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RESUMO

Neste processo de pesquisa pretendi abordar os principais aspectos conceituais
que estdo inscritos pelos efeitos da charge. Tomei as charges do cartunista Henfil como
base para desenvolver uma abordagem sobre alguns conceitos que sédo desenvolvidos
pelo fendmeno da charge no imaginario social, historico e jornalistico. As suas charges
que foram produzidas entre um periodo que vai de 1964-1985 compreende todo o
contexto temporal da ditadura militar. E com base nas pesquisas desenvolvidas sobre o
imaginario de Maffesoli e Baczko procuro fazer uma leitura interpretativa que leva em
consideragdo a producgdo e a criacdo das imagens gréficas, neste sentido as tiras do
cartunista Henfil criadas em diversos jornais e revistas como Alterosa, Diario de Minas,
Jornal dos Sports, O Pasquim etc. revelam as possibilidades e situacdes que o situam a
partir do processo de criacdo dos seus personagens e de suas tematicas levando em
consideracdo as suas experiéncias como cartunista. O imaginario no campo da
comunicacgéo deve nos colocar diante das fronteiras desses diversos espagos que quando
se encontram funcionam para a producdo de sentidos. Estas charges podem de fato nos
revelar momentos de tensdes entre o individual e o coletivo ou mesmo entre o sujeito e
sua tensdo em relacdo a toda conjuntura social. Pois, neste sentido, a comunicacéo é
quem pode possibilitar na producédo de cultura, sendo que se a charge é um produto da

cultura também o é de igual modo um produto da comunicacao.

Palavras-chave: Charge; humor; imaginario; comunicacéo; Henfil.



ABSTRACT

This research process aims to address the main conceptual aspects that are
written by the effects of charge. | took the cartoons of Henfil cartoonist as a basis to
develop an approach on some concepts that are developed by the charge phenomenon in
the social imaginary, historical and journalistic. His cartoons that were produced
between a period from 1964-1985 comprises the entire time frame of the military
dictatorship. And based on research carried out on the imagination of Maffesoli and
Baczko try to do an interpretative reading that takes into account the production and
creation of graphic images, in this sense the Henfil cartoonist's strips created in various
newspapers and magazines as Alterosa, Mining Journal , Journal of Sports, The
Quibbler etc. reveal the possibilities and situations that are located from the process of
creation of its characters and its themes taking into account their experiences as a
cartoonist. The imagery in the field of communication should stand before the borders
of these various spaces when they meet work for the production of meanings. These
charges can indeed reveal moments of tension between the individual and the collective
or even between the subject and its tension with the whole social situation. For this end,
the communication is who can enable the production culture, and if the charge is a

culture product also is equally a product of communication.

Keywords: Charge; humor; imaginary; communication; Henfil.



SUMARIO

INTRUDUCAO - 11

CAPITULOI:

Jogo de cena entre a Comunicacéo e a Histéria — 23

CAPITULO II:

Henfil, a charge e o jornalismo — 30
CAPITULO IlI:

Conceito de charge — 83

4.1 Breve compreensdo da abertura e trajetoria das charges no Brasil — 107
4.2 Henfil e a noticia “vista” de baixo: a imprensa “nanica” — 127

CAPITULO IV:

Charge, imagem e imaginario. O que se vé? Como se vé? — 136

CAPITULO V:

A charge a partir da andlise do discurso: linguagem, ideologia, poder e comicidade —
165

ConsideracGes finais — 188

Referéncias bibliogréaficas — 193

10



INTRODUCAO

Categoricamente para mim as charges correspondem ao corpus documental que
sustenta toda essa discussdo e que nos leva a pensar sobre a sua possibilidade de
natureza meta-narrativa, importantissimo neste processo de produgdo do conhecimento,
ndo s6 académico, mas também social e cotidiana. Ela se torna fontes historicas ao
mesmo tempo em que nos deve satisfazer com seus conteddos humoristicos, devendo
aqui ser também tratado como objeto de comunicacdo e de cultura, ou melhor, como
espaco em que corresponde a uma parte de qualquer “espirito coletivo” e que possui
seus efeitos de estabilidade em relacdo as suas crencas que tendem a assegurar, na sua
existéncia, um presente vivido, uma realidade comunicada ou um imaginario

institucionalizado.

Necessariamente é a partir desta logica, que Historia e Comunicacdo se
consomem numa relacédo de transitoriedade importante. S&o juntamente estas capazes de
contribuir com maior profundidade e maior dimenséo sobre as questdes que delineiam
um imaginario, ou melhor, para varios desses conjuntos de representacdes, e que podem
ser removidas dos seus espacos simbdélicos onde ocorre aquilo que podemos considerar
também como lugares dos “rituais cotidianos”. Essa interlocugdo entre Historia e
Comunicacdo, aqui mantida, contribuiu nessa longa pesquisa um didlogo que se
complementa em torno de uma discussao sobre os imaginarios que habitam ou se
encontram circunscritos pela charge, na garantia de um entendimento melhor sobre essa
sua existéncia que caracteriza essa sensac¢ao de “coeréncia coletiva”, ou de consciéncia
historica, a0 mesmo tempo em que sua manifestacdo, variada e plural, nunca seria
dispensada em prol apenas dessa unidade, mas preenchendo-a. Sobre estes espacos
efémeros e transitorios de relacdes arranjadas em quaisquer €pocas, esta inscrito
também o “lugar que faz a ligacdo” !, ou seja, que constitui os espacos das diversidades
narrativas sendo que ao mesmo tempo em que informa e trabalha de diferentes maneiras
no ‘corpo’ social ele também o estrutura enquanto tal. A partir dai torna-se possivel
buscar uma melhor ligacao entre o individuo, o seu “meio de extensdo” (de divulgacao e
de contato) e suas condi¢Ges de producdo e de relacdo (no contexto histérico). 1sso

configuraria entdo em trés espacos importantes de experiéncia e trés lugares de

1 MAFFESOLI, Michel. A comunidade localizada. In: Sob o céu da cultura. CASTRO, Gustavo. &
DRAVET, Florence (Org.). Brasilia: Thesaurus, 2004. p. 195.
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imaginario que se encontram vinculados a obra, circunscritos nela. Pois como destaca
Chartier:
Com efeito, a nogdo de visdo do mundo permite articular, sem 0s
reduzir um ao outro, o significado de um sistema ideoldgico descrito
por si préprio, por um lado, e, por outro, as condi¢bes sociopoliticas,
gue fazem com que um grupo ou uma classe determinados, num dado

momento historico, partilhem, mais ou menos, conscientemente ou
ndo, esse sistema ideoldgico. 2

Portanto, neste trabalho, procuro principalmente nesta relagdo discursiva entre o
imaginério e a cultura um ponto de coeréncia possivel da consciéncia, a partir da obra
do cartunista Henfil, como lugar de producédo social. Sendo assim, sdo essas as minhas
grandes questbes que me fazem pensar nessas possibilidades de alcancar essa
equidistancia existente entre 0s imaginarios que se instituem na obra e seus “saberes
possiveis”, entre a pessoalidade do autor e as normatizagdes da sua conduta, e aquela do
seu meio de comunicacdo e do seu contexto de producéo, todas realgadas, neste caso,
pelos conteldos em um presente na obra — imprimindo um sentido que me induz a
considerar a histdria enquanto narrativa organizada pelos atos de comunicagdo enquanto
fendmeno préprio da acdo humana, ou da cultura. Entéo, neste sentido, procuro entender
“a cultura como ato de comunicac¢do; a linguagem como modo de transmissdo e de

interpretacdo das formas culturais” >,

Sobre o imaginario que constitui a obra de Henfil [autor de uma vasta e
importantissima quantidade de tematicas], o que procuro destacar, neste sentido, é em
como e de que maneira a experiéncia de vida do autor faz o imaginario da sua obra.
Como, por exemplo, a sua experiéncia familiar, social e politica que o definem pela sua
poética grafica [do traco]. Constituindo uma parte importante deste imaginario que
funciona como um dos pilares que sustentam seu regime de historicidade, de
acontecimento da obra. Isso, pelas suas experiéncias de cartunista, onde se pode criar,
em funcdo das suas opcdes sexuais, religiosas, musicais, politicas, um territorio
simbodlico que define a sua personalidade narrativa. Como, inicialmente, quando da sua
participacdo na revista Alterosa, onde fez e apresentou seus primeiros personagens, 0S

Fradins, ao diretor Roberto Drummond.

2 CHARTIER, Roger. Historia cultural — Entre praticas e representacdes. Rio de Janeiro: DIFEL/Bertrand
Brasil, 1990. P. 49.
3 CAUNE, J. Cultura e Comunicagéo: convergéncias teoricas e lugares de mediacdo. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2014. p. 39.
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A criacdo surgiu a partir da experiéncia com a ordem catolica dos
dominicanos, que tem como uma de suas caracteristicas o voto de
pobreza. O convivio com os frades dominicanos possibilitou a Henfil
compreender a importancia da religido como préxis social, na qual a
acao é mais importante do que a pura contemplacéo. 4

Pelas suas possibilidades de imaginario Henfil possui também a imagem de sua
mde, costureira e muito religiosa, além da sua experiéncia de infancia no colégio
religioso, numa vila periférica de Belo Horizonte ou enquanto ativista da JEC
(Juventude Estudantil Catdlica). Dizia que os fradins, Baixinho e cumprido, eram,
indiscutivelmente, as duas partes opostas da sua propria personalidade, mas, onde,

prevalecia ‘sempre’ a do Baixim.

O segundo ponto deste imaginario interpretado, que configura a sua obra, refere-
se ao imaginario adquirido com as suas experiéncias nos jornais, sua experiéncia nas
redacdes que se deu de diferentes maneiras, de varias formas de postura, com 0s meios
impressos e editoriais, desenhando e produzindo ininterruptamente e sendo consumido
também por essa atmosfera das experiéncias politicas adotas pelos veiculos de

comunicagéo.

A lista é longa do cartunista com os veiculos de comunicagdo, dos diferentes
projetos graficos que os jornais defendiam. Passou pela revista Alterosa (1964), depois
com o Diario de Minas (1965) onde resultou o primeiro livro de charges Hiroshima,
meu humor. No inicio de 1967, Henfil foi colaborar com o Jornal dos Sports (aqui ele
criou alguns personagens de times cariocas). No Rio ele também colaborou como o
Cartum JS, e com charges no periddico O Sol. Em 1969 fez parte do Pasquim, jornal de
esquerda, que permitia aos seus leitores um sopro de esperan¢a. Em 1972, diretamente
da caatinga, surgia o Trio da caatinga no segundo caderno, da grande imprensa, do
Jornal do Brasil [O JBteve papel relevante na articulagdo do golpe de 1964 e
comemorou sua vitéria. Alguns dias depois da mudanca no poder, expressou apoio ao
novo governo e demonstrou entusiasmo pela posse de Castelo Branco por meio da
manchete “Rio festeja a posse de Castelo”. Em 14 de dezembro de 1968, apds a
decretacdo do AI-5, 0JB publicou a noticia nos seguintes termos: “Tempo negro.
Temperatura sufocante. O ar esta irrespirdvel. O pais estd sendo varrido por ventos
fortes: Méx. 38°, em Brasilia. Min. 5°, nas Laranjeiras”. No dia seguinte, o peridédico

néo circulou como forma de protesto contra a ordem de prisdo de um de seus diretores].

4 MALTA, Marcio. Henfil: humor subversivo. Séo Paulo: Expressdo Popular, 2008. p. 22.
13



Hoje, nos dias atuais, as tiras de Zeferino (do trio da caatinga) continuaram sendo
publicadas no O Globo (pelo seu filho Ivan Consensa). Na época da ditadura O Globo
se fortaleceu gracas ao apoio incondicional ao governos militar. Henfil ainda fez
charges animadas no “Jornal da Globo”. Em viagem a China em 1977, passou a
publicar suas impressdes no jornal Isto E (que foi reescrito e publicado em livro, Henfil

na China — antes da coca-cola).

E o terceiro local de imaginario que se converge, neste sentido, aos demais, na
obra do cartunista, esté relacionado ao contexto histérico da ditadura militar no Brasil e
a epoca de mudancas e agitacbes no mundo inteiro, e que, de certa forma, também
orientava estes intelectuais brasileiros aos caminhos possiveis para uma “revolugdo
social”. Assim, todos os trés imaginarios possuem para-si um ponto de convergéncia
impar que se encontram prescritos na sua obra enquanto acontecimento discursivo.

Como um “discurso verdadeiro” de ordem politica e cultural.

A partir dessa convergéncia entre 0s imaginarios que se encontram na
experiéncia da sua obra, o imaginario do artista, dos jornais e do contexto histérico, esta
pesquisa me orienta em direcdo aos varios aspectos e elementos que fazem da charge
um discurso de experiéncia através do seu humor, politica, cultura, linguagem e
acontecimento, levando em consideracdo o seu efeito de verdade e seu discurso de
poder na época da ditadura militar [diante das lutas desta contra os discursos

hegemonicos].

O interessante é em como esta ligacdo se opera nas charges do Henfil. Onde
todos estes elementos configuram de fato aspectos de interesse de problematizacdo na
sua obra [ao passo que a obra do cartunista se apresentara enquanto corpus que
sustentara todas estas questbes, inclusive as conceituais relativas a propria charge
instituida]. Dessa forma, a charge estd diretamente ligada a estes imaginarios: dos
jornais, ao imaginario historico e aos seus posicionamentos politicos. Essa ligacdo das
charges com os cadernos de cultura ou de politica carrega um ponto especifico que esta
transplantado no proprio universo dos contetdos dos periddicos, ou seja, em relacdo aos
seus posicionamentos politicos que Ihes servem como ‘meio’. Ao mesmo tempo em que
a prépria natureza da charge se configura enquanto um fendmeno politico é natural
também considerar a influéncia sofrida através dos seus ‘meios’ ou da sua situacao

cultural no processo de construcdo dos fendbmenos de comunicacao, e de intermediagédo
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entre a linguagem e o seu mundo vivido, que também acaba por influenciar diretamente
na elaboracdo e na configuracdo dos seus elementos visuais e acusticos, pois é
justamente a partir dessa relacdo, da comunicacdo como intermedia¢do com o publico-

leitor que eles passam a ampliar seus sentidos e institui-los socialmente.

Pergunto-me ao longo desta pesquisa, quais sdo estas discussdes politicas,

culturais, e historicas do imaginario que constitui a obra do cartunista?

A postura politica de determinados veiculos de comunicacdo, no qual o
cartunista Henfil compartilhou experiéncias, tornou possivel, cada um deles, em suas
divergéncias, por exemplo, a personificacdo dos seus “bonecos de tintas”, ao passo que
0 ambiente das redacdes e 0s seus limites pesaram definitivamente na hora em que as
escolhas do desenho foram feitas, como processo do ato que vai do conhecimento a
ideia e desta as suas praticas discursivas. Isso também expressa uma maneira de
representacdo do seu contexto, o uso que dele faz, dos seus significados, e que nos leva
a entender de que maneira a sua obra produziu atos de resisténcia e em como ele esteve

presente nas relacdes sociais de poder exercidas e instituidas no cotidiano.

As charges compreendem aqui este lugar de acdo e de encontro, de lugar de
experiéncia, que tem neste espaco de imaginacdo a maneira com que representa todo
este universo do pensamento que circula em forma de narrativa grafica e que pode ser
compreendido a partir destes imaginarios, ja que este corresponde essencialmente a um
lugar de “pluralidades coerentes” e de passagens de representacfes de um lugar a outro.
Pois as charges referem-se também ao “corolario de uma atmosfera estética, a dos fatos
comuns, a do emocional, na qual a criatividade de cada um depende da comunidade na
qual se insere” °, pois deve-se pensar essas relagOes entre as obras e entre 0s seus

leitores como meio que também produz e interfere nas relacdes.

Além disso, as charges do cartunista Henfil nos orientam neste complexo espaco
de experiéncia que s6 pode ser considerado a partir da sua experiéncia de grupo, que
atravessa e imprime na sua obra os detalhes das representacdes proprias de uma préxis
social. Ao mesmo tempo em que sua experiéncia nas charges nos da a possibilidade de
compreender algumas das regras e taticas que operaram conjuntamente para que essas

praticas e constructos coletivos formassem um conjunto simbolico, onde esta, por

> MAFFESOLLI, Michel. A comunidade localizada. In: Sob o céu da cultura. CASTRO, Gustavo de (org.).
Brasilia: Thesaurus, 2004. p. 193.
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exemplo, a cultura, pois elas também nos situam na narrativa, em relacdo as
intervencdes sofridas com as efémeras relagcbes que nos aproximam delas, e elas do
nosso cotidiano, pelas quais formam estes lugares de experiéncias instituidas com a
imaginacdo social. Porque a propria experiéncia da obra ¢ um lugar de imaginario e
assim, com o imaginario a obra se define como “sendo lugar de expressdes das
expectativas e aspiracfes populares latentes, mas também como o lugar de lutas e

conflitos entre o povo dominado e as forgas que oprimem” °.

Assim, a charge passa aqui por este efeito de avaliacdo e validacdo,
compreendida em torno dos imaginarios e crencas produzidas coletivamente, que
domina a obra e que se torna um produto proprio da experiéncia grafica. Além disso,
vale lembrar aqui que outro aspecto significativo desta pesquisa busca entender a partir
da natureza das charges os seus principais sentidos em torno do seu valor de politica,
pelo humor, pelo discurso, pela historia e pela sua ligacdo com os jornais, a partir de
uma selecdo de imagens graficas. O tipo de humor politico produzido por ele e sua
intencdo em traduzi-lo e utiliza-lo socialmente, o seu carater politico estd impresso na
sua obra, no formato das suas narrativas [dentro de sua estrutura, entre um quadro e
outro ou em relacdo ao impacto de um quadro isolado com ou sem o auxilio do texto
com a imagem, mas que produz “imagens acusticas”], ou seu vinculo com o imaginario
da época e sua interdependéncia em relacdo aos jornais impressos e 0s seus veiculos no
qual favorecem indiscutivelmente com a divulgacdo da obra. Estes formam aqui todos
0s espagos que podem nos indicar as possibilidades do jogo de poder exercido pelas

charges no contexto dos seus discursos politicos.

Neste sentido, quero destacar novamente a necessidade destes varios espacos de
experiéncia que se conjugaram com a obra. Ao passo que as charges se revestem por
uma “aura”, de originalidade que envolve ‘tempo’ e ‘ritual’, 0 humor também pode ser a
garantia de suas narrativas como mecanismo de cultura e de linguagem e que contribui
para dar mais autoridade as suas formas. O humor sera determinado normalmente como
um fator psicolégico porque esta essencialmente associado aos aspectos da cultura, do
tempo historico e da comunicagédo, principalmente em relacdo ao conhecimento que se
tem sobre os seus fatos, e 0 seu uso tende sempre a atingir o riso, ou melhor, o que torna

algo sobremaneira risivel ou mesmo objeto de uma jocosidade prépria do seu contexto

® Baczko, Bronislaw. “A imaginagdo social” In: Leach, Edmund et Alii. Anthropos-Homem. Lisboa,
Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1985. p. 303.
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historico. Além do humor as charges tambem sdo manifestagdes politicas das relacoes

humanas, e o humor torna-se ai outro fator de natureza importante, ou seja, de

fendmeno politico.
A escolha desse enfoque permite, ainda, surpreender a ironia como
resultado de um conjunto de procedimentos discursivos que podem
aparecer em ndo importa que tipo de texto. A ironia, seu efeito
humorado, tanto pode revelar-se via um chiste, uma anedota, uma
pagina literaria, um desenho caricatural, uma conversa descontraida
ou uma discussdo acirrada, espacos “institucionalizados” para o
aparecimento de discursos de humor, quanto em outros, como a

primeira pagina de um jornal sério e que ndo tem por objetivo divertir
seus leitores. ’

O humor é primeiramente politico. E as charges congregam estas “polissemias”
do politico por ser essencialmente revestidas por humor, e por ser também uma
narrativa ao mesmo tempo imagética. Como compreende Maffesoli [em a
transfiguracdo do politico] o politico é manifesto de inimeras maneiras, é plural, esta
no corpo, no gesto, na imagem que se constroi a partir de si e dos outros, ou nas formas
em como se manifestam ou se relacionam os individuos. Portanto, qualquer forma de se
comunicar [relacionar-se] é também um fendmeno politico, assim como também
ninguém estaria, como dizia Foucault, afastado das formas, dos jogos e dos exercicios
de “poder” neste caso 0 sujeito ndo esta isento de forma alguma do fator politico. No
entanto, percebemos, ao mesmo tempo, que as charges também sdo fenémenos de um
ambiente essencialmente jornalistico, que sua pretensdo atinge a0 mesmo passo um
patamar ideoldgico. Elas ndo s6 pretendem através do humor o riso dos outros, mas elas
também se endossam pelo seu efeito de noticia e, a0 mesmo tempo, pela sua ideologia,
pois participam junto com os seus leitores nas suas decisdes através do seu discurso
verdadeiro. A charge procura apoiar-se em eventos ou acontecimentos historicos e
cotidianos que tendem ser sempre atuais porque é um fato que é representado
imediatamente pela ideia e depois pela mao do cartunista, e ela torna-se informacao, ou
noticia, porque ela precisa falar sobre aquilo que interessa o seu publico e a si mesmo,
gue seja algo comum e que aparece como novidade tematica, sempre atualizada [as
charges sdo as vezes tidas como algo efémero, que se perdem com o tempo quando o
fato deixa de existir ou de ir ao encontro; as vezes um equivoco]. Ou seja, a charge pode
ser tomada como uma noticia humoristica, proxima a pratica jornalistica, sé que de

forma bem-humorada, porque nela existe certa pretensdo, também, por um “regime de

" BRAIT, Beth. Ironia em perspectiva polifonica. Campinas: Editora da Unicamp, 1996. p. 14.
17



verdade”: pelo “imediatismo”, mas ela pode estar sempre associada as permanéncias de

uma cultura; ndo perdendo seu contexto, e sendo ritualizada também em outras épocas.

Além de tudo, ainda h& o fato de as charges serem produtos e objetos das
redacdes jornalisticas. Elas se constituem a partir destes diferentes ambientes t&o
necessarios e que contribuem efetivamente para a sua edificagdo [tanto como noticia,
como também como fenémeno politico], portanto, elas possuem em sua esséncia esta
esta outra ‘“aura” que sdo propriamente influéncias das redacGes e dos seus

posicionamentos politicos.

Assim, percebe-se que todos estes elementos ‘fenomenoldgicos’ das charges
[humor, jornais e veiculos, ideologia, politica, contexto etc.] estio ao mesmo tempo
numa relacdo complexa, porém bem estabelecida. Num didlogo que transita
constantemente entre um lugar e outro, costurando, com seus fios, aquilo que se
apresenta enquanto propriedades deste tipo de narrativa grafica. Neste caso, com as
charges.

Dessa forma, a questdo principal desta pesquisa incorre na possibilidade de
descobrir os sentidos da charge pelos seus principais elementos que a constitui como
narrativa humoristica e, ao mesmo tempo, vislumbrar os imaginarios destas narrativas,
que tem como epicentro as charges de Henfil, para que possamos assim trabalhar com
as identificacbes ou impressGes historicas que nos fazem evitar os erros dos
anacronismos, principalmente se tratando desse passado como matéria principal de um

discurso que deve ser tratada como uma forma de experiéncias arriscadas.

Vejo aqui que, a partir desta pesquisa, seria inevitavel um debate entre as
proposicdes apresentadas a partir dos inumeros dialogos que vem acontecendo entre a
Comunicacdo e a Histéria ao longo das Ultimas décadas. Contribuindo principalmente
para, neste caso, favorecer as questdes que estdo sendo desenvolvidos em torno do
debate sobre as vérias formas de narrativas e/ou de espacos de relagdes instituidos em
diferentes tempos historicos. Dessa forma, procuro através das narrativas graficas de
outrora o0s sinais de um passado instituido a partir da forma com que o humor grafico

[das charges] foi utilizado, partilhado e organizado socialmente.

Isto quer dizer que neste deslocamento temporal, da histdria e para o interior da

narrativa grafica, permite-nos que possamos ir até outro lugar no passado e vasculhar
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alguns dos seus principais sentidos. Para isto, contamos ndo apenas com uma
possibilidade de ver este dialogo como uma aproximagdo interdisciplinar, como meio
pelo qual se definiria suas diferencas e especificidades de campos e oficios. Mas
também como uma possibilidade que deve considerar, ao mesmo tempo, a histéria
como narrativa e a comunicagao como um processo gque envolve essencialmente a acédo
humana. Os dois campos do conhecimento, tanto o histérico como o comunicacional,
dizem respeito as relagfes humanas, mas nela existe o fato de que o ato da comunicacéo
[da pratica] refere-se de forma mais categdrica as acGes estabelecidas num determinado
presente vivido. Ou seja, 0 que existe entre comunicacdo e historia € 0 que pode

corresponder a relagdo entre “narrativa” e “tempo”.

Esta forma de falar, de se comunicar, das charges aos membros do seu grupo
assegura a sua existéncia coletiva. Sendo que a sua criatividade depende, mais do que
tudo, da atmosfera do seu ambiente emocional, e que conjuga fatores internos e externos
ao seu processo de criacdo artistica, e que simboliza em primeiro lugar a vida. Pois,
neste sentido, as charges e suas imagens traduzem a esséncia da verdade, pois elas,

enquanto fragmento de comunicagdo nos apresenta ao mundo.

Afirmo que, neste sentido, a comunicacdo é a propria realidade. E como
‘realidade’ entendemos toda e qualquer forma de representacdo do mundo. Assim
sendo, a charge corresponde a uma parcela desta variedade de realidades instituidas. A
charge € comunicacdo, pois ela é também o que nos orienta em relacdo a um
determinado presente, nos indicando, através das suas narrativas graficas, a existéncia
de um “lugar praticado”. Marshall McLuhan atribui as técnicas de comunicacdo um

papel fundamental no prolongamento das capacidades sensoriais dos individuos.

Neste sentido, a charge ndo é dada apenas por um sistema de signos, mas pelas
interacdes entre 0s modos de pensamento, 0s meios de comunicacao e as representacdes
[seus conteudos e suas formas]. Sendo assim, através das charges de Henfil retomo a
uma discussdo que procura considera-las como comunicacdo no sentido de processo de
transmisséo e de distribuicdo de mensagem, tendo em vista o controle do espago e do
seu povoamento. Por outro lado a charge deve ser aqui entendida enquanto um ideal de
“ritual”, que evidencia a ideia de “partilha” ou de “comunhdo”. As charges projetam oS
ideais de comunidade, como um processo de partilha no tempo, e ndo somente no

espago, no “plano da natureza da cultura”.
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Nesta minha longa trajetdria de pelejas teorica tive a possibilidade de me deparar
com discussdes imprescindiveis que puderam me orientar com clareza em rela¢do aos
caminhos mais obscuros desta pesquisa. Diversas vezes ndo conseguia abandonar meu
lugar de conforto, e ndo conseguia me afastar de uma escrita e uma pesquisa que se
demonstravam ainda em formato historiografico, como uma identidade adquirida ainda
na graduacdo. Mas percebi, aos poucos, que o lugar da comunicagdo, a qual eu
realmente queria alcancar, se encontrava ndo apenas na historia, mas em outros lugares

do conhecimento.

Ao passo que fui me encontrando com o solo tedrico da comunicagdo passei a
perceber as charges ndo mais como um produto que possui apenas um lugar no passado,
se era isso que interessaria o0s historiadores, passei a entender melhor que para alcangar
a comunicacao seria preciso eu estar de encontro com o meu proprio objeto de pesquisa,
ou melhor, com o0 que se passava naquelas narrativas que antes para mim eram
concebidas como apenas ‘fontes’. Ainda estava com medo de abandonar a historia e
perceber que a narrativa grafica, que ndo era apenas minha base para a histdria, mas era
ela também o espaco onde de fato eu precisava mergulhar mais, onde estava o que eu
precisava descobrir algo sobre a comunicagdo, e a partir dela entender o que ainda
estava oculto aos meus olhos, entdo percebi que o que eu ignorava era 0 meu conteddo e
a sua férmula para que eu pudesse colocar em relacdo de complementaridade, e ndo de
hierarquia, a histéria e a comunicacdo, enquanto disciplinas e, ao mesmo tempo,

enquanto fenémenos sociais .

O tedrcio Marshall McLuhan me possibilitou compreender como ocorre e se
aplica a teoria dos meios que eu ouvia constantemente pelos corredores apés as aulas, as
vezes com euforia outras vezes com rejeicdo, mas que ainda ndo havia me convencido
sobre o seu funcionamento. Tenho certeza que ambas as obras do teorico, que inclui A
Galaxia de Gutemberg e Os meios de comunicacdo como extensdes do homem, me
fizeram trabalhar dentro do que eu apresento principalmente no primeiro capitulo, no
qual eu apresento as linhas teéricas que me conduzem numa possibilidade de estender
essa discussao aos caminhos que costuram essa relacdo intima estabelecida desde muito
tempo entre o jornal e as charges. Sendo que, trabalhando quase que dentro de uma
trajetoria biogréfica sobre a participacdo de Henfil nos jornais, de diversos conteudos,
pude tracar essa relagdo com a forma de cultura politica que marcava o cenario

contextual brasileiro.
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Fiz isso para demonstrar a importancia das charges nos jornais durante aquele
periodo, principalmente em relagdo a suas participacfes na imprensa alternativa ou dita

“nanica”.

Além disso, € claro que contei com o auxilio de pesquisadores diversos que me
direcionaram sobre os caminhos percorridos pelo cartunista nesses diversos espacos de
imaginarios dos editoriais. Porém tenho certeza que 0 momento mais pontual deste
processo € quando atinjo a contribuicdo desse cartunista com o jornal d’O Pasquim.
Além das contribui¢cbes fundamentais do jornalista Dénis de Morais, contei com a
participacdo quase que preponderante do professor e pesquisador José Luiz Braga, que
pdde contribuir principalmente com algumas lacunas até entdo ainda ndo preenchidas e
que dizem respeito a relacdo ndo apenas do periédico com o seu contexto, mas também
sobre a formatacdo do jornal, um pouco do seu cotidiano de relagdes dos seus
colaboradores e, principalmente, sobre a pluralidade de tracos e dos tipos de humor, e,
além de tudo, a ideia de pessoalidade que se contrapunha a compreenséo elencada pela
busca da objetividade ou pela imparcialidade defendida e seguida por outros jornais
através dos seus manuais. Além, também, de me colocar diante da forma e da estrutura

com que este jornal era feito.

Mas neste segundo momento a minha principal intengéo foi de fato tragar as
posturas politicas desses jornais e como eles, perante isso, influenciaram nas decisdes

de alguns desenhos, principalmente em suas tematicas, do cartunista.

Percebi também, tendo contato com algumas problematicas de pesquisadores
que se pretendiam estudar e debater sobre as diferengas e semelhangas entre charge,
caricatura e cartuns, me deparei com a necessidade de construir uma ideia sobre o
conceito de charge. Esta preocupacdo esteve associada as impressdes deixadas pelas
publicacbes dos pesquisadores Alberto Gawryszewski, Paulo Ramos, Camilo Riani
entre outros, e que também possuem contribuicdes significativas sobre a ideia de
linguagem, caricatura, charge e humor. Quando eu li a obra do professor Alberto G.
sobre o Conceito de Caricatura percebi através de uma longa pesquisa que ndo havia
nenhuma pesquisa com profundidade o suficiente que pudesse me oferecer bases o
suficiente sobre a etimologia da palavra Charge ou mesmo uma compreenséao conceitual
contundente sobre este campo, entdo tentei brevemente tragar este percurso no terceiro

capitulo deste trabalho. Por isso que no terceiro capitulo utilizei desta auséncia de dados
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sobre o conceito desse lugar da charge para me propor a oferecer aqui apenas algumas
das direcdes que delimita ou mesmo estabelece uma fronteira rigida que a impediria de

ser associada instrumentalmente a outros estilos e géneros do desenho grafico.

No entanto, apresentei aqui algumas das pretensdes que foram surgindo a partir
dos elementos que pudessem me fazer conceber a charge como um territério somente
dela. Por isso que no quarto capitulo desta pesquisa fiz importantes consideracfes sobre
a necessidade dos estudos sobre a imagem, principalmente a partir do meu contato com
0 grupo de pesquisa em imagem, o LEDI. A charge, neste sentido, possuia uma parte
imprescindivel que me fez crer necessario analisar que se refere a sua formatacao
imagética, além de tudo ela é também imagem. Nele Utilizei publicactes feitas a aprtir
de encontros organizados pela revista, que contam com mais de dez obras que relne
importantes discussdes a respeito do assunto e que nos orientam em torno de algumas
possibilidades metodoldgicas para isso. Além da revista também utilizei importantes
pesquisadores sobre o assunto, como E. Gombrich, por exemplo. Ainda busquei
relacionar os fendmenos da imagem ao imaginario com Durand, Maffesoli e Baczko,

entre outros.

Por fim, gostaria de apontar como referencial tedrico minha experiéncia com a
charge que teve como fim 0 uso sobre sua associagdo com o fator discursivo. Para isso,
autores como Michel Foucault e Eni P. Orlandi servem-me como base teorica para se
pensar o fato de as charges serem fenbmenos de discurso, e em como ela poderia ser
trabalhada dessa maneira. Além disso, aproveitei para discutir o conceito de “poder”
formulado por Foucault e, a0 mesmo tempo coloquei, ja que as charges compdem esse
rol que integra um mundo discursivo, a charge apresenta-se dentro dessa discussao

sobre as formas e maneiras de exercicio do poder ou de efeitos de poder.

Sendo assim, percebi que a partir dessas estratégias tracadas para compor uma
compressdo mais clara sobre as charges, com Henfil, eu estava ja naquele momento
transitando por entre as possibilidades apontadas pelo campo da comunicagdo. Sendo
que todos estes elementos também fazem essencialmente parte do que ela garante para

si como meios que possibilitam nossas investigacoes.
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CAPITULO |

JOGO DE CENA ENTRE A COMUNICACAO E A HISTORIA

N&o nos resta duvida que com as novas problematicas tao latentes em torno dos
meios de comunicacdo, principalmente em nossa era, surge recentemente, no seculo
passado, uma nova disciplina que tem para Si como objeto em suas pesquisas e
problematizacbes compreender 0s processos de comunicacdo como fendmeno social.
Efetiva-se como disciplina e ndo apenas como um saber onde se assenta nos meios de
comunicacdo, relativo a isso, como sugere o professor Luiz C. Martino, “é preciso que o
estudo da Comunicacao va mais além de suas imagens, que avance no conhecimento de

si, que aprenda a traduzir suas metaforas em conhecimento” 8.

Naturalmente a Disciplina Comunicagdo trata efetivamente das dindmicas e
processos que sao constituidos a partir das préprias acdes sociais, como conhecimento e
pratica, e a partir dessas praticas de conhecimento as relacbes que formam toda e
qualquer sociedade ocorrem sempre de maneira que lhe possa possibilitar ter a garantia
de suas proprias significacGes, sendo assim & com essa reciprocidade que todo e
qualquer sujeito permite-se criar assim outro tipo de expectativa como prova da sua
existéncia coletiva. Para Martino essa relacao seria mais uma forma que nds possuimos
de consumir o que nos é tido como instante coletivo ou presente, o calor da convivéncia,
ou melhor, de uma “estratégia racional”, forjada pelos proprios protagonistas dessas
relagdes como uma maneira de nos inserir nessas formas de existéncia de pluralidade
coerentes.

Ou seja, uma organizagdo social que vive de seus contatos imediatos,
de sua renovagdo compulsiva dos lacos coletivos. E somente uma tal
forma de organizagdo coletiva que pode criar para si uma instancia

chamada atualidade, a fim de exprimir o conjunto de uma realidade
fragmentada pela multiplicidade de agrupamentos (comunidades). °

Neste caso, o principal objeto das pesquisas em comunicagdo estd voltado ndo

mais para a ideia de comunidade, mas para a complexidade dessas comunidades (dos

grupos) que compde toda e qualquer sociedade em seus diferentes periodos historicos.

8 MARTINO, Luiz C. Interdisciplinaridade e Objeto de Estudo da Comunicacéo. pp. 01-02. Disponivel
em: http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/520b5e9c86ccce328b10cf0c058d13c2.PDF.
% ldem, lbidem. p. 04.

23



Estas relagbes que a comunicacdo buscar estabelecer tenta atingir os espacos abertos
pelos meios (medias) que também se constituem em complexos espacos publicos da
acdo humana. Ja que sdo eles, os meios, que alargam efetivamente os horizontes das
perspectivas humanas. Em suma, ndo ha de maneira alguma realidades histdricas sem
que haja antes as suas praticas de comunicacdo, de relacdo, de consumo, de
transfiguracdo dos individuos em espagos de coletividade. Isso se refere efetivamente a
notoriedade dos meios de comunica¢do como uma ponte que interliga os homens em
relacdo a essa sua inevitavel existéncia de coletividade, e, sem duavidas, bastante

complexa em si como sugere Martino.

A comunicacdo passa a formular para si um interesse especifico que ndo se
confunde, por exemplo, com os interesses da psicologia ou da sociologia. Neste sentido
a Comunicacéo se assentaria sobre um solo tedrico proprio, no qual passa a lancar uma
luz sob seus objetos e passa a constituir para si uma identidade caracteristica. Assim, a
Comunicacdo surge, como proposta, compreender os sentidos formulados a partir dos
contetdos dessas relagBes sociais, ou seja, 0 que ha de significativo nessas praticas de
producdo de sentidos e em como 0s seus usos, pelos medias, interferem nas nossas
relacBes, mesmo da sua participacdo na transformacdo ou na garantia de assegurar a
invariabilidade desses sentidos coletivos. E tal atencdo dada pela Comunicacao,
assentada na interface dos processos tecnoldgicos e do corpo de sujeitos, valoriza o0s
efeitos provocados pelos seus meios e isso ndo € a mesma atencdo dada, por exemplo,

pelos socidlogos em relacdo aos seus objetos de estudo.

A teoria da Comunicagdo, como no fio de Ariadne, estende-se por entre um
labirinto complexo de possibilidades e nos retira de lugares herméticos, nos indicando o
caminho correto a ser seguido sem gue, assim, possamos ultrapassar nossas fronteiras e
chegar a lugares que ndo nos pertenceria mais. 1° E assim chegamos a definigdo dos
nossos interesses e a um objeto préprio que caracteriza realmente qual sdo as nossas
intencBes de objetos de estudos, localizando-nos em um solo especifico. No entanto,
apos estabelecer nossas fronteiras, como todas outras disciplinas o fizeram por uma
questdo de necessidade, isso ndo impediriam de forma alguma que pudéssemos, mesmo
diante desta consolidagéo territorial, de conversarmos com outros campos do saber no

intuito de alargar os nossos horizontes do conhecimento.

1 MARTINO, Luiz C. Interdisciplinaridade e Objeto de Estudo da Comunicagéo. Disponivel em:
http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/520b5e9c86ccce328b10cf0c058d13c2.PDF.
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Estas conversas com outras disciplinas nos favorecem em diversos aspectos,
caso contrario, estariamos contraidos ao estado de ‘autismo’, mudos e quietos, sem que
trocassemos uma s palavra que fosse contribuir para alargar ainda mais nossas
percepcOes sobre os fendmenos das sociedades em sua diversidade de situacfes. Neste
sentido, a interdisciplinaridade ndo é de maneira alguma um tema novo nem mesmo
uma necessidade atual que surgiu hoje. Este € um tema que j& remonta desde a década
de 1960 e ela é composta por uma série de posicionamentos que nem sempre estiveram

conciliaveis, mas que revelam de maneira clara seus interesses.

Como aponta a professora Thereza Negrdo, essa interdisciplinaridade néo
significaria de maneira alguma uma “mudanc¢a de enderec¢o ou identidade profissional”
11 Pelo contrario, existe apenas uma troca de conhecimento para se dar conta da
complexidade de questdes da vida humana em sociedade e seus mecanismos. Essas
restricdes ndo podem existir ao passo que a Comunicacdo também deve chamar para si
outros locutores que possam possibilitar uma compreensdo melhor sobre determinado

problema.

A relacdo entre os campos da Historia e da Comunicacdo, com letras maiusculas
para determinar o campo da disciplina e ndo apenas os seus lugares de investigacdo ou
seus objetos de andlise, tornam-se, aqui, mais do que nunca necessaria, principalmente
porque estdo sempre se consumindo, pois cada uma delas, apesar das suas diferencas
significativas, esta em comum acordo com a outra ao passo que os fenbmenos de uma
poderiam depender efetivamente dos fendmenos da outra, ou seja, se falamos em fatos e
acontecimentos na Histéria sdo somente porque podemos falar de um consumo do
presente ou de uma atualidade na Comunicacdo. A partir disso, o pesquisador da
comunicag¢do, assim, podera, agora, “também ilumina-la com velas de outros altares” 12
Elas se harmonizam a partir do momento em que, nessa aproximacdo, 0s atos da
comunicacdo e 0s atos histéricos, a0 mesmo passo, levam-nos ao que tomamos
enquanto atos narrativos.

A rota de acesso & floresta mitica encontrada na fabulagdo e na lenda

sua vereda natural. Ainda que os registros do simbolico e do
imaginario nos fornecam chaves para o formidavel feixe de

' MELLO, Maria Thereza Negrao de Mello. Histéria cultural como espaco de trabalho. In. Os espagos da
histéria cultural. Brasilia: Paralelo 15, 2008. p. 17.

12 MELLO, Maria Thereza Negrdo de Mello. Clio, a musa da histéria e sua presenga entre nds. In. Um
passeio com Clio. Brasilia: Paralelo 15, 2002. p. 33.
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significacbes que encerra, a sensibilidade mitica institui-se
primordialmente com base na narrativa. E obedecendo a esse modo de
expressdo que temos a ponte, a partir da qual logramos perscrutar seus
poliferantes codigos. 13

Poderiamos supor também que quando promoves pesquisas na Comunicacao
envolvemos claramente 0s processos historicos. E ambos o0s processos envolvem efeitos
que estdo envolvidos pelos processos do acontecimento, ou seja, se a comunicacdo faz
gerar narrativas, discursos e linguagens, todos estes fenémenos do ato da comunicacgéo
estdo envolvidos por assim dizer por uma camada de tempo que indissociavelmente esta
ligada aos seus efeitos historicos. Se ao historiador cabe, como contribui Marialva C.
Barbosa, retomar a um lugar qualquer no passado, sendo a Histéria “a ciéncia dos
homens tempo”, de Bloch, isso sé poderia ser efetivamente possivel através das agdes
documentadas em atos narrativos deixados por quem foram fundamentais em um
determinado presente vivido, mesmo a narrativa sendo um acontecimento em si mesmo,
este presente, que diz respeito as acdes e/ou relacdes entre os homens, é algo que esta
para aquilo que foi possivel a partir das acdes ou processos da comunicagédo que coloca
os individuos presos a sua coletividade, onde ele se torna, assim, semelhante aos outros.
Dai também poderemos ver, ao longo deste trabalho, a importancia da comunicacéo no

processo de constituicdo do imaginario.

Ja que a comunicacdo compreende as maneiras de relacdo dos homens numa
dada época, e sendo que todas essas relacbes deixaram marcas num presente que foi
consumido, devemos partir da necessidade de que esse didlogo entre Comunicagdo e
Historia nos favorece em varios aspectos, pois procuro no passado, a partir das
narrativas graficas do cartunista Henfil, os sentidos ou o valor das suas charges, da sua
acdo narrativa, ao que refere ao tempo que ele pertence e concede como sendo seu,
percebendo, ao mesmo tempo, um lugar do exercicio da sua autoridade historica, como

uma forma deste artista expressar ou projetar suas ideias aos seus contemporaneos.

Falo aqui de outro tempo, ou melhor, de uma construcdo narrativa do tempo que
foi elaborada em outro periodo da historia. Este deslocamento, por mais que meu lugar
estd primeiramente assentado sobre o0s espa¢os da comunicacdo, deverd levar em
consideracdo as contribuicGes teodricas impostas pela historia. Falo de um passado

comunicado como metafora que reside sobre as charges do cartunista. E neste sentido os

13 1dem, Ibidem. p. 28.
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processos histéricos também implicariam na existéncia de veiculos que estabelecem
essa mediacédo entre 0 passado e o presente vivido da obra. Neste caso a comunicagéo
estaria de fato presente em “tudo” e ¢ por isso que tudo também pode ser histérico. Mas
a diferenca é clara entre as duas disciplinas, se a comunicacao é o conjunto de processos
estratégicos de ‘inser¢ao do individuo na coletividade’, a historia pode ser definida aqui
como uma questdo que se refere a transmissdo de um ‘patriménio simbolico’ entre

geracOes, como afirma Innis.

E é claro que a historia s6 se escreve a partir dos vestigios que chegam ao
historiador. E tudo que foi utilizado em um presente como meio de comunicacdo é o
que inscreve este lugar enquanto lugar praticado, de acdo onde houve a atuacdo direta
do ato da comunicacdo. E para isso devemos também ter em mente que ao longo da
historia das civilizagdes tanto a pedra, a argila, a madeira, 0 pergaminho, o papirus, 0
papel etc. serviram como meios de comunicacdo, uma parte material, fisica, que
serviram para que as marcas ou 0s processos histéricos pelo qual o passado pode chegar

ao presente fossem cultivados.

Neste caso podemos afirmar que um dos objetos necessarios para o historiador,
seria os “meios” pelos quais um determinado presente ¢ constantemente passivel do ato
de comunicacdo e de interpretacdo, atribuindo-o um sentido e estabelecendo aquele
choque de forcas entre passado e presente historicos, trabalhando com um corte,
estabelecendo uma diferencga, uma ruptura, mas, a0 mesmo tempo, também, passa a ser
utilizado como a Unica maneira ou ferramenta de aproxima-los [passado e presente].
Servindo, assim, como a Unica ponte que interliga ambos, mas que também estabelece

esse corte que separa os dois.

Temos assim as praticas da comunicacdo, que podem estar associados aos
suportes técnicos ou materiais (como as linguas vernaculas, jornais, revistas, imprensa,
jornalismo) e que vem se desenvolvendo desde muitos anos, mas também podemos
apontar para 0s meios simbdlicos da comunicacdo que pode estar relacionado tanto as
formas de comportamento individual ou em relagdo aos gestos de sensibilidade, de
sensacgdo, que traduzimos em nossa acao de existéncia coletiva. Assim, seria de fato a
partir desses mecanismos de comunicacdo que os historiadores podem hoje chegar a
algum lugar no passado, ao qual abracam como “lugar praticado”, isto quer dizer que ha

um lugar onde esta inscrito estes sentidos, de uma consciéncia coletiva ou de uma
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“pluralidade coerente” de agdes simbdlicas que formam os produtos dessas estratégias

de comunicacéo, de relagédo, de aproximacdo, de confrontos etc.

Portanto, a vida que vivemos em sociedade pode ser resumida através dos
espacos compartilhados em qualquer lugar, seja no 6nibus ou mesmo em uma sala de
aula. Ao compartilharmos estes espacos estamos também compartilhando experiéncias
que se fazem de forma que possa nos colocar numa comunhdo de sentidos. Estas
relacfes, umas com as outras, podem n&o ter maiores consequéncias ou podem também
se tornar bastante duradouras. Mas o que realmente nos importa aqui € que estes
espacos simbolicos sdo lugares construidos a partir das relacGes sociais. E € claro que
estes espacos serdo sempre desiguais, mas sempre com um codigo de linguagem
semelhante como uma forma de garantia dessa sua coeréncia, como prova também da
sua consolidacdo natural dos processos de comunicagdo, podemos supor aqui que se
todas as pessoas em si possuem linguagem isso mesmo ndo significa que elas sempre
irdo conseguir se comunicar efetivamente, pois diversas pessoas ocupam posicoes

diferentes de cultura, dificultando as relagdes.

As diversas midias competem com outras varias fontes no sentido de satisfazer
as vontades e necessidades do publico avido por informacGes. As demandas dessa
audiéncia sdo neste sentido apenas parcialmente satisfeitas pelos meios de comunicacao,
e hd uma vasta gama de outras necessidades do publico que ndo sdo sequer mencionadas
pela midia. Mas 0 que mais nos surpreende nessa relacdo é que a expectativa da reacao
alheia tende a orientar, quando nao definir, 0 comportamento do individuo receptor em

uma situacdo de atividade coletiva da midia.

Essa postura interdisciplinar que ndo tem nenhuma pretensdo de buscar pela
totalidade do mundo ou de conhecer o todo dos fendmenos humanos, encerrando outras
possibilidades de interpretagdo, procura na verdade buscar no ‘“conhecimento
intersolidario entrecruzamentos e pontos de intersec¢do mais facilmente encontraveis”
14 quando arriscamos invocar a partir de outros territorios de interlocucdo diferentes
modos discursivos que podem implicar em seus privilegiados espacgos de manifestacao.
Nesse sentido, procuro levantar nesse percurso interdisciplinar os caminhos de como
que a Comunicagdo e a Historia, com seus interesses voltados as formas discursivas,

imbricam-se nessas formas de linguagens produzidas, seja textuais ou imagéticas das

14 MELLO, Maria Thereza Negrdo de Mello. Op. cit. pp. 33-34.
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charges. E para viabilizar essa possibilidade de interpretacdo proposta aqui a partir deste
entrecruzamento, lango a seguinte questdo, seria indispensavel, entdo, considerar que a
partir dessas construgdes do discurso deveriamos, neste jogo de cena, buscar também os
registros do simbdlico e do imaginario? Ou seja, como duas instancias de sustentaculo
das representacdes que configuram o nosso modo de ver o mundo? Pois bem, é o que

pretendo entdo seguir com os proximos capitulos tentando responder a tais questdes.
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CAPITULO 1l

Henfil, a Charge e o Jornalismo

A exteriorizacdo ou expressdo da mente
individual, sob as condi¢bes da cultura
manuscrita, era muito restrita. O poeta ou
autor estava ainda longe de poder usar a lingua
vernacula como meio de se dirigir ao publico. Com a
tipografia, foi imediatamente a descoberta da
lingua vernacula como PA (Public Address),
como sistema de se dirigir ao publico. A figura
de Pietro Aretino (1492-1556) serve para
ilustrar esse subito desenvolvimento. Também
ilustra ele a inesperada reversdo da auto-
acusacgao particular originaria do
confessionario, para a denuncia publica dos
outros.

Marshall McLuhan

Seria impossivel responder aqui o porqué das afei¢fes de Henfil com o trabalho
de cartunista. Ndo saberia de maneira alguma dizer quais foram os principais motivos
que levaram o cartunista a escolher trabalhar com esta forma de atividade e ndo outra.
Mas, a que tudo indica, 0 que aconteceu em sua trajetoria de vida esteve associada a
essa descoberta profissional de certa forma imprevista.

Isso pode ser respondido a principio pela forma quase que espontanea com que
se deu essa sua aproximacdo com as diversas esferas dos veiculos de comunicagdo. As
tiras comicas sdo tdo comuns aos meios de comunicacdo impressos, faceis de serem
vistas predominantemente nos cadernos de cultura dos jornais brasileiros. As charges, a
principio, devem ser vistas como uma forma de narrativa que esteve quase sempre
submetidas e dependentes a “autoridade” e a hegemonia dos jornais impressos. Meios
pelos quais elas eram divulgadas e popularizadas, alcangcando uma dimensdo mais
ampla de exposicdo e de consumo. Além disso, quero frisar também que um dos
problemas aqui levantados também se refere a um periodo importante da nossa histdria,

em que constitui um dos problemas, e que se coloca em relagdo ao estatuto politico das
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charges e dos jornais e as suas func¢des ideoldgicas em um momento em que nem tudo

podia ser veiculado.

Isso implica dizer que as consequéncias sociais e individuais de
qualquer meio — isto €, de qualquer extensdo de nés mesmos — provém
dos novos pardmetros introduzidos em nosso cotidiano através de cada
nova tecnologia ou extensdo de nés mesmos.

E os jornais, dessa forma, sdo parte significativa destas tecnologias introduzidas
em praticamente todas as culturas ilustradas como forma de extensédo dos homens, de
dimensionalidade que nos permite alcangar outros espacos, que ndo apenas €
introduzido no cotidiano, mas, de certa forma, € também por onde a cultura pode ser
apreendida, compreendida e ressignificada.

A alfabetizacdo da as pessoas 0 poder de focalizar um pouco a frente
da imagem de modo a poder capta-la,por inteiro, num golpe de vista.
As pessoas ndo-alfabetizadas, ndo havendo adquirido esse habito, ndo
contemplam os objetos como o fazemos. Ao contrério, percorrem 0s
objetos e imagens como costumamos fazer com uma pagina impressa,
segmento por segmento. N&o tém, portanto, um ponto de observacéo
exterior a cena, ou ao objeto. Deixam-se absorver inteiramente por ele
e 0 passam a viver. Os olhos ndo o veem em perspectiva, porém
tactilmente, por assim dizer. Os espacos euclidianos que dependem
muito de separar a vista do tacto e do som néo lhes sdo conhecidos.

Neste sentido, foi em 1964 que a revista Alterosa, de Belo Horizonte, que havia
passado por uma grande reforma [com recursos oriundos principalmente do Banco
Nacional], recebeu uma equipe que havia sido montada para colocar em atividade e
circulagdo as suas publicacdes. Roberto Drummond 7 assumia o cargo de diretor.
Drummond era amigo de Betinho, o irmao mais velho de Henfil. Foi através dele que
Henfil, aos vinte anos de idade, conseguiu um cargo como revisor na Revista dirigida
por Drummond. Um pouco relapso, como diz Malta, ali Henfil procurava matar grande
parte do seu tempo desenhando vinhetas pornograficas e utilizava isso para se divertir
com os colegas da oficina grafica. Henfil ainda ndo tinha o dominio sobre o traco que
conhecemos [em 1960 ele havia se especializado em ilustracdo e producéo de histdria
em quadrinhos], e também n&o sabia nada sobre a atividade de revisor. Um de seus

desenhos, ndo se sabe como, chegou até as maos do diretor Drummond que nao hesitou

15 MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicagdo como extensdes do homem. Sdo Paulo: Cultrix,
2000. p. 428.

16 MCLUHAN, Marshall. A Galéaxia de Gutenberg: a formagéo do homem tipogréfico. Sdo Paulo: Editora
Nacional, Editora da USP, 1972. p. 58.

17 Escritor e Jornalista. Autor do romance Hilda Furacéo, seu maior sucesso publicado na década de
1990.
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em convocar Henfil para uma conversa em sua sala, mas também por causa dos tantos
erros ortograficos cometidos por Henrique. Méarcio Malta afirma que a partir daquele
momento tudo se modificaria, pois foi naquele momento que Henfil havia sido
desafiado pelo diretor a contribuir com suas tiras na primeira edicdo da revista. E foi

desafiado a criar e apresentar um personagem para as suas historinhas.

Anos mais tarde, Roberto Drummond confessou que assumiu a
editoria da revista Alterosa com varios sonhos, um deles era descobrir
um novo Bojarlo (o cartunista Mauro Borja Lopes). Drummond
incentivou Henfil presenteando-lhe com vérias revistas francesas para
gue educasse 0 traco e se inspirasse nos mestres do humor, como Bose
e Sempé. 1°

Henfil criou seus primeiros personagens em Julho de 1964: Os Fradins. Que
marcaram a sua trajetoria no universo e na historia dos cartuns brasileiros.

Mas Drummond também havia sido responsavel por definir outra coisa, 0 seu
pseudonimo. Drummond havia determinado que a partir daquele momento o cartunista
assinaria seus desenhos como “Henfil” [de Henrique Filho]. Henfil em entrevista, como
relata Dénis de Morais ?°, dizia que Drummond “foi o Unico sujeito a acreditar” % nele,
num momento em que nem ele mesmo acreditava em si.

Roberto Drummond foi realmente quem transformou Henrique de Souza Filho
em Henfil, o rebelde do trago como atribuiu Dénis de Moraes ao titulo da sua obra.

Assim, a Revista Alterosa teve grande visibilidade na capital mineira, era um
veiculo de destaque, pomposo, que possuia grande circulacdo, paralelo as revistas de
géneros mais conhecidas como “Fon-fon” e “O cruzeiro”. Era uma Revista de
publicacGes mensais, e suas edi¢des circularam de forma presente entre os anos de 1939
e 1964 através da Sociedade Editora Alterosa Ltda. Até que em seu Ultimo ano de vida,
em 64, por conta do golpe militar, a revista foi obrigada a definitivamente fechar suas
portas e findar suas publicacBes. “O periodo de revitalizacdo da revista Alterosa foi de
curta duracéo. (...) teve que fechar as portas por conta do golpe de 1964, o mesmo que
fez com que Betinho tivesse que se exilar no Uruguai” 22, Percebemos que dentro do seu
periodo de circulagdo a revista conquistou seu espaco de destaque, e acompanhou 0

inicio dos importantes momentos da histdria da ditadura do Brasil. A revista também

18 MALTA, Marcio. Henfil: o humor subversivo. Sdo Paulo: Expressdo Popular.

19 |dem, Ibidem. p. 21.

20 MORAES, Dénis de. O rebelde do traco: a vida de Henfil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1996.
21 \/gja. Sdo Paulo. Ed. Abril, 1971. Edicdo 139 de 5 de Maio. p. 41.

22 MALTA, Marcio. Op. cit. p. 23.
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passou pela ditadura do “Estado Novo” de Vargas como também pela curta experiéncia
de democratizagdo com os governos “populistas” (1946-1963). Atualmente o Arquivo
Publico da cidade de Belo Horizonte disponibilizou notadamente um acervo composto
essencialmente por 68 edicdes da revista que atravessam esses diferentes contextos
historicos.

Alguns pesquisadores da revista ndo excluem o fato de que ela possuia um
contetido que se inclinava mais ao universo da cultura feminina 2 (ao passo que em
todas as capas da revista sdo ilustradas com imagens e fotos do universo das mulheres,
deixando claro seu principal publico), como se pode considerar levando em
consideracdo também os padrdes da época. Em destaque as suas paginas discutiam
assuntos relacionados a culinaria, ao radio [como a matéria de 1964 “Bé-a-Ba da Bossa
Nova” ¢ a “Bossa de exportagdo”], ao cinema [sobre o “cinema novo” feito por Glauber
Rocha e que trazia como titulo de reportagem “Cinema Novo: Roteiro em Longa
Metragem de um Sucesso”], a literatura [com seus Vvarios contos, ou como matérias
como aquela sobre “Shakespeare is Alive, Shakespeare em quatro atos”], a moda e
“seus segredos” e a beleza [na pagina intitulada de “Femininas”], mas trazia também
entrevistas com as celebridades daquela época [como Helena Inés a “atriz moderna” e
“modélo de estréla do cinema novo”], assim como em suas colunas sociais que
exploravam fatos da capital e de outras partes das cidades mineiras.

No inicio da década de 1960, com toda mudanca provocada pelas revolugcbes nos
modos de vida, ela se tornou também uma revista de carater politico. Esse seu novo
perfil permitia que a revista ampliasse seus horizontes de reflex@o, abrindo-se para
discutir questdes relacionadas aos esportes, as questdes sobre os conflitos politicos
internacionais marcados essencialmente pela Guerra Fria, inclusive declaracdes de
personalidades do cenario politico brasileiro em entrevistas concedidas também a
revista. Essa mudanca ocorreu de forma significativa ao passo que se tornou possivel
estender as matérias a outros campos de abordagem e de perspectiva, acompanhando as
rdpidas mudancas contextuais que se desenrolavam naquele momento. Ao passo que

tais mudancgas passam a ser percebidas também através da variacdo das imagens que

23 Na primeira edic8o da revista, de agosto de 1939, por exemplo, ela traz um contelido na pagina 21 que
tem o tema “Sadia — formosa — satisfeita”, a matéria fala sobre um produto farmacéutico: “ Um dos
requisitos essenciais & felicidade da mulher é a saude. Sem satde a mulher nunca sera sadia, formosa nem
feliz. Assegure a sua salde, a sua beleza e a sua felicidade, fazendo uso de um produto de confianca,
consagrado pela experiéncia de muitos anos, como um dos maiores amigos da mulher. Ele proporcionara
a saude que necessita para dar fiel cumprimento & alta missd@o que Deus confiou & mulher”. Uma antiga
propaganda de um remédio feminino conhecido, o “Veragridol”.
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construimos e as concebemos como realidades imaginarias, como os padrdes estéticos
de sociedade; o que lhe desperta de fato interesse e em como ou de que forma essas

construgdes imageéticas ocorrem segundo o interesse de todos aqueles envolvidos.

Contudo, as representacfes masculinas e femininas ndo séo fixas, elas
arranjam e desarranjam lugares sociais em disposi¢do que, segundo
Guaraci Lopes (1997, p.28), sdo sempre transitorias, pois se vao
transformando ao longo do tempo, historicamente, assim como
também se transformam na articulagdo com as histérias pessoais, as
identidades sexuais, étnicas, de classe, etc. %

A principio, apesar da apari¢cdo de Henfil com os fradinhos na revista, a Unica
revista de acesso possivel pelo Arquivo Publico de BH data de 1964 e ndo trés estes
personagens, e 0 més de sua publicacdo aparece com uma interrogacdo. No entanto, este
namero da revista nos oferece uma charge do cartunista que tem como tematica “O
Rodeio” na pagina 41, logo apds a coluna “Femininas”. Basicamente uma critica que
explora a derrota do homem para o animal e logo em seguida o animal € morto com um
tiro ainda na arena. Nesta mesma edicdo de acesso Henfil também aparece com suas
ilustracbes num conto de Lucia Machado de Almeida, nas paginas 60-61, de titulo
“Quando Xisto desmaia De susto na presencga de Rutus”.

Mas vale destacar que 0s primeiros personagens de sucesso,
os Fradins, Baixim e Cumprido, foram inspirados a partir da experiéncia e do convivio
de Henfil com a ordem catolica dos dominicanos, e consequentemente com os frades da
ordem religiosa. Seus personagens sdo dicotomicamente donos de personalidades
distintas, por exemplo, o frade Cumprido possui por um lado uma extrema ingenuidade
e uma bondade aborrecedora e letargica, enquanto que o frade Baixim, por outro lado,
possui todo um sarcasmo cruel que atinge de maneira dolorosa toda moral conservadora
da sociedade brasileira. Através deles Henfil falava dos problemas sociais, religiosos e
politicos de sua época. Algumas pessoas, inclusive o préprio cartunista, consideram os
dois personagens como facetas tipicas da propria personalidade do artista que os criou.
Isso porque a todo o momento, como pretendo entender melhor aqui, devemos

considerar que “ao significar, o sujeito [também] se significa” 2.

24 OLIVEIRA, Selma Regina Nunes de. Mulher ao quadrado: as representagdes femininas nos quadrinhos
norte-americanos; permanéncias e ressonancias. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2007. p. 142.
% ORLANDI, E. P. Discurso, imaginario social e conhecimento. Em Aberto. Brasilia, ano 14, n.61,
jan./mar. 1994. p. 55. Disponivel em:
http://www.emaberto.inep.gov.br/index.php/emaberto/article/viewFile/911/817
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Assim, em 25 de julho de 1964 foi veiculada a primeira historia dos fradinhos na
revista Alterosa, que se tornariam importantes personalidades da carreira de Henfil e
admiraveis para a memdria do desenho gréfico brasileiro. Onde ja faziam criticas diretas

ou indiretas ao golpe e a ditadura instaurada.
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[imagem 01] FONTE: http://revistacult.uol.com.br/home/wp-content/uploads/2013/12/fradins1.jpg

Seu jeito de desenhar simples, porém complexo, direto e apaixonado, acabou
fazendo com que o cartunista fosse educando seu trago e tornando-o cada vez mais uma
marca que ndo se permitiria mais ter outros contornos “caligraficos” se ndo fosse

aquele.

Eu comecei tentando imitar todos, os nacionais e estrangeiros. Al,
com a pratica e principalmente com a pressa em entregar os trabalhos,
fui limpando as mil influéncias e cheguei ao traco que tenho. O Jaguar
define meu desenho como caligrafico, ou seja, eu desenho como
escrevo. Se é assim, eu sou cria da minha professora de grupo. O
problema é que eu nunca me preocupei seriamente com o desenho.
Até hoje uso o mesmo papel do primeiro desenho, ou seja, qualquer
um. O que me mobiliza é o que tenho a dizer, a contar. O desenho
vem atras da idéia, ele é espelho da idéia. Se eu ndo tenho uma idéia
eu ndo formo imagens, eu ndo consigo desenhar nada. Acho que é o
mesmo caso do Verissimo, que ndo sabe desenhar nada, mas que tem
muito a dizer. Ai criou um desenho pessoal feito uma assinatura. E ai
vocé vira uma escola, um caminho (...) P6, bote uma idéia na cabeca
que o desenho vem atras. 2

O que nos vale considerar, quando encontramos em nosso caminho as charges

[bem como outras formas de discurso] s@o os espacgos de imaginarios que se localizam a

26 SOUZA, Térik de. Como se faz humor politico. Petropolis: Vozes, 1984. p. 88.
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partir das especificidades do seu universo de narratividade, como de acordo com cada
trajetoria de cada cartunista e em cada periodo da sua propria histéria e que é exercido
por uma presenga quase que involuntaria em relacdo a sua experiéncia de tempo. Neste
caso, como me proponho analisar as charges do cartunista Henfil, quero ir de encontro
as suas especificidades, ndo apenas a do seu traco, marca da sua individualidade, mas
aquelas que estdo sempre expressas pelas realidades do seu imaginario [embasado
principalmente nas maximas de Maffesoli de que “O imaginario ¢ uma realidade” ou de
Baczko sobre as “fungdes reais desses percursos imaginarios” 2] que se encontram, ou
se tocam, a partir das experiéncias presente na propria obra, neste caso, ou nos

desenhos.

Se é assim para 0 sujeito, também a relagio com o mundo é
constituida pela ideologia; a ideologia € vista como o0 imaginario que
medeia a relacdo do sujeito com suas condigdes de existéncia. No
discurso, o mundo é apreendido, trabalhado pela linguagem e cabe ao
analista procurar apreender a construcdo discursiva dos referentes. A
ideologia é, pois, constitutiva da relagdo do mundo com a linguagem,
ou melhor, ela é condigdo para essa relacdo. N&o ha relagdo termo-a-
termo entre as coisas e a linguagem. Sdo ordens diferentes, a do
mundo e a da linguagem. Incompativeis em suas naturezas proprias. A
possibilidade mesma dessa relacdo se faz pela ideologia. Dai decorre
que, discursivamente, por trabalharmos sempre essas relagdes, ndo é
sO a nocdo de linguagem que é diferente; também as nocGes de social,
de historico, de ideoldgico se transformam. 2

Neste sentido, quando me refiro a estas experiéncias permita-me tdo somente
apontar para trés possibilidades de imaginario que se encontram, se dialogam, se cruzam
e se misturam na obra, ao passo que guando se trata de imaginario ele também deve ser
concebido como mudltiplo e diversificado, por suas varidveis de praxis ideoldgicas,
culturais e histéricas. Frente a esta l6gica tripartida, entre o corpo, a alma e o espirito da
obra, fago compreender a principio: o imaginario de Henfil [sua vida, trajetdria
enquanto sujeito histérico], o imaginario dos veiculos de imprensa [por onde ele
transitou profissionalmente, consumido também pelos seus ambientais e posturas
politicas] e o imaginario da época [de carater contextual, com seus acontecimentos

socio-politicos declaradamente tratados na época da Ditadura Militar].

2 BACZKO, Bronislaw. “A imaginacio social” In: Leach, Edmund et Alii. Anthropos-Homem. Lisboa,
Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1985. p. 298.

28 ORLANDI, E. P. Op. cit, 1994. p. 56.
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Por isso que iniciei este texto demonstrando um pouco sobre este primeiro
contato do cartunista com a Revista Alterosa. Pois € a partir disso que se torna possivel
também verificar e responder, em parte, onde, como com a figura dos fradinhos, se
encontra esse ponto de interseccao entre 0s espacos de imaginarios que contribuiram
diretamente neste processo de criacdo da obra de arte, e que serviu como pontapé inicial
para a sua carreira de cartunista. Partindo deste pressuposto podemos verificar as
possibilidades de compreensdo sobre estas experiéncias de imaginario do cartunista.

Primeiro em relacdo a postura politica dos jornais e revistas que ele fez parte, no
caso da revista Alterosa, voltada pretensiosamente ao publico feminino, permitiu uma
maior liberdade criativa para Henfil, onde ele pbdde apresentar seus primeiros
personagens e que se tornariam marcas inapagaveis da historia de vida da revista e do
artista. A revista possuia uma ambiente mais leve, que permitia também um maior
espaco para expressar criticas mais abertas. Em seguida podemos destacar, neste mesmo
sentido, a trajetéria de vida do cartunista ou suas experiéncias enquanto sujeito e
individuo histérico, submetido a esse enquadramento definido pelas experiéncias
tomadas ao longo da sua vida. Uma parte que assegura aquele imaginario oriundo de
uma formacao transcorrida das suas experiéncias de infancia, juventude, entre outras, e
que certamente iria se refletir posteriormente em suas escolhas, e que podem ser
destacadas pelos ambientes familiar, de formacdo educacional, social etc. No caso do
Henfil esta experiéncia tdo singular esteve marcada por uma influéncia essencialmente
catdlica, principalmente em sua vida de artista. Influenciando-o principalmente na hora
de conceituar alguma caracteristica de personalidade ou de sensibilidade aos seus
personagens, como no caso dos frades Baixim e Cumprido. E por ultimo o contexto, o
periodo em questdo, que se refere ao local de fala do artista, constituindo outro espaco
de imaginario, pois, este reflete em como este sujeito, naquele exato momento, encarou
ou se colocou diante de todos aqueles acontecimentos, com suas determinacgdes

politicas.

Malinowski reconhece , em cada corpus de mitos, o equivalente a um
verdadeiro mapa social que representa e legitima eficazmente a
formacdo existente, com seu sistema de distribuicdo do poder, dos
privilégios, do prestigio e da propriedade [cf. Malinowski 1936;
Balandier 1976]. Ora, ao produzir um sistema de representacfes que
simultaneamente traduz e legitima a sua ordem, qualquer sociedade
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instala também <<guardifes>> do sistema que dispdem de uma certa
técnica de manejo das representacdes e simbolos. 2°

S&o através destes mecanismos de significacdo que as charges também se tornam
fixas no tempo. Sdo os meios pelos quais as sociedades também se utilizam para
traduzir e legitimar alguma forma propria de existéncia, e que funcionam como
instrumentos pelo qual a cultura deve ser manifestada e reconduzida dentro dos
possiveis “novos” valores que podem surgir e nos fixar a outra pratica coletiva — e assim
sucessivamente.

J& que os jornais compreendem um elemento necessario de imaginario para as
charges, ndo devemos anular o fato da sua forma perigosa e ameagadora de existéncia
enguanto meio de comunicacdo. Ao passo que nao poderia deixar de destacar o que
McLuhan outrora destacou sobre a fala de Napoledo em relacdo a imprensa e a
tipografia, ao considerar, neste sentido, que ‘trés jornais perigosos sdo mais temiveis
que mil baionetas’. Neste sentido, perceber a “nova” cultura impressa e visual que se fez
na ditadura, é tentar traduzir estes discursos miticos forjados a partir das formas de sua
comunicacdo critica, com sua forma ameacadora aos regimes de governos. Pois até que
ponto elas formam discursos de resisténcia? As charges de Henfil sdo discursos que,
como qualquer outra forma discursiva, ndo podem fazer referéncia a apenas um
imaginario uno e indivisivel. Neste sentido cabe a pergunta, quais, portanto, sdo as
discuss@es politicas, culturais e historicas do imaginario que fazem da obra de Henfil
um espaco de discurso verdadeiro?

Ela é igual as outras formas de discurso comico das charges por fazer parte de
uma denominacdo especifica, e como toda charge é critica ela também o é. J& a sua
diferenca se assentaria nos mdltiplos e diversos aspectos da imaginacdo poética do
cartunista, com suas narrativas e suas poesias graficas, o que para isso tornar-se-ia
necessario compreender aqui seria quais 0s espacos de imaginarios que habitaram e
institucionalizaram a sua obra?

Henfil de fato comecou a destacar-se no quadro de génios do cartum no Pasquim
[j& na década de 1970] com as tiras da dupla de frades dominicanos Baixinho e
Cumprido. Porém, como j& frisei, a série havia sido publicada antes originalmente de
julho a dezembro de 1964, na revista Alterosa, em Belo Horizonte, quando o cartunista

tinha 20 anos. As séries mostravam o mefistofélico Baixinho envolvendo o controlado e

2 BACZKO, Bronislaw. Op. cit. p. 299.
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bondoso Cumprido em suas aventuras imorais e perturbadoras, ajustadas como criticas
as pretensdes do projeto de ordem e de higienizagdo politica ou ideoldgica no pais. Ele,
o Baixinho, chutava latas de lixo pelas ruas; tocava campainha nas casas e saia
correndo; cuspia nos pedestres que passavam; falava sobre maconha; destruia plantas;
utiliza o nome de Deus de maneira jocosa; batia nas pessoas; aplicava chogues no
Cumprido etc. Através deles Henfil aproveitava para tocar em questdes que o plano de

moralizagdo militar da cultura naquele periodo ndo permitia.
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[imagem o02] FONTE: http://blogdaboitempo.com.br/2013/06/05/0-humor-de-henfil-contra-quem-

oprime/

Neste encontro, os tracos de personalidade atribuidos aos Fradinhos pelo
cartunista eram advindos de um conflito de personalidades que, na realidade, era reflexo
da propria personalidade do cartunista. De um lado a faceta de careta, caridoso,
amigavel, carola e conservador, representado pelo Cumprido; e o lado mais rebelde,

imoral, revolucionario, anarquista e utopico, era encarnado pelo Baixinho.

[imagem 03] FONTE: https://quadrinhos.wordpress.com/tag/orelhao/

O primeiro foi heranca indiscutivel da formacdo educacional e familiar catolica
no interior de Minas Gerais; ja o segundo foi inspirado por uma pregagdo mais libertaria
dos dominicanos e vivificado pela consciéncia de ‘estar’ numa sociedade de

desigualdades, hipocrisias e imposturas politicas.
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(...) E facil: a gente viver num clima mundial de sadismo. Em cada
esquina o sujeito esta levando cacéte (ndo confundir com cassetete) na
cabeca. Entdo nada mais 6bvio que o pessoal se identifique com o
personagem sadico ou por projecdo ou por sublimagdo. Mas é bom
que se diga que a maioria dos leitores é formada por Cumpridos, por
tremendos Cumpridos. O escandalo que o Baixinho produz néles é
que me leva a ter essa idéia. Com um detalhe: o maior desejo déles é
serem iguais ao Baixnho. (...) Sim. Em dois frades dominicanos, de
guem eu gostava muito. Um era gordinho, baixinho, moleque — o frei
Rato; o outro, cumprido, magrelo e muito mistico o frei Patricio. (...)
Eu sou um reflexo da minha prépria criacdo. Inclusive agradeco a
minha mée, minha familia, a TFM pelo que eu posso produzir hoje. O
negocio 14 em casa era terrivel: era comemorar dia de santo por dia de
santo. Quer dizer, todo dia, era aquela chamada religido do terror: eu
tinha um médo danado do fogo do inferno. Em dia de tempestade a
gente gueimava palha benta, entrava debaixo da mesa com médo do
castigo de Deus em cima da cidade. (...) Acho que o meu trabalho tem
um fim. A época do humor pelo humor ja passou. Hoje o humor é
jornalistico, tem de ser engajado, de ser quente. A fase da
comunicacdo pura e simples acabou. O humor agora é de
identificacdo. O meu objetivo é a identificacdo. Procura dar o meu
recado através do humor. Humor pelo humor é sofisticacdo, €
frescura. (...) Faco a maior preparacdo para detonar minhas bombas de
humor. Reservo horério, ambiente, me concentro, expulso criangas de
perto, dou tiro em vizinho com o radio ligado alto — o diabo. Quer
dizer: para detonar. Mas mantenho sempre a preocupacdo de que
todos me entendam. Evito erudicdo, intelectualismo. N&o sou artista
plastico: meu negdécio é me fazer entender de maneira mais facil,
rapida e direta possivel. ¥

O imaginario contextual, que se reveste pela nossa sensacdo de mundo, de
universal, e que nos aparece como qualquer ‘época’, circunscreve-se em nossa cultura a
partir dos seus acontecimentos como ‘marcas’ mais duraveis, como 0s acontecimentos
sociais, politicos e econémicos. Ele possui, portanto, uma forma mais ampla e atinge
uma dimensdo maior de envolvidos neste mesmo processo, identificando-os de forma
plural e coletivizando-os em torno de um lugar comum.

Neste sentido, podem-se afirmar, em relacdo ao humor grafico, que metaforas,
hipérboles, ironias e satiras sdo recursos indispensaveis a uma boa charge. Na imagem
03, por exemplo, com os fradinhos, no Gltimo momento da narrativa se percebe 0s
exageros e dramas empregados para reforcar a tematica principal, que toca em questdes
da moral e dos “bons costumes”, passando uma mensagem também atrevida, agressiva e
abusada para a época. Se utilizando da hipérbole, figura de linguagem, Henfil da énfase

aos seus objetivos de narratividade, ao passo que coloca o Fradinho Baixinho com seus

30 Veja. Sdo Paulo, Ed. Abril, 1971. Edicdo n° 138 de 28 de Abril. p. 05.

40



exageros visuais ao cuspir todas as guimbas de cigarro de maconha consumidas ao saber
dos seus beneficios medicinais. 1sso expressa e destaca as maldades do Baixinho, que
subverte toda légica em relagcdo ao “bem-estar” ¢ a “higiene social” e de ordem social
defendida pelos discursos tradicionalistas em relacdo ao ideal de sociedade tradicional
fundamentada na moral crista e nas premissas de uma cultura militar — que como vimos

esta também relacionado diretamente a sua experiéncia familiar.
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[imagem 04] FONTE: https://quadrinhos.wordpress.com/tag/orelhao/

O golpe militar de 1964, que foi descrito por Marcos Napolitano na obra 1964
Histéria do Regime Militar Brasileiro, nos obriga a ir mais além para se entender
melhor suas causas, de forma bastante flexivel, que concorda também com a ideia de
“culpabilidade”, em parte, atribuida também aquela esquerda brasileira desarticulada.
Como a esquerda reformista de Goulart, em que no “momento em que as esquerdas
ameacaram transformar sua agenda reformista em um projeto politico de governo, o que
aconteceu a partir do final de 1963, as direitas agiram” 3. Ou com o historiador Thomas
Skidmore que é possivel acompanhar, de maneira bastante didatica, os detalhes sobre 0s
bastidores do golpe. Em relacdo a estes eventos percebemos que ja que a possibilidade
de impeachment do presidente Goulart ndo era possivel, ja que este possuia maioria no
Congresso, “as direitas agiram”.

Diante desses fatos, bastante conhecidos pelos historiadores, o que Henfil,
naquele momento do golpe de 1964 demonstrava nas suas charges, com os fradinhos,
era o que de fato constituia como um dos dois principais projetos politicos dos militares,
e também de civis que participaram do golpe, ou seja, suas preocupacdes, a todo custo,

que seguia as linhas de justificava de um governo forte que necessitava “restabelecer”

31 NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do regime militar brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2014. p. 19.
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uma “ordem” interna segundo 0s seus parametros conservadores, alinhadas ao
tradicionalismo e a transformacdo gradual de uma sociedade, mesmo que de forma

agressiva e violenta.

Os conspiradores militares e civis que depuseram Jodo Goulart em
marco de 1964 tinham dois objetivos. O primeiro era ‘frustrar o plano
comunista de conquista do poder e defender as instituicdes militares’;
o segundo era ‘restabelecer a ordem de modo que se pudessem
executar reformas legais’. O primeiro foi facil. O segundo seria muito
mais dificil. %

Os fradinhos atacam diretamente essa cobranca de conduta da populacdo pelo
Estado, que contravinha e impedia todo e qualquer avanco rumo a democracia e a
liberdade de divulgagdo e circulagdo do pensamento. A liberdade sufocada pela
vigilancia dos militares ndao impediram, em certa mediada, que alguns cartunistas
daquela geracdo tocassem em questdes delicadas sobre a moral, a politica, a sociedade e
a economia a partir das charges publicadas nos impressos. Cresceram substancialmente
0 nimero de impressdes alternativas no Brasil. Muitos deles na “ilegalidade”.

As charges naturalmente incomodam em qualquer comunidade e em qualquer
periodo histérico que ela seja utilizada. Ela procura abordar questbes que mexem
necessariamente com a imagem e o ego de qualquer um que lIhe possa servir como
vitima do seu humor cortante e &cido. As impressdes graficas, na qual a charge é
incorporada, revelaram na ditadura militar [como sempre o foi] um importante meio de
resisténcia, mesmo com a densa presenca de obstaculos impostos a essa forma de

comunicacgédo que joga diretamente com as representacdes visuais.
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32 SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988. p. 45.
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[imagem 05] FONTE: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/livros/2014-02-05/cartunista-henfil-que-faria-70-anos-
nesta-quarta-tem-colecao-relancada.html

E fato que podemos identificar as charges como sendo um produto também
essencialmente vinculado ao fendmeno jornalistico, mas nesta relacdo também ha uma
relacdo conflitante que ndo me cabe aqui desenvolver de forma extensa essa reflexdo.
Mas isso certamente nos serve como uma possibilidade de anular qualquer forma
generalizada sobre a interdependéncia entre charge e jornalismo. E claro que o
casamento entre a charge, caricatura e o jornalismo no Brasil é antiga, remontando do
século XIX, principalmente quando em 1837, no Jornal Commercio ®, as ilustracdes
graficas passaram a ser classificadas como introdutérias ou complementares a
“reportagem” e as noticias. No inicio do século XX, as charges tornaram-se obrigatorias
na composicao dos formatos editoriais de revistas e jornais. As charges ja eram tomadas
como ilustracdes que noticiavam, opinavam, documentavam e criticavam questfes tanto
do cotidiano quanto do cenario mais global da realidade. Elas eram tomadas ou vistas
como “ilustragdes que popularizam a informagao”.

Neste sentido, as charges aparecem neste momento como necessaria diante da
inviabilidade de empregar a fotografia as matérias jornalisticas. Como afirma Tattiana
Teixeira os ilustradores eram 0s principais responsaveis por representar, a partir dos
desenhos, as realidades pretendidas pelas abordagens das matérias jornalisticas num
momento onde a aplicacdo das imagens fotograficas eram ainda inviaveis para este fim.
A jocosidade é uma caracteristica indissociavel das charges, portanto, mesmo através da
6tica do humor cabia as charges estabelecer essa relacdo com os acontecimentos a sua
volta. Tattiana afirma ainda que “ndo cabe mais a charge ser um retrato do real”, pois
ela € muito mais ampla do que a propria imitacdo da realidade, e rompe com essa
perspectiva reducionista. Sua liberdade e seus limites sdo imensuraveis, sendo muito
mais vastos em largura e profundidade. Ela, a charge, “toma como subsidios questdes
do cotidiano, mas ndo tem a funcdo de complementar quer seja uma matéria ou um
editorial”. 3
Entdo, neste caso, as charges ndo estiveram sempre refém dos grandes veiculos e

das formas impressas de jornais? Ndo. Como percebemos, elas foram utilizadas em

33 Jornal diario tradicional do Rio de Janeiro, fundado em 1° de outubro de 1827 por Pierre Plancher.
Com noticias diérias locais, nacionais e internacionais.

3 TEIXEIRA, Tattiana. Muito além da opinido: um breve esbogo da relagdo entre charge e jornalismo no
Brasil. Portcom, 2001. Disponivel em:
http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/99299f97415781a06f9bledfed93alf5.PDF
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matérias jornalisticas, normalmente na parte dos cadernos de cultura ou politica, mas
elas sempre foram independentes deles. Os jornais normalmente também servem como
meios que popularizam as charges. Mas tambem s8o meios que se servem das charges
para, com elas, dar maior énfase e ampliar ainda mais os horizontes sobre as noticias
veiculadas por alguma matéria jornalistica. Mas ao contrario da matéria jornalistica as
charges ndo possuem nenhum compromisso com a realidade, mas, de certa forma, ela
também ndo deixa de contemplar os efeitos dela.

Isso fica claro quando retomamos ao percurso da obra do cartunista Henfil,
sendo que visualizamos as possibilidades mais amplas de abordagem e de reflexdo
conduzidas em seus desenhos e em sua trajetdria. Seus diversos espagos de imaginario
mantém a garantia de que sua obra possui um lugar de destaque na relagdo com o seu
contexto de producéo.

Apbs o cartunista Henfil se deparar com o fechamento da revista Alterosa, como
ponderei anteriormente, passou a contribuir com o segundo caderno do jornal Diario de
Minas, isso ja no final de janeiro de 1965. Da sua contribuicdo com o veiculo, Henfil
conquistou seu primeiro livro de charges que seria publicado somente em 1966 com
prefacio assinado por Marcio Rubens Prado *° [depois que Millor Fernandes recusou
escrever o prefacio como era a pretensdo de Henfil apds acusar Millér de plagio, porque
seu livro iria se chamar a principio Guerra € guerra e Milloér estava montava uma
ontologia com o mesmo titulo. Isto pode ser visto em depoimento de Ziraldo na pagina
69 do livro de Dénis de Morais O rebelde do trago]. Como podemos ver, escreveu o

jornalista Marcio Rubens Prado no prefacio a primeira edicao do livro:

Por alto, o miope chargista é assim. Esta, ha algumas décadas,
no primeiro ano de Sociologia da Faculdade de Ciéncias Econdmicas
da UFMG, com um pedigree monumental — é recordista mundial na
matanca de aulas (nos tempos do Colégio Arnaldo, chegou a
assassinar 370 num ano. E ndo foi processado).

Poxa, ia me esquecendo de falar no livro, “Hiroshima, meu
humor” retine as charges do ano da graga de 1965 (desculpem o
trocadilho, mas estava na cara demais). Ano em que o Henfil recebeu
o prémio “CID” como melhor chargista mineiro.

Base maxima: humor negro e posicéo politica.

Alias a posicdo politica de Henfil vocés sabem, é... como
direi?... Melhor que os bonecos falem por todos nés, pois bonecos, por
enquanto, estdo a salvo de... de... como direi, outra vez?

35 Marcio Rubens Prado (1933-2014) Jornalista, cronista, revisor e amante da literatura.
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Belo Horizonte, ano da graca de 1966 *

O titulo do seu primeiro livro de charges originou-se como uma parodia feita
pelo cartunista ao célebre filme de Alain Resnais, “Hiroshima, mon amour”. Henfil

intitulou-o de Hiroshima, meu humor.

, et d
HIROSHIMA

=

O segundo caderno do Diario de Minas [DM2] era um jornal que prestava
simpatia com a ditadura militar. Em janeiro de 1965 Henfil estava comemorando sua
entrada na Universidade Federal de Minas Gerais [UFMG] para o curso de Sociologia.
Naquele momento, segundo relatos na obra de Dénis de Morais, ele estava decidido e
convicto a abandonar a carreira de cartunista. O seu futuro, naquele momento, era a
Sociologia, seguindo os passos do seu irmdo Betinho. Foi quando, de repente, Flavio
Marcio 3" o procurou para saber se ele gostaria de preencher uma vaga no segundo
caderno do Diério de Minas como cartunista, entre a dificil escolha da profissdo de
Sociologo ou de Cartunista ele escolheu a segunda.

Henfil no livro Hiroshima satiriza alguns momentos da Guerra do Vietna e da
presenca brasileira na guerra da Republica Dominicana, por exemplo. Em relagdo a essa
tematica, Henfil explora esses micro-universos da experiéncia na guerra, como quando
ele, no livro, representa numa charge um soldado que questiona sobre o siléncio
ensurdecedor do fim dos combates e dos tiros, ele diz: “Este siléncio me deixa surdo”
ou “Estava tdo acostumado a acordar e dar uns tirinhos pela janela”.

Esta charge abaixo, por exemplo, € introdutoria da longa sequéncia de desenhos
qgue se desdobram em vérias paginas desse seu primeiro livro publicado. E nos

demonstra a postura impetuosa dos EUA na guerra.

% HENFIL. Hiroshima, meu humor. Sio Paulo: Geragéo Editorial, 2002. p. 14.
87 Flavio Marcio Salim (1945-1979) foi autor de pecas, jornalista mineiro e publicitario.
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[imagem 06] FONTE: http://www.aldeiagaulesa.net/2011/10/henfil-e-paz-imperialista.html#.Vi-u2NLBzGc

Podemos supor que diante da convicgcdo politica do jornal, simpatizante a
ditadura, Henfil procurou desenvolver no caderno publicacbes graficas que “fugissem”
um pouco das situacdes internas do pais. Sabendo que ele nunca a abandonou na
realidade essa luta contra a ditadura militar brasileira e seus excessos. Mas ¢é verdade
que Henfil explorou um contexto bastante diversificado da sua época. Ele acusava
também as pretensdes imperialistas norte-americanas, como se vé na charge acima, e
condenava a0 mesmo tempo seus habitos capitalistas. Em Cartas da mée %, por
exemplo, Henfil satirizava esses habitos, em umas das cartas, por exemplo, ele disse:
“desde crianga que escuto s6 Rock, me visto com Jeans, bebo sé Pepsi, fumo King-size,
dirijo Volkswagem, enxergo Rayban, me lavo com Shampoo e, o que € pior, aprendi ler
com Walt Disney” .

% Trata-se de cartas escritas por Henfil a sua mée, Dona Maria, e que foram publicadas no semanario
“Isto E”, entre os anos de 1977 a 1984. Explorada também na obra em MALTA, Marcio. Diretas jaz: o
cartunista Henfil e a redemocratizacdo através das “Cartas da Mae”. Niterdi: Muiraquita, 2012, 168
paginas. H& também o filme Cartas da mae de género documentario dirigido por Fernando Kinas e Maria
Willer com narracdo do ator e diretor Anténio Abujamra. Em parte da obra ha resposta da sua mae, em
uma delas diz: “Rio, 6 de abril de 1977. Meu Filho, Eu fago votos que vocé esteja com satude e feliz. Nos
aqui vamos indo como sempre. Henriquinho, vocé é louco? Cuidado meu filho, com as cartas da Isto E.
Estdo engracadas, mas podem ndo ser compreendidas. Vocé sabe o que faz, eu talvez seja muito medrosa.
Vou mandar pelo Jaguar uns biscoitos pra vocé dar pros amigos, como vocé faz, ndo é? Os biscoitos ndo
ficaram bons, acho que a goma nao € boa, da outra vez vai melhor. Todos aqui mandam lembrangas. Sua
mae, Maria.”

3 Henfil. Cartas da mde. Rio de Janeiro, 1980a. p. 38. Apud. MALTA, Marcio. Henfil: humor
subversivo.
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Em uma de suas charges no livro, por exemplo, ele diz através de um
personagem Vietcong “E, ademais, ser de esquerda ndo ¢ necessariamente ser
comunista...”. Além do imaginério do contexto da guerra fria presente na obra, que nos
remete aos irdnicos suplicios pelo fim da guerra e sobre os seus fatos e acontecimentos
internacionais, ela também exprime sua postura e aspirac@es individuais, seu imaginario
particular deixa claro suas pretensdes e posi¢Oes politicas e ideoldgicas naquele
momento. Sua postura é clara, ela é de “esquerda” e ndo anula o fato de o cartunista
criticar também uma esquerda ignorante e rasa, ao passo que mesmo alguns ainda a
considerava uma esquerda como sendo Unica — imutavel e indivisivel. Percebemos que
no momento do Golpe militar brasileiro foi exatamente essa desarticulagcdo entre as
esquerdas socialista, radical e militante, reformista e intelectual que contribuiu também
para que os militares viessem a intervir diretamente no governo, como demonstra
Marcos Napolitano na obra 1964.

Porém, mais do que tudo, o que as charges nos oferecem é um complexo mundo
em que imaginarios de diferentes naturezas habitam e/ou congregam seus espacos de
narrativa, desde a existéncia de um sujeito historico até a sua experiéncia de realidade e
sua experiéncia profissional. Entretanto, o que nos motiva a abordar nestes fatos é tudo
aquilo que podemos nos deixar ser instigados por uma reflexdo em que a charge pode
ser julgada tanto por ser naturalmente uma forma de linguagem que permite incluir uma
postura transgressora dos valores sociais e de uma ordem instituida, para transmitir,
assim, sua visdo ou efeito de realidade e de valores a partir de representacGes graficas
com contornos bem humorados, apropriando-se das formas de linguagens verbais e ndo
verbais, dos seus sons ausentes, da intertextualidade, do malogro, da polifonia, da sétira
etc.

A auséncia de linhas nas extremidades, que delimitam um quadro, como na
imagem 06 [pag. 46], por exemplo, pode nos oferecer a0 mesmo tempo,
metaforicamente, uma sensacdo de atemporalidade ou mesmo de espaco infinito. Mas
essa atemporalidade é quebrada pelo contexto instituido pela fala com uma linguagem
escrita e/ou verbal contida nela.

As charges sé@o linguagens que orientam 0s seus discursos a partir de uma falsa
sensacdo de realidade imediata, onde elas interpretam e exploram os fatos de uma
determinada maneira e ndo de outra. Elas possuem caracteristicas proprias de
linguagem, e que ndo apenas representam o seu mundo de experiéncias, mas, a0 mesmo

tempo, interfere diretamente nele.
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A charge, desde 1830, foi incorporada ao jornalismo, mas nao se tornou refém
dele. A imagem das charges constitui-se, assim, por uma linguagem nédo verbal e/ou
escrita que a configura estruturalmente enquanto um contetdo que expressa uma forma
de “anedota grafica”. Essa linguagem néo verbal reforga ainda mais os aspectos de uma
leitura visual, da propria mensagem contida nela. Sendo que, neste sentido, a linguagem
visual ndo prevaleceria de nenhuma forma a linguagem escrita, ao passo que ambas,
neste processo discursivo, devem ser democraticamente entendidas a partir dos seus
processos “dialdgicos”. Por outro lado a charge também pode vir sem texto, seja em
apenas um quadro ou em uma sequéncia curta deles, onde o som pode sempre aparecer
escondido atras do falso siléncio imposto pelo desenho. S&o efeitos proprios que se
combinam no intuito de tracar percursos de leitura para alcancar a sensibilidade do seu
publico-leitor, que o determina dessa forma e ndo de outra. Sobre os aspectos do

siléncio, neste sentido observa-se que:

Na perspectiva que assumimos, o siléncio ndo fala. O siléncio é. Ele
significa. Ou melhor: no siléncio, o sentido é. (...) A fala divide o
siléncio. Organiza-o. O siléncio é disperso, e a fala é voltada para a
unicidade e as entidades discretas. Formas. Segmentos visiveis e
funcionais que tornam a significacdo calculavel. (...) O siléncio ndo
esta disponivel a visibilidade, ndo é diretamente observavel. Ele passa
pelas palavras. Ndo dura. SO é possivel vislumbra-lo de modo fugaz.
Ele escorre por entre as tramas das falas. (...) O mar: incalculavel,
disperso, profundo, imével em seu movimento monétono, do qual as
ondas sdo as frestas que o tornam visivel. Imagem. 4

Na imagem 06 [pag. 46], por exemplo, a fumaga que se forma a partir do estouro
ndo possui, como recurso onomatopéico, o ruido que reproduz o impacto da exploséo.
Mas mesmo sem o recurso, ainda sim, fica claro que este siléncio verbal ndo anula o
fato de podermos imaginar deste efeito 0 som tdo comum aos que ja experimentaram os
quadrinhos, pois este siléncio também nos significa, também possui uma sonoridade
dentro do seu proprio processo ritmico. Isto porque estamos acostumados nos
guadrinhos em constantemente atingir 0 uso destes recursos sonoros que séo aplicados e
gue acompanham naturalmente os desenhos. Normalmente a onomatopéia imita 0s sons
que representam e interferem em aspectos da nossa vida cotidiana, mas ela também
pode atuar em outros sentidos, como, por exemplo, em estabelecer e atender um ritmo

de tempo ao desenho, tornando-o mais lento ou acelerado, muito ou pouco expressivo

40 ORLANDI, Eni Puccinelli. As formas do siléncio: no movimento dos sentidos. Edtora Unicamp: S&o
Paulo, 2007. pp. 31-32.
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[transferindo-nos, ou melhor, nos transportando a uma sensacdo de processo e/ou de
situacdo]. Aquela fumaga, que nos da a sensacdo de explosdo, é vista como uma
metafora visual segundo Scott McCLoud. O que nds comumente chamamos de quadro,
nos quadrinhos e charges, sdo espacos onde estdo presentes todos os “icones do

vocabulario” da arte grafica, produtos da técnica dos quadrinhos.

Nos estamos tdo acostumados ao retangulo-padrdo, que um quadro
sem contorno pode assumir uma qualidade atemporal. (...) Quando um
conteido de um quadro mudo ndo indica sua duragdo, ele também
pode produzir uma sensacdo atemporal. Devido a sua natureza nao-
resolvida, esse quadro permanece na mente do leitor e sua presenca
pode ser sentida nos quadros seguintes. Essas imagens podem
estabelecer o clima ou senso de lugar em cenas inteiras pela sua
presenca atemporal. 4

Isto pode ser caracterizado, por exemplo, pelas gotas de &gua que gotejam de
uma torneira qualquer num desenho qualquer, reproduzindo uma sensacdo de
expectativa, de duracdo — substituindo o tempo dos relégios, mas que ndo se encontra
ausente de temporalidade, pelo contrério. Este recurso surge com seus efeitos para
transmitir uma sensagdo que possa atingir aqueles sentidos que temos na nossa propria
realidade e que reproduzimos constantemente quando queremos narrar um
acontecimento. Como 0s recursos literarios que também possuem 0s seus mecanismos

de sentido e de repeticao.

[imagem 07] FONTE: http://www.spacca.com.br/mestres/henfil.htm

Estes recursos de linguagem empregados pela arte grafica sdo mecanismos de

efeito, como no “arroto” do fradinho baixinho na imagem acima. Sua for¢a ou impacto

41 McCLOUD, Scott. Desvendando os quadrinhos. S&o Paulo: Makron books, 2005. pp. 111-112.
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depende caracteristicamente do tamanho da imagem escrita que reproduz e acompanha

0 som onomatopéico da sua eructacao.

As charges constituem, assim, uma dessas formas que comumente chamamos de
discursos fluidos, significativos para a cultura politica, “de mobilizagdo politica em

espacos nio institucionais de debate politico” #2,

Naquele momento encontrava-se em ascensdo a preocupagdo com o
desenvolvimento de uma cultura politica comprometida, de inicio,
com o estabelecimento dos principios democréaticos e, posteriormente,
com a qualidade da democracia instaurada. Esta se manifestava,
sobretudo, através das redes de militancia, de solidariedade, de
informacdo e de comunicacdo construidas no ambito da sociedade
civil e que, de alguma forma, contribuiram para reverter o grau de
fragmentacdo e desarticulacdo da sociedade civil organizada e para
propor as instituices politicas mecanismos de divisdo na formulagéo
e execucdo de politicas publicas corretivas das gritantes desigualdades
sociais existentes. 43

Henfil fazia parte de um momento histérico em que alguns buscavam, como ele,
lutar em favor do respeito e reconhecimento das diferengas nos contrastes da cultura
brasileira em suas diversas identidades, mas contra as desigualdades socio-econdmicas
que separavam drasticamente a sociedade.

Em 1967 o cartunista passou a contribuir com um jornal em Minas Gerais que
trabalhava no campo dos assuntos esportivos. O Jornal dos Sports, uma versao mineira
de outro jornal carioca de mesmo nome, que deu a possibilidade para que Henfil
desenvolvesse outros personagens, e que ampliasse seu universo de personalidades que
faziam referéncia a prépria cultura brasileira. O futebol, por exemplo, que a partir do
século XX se tornou um dos motivos para se cultuar a cultura brasileira, mesmo com
todos 0s seus esteredtipos, era um dos aspectos que levava a identidade nacional a
terriveis debates na midia e nas academias.

Os desenhos elaborados por Henfil naquele ambiente jornalistico, do JS,
passaram a aparecer publicamente na coluna esportiva “Dois Toques” [JSMG], e sua
participag@o se deu de forma compartilhada “a quatro maos” com outro jornalista, o

jornalista e cronista Marcio Rubens Prado. Este outro ambiente, voltado para o

42 PIRES, Conceigdo. Humor, lutas sociais e direitos femininos nos anos 1970. In: Cultura e leituras do
passado: historiografia e ensino de histdria. (orgs.) Martha Abreu, Rachel Soihet e Rebeca Gontijo. Rio
de Janeiro: Civilizacdo brasileira, 2007. p. 459.

4 Idem, lbidem. p. 462.
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jornalismo esportivo tratava em seus periodicos da atuacdo dos times, principalmente
dos times mineiros nos campeonatos de futebol. Neste periodo, cada vez mais, a
Confederacdo Brasileira de Desporto (CBD) estava sendo controlada pelos membros do
oficialato militar. Existia um projeto de carater tecnicista que defendia um projeto de
integracdo nacional, e o futebol era um meio importante para isso. Este projeto militar
ganhava muita forca com o futebol no pais e congregava um forte e grande aliado para
as pretens0es ditatoriais, principalmente em torno dos seus projetos nacionalistas.

O futebol ja dominava claramente as paginas dos jornais esportivos em relacao
as demais modalidades e/ou praticas esportivas no pais, e tal fato pode ser remontado
principalmente das décadas passadas, como a década de 1920, por exemplo, que ja

havia feito do futebol uma modalidade que carregava a “cara” do Brasil e do brasileiro.

No jornal, Henfil, em 1967, criou dois importantes personagens que marcariam a
historia do futebol brasileiro, sendo que, segundo ele, apontavam de forma fidedigna as
peculiaridades socio-politicas dessas respectivas torcidas. O Atlético Mineiro e o

Cruzeiro.

N&do importavam o jogo e nem quem faziam os gols. Os atleticanos
seriam os “urubus” e os cruzeirenses, os “refrigerados”. [...] Eu queria
relacionar o futebol a realidade social, jogar com o perfil dos
torcedores. Primeiro chamei a torcida do Atlético de urubu, porque
tinha muito preto. Representava a massa, 0 excluido. Depois, passei a
me referir a Frente Nacional de Libertacdo Atleticana, numa postura
ainda mais politica. Os cruzeirenses ndo gostavam nem um pouquinho
de serem chamados de refrigerados. Parecia coisa de veado... Eu
desejava, na verdade, marcar a torcida do Cruzeiro como
representante da burguesia mineira. Ficou assim: a elite cruzeirense
contra a massa atleticana.

Tais evidéncias, deixadas pelas publicacdes feitas por Henfil semanalmente no
jornal, nos orientam em relacdo as formas com que foram empregadas e veiculadas
essas questbes de classe, e que circularam a partir de uma perspectiva do universo
esportivo. Através do jornal, também podemos chegar, em parte, ao imaginario
contestador que era forjado nos corredores editoriais. De forma caricatural, Henfil
levanta em seus desenhos no JS questbes sobre as diversidades sociais e culturais.
Henfil utiliza mais uma vez, para isso, uma linguagem coloquial, uma linguagem verbal

‘baixa’ e formas discursivas que chegam a inferiorizar seu objeto e alvo de suas criticas

4 Henfil Apud MORAES, Dénis de. Op. cit. p. 75.
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humoristicas. Mas, de fato, todos esses recursos foram capazes e necessarios para influir
e/ou interferir nas relagdes, promovendo, ao mesmo tempo, “redes de sociabilidade” na

sociedade brasileira entre os torcedores.

Dénis de Morais afirma que mesmo diante das resisténcias e criticas recebidas
pela redacdo do JS os editores perceberam que todas essas exasperacdes e rivalidades
acendidas pelas charges eram uma prova irrefragavel de que o jornal ganhara o grande
publico e sua circulacdo ganhava prestigio e sucesso entre os torcedores. Era de fato um
sucesso incontestavel ndo apenas do jornal, mas das charges que demonstravam essa
dicotomia entre ambas as identidades dos torcedores forjadas pelo cartunista a partir das

suas publicacOes semanais. 4

Assim como a lingua, a cultura oferece ao individuo um horizonte de
possibilidades latentes — uma jaula flexivel e invisivel dentro da qual
se exercita a liberdade condicionada de cada um. 6

Ao cunhar essa ideia, que circularia a partir das publica¢cbes , Henfil ndo apenas
atribuiu uma imagem as torcidas, mas construiu e consolidou, como se vé, um duelo
entre os “elitistas” cruzeirenses [como “Refrigerados”] #’ e a “massa” atleticana [como
“Urubu”]. Como percebemos, sua nova visdo era de fato criar ilustracfes que se

dedicavam exclusivamente aos fatos que circulavam ndo apenas no mundo da bola.

Mas ¢é claro que Henfil ndo foi o primeiro a criar um mascote para ambos 0s
times mineiros, mas, de certa forma, foi ele o responsavel por estilizar as torcidas,
trazendo-as para dentro destas ilustracbes comicas e mostrando que elas é que
constituem no futebol seus espacos de sentido, como um lugar onde se pode viver suas
inimeras formas transfiguradas pelas relacfes estabelecidas. Henfil ndo fazia apenas
seus mascotes fundamentados sobre os clubes e técnicos, como se fazia até entdo. 1sso
Ihe dava prestigio no sentido de que passou a trazer para 0s seus desenhos aqueles que
s80 os principais protagonistas destes confrontos fora dos campos, e que faz parte do
dia-a-dia de qualquer pessoa, nas relacbes mais banais das suas vidas cotidianas, seja na
mesa de um bar, ou na padaria, ou no trabalho etc. Como eu disse anteriormente estas

representacdes graficas também atingem, isto é, elas interferem diretamente nas relaces

4 MORAES, Dénis de. Op. cit, p. 75.

4% GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela
inquisicdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 27.

470 primeiro mascote do Clube Atlético Mineiro foi desenvolvido pelo chargista Fernando Pierucetti,
conhecido por Mangabeira, no final dos anos de 1930. Ficou conhecido por “Galo” e a popularizagdo do
mascote foi alcancada na década de 1950.
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e contribuem para que as realidades possam também ser ressignificadas juntamente com
as praticas e ideias que circulam através das combinacbes forjadas socialmente em
diversos ambientes.

Esta prospeccdo sobre o cotidiano deve ser a principio entendida a partir da

possibilidade tedrica fundamentada por De Certeau, no qual:

Para descrever essas praticas cotidianas que produzem sem capitalizar,
isto €, sem dominar o tempo, impunha-se um ponto de partida por ser
o foco exorbitado da cultura contemporanea e de seu consumo: a
leitura. Da televisdo ao jornal, da publicidade a todas as epifanias
mercadoldgicas, a nossa sociedade canceriza a vista, mede toda a
realidade por sua capacidade de mostrar ou de se mostrar e transforma
as comunicacbes em viagens do olhar. E uma epopéia do olho e da
pulsdo de ler. Até a economia, transformada em ‘“‘semiocracia”,
fomenta uma hipertrofia da leitura. O binémio producdo-consumo
poderia ser substituido por seu equivalente geral: escritura-leitura. A
leitura (da imagem ou do texto) parece alids constituir o ponto
maximo da passividade que caracterizaria 0 consumidor, constituido
em voyeur (troglodita ou ndmade) em uma “sociedade do espetaculo”.

De fato, a atividade leitora apresenta, ao contrario, todos os
tracos de uma producdo silenciosa: flutuacdo através da pagina,
metamorfose do texto pelo olho que viaja, improvisacdo e expectacdo
de significados induzidos de certas palavras, interseccdes de espagos
escritos, danca efémera. (...) Um mundo diferente (o do leitor) se
introduz no lugar do autor. *8

De Certeau alerta sobre o cotidiano como sendo algo que possui vida propria e
autdbnoma, sendo que, por mais que hd a interferéncia da obra nestas formas de
relacionar-se vao se construindo outros significados que fogem a qualquer controle do
texto, por exemplo. O leitor se coloca no lugar do autor nessas relagoes, e no cotidiano
Ihe atribui aquele significado necessario para aquilo que ele precisa usar como estratégia
que o localiza em seus discursos. Mas, além disso, ndo devemos anular o fato de que
quaisquer textos, mesmo as charges, atuam no cotidiano como conteido das interagdes

que sao ali mesmo forjadas por seus leitores — intermediando-as.

Como diz Sercovich (1977), a dimensdo imaginaria de um discurso €
sua capacidade para a remissao de forma direta a realidade. Dai seu
efeito de evidéncia, sua ilusdo referencial. Por outro lado, a
transformacao do signo em imagem resulta justamente da perda do seu
significado, do seu apagamento enquanto unidade cultural ou
historica, 0 que produz sua "transparéncia”. Dito de outra forma, se se
tira a historia, a palavra vira imagem pura. Essa relacdo com a histéria

4 CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. pp. 48-
49.
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mostra a eficacia do imaginario, capaz de determinar transformacdes
nas relacbes sociais e de constituir praticas. Mas, em seu
funcionamento ideoldgico, as palavras se apresentam com sua
transparéncia que poderiamos atravessar para atingir seus
"contetdos". 4
Neste sentido, as charges, que sdo textos que contém imagens ilustrativas, se
posicionam também desta forma quando pretendemos avaliar suas circunstancias de
producdo. Elas se misturam a outras préaticas que lhe asseguram novos significados. Isto
significa que as charges ndo sdo geradoras de comportamentos, mas meio pelo qual
levam, através da sua aproximacdo com o cotidiano, todos os individuos a se
compreenderem de alguma forma, utilizando-se de movimentos improvisados nesse
mundo de excentricidades e singularidades coletivas, e que pode nos colocar claramente
diante dessa dindmica de procedimentos criativos e de interlocucdes tecidas através
dessas relacdes e, ao mesmo tempo, celebradas e instituidas a partir dos seus
imaginarios, estes nos servem como “ilusdes referenciais” que nos orientam em relacdo
as suas realizacBes historicas, pois é pelo imaginario que se naturaliza, assim, o que é
produzido com a historia
Sendo assim, além do mais, no ano de 1967, Henfil, mesmo ano em que
contribuiu de forma breve com a edi¢do do JS mineiro, mudou-se para 0 Rio de Janeiro

para trabalhar no Jornal dos Sports na edigdo fluminense.

A noticia do sucesso com 0s personagens mineiros chegou
rapidamente a sucursal do JS no Rio de Janeiro, sendo o autor
convidado para fazer as ilustracbes da edicdo carioca do jornal, e
ainda trabalhar no langamento do Sol, um arrojado projeto alternativo
encabegado pelo jornalista Reynaldo Jardim. Em agosto de 1967,
Henfil iniciou paralelamente as atividades no JS e no Sol. *°

Naquele ano o jornalista Joffre Rodrigues [filho de um dos maiores dramaturgos
brasileiros, Nelson Rodrigues] havia recebido uma pasta com varios desenhos de Henfil,
empolgado com a arte do cartunista decidiu que seus desenhos se encaixariam
perfeitamente nos anuncios de lancamento do suplemento O Sol, e que seria também
encartado pelo Jornal dos Sports. O chargista faria parte dos dois jornais e ganharia trés

vezes mais do que estava ganhando com seus cartuns nos jornais em Minas.

49 ORLANDI, E. P. Op. cit, 1994. p. 57.

%0 COUTO, Euclides de Freitas. Os tragos da rebeldia: esporte, cultura e politica. Na obra de Henfil
(1968-1971). Séo Paulo, V. 1, n. 2, 2012. p. 154. Retirado de:
http://www.podiumreview.org.br/ojs/index.php/rgesporte/article/view/31/pdf
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A opcdo pelo Rio de Janeiro se deu apos a conclusdo de que Minas
Gerais ndo possuia tantas oportunidades para o desenvolvimento de
sua carreira quanto a antiga capital da RepuUblica. Segundo suas
palavras, 0 Rio de Janeiro era o grande palco e foi ali que se projetou.
Millér Fernandes, ao escrever um perfil “3x4 de amigo 9x6” para

Henfil, afirmou: “Chegou ao Rio sem ter onde cair morto e na verdade

s6 se salvou porque era muito vivo”. >

Em relacdo a trajetéria do JS, o jornal, em primeiro lugar, foi procedente do
diario Rio Sportivo. O seu dono foi o jornalista Argemiro Bulcdo, um importante
gerenciador de veiculos jornalisticos e impresso da época. Depois de dirigir por um
longo periodo o Rio Sportivo, Argemiro Bulcédo planejou fortalecer a imprensa esportiva
no mercado de noticias, e procurou, assim, aumentar a periodicidade e a circulacdo do
jornal [até entdo o Rio Sportivo estava duas vezes por semana nas bancas]. Por volta de
1930, Argemiro Bulcdo prop6s montar uma sociedade com Ozéas Mota — este era dono
das oficinas de producdo onde eram impressos os jornais. No ano seguinte, em 13 de
marc¢o de 1931, o Jornal dos Sports (JS) havia sido fundado com apenas uma quantia de
seis contos de réis, e Argemiro Bulcdo e Ozéas Mota permaneceram, no inicio, como 0s
donos principais, até que em outubro de 1936 Mario Filho e Roberto Marinho
compraram o JS. A linha editorial do JS exaltava, em suas paginas, o boxe, o turfe, o

remo, a corrida, o hipismo e, é claro, principalmente o futebol.

“O jornal buscava, através do futebol, a construcdo de uma identidade
nacional. O veiculo de informacéo foi o principal divulgador da Copa
de 1938. Reforgou-se a idéia de que aquela ndo era uma mera disputa
esportiva, mas sim uma afirmacéo da for¢a do Brasil, do seu povo, a
partir do futebol. Houve forte identificacdo da populacdo brasileira
com as crénicas esportivas do jornal. Apesar da derrota da selecéo
brasileira para a italiana, o jornal proporcionou um grande impulso no
sentimento nacionalista.” 2

Entre os anos de 1967 e 1972 o jornalista Mario Julio Rodrigues era o principal
responsavel pelo JS. Tanto os JS quanto O Sol eram veiculos que possuiam uma postura
politica mais liberal frente a ditadura militar. VVarios nomes passaram pela redacéo do JS
[0 jornal era motivado principalmente pelas mudancas da década de 1960 e inspirado no
New journalism] como Zuenir Ventura, Reinaldo Jardim e Ana Arruda Callado, bem

como as colaboragfes de cartunistas como Ziraldo, Fortuna e Jaguar, além da

SI MALTA, Marcio. Op. cit, p. 25.
52 O site atual do Jornal dos Sports é www.jsports.com.br. O site apresenta um breve histérico da empresa
além de uma evolucéo da linha editorial e do projeto gréafico, desde os anos 30 até os dias de hoje.
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contribuicdo do compositor Torquato Neto. Ja o jornal O Sol possuia uma experiéncia
mais radical, sendo que o jornal buscava abarcar as experiéncias de jovens jornalistas
ainda em inicio de sua carreira, como Henfil, com um projeto de caderno cultural que
abordava as varias novidades no cenario da producdo artistica. A revista serviu de
inspiracdo, por exemplo, para Caetano Veloso no sucesso com a mausica Alegria,
alegria. Outro exemplo é que o jornal O Sol, de carater naturalmente alternativo, havia
sido lancado em setembro de 1967 e nele Henfil “ndo deixou passar em branco a morte

do guerrilheiro Che Guevara” %3,

Ambos 0s jornais carregavam um imaginario
possuidos pelos ambientes da ‘contracultura’, proprio da época, o que fazia com que
seus diretores pretendessem se aproximar cada vez mais, com sua linha editorial, dos
leitores mais jovens, no sentido de ser irreverente, critico e libertario. Outra qualidade
dessa postura mais liberal destes impressos é o fato de o JS ter se colocado frente ao
apoio direto aos movimentos de “torcidas jovens” que apareceram no Rio de Janeiro
naquele periodo, por exemplo. O jornal esta, assim, atravessado por um imaginario que
carrega também aquela “aura” de uma ideologia que contagia com seu envolvimento,
ndo apenas de forma racional, mas também em relacdo a sensibilidade, a afetividade ou
emotividade °*, e que funciona principalmente através da interagéo.

Neste sentido, assim considerada, o papel da ideologia ndo é ocultado, mas
exercido de forma que a sua funcdo na relacdo torna-se necessaria entre linguagem e
mundo. Linguagem e mundo que se refletem no sentido da refracdo, do seu efeito de
imaginario, onde eles se encontram um sobre o outro. >

A relacdo da ordem simbdlica com o mundo se faz de tal modo que,
para que haja sentido, como dissemos, é preciso que a lingua como
sistema sintatico passivel de jogo — de equivoco, sujeita a falhas — se
inscreva na historia. Essa inscricdo dos efeitos linglisticos materiais
na histéria é que & a discursividade. ¢

Neste exemplo percebemos que “ndo ha discurso sem sujeito. E ndo ha sujeito
sem ideologia”, afirma Eni P. Orlandi. Neste percurso, 0s jornais compreendem também
estas espessuras materiais de significantes, pois sdo mecanismos por onde se propaga a
ideologia. Assim, devemos entender que ndo ha realidade sem ideologia e 0s jornais
sdo, assim como o sdo também as charges, parte diversificada dessa realidade em que

vivemos. Como condicdo de ideologia as charges e os jornais aparecem a partir das

3 MALTA, Marcio. Op. cit, p. 27.

% MAFFESOLI, Michel. O imaginario é uma realidade. Revista FAMECQOS. Porto Alegre, n° 15, agosto
2001.

%5 ORLANDI, E. P. Anlise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas, SP: Pontes, 2001.

%6 |dem, Ibidem. p. 47.
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relagdes do “sujeito com a lingua e a com a historia para que haja sentido” °’. Neste
sentido se a comunicagédo exerce o papel de estabelecer uma ligagdo da linguagem com
0 mundo material, de colar as palavras as suas coisas como coloca Chomsky e
Benjamim *® (quando falam do ato de nomear as coisas), entio percebemos que a
ideologia também interpela com seu “modo de funcionamento imaginario”. Isso porque
s30 “assim as imagens que permitem que as palavras ‘colem’ com as coisas” *°.

Estes percursos tragcados sobre as diferentes formas de comportamentos e
posturas politicas/ideoldgicas dos veiculos tratados até o momento, entre outros que
virdo mais adiante, nos amplia para identificar uma parte deste imaginario que se
encontra liquefeito a outros tantos na sua narrativa e na sua linguagem empregada.
Quero dizer que por uma vontade individual o discurso, neste sentido, também vai
surgindo como uma vontade ideologica — de maneira praticamente indissociavel a
qualquer objeto instituido por ele. Este processo, neste sentido, revela-nos naturalmente
também o resultado de um imaginario particular, ou pessoal, de percurso individual e de
experiéncias proprias, mas que por si s6 também carrega em si a existéncia de outros. O
efeito do ‘discurso verdadeiro’, neste sentido, atua como um meio onde se pode
elaborar, organizar e estruturar os modelos pensados a partir das posturas ideoldgicas

que nos sao favoraveis ou, necessariamente, aceitaveis.

Em termos mais simples, pode-se dizer que o surto de uma nova
tecnologia, que estende ou prolonga um ou mais de nossos sentidos
em sua agdo exterior no mundo social, provoca, pelo seu préprio
efeito, um novo relacionamento entre todos 0s nossos sentidos na
cultura particular assim afetada. O fato é comparavel ao que sucede ao
acrescentar-se uma nova nota a uma melodia. E quando o equilibrio de
relacdes entre os sentidos se altera em qualquer cultura, entdo o que
antes parecia claro pode subitamente tornar-se confuso, e o que era
vago ou opaco, transluzente. %

A arte ndo produz ou determina o que normalmente podemos ver, nem substitui
a nossa realidade, mas ela nos provoca sensagdes de sentidos. Podemos ainda considerar
que estes elementos, dos sentidos, que também constituem a estrutura narrativa da arte

sdo formados por espacgos fixos de imaginarios, e que sdo oriundos daquelas formas

5757 1dem, Ibidem. p. 48.

%8 Benjamim faz algumas consideracdes importantes sobre a linguagem. Em BENJAMIM, W. Escritos
sobre mito e linguagem. S&o Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2013.

% ORLANDI, E. P. Op, cit. 2001. p. 48.

80 MCLUHAN, Marshall. Op. cit, 1972. p. 62.
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fragmentadas de experiéncias que fazem parte de toda nossa vivéncia com o mundo,

contendo elementos sociais, politicos e culturais.

No que se refere aos fenbmenos culturais, 0s signos ndo realizam o
sentido somente por sua combinacgéo e suas referéncias ao mundo real.
E preciso dar lugar as intuicdes de Marshall McLuhan, que atribui as
técnicas de comunicag¢do um papel fundamental no prolongamento das
capacidades sensoriais dos individuos. O surgimento de uma nova
técnica — seja a escrita alfabética, a ilustracdo, a tipografia ou, mais
perto de nos, a transmissdo a distancia de contetdos audiovisuais —
provoca em uma cultura novas relagdes entre os sentidos (McLuhan,
1977, t.1). (....) Jack Goody (1979) estendeu essas consideragdes
indicando, em Razdo Graéfica, como qualquer mudanga no sistema de
comunicacao tem necessariamente efeitos importantes nos conteidos
transmitidos. (...) Para concluir sobre a globalidade da cultura, esta
ndo é dada por um sistema de signos, mas pelas interacBes entre os
modos de pensamento, 0s meios de comunicagdo e as representacoes
(seus contetdos e formas).

Neste sentido, no Jornal dos Sports carioca, as charges impressas do cartunista
Henfil tratavam de questdes que se encontravam nas fronteiras sociais da prépria cultura
do brasileiro com o futebol, instituidas em seus diversos espacos de imaginarios que
fixam os seus sentidos, fazem constantemente referéncia direta aos aspectos da
identidade futebolistica da populacdo em suas diversas formas.

Isso demonstra como o0s sentidos instituidos através dos seus desenhos,
publicados em canal impresso, que fizeram com que grupos alterassem suas relacoes
tanto dentro dos estadios como também fora deles.

Henfil criou ali os mascotes dos times cariocas, e 0 JS Ihe proporcionava essa
abertura para que saltassem das suas paginas criticas sociais muito bem-humoradas.
Inclusive em 1967, o também cartunista Ziraldo criou o Cartum JS, um suplemento que
contribuia aos domingos com seis paginas no Jornal dos Sports. E o JS havia feito
aparecer naquele momento uma geracdo de cartunistas, entre eles Miguel Paiva e
Henfil. No jornal Henfil partiu do pressuposto bésico das charges utilizando-se da
critica aos detalhes das torcidas e aos sinais de cada personalidade que definia um
imaginario ali representado. As ofensas, o0s conflitos, as posturas e as camadas sociais
dos torcedores influiram nesse contexto de criacdo, e todas estas representacOes

confluentes foram decisivas para que cada personagem ganhasse uma forma

61 CAUNE, Jean. Cultura e Comunicacédo: convergéncias tedricas e lugares de mediagdo. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2014. pp. 31-32.
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caracteristica, na qual algumas das torcidas cariocas foram entendidas e resumidas em

seus desenhos segundo suas especificidades e estere6tipos, préprios do humor.

[imagem 08] FONTE: http://www.klickeducacao.com.br/je/materias/o_legado_de_henfil/

Os personagens acima fazem referéncia aos principais times cariocas. Friso que
Henfil era uma fanético torcedor do Flamengo. Seguindo a ordem de cima para baixo e
da esquerda para a direita, os mascotes referem-se, nessa ordem, aos times: do
Flamengo (Urubu), Vasco (Bacalhau), Fluminense (pé-de-arroz), Botafogo (cri-cri) e o
América (Gato Pingado). Esta charge indica os “Personagens torcedores” de 1970.

Henfil disse em uma entrevista concedida ao Jornal O Grilo na edi¢do n® 48 em
1973 [ultima entrevista antes da sua morte] que quando chegou ao Rio de Janeiro
comecou a frenquentar muito o Maracand, e la foi onde ele teve a possibilidade de
descobrir as representacdes que circulavam entre os torcedores e suas torcidas. A
torcida do Flamengo era ofensivamente chamada de “Urubu” pelo Botafogo porque era
em sua maioria formada de negros. A torcida do Botafogo era conhecida por “cri-cri”
por ser truculenta e brigona. O Vasco era conhecido por “Bacalhau” por causa dos
portugueses. O Fluminense de “pd de arroz” por ser maioria de regides nobres da
cidade, “empoado, zona sul, caras mais ricos”. E o0 América por ter uma torcida pequena
que mal ocupavam os estadios foram recebidos pelo cartunista como “Gato Pingado™.
Um consenso entre os cartunistas refere-se ao fato de que a maioria destes personagens
sdo, abertamente, encontraveis nas trajetdrias da vida comum, ‘banal’ e/ou cotidiana,

pois sdo retirados de situacdes que nos sdo proprias do dia-a-dia.
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A torcida do Flamengo era insultada pela do Botafogo e
principalmente pela do Vasco como de “urubus” porque era composta
em sua maioria de negros. O chargista se valeu do insulto a torcida do
Flamengo para recriar o personagem Urubu (utilizado pela primeira
vez em Minas Gerais). A torcida, a principio contrariada, acabou por
reivindicar o apelido e inverteu a situacdo do preconceito racial,
assimilando pelo humor o mascote. 2

Foi dentro dessa briga que Henfil se localizava e formulava as suas historias,
paralelas ao desejo do torcedor que acompanhava muitas vezes com aflicdo e ansiedade
a trajetoria do seu time em campo, pois € parte do que nos constituiu e do que temos
como préprio do mundo em que vivemos e que compartilhamos como espagos de

nossas experiéncias.

VYEANCER
OV VEACER/

[imagem 09] FONTE: http://www.falandodeflamengo.com.br/2015/08/23/e-ai-flamengo-hora-de-vencer-nao-
importa-de-quanto/

[imagem 10] FONTE: http://www.alcilenecavalcante.com.br/alcilene/ele-o-urubu

62 Op. cit. MALTA, Marcio. Henfil: o humor subversivo. p. 25.
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[imagem 11] FONTE http://culturatricolor.blogspot.com.br/2012/06/0-jornal-dos-sports-e-as-charges-sobre. html

——

As imagens acima segundo seus cddigos visuais referem-se aos conflitos

caracteristicos entre torcedores de diferentes times em suas relagdes, como acontece
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constantemente no nosso cotidiano. Na primeira [imagem 09] e segunda [imagem 10]
imagens Henfil traca ironicamente uma brincadeira com as posturas das torcidas nos
estadios de futebol. A importancia das torcidas, como, praticamente, protagonistas
destas dramaticas partidas sdo colocadas em primeiro plano pelo cartunista. Henfil
preferia que suas charges interferissem em questdes das torcidas, da massa, € ndo
propriamente dos técnicos e clubes. Das suas tirinhas, apelidos, ofensas, criticas e
ironias eram reproduzidas diversas vezes nas ruas, nas pragas, no trabalho, nos
restaurantes etc. Até hoje, elas ainda atravessam as conversas e as zombarias continuam
sendo diversas vezes repetidas com entusiasmo nos contextos do dia-a-dia quando o
assunto também é futebol. Neste sentido, a cultura difundida pelas midias tornou-se um
bem de consumo, e 0 que consideramos enquanto cultura de massa s6 passa a existir de
fato quando as sociedades se apoderam dos objetos culturais como meio de consumo em

maior escala de comunicacao.

O aparecimento de uma esfera publica no século XVIII permite que
um publico esclarecido, culto, constitua-se como opinido pulblica, a
qual se legitimava pelo uso publico da razdo. A imprensa, os salBes e,
em geral, as Luzes favoreceram a difus&o e a discussdo de uma cultura
gue era a de individuos e grupos cujas condicdes de vida e de trabalho
permitiam a posse do saber. Observemos que é pela difusdo da Razéo,
por intermédio dos meios de comunicacdo dominantes nos séculos
XVII e XIX (a imprensa, o teatro, o livro), que se elabora e se
transmite essa cultura. ¢

O jornal, os impressos, neste sentido, é aqui entendido dentro da Idgica tracada
por Marshall McLuhan, “humanista da era da comunicac¢ao”, no sentido de que ele deve
constituir um meio fundamental de extensdo do proprio homem. Uma “forma técnica de
expressdo” dos homens. Sendo que estas formas de sentido dos homens, como os meios
e os veiculos de comunicacdo, sdao um fato que interfere diretamente, segundo ele, na
vida psiquica de toda uma comunidade. Ele cita C. G. Jung numa passagem e nos leva a
crer que dentro desta logica “ninguém consegue evitar essa influéncia”, por mais que
tente resistir, pois ela toca no inconsciente de todos. Ele considera que nossos sentidos,
meios que sdo nossas extensdes, configuram nossa consciéncia e, a0 mesmo tempo, a
experiéncia de cada um de nos. “Cada produto que molda uma sociedade acaba por

transpirar em todos e por todos os seus sentidos”, afirma McLuhan. %

8 CAUNE, Jean. Cultura e Comunicacéo: convergéncias tedricas e lugares de mediagdo. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2014. p. 49.
6 MCLUHAN, Marshall. Op. cit, 1964. p. 21.
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O jornal é uma forma confessional de grupo que induz a participagdo
comunitaria. Ele pode dar uma “coloracdo” aos acontecimentos,
utilizando-os ou deixando de utiliza-los. Mas é a exposicao
comunitaria diaria de maltiplos itens em justaposicdo que confere ao
jornal a sua complexa dimens&o de interesse humano. (...) Mas tanto o
livro como o jornal sdo confessionais quanto ao carater, criando o
efeito de estoria interior pela sua simples forma, descartado o
contetdo. Assim como a pagina do livro apresenta a estoria interior
das aventuras mentais do autor, a pagina do jornal apresenta a estéria
interna da comunidade em acdo e interacdo. E por esta razdo que a
imprensa parece estar desempenhando mais fielmente seu papel
justamente quando apresenta o lado sujo das coisas. Noticia é sempre
ma noticia — ma noticia a respeito de alguém ou para alguém. Em
1962, quando Minedpolis ficou meses sem jornal, o chefe de policia
declarou: “Claro, sinto falta de noticias; mas no que se refere & minha
tarefa, espero que os jornais ndo voltem mais a circular: ha menos
crimes quando os jornais ndo se pdem a circular idéias.”

E nesse cotidiano dos meios de comunicacio que 0s acontecimentos sio
conservados ou quando pelo menos, em parte, tornam-se noticias. Henfil, no calor do
movimento da Ditadura, nos deixa informacdes e detalhes importantes de resquicios de
imaginarios sobre sua época, quando nos possibilita a partir de um convite,
fundamentada sobre a sua obra, interpretar as condi¢fes que possibilitaram sua
producdo artistica naquele momento. Seus desenhos compreendem, assim, um
documento importantissimo que nos permite construir uma leitura histérica, cultural e
politica sobre a realidade de uma parcela dessa populacdo que se inscreve neste

momento através do lugar de consciéncia de si do artista e de outros.

(...) ha exemplos de trabalhos jornalisticos que, durante muitos anos,
foram os (nicos documentos sobre determinados periodos da historia.
Especialmente, em regimes autoritarios, em que a insisténcia dos
repérteres e o fazer jornalistico foram capazes de desvendar fatos que
se pretendiam esconder.

Claro que ndo pretendo com isso demonstrar que a charge é um produto da
producdo jornalistica ou mesmo que ela é um resultado das expressdes categoricas do
fendmeno noticiado. Eu compreendo as charges a partir das circunstancias que ela foi

criada, a partir das experiéncias que se conjugam como lugares de imaginarios

& Idem, Ibidem. p. 137.

8 RENAULT, David. Os caminhos que ligam o jornalismo ao historiador e tecem o fio da histdria. In.
Os espagos da histdria cultural. KUYUMJIAN, Marcia de Melo Martins & MELLO, Maria Thereza
Negréo de. Brasilia: Paralelo 15, 2008. p. 48.
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instituidos em suas narrativas. A partir desse ponto de encontro ou de contato que se
entrecruzam nos desenhos e nas suas representacGes tematicas, ali seria uma forma
resumida na qual essa imensa, variada e complexa bagagem de expressdes imaginarias
se tomariam, porém, por um encontro nem sempre harménico.

E claro que nesse espaco de entrecruzamento dos imaginarios nos jornais, do
individual ao contextual e vice-versa, através da charge, torna-se um lugar em que nao
h& a prevaléncia de um sobre o outro. O imaginario que se refere, por exemplo, as
experiéncias pessoais do cartunista Henfil divide lugar na sua obra com outros focos de
imaginarios, provenientes de outros espagos de experiéncias — seja ele em relacdo as
formas de saberes possiveis ou mesmo aos discursos de governo que tendem a

normatizagdo da conduta. Neste caso, como determina Cornelius Castoriadis:

A sociedade constitui sempre sua ordem simbodlica num sentido

diferente do que o individuo pode fazer. Mas essa constituicdo ndo é

“livre”. Ela também deve tomar sua matéria no “que ja existe”. &

E neste sentido do imaginario que procuro destacar o fendmeno da imprensa
com as publicacdes e trajetérias das charges de Henfil, ou melhor, das palavras e
imagens impressas, para a consolidacdo de uma cultura visual e letrada na ditadura, que
vem até os dias de hoje, desde muito tempo, constituindo os individuos em torno de
“multiddes solitarias” em relacdo as suas praticas comunitérias, de singularidade e de
coletividade. E que os tornam parte de um todo inteligivel em suas redes de
complexidade, proporcionando a todos que se identifiquem entre si e se orientem a
partir também dessa sua maxima da existéncia coletiva. Institucionalizada. Ou a partir
do que Hegel expressamente chamou de “espirito de tempo”.

As charges sdo expressdes sintomaticas de como em suas épocas 0s cartunistas
criaram mundos diversos atraves de uma forma discursiva assentada sobre uma
linguagem bastante peculiar e especifica. Ou como compreende McLuhan, na Galaxia
de Gutenberg, elas sdo invencgdes, ou tecnologias, no seu formato impresso, que
pressupdem maneiras que permitem aos homens estenderem suas formas de exercicio
de poder, cultivando para si uma verdade e mantendo-o participativo assim dos sistemas
da sua cultura — ja que essas verdades sdo mais do que tudo maneiras de existéncias

virtuais encontradas pelos homens.

67 CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Sdo Paulo: Paz & Terra. p. 147.
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Se se introduz uma tecnologia numa cultura, venha ela de fora, ou de
dentro, isto é, seja ela adotada, ou inventada pela prépria cultura, e se
essa tecnologia der novo acento ou ascendéncia a um ou outro de
nossos sentidos, altera-se a relacdo mdtua entre todos eles. Ndo mais
nos sentimos 0s mesmos, nem nossa Vista e ouvido e demais sentidos
permanecem 0s mesmos. A interacdo entre 0s nossos sentidos é
permanente, salvo em condicdes de anestesia. Mas qualquer sentido
pode, quando elevado a alta intensidade, atuar como um anestésico
para 0s outros sentidos.

A trajetoria dos principais jornais no qual Henfil fez parte durante a ditadura
militar brasileira expressa aqui a necessidade de se definir, dentro de uma leitura breve,
as posturas politicas de cada um deles. Isso significa que de certa forma o imaginario de
cada veiculo influenciou em parte no processo de criacdo e de divulgacdo das suas
charges, ja que cada jornal defendia uma posicéo ideoldgica diferente em relacdo aos
acontecimentos daquela época. O que nos faz pensar sobre os limites que a linha
editorial dos veiculos atribuia as tematicas elaboradas pelos cartunistas, sendo que nem
sempre havia tanta liberdade para se criar, principalmente durante os “anos de chumbo”.

Em 1969, Henfil passou a colaborar com dois importantes jornais daquela época.
Porém ambos possuiam uma postura politica completamente diferente. O Jornal do
Brasil e O Pasquim. E verdade que o jornal ocupa um lugar relevante na estrutura
politica, bem como a charge que também possui em si o fenémeno do politico. Ela, a
charge, é naturalmente um fenémeno politico, assim como o jornalismo. O politico esta
por toda parte, seja no sagrado ou no profano. Ele habita, neste sentido, a prépria
natureza do homem [como sustentou Aristételes], personificada e mesclada também as
suas praticas. A politica esta, assim, na estética, no ideal, no espiritual, no cultural e no
cotidiano. Neste sentido vale lembrar que no exercicio do “poder”, aquele que o assume,
também “se transforma, tornando-se Outro para os outros” %, porque ele participa,
querendo ou ndo, dessa oOrbita de “exploracdo” e de jogo de interpretacdo do outro. Isto
constitui também o aspecto jornalistico do politico. Ao passo que a charge
compreenderia da mesma forma o aspecto humoristico do politico.

Os jornais se configuram, neste sentido, como fendmenos de politica, pois sdo
também formas de extensao e de expressdo dos homens — parte indissociavel deles, pois
eles s@o os mediadores dos seus discursos impressos. Nesta ldgica do politico, evidencia

Eni P. Orlandi que a “entrada no simbolico ¢ irremedidvel e permanente: estamos

8 MCLUHAN, Marshall. Op. cit, 1972. p. 40.
8 MAFFESOLI, Michel. A transfiguracdo do politico: a tribalizagdo do mundo. Porto Alegre: Sulina,
2011. p. 31.
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comprometidos com os sentidos e o politico” 7°. Esta aparéncia do politico nos
discursos se apresenta também como tal pelo fato de que toda forma de linguagem, de
interpretacdo e de transmissdo da cultura, estd fundamentada por uma atmosfera

circunscrita por uma presenca ideologica.

Esse objeto, o discurso, trabalhando esse espago disciplinar, faz
aparecer uma outra nocdo de ideologia, passivel de explicitacdo a
partir da nocdo mesma de discurso e que ndo separa linguagem e
sociedade na histéria. E no discurso que se pode apreender a relagdo
entre linguagem e ideologia, tendo a no¢do de sujeito como
mediadora: ndo ha discurso sem sujeito nem sujeito sem ideologia. O
efeito ideoldgico elementar é o que institui o sujeito (sempre ja-18). ™
Historicamente e ideologicamente o Jornal do Brasil foi um importante veiculo
qgue marcou décadas de publicagbes no pais. As suas matérias lhe conferiam uma
postura que a identificava com as propostas e interesses defendidos pela ditadura
militar. Isso lhe auferiu muitos lucros durante esse periodo. Pois o jornal, naquele
momento, de forma confessa, conduzia tematicas jornalisticas de apoio direto ao regime
em alguns momentos. O jornal comemorou a derrubada de Jodo Goulart, acusando-o de
querer implantar no pais um Estado socialista. Em outras matérias se dirigia aos
opositores, mesmo aqueles que néo participavam da luta armada, como sendo todos uns
“terroristas” da nacgdo. Utilizou em suas publicagdes frases e expressdes que exaltavam
0 novo governo, como, por exemplo, “milagre brasileiro” ou “Brasil grande”, levando
seus leitores, neste sentido, a perceber a ditadura como sendo o melhor caminho para o
progresso rumo a felicidade, na direcdo de uma boa politica que seria empreendida a
partir dali.
Dentro de uma compreensdo marxista sobre a ideologia, prépria das sociedades
em suas formas de se manifestar, como, por exemplo, a postura ideolégica dos jornais
tratada aqui, podemos reforcar sua compreensao epistemolégica através dos esfor¢os da

filosofa Marilena Chaui, quando ela pronuncia que:

A ideologia resulta da préatica social, nasce da atividade social dos
homens no momento em que estes representam para Si mesmos essa
atividade, e vimos que essa representacdo é sempre necessariamente
invertida. O que ocorre, porém, é 0 seguinte processo: as diferentes
classes sociais representam para si mesmas 0 seu modo de existéncia
tal como ¢é vivido diretamente por elas, de sorte que as representacdes

O ORLANDI, E. P. Analise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas, SP: Pontes, 2001. p. 09.
T ORLANDI, E. P. Op. cit, 1994. p. 54.
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ou idéias (todas elas invertidas) diferem segundo as classes e segundo
as experiéncias que cada uma delas tem de sua existéncia nas relacdes
de producdo. No entanto, as idéias dominantes em uma sociedade
numa época determinada ndo sdo todas as idéias existentes nessa
sociedade, mas serdo apenas as idéias da classe dominante dessa
sociedade nessa época. Ou seja, a maneira pela qual a classe
dominante representa a si mesma (sua idéia a respeito de si mesma),
representa sua relacdo com a Natureza, com os demais homens, com a
sobre-natureza (deuses), com o Estado, etc., tornar-se-a4 a maneira pela
qual todos os membros dessa sociedade irdo pensar. "

“Este ¢ o trabalho da ideologia: produzir evidéncias, colocando o homem na
relagdo imaginaria com suas condi¢des materiais de existéncia” 3. Por isso mesmo que
neste campo de batalha, de questdes teéricas, que tem lugar, aqui, 0s meios de
comunicagdo impresso e os discursos do humor gréafico, nos conduz obrigatoriamente
em deslocamentos constantes em relagdo a compreensdo sobre certos pontos como a
historia, o0 sujeito, a linguagem e a ideologia/imaginario.

Assim, nesta logica, o JB mostrava-se ideologicamente em favor da saida de
Jango do governo naquele momento. E a partir daquele momento sabemos que algums
meios de comunicacdo passaram, em grande parte, a sofrer com uma vigilancia
descomedida dos militares. Inclusive, o jornal JB chegou a editar, em capa, uma
euférica frase em apoio a queda do presidente, que dizia ser “herdeiro dos ideais
democraticos da revolucdo de 1964”, segundo o historiador Eduardo Zayat Chammas ",
Mas, de certa forma, ap6s o Al n° 5 é claro que em alguns momentos o jornal teceu
algumas criticas [friso que até o Al-4 o jornal ndo havia criticado nenhum deles] em
oposicdo a alguns pontos do regime. No entanto o jornal também apoiou um regime as
claras, pois era decididamente contra os projetos reformistas e desenvolvimentistas que
direcionavam o pais a uma reforma social/popular. Outro exemplo importante sobre isso
era em relacdo a postura do JB em recusar a reforma agraria que beneficiaria milhares
de familias no pais e ao apoiar categoricamente o “Estatuto da Terra” que proibia tal

reforma.

Percebe-se que ha intranquilidade quanto aos rumos politicos do pais.
O JB reafirma, em sucessivos editoriais do més de abril, que o golpe
foi uma “revolucgdo legalista” e, assim como o CM, esfor¢a-se em
rechacar as acusacgdes de que teria sido um “movimento direitista”. A

2 CHAUI, Marilena. O que € ideologia. S&o Paulo: Editora brasiliense, 2008. p. 35.
8 ORLANDI, Eni P. Op, cit. 2001. p. 46.
™ Dissertagdo defendida em 2012 pela USP. Intitulada “A ditadura militar e a grande imprensa: os

editoriais do Jornal do Brasil e do Correio da Manhd entre 1964 e 1968”. Disponivel em:
file:///C:/Users/Cristhiano%20PC/Downloads/2012_EduardoZayatChammas.pdf
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acdo dos militares teria sido guiada por um “espirito publico
desinteressado”. Ao mesmo tempo, o jornal fala que “a revolugdo nao
se completou ainda”, o que exigia a manutengdo de um estado de
atencdo para que a “revolucdo” nao fosse derrotada pelos mesquinhos
interesses das liderancas civis. Indiretamente, o jornal defendia a

permanéncia dos militares no poder — sé assim estaria assegurada a

continuidade da “revolu¢do”.

De forma contréria ao JB, percebemos até aqui que tais posturas de Henfil,
expressas em seu trabalho, comprovam decisivamente a identificagdo do cartunista com
a “esquerda” liberal, que viria de fato a se consolidar quando ele passou efetivamente a
participar com a equipe do jornal alternativo Pasquim no mesmo ano em que colaborou
também com o JB.

Foi mais tarde, ap6s o golpe, e sob a atmosfera da ditadura instaurada, que no
dia 13 de dezembro de 1968 haviam baixado o Al-5, um instrumento eficaz no controle
social e de repressdo. E o Pasquim era um jornal que, neste sentido, estava claramente
sujeito a sofrer todo e qualquer tipo de repressdo permitida por este decreto, que foi
emitido pelo governo militar brasileiro naquele dia [assim como O Estado de S&o
Paulo, Tribuna da Imprensa, Movimento, entre outros, o Pasquim foi duramente
reprimido]. A censura declarava incisivamente que tudo que fosse divulgado por jornais
[e outros meios de comunicacdo] deveria obrigatoriamente ser examinado por uma
equipe do governo antes da sua circulacdo, inclusive o cartunista Jaguar nos conta
ironicamente que, no ano de 1972, “frequentemente levava matéria para ser examinada
pelo general quando ele estava na praia” ’®. Sabe-se que a censura é certamente uma
poderosa arma de que 0s regimes autoritarios, comprovadamente, fizeram uso ao longo
da histéria da humanidade, sempre justificado com a necessidade de manutencdo da
ordem e de protecdo interna. Ela procura claramente, em sua agdo, impedir ou
impossibilitar que haja a propagacdo de ideias que possam vir a pér em davida a
organizacdo do poder e o seu direito sobre a sociedade. Em relacdo a este episddio, que
revela o imaginario contextual do ano de publicacdo do Al-5, Zuenir Ventura declara
que:

> CHAMMAS, Eduardo Zayat. A Ditadura Militar e a grande Imprensa: Os editoriais do Jornal do Brasil
e do Correio da Manha entre 1964 e 1968. 2012. 112 péaginas. Dissertacdo — Universidade de Sao Paulo.
Faculdade de filosofia, letras e ciéncias humanas — departamento de Historia, programa de p6s-graduagao
em Historia Social. p. 39. Disponivel em:
file:///C:/Users/Cristhiano%20PC/Downloads/2012_EduardoZayatChammas.pdf.

76 BRAGA, José Luis. O Pasquim e os anos 70: mais para epa que pra oba. Brasilia: Editora da UnB,
1991, p. 51.
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Por pouco, no ano bissexto de 68, o dia 13 de dezembro ndo caiu em
abril — ndo faltou quem quisesse antecipar o calendario da crise.
Quando o golpe militar de 64 completava o0 seu quarto aniversario, o
governo Costa e Silva esteve a ponto de decretar um novo Ato
Institucional, o Al-5. Os que ainda acham que o marechal foi levado
aquela medida extrema em dezembro por causa da rebeldia estudantil,
ou pela insubordinacdo do congresso, deveriam visitar o periodo que
vai da morte de Edson Luis até as missas da Candeléaria, isto é, de 28
de marco a 4 de abril. Ai observariam de que maneira 0s setores duros
do governo ja procuravam 0O que iriam encontrar quase nove meses
depois: um pretexto para o golpe dentro do golpe. No dia 1° de abril,
por exemplo, uma segunda-feira, rumores invadiram o Congresso,
dando como certo que o governo iria, ou editar um novo ato, ou
decretar o estado de sitio. O colunista Carlos Castelo Branco, que
desvendou esse ensaio de golpe, mostrava como, junto ao presidente
da Republica, lembrava-se o precedente do seu antecessor, que nao
gueria baixar o Al-2, mas acabou derrotado pela linha-dura, quando
ndo obteve do poder Legislativo cobertura para impor mediadas
preconizadas pelos meios militares revolucionarios. */

Mas quando, em 1969, surgia a reda¢do d’O Pasquim, na zona sul do Rio, numa

casa de dois andares na fronteira entre Flamengo e Botafogo, sabia-se que os militares

iriam tentar a qualquer custo abafar suas vozes impressas em formato de jornal. Sabia-

se, porque era dentro das pretensdes do jornal e da situacdo politica um “negécio de

risco”.
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[imagem 12] FONTE: http://museudosgibis.blogspot.com.br/2011/06/censura-voltou-em-um-quadrinho-do.html
[imagem 13] FONTE: http://temasdeartecontemporanea.blogspot.com.br/2013/08/henfil-politica-e-humor-na-epoca-

da.html

O Pasquim ndo se tratava apenas de um jornal alternativo, ele foi também um

novo modo de expressdo que carregava no conteudo da sua linguagem um estilo

"VENTURA, Zuenir. 1968: 0 ano que ndo terminou. Sdo Paulo: Editora Planeta, 2008. p. 65.
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diferente e bastante inusitado apresentado com caracteristica de comentario, analise,
opinido [um pouco diferente dos jornais que faziam apenas reportagem]. Braga diz que
o0 jornal possuia duas formas de acdo renovadora na sua linguagem, uma em relacéo
escrita e a outra em relacdo as suas tematicas, e ambas a partir “de um trabalho
humoristico” diferenciador. Ele possuia uma “prosodia” que o distinguia dos demais
jornais da época. O veiculo d’O Pasquim passou a permitir naguele momento uma brisa
de esperancas aos seus leitores que acompanhavam em suas extraordinérias matérias,
com suas ousadas criticas tecidas com irreveréncia e sempre contrariando a ditadura. O
jornal atuava mais ou menos como um “terrorista” do humor critico. Possuia um
temperamento sadico e cruel contra seus inimigos. Ajustando-o no espago como um
jornal de caréter definido de “comunicagdo alternativa”, segundo a definicdo dada por

Dénis de Moraes:

Adoto a noc¢do de comunicagdo alternativa defendida pelo Foro de
Medios Alternativos, da Argentina: é aquela que “atua como uma
ferramenta para a comunicagéo no campo popular, sem deixar de lado
a militdncia social, ficando implicito que jornalistas e/ou
comunicadores devem estar dentro do conflito, sempre com uma clara
tendéncia a democratizar a palavra e a informag@o”. Os veiculos
devem ser independentes do governo, do estado e das corporacdes,
“relacionando-se especificamente a um projeto de transformacéo
social’. E o trabalho desenvolvido precisa ser ‘“dialdgico e
democratizador”, capaz de “difundir, co-produzir, organizar, articular,
capacitar e reconstruir a memoria, a identidade e a unidade na agio”

Claramente, como expressa Moraes, a imprensa “Nanica” ou “Alternativa”, em
suas formas e meios de comunicacdo, pressupde uma postura que assume também
caminhos que possam orientar seus leitores numa relacdo de transformacdo de
consciéncia social e histdrica — assim como também em relacéo a cultura em geral. Este
tipo de imprensa adota outros mecanismos, como, por exemplo, em relagcdo aos seus
métodos de gestdo do seu pessoal e de seus conteidos, nas maneiras de financiamento
da empresa e, sobretudo, nas formas adotadas de interpretacdo dos fatos sociais

criticados em suas matérias. ° Neste sentido,

8 MORAES, Dénis de. Comunicacdo alternativa, redes virtuais e ativismo: avangos e dilemas. Revista de
Economia Politica de las Tecnologias de la Informacion y Comunicacién www.eptic.com.br, vol. IX, n. 2,
mayo — ago. / 2007. p. 04. Artigo disponivel em: http://observatoriodaimprensa.com.br/wp-
content/uploads/2015/02/Comunicacao_alternativa-1.pdf

 Ibidem, Idem. p. 04.
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O texto do numero 560, que analisa a apreensao do 559 [pelo ministro
da justica] (“Conosco a abertura ¢ mais embaixo”) refere o sufoco
econdémico por que passa 0 Pasquim: o aumento dos custos de
grafica,limitacBes na cota de papel de imprensa no inicio de 80. A
apreensdo vem trazer um novo arrocho. Jaguar porém afirma que o
jornal “teimara em sobreviver. Afinal ja sobrevivemos a cinco
ministros da Justica”. &

Diante da forte censura contra os jornais alternativos e contra-hegemonicos que
sofriam na época com a ditadura também podemos considerar o fato da autocensura que
fazia parte do cotidiano das relagbes nos ambientes de producdo ou nas redacOes e
oficinas onde se produziam as suas noticias. Assim, esse tipo de resisténcia oferecida

pela imprensa “nanica” &, como n’O Pasquim, era mais forte do que se possa imaginar.

A teoria da hegemonia implicava a analise dos sistemas vigentes de
dominacdo e o modo como determinados grupos politicos obtém
poder hegeménico (Por exemplo, thatcherismo ou reaganismo) assim
como a delineacdo de forcas, grupos e ideias contra-hegemdnicos que
contestariam e subverteriam a hegemonia existente. Os estudos
culturais britanicos foram assim vinculados a um projeto politico de
transformacao social em que a localizacdo de formas de dominacéo e
resisténcia ajudariam o processo de luta politica. &

A partir dai poderiamos considerar a importante funcao politica que este meio de
comunicacgéo exerceu na luta contra qualquer forma de poder hegemdnico.

Este tipo de humor que o Pasquim reunia e reproduzia nas pessoas era uma
forma de cultura avaliada como “periférica” e/ou marginal, e que adotava também uma
perspectiva marginal de conteddo, ao contrario dos undergrounds que s6 falariam,
segundo a equipe, sobre a cultura marginal. Eles ndo pretendiam, na verdade, ‘tomar’ o
poder, mas, no interior de um processo de luta politica, podemos denomina-lo em seu
conjunto como uma a¢do de poder que representava e exercia aquilo que Cristopher Hill
8 denominou de “uma revolta dentro da revolu¢do”, do seu movimento de produgio
cultural e, a0 mesmo tempo, de um movimento de provocacao carregado por uma ironia

que subvertia a austeridade dos discursos hegemonicos de ordem politica.

80 BRAGA, José Luis. Op. cit. p. 96.

81 Conta Braga que foi “Jodo Antonio que tera criado a expressdo ‘Imprensa nanica’, em artigo no
Pasquim nimero 318, ‘Aviso aos nanicos’. Ele contesta o uso da expressdo underground para essa
imprensa, que nao trata o social de uma perspectiva marginal: ‘Os homens que hoje produzem
publicacdes como Ex-, Opinido, Movimento e o resto do pessoal podem formar, sem favor nenhum, na
primeira linha de frente do jornalismo. In. BRAGA, José Luis. O Pasquim e os anos 70: mais para epa
que pra oba. Brasilia: Editora da UnB, 1991, p. 74.

8 KELLNER, Douglas. A cultura da midia — estudos culturais: Identidade e politica entre o0 moderno e o
po6s-moderno. Bauru, SP: EDUSC, 2001. P. 48.

8 HILL , Christopher - Lénin e a Revolugio Russa; Rio de Janeiro; Zahar Editores.
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Apesar da Ditadura, nao significa que o Pasquim teve que produzir uma forma
de humor mais sutil, pelo contrario, ele esteve sempre comprometido com uma forma
mais agressiva de humor “ao mesmo tempo em que esconde, por implicitacdo, as

normas contra as quais se volta” &,

N&ao podendo atacar diretamente o regime, trata de ridicularizar uma
série de outros fatos sociais coerentes com a légica do sistema: moral
e costumes de classe média, problemas urbanos, atos de pessoas nao
diretamente protegidas pelas regras do sistema mas favoraveis a elas.
85

A imprensa alternativa, d’O Pasquim, neste sentido, surgiu de uma articulagdo
destas forcas num momento em que jornalistas e intelectuais buscavam espacos
alternativos em relacdo a grande imprensa e as Universidades. Podemos ressaltar que no
momento da ditadura militar brasileira enquanto que a maioria da grande imprensa
estava em algum momento prestando apoio aos militares (seja pela sua cumplicidade ou
pela sua omissdo), os jornais alternativos surgiram como uma maneira de burlar e
denunciar qualquer tipo de tortura e/ou violagdes contra os direitos humanos — contendo

criticas que tocavam em aspectos sociais, politicos e econdmicos.
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[imagem 14] Fonte: http://www.socialistamorena.com.br/henfil-70-anos/

8 BRAGA, José Luis. Op. cit. p. 200.
8 |bidem, idem. p. 200.
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Em suma, como afirma Ziraldo, era um jornal que buscava em sua esséncia
criticar os costumes, principalmente de uma classe média ‘burra’ e atrasada.

José L. Braga nos conta que o Pasquim, na verdade, surgiu “nos bares do Rio”,
de encontros entre amigos. Foi assim que no dia “26 de junho de 1969 é dada a partida,
0 nmero 1 estava nas ruas” .

Esses jornais criavam ao mesmo tempo uma espécie de “espacgos alternativos” de
relacGes. Eram praticamente inspirados, em grande parte, numa vertente gramsciana, e
intentavam contribuir para despertar uma “consciéncia mais critica” da populagdo.
Alguns jornais de esquerda era caracterizado também pelo seu perfil essencialmente
pedagogico e dogmatico. Além de discutir em suas matérias o agravamento das tensées
sociais com tematicas classicas com uma postura esquerdista, sobretudo, o Pasquim
apontava categoricamente para 0s caminhos de uma contra-revolucdo nos modos “a

brasileira”.

A outra classe de jornais foi criada por jornalistas que passaram a
rejeitar a primazia do discurso ideoldgico. Estavam mais voltados para
a critica dos costumes e para a ruptura cultural norte-americana.
Tinham como referéncia o existencialismo de Jean-Paul Sartre, o
anarquismo e as religides orientais: hinduismo e zen budismo. O
objetivo era abordar o autoritarismo pela 6tica da critica dos costumes
e do moralismo da classe média. Na verdade, os seus idealizadores e
colaboradores, como destacou Bernardo Kucinski, haviam adotado o
existencialismo mais como fuga instintiva do dogmatismo das
esquerdas, e da propria realidade opressiva, do que como adesdo a
uma nova acepgdo de ser. Num certo sentido, eles ndo chegavam a
criticar a cultura estabelecida das esquerdas, mas ndo a adotavam mais
como filosofia de vida. &’

Nesta base filoséfica definida acima se encontrava o jornal d’O Pasquim. Este
veiculo possuia um humor especifico e a sua ambiéncia cOmica era o seu principal meio
de divulgacdo como arma contra a opressao a liberdade de circulacdo do pensamento,
com suas noticias expressamente inscritas neste universo pelo qual o jornal se revestia
por criticas acidas e cortantes. Sua postura irreverente era de fato justificada pela sua

perspicécia, ao passo que censurar “o implicito exigia uma finura de olhar que faltava

8 BRAGA, José Luis. Op. cit. p. 25.
87 QUEIROZ, Andréa C. de B. O Pasquim: Um jornal que s6 diz a verdade quando esta sem imaginagao
(1969-1991). Histodria & Perspectivas, Uberlandia, (31) :229-252, Jul./Dez. 2004. pp. 231-232.
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aos censores” %8, Sempre abordando questdes relacionadas ao que estava assentado
sobre as representaches sociais daquela época. Sabemos que todo humor
necessariamente insere-se em uma determinada época e nunca para além dela, esta para
todos o0s seus participantes, entre autores e leitores, como um lugar que 0s inscrevem
por uma ordem praticamente que imposta através de uma consciéncia historica propria,
caracteristica em sua comunidade imaginada.

O humor deve levar em consideracdo uma relagdo complexa entre o comediante
e 0 seu publico, ao passo gque deve estar também associado, como defende Freud, a uma
longa rede da memoria coletiva. Por isso que o humor trabalha decisivamente num dado
presente e nos confunde ao passo que conserva para si consideracdes a partir de um
espaco de experiéncia ja celebrado, como também possuem aquelas suas expectativas
construidas em suas comunidades de forma que possam ser vistas como formas forjadas
de sindnimos que apelam aos seus desejos, e ambos funcionam no sentido que o seu
presente possa assim ser culturalmente definido em um presente. Em relacéo a isso é
evidente que “no ambito de cada cultura nacional diferentes camadas sociais possuirdo
um sentido diferente de humor e diferentes meios para expressa-lo” 8. A subverso pelo
humor levantada pelo Pasquim procurava assim produzir um efeito de que ndo se
pretendia esconder-se por tras apenas do cdmico, mas que buscava potencializar ainda
mais suas criticas em relacdo aos ‘arquitetos da moral’ que planejavam junto ao regime
militar construir um projeto de sociedade que defendia a concepcdo de uma dignidade

que era prescrita pela violéncia do proprio Estado.
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[imagem 15] Fonte: http://www.vermelho.org.br/noticia/230164-11

8 BRAGA, José Luiz. Op. cit. p. 26.
8 PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Sdo Paulo: Editora Atica, 1992. p. 32.
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Para muitos, o Pasquim reinventou o estilo da linguagem impressa no pais.
Segundo Paulo Francis o jornal Pasquim mudou completamente o jeito da imprensa

brasileira, de se fazer jornal, antes iniciado pelo Diério Carioca e o Jornal do Brasil.

Henfil agride, com os Fradinhos, a moral de classe média. Brinca-se
com a seriedade de Séo Paulo. O termo bicha torna-se de uso corrente.
Sendo caracterizado legalmente como jornal ndo recomendavel para
menores, a partir do nimero 60 a capa passa a indicar “Recomendado
para maiores de 16 anos” %.

A personalidade do jornal alcancava uma marca indelével que transmitia a
imagem do seu atrevimento, da sua audécia e de todo seu cinismo. Ele recebia em seu
ambiente de trabalho jovens cartunistas que passavam a colaborar categoricamente com
ele — e que se destacariam pela sua maneira “jovem” e bastante singular de desenhar,
com desenhistas inovadores, como no caso de Henfil. E, sendo assim, ele possuia
claramente um conjunto de tematicas excéntricas que fundamentariam um novo
paradigma jornalistico a partir dali. O Pasquim foi realmente um indicador de geragéo,
um divisor de aguas, assim como também foi impactante o fenémeno que o levou a
causar profundas transformacdes que se refletiriam ndo apenas em suas influéncias nos
meios de comunicacdo, como também no proprio cotidiano dos seus leitores. E que
apontava para um novo discurso jornalistico, que alterava também ndo apenas o uso da
linguagem no jornal, mas da sua prépria populacdo leitora, com sua nova fala e/ou
gramatica que traduziam, em outros gestos, os comportamentos e linguagens daquilo
que antes era banal — em outras maneiras na forma de se comunicar que também
surgiram com ele —, em outro formato e que passava a ser reproduzido diariamente,
deixando resquicios até os dias de hoje.

Outro ponto que define essencialmente o Pasquim, em sua inovacdo, é descrita
por José Luis Braga como a “pessoalidade”, ou seja, 0 que ele ndo exigia como uma
padronizacdo que pudesse necessariamente descrever de forma restrita a identidade do
grupo, reduzida e diluida somente a imagem do jornal, sendo que o Pasquim defendeu a
pluralidade de personalidades que colaboraram conjuntamente com ele. O Pasquim

abandonou, assim, os manuais de redacdo ou dos copisdeque °! [ou “copidescagem

% BRAGA, José Luis. Op. cit. p. 26.

%1 Sobre as anedotas do Pasquim, Jaguar em entrevista diz que quando passou a colaborar com o jornal
Pasquim na primeira edicdo foi cobrado dele que seguisse a forma de copidescagem, e ele, sem saber o
que isso queria dizer, disse que ndo entendia 0 que era e que compreendia muito menos a linguagem
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padronizada” como afirma José Luiz Braga] evitando esta aparéncia de formalidade.
Braga diz que esta padronizacdo adotada pelos jornais procura reforgar ou mesmo fazer
valer aquela virtude que os jornalistas deveriam ter em prol da objetividade, agindo com
imparcialidade em relagdo a noticia ao passo que “se todos escrevem igual, todos véem
igual”. O Pasquim, ao contrario, se apresentava com todo ar de parcialidade, no sentido
de que cada um dos seus colaboradores possuia uma marca diferente que mantinha a sua
pluralidade textual. A criatividade de producdo ndo deveria ser limitada em hipotese
alguma, sendo que na verdade todos se inscreviam ao mesmo tempo com a propria
identidade do jornal, ao passo que cada um tinha, assim, a sua liberdade de fazer dele
um lugar que de fato ndo exigiria tanto controle em relacdo aos dominios da
‘objetividade’ jornalistica onde o fato relatado era mais importante que o nome do seu
redator. E neste sentido que o Pasquim, de fato, se diferia dos restantes dos outros
jornais, sendo que o seu funcionamento possuia uma forma de jornal visceral.

Segundo José Luiz Braga, a agressividade da satira, o humor apaziguador e a
afirmacgdo do principio do prazer seriam as trés nota¢des do humor pasquiniano cuja
integracdo conseguiria produzir um riso popular, no sentido proposto pela concepcéao de
M. Bakhtin. 2 O Pasquim era um jornal “de humor”, e podemos determinar que a sua
funcdo principal de satirizar o contexto da Ditadura chega a considerar que 0 seu espago
humoristico “€ uma das coisas mais sérias que se fez em jornalismo na historia recente

do Brasil” %,

Essa liberdade do riso, como qualquer outra liberdade, era
evidentemente relativa; seu dominio se alargava ou diminuia
alternadamente, mas nao foi jamais totalmente interdita. J& vimos que
essa liberdade, em estreita relacdo com as festas, estava de certa forma
confinada aos limites dos dias de festa. Ela se fundia com a atmosfera
de jubilo, com a autorizagdo de comer carne e toucinho, de retomar a
atividade sexual. Essa libertacdo do riso e do corpo contrastava
brutalmente com o jejum passado ou iminente. %

O riso popular proclamado por Bakhtin estaria associado também a um riso
carnavalesco, um riso festivo e universal. Porém, mais do que isso, o que Braga também

nos aponta é para a imagem de um riso libertador, esse carater produzido pelo humor

jornalistica e que ndo era ele um jornalista. A principio o Pasquim foi criado para ser um jornal que se
pretendesse afastar-se de qualquer tipo de ideologia, sendo ele voltado essencialmente para o humor.

92 |bidem, Idem. p. 202-205.

% Ibidem, Idem. p. 202.

% BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. S&o Paulo: Hucitec, 1987, p. 77.
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como no que se refere ao jornal Pasquim € algo que esté relacionado a um riso que
subverte as abreviacdes impostas pela influéncia da ditadura. Para Paulo Ramos *° a
tirinha cdmica seria uma maneira de os artistas graficos poderem contar suas piadas em
formato de quadrinho. Como se Vé sdo piadas.

Braga nos coloca diante de duas maneiras de o Pasquim se comportar, ele nos
diz que encontramos no jornal uma integracdo bastante destacada entre o riso e o sério.
O sentido de um humor agressivo é produto da acuidade que o leitor podera encontrar
nas entrelinhas provocando nele um riso de desforra. Mas o ‘sério” que o Pasquim
conserva €, no conjunto do jornal, um artificio importantissimo que participa e/ou
mantém aquela garantia na constru¢do narrativa “de um espago de humor” préprio da
sua identidade.

A prépria indignacdo entusiasmada de Henfil nos conduz a esse lugar onde a
liberdade pelo riso é capaz de apaziguar as magoas deixadas pelas contradi¢cGes dos
acontecimentos.

O Pasquim reuniu uma diversidade de tracos, com diversos cartunistas que a
partir dos seus desenhos contavam, assim como nos artigos, praticamente tudo sobre o
que se queria contar; e de formas bastante diferentes. Levando em consideragdo uma
sequencia grande de desenhos, divididas, a principio, de duas maneiras: com tiras
simples (de trés ou quatro quadros) ou com seuquencias em histérias (proxima da
estrutura das histérias em quadrinhos, sé que com um tom satirico, como aquelas
desenvolvidas por Henfil). A constru¢do do humor, propriamente na construcédo grafica,
em sua maioria era construida a partir do uso mais comum que € a inter-relacao entre os
aspectos textuais e os imagéticos. Nestes desenhos pasquinianos talvez o desenho
pudesse se encontrar no seu mais perfeito nivel de equilibrio com os textos. Seja com
um texto explicativo entre desenho e legenda, ou com inclusdo de falas em bales ou
“sem legenda” como utilizada muitas vezes nos desenhos de Henfil analisados até aqui.
Mas uma das marcas mais comuns do cartunista Henfil era de fato o uso de frases e
dialogos breves e curtos que pudessem de certa forma impactar o leitor num sentido

mais dramético da piada como veremos a seguir.

SRAMOS, Paulo. Faces do humor: uma aproximagao entre piadas e tiras. Campinas: Zarabatana Books,
2011.
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[imagem 16] Fonte: http://sarauvilafundao.blogspot.com.br/2010/07/homenagem-henfil-charges-biografia.html
[imagem 17] Fonte: http://marianoresistencia-alunos.blogspot.com.br/p/rafael-joao-victor-e-carlos-eduardo-e-0.html

O mais interessante d’O Pasquim ¢ que em qualquer forma do jornal, em
qualquer edicdo, o desenho aparecia em toda a sua estrutura, ocupava quase que grande
parte dele, um “espaco importante e relativamente disseminado, ndo confinado a
determinadas paginas” % como acontecia nos demais periddicos. E todos os desenhos
publicados nele variavam entre uma publicacdo e outra, sem uma ordem ou uma

“regularidade tematica ou de técnica humoristica”.

Por outro lado, nas historias com personagens o leitor reencontra a
cada nimero ndo apenas o estilo do desenhista mas 0 mesmo tipo de
historinha associada a um personagem central. O exemplo tipico é o
dos personagens de Henfil, que em momentos diversos do jornal
assinalam uma perspectiva sobre a realidade social e politica. Fradim
representa a satira das posi¢cOes moralizadoras de classe média.
Tamanduad faz a analise da recusa em perceber a repressdo e 0
autoritarismo. Cab6co Mamad6 satiriza os beneficiarios do sistema
politico. Ubaldo ironiza a parandia de uma esquerda prudente demais,
gue hesita em se manifestar no momento da abertura politica. Xabu
alerta, ao contrario, para a duplicidade possivel de um discurso
contestador aparentemente radical. ¥

Foi no Pasquim que o cartunista Henfil teve a possibilidade de abertura para
tocar em outras questdes sobre o regime militar, ali teria ele uma abertura nunca antes

tida antes. Como diz Maria da Conceigéo Francisca Pires:

No interior da imprensa alternativa destaca-se a atuagdo do cartunista
Henfil no jornal Pasquim, expressando, através de suas histérias em
guadrinhos, uma postura combativa e irreverente contra o

% BRAGA, José Luiz. Op. cit. p. 164.
% Ibidem, Idem. p. 164-165.
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autoritarismo no dmbito politico e dos costumes e o moralismo das
classes médias. O trabalho desenvolvido por Henfil em conjunto com
0 grupo do Pasquim mostrou-se relevante ndo s6 porque foi a partir
desta associacdo que sua carreira ganhou um impulso diferenciado,
pois se sabe que foi sobretudo apds a publicacdo dos seus desenhos
naquele jornal que estes ganharam respaldo nacional. Mas também
porque foi durante sua trajetéria no Pasquim que se apuraram 0S
tracos daqueles que seriam 0s seus personagens mais marcantes: 0S
Fradins, assumindo uma conotagdo mais anarquica e sadica
fundamental para defrontar-se de forma direta com os dogmas, medos

e repressBes derivados dos virtuosismos religiosos, morais e politicos.
98

Durante os quinze anos em que Henfil contribuiu com seus desenhos para o
jornal Pasquim, surgiu ali personagens significativos que consagravam ainda mais o
vasto e longo titulo de publicacdes do cartunista, além daqueles que ja haviam sido
criados em outros momentos da sua trajetoria enquanto “jornalista do trago”. Entre eles
0 Preto-que-Ri, que era uma representacdo étnico-racial que se referia
indiscriminadamente a um ‘Preto’ que se conformava com as discriminagdes raciais €
sempre levava os insultos raciais as gargalhadas, com ele Henfil criticava a omissao e o
conformismo de alguns em relacdo a violéncia simbolica que estavam sujeitos, mas que
tratavam de forma estranha. Outro personagem foi o Delegado Flores, uma figura que
combatia os corruptores e defendia os oprimidos. E temos também o Tamandud, “a
besta do apocalipse”, ele sugava, ou melhor, chupava das pessoas seus cérebros como
uma maneira para revelacdo das suas faces ocultas, daquelas pessoas que estavam
sujeitas a aceitar as condic@es politicas da ditadura militar.

Mas um dos maiores personagens criados n’O Pasquim talvez tenha sido mesmo
0 Cabdco Mamad6, com o seu Cemitério dos Mortos-Vivos. Era um quadro que trazia,
em seu formato, narrativas em que Henfil criticava algumas personalidades
[celebridades], onde ironicamente as enterravam quando as julgava de alguma forma,
relacionadas aos militares. Ele dizia que estas pessoas, vitimas do seu personagem,
‘estavam enterradas’, e deixava claro sua agonia em saber que elas contribuiram com a
ditadura, seja direta ou indiretamente, ou que foram omissas em relagdo aos seus atos de
agressdo e violéncia. Foram varias as personalidades que compuseram a sua vasta lista
de enterrados no Cemitério, musicos, intelectuais, politicos, desportistas etc. Entre eles
FHC, Pelé, Hebe Camargo, Roberto Carlos, Paulo Gracindo, Elis Regina, Wilson

Simonal, Tarcisio Meira e Gloria Menezes, que compdem algumas das vitimas do seu

% P|RES, Maria da C. F. Cultura e Politica nos Quadrinhos de Henfil. HISTORIA, SAO PAULO, v. 25,
n. 2 p. 94-114, 2006. pp. 94-95.
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Cemiteério. Diz que por intervencao de Ziraldo, o poeta Carlos Drummond de Andrade

acabou sendo salvo. Vejamos.
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[imagem 19] Fonte: http://memoriasdaditadura.org.br/artistas/elis-regina/
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[imagem 20] Fonte: http://ggnnoticias.com.br/noticia/as-ditaduras-brasileiras-e-o-adesismo-musical

Nas imagens apresentadas acima podemos verificar alguns dos enterros
promovidos pelo Cabdco Mamadbé na década de 1970. O mais interessante, por
exemplo, é percebermos que Henfil ao mesmo tempo critica a si mesmo quando é
questionado por Elis na segunda imagem [imagem 20]. Ele ndo apenas lanca suas
criticas, mas também as recebe e os coloca publicamente como parte da tragédia da sua
narrativa gréafica.

A titulo de curiosidade, O Pasquim custava naquele periodo em torno de um
cruzeiro.

No final do ano de 1970, entre novembro e dezembro, a maioria dos
colaboradores do Pasquim foram presos, € claro que a intencao era de fato acabar com o
jornal, e s seriam soltos ap6s o natal. Entre eles Jaguar, Ziraldo, Paulo Francis, Luiz
Carlos Maciel, Paulo Garcez, Haroldinho, Fortuna, Sérgio Cabral. E depois disso o
jornal teria muitas dificuldades “para recuperar seus leitores e anunciantes”.

Na gréafica ja havia rodado o nimero 72, e apds o ocorrido Millér organizou o
ndmero 73 com materiais de arquivos.

A capa traz um desenho antigo da fabula do lobo e do cordeiro. O
lobo diz: “Enfim, um Pasquim inteiramente automatico.” A frase-
divisa é: “Pasquim — um jornal com algo menos.” %

A partir do numero 74 ao nimero 80 do jornal Braga diz que O Pasquim passou
por um surto de solidariedade, onde amigos passam a colaborar diretamente com ele
para que pudesse sobreviver nesses longos meses de agonia. Martha Alencar, Henfil e

Mill6r continuaram as publicacdes com auxilio de Miguel Paiva na criacdo grafica.

% BRAGA, José Luiz. Op. cit. p. 37.
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Diante das dificuldades na década de 1980 o jornal passou por momentos de
dificuldades. Por varios motivos €é claro, tentou sobreviver a duras penas,
principalmente por causa da multiplicacdo de outros jornais alternativos e da nova
grande imprensa, associando ai também ao aumento da inflagdo e a0 aumento do custo
da gréafica etc., diante desses problemas neste momento “o jornal estava praticamente
sendo mantido pela Editora Codecri” 1%,

Foram muitas as questdes sociais abordadas pelo jornal em sua longa trajetdria, e
muitas ndo eram novidades, ou seja, tanto aos temas de luta e de reivindicacdes. A partir
dele se tratava excepcionalmente de “reivindicagdes minoritarias” das classes populares
que aparecem dentro do novo contexto politico. E o jornal marcava assim sua posicao,
como também em relacdo as questdes femininas e de libertagdo sexual. Deve-se
enfatizar principalmente, no nimero 22, a entrevista de Leila Diniz concedida ao jornal
de Ipanema d’O Pasquim, como também a entrevista feita com Madame Sata. 1%

Entdo, como vimos até aqui, com o auxilio de grandes pesquisadores sobre o
jornal Pasquim, a verdadeira posi¢do politica dele foi marcada pelas variadas
modulagens do seu pluralismo interno e isso com certeza marcaram a trajetoria do
jornal na histéria como também marcou seu lugar nas relacfes e nas préaticas sociais que

até hoje sdo celebradas no nosso cotidiano.

100 |bidem, Idem. p. 108.
101 |bidem, Idem.
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CAPITULO 111

Conceito de Charge

O meu maior proposito, enquanto jornalista
do traco, era agucar a veia critica das pessoas
com relacéo a este sistema que o capitalismo
usa para escravizar a tudo e a todos.

Henfil

Inscrita por uma linguagem caracteristica e bastante singular, no sentido proprio
da sua criacdo e da sua finalidade, na qual assegura para si uma maneira de ser 0 que é
de fato, a Charge constitui parte de um universo da arte grafica em que a cultura visual
contemporanea a compreende como um dos espetaculos da vida social. Se seus sentidos
sdo determinantemente inscritos por “vozes discursivas”, vindas das formas mais
variadas com que o mundo é construido discursivamente, neste caso, o traco especifico
das charges se da certamente pela sua reflexdo bem humorada sobre a realidade social.
Neste caso, no processo de construcdo deste tipo de linguagem hé a existéncia, também,
de outras pessoas que participam igualmente do discurso que a imagem grafica se revela
ao mundo. Elas, as outras pessoas do discurso, séo parte que representam este mesmo
mundo — ndo com menor relevancia que o artista que a constréi —, principalmente
porque 0s aspectos que estdo relacionados ao modo com que o leitor se assemelha ao
préprio mundo vivido é uma maneira pela qual todo e qualquer individuo se vé

socialmente indispensavel em relagdo uns aos outros.

E, é claro, a charge é de fato uma possibilidade de analise da linguagem que nédo
deve, de forma alguma, anular ou restringir as “vozes” dos outros (daqueles que
aparentemente estdo ocultos pelo resultado ilusério dela, ou pela sensacdo de
individualidade ou de personalidade que ela produz). Pelo contrario, ela é — como toda e
qualquer forma de discurso produzido — oriunda de uma participagdo categoricamente
coletiva (de producdo social). Sendo, cegos, nos reduziriamos a té-la como apenas uma
possivel e indistinta “reprodu¢@o” subjetiva do que havia sido a realidade ou se tornado
uma forma unidimensional e linear de percepcdo, sem refletir outros feixes de
experiéncia nesse mesmo prisma. Apesar de tudo, a imagem nao é somente um mero
“ponto de vista”, ou um insignificante lugar onde o espectador isolado em seus proprios

sonhos e pensamentos faz seus julgamentos de autista, que pudesse chegar a
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comprometer as habilidades de existéncia da comunicacdo ou de existéncia da propria

coletividade, ou mesmo do imaginario.

O discurso nédo se reduziria dessa forma somente a uma questdo de ponto de
vista [a um point de vue como diria o filésofo Jacques Derrida sobre Memorias de
cego]. Mas, ao mesmo tempo, ndo deixa de té-lo como uma parte do que integra uma
nocdo mais problematizada sobre sua concepcdo. Por isso mesmo também se torna
necessario procurar na imagem os detalhes de uma experiéncia social ou coletiva da
vida humana. A linguagem das charges é por demais complexas para serem resolvidas
em apenas alguns minutos de reflexdo. Sendo que os seus significados estdo além do
préprio objeto da imagem que ela produz como o desenho. Apesar de que na imagem
gréafica o peso de todos os recursos metaféricos da comunicacdo visual também auxilia
decisivamente na forma com que as historinhas vao sensibilizar a percepgéo do leitor
em relacdo ao seu contexto social. A involuntaria acdo da alteridade perante este
processo torna a charge um inquestionavel mecanismo de producdo de linguagem verbal

e do mesmo modo de linguagem visual.

VLA Shiv
A ANISTA!

/

[imagem 21] FONTE: https://cahisunifesp.wordpress.com/category/noticias/

A charge é uma manufatura que ilustra também uma linguagem revestida por
uma tonalidade humoristica e que convoca para o0 seu discurso as representacdes do seu

cotidiano. Ela tem como objetivo a satira dos acontecimentos que lhe sdo
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contemporaneos, ilusoriamente de uma realidade quase que imediata. Sem o peso da
atualidade a charge na seria mais charge, e o humor, pedra angular das suas narrativas,
ndo teria mais a graca do momento préximo do acontecido. Como aponta A.
Gawryszewski, que nos informa sobre questdes importantes sobre a compreensdo das
charges,
O conceito de charge também ¢é cristalino, pois se trata de um desenho
com humor que retratava fato recente em varios ramos da sociedade.

Vemos também que a base da caricatura e da charge é o humor, com a
diferenca que a charge tem um aspecto critico definido. 1%

O conceito de charge procura forjar e extrair do detalhe de cada acontecimento
da vida cotidiana o que poderia resumir com completude uma critica fundamentada
numa opinido que nao é encerrada numa perspectiva meramente particular. O proprio
termo charge ilustra a finalidade deste por satirizar todo e qualquer acontecimento em
seu contexto social e histérico. A palavra é etimologicamente de origem francesa, sendo
que o termo se refere normalmente, segundo a gramatica francesa, a carga ou exagero,
sempre se referindo ao que se pode expressar como “ataques violentos”. No inglés a
palavra charge refere-se ao conceito de carga segundo uma concepcao da fisica, e esta
associada principalmente a carga elétrica, ao peso da corrente eletromagnética, no qual
uma carga seria aquilo que flui pela corrente e a carga seria também o gerador pelo
grupo simétrico local, sem nenhuma relacdo ao que o termo francés atribui no sentido

do desenho gréfico.

No mais, segundo a concep¢do do venezuelano Carlos Abreu, um dos motivos
para que, segundo ele mesmo, ndo haja diferenca entre charge e caricatura é o fato de
que para a lingua espanhola ndo ocorre de ter de maneira alguma a palavra “Charge”
aqui compreendida [assim como também para a lingua inglesa]. Para ele ambos o0s
grupos ou categorias recebem o mesmo tratamento, por “Caricaturas” [ou caricatura
politica]. Para ele dibujo satirico e caricatura congregam a mesma coisa, sem
diferengas substanciais de sentido. Para o venezuelano “no tiene sentido diferenciar

entre el dibujo humoristico y La caricatura” 1%,

102 GAWRYSZEWSKI, Alberto. Conceito de caricatura: ndo tem graca nenhuma. In: Revista Dominios
da Imagem, nimero 02, maio de 2008, Universidade Estadual de Londrina, 2008. p. 12.

108 ABREU, Carlos. Dibujo satirico, dibujo humoristico, chiste gréafico y caricatura, en Revista Latina de
Comunicacion Social, nimero 36, de diciembre de 2000. La Laguna (Tenerife). Tradugdo: “N&o ha
sentido em diferenciar entre o desenho humoristico e a caricatura”.

Disponivel em: http://www.ull.es/publicaciones/latina/0labreu.htm
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A palavra do francés charger que também quer dizer carregar, neste sentido,
muitas vezes se refere ao que seria similar a uma “carga de cavalaria”, a0 peso de uma
tropa de combate em acgdes de choque ou de reconhecimento, referindo-se sempre a

algum fator em potencial, figurando algo sobrecarregado ou pesado. Para Joaquim da

104

Fonseca™™* a palavra caricatura teria um sentido semelhante ao da charge, para ele o

termo latim caricare [accusare; incolpar; dare I’incarico a; fare ’allocuzione a; affidare;
attaccare; far pagare, mettere a carico] também remete ao sentido de “carregar”, ou
mesmo de “exagerar” e “aumentar” as propor¢oes de algo. O termo charge estaria de
alguma forma em conformidade de sentido com a palavra latina caricare? Este termo
foi utilizado pela primeira vez na obra Figuras Diversas no ano de 1646, na lItalia

renascentista.

Parece que El término caricatura, y el desenfadado género que
representa, no hizo su aparicién en la historia del arte antes de
comienzos del siglo XVII. Tenemos constancia anterior de
representaciones insultantes e insidiosas de individuos (y em Ias
paginas siguientes se encontraran algunos ejemplos de ello), pero
fueron los hermanos Carracci a quienes debe atribuirse haber creado
uma nueva demanda mediante su ingenio y habilidad. Tenian cierta
destreza para jugar conlos rasgos de sus conteporaneos que
posteriormente fue definida por Bellori: <<Retratos que em la medida
de lo posible pretenden representar el conjunto de la persona retratada,
pero que, em broma ya a veces com soma, subrayan los rasgos del
retratado de forma completamente despropocionada, y de um modo tal
gue en conjunto parecen tener su aspecto, si bien los rasgos
individuales estan alterados>>. Estos dibujos que hicieron de las
personas que conocieron circularon entre sus amigos y admiradores,
fueron imitados por otros miembros de la escuela bolofiesa y asumidos
como proprios por el escultor Gianlorenzo Bernini. Antes de que
terminara esse siglo, el artista Pier Leone Ghezzi se especializ6 em el
género, y sabemos que Ids personas que viajaban a Roma
consideraban <<um honor>> ser incluidos em su galeria de tipos
comicos. Obviamente, em la sociedad ilustrada de literari vy
connoisseurs se toleraba cierto ridiculo caballeroso. Los blancos
principales eran los actores y los cantantes de dpera, cuyas estilizadas
personalidades podian muy facilmente hacerse parecer ridiculo. 1%

104 Fonseca, J. da.. Caricatura: A imagem grafica do humor. Porto Alegre: Artes e Oficios, 1999.

105 E. H. Gombrich. Los usos de las imagines: estudios sobre la funcién social del arte y la comunicacion
visual. Fondo de cultura Econémica México, 2009. pp. 8-9. Tradugao: “Parece que o termo caricatura, € 0
género ligeiro que ele representa, ndo fez a sua apari¢do na histéria da arte antes do inicio do século XVII.
Recordamos de representag@es insultuosas e insidiosas de individuos (nas paginas seguintes em alguns
exemplos serdo encontradas), mas foram os irmdos Carracci aos quais se deve atribuir a criacdo de uma
nova demandada pela sua inteligéncia e habilidade. Eles tinham alguma habilidade para jogar com as
caracteristicas de seus contemporaneos como foi posteriormente definido por Bellori: << Retratos que na
medida do possivel a intencdo de representar a totalidade da pessoa retratada, mas, em brincadeira e, por
vezes, com soma, enfatizam tracos do retratado de forma tdo completa e desproporcionada, e de um modo
tal, que para o seu conjunto parecem ter sua aparéncia, embora as caracteristicas individuais sdo alteradas
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Em todos os casos a palavra charge normalmente se remete a autoridade [de
exceder] da critica, com intuito de se referir a predominéncia da poténcia e do dominio
que ela possui e provoca intuitivamente. A charge sempre faz uma determinada critica
social e politica, utilizando-se de tonalidades que envolvem figuras exageradas. A
charge pode ser devidamente adequada a uma percepg¢do de narrativa que € irredutivel a
um mundo que circula somente no plano do quimérico. Como € acentuado pelo
dicionario Aurélio seria aquilo “[...] em que se faz, geralmente, critica social e politica”
106 A Charge e o Cartum possuem conceitos completamente dispares um do outro, e 0
que os tornam ainda mais diferentes entre si, a principio, seria por causa de questdes que
sdo levantadas em relacdo as suas temporalidades ao qual estdo vinculados o0s
conteddos das suas narrativas. Ao passo que o conteudo do cartum é atemporal, e, ao
mesmo tempo, para Joaquim da Fonseca, “€¢ universal pois nao se prende aos
acontecimentos do momento” %, o da charge é temporalmente determinado por
acontecimentos sociais, politicos ou econdémicos que, ao contrario do Cartum, inscreve-
se na concepcao do pesquisador José Marques de Melo, ao qual se constitui neste caso
por uma

[...] critica humoristica de um fato ou acontecimento especifico.

Reproducdo gréafica de uma noticia j& conhecida do pablico, segundo a
Gtica do desenhista. Tanto pode se apresentar somente através de

imagens quanto combinando imagem e texto. 108

Como consta no dicionario francés Larousse a palavra chargé refere-se ao
adjetivo “pesado” ou mesmo ‘“carregado” como o definido anteriormente, o termo
charge em francés nos remete, além de tudo, ao “fardo” (ou carga) e charger nos
remeteria, assim, ao sentido de “carregar” e “exagerar”, de maneira bastante expressiva.
Charge torna-se, portanto, os verbos ‘“carregar”, “enfadar”, “ordenar”, ‘“agredir”,

“declarar”, “carregar (armas)” ou “dever (pagamento)”, [ou como sindnimo de carga;

>>, Estes desenhos fizeram que as pessoas conhecidas que circulavam entre seus amigos e admiradores
foram imitados por outros membros da escola bolonhesa e assumiu como préprios do escultor Gian
Lorenzo Bernini. Antes do século, o artista Pier Leone Ghezzi se especializou no genéro, e sei que as
pessoas que viajaram a Roma consideravam <<uma honra >>serem incluidos em sua galeria de tipos
comicos. Obviamente na ilustrada sociedade literaria e cavalheiresca verdadeiros conhecedores toleravam
o ridiculo. Os principais alvos eram os atores e cantores de Opera, cujas figuras estilizadas poderia muito
facilmente tornar-se ridiculo.”

106 Dicionario Aurélio. 1993. p. 229.

197 Fonseca, J. da.. Caricatura: A imagem grafica do humor. Porto Alegre: Artes e Oficios, 1999. p. 26.

108 Marques De Melo, J.. Jornalismo opinativo. Campos do Jorddo: Editora Mantiqueira, 2003. p. 167.
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fardo; acusacdo; débito]. *°° Portanto charge é segundo seu principio etimoldgico uma
maneira na qual o ataque, a ofensa e a agressdo se tornam mecanismos através do qual
os individuos em sua cultura traduzem a maneira com que eles possam investir
resisténcia a outrem em situacdo de oposicao. Por isso que Henfil dizia constantemente
em entrevistas que o humor da charge para ele correspondia nada mais nada menos que
a uma arma que deveria ser devidamente usada contra quem nos oprime. Segundo este
emprego adotado por Henfil em relagdo ao humor, o cartunista e cientista politico
Marcio Malta®'® destaca:

Mesmo as situacBes mais elementares e cotidianas, em Henfil,
ganhavam expressdo politica. O fuzil carregado de tinta nanquim era
apontado para 0s mais diversos preconceitos, que de tdo arraigados
passavam despercebidos em habitos solenes.

O artista costumava dizer “o humor que vale para mim ¢ 0 que da um
soco na barriga do opressor”. E Jaguar, com sua peculiar ironia,
destacou que o soco de Henfil era entre todos o0s cartunistas 0 mais
pesado e certeiro. 1!

Além de tudo a charge é também desenho e humor, imagem e linguagem,
narrativa de resisténcia, politica e poética etc. No qual todos estes elementos se
incorporam irremediavelmente de forma muatua e harmdnica integrando-se na unidade
conceitual das suas significacdes. Sendo assim, esta sintese necessaria definida atua
conjuntamente e, praticamente ao mesmo tempo, intentando obter do seu publico leitor
um efeito quase que instantdneo do presente, ou seja, € uma conversagao simultanea
[pela l6gica dos seus elementos] onde a charge torna-se cada vez mais o que € sendo o
que 0 seu publico representa a si mesmos enquanto fatos do seu presente vivido —
definitivamente evocando aqui essa compreensdo da dialética hegeliana da consciéncia
de si e do outro. A charge ndo teria seu efeito esperado se somente um elemento se
sobrepusesse aos outros — ocultando uns e outros sendo, em maior medida, suportes
para que aquele elemento sozinho pudesse manter seu triunfo sobre os demais (como se
o infortlnio e o sacrificio fossem necessarios para alcancar o bom-sucesso de apenas

um unico elemento).

Neste capitulo gostaria, neste mesmo sentido de definigdo sustentada até aqui, de

analisar a charge segundo seu aspecto de narrativa grafica e de fendbmeno que tem seus

109 segundo o dicionario Babylon.

110 Formado em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de Fluminense (UFF) e mestre em Ciéncia
Politica (PGCP/UFRJ), com dissertacéo sobre charges do Jeca Tatu, de Monteiro Lobato. E Professor de
Sociologia da rede publica estadual do Rio de Janeiro. Como cartunista, jA publicou charges nas
principais revistas e jornais brasileiros, com destaque para o jornal O Pasquim 21.

11 MALTA, Marcio. Henfil: humor subversivo. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2008. p. 44.
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efeitos relacionados as estruturas sociais, politicas, econdmicas e culturais. De, ou
melhor, entender a prépria natureza das charges enquanto estrato das experiéncias
sociais. Levando em consideracdo alguns pontos que possam nos oferecer uma
avaliacdo mais adequada dos aspectos que a constituem, muito mais além daquele seu
contexto social e historico, na qual ela se insere, mas segundo seus constitutivos
elementos narrativos, das suas metaforas sociais, onomatopéicas, entre a hipérbole ou
auxese etc. Além de procurar também em algumas outras bibliografias o que realmente
possa me aparecer com uma abordagem mais contundente sobre o seu sentido, o seu
conceito ou aquilo que ela é ou pelo menos se apresenta enquanto tal, enquanto género

do humor gréfico e também dos quadrinhos.

Para ilustrar melhor minhas intengdes sobre o conceito de charge, o caricaturista

e artista grafico Camilo Riani determinaria, neste sentido, que h& sim diferencas

categoricas entre as diversas formas do humor grafico. Sendo que para ele nem todos os

desenhos em forma de humor grafico sdo necessariamente “caricaturas” — como definiu

Carlos Abreu e Miani, citados por Riani e Gawryszewski, e que consideram que todo e

qualquer forma de desenho humoristico seriam devidamente envolvidas pelo sentido da

“caricatura” —, sendo que cada uma destas categorias do desenho grafico [HQ, Charge,

Cartum e Caricatura] encaixam-se em expressées que levam em consideracdo a maneira

em como os elementos foram trabalhados e justificados conceitualmente segundo,

principalmente, o uso narrativo que se possam fazer deles. Ou seja, Riani determina

especificidades e finalidades que podem ampliar nossas percepcdes e diferenciar entre si
os diversos tipos de propriedade do humor gréfico ou do desenho. Vejamos.

Caricatura — desenho humoristico que prioriza a distor¢do anatémica,

geralmente com énfase no rosto efou em  partes

marcantes/diferenciadas do corpo do retratado, revelando também,

implicita ou explicitamente, tracos de sua personalidade; Charge —

desenho humoristico sobre fato real ocorrido recentemente na politica,

economia, sociedade, esportes etc. Caracteriza-se pelo aspecto

temporal (atual) e critico; Cartum — desenho humoristico sem relagdo

necessaria com qualquer fato real ocorrido ou personalidade publica

especifica. Privilegia, geralmente, a critica de costumes, satirizando

comportamentos, valores e o cotidiano; Histdria em quadrinhos

(HQ): historia desenhada/desenvolvida em distintas etapas/quadros
sequienciais, com roteiro e trama. 2 (grifos meu).

112 RIANI, Camilo. T4 rindo do qué? (Um mergulho nos saldes de humor de Piracicaba). Piracicaba:
UNIMEP, 2002. p. 34.

89



Camilo Riani define estas “quatro categorias” *** essenciais da arte gréfica no
Congresso da Intercom / Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicacdo com énfase no humor grafico. Alguns dicionérios da lingua brasileira
ainda retratam equivocadamente o termo ‘“charge”, de forma bastante reduzida,
restringindo seu entendimento a um conceito por demais insuficiente e excluindo as
complexidades temporais que realmente Ihe cabem, como do seu contetdo critico ou do
seu fundamento reflexivo oriundo do seu carater jornalistico. Por exemplo, o
minidicionario Ruth Rocha — distribuido na rede publica de ensino do Distrito Federal,
com o selo do FNDE, pelo Ministério da Educacdo — define que “Charge” significa
aquela “Imitagdo grosseira com fins de satira” e em segundo ponto afirma que ‘charge’
é simplesmente “caricatura”.

(...) nada é muito preciso. Charge e caricatura sdo a mesma palavra:
carga; mas quando numa redagdo brasileira se diz charge, em geral se
estd pensando na satira grafica a uma situacdo politica, cultural, etc.
estritamente atual; caricatura € geralmente sinbnimo de portrait-

charge; e cartum vale para o comentario satirico duma situacao
independente de atualidade. 4 [grifo meu]

Portanto, por ora alguns dizem que charge tem como sinénimo a caricatura, e
por ora outros afirmam estar associada ao cartum e vice-versa. Segundo o
minidicionario Contemporaneo da lingua portuguesa o termo “charge” que se refere a
“(char.ge) sf. Desenho caricatural, em jornais ou revistas, busca satirizar um fato seja
ele politico etc. [Cf.: cartum.] [F.: Do fr. Charge.]”. Aqui a definicdo do termo se
aproxima melhor de um sentido proprio principalmente quando colocado ao seu lado o
fato histérico no qual podemos interpretar como uma necessidade sua, de atualidade,
daquela propria das pretensées do jornalista, e da critica quando se vale da sétira,
porém, ainda assim percebemos que o termo permanece associado ao fator “caricatural”
por diversas vezes, ou mesmo ao cartum, sendo que dificilmente encontramos uma
definicdo mais especifica sem que aparecam outras formas de categoriza-la,
sustentando-a em um territrio incomum, como se fosse necessario, para lhe dar mais
credibilidade, mais consisténcia, e/ou autoridade enquanto tal, recorrer a outros termos

para buscar o seu valor proprio.

113 RIANI, Camilo. Visual, Humor Grafico & Publicidade: Cadé Vocés?!. Ribeirdo Preto: SP, 2006. XI
Simposio de Ciéncias da Comunicacao na Regido Sudeste.

114 | AGO, Pedro Corréa do. Caricaturistas brasileiros. 1936-1999. Rio de Janeiro: Sextante Artes, 1999.
p. 10.
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Mas a charge, além da sua funcéo critica de realidade social, politica, econdmica
etc., pode trazer pra dentro da sua narrativa [do desenho] a caracteristica de um cartum
ou de uma caricatura sem que deixe de ser o que realmente é. O oposto disso ndo pode
ser possivel, contrario do cartum e da caricatura, estes ndo pretendem elevar a sua
reflexdo e ao seu conteudo o seu objeto a temporalidade [atualidade] dos seus
acontecimentos, a charge resume-se também em situacdes politicas, por exemplo, e seus
problemas na sociedade, que seriam na verdade efeitos proprios de uma charge. Por isso
que alguns dicionarios também dizem da charge enquanto desenho caricatural. Pois na
charge o caricatural pode estar nas suas trajetorias narrativas, e o caricatural também
auxilia na narrativa humoristica da charge, ou melhor, reforcando a sua funcdo de

humor gréfico, de satira, ou de comicidade.

Sendo assim, as fronteiras que asseguram um lugar de destaque para as charges,
assim como para as demais categorias da arte grafica em seus respectivos solos, séo
devidamente importantes no sentido em que essa delimitacdo, como propds Camilo
Riani, estabelece uma medida conceitual e, ndo menos, teérica sobre as suas funcdes

narratolégicas.

Porém, é incrivel, e acho que alguns desconsideraram isto, o fato de que as
charges sdo muito mais flexiveis e abrangem, assim, muito mais 0s outros aspectos das
artes graficas [do humor grafico] do que os outros da propria Charge. 1sso nao significa
que ela é mais elevada que as outras categorias do desenho ou humor grafico, mas, o
que quero dizer é que ela, sem deixar de ser o que é, importa elementos diversos de
outras representacOes graficas para compor um repertorio essencialmente capaz de
exercer sua funcdo quase que jornalistica [de propor hipéteses e informar a populacao],
reflexiva [de critica], contextual [dos eventos e acontecimentos] e social [de carater
cultural]. A charge, neste sentido, ndo é em hipétese alguma somente constituida por
uma atmosfera de narrativa sobrepostas por concepg¢des quimericas ou mesmo ilusorias

gue atravessam a sua forma de linguagem, como é o caso dos cartuns.

O que significaria dizer entdo é que as charges sdo, na verdade, responsaveis de
difundir qualquer “fato real” ocorrido num presente atual e assinalado temporalmente?
Como no caso das charges do cartunista Henfil, os motivos do universo criativo dos
seus desenhos compreendem, segundo seus personagens, a possibilidade de trabalhar

com figuras e personalidades proprias da vida cotidiana, onde atingem situacdes
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corriqueiras das nossas experiéncias. A charge, entdo, toma para si instantaneamente as
representacdes de prosaicas personalidades que possuem um trago de semelhanga
quando é vivenciada na experiéncia, e que de forma mais vasta e ampla esta inserida em
um ponto de convergéncia social, no ambiente mais comum dentro da qual deve ser
tomada por uma compreensdo da praxis coletiva, do modus vivendi. Porém, a liberdade
poética da charge permite claramente que o chargista possa trabalhar seus personagens
dentro de uma perspectiva de imagem desenhada como caracteristica da constituicdo do
desenho, do seu processo, explorando elementos do cartum e/ou da caricatura, e, assim,
a charge vai passeando por entre estes intersticios e destas as outras categorias da arte
grafica sem deixar de ser o que ela deve ser na sua prépria natureza. Neste sentido, estes
personagens, criados para o universo das charges, podem possuir tracos de caricatura
COmMO meio expressivo para que se possa obter maior énfase critica e tornar o seu

ambiente comico mais pesado, sendo gque para isso ndao haveria nenhuma regra.

Henfil fez charges, mas também fez uso da forma caricatural [como é o caso do
deputado alagoano Teot6nio Vilela !*°, na figura abaixo [imagem 23], e que se tornou
simbolo de resisténcia pelas “diretas ja!”], mas também importou dos cartuns
mecanismos de representagdo técnica como no caso da “onga glorinha”, do “bode
Orelana” ou mesmo da “grauna”. Neste sentido, as tematicas de abordagem adotadas
pelas charges estdo terminantemente presas as conclusdes da propria vida cotidiana, que

avalia de forma bem humorada as suas condi¢des sociais, politicas, econémicas, etc.

Por mais que, neste sentido, existam fronteiras entre as diversas formas de arte

grafica, estas fronteiras ndo sdo absolutamente intransponiveis nos quadrinhos ou

115 Henfil foi uma das primeiras vozes, um dos primeiros tragos — certamente o mais forte — na imprensa
brasileira na luta pela volta das elei¢cBes diretas para presidente da RepuUblica, uma das suas frentes na
batalha contra a ditadura. Esta nos seus cartuns, nas suas crénicas, nas suas entrevistas, nas suas charges,
nas suas Cartas a Mée, na engrenagem do combate, sublime conspiracdo. Fez dupla com Teotdnio. O
senador ja doente por conta de um cancer, ndo conseguiu escapar da convocacdo de Henfil. Fez-se uma
dobradinha civica emocionante.

Dénis de Moraes, que escreveu a biografia de Henfil, “O Rebelde do Trago”, conta: “Henfil interpds-se
como anjo rebelde na peleja de Teotdnio contra a morte, € ndo apenas por solidariedade humana. O ‘grao-
senhor como mel de coragdo’ — como Otto Lara Resende pintou o senador alagoano — representou para
Henfil uma espécie de farol no vale de tépida mediocridade da politica brasileira. Ambos odiavam a
facilidade dos falsos consensos e os arremedos de solucdo para os conflitos. Ndo se ajustavam a
armaduras partidarias e personificavam a crenca num futuro que ndo durasse muito tempo”.
Henfil queria que Teotonio fosse o candidato a presidente da Republica. No carnaval de 1983 se mandou
para Alagoas para entrevista-lo. A entrevista foi publicada no Pasquim, em margo, ocupando quatro
edi¢Oes (uma para cada capitulo) E dela surgiu a legenda que iria definir a campanha das elei¢des diretas:
“Diretas-ja!”. A frase ganhou o pais, estampado nas camisetas e faixas. A frase, Henfil completou com
um desenho de Teotdnio Vilela, chapéu-coco na cabeca, corpo inteiro, em pé, erguendo uma bengala. O
desenho se reproduziu nas camisetas de milhares e milhares de manifestantes pelo pais afora.
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mesmo afixadas de forma cimentada, autoritaria e imperiosa. O uso que as charges
fazem da caricatura podem ser justificadas a partir do efeito que é provocado quando
percebemos que o chargista retirou alguma caracteristica das representacfes sociais € a
converteu, sob o ato de reconhecimento do plblico, em esteredtipos. E quando o
chargista torna tdo perto da gente, de forma exagerada e jocosa, um objeto da realidade

que nos representa e que leva a algo tdo especifico do nosso cotidiano.

A

~

[imagem 22] FONTE: http://veja.abril.com.br/blog/reinaldo/geral/somos-refens-da-ma-consciencia-que-santifica-
bandidos-tomando-os-ou-como-vitimas-passivas-das-condicoes-sociais-ou-como-militantes-involuntarios-da-
igualdade/

[imagem 23] FONTE: http://mixculturainformacacearte.com/2013/07/diretas-jaz-vida-e-obra-do-cartunista-
henfil.html

A primeira imagem [imagem 22], ao contrario da segunda, nos faz ainda
reconhecer-se nela, o que poderiamos chamar de uma caricatura do cotidiano. Ela pode
nos remeter a alguma atualidade através do seu contetdo. Ela, mesmo sendo de meados
dos finais da década de 1970, nos diz que ainda existe algo parecido com o que estd em
nossa volta hoje, e que faz parte da nossa cultura. Porque, de certa forma, eu ainda me
reconheco dentro desta situacdo tdo genuinamente descrita por Henfil e que sintetiza
uma provocacao social de relevancia histérica e ao mesmo tempo cultural. A charge
torna-se caricatura de uma situacdo problemaética da realidade social no Brasil. Henfil,

gue viveu maior parte da sua vida misturando-se a sociedade do Rio de janeiro, Minas
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[onde nasceu], S&o Paulo e o nordeste, esteve imerso pelos diferentes problemas
causados com a pratica da violéncia e das agressoes fisicas e simbdlicas que é comum
em todo sociedade em qualquer época, mas que a principio as distor¢Bes entre centro e

periferia sdo muito mais nitidas nas maiorias dos seus desenhos.

Em entrevista ao jornalista Marco Aurélio Borba, em maio de 1979, Henfil fala
sobre suas experiéncias com algumas realidades das regides e cidades brasileiras por

onde esteve. A conversa segue 0 Seu Curso.

Entdo vocé ndo aguentou a barra do nordeste?

Quando a minha prdpria sobrevivéncia comecou a ficar em jogo — e
hoje eu posso falar disso com a vivéncia de, seis meses de reflexéo —,
veio a nostalgia do sul, a nostalgia da coisa facil que é denunciar as
coisas, escrever sobre as coisas, tirar uma foto das coisas, que € o0 que
eu faco através do cartum. Desenhar a coisa, ao invés de viver 14,
junto com ela. O Zeferino, a Graina e o Bode tomam uma atitude
diante da realidade, e eu acho isso da maior importancia, mas eu me
sinto covarde por ndo ter ficado, para tomar a atitude junto. Mas ai eu
descobrir uma outra realidade, muito maior do que essa com a qual eu
sou mais capaz de viver. 1

Se neste caso a charge tem como principal objetivo a critica imediata sobre
alguns fatos ou acontecimentos especificos, como ressaltado pelo Dicionario da
Comunicacdo. Neste sentido, o seu desenho se compromete a principio com os “fatos
acontecidos” onde estes se interagem com pessoas reais, e que comportem uma
consciéncia sobre a existéncia de uma realidade deve ser determinantemente
caracteristica de uma comunidade. Isso significa que a experiéncia do chargista com as
varias realidades é necessariamente dominante no momento da sua elaboracdo ou da
construcdo da tematica produzida nos seus desenhos. Borba [entrevistador] e Henfil em
entrevista em maio de 1979, e com fotos de Luigi Mamprin, dialogam da seguinte
maneira,

A realidade da metrépole de S&o Paulo? A da massa operaria de
S&o Paulo. Uma vivéncia que eu ndo tinha no Rio de Janeiro, onde
vocé nunca sabe quem é operario, quem é jogador de futebol ou quem
é surfista, pois estd todo mundo de cal¢cdo no meio da rua. Em Séao
Paulo vocé percebe rapidamente, tudo é muito organizado e eu pude
perceber uma outra realidade. Entdo nessa eu resolvi entrar. A minha
covardia foi temporéria. Descobri exatamente o que eu deveria fazer,
dentro do que acho que € a minha aspiracéo de vida. Depois que estive

entrevistando o Francisco Julido, no México, percebi exatamente o
que tinha que fazer. Acho que tenho a mesma consciéncia do Julido —

116 As 30 melhores entrevistas de Playboy. Org. Luiz Rivoiro. Sdo Paulo: Editora Abril, 2005. p. 36.
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sO que ele comprou a briga. Domitila, a boliviana sobre a qual se fez
um livro — Se Me Deixam Falar — contando a experiéncia dela entre os
mineiros da Bolivia, me fez sentir ainda mais covarde. Vi entdo que
vocé tem de entrar naquilo que é indispenséavel. 1’

No Rio de Janeiro a aproximacéo entre a periferia e o centro da cidade, com toda
a fluidez de identidades conforme relata Henfil, provoca um efeito de contraste que, ao
mesmo tempo, os tornam largamente tdo distantes, com dois mundos que, apesar de
estarem contraditoriamente préximos, os tornam também amplamente ausentes entre si.
A0 mesmo tempo em que a caricatura (ou a charge) representada na primeira imagem
[imagem 22] traz aspectos de um lugar praticado e de uma situagdo conhecida, muito
mais além da propria realidade compreendida nela mesma, ela também nos oferece
perceber os itinerarios historicos dos problemas raciais no pais. Historicamente o Rio de
Janeiro também promoveu, no inicio do século passado, uma politica de limpeza e/ou
higienizacdo social que passou a se refletir também nos seus anos posteriores. Esta
critica esta implicita na situacéo descrita pela charge de Henfil, que procura estabelecer
a partir da representacdo feita da violéncia uma questdo metaférica que chama nossa
atencdo. Quando a crianga enfaticamente denuncia “Nao! Mas tenho fome, serve?”
Henfil ndo procura, através de um jogo de sentido, afastar ou ausentar aquela crianga
das responsabilidades politicas do Estado. Pelo contrario. Esse garoto ndo seria, nessa
perspectiva, a causa da violéncia no pais, mas a consequéncia de uma auséncia de
representacdo politica do Estado, e que, como bem sabemos, ndao foi somente um
problema dos governantes da época do Regime Militar. Portanto, isso a torna também
contemporanea aos nossos dias, pois esta violéncia é praticamente parte de uma cultura

e de uma vida cotidiana brasileira ainda vivida na realidade.

Na charge as vezes temos, constantemente, estas sensacdes em relacdo a
temporalidade dos seus discursos. A arte mais uma vez ensina a vida e antecipa-a em
relacdo a propria possibilidade da realidade, muito mais do que a prépria vida pode

imaginar sobre ela mesma.

Reconhecer-se nela torna muito mais facil compreender também as
possibilidades de comunicagdo ou de cultura invocadas pela charge. Este ponto de vista,
qualificado de “comunica¢do”, remete evidentemente a uma dimensdo etimologica do
termo, que evidencia a ideia de “partilha”, de “comunhdo”. A charge enquanto parte do

processo de comunicacgdo das sociedades é verdadeiramente um tipo de ritual aos quais

117 As 30 melhores entrevistas de Playboy. Org. Luiz Rivoiro. Sdo Paulo: Editora Abril, 2005. p. 36.
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as pessoas buscam “qualificar” sua cultura, pois ela visa organizar o processo de

“partilha de crengas” no seu tempo social presente, como salientou Jean Caune. 8

E claro que por mais que as charges permitam um conteldo cOmico e
humoristico, que também possuem valor de cultura, percebemos que, para a maioria dos
chargistas, o principal motivo delas € de fato com a noticia e com a denuncia; como
fator de critica social principalmente. Suas publicacGes estariam condescendidas com a
luta politica, ou seja, com a preocupacao em esclarecer seus posicionamentos e posturas
politicas diante dos eventos que transcorrem os fatos da noticia no cotidiano e/ou da
vida local, nacional ou internacional. Este “ritual” assumido com as charges ocorre
através da presenca de um conjunto de gestos, palavras e formalidades, geralmente de
um valor simbdlico da pratica coletiva, cujo desempenho €é circunscrito pelas suas
diversidades de idéias e de maneiras de se relacionar em uma determinada comunidade.
Como minudenciou Alberto Gawryszewsk, sobre a fungo social da arte grafica: “O
artista busca no leitor um cumplice para defender os interesses coletivos” *°. Esta
manifestacdo da charge se compromete, neste sentido, em lutar contra as angustias do
Seu povo, as injarias, a miséria, a marginalizacdo, a corrupcao e em favor das possiveis
possibilidades de expectativas levantadas por eles. Em defesa claramente popular as
charges se fundamentam pela presenca dos fendmenos da cultura e da comunicacao, e a
sua historia nos possibilita, pois, atestar que 0s poderosos ndo necessitaram tanto dela
quanto aquelas vitimas da sua agressividade e intolerancia.

No entanto, acrescentamos a essa elaboracdo uma outra qualidade da
charge que é a de se constituir como instrumento de persuasao,
intervindo no processo de definigdes politicas e ideoldgicas do

receptor, através da seducdo pelo humor, e criando um sentimento de
adesdo que pode culminar com um processo de mobilizagéo. 12

Como destaca Rozinaldo A. Miani e Antonio Luiz Cagnin 2! [este em outro
texto] a principal preocupacgéo do chargista ndo seria de forma alguma com a realidade

em sua esséncia, como ela realmente é, ou mesmo com o fato, mesmo que esteja ligado

118 CAUNE, Jean. Cultura e Comunicagdo: convergéncias teoricas e lugares de mediacdo. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2014.

119 GAWRYSZEWSKI, Alberto. Conceito de caricatura: ndo tem graca nenhuma. In: Revista Dominios
da Imagem, nimero 02, maio de 2008, Universidade Estadual de Londrina, 2008. p. 14.

120 MIANI, Rozinaldo A. A charge na imprensa sindical: uma iconografia do mundo do trabalho.
INTERCOM - Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo XXV Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Salvador/BA, 2002. p. 11.

121 CAGNIN, Antonio L. Cardes, caras e caretas: saldo de humor e de outros humores. Sdo Paulo, 2002.
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a ele. Neste sentido, a preocupacdo maior do chargista seria, de fato, com o “conceito
que faz dele”, do acontecido, destacando-o0 juntos aos seus principios ideolégicos como
também pelo seu instrumento de “persuasdo” que nos aparece através da sua disposicao

narrativa.

Brevemente Miani e Joaquim da Fonseca estabelecem uma compreensao
historica sobre o surgimento do humor grafico e destaca que sua origem Ocidental
ocorreu a partir do movimento intelectual — denominado de Renascimento — que se
consolidava na Europa em torno do século XVI. O Renascimento trouxe novas
possibilidades para os estudos desenvolvidos sobre a anatomia. Alguns destes desenhos
anatdmicos, que funcionavam como formas de registros, sdo, de fato, curiosos. As
formas desproporcionais dos rostos com queixos, sobrancelhas, narizes e olhos
definitivamente “caricatos” constituiam, na verdade, um universo de observacdes
empiricas. Os desenhos [registros empiricos] de Leonardo da Vinci, numa cadeia de
perfis de rostos humanos, revelaram ao mundo que no “cinquecento” [no auge do
Renascimento, que ndo se restringia mais apenas a Florenca, mas invadia também
Roma] os desenhos carregados por uma fisionomia exagerada incorreriam num possivel
registro do “nascimento” do humor grafico. Temos em Albrecht Diirer uma semelhanca
de desenhos [e esbocos] feitos na mesma época em que Da Vinci desenvolvia seus
estudos anatébmicos. No capitulo sobre Instrucbes graficas o historiador E. H.
Gombrich afirma:

Con frecuencia y acertadamente se ha comparado con un dibujo
anatomico de Leonardo da Vinci realizado s6lo unos pocos afios mas
tarde,pero hasta esta exploracion del cuerpo femenino, si bien esta
basada em la autopsia, es en gran medida uma visualizacion y ni
siquiera del todo correcta. Aln asi, estd claro que la heroica
visualizacion de Leonardo excluia la insercion de rétulos y leyendas
que caracteriza a la imagen anterior. Em esto Leonardo también fue
pionero, ya que en sus dibujos cientificos insertaba normalmente uma
clave de letras a la que se referia em el texto aplicativo; um método

que seguramente procedia de las demonstraciones geométricas de la
tradicion de Euclides. 12

122 £, H. Gombrich. Los usos de las imagines: estudios sobre la funcién social del arte y la comunicacion
visual. Fondo de cultura Econémica México, 2009. pp. 231-232. Tradugdo: “Muitas vezes € COM razao
tem sido comparado a um desenho anatémico de Leonardo da Vinci, realizado apenas alguns anos mais
tarde, mas existe inclusive esta exploragdo do corpo feminino, embora se baseie numa autopsia, € em
grande medida uma visualizagdo nem sequer inteiramente correta. Ainda assim, é evidente que a exibicéo
heroica de Leonardo excluia a inser¢do de etiquetas e legendas que caracteriza a imagem anterior. Em que
Leonardo também foi pioneiro, j& que em seus desenhos cientificos normalmente inseria uma “tecla” de
letra ao qual o texto aplicativo se referia; Método que certamente veio das demonstracGes geométricas da
tradigdo de Euclides.”
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Dentro desta mesma perspectiva Joaquim da Fonseca contribui com a ideia de
que foi também na Italia por volta do século XVII que o termo caricare [caricatura] foi
utilizado pela primeira vez. Como percebemos, o termo é de origem italiana e foi
utilizado pela primeira vez por A. Mosini em Figuras Diversas (1646). A obra que na
verdade era uma colecdo ou serie de gravuras lancadas naquele ano fazia uma
representacdo cOmica ou satirica de tragos singulares de pessoas, ambientes e
acontecimentos. Bernini teria importado, ainda no século XVII, o termo para a Franca.
E isso, de forma alguma, ndo exclui a interferéncia etimologica do espanhol e do
portugués com cara, até porque todas as caricaturas comecam geralmente pelo proprio

rosto.

Riani diz que os desenhos, por exemplo, dos irmdos Agostino e Annibale
Carraci satirizavam definitivamente, de forma pejorativa, todos 0s moradores
conhecidos da regido de Bolonha [atual comuna italiana, localizada no norte da Itéalia e
que havia sido em 510 a.C. cidade Estrusca e no século Il coldnia romana; em 1506
esteve sob o controle Papal e entre 1796 e 1815 foi ocupada por Napoledo Bonaparte]. E

que seus desenhos foram apelidados de ritratini carichi, ou melhor, “retratos

carregados” 123,

Na literatura, o obsceno, o vulgar e o cmico tornaram-se elementos
de uma linguagem que buscava dar verossimilhanca a seus
personagens para tocar o dualismo, os conflitos e as contradi¢Bes da
vida do ser humano moderno. Na arte grafica, o principio do baixo
(material e corporal) também pdde ser identificado quando homens e
mulheres retratados ndo o foram mais somente em suas virtudes, mas
em suas fraquezas, pecados e vicios. Os olhares, que antes estavam
fixados em figuras da alta corte, voltaram-se aos tipos populares
encontrados nas ruas, marcando uma abertura na percepcéo do objeto
de interesse artistico: os retratos, que buscavam, na similaridade, a
idealizacdo, tentaram alcancar, na inexatiddo de tracos, a proximidade
do real imaginado. 1?4

No século XIX, no periodo da década de 1830, surgia na Franca um dos mais
importantes jornais que trazia em seu conteldo charges e caricaturas que criticavam o
reinado e a personalidade do rei Luis Filipe [o também conhecido rei-burgués, filho de

Luis Filipe D’orleans]. O semanario La Caricature era editado por Charles Philipon e

122 FONSECA, J. da. Caricatura: a imagem gréafica do humor. Porto Alegre: Artes e Oficios, 1999. p. 17.
124 CAMPOS, Emerson C, & PETRY Michele B. Histdrias desenhadas: os usos das expressdes graficas
de humor como fontes historicas. Revista Catarinense de Historia: Florianopolis, n. 17. 2009. p. 118.
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redigido por Balzac [lancada em 1832 pelo artista francés Philipon], e contava com a
colaboracdo de varios artistas com criticas ferrenhas a corte francesa [nove anos depois
surgiu na Inglaterra o periédico ilustrado Punch, titulos, estes, que influenciaram os
primeiros cartunistas brasileiros do Império]. O enfraguecimento da nobreza e do clero,
de certa forma, acompanhado pela ascensdo da burguesia, fez com que a populacdo
passasse a expressar com contundéncia suas inquietacfes em relagcdo as préaticas deste
antigo circulo da cultura politica das cortes européias. Passava a circular pela Europa,
naquele momento, uma maior variedade de panfletos politicos trazendo artigos
opinativos, e que logo foram incorporados os desenhos trazendo satiras bem humoradas

contra os governantes.

Grandes nomes da imprensa francesa daquele periodo como J.J. Grandville, A.
Decamps, Williams, E. Forest, Honoré Daumier, C. J. Traviés, Unsigned, Julien,
Jacques Arago, Benjamim, Desperret etc. faziam criticas ferrenhas contra as injusticas
do Estado monéarquico, a0 mesmo tempo em que deixavam rastros a respeito da vida

social e cotidiana dos corteséos e marginais do reino.

Este exemplo nos serve para reforcar o papel e a possivel origem das charges,
como expressdo de um desenho de carater humoristico e de critica social. Onde se
destaca também pela sua criatividade e pela sua abordagem relacionando temas da
atualidade politica e das situacBes cotidianas que nos condicionam. Seus personagens
podem ser desenhados seguindo uma l6gica de estilo tanto da caricatura quanto dos
cartuns. Henfil, por exemplo, faz uso dos dois estilos. As charges sdo necessariamente
elaboradas em torno de diversas possibilidades de tematicas como, por exemplo,
assuntos relacionados ao cotidiano, a politica, ao futebol, a economia, a ciéncia, aos
relacionamentos, as artes, ao consumo, etc. Utiliza-se de linguagem verbal ou néo-
verbal dependendo do contexto que se pretende para a narrativa e passa, assim, a

necessariamente determinar uma localizagdo em um tempo e em um espago especificos.
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[imagem 24] FONTE: http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTecnicaAula.html?aula=5406

Muito mais além de um simples desenho inofensivo e pueril, a charge é
declaradamente uma critica politico-social onde o desenhista com toda sua
expressividade grafica explora sua visdo sobre determinadas situagfes cotidianas
através do fator humoristico e da sétira.

A charge acima [imagem 24] ilustrada pertence ao francés Honoré Daumier,
bastante conhecida pelo titulo de “Gargantua” — litografia de 1831. Daumier, por causa
desta charge, que achincalha a representacdo do Rei Luiz Filipe da Franca [que se faz
como referéncia aos personagens grotescos criados por Francois Rabelais no século
XVI — numa série de romances escritos por volta de 1532-1552], ficou preso por
praticamente seis meses no Ste Pelagic em 1832.

Refiro-me a este episddio como um meio para que se veja de fato o quanto as
charges [ao contrario das caricare’s produzidas ao longo do Renascimento] ganhavam
prestigio em relacdo as formas com que ela atuava dentro dos conflitos socio-politicos
na “Era das revolugdes” [como, assim, denominou este periodo o historiador Eric J.
Hobsbawn]. Sua tonica de contetddo politico e social, abusando dos elementos da ironia
como se pode ver, buscava fazer com que a populagdo pudesse, através dos desenhos [e
principalmente aquela imensa parte da populacdo ainda iletrada e analfabeta],
estabelecerem uma compreensdo dos fatos politicos que estavam afetando de modo
coercitivo a realidade social de toda uma populagdo que padecia com as “estupidas” e

conservadoras manobras de um rei impopular. As charges sempre fizeram [desde sua
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origem; se € que exista uma] este importante papel em momentos onde houve a
“revolug¢do”. Ou seja, 0 papel de educar e orientar toda e qualquer comunidade em
relagdo ao seu presente. Dai também seu importante papel jornalistico [como género

discursivo do humor grafico em jornais impressos].

As charges devem ser entendidas como um produto educativo de leitura
impressa que busca orientar as pessoas em relacdo aos problemas vividos por toda uma
geracdo em seu tempo. Ela tenta possibilitar que as pessoas tenham uma compreenséo
bem-humorada da realidade. Mas a charge busca além de tudo influenciar e/ou interferir
na opinido dos leitores em relacdo aos seus pontos de vista.

(...) em seu contetdo semantico, a retomada da noticia através do
ludico e da critica, o comentario; em sua forma, a sintese da
mensagem de alguns centimetros quadrados; em sua proposta, que nos
convida a reflexdo pelo riso irdnico ou pela poesia dos tracos. E
talvez, por isso, charges e cartuns, modalidades discursivas do Humor
Gréfico, conquistam cada vez mais importancia em jornais impressos
de referéncia no Brasil e no exterior, publicadas ndo somente nas

editorias de politica e opinido, mas também na primeira pagina,
disputando o espaco com manchetes do dia. *?°

A charge assume declaradamente uma posicdo politica. Ela é também
informativa, por mais que ela ndo chegue a substituir a noticia, e ela também de forma
alguma poderia substituir o acontecimento/fato [sendo ela por si s6 outro
acontecimento, em forma de narrativa], a charge pode decisivamente ser compartilhada
de forma que ela mesma atinja um espaco de noticia. Ela, a charge, ndo € apenas o
relato de um acontecimento, mas também o relato de uma época. Ela ndo poderia apenas
nos remeter a um simples e reduzido “comentario midiatico”, mas sua finalidade critica
nos da ndo somente a ideia reduzida de um “ponto de vista” do autor, seja ela qual for,
mas de que ha diversas maneiras de noticiar um acontecimento e torna-lo relato ou
mesmo vestigio de um tempo vivido [comportando para si 0 peso de uma consciéncia

historica], ou de um “lugar praticado”.

Os desenhos impressos [como o humor grafico] sdo “desenhos que pensam sobre

(...)” e que, ao mesmo tempo, fazem o puablico se inquietar [pensar] perante seus

125 DOLABELLA, Ana R. Vidigal. Leitura de Imagens no Jornal: Humor grafico, midia e educacéo.
Revista de Estudos em Comunicag&o., Curitiba, v. 8, n. 17, 2008. p. 267.
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questionamentos, ele ndo controla o pensamento, mas o desperta, 0 estimula de alguma

forma.

As charges possuem uma capacidade de tornar favoravel uma “educacdo critica”
da leitura da midia. Essa chamada “educagdo do olhar” [principalmente em relagdo a
esta nossa sociedade moderna e imagética] me leva a pensar historicamente nas funcoes
desempenhadas pela imagem, principalmente aquelas de “educar para as revolugdes”,
como ocorria nas ruas da Franca na época desde a Revolucdo Francesa [como no caso
dos panfletos que traziam caricaturas politicas sobre as condi¢fes sociais em que 0s
franceses se encontravam — ou seja, ainda fustigados por uma sociedade “estamental”].
A critica, com o ato da ironia e do ridicularizar, sempre sera certamente a pedra angular
da charge, que traz aspectos da prépria realidade cotidiana como atributo essencial para
a sua identificacdo social, politica e econbmica, e com ela todos aqueles que

vivenciaram os seus eventos historicos.

Eu queria apresentar aqui também as funcfes sociais das charges, ja que
pensamos na charge em sua finalidade, acho extremamente necessario nao ter que
ignorar 0 ponto em que convergem as especificidades socio-culturais ao qual ela
pertence. Pois a charge prestigia com suas criticas, a principio, tudo aquilo que oprime,
abusa, explora e aflige os individuos. Mas ela também torna possivel entender a cultura
pela qual ela foi vivenciada quando propagada pelas manifestacdes levantadas pelo riso
[digo assim porque o riso também é algo que confirma o reconhecimento do leitor
naquela cultura]. Como se poderia dizer “digas do rir, que eu lhe direi quem realmente

és e a que cultura pertences”, mais ou menos isso.

Sendo assim, a charge, como disse anteriormente, também ¢é relato de uma

época.
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O CASo DELE € PATOLEGco
DOLTOR. € UM MOpNSTEo!
UM DESATUSTADO ! Vive A-
AGREDIR. A FAMIUA, A-
TRADISA0, 0S SENTIMENTES..
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[imagem 25] FONTE: http://searched5.rssing.com/chan-3847128/all_p14.html

Nesta imagem Henfil brinca com o sadico personagem Baixim e 0 castico
Cumprido [os Fradins, criados no inicio da década de 1960], sendo que, por mais que
Henfil considerasse estes dois personagens parte de si [da sua personalidade], ele ainda
assim se identificava mais com o frade Baixinho, pelo seu jeito mais cruel e citrico
perante as hipocrisias sociais da familia branca, burguesa e tradicional brasileira da
ditadura militar. Estes personagens vieram da sua experiéncia que teve em relacdo a sua
propria educagdo, oriundos da sua experiéncia familiar em torno de uma memdria cristd
[por exemplo, em relacdo a sua infancia em escola catolica no Colégio Arnaldo da

Ordem do Verbo Divino, na periferia de Belo Horizonte — Ribeirdo das Neves].

Segundo Romualdo 1% a charge jornalistica, neste sentido, é de fato um dos
textos que entram definitivamente na configuragdo desse discurso da realidade [é como
uma forma de manter a circulacdo das idéias, evocada pela sua propria natureza critica].
O leitor, ao relacionar a charge com outros textos em matéria no jornal, certamente
recuperaria a intertextualidade com esse processo. Artificios narrativos que reforcam

qualquer ideia sobre o acontecimento; e que faz com que ele [leitor] estabelega um

126 ROMUALDO, Edson Carlos. Charge jornalistica: intertextualidade e polifonia. Maringa: Eduem,
2000.
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ponto de vista que construa, de fato, uma ldgica coerente sobre qualquer objeto
transitoriamente constituido por uma iluséo de presente.
Nesse universo discursivo que é o jornal, encontramos VAarios textos
sobre um determinado assunto. Isto garante ao jornal o seu pretendido
discurso pluralista, pois, ao estabelecermos as relacdes entre os textos
diversos, percebemos que eles podem até possuir posicdes
conflitantes. A charge jornalistica é um dos textos que entram na

configuracdo desse discurso da realidade. Ao relacionar a charge com
0s outros textos do periddico, o leitor recupe- ra a intertextualidade. 2’

Henfil atraves dos fradinhos manifestava diretamente seu desprezo e desafeto
em relacdo a uma sociedade burguesa consumista, insensivel e sonolenta, frente aos
crimes politicos cometidos pelos militares; contra os principios dos direitos humanos e
da democracia brasileira. As camadas mais conservadoras da sociedade brasileira que
colocavam a frente dos seus principios “Deus, patria e familia”, forjavam uma realidade
dirigida pela certeza da ordem garantida pela intervencdo e imposicdo da autoridade
militar. Justificadas pelo “pavor vermelho”, as classes conservadoras e tradicionais
brasileira apoiaram a ditadura com a certeza de que os militares poderiam proteger o
pais das ameacas do avanco e da invasao do comunismo no mundo ocidental.

A década de 1970 foi mesmo prédiga para a producdo de tiras de
humor com enfoque na critica social e contetido contestatério. O clima
de tensdo politica e censura aos meios jornalisticos estimulava o
recrudescimento da verve humoristica, fazendo surgir uma série de
novos cartunistas e personagens inflamados. (...) Isto nos leva a
constatar que no Brasil a producdo de tiras estd ligada ao contexto
politico-social em que nos inserimos, de modo que, se na década de

1970 tinhamos um humor de perfil mais panfletario e contestador, a
critica se volta nos dias atuais bem mais aos aspectos culturais. 12

Os Fradinhos, por exemplo, idealizados por Henfil em 1964 travavam uma
guerra sem fim; o personagem Baixim, com seu jeito irreverente e sadico, fazia de tudo
para atazanar a vida do seu fiel amigo Cumprido, este, que representava, segundo
Henfil, a personalidade dos recatados, velados, conservadores e fiéis a politica e as

promessas da ditadura militar.

Como salienta Rozeny Seixas:

127 ROMUALDO, Edson Carlos. Charge jornalistica: intertextualidade e polifonia. Maringa: Eduem,
2000. p. 85-86.

128 MAGALHAES, Henrique. Humor em pilulas — a forga das tiras brasileiras. Jodo Pessoa: Marca de
Fantasia, 2006. p. 52.
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A publicagdo da revista Fradim, de Henrique de Souza Filho (Henfil)
comegou em agosto de 1973, durante o governo do presidente Médice
— a época mais repressiva do pais. Mas assim como a Historia de um
pais € consequéncia de todo um desenvolvimento de fatos que
configuram os momentos presentes e que esbogcam as perspectivas
futuras, o trabalho de um humorista em quadrinhos também origina-se
do percurso existencial do individuo: a dialética das potencialidades
individuais e das influéncias sociais vividas por cada pessoa. 1?°

Se naquela época a ditadura recrudescia cada vez mais a censura e atingia
principalmente a liberdade de expressdo [como a livre manifestacdo do pensamento]
cada vez mais também se tornava um terreno perfeitamente propicio para o
desenvolvimento da producdo do humor gréafico no Brasil. Isso me leva a refletir ainda
mais sobre a posic¢do sécio-politica das charges naquele contexto. Sendo que, desde o
inicio desta reflexdo sobre a Charge, todos os caminhos que nos orientam também nos
levam a perceber que o humor politico [da charge] floresce constantemente quando ha
repressdo politica, problemas sociais e/ou dificuldades econémicas, e isso ndo significa
que ele ndo possa existir em outros momentos. O humor grafico enchia as paginas da
chamada imprensa alternativa [ou “nanica”, como era denominada na época, devido
principalmente a sua abrangéncia, se comparada a da grande imprensa] que se
distinguiam daqueles produtos comerciais [mainstream], como ja vimos. Publicacdes
estas feitas por editoras pequenas e independentes, e orientadas habitualmente por

jornalistas, intelectuais e desenhistas “liberais”.

Como afirmara Chinem **° naquele periodo [entre 1964 e 1980], varios jornais
“nasceram” e “morreram”, foram mais de trezentos segundo sua concep¢éo, todos com
uma caracteristica comum; caracterizados principalmente pela oposicdo que faziam as
intransigéncias do regime militar implantado em favor da defesa e da ordem interna.
Neste sentido, eles formaram a tdo conhecida imprensa alternativa ou as chamadas

publicacdes de carater underground [da imprensa “nanica”].

Mas, ainda assim as publicagdes de charges no Brasil remontam de um periodo
muito mais anterior que aquela apontada aqui como correspondente a época de Henfil. E
0 uso da charge carregava sempre a finalidade politica da critica. Com bastante humor,

129 SEIXAS, Rozeny. Morte e vida Zeferino: Henfil e humor na revista Fradim. Rio de Janeiro: Oficina do
Autor, 1996. p. 27.

130 CHINEM, Rivaldo. Imprensa alternativa — Jornalismo de oposicéo e inovagdo. S&o Paulo: Atica (Série
Principios, 250), 1995.
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ela tornou-se a levar em consideracdo as idiossincrasias culturais e historicas da
sociedade em que vive, além, é claro, das marcas historicas da linguagem contidas na
forma narrativa com que o humor gréfico foi, ao longo do tempo, se alterando. Recursos
e mecanismos de criacdo e de composicdo das historinhas vdo alcangando novos
patamares de idealizacdo. E, cada vez mais, o olho do leitor deveria se adequar as novas
possibilidades de leitura dos quadrinhos, como os recursos dos balGes ou da sentenca
estabelecida pela sensacdo de espago e tempo nos quadros isolados e interdependentes,

ou das sarjetas.

No préximo ponto procuro mais do que tudo compreender a historia da charge
no Brasil, fazer uma leitura sobre alguns significativos momentos em que ela foi
alterando seus recursos narrativos. Neste caso, sobre a Breve compreensédo da abertura
e trajetdria das charges no Brasil, diametralmente oposta da ideia sobre a “historia da
charge”, me proponho esmiucar sobre as possibilidades que o pais dos trdpicos se
“abria” de forma mais clara para as potencialidades da arte [neste caso a arte grafica].
Procuro me afastar dos termos como “inicio” ou “come¢o”, pois sdo palavras que
carregam uma conotagdo um tanto quanto arriscada. 1sso porque mesmo se qualquer
pesquisa demonstrasse que ha um ponto de partida [que pode ser considerado o “inicio”
de um acontecimento de um fendmeno cultural] este ndo seria 0 seu comeco, pois ainda
poderiamos em momentos anteriores encontrar outros resquicios que desmentiriam toda
uma compreensao antes verdadeiramente subjugada ao veredicto daqueles legatarios de
“Tucidides”.

“Néo existem, no sentido proprio do termo, teorias ‘criadoras’, porque
desde 0 momento em que uma ideia, por muito fragmentaria que seja,
se realizou no dominio dos factos, da maneira mais imperfeita que se
queira, ndo é a ideia que conta a partir de entdo, € a instituicdo
colocada no seu lugar, no seu tempo, incorporando uma rede

complicada e moével de factos sociais, que produzem e sofrem
regularmente mil acgdes diversas e mil reacgdes” 13

181 1d., “Une question d’influence: Proudhon et les syndicalismes des années 1900-1914”, In RSH, 1909,
texto retomado in Pour une histoire a part entiére, op. cit., p. 785. Apud. CHARTIER, Roger. Historia
cultural — Entre préticas e representagdes. Rio de Janeiro: DIFEL/Bertrand Brasil, 1990. p. 33.
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4.1 Breve compreensao da abertura e trajetdria das charges no Brasil

Entre os séculos XIX e XX os desenhos gréficos fizeram parte de um
significativo e decisivo momento histérico, no que diz respeito & modernidade dos
novos habitos e a modernizacdo com 0s processos técnicos e tecnoldgicos em progresso
naquele momento. Os desenhos graficos andavam [e continuam andando assim] lado a
lado com os grandes e pequenos eventos histdricos, como parte incalculavel do seu
valor de cultura. Ao passo que a fotografia e o cinema ainda caminhavam rumo ao
esplendor das massas, a arte grafica ja circulava entre ela com maior intimidade. E isso
se deve também ao fato de que a arte grafica [assim como seria o cinema e a fotografia]
consecutivamente foi objeto de manuseio [ou uso] politico. Da propaganda de grandes
estadistas [como Hitler, Mussolini, Vargas, Stalin etc.] aos criticos esquerdistas e

liberais com seus assaltos panfletarios, o “Phamphlet” — como intitularam os ingleses.

Além de tudo, os manifestos [sejam politicos ou artisticos] ganhavam destaque
na transi¢do da “era moderna” para a Contemporanea, onde 0s artistas, de certa forma,
passaram a utilizar dos produtos culturais da comunicacdo para a divulgacdo de suas
criagOes [e ideias]. Tudo isso se circunscreve dentro do que poderiamos chamar de a
“cultura dos manifestos” e dos “panfletos politicos” em gestacdo desde o inicio do
século XIX. E que se insere na necessidade de legitimacdo de varios artistas daquela
época em conquistar cada vez mais espaco através das possibilidades de comunicacao
da “moderna civilizagdo ocidental”, responsavel por estabelecer uma ponte entre suas

idéias e o grande publico.

Dentro desse agitado contexto as influéncias do mundo inteiro,
preponderantemente, ampliam-se, em meio a este turbilhdo de efémeras criacbes [0
novo que se acelera num ritmo ainda mais frenético]. A ansiedade de uma época que
acompanhava as mudancas de acordo com o que correspondia ser um “tempo de muitas

novidades”.

No inicio do seculo XX o modelo de jornal-revista, que ja era bastante comum
na Europa, passou a ser utilizado no Brasil. No final da década de 1920 [em meio a
grande crise financeira] crescia satisfatoriamente a influéncia dos veiculos impressos
estadunidense. Este aumento dos impressos pode claramente ser constatado no
surgimento de suplementos de quadrinhos [e que anos depois passaria ser adotado o

“formato americano” ou comic-book]. E por volta da década de 1960 seria adotado o
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conhecido “formatinho” [que nos EUA havia sido denominado de digest e na Italia de

tascabile] que se ajustava aos limites financeiros da época.

De acordo com Barbieri ndo existe um padrdo estilistico para o quadrinho de
humor. Mas, em geral, estes quadrinistas aproveitam de um tragco mais caricatural e um
desenho muito mais simplificado [com pretensdo de garantir ao leitor uma compreenséo
mais rapida da ideia do desenho]. Esse tipo de arte é mais “limpa”, diz Barbieri, sem
tantos detalhes no que se refere principalmente a representacdo dos personagens, dos
objetos e dos cenarios. No entanto, autores do comix underground, surgido na década de

1960, adicionaram hachuras!®?

[ou seja, linhas paralelas empregadas para o
sombreamento e para acentuar o volume] e usaram tragos grossos e contrastes muito
maiores entre 0 preto e o0 branco em suas satiras e ironias a sociedade e ao
comportamento da classe média daquela época [como ocorreu nos EUA, por exemplo].
E tal estilo grafico também € encontrado em trabalhos de artistas brasileiros,

principalmente a partir da década de 1970.

Roberto dos Santos nos remete a uma compreensao da entrada e ampliacao dos
produtos do humor grafico no Brasil a partir da imprensa régia [com o Humor no
Império], ele diz:

Rompendo com o siléncio e o controle imposto pela Coroa portuguesa
durante o periodo colonial — embora a circulacdo clandestina de livros
e jornais fosse abundante, como afirma Sodré (1983, p. 12-14) —, o
século XIX assistiu a proliferacdo de jornais e outros materiais
impressos, tendo como ponto de inicio a imprensa oficial instaurada

em 1808, ap6s a chegada da familia real ao pais com a Gazeta do Rio
de Janeiro, que era a voz do governo. 13

Essa ideia de “romper com o siléncio” atribui ndo apenas um sentido as
possibilidades do aumento da circulacdo de meios impressos, mas ao proprio conteddo
que estes meios de publicacdes revelavam ao grande publico de um pais ainda

colonizado.

132 E yma técnica artistica utilizada para criar efeitos de tons ou sombras a partir do desenho de linhas
paralelas proximas. O conceito principal é o de que a quantidade, a espessura e 0 espagcamento entre as
linhas irdo afetar o sombreamento da imagem como um todo e enfatizar as formas, criando ilusdo de
volume, diferencas na textura e na cor. As linhas tracejadas devem sempre seguir o formato do objeto
desenhado.

133 SANTOS, Roberto E. dos. HQs de humor no Brasil: variagdes da visdo comica dos quadrinhos
brasileiros (1864-2014). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2014. p. 19.
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Como sabemos, ndo ha nenhum tipo de conformidade em relacdo ao inicio das
charges no Brasil. Como salienta Roberto dos Santos isso se da pelo fato de que antes
das publicacGes e/ou da participacao litargica do humor grafico em jornais esse tipo de
arte ja era feita anteriormente, praticamente vendida de forma avulsa no periodo
colonial [e sua circulacdo na coldnia desmistifica qualquer possibilidade de origem]. No
entanto, se devemos atribuir um marco ou um inicio com participacdo em periddicos,
para que possamos delimitar uma abertura para isso, esse nome seria de fato atribuido
ao pintor, poeta, caricaturista etc. gaicho [nascido em Rio Pardo] Manoel de Araujo
Porto-Alegre. Foi o primeiro artista a publicar uma caricatura no Brasil [vendida por
160 réis, aproximadamente, e sem assinatura como afirma Luciano Magno em Historia
da caricatura brasileira: os precursores e a consolidacdo da caricatura no Brasil]. A
sua primeira litografia satirica [A campainha e o cujo] circulou em dezembro de 1937,
onde temos a célebre caricatura do politico brasileiro Justiniano José da Rocha, diretor
do Jornal Correio Oficial [Onde Justiniano aparece ligado ao governo brasileiro
recebendo um saco de dinheiro]. Mas podemos identificar muito antes disso outras
producdes e publicacbes de humor grafico no Brasil, como estd registrado pela
Biblioteca Publica do Estado de Pernambuco.

A producdo de caricaturas no Brasil tem uma trajetéria que se inicia
entre as décadas de 1820 e 1830, tendo sido a xilogravura a técnica
utilizada. No dia 22 de julho de 1822, Manuel Paulo Quintela publica
O Marinbondo, periddico pernambucano que continha em seu
cabecalho a imagem de um corcunda rodeado de marimbondos
brasileiros. Ainda se destacam pelo pioneirismo local os jornais O
Carcunddo — alfarrabio velho por 40 reis, langado a 25 de abril de
1831, e O Carapuceiro — Periddico sempre moral e, s6 per acidens
politico, datado de 7 de abril de 1832. Entre as décadas de 1900 e
1930, encontramos temas variados dentro do universo da caricatura

local, tais como personalidades, figuras do povo, autoretrato de
artistas e o carnaval. 13

No Brasil oitocentista ha uma participacdo decisiva dos artistas litograficos da
época na ilustracdo de periddicos publicados em jornais do periodo Imperial. Estes
artistas eram normalmente, segundo Pedro Lago *°, caricaturistas de prestigio e

“talento”, e desempenhavam um papel essencial e importante em relacdo as noticias

134 1lustragGes e artes gréaficas: Periddicos da Biblioteca Plblica do Estado de Pernambuco {1875-1939].
p. 13.
135 LAGO, Pedro Corréa do. Caricaturistas brasileiros 1836-1999. Rio de Janeiro: Sextante, 1999.
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publicadas sobre a sociedade régia brasileira, principalmente diante da falta de

ilustradores fotogréficos, bastante escassos naquele momento.

Os primeiros desenhos de humor gréafico produzidos no pais possuiam uma
qualidade narrativa fundamentada por uma critica satirica & sociedade de corte
brasileira. Seus desenhos retratavam as relacées e 0 modo de viver das pessoas na corte:
as ruas, os mercados, os indumentos e trajes, as casas, a sociedade escravista, 0s
colonos, suas relagbes com a vida autdctone dos indios, as transformacdes em curso etc.
A narrativa do humor gréafico oitocentista era as vezes apresentada a partir de uma
sequencialidade mais longa [como a dos quadrinhos], praticamente uma revolugédo
narrativa, e que contava uma sucessdo de efémeros acontecimentos [como as historias
de Nh6 Quim, de Agostini, e suas desventuras nas ruas do Rio de Janeiro]; e que faziam
parte principalmente da vida nas grandes cidades como S&o Paulo e Rio de Janeiro.
Grandes centros urbanos e principais centros da producdo impressa no pais naquele

periodo.

O italiano Angelo Agostini**® [um dos principais artistas que empregou o humor
grafico como forma de discurso politico] nascido em 1843 estudou arte em Paris e
chegou ao Brasil aos 16 anos. Ele nos revela um pouco sobre a estrutura narrativa do
humor gréafico produzido naquele periodo. Agostini, como diz Roberto dos Santos,
“estava no auge do dominio técnico” ¥, pois normalmente os tragos dos artistas deste
periodo estavam de fato mais voltados a reverenciar o real. Nesta época 0s cartunistas
retratavam o seu ambiente com mais gravidade, se prendendo mais aos detalhes. 1sso
quer dizer que estes artistas eram mais pragmaticos e, com mais austeridade do traco,
seus desenhos buscavam provocar no leitor uma sensacdo de identificacdo do seu
espaco na realidade com o proprio espaco do desenho. Mas este era um recurso visual
bastante utilizado na época. Considerando o fato de que este compromisso com a
realidade [aura do século XIX] poderia, a0 mesmo tempo, jogar com 0 recurso da

136 Sua carreira artistica teve inicio em 1864, com a publicacdo de ilustragGes na revista Diabo Coxo, em
S8o Paulo. Em seguida, trabalhou na revista O Cabrido, para a qual elaborou, em 1867, suas primeiras
histérias ilustradas. Depois de mudar-se para o Rio de Janeiro, produziu desenhos para as publicacdes
Vida Fluminense, O Mosquito e Don Quixote. Durante sua permanéncia na primeira, criou seu primeiro
personagem, Nhd Quim. Em 30 de janeiro de 1869, Agostini editou o primeiro capitulo de As Aventuras
de Nhd Quim ou Impressdes de uma Viagem a Corte, mas sO ilustrou nove paginas duplas, que foram
completadas (com mais cinco paginas) por Candido Aragonés de Faria.

187 SANTOS, Roberto E. dos. HQs de humor no Brasil: variagdes da visdo comica dos quadrinhos
brasileiros (1864-2014). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2014. p. 23.
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repeticdo da imagem no fundo como meio para garantir a continuidade da narrativa.

Vejamos.

[imagem 26] FONTE: https://saladeartesvirtual.wordpress.com/2013/09/

Agostini utiliza, como se vé& na imagem, um breve plano de continuidade que
também acontece com as charges publicadas em periddicos [normalmente com uma
historinha mais curta, porém com uma mensagem intensa e imediata]. Como se percebe,
a nuanca do realismo é preservada na obra, como produto daquela mdo pragmatica do
século XIX que parecia querer tentar imitar o olho. Carrega uma aguda sensibilidade
pela objetividade. A técnica, aplicada sistematicamente, buscava explorar com
delicadeza as impressdes da vida. Na imagem, o plano de fundo parece se estender de
um lado ao outro como se pudesse compor um Unico panorama. Entre uma e outra
imagem Agostini dividi-as por uma pequena arvore que parece brotar do solo,
integrando-se diretamente ao conjunto da imagem da natureza e demarcando um ponto

sequencial.

A construcdo de um personagem, matuto, ou caipora, vindo ndo por
acaso da provincia de Minas Gerais, tinha um significado bem
especifico. Agostini fazia uso de um repertorio humoristico comum a
época, segundo 0 mineiro era visto como uma figura simploria, como
um roceiro que, em razdo dessa caracteristica, tinha a Corte como um
lugar algo mitico. 1%

138 BALABAN, Marcelo. Poeta do lapis: a trajetéria de Angelo Agostini no Brasil imperial-Sao Paulo e
Rio de Janeiro- 1864-1888. Dissertacdo (Doutorado em Histdria ) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Estadual de Campinas, 2005. p. 126.
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A ilustracdo acima faz referencia ao personagem Zeé caipora que, ao contrario do
“caipira” Nhd Quim e suas peripécias na cidade do Rio de Janeiro, vivia uma vida de
desventuras no campo. No entanto, esse recurso como meio para se manter a sequéncia
dos acontecimentos nas historinhas contadas foram, seja em um tempo mais curto ou
mais longo, uma possibilidade técnica utilizada na narrativa grafica para dar mais

profundidade aos eventos que transcorrem a obra.

o o espago com

acima de sua cal

[imagem 27] FONTE: http://maurobandeiras.blogspot.com.br/2011/08/0-primeiro-heroi-aventureiro-dos.html

Verifica-se que ao passo que é contada a historia no desenho, hd uma narrativa
escrita que acompanha o desenrolar da imagem na parte inferior [Mas as vezes ela
também vinha na parte superior, nunca sendo uma regra determinante]. O texto que
acompanha o desenvolvimento da narrativa imagética aparecia normalmente em 32
pessoa. N&@o havia o uso de bales de fala que pudessem estabelecer um didlogo direto
pelos préprios personagens. Entdo as historias eram continuamente apresentadas de
maneira indireta, por um narrador sem rosto ou uma “voz” ausente. Essa era, portanto, a
forma com que, até o fim daquele século, os artistas normalmente orientavam no tempo
e no espaco da obra suas historinhas. Tais recursos intentavam da mesma forma orientar
0s seus leitores em relacdo aos aspectos da prépria vida que circulava na sociedade de
corte no Brasil. Tudo isso associado ao estilo do cartunista, que procurava jogar com 0s

efeitos produzidos pela realidade, procurando ser “fiel” a ela, auténtico e legitimo.
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Através da irreveréncia das charges percebo que ocorre [tomando de empréstimo
a expressdo de Bakhtin] uma verdadeira “carnavaliza¢do” do cotidiano nas tramas do
humor gréfico, e por mais que se pretendesse buscar a objetividade do real pelo trago,
pela imitacdo do real, estas narrativas sempre deverdo ser formas dissonantes de

representacdo da realidade.

O humor grafico é uma das formas alternativas e estratégicas de representacédo
social. E a charge sendo uma dessas possibilidades cria outro tempo que ndo seja aquele
do real, mas que néo deixa de estabelecer um vinculo com ele — com o tempo do vivido.
Pois a charge faz aquele jogo que também faz a metafora, quando substitui uma coisa
por outra coisa, pois sdo “coisas” a principio distantes, mas que, metaforicamente,
provoca uma imprevisivel e indispensavel semelhanca entre eles. Por exemplo,

(...) com vista a detectar como, para 0s homens do século XVI, se
organizam a percepcao e a representacdo do mundo, como se definiam
os limites do que era possivel entdo pensar, como se construiam as
relacbes proprias da época entre religido, ciéncia e moral. Deste modo,
o individuo é devolvido a sua época, ja que, qguem quer gque seja, nao

pode subtrair-se as determinacdes que regulam as maneiras de pensar
e de agir dos seus contemporaneos. **°

Dessa forma, o cartunista incorpora muito do que esta em torno de noés. Ele ndo
é, de forma alguma, alguém que estd a margem, ausente aos acontecimentos. Ele
consome 0 que € e foi produzido socialmente, erudito/popular, nacional/regional,
sotaques, gestos, ditos populares etc. Ele ao mesmo tempo reinventa a linguagem em
suas inimaginaveis formas. Como o fez Henfil diversas vezes, principalmente jargdes,
gestos [como do Fradinho] entre outros. Pois o cartunista e sua obra engendram-se num

processo historico no qual essa linguagem foi, muitas vezes, concebida coletivamente.

No inicio do século XX, no periodo da belle époque, o Brasil estava sendo
invadido pelo avango técnico. O ritmo acelerado do tempo social se dava por motivos
como, por exemplo, o crescimento das cidades e ampliacdo dos centros urbanos, pelo
ritmo imposto também pela circulacdo dos primeiros automoveis, a modernizagdo da
sociedade de consumo etc. O pais estava agora sob a coberta da Primeira Republica.
Vivia-se um periodo onde a oligarquia [paulista e mineira] tomara as rédeas do governo.
Na politica, as fraudes eleitorais, a invasdo das ideias socialistas, a grande guerra, as

revoltas regionais etc. compunham esse panorama.

13 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural entre praticas e representagdes. Col. Memdria e sociedade.
Trad. Maria Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, p. 40.
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Precisamos entender que foi neste contexto que o humor grafico se consolidava
enquanto produto vinculado a imprensa [com sua reproducdo técnica periddica]. 1sso
porque, com defende Gordon'*, foi neste contexto, tdo agitado, devido as
transformagdes, que o consumo das imagens aumentou significativamente. A “cultura
da imagem” foi importante para a emergéncia da “cultura de consumo”. Sendo que o
humor grafico [ou os quadrinhos] é, mais do que tudo, um fendmeno inteiramente
urbano, e isso se d& desta forma porque ele estd diretamente ligado a imprensa, a
inovacdo das técnicas de producdo, das artes graficas e da intensa modernizacdo da

sociedade.

Nesta época 0s horizontes eram outros, a paisagem havia se transformado com o
tempo, os padrdes se alteraram e as sensibilidades certamente ndo eram mais as mesmas
que um tempo atrds. Sem contar que as mudancas transcorriam num percurso mais
acelerado que antes. Por isso que neste momento a técnica e a percep¢do nos desenhos
apresentavam também novas possibilidades. No inicio do século XX o humor [seja dos
teatros, da literatura ou do cinema] obteve um sucesso imprescindivel, principalmente
em relacdo as massas que sofriam a todo custo com as recorrentes oscilagdes entre a
miséria e 0 “mito do progresso” e do desenvolvimento tecnoldgico. Por volta de 1910 e
20 o progresso realmente anunciava a sua entrada, mas certamente ele néo

‘cumprimentava’ a todos. E 0 humor propunha rir das proprias mazelas.

Os “loucos anos 207, a prosperidade e a crise eram confessadamente cumplices
neste crime contra a severidade e a rigidez do século anterior. Tudo se acelerava,
inclusive o tempo. A velocidade com que a imagem atingia as pessoas, em meio ao forte
debate sobre o que era ser brasileiro, sobre o que poderia ser um homem moderno, ou
pela necessidade de atribuir um sentido de unidade nacional, o humor grafico diante de
todos estes questionamentos e ddvidas contribuia, certamente, e em interagdo com todas

estas praticas culturais, para a criagdo uma paisagem para esse ambiente.

O humor gréafico produzido neste contexto tendia a provocar nos leitores esta
mesma sensagao que era transparecida na vida cotidiana. O cartunista procurava obter
um efeito semelhante ao que era sentido pelo ritmo frenético dos grandes centros

urbanos. As narrativas sequenciadas por uma curta, média e longa trama foram

140 GORDON, lan. Comic Strips and Consumer Culture 1890-1945. London: Smithsonian Institution
Press, 1998.
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utilizadas de forma bastante recorrente pelos artistas desta época. Isso dava a
possibilidade de fazer com que o leitor se sentisse caminhando pelas longas avenidas e
ruas das grandes cidades. Quadro a quadro o leitor era provocado a tornar-se cumplice
do dia-dia nas revistas de humor. Isso o levava a estar muito mais proximo das
possibilidades que ele poderia ter na vida real, ao se perceber nas historinhas
compartilhando experiéncias de uma vida moderna, atravessando boatos e comentéarios
soltos pelas conversas em cada canto da cidade, como se estivesse de fato sendo

consumido pelo ritmo acelerado daquela prépria época.

Como as caricaturas do paulista Alvaro Martins [Seth] que colaborou nos
primeiros anos do século passado com Varias revistas ilustradas. Considerado um dos
maiores nomes enquanto caricaturista brasileira. Seus desenhos tratam justamente das
varias formas de relagdes possiveis na cidade. Faz um retrato das aspiracdes e aventuras
amorosas em diversos espagos que caracterizam uma parcela do modo de vida nos
centros urbanos, as brigas, 0s namoricos, a maneira de se vestir, 0 contemporaneo

passageiro [nos bondes] e os novos conflitos ali inventados etc.

O DEMOCRATICO BONDE

[imagens 28] FONTE: http://mspeglich.blogspot.com.br/2012_05_01_archive.html

Os desenhos da época retratavam um cotidiano bastante dindmico, cheios de
acdo, dinamismo e apresentavam repeticdes constantes. E bom lembrar, que a sequéncia
ndo precisa de forma alguma ser linear e a relagcdo entre espacos/tempos da narrativa séo

simultaneos e pode ser construida em quadros Unicos. Assim como Angelo Agostini
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usou da sequéncia e do realismo como recurso para discutir as questdes politicas que
estavam na base da ruina da monarquia brasileira, nos primeiros anos do seéculo XX

varios outros artistas também se apropriam desta mesma técnica.

Um nome muito conhecido neste mesmo periodo era do cartunista e caricaturista
Raul Paranhos Pederneiras (1874-1953). Neste periodo exista um profundo e categorico
dialogo entre a narrativa fotografica e as experiéncias do lapis com as representacdes
que transbordavam e inspiravam realidade. Os tipos sociais, 0s portrait charges, a
cultura negra, mestica, tudo captado no instantdneo do que acontecia nas ruas [0 que
transcorre nelas]. Todos estes exemplos e referéncias — além de outros tipos de uso que
fizeram da imagem sequencial em péagina inteira — foram muito utilizados e compunha
uma importante técnica que fazia parte das intengdes em transmitir sensa¢cdes como o do

fendmeno da cultura popular.
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[imagem 29] FONTE: http://comix.com.br/blog/memoria-hg-raul-pederneiras/

Antes mesmo de Will Eisner (1917-2005) ja se experimentava, como foi
apontado algumas vezes, as possibilidades de fazer uma narrativa grafica sequenciada
[principalmente na paginagdo dos quadrinhos]. Laura de Moutinho Nery possui um
atraente trabalho [de dissertacdo de mestrado] intitulado com maestria de cenas da vida
carioca: Raul Pederneiros e a belle époque do Rio de Janeiro. E vé-se que Raul explora
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com consagracao 0s varios espacos urbanos da cidade com a caracterizacdo de tipos
populares. Tudo em gestos e acles, evocando afazeres, habitos e costumes de outrora. O
desenho com a linha do contorno meio quebrada e com pontas traz a conotagdo em
relacdo aos recortes do passado, como se fossem folhas guardadas e ja desgastadas com
0 tempo. Ja a proximidade dos personagens remete ao transito agitado, ao movimento
das ruas [tomadas pela diversidade das multid6es]. Apesar de enfileirados em dois pares
horizontais, seguem sentidos diversos, provocando a dindmica do andar pelas ruas. O
movimento do cotidiano, e o ritmo das transformacdes e mudangas provocam uma
sensacdo de desconforto e de inconformidade com os avancos da vida moderna.
Desenhava-se a complexidade da vida cotidiana dos habitantes da cidade. Para Laura
Nery a obra de Raul Pederneiras [representada acima] apresenta de certa forma a

“humanizacio do espago coletivo” 14,

Outro grande nome do desenho gréfico deste periodo foi do chargista Calixto
Cordeiro (1877-1957) 1#2 ou simplesmente “K.Lixto”.

[imagens 30] FONTE:
http://revistaalceu.com.pucrio.br/media/Alceu%2018_artigo%209%20(pp117%20a%20130).pdf

141 NERY, Laura.Cenas da vida carioca. O Rio no traco de Raul Pederneiras. In: CHALHOUB, Sidney;
NEVES, Margarida de Souza; PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda.(org.) Histéria em cousas
mildas. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2005, p. 435-458.

142 Nascido em Niter6i, em 1877, Calixto obteve seu primeiro emprego como caricaturista em O
Mercurio, que dias antes havia admitido o também estreante Raul Pederneiras. J& no inicio do século
passado é possivel encontrar suas charges e caricaturas publicadas em O Malho, do qual foi diretor
artistico ao lado de Raul Pederneiras; em O Avanca!, fundado em parceria com o mesmo Raul; e na
luxuosa Revista Kosmos, entre outras do mesmo periodo. Em 1907, assume, novamente tendo como
companheiro Raul, a direcdo artistica da Revista Fon-Fon, marco da modernidade carioca e reduto de
diversos autores simbolistas. Em 1908, lanca O Degas, revista graficamente sofisticada, mas que teve
curta duracdo. Soma-se a isso a importancia fundamental que teve, ao lado de Bastos Tigre, Raul, Storni e
Yantok, entre outros, na revista humoristica Dom Quixote, que durou de 1917 a 1928.
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Abaixo na legenda [Primeira imagem. imagem 30] diz-se “a apparigdo do
espectro, ou mais vulgarmente, a passagem de um automoével official”, isso porque num
quadro anterior a este ha uma legenda que esclarecia da seguinte forma “Incautos, em

b

passeio na Avenida e...”, e dai no quadro seguinte [este acima] toda a elegancia se
dissipa [desaparece] a frente com a apari¢do do “espectro” a toda velocidade onde deixa
0s transeuntes estirados pelo chdo ou com seus corpos voando pelos ares. Uma das
principais marcas que nos fazem reconhecer o estilo de desenhar de Calixto € a sua
agilidade transmitida pelo desenho e o seu trago fluido, capaz de sensibilizar o leitor em
relacdo aos seus movimentos com presteza. No desenho torna possivel perceber as
agitacOes e balburdias criadas por situacfes diversas em relacdo a rapidez e velocidade
trazida pelo espetaculo da modernizacdo na Belle époque carioca. Ele usa, neste sentido,
dois quadros para reforcar o efeito de dinamismo na imagem e a velocidade do
automovel [que invade as ruas e a vida das pessoas], redesenhando 0s novos espacos de

circulacéo da populagéo.

Na segunda imagem [imagem 30] intitulada de O calgo ou a rasteira (1906) o
movimento que Calixto atribui aos personagens é significativamente necessario para
que o fluxo da imagem continue. A expressao da capoeira, que exige uma relacao intima
com os movimentos do corpo, é explora em cada parte com eu acontece 0 jogo [a luta]
e, deste modo, o personagem da esquerda consegui “cal¢ar” com a ponta do pé o
adversario que se salta tentando fugir da rasteira.

O CALCO OU A RASTEIRA: Cahi no bahiano rente a poeira, e
lasquei-lhe um rabo de raia que o marreco vo6u na alegria do tombo,
indo amarrotar a tampa do juizo n'uma canastra, e ahi gritei: -- Entra

negrada! O turuna enfeitou-se outra vez... Oh! cabra cutuba!
(CALIXTO, 1906). 4

Neste sentido, a charge € uma forma de linguagem que cria uma copia imperfeita
da realidade [como um simulacro], e que procura, através dos seus efeitos narrativos,
estabelecer um ritmo [um tempo] necessario a obra em relacdo aos acontecimentos da
vida real e cotidiana. Muitos chargistas e caricaturistas destes primeiros momentos
abusaram da sequencia de imagens para falar formalmente das mudancas em transcurso,
sejam elas técnica, de habito ou de costume, mas continuamente levando em
consideracdo as disparidades entre uma época e outra. E utilizou também da disposicao

e da proximidade dos quadros como estratégia comparativa, possibilitando a

143 CALIXTO, 1906. In: L. C. A Capoeira. Revista Kosmos. Ano 3, n° 3, mar. 1906.
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visualizacdo das transformacGes que ocorriam no tempo e no espaco, e indicando as

continuidades e permanéncias assim como as descontinuidades e rupturas de uma época.

Em meados das décadas de 1930 a 1950, a charge politica procura demonstrar as
trajetorias politicas da Republica getulista. Assim como também a trajetoria politica de
Getulio Vargas. Antes havia inUmeras caricaturas e charges que falavam [com tons de
critica] sobre os problemas vividos com a Republica Oligarquica. E a partir da década
de 1930 as representagdes coOmicas do humor grafico passam a analisar discursivamente

0s rumos da nova republica.

A verve humoristica das charges demonstra veementemente que nenhuma
determinada cultura politica estaria livre do patético e do comico. A imagem do
presidente Vargas se tornaria um simbolo para a época, com sua estatura baixa e
representada constantemente com um charuto. Além de que as charges que relatam
esses episodios da Nova Republica no Brasil revelam as diversas fases e trajetorias com

que Vargas dirigiu 0 governo.

1930!

PRESIDENTE

0 DOQUMENTD

llustragdo de Mollica para a obra de Joel Rufino dos Santos / Editora FTD

[imagem 31] FONTE: http://mestresdahistoria.blogspot.com.br/2012/06/uma-leitura-da-era-vargas-atraves-das.html

[imagem 32] FONTE: http://imagohistoria.blogspot.com.br/2009/03/era-vargas-3-de-4.html

Aqui, a primeira imagem que fala diretamente ao leitor sobre a revolucéo de
1930 e o fim do poder da oligarquia no pais. A retirada de Washington Luis do governo
e a entrada de VVargas como governo provisorio. A charge representa VVargas com calma
e serenidade, com seu charuto, um velho aliado, e com roupas tradicionais gauchas

reforgando a sua naturalidade.
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Na segunda imagem [imagem 32], o presidente, ap0s alguns anos em que
governou o0 pais constitucionalmente, promove definitivamente um golpe contra si
mesmo como diz a caricatura. 1sso porque era um golpe contra a prépria “democracia”
constitucional idealizada por ele mesmo desde 0s primeiros anos em que assumiu o
governo, ja que estava no governo desde 1930, e o golpe que havia sido dado em 1937
dando origem ao Estado Novo. Uma ironia a linearidade temporal das fases da
Republica. E que seria retratado por Erico Verissimo em relagdo ao inicio ou o
“comeco” do Estado Novo no Brasil: “(...) e um belo dia, em novembro de 1937, a
nacdo foi surpreendida com a noticia de um coup d’état espetacularmente bem-
sucedido. Getlilio Vargas fora derrubado por Getilio Vargas” 4. Como é representado

na charge.

Na imagem abaixo, o espelho ironiza seu governo afirmando reconhecé-lo como
um governo popular, do qual se gaba Vargas, e, a0 mesmo tempo, encerra o0 seu
discurso zombando haver ddvidas quanto ao seu carater democratico. O estilo
caricatural foi bastante empregado, principalmente para se fazer criticas as figuras e
imagens publicas dos presidentes.

144 \VERISSIMO, Erico. Breve Historia da Literatura Brasileira. Sdo Paulo, Globo, 1997, p. 137. O
préprio presidente escreveria em seu diario sobre a conspiracdo, inicialmente marcada para a data maxima
da Republica. Getulio Vargas assim justifica os fatos, ocorridos entre os dias 7 e 15 de novembro: "Nao é
mais possivel recuar. Estamos em franca articulacdo para um golpe de Estado, outorgando uma nova
Constituicdo e dissolvendo o legislativo. (...) Em vista disso [intriga e divisdo dos militares], era preciso
precipitar o0 movimento, aproveitando a surpresa. E assim se fez. Mandei chamar em seguida o chefe de
Policia e o ministro da Justica. Com este e 0 ministro da Guerra, combinamos todas as medidas. (...) No
dia 15, inaugurou-se, com grande assisténcia e entusiasmo, o monumento a Deodoro... Recebi calorosas
demonstragdes populares de uma verdadeira multiddo." VARGAS, Getulio. Diario. Vol. 11 (1937-1942).
Sdo Paulo: Siciliano; Rio de Janeiro, Fundacdo Getdlio Vargas, 1995, pp. 82-84. Acredito que o
testemunho acima citado narra uma "experiéncia temporal™ (os "agoras" do presente) que, a rigor, seria a
"histéria feita e padecida pelos homens". Decerto, haveria na ironia de Erico Verissimo a "refiguracio do
tempo pela narrativa". Ver RICOUER, Paul. Tempo e Narrativa. op. cit., pp. 7-13.
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[imagem 33] FONTE: http://brainly.com.br/tarefa/746041

[imagem 34] FONTE: http://meninasestudantessesi.blogspot.com.br/2013/08/a-voz-do-brasil.html

A imagem & direita [imagem 34] corresponde, assim como a primeira, ao
periodo denominado de Estado Novo (1937-1945). Além do DIP [departamento de
imprensa e propaganda] responsavel por controlar os contetdos publicados e repreender
0s meios de comunicacdo da época. Havia também, como representado na imagem
acima, o programa de radio “A voz do Brasil”, que objetivava atingir toda a populacio
brasileira [um meio de comunica¢do em massa]. No intuito de torna-lo [o radio] um
grande aliado politico do seu governo, Vargas, através do programa, poderia falar
abertamente dos seus avangos e conquistas, uma forma de projetar sua imagem, ou

melhor, a imagem do seu governo.

Alguns grandes nomes de desenhistas desta época mereceram destaque para o
mundo das charges representadas no pais. Como, por exemplo, do desenhista J. Carlos,
um incansavel trabalhador que ndo se prendia a um Unico género, mas gque criou em
revistas por onde passou figuras importantes como o Almofadinha e a Melindrosa, entre
dezenas de outros. Outro nome bastante expressivo é de Herman Lima que se dedicou
incansavelmente a Historia da Caricatura no Brasil (1963) e que dizia todo o seu
trabalho, de uma vida inteira, poderia encher muitos albuns de charges, caricaturas
politicas, cenas de rua, ilustracdes para contos e poemas. No entanto, ele serviria como

uma importante influencia para os chargistas da época e posteriores também.

Depois de Agostini, a charge politica e a critica social e de costume
encontraram novos empreendedores. No final do século XIX, o
desenhista Rafael Bordalo Pinheiro fazia comentarios criticos na
imprensa por meio do personagem Zé Povinho, que inspirou outro
parecido, 0 Zé Povo, editado a partir de 1910 em diversas publicagdes,
a exemplo da revista Fon-Fon!, e realizado por diferentes artistas
(entre eles Raul Pederneiras, Kalixto, J. Carlos). De acordo com Silva
(1990, p. 9), Z¢é Povo reclamava “de sua situagdo social, de desres-
peito a seus direitos e de outros problemas que sofria ou via ao seu
redor”.

José Carlos de Brito e Cunha, mais conhecido pelo nome artistico J.
Carlos, foi o ilustrador exclusivo da revista de humor Careta de 1908 a
1922, para a qual fez capas e charges politicas. Na opinido de
Cavalcanti (2005, p. 109): “Em todos seus anos de atividade, J. Carlos
retratou em ilustrac@es, vinhetas decorativas ou caricaturas politicas,
seu tempo e o desenvolvimento da histdria politica do pais”. Esse
artista deixou impressa sua visdo satirica sobre fatos que impactaram o
Brasil e o0 mundo, como a ditadura Vargas e a Primeira Guerra
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Mundial, e as mudancas sociais e comportamentais, a exemplo dos
desenhos das sensuais melindrosas que desfilavam pelas ruas atraindo
os olhares masculinos nas calgadas e nos bondes apinhados. Além do
humor politico, ele também elaborou pecas publicitarias e criou
quadrinhos infantis para a revista O Tico-Tico. 14

Nos anos da republica, principalmente a partir da década de 1920, os desenhos
dos caricaturistas e chargistas comumente satirizavam costumes da cidade, por meio de

personagens, e debochavam das tramas politicas que se configuravam.

No periodo da “Republica Populista” (1945-1964) as trajetorias politicas e suas
tramas ganharam também destaques nas paginas de importantes jornais [como o Careta,
a Tribuna da Imprensa etc.]. O termo populismo latino-americano, em “moda” naquela
época, se apoiava na “imagem carismatica”, perdida desde os anos de ditadura, de
determinado politico, e em seus atos populares, que na visdo do povo, poderia promover
uma vida melhor para a populacdo, acabando decisivamente por “"endeusar” esta figura
de governante, mesmo que esses atos sejam de carater momentaneo e nao se realizassem
a devida e real “justica social”. Em 1954 a caricatura de Carlos Lacerda criada por Lan
(Lanfranco Aldo Ricardo Vaselli Cortelini Rossi Rossini) se celebrizou na Ultima Hora
[depois Lan comecou a colaborar com o jornal O Globo]. Lan dizia que as criticas
dirigidas a politicos e personalidades, “por meio das charges ou das caricaturas”, esteve
sempre muito bem dirigida por profissionais. Como Alberto Gawryszewski frisou, 0s
tracos de caricaturas podem ir muito mais além do “simples trago” ou mesmo do

“simples exagero”.

[imagens 35] FONTE: http://www.anovademocracia.com.br/no-27/556-0-humor-latino-carioca-de-lan

145 145 SANTOS, Roberto E. dos. HQs de humor no Brasil: variagdes da visdo comica dos quadrinhos
brasileiros (1864-2014). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2014. p. 27.
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O poder do humor grafico é tamanho que Lan foi quem melhor conseguiu
descrever a personalidade de Lacerda para aquela época. Lacerda passou a ser visto
como corvo, um incansavel opositor dos governos populistas e defensor do golpe
militar. Vai ser sempre lembrado como o corvo encarapitado sob o caixao de Getulio D.
Vargas. O jornalista era tido como destruidor e possuia a figura de uma “ave de mau
agouro”. Gawryszewski afirma que ele sempre estard associado a um “animal
agourento”, pois este era o carater de Lacerda [também ocorre ai 0 uso do zoomorfismo
no desenho]. Em relacdo aos quadrinhos Lacerda dizia que tais revistas [como os de

terror dos anos 50] eram uma péssima “influéncia para as criancas”.

A partir da figura de Lacerda podemos identificar aspectos que
colocam a caricatura e a charge politica como possuidoras de uma
longa existéncia, muito diferente da opinido da maioria dos estudiosos
gue as colocam com uma vida efémera, em especial a caricatura.
Charges e caricaturas vinculadas aos discursos ideoldgicos
transitavam por eles durante sua existéncia. 14

Mas, mais do que tudo, um dos maiores acontecimentos neste contexto foi
qguando ocorreu A presenca feminina na charge politica do Brasil. Com a alemd Hilde
Weber 47 que veio para o Brasil e se dedicou as charges de expressdes politicas. Na
década de 1940 ela estava ao lado de ilustres artistas e intelectuais como, por exemplo,
Mario Pedrosa, Sérgio Milliet, Alfredo Volpi, Livio Abramo, Zanini, Rebolo, Lasar
Segall. Na década de 1950, além de naturalizar-se brasileira, trabalhou na Tribuna da
Imprensa até 1962 [além do fato de que também colaborou depois com O Estado de S.
Paulo quando se mudou do Rio].

Muitas vezes, enquanto os jornalistas eram impedidos de circular nos
plenarios da Camara e do Senado, ainda na velha Capital, eu ndo era

molestada: simplesmente me sentava ao lado dos politicos e os
desenhava. 1%

146 GAWRYSZEWSKI, Alberto. Conceito de caricatura: ndo tem graga nenhuma. In: Revista Dominios
da Imagem, nimero 02, maio de 2008, Universidade Estadual de Londrina, 2008. p. 22.

147 Hilde comecou a produzir caricaturas politicas para o Partido Constitucionalista Paulista, na campanha
contra Vargas. Até entdo, ndo tinha nenhum conhecimento sobre a politica brasileira apenas seguia as
instrucOes estabelecidas pelo partido que lhe encomendava constantemente os desenhos, a maioria deles
referente a Getdlio Vargas. Mas foi na Tribuna da Imprensa, com Carlos Lacerda, que ela passa a se
destacar neste tipo de producdo. Seu alvo constante, claro! Era sempre Getilio Dorneles Vargas. In: Hilde
Weber: a presenca feminina na charge politica do Brasil.

148 WEBER, Hilde. O Brasil em Charges (1950 — 1985). Sdo Paulo: Circo Editorial, 1986, p. 11.
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Natania Nogueira destaca que ela pode de fato ser tomada como uma

“precursora do jornalismo ilustrado” **° no pais. Veja.

**Daqui nio saio..."

[imagens 36] FONTE: http://www.letras.ufscar.br/linguasagem/edicao06/artigos_siqueri.php

Ela realmente possuia um traco caricatural muito bem definido. Seu lapis
capturava os detalhes mais expressivos das personalidades vitimas da sua arte. A
segunda imagem, por exemplo, a principio, intitulada Daqui ndo saio [Hilde Weber;
tribuna da Imprensa, 13.08.1954], podemos destacar que Getulio Vargas, sentado na sua
cadeira de presidente da Republica, que arde em fogo em um sinal de faria [como se
fosse Lucifer ardendo em chamas no inferno parado no seu trono de magnanimo senhor
das trevas]. Numa atitude de resisténcia o presidente sustenta seu argumento: “Daqui
ndo saio...”. Produzindo um discurso [um efeito] de peleja pelo poder politico, nos

tempos da Republica “Populista”.

149 Diz Natania: “que 0 jornalismo ilustrado ou desenhado antecedeu o jornalismo em quadrinhos. O
jornalismo em quadrinhos surgiu como uma forma diferente de comunicacdo. Ele ganhou destaque em
1992, quando Art Spiegelman recebeu o prémio Pulitzer por sua obra Mauss, o livro ficou conhecido
como uma das primeiras experiéncias de reportagem em quadrinhos. Mas foi em 1996, com a publicacdo
de Palestina, que Joe Sacco criou a expressdo ‘Jornalismo em Quadrinhos’ (JQ)”. In: Hilde Weber: a
presenca feminina na charge politica do Brasil.
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[imagens 37] FONTE: http://grafar.blogspot.com.br/2007_07_08_archive.html

As charges acima sdo de outro grande nome do humor grafico desse periodo,

Carlos Estevdo. Acima alguns dos seus desenhos da série Perguntas Inocentes
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publicadas na revista O Cruzeiro [outubro de 1959]. Estevdo teve seus desenhos em
grande parte publicados nesta revista, sua obra foi publicada ai entre o fim da década de
1940 até sua morte em 1972 [sendo que a primeira apari¢do da revista é datada de 1928
e a ultima de 1975]. Na revista Estevao fez inimeras caricaturas, varias ilustracdes que
falavam da vida cotidiana e paginas e paginas com charges e séries importantes. As
séries As aparéncias enganam, Perguntas Inocentes, As duas faces do homem, Acredite
querendo e Palavras que consolam sé&o inspiracdes de peso para 0 mundo das charges

no Brasil.

Através dos desenhos, Estevao quis se dedicar a representar os problemas de
género como em Ser mulher [tonalizando também a postura ‘machista’ da década de
1950], de matrimdnio como em O casamento antes e depois e 0s problemas das relacbes
entre as pessoas, coisas comuns da vida que desafiam as propostas do universo Politico
de outros chargistas daquele momento. Seu traco bem parecido com os cartuns fez com
alguns dissessem que foi 0 unico “sem influéncia” [algo duvidoso], mas foi assim que
muitos contemporaneos se referiam a Carlos Estevao. Seu humor era bastante popular e
possuia uma acidez pretensiosa. Em determinado momento da sua vida chegou a

desenhar mais de 450 ‘piadas’ por ano.

Além de tudo, tecnicamente, com o avango das charges no tempo histdrico,
podemos compreender que o texto das charges, em consonancia com a imagem que
ilustra a situacdo presumida, reforcava [até hoje] sempre a possibilidade de “situar e
nomear” a narrativa em um determinado contexto socio-histérico. Existe uma relacéo
intima entre texto e imagem, nas quais ambas exercem, a0 mesmo tempo, os efeitos
esperados com o publico em relacdo aos acontecimentos politicos ou aos
acontecimentos ordinarios ou triviais do dia-a-dia: de situar-se ou de se orientar no

tempo e no espaco.

Sé&o recursos de linguagem eficazes que provocam a identificacdo do leitor em
relacdo ao contexto social que foi representado por meio do contexto das narrativas
gréficas. ldentificamos, portanto, dois contextos que se tocam em algum momento, e
que expressam aquela tessitura que confere legitimidade e visibilidade as relagfes
sociais que compde a organizagdo da cultura ou da comunicagdo. O texto ndo é
hierarquicamente mais importante que o desenho ou vice-versa, pois ambos sdo, dentro

da narrativa do humor grafico, interdependentes.
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O contato da caricatura com o texto se dd quando o texto nomeia e
situa: enquanto a imagem faz o julgamento moral; quando o texto
oferece ao narrador a possibilidade de (des) qualificar o que mostra
pela imagem; quando o texto é um prolongamento da sua expressao,
que acentua caracteristica de seu carater, com Seus pensamentos
impossiveis de serem explicitados pela forma visual. As legendas
também ampliam os recursos de disfungdes entre o retratado e ele
mesmo; entre o0 que ele mostra e o que fala. Também amplia as
relacBes entre personagens pelos dialogos. Aliando a caricatura aos

recursos do gracejo verbal em multiplas combinagdes com a imagem.
150

S0 a partir da possibilidade dessas multiplas e indispensaveis combinacGes com
a imagem que a forma verbal sempre esteve ou foi empregada ao lado do humor gréfico.
Ao passo que ocorre também ai um efeito de carater legitimador, quando o leitor, que
ndo é o sabio, mas que € seu contemporaneo, se compreende nas historias e situacdes
que sdo contadas ali. Neste sentido, a trajetdria das charges no Brasil e no mundo nos
possibilita compreender fatores sociais, politicos, econdmicos etc. importantes para a
memoria coletiva das culturas. Memorias e registros. Pois a charge é um género
estabelecido e reconhecivel pelas sociedades; uma possibilidade de linguagem que os
homens encontraram ao longo da sua trajetéria com as suas comunidades, ao se
comunicarem ou produzirem cultura. Ela [a charge] ndo pretende de forma alguma
apenas se remeter a uma realidade, mas se manifestar a partir da critica que se faz dela.
E, portanto, uma representacdo critica da realidade e ndo uma intuitiva tentativa de
imita-la, em hipétese alguma, mas de criar uma linguagem que configura e refigura a
experiéncia temporal da sua narrativa. Ou melhor, ndo é o real, mas a narrativa sobre

ele.

4.2 Henfil e a noticia “vista” de baixo: a imprensa “nanica”.

Nesta breve trajetoria narrativa do humor grafico no Brasil até aqui discutida foi
possivel perceber que este recurso entre texto e imagem, como recurso retorico, foi
bastante empregado pelos artistas [a todo o momento]. Mas outros recursos também

foram utilizados ao passo que novas gerac¢des de cartunistas reinventavam as técnicas de

150 ABDELMALACK, Genny. Momentos da histéria do Brasil através da caricatura (1900/37).
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Comunicac@es e Artes,
1991. p. 21.
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construcdo das suas narrativas. Na maioria das vezes tentando alcancar novas texturas
narrativas e outros efeitos visuais e textuais que variavam de acordo com as
combinagOes que eram ajustadas entre eles e que reforcam finalmente impressées como
a do humor, da ironia, da metafora, do tipo de linguagem etc. Em cada movimento do
humor grafico os niveis de articulacdo entre o recurso da imagem e do texto foram
empregados ora em maior ou menor medida. E sempre buscando integrar-se aos efeitos
da sua época, pois suas provocacdes partem principalmente de como 0S recursos
visuais, de “julgamento moral”, ¢ textual, de ampliacdo da ideia, legitimam uma
narrativa em relacdo ao que prontamente se associa ao imaginario da sua época.

Em todo lo caso, pocas personas dudarian de que la comprension de

las imagenes, ya sean fijas 0 en movimiento, se ve enormemente
facilitada mediante la adicion de explicaciones verbales. !

Assim, dando continuidade a esse curso historico das charges no pais, uma nova
geracdo de desenhistas dedicados ao humor grafico, estimado de resisténcia, surgia a
partir da década de 1960 e, envoltos mais uma vez por um cenario de repressao na
historia do Brasil, tiveram que utilizar de outros mecanismos que pudessem de certa
forma “driblar” a censura daquele periodo — que havia sido outorgada por um golpe
militar em abril de 1964. Grandes nomes de peso como Péricles, Millér Fernandes,
Jaguar, Angeli, Laerte, Henfil, Ziraldo, Ernani Diniz (Nani), Glauco, Adéo Iturrusgarai,
Paulo e Chico Caruso entre outros, sdo considerados os principais representantes deste
género do humor gréfico neste periodo.

Na década de 1970, as publicacdes alternativas proliferam com ideias
inspiradas na filosofia e politica da contracultura. O Pasquim (editado
de 1969 a 1991) mudou a linguagem jornalistica, pois tinha um texto
pessoal, era satirico e gozador, fazendo um humor de costumes.
Outros titulos langados na época foram a revista Bondinho (de 1971 a
1972) e o semanario Opinido (veiculado entre 1972 e 1977). Com a
censura, a caricatura politica na imprensa estava sob censura no
periodo. O retrato jocoso que havia desaparecido da grande imprensa

voltou a ganhar espagco na imprensa alternativa, como linguagem de
narrativa visual. 1%

151 E. H. Gombrich. Los usos de las imagines: estudios sobre la funcion social del arte y la comunicacién
visual. Fondo de cultura Econémica México, 2009. p. 228. Tradugdo: “Em todo o caso, poucas pessoas
duvidariam de que a compreensdo das imagens seja feita de forma fixa ou em movimento, se vé& uma
enorme facilidade através da adicéo de explicagdes verbais.”

152 SANTOS, Roberto E. dos. & COSTA, Osvaldo da Silva. O humor grafico do jornal Ovelha Negra.
Revista do programa de pés-graduacdo em Comunicacdo. Universidade Federal de Juiz de Fora/UFJF.
Vol.6, ne 1, junho 2012. p. 02. Retirado de:
http://lumina.ufjf.emnuvens.com.br/lumina/article/viewFile/240/235.
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Ap0s o estabelecimento da ditadura no Brasil, varios cartunistas, tomados pelos
desejos de uma época intimamente explosiva, passaram a configurar um grupo
responsavel por atribuir uma ténica mais subversiva as charges. Tomados por um
espirito de liberdade, amor e ‘guerra’ contra a repressdo e a perseguicao instaurada, esta
nova geracao de artistas se tornou responsavel por recriar um mundo onde se inspirava
“rebeldia” e “revolugdo” em favor das identidades. Houve, neste mesmo contexto, um
substancial aumento das producGes impressas de esquerda no pais [a imprensa “nanica”
ou alternativa] que editavam protestos e criticas ao autoritarismo dos militares em forma
de charges ou caricaturas. Uma das mais importantes imprensas undergrounds daquele
periodo foi 0 semanério O Pasquim [lancado em junho de 1969], e que reunia, além de
jornalistas e intelectuais também desenhistas como jaguar, Ziraldo e Henfil. No inicio
da década de 1970 os seus representantes foram perseguidos e presos [foi quando Henfil
e Millér assumiram-na, tomando a frente da producdo]. Um jornal extremamente
politico e com um humor acido e ameagador. Com uma linguagem debochada e atrevida
o0 jornal se apresentava com indignacao, irreveréncia e com um tom contestador bastante

carregado por uma atmosfera critica.

Henfil dizia que o humor feito por ele era aguele que dava um soco na barriga do
opressor. Um humor grafico que nao havia abandonado de forma alguma a sua esséncia
critica, mas que se apresentava com mais acidez, ou melhor, mais “rebeldia no traco”.
Henfil através dos seus varios personagens lutou efetivamente contra a ditadura
[principalmente devido & hemofilia que ndo o deixava lutar presencialmente]. Os
Fradinhos, que surgiu da experiéncia do cartunista na infancia com um colégio catolico
de Minas Gerais, abordavam questdes que desafiavam o carater moral-burgués da
populacdo. Era apresentada em suas narrativas uma tematica escatoldgica, depravada e
sadica.
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[imagem 38] FONTE: http://www.legal.adv.br/2011/09/page/3/

Henfil também fazia uso do método sequencial em suas tramas, sejam em
charges aplicadas com historinhas com sequéncias mais curtas [publicadas normalmente
em periodicos] ou mais longas [como na revista Os Fradins que circulou de 1973 a
1980]. Na charge acima o artista utiliza um recurso narrativo que reforca 0 movimento
de deslocamento dos personagens. Onde a conversa se desenvolve ao longo do
caminhar até 0 momento da surpresa com a acdo do fradinho baixinho, que rompe com
a voz conservadora do outro fradinho [0 cumprido].

Como puede verse, el género de la ilustraccion grafica no es en modo
alguno tan trivial como podria parecer a primera vista. Debe

descomponer em una secuencia predeterminada de posiciones

estaticas el flujo continuo de un movimiento correctamete ejecutado.
153

O primeiro quadro ndo possui limites, isso possibilita mais amplitude ao

episédio que abre o didlogo entre os dois frades [alem de deixar o didlogo mais

153 E. H. Gombrich. Los usos de las imagines: estudios sobre la funcion social del arte y la comunicacién
visual. Fondo de cultura Econémica México, 2009. p. 230. Tradugdo: “Como pode ser visto, o género de
ilustracdo grafica ndo é de forma alguma téo trivial como pode parecer a primeira vista. Deve decompor-
se em uma sequéncia pré-determinada de posicdes estaticas o fluxo continuo de um movimento executado
corretamente.”
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destacado em relacdo a auséncia de cenario, a conversa parece ocorrer de forma natural
e descontraida logo no inicio]. No primeiro momento da sequéncia da charge acima os
personagens ndo estdo reduzidos aos limites da linha que demarca as extremidades de
um quadro, porque o artista procura atribuir maior dimensdo espacial [ao lado da
auséncia de paisagem e de detalhes], e isso nos leva também ao poder de imaginar a
obra ou de preenché-la, muito além dos seus limites, 0 que possivelmente poderia estar

como pano de fundo.

Tal como no uso de quadrinhos para expressar a passagem do tempo,
0 enquadramento de imagens que se movem através do espaco realiza
a contencdo de pensamentos, idéias, acbes, lugar ou locacdo. Com
isso, 0 quadrinho tenta lidar com os elementos mais amplos do
dialogo: a capacidade decodificadora cognitiva e perceptiva, assim
como a visual. O artista, para ser bem-sucedido nesse nivel ndo verbal,
deve levar em consideracdo o compartilhamento da experiéncia
humana e o fenbmeno da percepcdo que temos dela, que parece
consistir em quadrinhos ou episédios. ¥

Henfil invariavelmente utiliza o recurso visual como julgamento de uma
“experiéncia comum”, concentrando aspectos que estdo seguramente preservados por
um imaginério. Seus desenhos sdo feitos com rabiscos desordenados e cada quadro
possui uma paisagem bastante minimalista ou “quase” vazia. Suas linhas tortas,
distorcidas e interminaveis parecem estar em constante movimento, e seus personagens
sofrem com esse efeito que parece de animagdo [com 0S personagens que parecem se
mover no papel]. Nao h4 linhas perfeitas ou com uma pragmatica rigorosa. Tudo é tdo
simples, porém muito complexo. Seus “bonecos de tinta” possuem uma caracteristica
tdo magnifica quanto & agilidade do seu traco. E porque Henfil sabia que o limite do

desenho ndo é o papel, mas a experiéncia de imaginacao do leitor.

154 EISNER, Will. Quadrinhos e arte seqtiencial. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989. p. 39.
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[imagem 39] FONTE: http://baiacu-informa.tumblr.com/post/64598352991/baiacu-tem-resgatado-exemplos-entre-

0s-muitos

Outro recurso muito utilizado pelo cartunista foi o uso de legendas. As legendas
[que sdo textos que operam junto com a imagem, assim como a fala] correspondem a
ideia em relacdo a sua possibilidade de ampliar ou reforcar o que a imagem ndo pode
dizer sozinha [ou mesmo a titulo de introducédo a informac&o sobre algum fato qualquer
abordado — como estes que assistimos nos noticiarios, e que se sustenta também pela
veracidade dos seus dados. Ver imagem acima]. Ou, ainda, de auxiliar o tipo e a
proposta de humor na obra. Percebemos que ap6s a legenda introduzir o leitor na
imagem, e com um breve comentario do paciente que se encontra no topo do monte, a
piada alcanca com ousadia 0 seu éxito aguardado. Com ironia e absolvi¢do o paciente
irrompe com 0 que antes parecia estar apenas no campo dos dados fornecidos pela
legenda. E, por mais que a imagem tivesse sido extraida de uma experiéncia comum, a
nuanca da piada se sobressai a partir deste breve comentario: “Lotado!”. Que quebra
com a gravidade da legenda e debocha das autoridades, chamando a atencéo do leitor
para um episodio comum e de extremo descaso e falta de respeito com a populacdo em

sua maioria — porém de uma forma bem-humorada.
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[imagem 40] FONTE: https://estantedoheitor.wordpress.com/

O uso destas frases breves nas charges era uma marca de Henfil. Elas, ajustadas
aos sentidos da imagem, tinham uma presenca extremamente impactante. Elas faziam
com que a imagem ganhasse mais imponéncia e sensibilizasse de imediato o leitor, suas
charges tocavam em questBes sensiveis da realidade humana, pois ndo era apenas a
critica que o interessava. E um humor consumido pelos infortdnios da deficiéncia social
— como num conto tragico-comico. E Henfil tinha uma facilidade de criar um tipo de
humor mais comovente, e que tocava os seus leitores. Por exemplo, em relacdo ao
espaco da rua das cidades explorado na imagem acima. Que sdo espacos comuns a
nossa experiéncia coletiva e que estdo ocupados, desordenadamente, por criangas [como
se V€] que ainda “sonham” como criangas, e que, quando despertam do sono, sdo
obrigadas a viver novamente sob 0 peso da sua maturidade prematura. Mas, a0 mesmo
tempo, de repente [em consonancia com a imagem] um breve texto, uma breve

pergunta: “Papai Noel?”” nos comove com 0 comico.

De outra forma, as imagens certamente viabilizam, também, muitas vezes
sozinhas, algumas impressdes que sdo <<extraidas da experiéncia comum>>, como

afirma Eisner.
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[imagem 41] FONTE: http://sarauvilafundao.blogspot.com.br/2010/07/homenagem-henfil-charges-biografia.html

Talvez as charges sejam definiveis ndo pelo fato de ser “ficcional” ou
“imaginativa”, mas porque emprega uma linguagem peculiar, € que Sejam
compreendidas como um pedaco de toda e qualquer realidade. A especificidade da
linguagem das charges, aquilo que a distingui de outras formas de discurso, é o fato de
ela poder “alterar”, “repor” ou “deformar” qualquer linguagem comum de Vvarias
maneiras. Utiliza de varios recursos formais e informais para isso, e que sdo proprios do
seu género. Os artificios incluem as representacbes do som, da imagem, do ritmo
sequencial, na fala, das informacGes, da metafora etc. no qual estes elementos possuem
de fato um efeito que estimula a “desfamiliarizagdo” com o uso comum e ordinario

[habitual] da sua linguagem.

As charges do cartunista Henfil colocavam em questdo, normalmente, todos os
problemas que ainda podem ser vivenciado na atualidade da sua obra. Isso nos faz
pensar sobre as interpretacdes equivocadas de alguns no tocante as charges quando
afirmam que elas possuem uma caracteristica efémera, ou seja, que valem apenas para o
seu presente imediato e que com o tempo elas perdem sua inteligibilidade [e o seu

humor se esgotaria completamente].

As charges podem atravessar o tempo. Elas ndo possuem prazo de validade,
como acreditam alguns. Em outras épocas, posteriores, elas ainda podem manter seu
valor de atualidade. E isso de certa forma ndo depende somente da sua narrativa, mas
das permanéncias e continuidades, que acompanham a sociedade entre um periodo a
outro. Pois as comunidades histdricas ndo sao feitas apenas de descontinuidades e/ou de

novidades inesperadas. Com elas existem uma estabilidade garantida por uma
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identidade social e histdrica. E uma forma de “consciéncia” socio-historica [que orienta
0 sujeito no tempo, como pratica coletiva] em que todas as sociedades estdo submetidas,
em favor das suas existéncias que estdo muito mais além daquela que se refere ao seu

imediato contexto do presente vivido.

Portanto, o conceito de charge, neste momento, é, por demais, complexo, e exige
uma compreensao breve do seu processo historico a partir do seu universo narrativo. Ao
passo que sua trajetdria também pode nos fornecer uma ideia mais clara dos seus usos
sociais e técnicos em diferentes momentos. Por isso preferi também estender um pouco
esta discussdo sobre o conceito de charge utilizando da sua trajetoria no Brasil para que
depois pudéssemos acompanhar brevemente um pouco do seu desenvolvimento. Além
disso, quero convida-los [leitores] para acompanhar os inimeros dialogos narrativos que
sdo construidos pelas charges [principalmente do cartunista Henfil], com os seus
principais recursos que fundamentam coeréncia a suas mensagens. Assim, Procurei
nos proximos capitulos desenvolver uma compreensdo que pudesse levar em
consideracdo algumas questbes entre charge e imagem, charge e linguagem, charge e
humor, charge e criatividade, charge, comunicacdo e cultura etc. nos seus diversos

campos.
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CAPITULO IV

Charge, imagem e imaginario. O que se v&? Como se vé?

Assim falamos porque cremos nas palavras e
nelas cremos porque cremos em nossos olhos:
cremos que as coisas e 0s outros existem
porgue 0S vemos € que 0S vemos porque
existem. Somos, pois, espontaneamente
realistas. llusdes e alucinagoes, longe de
destruirem nossa crenca na existéncia de um
mundo em si, reforcam o que Merleau-Ponty
chamava de nossa fé perceptiva, porque a
ilusdo carrega a promessa de uma visao
verdadeira que corrigiria a ilusoria, desde que
corrijamos nosso ponto de vista, pois temos
consciéncia da ilusédo e da decepc¢ao apenas
quando ja substituimos uma evidéncia por
outra.

Marilena Chaui

Ndo se olha a imagem como se olha um
objeto. Olha-se segundo imagem.
Maurice Marleau-Ponty

Antes de tudo, em 2007, ligado ao Laboratério de Estudos dos Dominios da
Imagem na Historia — LEDI e ao | Encontro Nacional de Estudos da Imagem [ocorrido
na Universidade estadual de Londrina no mesmo ano] foi apresentado a comunidade
cientifica académica a primeira edicdo da revista Dominios da Imagem, e que contou
com a participacdo de grandes pesquisadores que com suas pesquisas deram privilégio a
diferentes enfoques sobre os dominios da imagem. Este acontecimento ajudou a dar
mais visibilidade e projecdo as possibilidades para que os estudos e as leituras das
imagens robustecessem mais ainda toda e qualquer compreensdo dos seus diversos
fendmenos na cultura e na sociedade. Sendo que pesquisadores como Rozinaldo
Antonio Miani, Alberto Gawryszewski, José D’assun¢ao Barros, José Rivair Macedo,
Annie Duprat, A. Paranhos, Maria da Conceicdo Francisca Pires, Odilon Caldeira Neto
entre outros, tiveram trabalhos publicados ai ao longo dos Gltimos anos desde a cria¢éo
da revista.

Na obra Os usos das imagens, E. H. Gombrich fala, no seu capitulo intitulado
Instrugdes graficas, sobre a importancia das imagens, principalmente, como parte

fundamental no processo de educagdo das sociedades. Essas “instrugdes”, do qual ele
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fala, sdo um conjunto de ilustracdes [em formato de manuais] que orientam os homens
em diversas atividades praticas da vida social. Tanto imagens como desde um complexo
conjunto de ilustracGes anatébmicas [como os desenhos de Da Vinci], até simples
manuais de bolso ilustrados, como, por exemplo, aquelas sequencias de movimentos
que imitavam e orientavam as pessoas em como praticar corretamente atividades fisicas
[como aqueles que ensinavam a nadar ou a montar a cavalo partilhados pelas
populacdes nos séculos XVII-XIX].

S0 isso ja demonstraria, desde Jacob Burckhardt [em A cultura do Renascimento
na Italia], quao foram importantes, em maior ou menor medida, as contribuicdes de
reflexdes sobre a obra de arte, a imagem e a sociedade. Atualmente, as pesquisas sobre
as imagens compdem um lugar de destaque nas academias e isso se deve também como
um efeito do fendbmeno do impacto técnico e tecnoldgico nas sociedades.
Principalmente em relacédo ao seu rapido avanco. Pois cada vez mais a imagem torna-se
definitivamente um dos meios de representacdo mais consumida pelos homens na
contemporaneidade. E, sendo assim, seria importante levarmos em consideracdo o fato
de que essa profusdo da “cultura visual”, do olho ¢ da imagem, responde por varios
desses lugares de fabricacdo do imaginario, de forma bastante diversificada.

Annie Duprant, por exemplo — que contribuiu com a revista Dominios da
Imagem em 2009, n° 05 — procurou privilegiar no seu texto uma ideia sobre “les usages
sociaux de 1’image”, como ela mesma disse, referindo-se ao que podemos considerar

enquanto “os objetivos utilitarios das imagens” para uma determinada sociedade.

Pour étre vues, les images divent étre faites mais doivent également
circuler, c’est a dire étre diffuseés et exposeés a la vie du plus grand
nombre, étre comprises et entrer dans la mémoire collective.
L’imagerie, souvent en coulers depuis de début du XVIII siécle,
s’adresse prioritairement a un public peu lettré d’ou son caractére
volontiers didactique, le but visé étant devantage 1’édification que
I’esthétique; elle accompagne les activités quotidiennes, sert a diffuser
une culture commune allant de 1’astrologie aux proverbes et de la
satire aux remedes médiciaux; parfois, elle rend compte d’une
actualité héroique ou enseigne des valeurs morales ou religieuses. %

155 DUPRANT, Annie. L’imagerie populaire. In: Dominios da Imagem. Londrina, ano 111, n° 5, 2009. p.
26. Traducdo: “Para ser visto, as imagens precisam ser feitas, mas também deve igualmente circular, ou
seja, ser distribuidas e exibidas na vida de muitos, ser entendida e entrar na memdria coletiva. As
imagens, muitas vezes, desde o inicio do século XVIII, esta destinada principalmente ao publico iletrado,
ou seja, de onde provém sua feliz didatica, com o objetivo de visar mais na sua construcdo [social] do que
de uma estética propriamente dita; ela acompanha as atividades didrias e sdo utilizadas para disseminar
uma cultura comum que vai desde a astrologia aos provérbios e da satira até os remédios medicinais; as
vezes, ela percebe uma atual noticia herdica ou ensina aqueles valores morais ou religiosos.”
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Percebemos a principio a importancia das imagens para o imaginario quando
apontamos para a sua “circulagdo”, “difusdo” e “exposi¢do” popular [e 0 significativo
papel das charges neste sentido]. A ideia fabricada em torno da expressdo “cultura
visual” possui como base toda e qualquer imagem construida coletivamente a partir de
representacdes arranjadas a partir de atividades artisticas e/ou quotidianas. Ao contrario
do termo “visual”, a visualidade, neste sentido, refere-se primeiramente aos registros
visuais no qual a imagem e o significado visual operam juntos. Neste arranjo, oS
instrumentos mais significativos sdo as midias ou 0s meios mais complexos pelos quais
as imagens sdo constantemente produzidas e reproduzidas. Mirzoeff ¢ defendeu
outrora a ideia de que nos Estudos Visuais deve-se manter uma compreensao clara do
que possa se ligar aos Estudos Culturais [como um caso de necessidade académica], e
gue possa, por sua vez, entender a interacao entre as “praticas visuais” e as “politicas
culturais” existentes. Para ele a Cultura Visual implica também em uma “mediacdo na
cegueira”, no invisivel e no despercebido, naquilo que ndo pode ou é possivel de ser

visto.

[imagem 42] FONTE: http://falandoemliteratura.com/2013/02/05/henfil-05021944-04011988/

A charge compde este universo de imagens que nos circulam todos os dias. Ela é
facilmente identificada porque ela fala ou trata do que € similar ao nosso proprio
imaginario. N6s nos identificamos por vezes com o desenhista e 0 seu desenho. Nesta

charge, o cartunista Henfil constréi uma linguagem grafica que identifica e transporta o

1% ROGOFF, I. Studying Visual Culture. In: MIRZOEFF, N. The Visual Culture, Reader. 2nd Ed.
London and New York: Routledge, 2002. p. 60.
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leitor a questdes criticas de uma realidade social bastante deteriorada pelas deficiéncias
de classe e cor no pais. Henfil possuia uma verve artistica de esquerda. Influenciado
pelos idearios “socialistas” da época, ele utilizou dessa influéncia do pensamento critico
e procurou dar visibilidade grafica a todos os individuos da vida ordinaria e aqueles
oprimidos pelo peso da convivéncia com um Estado autoritario e despotico.

As expressdes dos seus personagens carregam a forma cémica e tragica dessa
relacdo tdo comum nas décadas que transcorreu o periodo da ditadura, mas que ainda
pode ser identificado nos dias de hoje. Henfil, através da charge, nos leva a perceber e
ver as imagens que na sua época configuravam um imaginario caracteristico. Sua
expressdo mais caracteristica € o humor gréafico de carater politico. Seus desenhos
permitem que reflitamos sobre os aspectos culturais da populagdo. Se necessariamente a
identidade possui uma compreensdo recorrente de praticas e atos simbolicos,
necessariamente os desenhos de Henfil nos levam a perceber pontos convergentes com
0s nossos dias atuais. Isso revela ainda a permanéncia dos tracos de preconceito [de
classe e cor] ainda constantes, e que pode ser constatado a partir dos atuais conflitos
ideoldgicos no cenario politico brasileiro.

No entanto, a ideia de Henfil seria imprimir na sua obra uma postura artistica
critica capaz de tocar em questdes sociais que pudessem “sovar” os principios civicos e
morais da cultura militar imposta a todos. Ele sempre dizia que sua pretenséo primordial
era de fazer um tipo de humor que pudesse bater de frente com os militares, aquele
humor que reflete a sensacao de um “soco no figado do opressor”. Um humor politico
acido e que tivesse a forca necessaria para, pelo menos, incomodar aquele que oprime
ou aquele que contribui efetivamente para as enfermidades da populagéo, inclusive em
relacdo a vida do préprio artista que constantemente se deparava com 0s problemas na
salde publica ao passo que tinha que fazer constantes transfusdes por conta da sua
doenga, a hemofilia. Para Henfil, o humor gréfico era coisa séria, principalmente
instrumento de formacdo de consciéncia critica e historica. Lugar de critica e de
expressao ideoldgica. Henfil procurava em meio ao aparelho da ditadura, através da sua
imagem e da sua mensagem, acentuar a agressividade do humor grafico. Vejamos

novamente.
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[imagem 43] FONTE: http://baiacu-informa.tumblr.com/post/64598352991/baiacu-tem-resgatado-exemplos-entre-

0S-muitos

Vé-se que suas charges eram fundamentalmente embasadas num “humor de
combate”. Além do mais, as imagens sempre constituiram os meios pelos quais 0
mundo tem ganhado forma e sentido. E elas mesmas passaram a servir aos individuos,
desde muito tempo, como uma das possibilidades mais importantes da linguagem social.
Eles as utilizam necessariamente como um meio pelo qual as ideias e a cultura devem
ser compartilhadas, ou também para se orientarem tanto no seu passado como também
no seu presente. E Henfil, através da poética grafica, ao introduzir-se no ambiente das
alas dos hospitais publicos brasileiro no periodo da ditadura, utiliza-se do exagero visual
de elementos, como recurso do humor grafico, para representar as experiéncias sociais
ou mesmo parte de uma vasta quantidade de imagens que compreende a totalidade do
imaginario da sua propria época. E ali que ele encontrou, por exemplo, a possibilidade
de transformar cenas da sua propria realidade em desenhos a partir da éptica do humor
das charges. Mas, portanto, vale lembrar que as charges sdo somente uma parte dessas

heterogéneas manifestacGes visuais.

O termo cultura visual pode englobar uma variedade de formas de
representacdo, desde as artes visuais € 0 cinema, até a televisdo e a
propaganda, atingindo ainda areas em que, em geral, ndo se tende a
pensar em cultura visual — as ciéncias, a justica, a medicina, por
exemplo. A cultura visual se ocupa da diversidade do universo de
imagens. O conceito de ‘cultura visual’ foi introduzido no debate
académico como um novo foco de investigacdo e rapidamente tornou-
se tema de discussdo acalorada, embora ainda bastante incipiente no
cenario académico brasileiro. 7

157 MONTEIRO, Rosana H. Cultura Visual: definicdes, escopo, debates. In: Dominios da Imagem.
Londrina, ano I, n® 2, 2012. p. 131.
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Podemos subsumir, neste sentido, que se os Estudos Visuais sdo 0 campo onde se
dedicam pesquisas e reflexdes sobre as imagens criadas ou forjadas pelas diversas
culturas, a Cultura Visual seria, neste sentido, o objeto primeiro dessas reflexdes.

Para Lucia Santaella devemos considerar que toda ‘imagem’ enguanto lugar de
informacdes e, a0 mesmo tempo, como meio pelo qual somos atingidos ao tocar nossos
pensamentos ou nossa sensibilidade, ou de possibilitar novos ambientes socioculturais e
por permitir uma “cultura hibrida” e multifacetada. Neste sentido digo que as charges
sdo realidades que tantas comunidades utilizam como mecanismo de comunicacdo, ou
de relacdo, que acompanha significativamente todo e qualquer processo do
desenvolvimento tecnoldgico desenvolvido. '*® Como salienta a professora Tania

Montoro:

Essas imagens, representacOes esparsas e fragmentadas da totalidade
social, acabam construindo um todo coerente — o imaginario social por
meio do qual nés percebemos os “mundos”, as “realidades vividas”
dos outros e, imaginariamente, reconstruimos as suas vidas e as
nossas, de modo inteligivel, dentro de uma sociedade vivida e
vivenciada. 1%°

As imagens, portanto, como as percebemos em suas Vvarias expressdes [de
fendmenos e manifestagdes], ndo constituem de maneira alguma um lugar organizado
ou aparelhado no mundo fatico, justapostas e organizadas metodicamente como se
fossem objetos de expressdes singulares ao homem racional. Elas compdem [ver citacdo
acima] uma variedade de “representagdes esparsas” e “fragmentadas” porque, como
afirmou Mirzoeff, elas podem ser “invisiveis” e coletivamente “inteligiveis”. Dai a
manifestacdo ostensiva do nosso imaginario, a partir deste conjunto de imagens que nés
compartilhamos e consolidamos enquanto pratica cultural. Por qué? Porque séo
realidades e, a0 mesmo tempo, produtos de articulacdes, estratégias e praticas sociais
tdo comuns a nossa propria existéncia. Pois todo discurso [um pouco foucaultiano] sao
também identificados como nossas taticas e estratégias e, assim, estas estratégias sao
também as maneiras que, de certa forma, encontramos para nos comunicarmos
diariamente. E é por onde encontramos estas maneiras de compartilhar socialmente as
diferentes experiéncias culturais que ganhamos cada vez mais também novos contornos.

Por isso somos animais hibridos. Neste sentido, cada um destes fragmentos aleatdrios

18 SANTAELLA, L. Culturas e Artes do pés-humano: da cultura das midia a cibercultura. S&o Paulo:
Editora Paulus, 2003. p. 13.

1% MONTORO, Tania. A construcdo do imaginario feminino no cinema espanhol contemporaneo. In: De
olho na Imagem. Brasilia: Fundacéo Astrojildo Pereira/Editorial Abaré, 2006. p. 21.
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de imagens forjadas cotidianamente, que identificamos de forma corriqueira,
possibilitaria a n6s que nos posicionemos no mundo em que realmente vivemos [tanto
No NOsso presente como no passado ou perante um possivel futuro ainda incerto].

Veja que as imagens dizem mais do que imaginamos que elas poderiam nos

dizer. Falam o tempo todo. Como disse certa vez Aristoteles no seu livro a Poética:

[...] temos prazer em contemplar imagens perfeitas das coisas cuja
visdo nos repugna, como animais ferozes e cadaveres. O aprendizado
apraz ndo sé os filésofos, mas também aos demais homens, embora a
estes ele seja menor. Se olhar as imagens proporciona deleite, é
porque a quem contempla sucede aprender a identificar cada uma
delas. 0

O filésofo grego demonstra com idolatria toda sua admiracdo em relacdo ao
“deleite” e ao aprendizado proporcionados pelos fendmenos da imagem. Mas
percebemos também que para Aristdteles a habilidade que temos em aprender com as
imagens, neste sentido, dependem primeiramente em maior medida da forma com que
os individuos olham ou se relacionam com elas, do que propriamente pelo “teor” que
elas guardam em si. Mas permita-me discordar em parte dele, pois penso que a
representacdo que as imagens constituem faz parte de uma relacéo intima com a cultura,
e sendo assim, a0 mesmo tempo em que a imagem ensina a partir da perspectiva de
guem vé também possui algo a dizer de acordo com a maneira que o0s seus significados
foram, em algum momento, organizados internamente; elas possuem assim, também
uma ldgica interna, que corresponde a sua maneira de ressignificar a cultura.

As imagens ndo sdo meros objetos passivo do olhar interpretativo humano, mas,
ao mesmo tempo, atuam conjuntamente enquanto meios pelos quais os homens se
localizam no mundo a partir delas, pois as imagens também operam na realidade, de

todo e qualquer individuo. Sendo ela mesma um pedaco da propria experiéncia humana.

160 ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Nova Cultura, 2000. p. 40
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[imagem 44] FONTE: http://blogdosquadrinhos.blog.uol.com.br/arch2008-07-01_2008-07-31.html

As imagens se misturam a propria experiéncia de realidade que todos nés
individuos estamos inseridos. E assim, por exemplo, que estabelecemos também
experiéncias de relagbes no qual selamos efémeros contratos de coletividade, dai essa
sensacdo de identificacdo entre 0 eu e o0 outro e entre nés. E isso sé torna-se possivel
através da comunicacdo que €, em sua diversidade de manifestacdes, quem faz os
individuos garantirem os sentidos de estar no mundo, como uma base onde as
experiéncias com o mundo realmente acontecem. Essas diversas praticas de
comunicacdo também operam através da variedade de discursos que circulam
ligeiramente entre todos os que se olham, se falam, se aproximam, se conflitam
cotidianamente. A charge, neste sentido, seria por si s6 um fato histérico [ao passo que
todo objeto oriundo da criatividade torna-se, por si sO, outro acontecimento], ou um

referencial sobre uma realidade que ndo existe mais em nos.

Para Castoriadis, 0 homem cria — inventa — a sociedade; ele a institui,
instituindo as figuras/ formas/ imagens que a compde e que dotam a
préxis humana de todo o seu significado. Por isso, em sua obra, 0
conceito de imaginario esta intimamente relacionado a ideia da
criacdo — emergéncia do novo, da novidade radical que, produzido

pelo homem, marca a instituicdo sempre singular de cada sociedade.
161

161 VVALE, Lilian do. A escola imagindria. Rio de Janeiro: DP&A Editora, 1997. p. 52.
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Necessariamente a representacdo concernente ao projeto da obra € concorrente
ao processo da atividade criativa, ao passo que uma alimenta a outra. E é por meio do
fato do desenho também que estd sendo conjugada essencialmente uma propria
realidade vivida, dada e construida, simplesmente por carregar em sua pratica uma
essencialidade discursiva que também opera sobre as decisdes e posturas de todo e
qualquer sujeito protagonista de todo esse processo que acontece no cotidiano e que se
reflete em algo maior: no imaginario. Sendo assim, em relagdo a charge, trata-se de uma
peca essencialmente comunicativa que geralmente apresenta um fato cotidiano e [sendo
ela mesma, outro fato], com suas pinceladas de humor ou ironia, possui uma forte
dependéncia de informagdes inserida num contexto caracteristico e marcada
preferencialmente pela propria atualidade da obra no seu presente historico. Na

concepcao de De Certeau o cotidiano:

Trata-se de uma multiddo movel e continua, densamente aglomerada
como pano inconsitil, uma multiddo de herdis quantificados que
perdem nomes e rostos tornando-se a linguagem mével de calculos e
racionalidades que ndo pertencem a ninguém. Rios cifrados da rua. 162

Isso tudo, porque quando olhamos para uma imagem, percebemos e
identificamos nela [em suas representacGes] algo que necessariamente ja existe ou que
ocasionalmente poderia existir. Esse ponto sobre o que “poderia existir” na imagem,
neste caso, compreenderia também as utopias e as quimeras em relacdo a um possivel,
porém, sempre incerto futuro. Mas que necessariamente determina qualquer presente do

discurso construido, e as charges também sofrem diretamente por esse fato.

162 CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis, Rj: Vozes, 2008. p. 58.
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[imagem 45] FONTE: http://compauta.com.br/cartunista-henfil-faria-70-anos-hoje-relembre-sua-historia/

Neste sentido, os rastros deixados pelas maneiras com que as comunidades se
comunicaram sdo cruciais para se entender sobre a producdo e disseminacdo de
sentidos, crencgas e/ou “verdades”, em distintos horizontes. Até porque 0 imaginario so
funciona de fato “pela” ou através da comunicacdo, ou das interacdes e relacdes
estabelecidas com ela na producdo da cultura. As charges [como qualquer outra
construcdo discursiva] revelam neste sentido, e mais do que tudo, um sentimento de
pertencimento. Além de tudo, Gilbert Durand contribui aqui quando afirma

exemplarmente que:

(...) o fato de ver e de dar a ver esté a beira de uma poética. O que da
conta das artes fotograficas: “a objetiva” da maquina fotografica,
sendo um ponto de vista, nunca € objetiva. A contemplag¢do do mundo
é ja transformacéo do objeto. 2

Na charge acima, por exemplo, é possivel entender um pouco sobre os devaneios
que ela produz em sua forma de narrativa ou poética grafica; o que buscar
essencialmente no desenho? Neste sentido devemos entender que ela rivaliza,
primeiramente, “representacdo” e “fato” para assim nos devolver aquelas imagens que
nos ligam a experiéncia de vida da nossa prépria cultura. A imagem acima, por

exemplo, [da década de 1970] revela, primeiramente, esse universo tdo comum da

163 DURAND, Gilbert. As estruturas antropoldgicas do imaginario; introducdo a arquetipologia geral. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1997. p. 409.
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conduta de uma cultura que ainda desprezava o valor daqueles que se prestavam ao
servico da educagdo no pais.

O valor do trabalho, mesmo nos dias atuais, ainda continua sendo na pratica uma
preocupacdo social de carater material e objetivo [que envolve diversos aspectos
culturais, como a questdo do valor da educacdo para a sociedade brasileira, como se
pode ver na charge]. Sendo que o utilitarismo intelectual, ainda visto como algo que ndo
trazia muitos melhoramentos pra vida pratica por boa parte da populagdo, continua
sendo julgado como se fosse alguma coisa exercida por pessoas ociosas e muitas vezes
inativas em relacdo a vida pratica [com suas reflex6es sem muito valor, principalmente
pelo seu nivel de abstracionismo]; era muito mais comum para o professor daquela
época, ndo que isso inexista hoje, ouvir principalmente comentarios relacionados a sua
ingénua imagem de “penitente”, ou melhor, de uma humilde e pobre alma errante com
as suas “causas sociais”. Economicamente, numa concepcdo administrativa, muitas
vezes a classe de professores foi alvo e por vezes continua sendo aquela que acaba
impondo um altissimo 6nus ao Estado, pesando verdadeiramente sobre as suas “contas”
e fragilizando os cofres publicos. Assim, tudo isso pode estar naquela charge. Como se
vé hoje, no entanto, mesmo que em menor escala, o professor ainda é quase percebido
como uma figura “revolucionaria” das causas socialistas. A imagem também poderia,
neste sentido, estar dizendo invariavelmente sobre as dificuldades para o proprio
intelectual e profissional cartunista, como uma metafora ou um jogo, principalmente
frente aquela época de ditadura em que haviam sido depositados todos os esforcos de
Henfil com a sua arte [e que sdo utilizadas como importantes fontes de discurso
produzido no passado]. Contudo, Henfil explora muito bem esse universo de
preconceitos e contrastes cultuais.

Na charge [imagem 45. Pagina 145] o pai expressa claramente uma cultura
“machista” e “paternalista” essencialmente brasileira. Ou melhor, ainda permanece a
figura de uma autoridade patriarcal bastante presente. A filha, por outro lado, representa
e assegura claramente esse lugar que parece que deveria ser ocupado obrigatoriamente
pela figura da mulher [ou seja, a do papel de professor(a)]. Henfil procura, através da
Otica do conservadorismo brasileiro, atingir os contrastes de uma cultura ainda, mesmo
diante de algumas mudancas, preconceituosa e machista. A principio, por exemplo,
quando fala sobre sua personagem contendo todas aquelas feiches nitidamente
exageradas de uma figura fragil, trepidante e tola, e que, neste caso, sempre foi

culturalmente recebida desta forma; ao passo que este contraste pode ser também
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definido diante da grosseira imposicdo e do julgamento feito pela autoridade do pai.
Mas o humor, junto a critica, neste caso, torna-se algo necessariamente risivel quando se
aproxima, sem ofensas, dessa realidade ou experiéncia cultural t&o cara por ser algo téo
comum que as comunidades possam ter: como um traco, uma peculiaridade ou um
imaginario presente.

Ao passo que na medida do possivel a charge possa, de fato, levar o leitor a uma
auto-reflexdo sobre os verdadeiros valores necessarios para essa cultura. Henfil sempre
condenava qualquer forma de humor preconceituoso e grosseiro; como ele se referia ao
humor feito pelo grupo de humoristas “Casseta & Planeta”. Henfil, como vemos, possui
uma economia especifica no seu trago, bastante singelo, porém muito complexo. Assim,
a partir dessa poética ele procurava também dar mais énfase e visibilidade a mensagem
do que ao proprio desenho em si. Suas charges, na maioria das vezes, procura
determinar os personagens como protagonistas ordinarios dessas narrativas. Elas dizem
de coisas ordinarias da vida cotidiana, porque sdo nesses espagos de pequenos universos
e de “micro” relagdes que os acontecimentos e todas as suas tematicas transitaram e
foram exploradas pelo cartunista Henfil.

Noutro caminho, Alberto Gawryszewski na obra Arte Visual Comunista
expressa perfeitamente o carater educador das imagens, quando nos possibilita enxergar
do seu ponto de vista 0 uso das imagens feito pela imprensa comunista para orientar as
massas de trabalhadores em um possivel “sonho” sedicioso [como pelos anseios de uma
revolucdo, de mudanca e de transformacao]. Neste sentido, ele nos fala sobre o “papel
que deveria exercer sobre a populacdo leitora e dos proprios produtores culturais, que
deveriam produzir a arte do povo, com suas lutas e conquistas (realismo socialista)” 6.
As imagens, segundo Alberto, [que reforcavam a ideia sobre aquelas noticias escritas
periodicamente no seu trabalho pela imprensa comunista de 1945 a 1958] sdo
praticamente noticias do dia-a-dia daquelas vidas ordinarias e sofridas de trabalhadores
e desempregados. Percebemos que estas imagens produzidas pela imprensa comunista,
segundo Gawryszewski, podiam muito bem educar ou orientar aquela massa de
trabalhadores nas suas lutas diarias, nas suas greves, suas resisténcias e trajetérias. Ou
nas suas posturas criticas em relagdo principalmente aos problemas politico, econémico

e social enfrentados na época abordada por ele. Mais do que tudo, elas podiam manter a

164 GAWRYSEWSKI, Alberto. Arte Visual Comunista: imprensa comunista brasileira, 1945-1958.
Londrina: Universidade Estadual de Londrina/LEDI, 2010. p. 16.
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esperanga de um ideério e de uma sensacdo de unido e coeréncia entre as massas
proletéria.

Neste mesmo caminho vale lembrar novamente sobre os fundamentos que
descrevem o ambiente de um dos principais jornais do qual o cartunista Henfil fez parte:
O Pasquim. Assim sendo, o Pasquim, como ja foi explorado em paginas anteriores deste
trabalho, era principalmente um jornal de carater “esquerdista”, de oposi¢do, como
vimos, e que possuia um humor de carater politico-social, mas que ndo era
necessariamente um jornal politico [ele funcionou de junho de 1969 a novembro de
1991]. Era um espaco utilizado por varios personagens do cartum daquele periodo que
compreendia um jeito mais debochado, mais contestador e que manifestava
categoricamente sua indignacdo em relacdo ao governo e sua forma de governar. Era
também um jornal que passava muito sufoco, ndo s6é com a perseguicdo da ditadura,
mas também com a falta de “grana”. Um jornal que fazia parte da chamada imprensa
nanica, e que criticava também outros jornais maiores como sendo reduto dos militares,
como, por exemplo, o Jornal do Brasil. O Pasquim era um jornal que surgiu sem um
projeto organizado. Ele reunia grandes nomes, “super-homens” do desenho, do cartum
brasileiro [inclusive, no carnaval de 1990 a equipe do Pasquim foi homenageada pela
Escola de Samba Académicos de Santa Cruz com o enredo “Os heroéis da resisténcia”].

Era um jornal bastante insolente com a ditadura, como vimos anteriormente, e
que se utilizava da irreveréncia e do seu jeito “moleque” para tentar “driblar” a
repressdo, possuia uma linguagem bastante rispida e era considerado extremamente
atrevido e agressivo para os padrbes da imprensa na época. Fez um sucesso
extraordinario! Pois chegou a possuir uma grande tiragem [na década de 1970 chegou a
uma marca de 200 mil no mercado editorial]. Seus leitores, muitas vezes, eram fiéis as
suas publicacbes e as suas irreverentes e irdnicas noticias. Quase todos aqueles
individuos contréarios a ditadura, e inconformados com aquele estado de coisas, tinham
0 Pasquim como o principal meio pelo qual espelhavam suas indignacgdes. Com isso, 0
Pasquim atraiu um grande e imenso publico, pois era de fato chistoso e chamativo, e
porque demonstrava um carater critico e crucial para muitos perante aquela conjuntura

politica da época.

No ano de 1970, boa parte dos colaboradores do Pasquim foi presa.
Como o semanario ndo podia noticiar o arbitrio que estava sendo
vitima (pois seria censurado), foi falado em um surto de gripe que
assolou a redacdo. Apenas Henfil e Millér Fernandes, que ndo foram
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presos, continuaram a pdr o jornal na rua. Os dois passaram a elaborar
desenhos copiando o estilo de seus colegas presos. Contaram ainda
com a contribui¢do de um exército de amigos que se ofereceram para
preencher as lacunas — como Chico Buarque — que ofereceu o seu
apoio de primeira hora, deixando um bilhete na redacéo do jornal. %

Vale lembrar que Henfil sempre gostava de observar que aprendeu a desenhar de
fato nos jornais, na atmosfera das redagdes. Seus primeiros personagens [Baixim e
Cumprido, os fradinhos] nasceram no bojo da revista Alterosa 1% em julho de 1964, no
mesmo ano em que foi instalada a ditadura. Como afirma Marcio Malta, Henfil péde,
através das suas charges, dos seus desenhos, “registrar” 0S VArios e importantes
momentos e ambientes da ditadura militar no Brasil. Com as charges ele ironizou
muitos atos terriveis praticados pelos militares, mas sempre com o ar da ironia que lha
permitia através das charges. Diante disso, sua obra sofreu uma forte censura, porém
abriu [de forma significativa] uma importante passagem para a “liberdade de opinidao”

no pais.

RAPAZES, ACHE]
O _INiMiGo :

[imagem 46]
FONTE:http://www.newsrondonia.com.br/noticias/vem+pra+rua+protestos+no+brasil+sao+retratados+em+charges/3
4080

As expressdes sintomaticas de temor no rosto dos militares quando Henfil faz
uma revelagdo que incorre contra eles mesmos, alude a pretenséo de ironizar contra a

ignorancia militar em relag@o a sua obstinada procura por um “inimigo” comum, que, na

185 MALTA, Marcio. O humor subversivo. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2008. p. 32.
186 Foi dirigida por Roberto Drummond. E foi quem Henfil dedicou a criagdo dos seus primeiros
personagens. Dizia Henfil: “Roberto Drummond, o jornalista, foi o Unico sujeito a acreditar em mim

().
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verdade, se encontra na prépria pratica de coercdo executada pela propria policia que
em tese deveria assegurar a todos uma sensacdo de “conforto” e seguranca e nao de
“medo”. A ironia nem sempre vem acompanhada pelo humor, porém na charge percebe-
se que este é essencialmente necessario. A ironia € tomada como um meio pelo qual ndo
da apenas mais entusiasmo ao fenébmeno do humor grafico, mas procura atingir uma
reflexdo que possa levar o leitor a uma critica em relacdo ao que sua mensagem

comunica. Sobre o conceito da ironia afirma a linguista Beth Brait.

(...) esta ligada ao interesse pela forma como o procedimento irénico
multiplica suas faces e suas fun¢des, configurando diversas estratégias
de compreensdo e representacdo do mundo. A busca de uma
perspectiva discursiva, que surpreendesse a ironia como conjuncdo de
discursos e, mais especificamente, como forma particular de
interdiscurso, revelou-se como um caminho no sentido de descrever e
interpretar determinados aspectos ligados a fendmenos linglisticos
caracterizados dentro de uma categoria ampla denominada humor e
localizada em diferentes tipos de discurso. ¢’

Consequentemente, essa postura do humor grafico funciona como uma estratégia
necessaria de delimitacdo do aspecto particular do humor, concretizado também pela
ironia. A ironia, seu efeito humorado, aparece tanto via chiste ou como um desenho
caricatural, como se percebe. Henfil conduz o leitor a essa via irdnica para subverter a
realidade histérica ambientada pela ditadura militar no Brasil. Ao passo que,
estrategicamente, a charge pretende-se demonstrar uma coeréncia de linguagem que s6
pode ser apreendida por causa de sua orientacdo em direcdo ao outro, como afirmou
Bakhtin.

Neste sentido, as charges compreendem manifestacbes e/ou sistemas que
também regulam as relacbes sociais como variacdes e circulacbes dos sentidos. E
reconhecido o papel ativo do receptor-leitor na construcdo do sentido das mensagens do
humor, sendo acentuada a importancia do contexto da recepcdo. E com Henfil, diante
deste ambiente de medo ou receio, vé-se que suas criticas apontavam diretamente para
os “culpados” pelo regime. Isso poderia ser recebido pelo seu publico como um lugar
através do qual o peso da culpa da auséncia de liberdade era subvertido com a ousadia
do cartunista. Suas tematicas sdo constantemente atrevidas, que coloca de fato o “dedo

na ferida do opressor” como era defendido pela sua forma de “humor politico”.

167 BRAIT, Beth. Ironia em Perspectiva Polifonica. Ed. Unicamp: Campinas, 1996. p. 13.
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Sobre estas interagdes texto/contexto/publico as charges desde o seu inicio,
como manifestacdo cultural da comunicacdo, procura e encontra a maior acolhida juntos
aos seus espectadores (de certas camadas sociais). As charges feitas sob o céu das
décadas de autoritarismo eram bem recebidas normalmente por uma classe de
intelectuais, nerds e militantes. Seu carater critico procura justamente subverter toda
conjuntura socio-politica implantada pelos ditadores, principalmente contra o principio
da ordem militar e sua manutencéo rigorosa. Mas também como meio de circulacdo das
ideias, por onde orienta seu publico para uma critica contra as coercdes e as violéncias.
A charge é necessariamente, dessa forma, uma maneira de compartilhar experiéncias
que podem ser comuns ou ndo, aproximando a experiéncia do artista ao do seu publico.
Relacionando-os, pois as sociedades sdo ao mesmo tempo definidas em termos de
comunicacdo. Essas relacOes, recebidas a partir das experiéncias, compde-se de
individuos conectados entre si por fluxos estruturados de comunicacdo. Neste caso, as
charges sdo, também, processos no qual os seus participantes criam e partilham a
informac&o para alcancar uma compreensdo mutua.

As maneiras, em sua complexidade e totalidade, com que a sociedade do regime
militar se comunicou trazem em si suas especificidades que aponta para um imaginario,
um contexto, uma consciéncia coletiva, um “coletivo-singular”. As charges, como esse
ideal de uma época, também compreendem objetos das relagdes, integradas por uma

sensacdo que identifica seus contemporaneos em relacdo as suas proposicdes narrativas.

Na verdade, cultura e comunicagdo formam um estranho casal. Um
ndo caminha nem se explica sem a outra. Os fendmenos ndo estdo
encaixados, um contendo o0 outro — a cultura apresentando-se como
um conteddo veiculado pela comunicacdo —, nem situados em planos
paralelos, em correspondéncia analdgica. Ndo cabe a figura da
dualidade, da complementaridade, da oposicdo ou diferenca; trata-se
de uma relacdo de inclusdo reciproca que faz que um fenémeno de
cultura funcione também como processo de comunicagdo; ou que um
modo de comunicacdo seja igualmente uma manifestacdo da cultura.
Cultura e comunicacédo se posicionam de uma forma curiosa, em uma
interface, que nos sugere como representacdo a figura geométrica
presente na fita de Mobius. 6

A comunicagdo constitui dessa forma uma base onde o imaginario se assenta
determinantemente. E justamente através destas complexas redes de producéo da cultura

que a comunicagdo acontece e que 0 imaginario pode ser o que é de diferentes maneiras

168 CAUNE, Jean. Cultura e comunicacdo: convergéncias tedricas e lugares de mediacdo Séo Paulo:
Editora Unespe, 2014. p. 09.
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em tempos e lugares distintos. Ela aproxima ou nao os individuos, mas é certo que € a
partir dos processos da agdo comunicativa, como na acdo criativas das charges, que as
pluralidades ou a coeréncia [como ilusdo de unidade] se tornam evidentes.

As técnicas de comunicacdo sempre contribuiram para a construcdo dos espacos
publicos, para a orientacdo das relagcdes sociais, para a participacdo na elaboracdo dos
conteidos do pensamento e das formas de uma determinada cultura em seus ambientes
de interagGes. Ou melhor, contribui na producdo de formas simbdlicas que permitem a
identificacdo do individuo com os valores coletivos. Todo esse fluxo ou trénsito nas
formas de se comunicar, em qualquer presente, mexe com todos os valores de qualquer
sociedade que podem ser conservados ou transformados — dependendo da forma com

que as comunidades se dialogam e experimentam conjuntamente sua época.

Henfil €, como se vé nas suas charges até aqui escolhidas, pai de um traco
incomum. Mesmo considerando o fato de que possa existir um tragco bastante comum
entre os profissionais que atuam nesta mesma linha de producdo, o que pode lhes
conferir uma identidade profissional, existem, mesmo assim, formas e personalidades
distintas que operam no desenho com uma poética diferenciada — cada um ao seu gosto,
cada um com o seu encanto por um trago especial.

O autor de Linguagem Gréfica, Fernando Augusto dos Santos Neto, ao tratar
sobre o conceito de linguagem visual define a imagem como sendo qualquer forma de
expressao, seja ela um simples traco no papel ou um complicado desenho com tracos e
sombreados mais detalhistas. Para ele a ideia sobre o que é imagem ou desenho é muito
complexa, porque se formos pensar “tudo pode ser imagem”. Assim, da mesma forma,
Lincoln G. Dias afirma que pode ser considerado “igualmente desenhos os rabiscos que
por vezes fazemos distraidamente sobre um papel qualquer enquanto falamos ao

telefone” 169,

Uma linha é uma linha e ndo outra coisa e, a sua manipulacdo, tendo
em vista um efeito expressivo intencional, esta nas maos dos
estudantes, do artista, enfim, do profissional da area. O que ele ou ela
resolve fazer com estd linha é sua escolha, sua arte, seu oficio. Tal
clareza serve para ver que os elementos visuais mais simples podem
ser usados com grande complexidade de intencdo, por isso, seu estudo
exige cuidado, disponibilidade, sensibilidade. [...] Pode ser que isso

189 DIAS, Lincoln G. Desenho 1. Vitéria: Universidade Federal do Espirito Santo/Nucleo de Educacéo
Aberta e a Distancia, 2009. p. 42.
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leve bastante tempo, mas, se as vezes lhe acontecer de se encantar
pelo tracado de algumas linhas, ninguém lhe tomara esse encanto. 17

Aprender a desenhar € aprender outra lingua, como afirma o professor de
desenho Fernando Neto. Pois 0 desenho é uma forma de linguagem, também enquanto
linguagem ¢é acessivel a todos. A partir do primeiro passo [ou do primeiro ponto] com o
l4pis, assim sendo, o artista passa a dar os primeiros sinais de que “conquista 0 seu
espago” numa folha de papel qualquer. S&o inimeras as possibilidades diante da
imensiddo de uma folha em branco. Fernando procura demonstrar a partir da
aplicabilidade e das funcfes estéticas de alguns elementos primordiais do desenho
grafico [como o ponto, a linha, a sombra etc.] como as suas diversas espessuras, formas
e tamanhos influenciam expressivamente quem o V€. Sao principios necessarios sobre o
processo de construcdo da expressdo visual da imagem grafica. Como ele mesmo diz, a

“linha ¢ agdo”.

Com isso, vocé pode observar que uma linha pode ter velocidade,
leveza, peso, beleza. Consegue ver isso? Se sim ou ndo, va
exercitando seu desenho, seu traco, va dando linha e ela crescerd em
vOcé, como uma amiga a guem vocé deposita afeto e pede opinido
sobre coisas da vida e ela lhe responderd no papel; e vocé verad
informacdes, graca, afeto, onde nem todos véem. VVocé vera que ela
tem um sentido em si. E assim estard mais aberto para descobrir o belo
em um simples ponto ou em uma mancha qualquer ou em
determinadas cores existentes em lugares aparentemente sem beleza.
E af vera esse encantamento do qual estou falando. 1"

Os desenhos declaradamente também fazem parte deste longo repertério que o
conceito de imagem abrange. O desenho é uma imagem ou uma representacao gréafica,
uma interpretacdo imagética de realidades visuais, intelectual, emocional etc. O desenho
ou a imagem participa — como vimos em alguns autores — de um projeto de interesse
social, ele representa o interesse das comunidades histéricas e inventa [ou reinventa]
formas de expressdo, producdo e consumo. No entanto, investigar as diversas formas em
que o desenho se manifesta, através de uma compreensdo também mais global da sua
historia, nos favorece de uma significagdo muito mais ampla de conteddo, muito mais

além do que um simples manejo subjetivo do lapis sobre um papel em branco. E é isso

10 NETO, Fernando A. S. Linguagem Gréfica. Vitdria: Espirito Santo, Universidade Federal do Espirito
Santo, 2008. p. 20.
11 NETO, Fernando A. S. Linguagem Gréfica. Vitoria: Espirito Santo, Universidade Federal do Espirito
Santo, 2008. p. 21.
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também que a imagem desenhada carrega, ou seja: 0 peso de uma geracdo que ela
mesma ajudou a fundar.

Na construcdo da imagem grafica o processo envolve elementos que s&o
provenientes de observacOes sensiveis a partir do real e da capacidade do artista de
imaginar e de se projetar com suas vontades, significados e sentidos. Confrontando o
real, o percebido e o imaginario. O desenho envolve, neste sentido, uma “conversa”
entre 0 ato de pensar e 0 ato de fazer. Ou seja, ele é de certa maneira uma “forma de
pensamento visual”, onde a observacdo, a memoria € a imaginagdo estardo sempre
presentes, atuando conjuntamente.
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[imagem 47] FONTE: http://institutohenfil.blogspot.com.br/

Nesta imagem, publicada no final da década de 1970, Henfil certamente
[servindo-se dos poucos recursos da perspectiva do “realismo’] apresenta uma critica
utilizando-se da situacdo da classe trabalhadora brasileira no periodo da ditadura militar.
A ameaca de greve, expressada com indignacdo pelo personagem proletario, faz uma
ponte clara com as mobilizacBGes da época, aos conflitos contra os patrdes e as agitagdes
de grupos de trabalhadores contra as péssimas condi¢cdes em que se encontravam [como
salariais, ambientais, legislativas etc.]. O desenho, uma referéncia grafica as reacdes
trabalhistas da época, é conduzido por um didlogo comico em relagdo a ameaca de
greve e 0 prazo calculado a partir do “ronco” da barriga pelo trabalhador. O ronco aflito
e desgostoso que sai da barriga do personagem [através do recurso sonoro dos
quadrinhos: ”Roinc!”] remete tanto a sua condigdo de faminto como também reforca a
sua condicéo de proletério.

No siléncio do patrdo, representa a sua surpresa frente as ameacas do trabalhador

[nos falando sobre uma possivel situacdo inesperada, como se tivesse sido pego de
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surpresa € a0 mesmo tempo pasmo com a audacia de um empregado que poderia ser
substituido com facilidade]. O humor que brota das charges, como se vé, depende de
tudo o que acontece na imagem. Neste caso, poderiamos também falar sobre a presenca
do comico, em relacdo a mesma imagem, na forma aplicada de recurso visual utilizado
para representar a dicotomia entre patrdo e empregado, ou mesmo para reforcar uma
situacdo de hierarquia entre eles, como no quadro acima com o patrdo que possui
dimensdes muito maiores que o pobre, faminto e fraco proletario que o ameaca pela
fome. S&o as possibilidades de linguagem da imagem comica.

Doravante, sabemos que a Unica e possivel realidade fisica que existira para o
desenhista seria o papel. Para ir mais longe que isso todo artista, como neste caso, vai
procurar no conjunto de representacBes, que Se incorporam no imaginario e na
imaginacdo, os elementos mais comuns que compde partes da sua historia. Assim
sendo, Henfil se localiza num periodo histérico [bastante caracteristico de todo o século
XX] em que os artistas estavam mais acessiveis para experimentar, naturalmente, uma
“revolu¢do na forma”. Ou outros conceitos [como aqueles deixados por Picasso ou M.
Duchamp]. As preocupacbes em torno dela, para se ter ideia, se voltavam
principalmente para trés significativos pontos: o primeiro, sobre o seu papel na
sociedade, o segundo ponto, sobre qual seria o lugar do observador e do receptor no
processo de producdo da arte e, no terceiro, sobre o que se poderia considerar objeto da
arte. Neste sentido, a arte ndo mais apenas tecia criticas a sociedade e a politica, mas
também se tornava cada vez mais um espaco de autocritica.

O universo da obra de Henfil é carregado por um sofisticado jogo entre a
narrativa visual e textual contida ali. Percebe-se que nos seus desenhos 0s movimentos
que contornam as imagens as vezes parecem nos remeter a desenhos com tragos de
esboco [como o patrdo representado na figura anterior]. N&o seria o traco de esboco
aquele traco que antecipa o detalhe do desenho? Um rascunho. Mas também poderia ser
levado em consideracdo como aquele traco mais livre e puro que possa existir, aquele
gue ndo possui compromisso algum com a pratica metddica dos detalhes e que nédo se

pretende alcancar um efeito visual realista.
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[imagem 48] FONTE: http://mauriciostycer.blogosfera.uol.com.br/2011/04/05/tipos-de-leitor-ubaldo-o-paranoico/
[imagem 49] FONTE: http://www.contextolivre.com.br/2014_03_08_archive.html

As imagens, assim, propdem um sistema de linguagem propria e esta relacionada
aos pedacos do mundo visivel em que estamos. Como fonte de inspiracdo e de uma
realidade pretensiosa, as imagens véo surgindo ao passo que criamos possibilidades de
representar aquilo que a gente ver quando esta diante dos nossos olhos. E as imagens,
assim, passam a substituir religiosamente aquelas realidades desgastadas com as nossas
experiéncias visuais [vale lembrar, ‘empiricas’]. A imagem é quem, a0 mesmo tempo,
nos podem servir como uma maneira de nos orientar tanto num presente-passado quanto
num presente-futuro [como experiéncia historica de criagdo de relagdo e de
interconexdo entre passado-presente-futuro]. Como afirmara outrora Wim Wenders, na
Logica das imagens: “Constatamos, no fundo, que somos dirigidos por aquilo que
vimos anteriormente; se ndo, estamos perdidos na profusdo do que hd para ver” 12
(grifo meu).

Isso demonstra que as imagens possuem um vinculo muito préximo com o
imaginario, mas vale lembrar, como destacou Maffesoli, que a imagem “ndo ¢ o
suporte, mas o resultado” 7 de um imaginario instituido. Neste sentido a imagem seria
um produto de algo muito maior, que € imaginario. A revelacdo da imaginacéo social
sempre se demonstrard como um conjunto de representacfes oriundas de uma prética
coletiva, ou, melhor dizer, por um delirio coletivo, que € engendrado neta definigéo de
construgéo ilusdria do fendmeno imaginario; diria como uma marca imprimida pelo
tempo do pensamento coletivo, do Kairds, da consciéncia coletiva ou da

impossibilidade de existir sozinho. E dentro dessa ilusdo de coletividade provocada pelo

172 WENDERS, Wim. A légica das imagens. Lisboa: Edi¢des 70, 1990. p. 128.
13 MAFFESOLLI, Michel. O imaginario é uma realidade. Porto Alegre: Revista FAMECOS, n° 15, 2001.
p. 76.
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imaginario que os sujeitos podem se comportar num determinado tempo totalmente
instituido pelo seu grupo ou por sua comunidade, por isso demonstra haver
provavelmente uma forca unificadora interna do tempo [como se fosse um poder
coercitivo, que se impde] com a sua quase autonomia, e que torna, por vezes, com que
as pessoas vivam a ilusdo de que seus instrumentos de medicdo independem dos seres
humanos em geral.

Pensadores como Gilbert Duram, Gaston Bacherlard ou Maffesoli reforgam com
proeminéncia o carater coletivo do fenémeno imaginario. Para G. Duram sO ha na
verdade imaginario em sua forma coletiva, no tocante a Bachelard, com o seu popular
conceito, considera a existéncia de um “pluralismo coerente”, ou Maffesoli que entende
0 imaginario como sendo aquela ideia sobre a aura defendida outrora por Benjamin
com a obra de arte. Ou, como ele mesmo diz: um “estado de espirito” de qualquer
sociedade. O imaginario, assim, segundo Maffesoli, gera imagens, ou seja, faz com que

qualquer pais, comunidade, bairro ou grupo seja o que realmente deve ser.

A existéncia de um imaginario determina a existéncia de conjuntos de
imagens. A imagem ndo é o suporte, mas o resultado. Refiro-me a
todo tipo de imagens: cinematograficas, pictoricas, esculturais,
tecnolégicas e por ai afora. H4 um imaginario parisiense que gera uma
forma particular de pensar a arquitetura, os jardins publicos, a
decoracdo das casas, a arrumacao dos restaurantes, etc. O imaginario
de Paris faz de Paris ser 0 que é. 1sso € uma construcédo histérica, mas
também o resultado de uma atmosfera e, por isso mesmo, uma aura
que continua a produzir novas imagens. " [grifo meul].

As charges neste sentido comp&em um produto desse imaginario, instituido pela
existéncia coletiva ou, dessa forma, pelas praticas introduzidas por uma comunidade
através das suas “constru¢des mentais”. S80 também estas imagens graficas que
envolvem sentidos produzidos pela pratica dos grupos, e que compreende, de acordo
com suas possibilidades, diversos outros parametros produzidos pelo imaginario como,
por exemplo, o ludico, o onirico, o imaginativo, o fantasioso ou o afetivo de um lugar,
uma época ou uma comunidade qualquer. Dessa forma, estamos convictos de que é o
imaginario que possibilita aos homens criar e que nos afunda nesta utopia verdadeira de

que entre nos hd uma “sensibilidade comum”; sem ddvidas.

1% MAFFESOLLI, Michel. O imaginario é uma realidade. Porto Alegre: Revista FAMECOS, n° 15, 2001.
p. 76.
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[imagem 50] FONTE: http://www.pavablog.com/tag/pava/page/761/

A critica dirigida pela charge acima ainda lembra um traco bastante comum na
cultura dos brasileiros. Fala sobre a primeira candidatura de Maluf ap6s a abertura
politica feita em 1985 [e que foi derrotado nas urnas por Tancredo Neves], e Henfil
questiona mais uma vez um Brasil que havia acabado de deixar os horrores de um crime
empreendido pelos militares. Henfil critica com ironia a falta de “memdria” de varios
eleitores que na época apoiaram a candidatura do politico Paulo Maluf, principalmente
apos aquela recente e penosa conguista da democracia e do voto direto empreendida por
varios intelectuais da época [principalmente com as Diretas J&! na qual o cartunista
Henfil foi o principal representante com a charge do deputado Teotonio Vilela — ver
imagem abaixo]. Isso porque o conservador Maluf havia participado e apoiado o golpe e
a politica empreendida pelos militares, ao lado do partido da Arena, contribindo com a
ditadura e as repressdes institucionalizadas pelo governo. E como Philippe Ariés disse:
“Um comportamento possivel numa dada cultura ndo o ¢ numa outra” . E esta
afirmacéo tdo ardilosa do historiador nos ajuda também a reforcar algumas concepcgoes
sobre 0 imaginario institucionalizado no Brasil no periodo compreendido pela charge,
levando em consideracdo principalmente aquelas presentes afirmacfGes que ouvimos
diariamente e que carregam a ideia de que o povo brasileiro “esquece muito rapido das

coisas”, um “povo sem memoria” e que “ndo sabe votar”.

175 ARIES, Philippe. Uma Nova Educagéo do Olhar. Lishoa: editora Teorema, p. 26.
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[imagem 51] FONTE: http://www.historia-brasil.com/redemocratizacao.htm

Ja que o sonho ou o desejo, a titulo de exemplo, é uma parte que integra o
fendmeno do imaginario, neste sentido o que o desenho enuncia, quando desenhado
pelo artista, € o proprio sonho ou desejo que é coletivamente experimentado numa dada
época e num dado momento da experiéncia comum, com a participacdo cultural de
todos. De certa forma, o sonho passa a ser vivido no fundo pela maneira com que as
narrativas graficas [ou qualquer outra] se orientaram a partir da sua experiéncia coletiva.
Porque, como afirma Maffesoli, o “imaginario, certamente, funciona pela interagdo” 176
Ou seja, pela forma com que as sociedades se utilizaram das varias préaticas de
comunicagéo e de linguagem para compartilhar, principalmente, as suas diversidades de
experiéncias — neste caso, através de uma relacdo essencialmente celebrada pelas
“comunidades imaginadas”. Sendo assim, 0 imaginario, a0 mesmo tempo, mistura-se e
confunde-se com o tempo histérico através daquela sensacdo ou daquela ilusdo
provocada por um sentimento de estabilidade coletiva ou de identidade instituida [ao
passo que o imaginario, na minha concepcao, assim como para Maffesoli, € de fato um
projeto muito maior que a propria cultura, mas que ndo esta desvinculado dela em

nenhum momento da experiéncia sensivel dos individuos com o mundo].

Assim, para além do projecto de reconstituicdo dos sentimentos e das
sensibilidades préprios aos homens da época (que é, em tragos gerais,
0 projecto de Febvre), sdo as categorias psicologicas essenciais — as
que funcionam na construcdo do tempo e do espaco, na producdo do
imaginario, na percepcao colectiva das actividades humanas — que séo

176 MAFFESOLLI, Michel. O imaginario é uma realidade. Porto Alegre: Revista FAMECOS, n° 15, 2001.
p. 77.

159



postas no centro da observacao e apreendidas no que tém de diferente
consoante as épocas historicas. 17

Quando buscamos nos relatos, como nos imageéticos [nas charges], por exemplo,
e visualizamos a existéncia de uma atividade criativa, que esta diretamente ligada a uma
consciéncia essencialmente coletiva como vimos, e identificamos que ali se encontram
outras pessoas, percebemos que os individuos, neste caso, ndo existem sozinhos no
tempo. Isso significa, por exemplo, que o artista [criativo e inteligente] ndo conduz
sozinho o seu pincel, pois sua obra se encontrara sempre sobrecarregada por aquela
“aura” profetizada outrora por Benjamim, e que se encontra num plano mais geral da
existéncia humana, mais amplo e mais transparente que a cultura. E isso porque o
imaginario ja estava ali muito antes da obra, e a obra, quando criada, se encontraria
neste momento habitada por ele.

ApoGs esse contato com a obra identificamos dois protagonistas importantes: o
individuo e o social. Ao passo que nenhum deles existe um sem o outro. Como no
Dasein da filosofia existencialista pregada por Martin Heidegger com Ser e tempo.
Além de tudo, uma conclusdo mais Obvia, porém filoséfica demais, sobre como ela [a
obra] se revela para 0 mundo, seria levado pelo fato de que o fenbmeno da obra mantém
para si aquela relacdo consensual com o espirito do seu tempo. Koselleck, por exemplo,
defende [em Estratos do tempo] que ndo ha a possibilidade de ver o passado a partir de
um unico individuo — isolado, diferente dos demais e sozinho. Portanto, é o que venho
me propondo neste texto, ou seja, tratar do passado [lugar de fala] “de” ¢ “por” Henfil a
partir da sua obra em sua complexidade temporal [de ato histérico] e narrativo [de
carater comunicacional], sabendo que isso é somente parte de uma imensiddo de outros
vestigios deixados por uma mesma época — e, a0 mesmo tempo, de diferentes maneiras.

Toda e qualquer realidade [seja do passado, do presente ou do futuro] sé é de
fato compreendida quando é “inventada”, e depois reinventada e assim em diante. Neste
caso, tudo que € produto de uma reacdo da criatividade ancora-se nas diversas maneiras
com que os sujeitos poderiam ver e entender o mundo: representando-o, conferindo-o
sentido e significando-o0. As imagens visam alcancar os sujeitos a partir da sua atuagéo
sedutora e dos seus efeitos de retdrica, ela traduz a si mesma através de uma tenséo
criativa que habita no interior da sua narrativa, sendo que ela fica pendendo entre o que

podemos chamar de “evidéncia” ou de “representacdo”. Ela possui na sua forma de

1 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural entre praticas e representagdes. Col. Memdria e sociedade.
Trad. Maria Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, p. 42.
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comunicacdo ou revelacdo implicacdes ndo apenas estéticas, mas também ideoldgicas.
As vezes sdo tdo efémeras, outras vezes perduram por muito tempo num longo processo
socio-historico de duragdo.

Estes elementos internos, em qualquer tipo de narrativa imagética ou néo
imagética, poderiam ser sintetizados com as ingénuas perguntas: “O que uma imagem
diz e como ela diz?”. Sendo assim, trata-se, neste sentido, de considerar todas e
quaisquer implicacGes ideoldgicas, culturais, comunicacionais e de linguagem das
imagens ao passo que estes elementos estdo muito mais alem do que aquilo que se pode
ver fisicamente. As imagens constituem monumentos carregados de sentidos proprios
porque sempre nos remetem a um lugar caracteristico da sua trajetoria, tanto narrativa
quanto histérica. Com as imagens é que construimos, a partir das suas formas de
representacfes, 0 mundo em que vivemos e que estd ao nosso redor, ao passo que Sao
dadas e disponibilizadas para a nossa leitura cotidianamente. Inventamos, assim, um
mundo, ao passo que a narrativa nos da a possibilidade sobre um imenso e infinito
espaco de experiéncias discursivas, identificaveis, principalmente, de forma arbitraria
por todas as “vontades” de representacdo social e de coercdo simbolica que estamos
sujeitos, no qual “cada parte é pensada a partir do conjunto das coisas” 8.

O uso social das ilustracdes é bastante comum nas comunidades humanas, desde
a criacdo das primeiras formas de representacdo grafica, como vimos no capitulo
anterior. As imagens exercem, neste sentido, um papel especial no estimulo de nossas
emoc0Oes. Elas, religiosamente, atraem o olhar e despertam 0s nossos sentidos, nos
induzindo também ao pensamento. Se ndo conseguimos compreende-las de imediato,
entdo recorremos ao imaginario e as experiéncias vividas para desvendar, assim, 0 seu

possivel e real significado.

178 SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como representacdo. Séo Paulo: UNESP, 2001.
113.
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[imagem 52] FONTE: http://calango74.blogspot.com.br/2013_12_01_archive.html

Percebemos que o cartunista Henfil, na maioria das suas obras, procura atrair
toda a atencdo do leitor para uma reflexdo de cunho critico de carater social. Suas
imagens possuem invariavelmente um pano de fundo em branco, aberto, profundo e
amplo, sem muitos detalhes que pudessem situar o leitor em relacdo ao espaco em que
0S personagens possivelmente estdo atravessando. Ele ndo nos da exatamente um lugar
que possamos situar os personagens. Talvez para ndo reduzir a um unico lugar
especifico, mas para nos dizer que isso acontece em qualquer lugar do pais. Em seus
desenhos parece que tudo esta quase que totalmente voltada para o conteudo da sua
mensagem. Mas o que ela tem a dizer? Na verdade, ela diz muita coisa. A charge acima,
por exemplo, diz muito sobre os problemas econdmicos enfrentados na ditadura militar
por uma grande parcela de cidaddos pobres e trabalhadores [e € claro que a politica de
incentivo ao consumo adotada pelos militares privilegiava em primeiro lugar a classe
média]. A charge também demonstra a distancia entre o trabalhador daquela época e 0s
governos. Uma receita médica aponta categoricamente que o problema de muitas
familias era a fome, a falta de alimento. Esse, aponta Henfil, é o principal remédio para
curar o mal que recai sobre o brasileiro, e afetava milhares de familias em todo o pais.

Porém, mais do que tudo a imagem também pode falar por si s@, ou seja, quero
dizer que elas possuem um sistema de narrativa que também produz sentidos. A arte ndo
é apenas um produto do seu meio, ela, depois que é criada, ganha vida prépria e passa
também a influenciar no seu meio, transformando-o, re-configurando e atribuindo outra

maneira de fazer com que os seus admiradores pensem o mundo. Ao passo que toda
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forma de narrativa tem esse poder argumentativo efetivamente garantida pelo seu jogo
de retorica.

Vale lembrar aqui que quando evocamos o conceito de discurso ‘“ndo
menosprezamos a for¢a que a imagem tem na constituicdo do dizer” 1’°. Pois sdo formas
inacabadas com que atuamos junto as instituicdes do nosso imaginario, que representam
formas j& pré-moldadas de imagens e que possibilitam que possamos construir mais
imagens a partir de outras imagens. Como no caso quando apontamos para a forma e
situacdo em com que Henfil constroi uma imagem de um trabalhador do meio
proletario. Ou poderiamos fazer uma comparacao em relagdo a imagem que um aluno

faz do seu professor e vice-versa. Neste sentido:

As condi¢Bes de producdo implicam o que é material (a lingua sujeita
a equivoco e a historicidade), o que € institucional (formagao social,
em sua ordem) e 0 mecanismo imaginario. Esse mecanismo produz
imagens dos sujeitos, assim como do objeto do discurso, dentro de
uma conjuntura sécio-histérica. Temos assim a imagem da posicéo
sujeito locutor (quem sou eu para lhe falar assim?) mas também da
posicdo sujeito interlocutor (quem é ele para me falar assim, ou para
que eu lhe fale assim?), e também a do objeto do discurso (do que
estou lhe falando, do que ele me fala?). E pois todo um jogo
imaginario que preside a troca de palavras. E se fazemos intervir a
antecipacdo, este jogo fica ainda mais complexo pois incluird: a
imagem que o locutor faz da imagem que seu interlocutor faz dele, a
imagem que o interlocutor faz da imagem que ele faz do objeto do
discurso e assim por diante. &

As imagens podem ser assim, fixas ou mdveis — sendo que percebemos que 0s
meios tecnolégicos mostram muito bem o que eu quero dizer, com clareza, pois por
meio deste critério fundamental elas podem ser “agrupadas diversamente”. Nao nos
resta duvidas em relacdo a seducdo provocada pelas imagens como atributo essencial,
seja em maior ou em menor grau. Mas, se pensarmos as imagens de outra forma, de
maneira mais ampla, podemos perceber que elas ndo constam apenas naquilo que
falamos a respeito da sua acdo que nos propicia, neste sentido, & uma estimulacéo
visual, mas ainda no que nos cabe, de forma genérica, a percep¢do como um todo. O

que nos importa ndo € a natureza dos estimulos provocados por elas, ou seja, a sua

17 ORLANDI, Eni P. Andlise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas, S&o Paulo: Pentes,
2005. p. 42.
180 |dem, lbidem. p. 40.
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ordem; o que importa, de fato, é que elas desencadeiam reacgdes, sensagdes, e emogdes
ligadas ao processo perceptivo.

Sem duvidas que aqueles todos os elementos decorativos, distribuidos e
organizados em nossas casas, aléem de adorna-las, também nos garantem imagens
mentais que sempre irdo nos remeter a algum lugar e que possui um valor que nos leva a
certas sensacdes e emocdes especificas, mas que podem estar em consonancia com
outras sensa¢des do mesmo tipo, como um tipo comum de sentir.

Sendo assim, essas nossas imagens nao estdo pretendendo dar conta daquelas
que estdo distribuidas no mundo; elas sdo apenas algo que geramos com base naquilo
que concebemos, percebemos, admitimos... A grande e inexoravel importancia delas nas
nossas vidas, assim, ndo esta relacionada ao fato de tentar encobrir o mundo real, mas
da-lhe sentido; sua relevancia é de outra ordem: elas devem garantir elementos mentais
basicos a construcdo do pensamento; que sdo elementos essenciais constru¢do de um
imaginario que passa a dar lugar aos sujeitos num mundo realmente inteligivel em suas
diversas categorias.

Sendo assim, neste caso, ndo s6 importa para nGs 0s meios que transmitem todas
as inumeras mensagens; importa também que, a partir de qualquer mensagem veiculada,
0 sujeito que a consome passa a construir também imagens mentais que sdo, a0 mesmo
tempo, indispensdveis ao seu préprio equilibrio e ao seu imprescindivel
desenvolvimento psiquico-afetivo-intelectual. E que elas, de maneira decisiva, intervém
em nossa identidade e no nosso cotidiano, no modo Unico e especifico de nos
colocarmos em relagdo ao mundo, de desvendarmos este mundo e de nos descobrimos
nele, ou de assumirmos essa nossa condi¢do de personagens ou de espectadores dele.
Em sintese, essa indispensavel e indissocidvel relacdo imagem/imaginario é
extremamente estreita, complexa e profunda; sdo elas que alimentam e constituem o
imaginario em um conjunto de representacdes e que sdo por ele também alimentadas
quando interferem. Entéo, na forma com que olhamos, enxergamos, alcangcamos o que
estd ao nosso redor e construimos uma imagem dele, por conseguinte, ndo da pra negar
gue ha como estabelecer fronteiras entre uma coisa e outra; e, sendo assim, ha apenas
como sublinhar essa relacdo dialética que as sustentam e nos alimentam constantemente,

inclusive no proprio plano do simbolico.
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CAPITULO V

A Charge a partir da Analise do Discurso: linguagem, ideologia, poder e
comicidade

Decorre neste capitulo avaliar as condi¢des discursivas das charges, por essas
vias de relagBes constantes que a andlise do discurso exige para si e que envolve 0s
aspectos que abrange os espacos da ideologia e da linguagem; e também as nocdes de
social e de historico. Que se transformam conforme o discurso também muda, sendo
que neste sentido ndo haveria de nenhuma maneira uma relagdo possivel de termo-a-
termo da linguagem com aquela realidade objetiva, a principio pelo fato de a linguagem,
conforme Eni P. Orlandi, sé ser capaz de se relacionar com o mundo atraves da
condicdo estabelecida pela ideologia/imaginario, de intermediar essa relagdo. Por isso
que o discurso sugere uma correlacdo entre eles, entre linguagem e sociedade, e,
também, linguagem e imaginario/ideologia. Ao passo que o0 imaginario interpelaria
aquele sujeito do discurso com todas as suas condicdes de existéncia no mundo em que

possivelmente ele vive, 8!

Neste sentido, a narrativa apresentada nas charges pode ser marcada pela
variacdo de complementaridade que seus cddigos internos vao engendrando na relacao
entre um quadro e outro ou mesmo dentro de apenas um Unico quadro. O fato de ela se
configurar em um discurso é pelos motivos dos seus pontos [caracteres, imagens etc.]
dispostos em uma narrativa fixa que possibilita sua leitura e sua compreenséo,

demarcando um percurso ou um caminho.

Isso se refere também a possibilidade de perceber socialmente as configuracdes
do imaginario que se estabelecem através de todas as relagdes sociais e que funcionam
no ato discursivo. Ou seja, a imagem que se faz de algo, e que pode ser de um operario,
ou de uma familia, ou de um politico etc. que podem ser uma manifestacdo discursiva
guando colocadas dentro de um percurso organizado, com elementos que possam
assegurar a sua coeréncia interna ou que possam sustentar sua possibilidade para leitura.

Neste caso, as charges se configuram como um desses mecanismos em que aquela

181 ORLANDI, E. P. Discurso, imaginario social e conhecimento. Em Aberto. Brasilia, ano 14, n.61,
jan./mar. 1994.
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situacdo socioldgica descritivamente possivel passa para outro lugar, ou seja, para o que

se pode considerar um lugar em que se encontram os sujeitos discursivos.
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[imagem 53] FONTE: http://oglobo.globo.com/sociedade/o-globo-nove-decadas-olhando-para-futuro-1-16977379

O Personagem acima, conhecido a partir da década de 1980 por milhares de
brasileiros ficou conhecido como “Orelhdo”. O personagem apareceu pela primeira vez
no Jornal O Globo, na pagina 20 da Edi¢do de Domingo em 1° de Maio de 1983, no dia
do trabalho. O Orelh&o era um contraste direto com a classe trabalhista brasileira, um
legitimo representante das causas em prol do movimento sindical. A charge era,
claramente, uma referéncia irbnica que condizia com as comemoracbes que
representava toda uma trajetéria histérica dos trabalhadores no pais, e que se
materializaria num eximio personagem a partir daquele fim de semana, ou melhor, até a
morte do cartunista em 4 de janeiro de 1988. Sendo que no dia 6 de outubro de 1984
Henfil estreou suas charges na primeira pagina do mesmo jornal ao longo de quatro

anos.

Vale frisar que O Globo €é considerado a principio um veiculo que, de forma
errdnea em relagdo a sua possivel postura de “neutralidade” com o golpe, fez criticas
macicas ao governo de Jango, principalmente ao seu governo de fundamentos voltados
para uma “republica sindical”. Ou seja, diz-se que o Jornal construiu indiretamente,

como “prova”, indicios de que Goulart possivelmente iria dar um golpe.
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Mas de qualquer forma, a charge acima, utilizando-se de uma linguagem
humoristica, produzida a partir do discurso grafico empregado, possui alguns dos
elementos que realcam os aspectos de um imaginario ou de uma ideologia em
determinada época em seu contexto histdrico e social. O elemento discursivo da charge
acima, por exemplo, trabalha com elementos préprios utilizados pela linguagem grafica
e que sdo préprios das charges, como o desenho, o enquadramento, a sua ilustragdo
exagerada, a ironia e o humor. Nela percebemos que os limites do enquadramento
também funcionam como limites de espacamento, sem profundidade, onde o0s
personagens dividem sua critica ao trabalhar um dialogo como se fosse parte de uma
matéria jornalistica, e com ironia, o espaco onde se realiza a a¢do, servem-nos também
como paredes, divisorias, limites que determinam e consolidam a sua pretensdo pela
imediata acdo do humor provocada pela charge. Nesta justaposi¢do entre imagem e
ideia Moscovici nos fala que:

Elas ocupam, com efeito, uma posicdo curiosa, em algum ponto entre
conceitos, que tém como objetivo abstrair sentido do mundo e
introduzir nele ordens preocupacdes, que reproduzem o mundo de
uma forma significativa. Elas sempre possuem duas faces que sdo
interdependentes, como duas faces de uma folha: a face iconica e a
face  simbdlica. NO6s sabemos que: representagdo =

imagem/significacdo; em outras palavras, a representacdo iguala toda
imagem a uma ideia e toda ideia a uma mensagem. 82

Neste sentido, elas, as charges, teriam também exercido o seu poder de
divulgacdo ideoldgica, de um ideal, e de uma critica a partir do ponto de vista
constituido pelo cartunista. O humor grafico tem por prerrogativa basica o uso de uma
linguagem visual-textual intermediada pelo seu efeito natural da ideologia na producéo
de sentidos, que descreve com comicidade alguma situacdo qualquer da vida cotidiana,
podendo manifestar-se de diferentes formas criticas na charge, mas que depende
também essencialmente dos seus elementos de humor. Como descreve Camilo Riani:

(...) podemos considerar o Humor grafico como uma linguagem
especial: linguagem por trazer elementos comuns as outras linguagens
conhecidas no contexto de comunicacdo especial por trazer tragos

préprios e artisticos, como, por exemplo, a presenca de imagens,
distor¢Ges, rupturas discursivas, entre outras caracteristicas. &

182 MOSCOVICI, S. RepresentacOes Sociais: investigacdes em Psicologia Social. Petrépoles: Vozes,
2005. p. 46.

183 RIANI, C. Linguagem & cartum... ta rindo do qué? Um mergulho nos saldes de humor de Piracicaba.
Piracicaba: Editora da UNIMEP, 2002. p. 02.
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O personagem que responde ao comentario feito pelo amigo na imagem, o
Orelh&o, traz aspectos instantaneos que faz referéncia a uma cultura comum e ordinéria
demonstrando algumas das suas peculiaridades no pais, e fica claro que ambos séo
pertencentes a uma situacao de categoria proletaria, de pessoa simples, porém bastante
astuto. E sendo assim parte de todo humor que esta depositado na imagem, Henfil
constroi a partir da representacdo feita com esses dois personagens em relagdo as
imagens que foram retiradas de alguma experiéncia cotidiana. Suas formas exageradas e
distorcidas indicam uma representacao caricatural extraida, de forma cdmica, dos tracos
que corresponderam aos aspectos fisicos que podem ser comuns ou ndo da cultura
brasileira. Ndo poderia ser de outra forma. Estes tracos reforcam a sua pretensdo
humoristica na charge porque se refere aos exageros de suas caracteristicas, de ruptura
discursiva com a realidade e que serve como uma estratégia de linguagem utilizada por
qguem trabalha com as formas [0 conteido] do humor, ou seja, trabalhar com situaces e
aspectos de forma excessiva em relacdo a personalidade de determinada cultura.

No que diz respeito ao ideolégico, ndo se trata de procurar
"conteudos™ ideologicos que seriam a ocultacdo da realidade, mas
justamente os processos discursivos em que ideologia e linguagem se
constituem de forma a produzir sentidos. Na Andlise de Discurso se
trabalha com os processos de constituicdo da linguagem e da ideologia
e ndo com seus "conteddos". A ideologia ndo é "x", mas 0 mecanismo
de produzir "x". No espaco que vai da constituicdo dos sentidos (o

interdiscurso) a sua formulag&o (o intradiscurso) intervém a ideologia
e os efeitos imaginarios. 84

A postura ideoldgica do cartunista através da sua charge garante um espaco de
sentidos que, de forma alguma, poderia substituir ou “ocultar” a sua realidade. Neste
sentido, como afirma Orlandi, o que se pretende essencialmente se buscar nessas formas
discursivas, como na forma do humor grafico, sdo aqueles “mecanismos” que
possibilitou, em determinado momento, a sua producdo, hum jogo que incorrera sempre
pelo estabelecimento entre as situacdes de sentido e suas possibilidades criativas — neste
caso, toda narrativa estaria verdadeiramente sofrendo com interferéncias ideoldgicas

provocadas por um “sujeito do discurso”.

184 ORLANDI, E. P. Op. cit, 1994. p. 56.
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[imagem 54] FONTE: https://www.pinterest.com/cassinha/quadrinhos-humor/

[imagem 55] FONTE: http://www2.uol.com.br/ohayo/v4.0/Comics/henfil/fev07_henfil.shtml

Essa questdo que recai sobre a importancia da linguagem, como “modo de
transmissdo e de interpretacdo das formas culturais” 1®°, nos leva a perceber que também
com o cartunista que esta, sem dividas, preparado a buscar nas evidéncias os sentidos
do mundo real, a presenca de tracos de uma cultura ao qual ele mesmo esta vinculado
ndo parte apenas de um discurso que significa apenas o outro, mas também a ele
mesmo. As charges, com seus personagens e situacdes, estdo muitas vezes atreladas ao
que acontece no interior da vida cotidiano, no qual eles sdo encontraveis em diversas
situacOes diferentes dessa nossa vida comum. Por isso que existe ai o “primado do
interdiscurso (o dizivel, a meméria do dizer) de tal modo que os sentidos sdo sempre

referidos a outros e é dai que tiram sua identidade, sua realidade significativa” °.

No entanto, é somente com a linguagem que o simbolo comporta
interpretacdo; que ele revela seu sentido escondido; que se estabelece
uma relacdo profunda de duplo sentido entre o que ele significa
imediatamente e ao que ele remete. A faculdade simbélica inerente a
condicdo humana atinge na linguagem a sua realizacdo mais
elaborada. ¥

E. P. Orlandi nos assegura que dentro da Analise do Discurso prevalecem dois
pontos significativos de analise, como ja dito antes: a linguagem e a
ideologia/imaginario. Neste sentido a partir do ponto de vista do cartunista a sua

posicdo em relacdo a sua condi¢do de produtor esta sempre dependente da questdo

185 CAUNE, Jean. Cultura e Comunicacdo: convergéncias teoricas e lugares de mediagcdo. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2014. p. 39.

18 ORLANDI, E. P. Op. cit. p. 57.

187 CAUNE, J. Op. cit, p. 24.

169



regida pelos seus processos de interpretacao. Sendo assim, a “ideologia ¢ interpretagao
de sentidos em certa direcdo, determinada pela relacdo da linguagem com a historia, em

seus mecanismos imaginarios” 8,

O sentido é assim uma relagdo determinada do sujeito — afetado pela
lingua — com a histéria. E o gesto de interpretacdo que realiza essa
relacdo do sujeito com a lingua, com a historia, com os sentidos. Esta
é a marca da subjetivacdo e, a0 mesmo tempo, o traco da relacdo da
lingua com a exterioridade: ndo ha discurso sem sujeito. E ndo ha
sujeito sem ideologia. 18°

A ironia levantada por Henfil nas duas charges acima estdo, em certa medida,
direcionadas a um mesmo lugar comum, que é caracterizado pela situacdo corriqueiro
gue a maioria da populacdo enfrenta em relacdo aos transtornos no transporte publico.
Porém, na segunda imagem, como percebemos, ela ndo possui nenhuma caixa de
didlogo ou qualquer recurso textual esperado, ao passo que esta ilusdo de siléncio
comportaria na verdade um impacto que salta a imagem apenas com a representagdo
contida no desenho e que possui uma violenta critica de carater social e politico —
amarga e incisiva. Henfil, neste sentido, também demonstra que a imagem pode falar
por si s, ndo dependendo sempre de textos, sendo que ela mesma também se configura
enquanto linguagem, ela também fala, ela é discurso. Na cultura impressa, as palavras e
as figuras, juntas, compreendem um lugar de atracdes para aqueles que esperam sempre
0 espetaculo em que as palavras passam a traduzir os significados que se escondem por
trds das figuras. Mas as figuras nem sempre necessitam de serem interpretadas pelas
palavras, pois elas também possuem em si uma linguagem prépria, estdo carregadas de
sentidos. As imagens nas charges aparecem também como quadros visualmente falados,
sem a necessidade de um texto. Mas é claro que existe a forma mais comum de
interdependéncia, entre imagem e palavra, na qual elas se unem numa narrativa para
exprimir uma ideia em que isoladas ou sozinhas ndo conseguiriam dizer.

(...) os quadrinhos podem se equiparar a qualquer uma das formas de
arte da qual extrai seu potencial. Quando as figuras carregam 0 peso
da clareza numa cena, liberam as palavras pra explorar uma area mais
ampla. Digamos que eu Ihe mostre uma mulher atravessando uma rua
na chuva, comprando sorvete pra tomar em seu apartamento, tudo em

figuras. Quando uma cena mostra tudo de que vocé precisa saber,
como esta, a latitude pro script aumenta muito. %

188 |dem, ibidem. p. 24.

189 ORLANDI, Eni P. Andlise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas, S&o Paulo: Pentes,
2005. p. 06.

190 McCIOUD, Scott. Desvendando os quadrinhos. Sdo Paulo: Makron books, 2005. p. 157-158.
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A linguagem expressa no discurso grafico das charges estd correlacionada
diretamente a sua sociedade de uma forma particular, na qual sdo tomadas por suas
diversas realidades histdricas e politicas. Se as condi¢cBes de existéncia dos homens
variam conforme sua historia, isso significa que as condi¢6es de producdo do discurso e
de comunicacdo também se modificam.

Como mostra Pierre Bourdieu, o poder das palavras ndo esta somente
nas palavras: “A autoridade de que se reveste a linguagem vem de
fora” (1982, p. 105). Esse exterior da linguagem nao se situa por outro
lado somente na instituicdo que delega seu poder ao locutor, ele esta

também no investimento do locutor e no suporte técnico gque veicula a
fala. %

Falamos também, em relacdo ao discurso, sobre o seu funcionamento social da
linguagem. O mundo do discurso é um sistema aberto, em constante mudanca e
constituido por diferentes dominios, assim como por diferentes ‘“estratos” que
constituem o sujeito, seja ele social, politico, historico etc. Vimos até aqui que o
discurso possui efeitos na vida social, levando em consideracdo também o fato de que
0s objetos sociais sdo externos e exercem certa coercdo sobre os individuos. Assim, a
linguagem constitui-se socialmente na mesma medida em que tem “conseqiiéncias e
efeitos sociais”, politicos, cognitivos, morais € materiais, isso explicaria também o fato
de que afirmamos constantemente que o discurso €, a0 mesmo tempo, socialmente

constitutivo e constituido socialmente.
Diante das consideracdes benjaminianas sobre o narrador, ele nos alerta:

Ou melhor, esses tracos aparecem, como um rosto humano ou um
corpo de animal aparecem num rochedo, para um observador
localizado numa distancia apropriada e num angulo favoravel. Uma
experiéncia quase cotidiana nos impde a exigéncia dessa distancia e
desse angulo de observacdo. E a experiéncia de que arte de narrar esta
em vias de extingdo. S8o cada vez mais raras as pessoas que sabem
narrar devidamente. %2

Os discursos do humor grafico levam em conta, também, todos esses inUmeros
aspectos que tem na dimensdo do social seu lugar de expressividade. Isso porque
linguagem e sociedade nunca estdo, de forma alguma, separadas. Por isso que vale
necessariamente dar uma atencdo para o fato de que as charges exercem uma influéncia

direta sobre as opinides do seu publico, assim como a matéria jornalistica, e isso €

191 CAUNE, Jean. Op. cit, 2014. p. 31.
192 BENJAMIN, W. O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura histdria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. pp. 197-198.
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levado em relacdo ao fato de que o préprio humor grafico possui em si, naturalmente,

uma funcdo social e politica determinante.
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[imagem 56] FONTE: http://acervo.oglobo.globo.com/charges-e-humor/na-estreia-de-henfil-operario-orelhao-
ironiza-dia-do-trabalho-9041508

[imagem 57] FONTE: http://opensamentododias.blogspot.com.br/2010/02/alguns-cartuns-de-henfil.html

Através do quadro Orelhdo Henfil o utilizava para tecer criticas mais voltadas
para os efémeros acontecimentos sociais, politicos e econémicos, se utilizando de
personagens que ndo eram recorrentes, reconhecidos como outros, ou que ndo possuiam
uma aparigdo tdo constante e efetiva nos jornais, como a Gralina do Trio da Caatinga,
por exemplo. Estes personagens possuiam uma apari¢do rapida em seus quadros e
perpassavam as figuras mais ordinarias da vida cotidiana. Eles eram parte de uma
multiddo sem rostos, desconhecida e disfarcada junto a tantas outras, e que estavam
além da sua existéncia de destaque individual, faziam parte de uma massa e assim
podem ser recebidos. Mas, para Henfil, eram eles que sentiam mais do que qualquer
outro os problemas que estacionavam |4 em baixo, com os “subalternos”, junto a
pobreza, a violéncia, ao medo dos degenerados, estavam nas ruas, nas escolas, hospitais,
espacos publicos e lugares comuns mais frequentados por pessoas comuns — cOmo nas

imagens representadas abaixo, por exemplo.
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[imagens 58] FONTE: https://www.pinterest.com/pin/356769601706830459/

A partir deles, Henfil parece congelar situagdes que poderiam estar acontecendo
em qualquer lugar naguele momento, e o humor ou a ironia parecia fazer parte de um
comentario tecido por uma conversa comum, qualquer, e que talvez ndo pudesse ser
percebida com tanta comicidade numa situacdo de realidade onde ndo se pode esperar

tanto. Sobre estas representacdes contidas nestas narrativas graficas sdo como o:

Elogio da sombra e da noite (a inteligéncia ordinaria, a criacdo
efémera, a ocasido ¢ a circunstancia), esta viagem filosofica através d’
“a vida comum”, ndo se mostra cega nem para as realidades politicas
nem para o peso da temporalidade sempre de novo afirmado. 1%

Como a ironia também se emprega dos fatos que atravessam as culturas
subalternas, devemos pensa-la a partir da sua coesdo verbo-visual, onde a ironia e 0
humor presentes ali nos dimensionam a uma génese ideoldgica personificada nas figuras
que Henfil faz desses personagens subalternos, numa alegoria que determina a posi¢do

discursiva do autor.

Um outro aspecto a ser considerado é o que diz respeito as duas
grandes concepcdes que rivalizam ironia como atitude e ironia como
procedimento verbal. Aqui também, a postura tedrica, declarada ou
ndo, é que levara a uma opcdo. Se o0 estudioso assume uma posicao
estritamente filosofica, ou mais exatamente compativel com algumas
linas da filosofia, ele podera entender ironia como constitutiva de uma
situacdo ou como um traco de carater, um traco de personalidade que
caracteriza determinados individuos. Essa espécie de ironia estaria
delimitada entre o que alguns autores chamam de “ironia situacional”,
“ironia do mundo, “ironia ndo-verbal” ou, ainda, “ironia referencial”.
Sem ser constituida na linguagem, existiria, otologicamente para os

193 CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. Artes de fazer. Petrépolis, RJ: Vozes, 2008. p. 31.
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gue acatam essa concepgdo, a ironia das coisas, das situacdes, dos
seres, do destino. 4

Como percebemos nos ritmos e perspectivas polifonicas da ironia, Henfil nos
conduz a essa variagdo do termo que acaba se resguardando por essa concepgédo de
“ironia referencial” ou de “ironia situacional”, das coisas e/ou das situacfes. Sao estes
personagens que estdo sempre envoltos por uma poética também tragica das
circunstancias da vida comum, praticamente inseridos num discurso tragico-comico,
comprometido as tragédias sociais da vida real, que explora 0s aspectos sociais e as
variaveis das dificuldades que podem ser encontrados facilmente todos os dias “com” e
“atraves” dessas pessoas, representadas pelo cartunista.

Esta espécie de neopirronismo parece a primeira vista paradoxal, visto
que por tras dele encontram-se os estudos de Michel Foucault, quer
dizer, alguém que com a maior autoridade, na Histoire de la folie,

chamou a atencédo sobre as exclusdes, as proibi¢des, os limites através
dos quais nossa cultura se constitui.

Por isso mesmo que essa possibilidade de se estudar através de certiddes 0s
fatores de exclusdo permitiram ampliar mais os horizontes que subscrevem estas
realidades discursivas da nossa cultura na sua forma ordinaria, e que constituem uma
base complexa que envolve todos esses jogos simbdlicos que se encontram na pratica
social. O que esta por tras dos documentos? Ou quais sao as forcas daquela época que

atuaram conjuntamente para que o nascimento daquele documento fosse possivel?

Estas perguntas ja foram, até aqui, em grande parte respondida, mas o que quero
aprofundar sdo também aquelas forcas simbdlicas exercidas através do poder que, ao
lado do discurso forjado, envolvem uma possibilidade de leitura do passado a partir das
narrativas aqui elencadas, e que estdo além de uma leitura reduzida apenas aos seus

conflitos.

Se até aqui vimos que no discurso a ideologia constitui um ponto significativo e
essencial de exercicio de compreensdo de leitura sobre os seus diversos aspectos
[politicos, sociais etc.], neste caso, é de interesse tentar explorar também quais foram as
formas de exercicio do poder que se encontram constantemente por trds dessas
narrativas, ou melhor, a maneira em como esse poder instituido, através das suas

praticas, pode ser compreendido no discurso grafico do poder.

194 BRAIT, Beth. Ironia em perspectiva polifonica. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 1996. p. 60.
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Como afirma Eni P. Orlandi, ao analisar os discursos devemos considerar
também quais as suas condi¢Ges de producdo, do discurso, na qual compreende
“fundamentalmente o sujeito e a situagdo” que inclui também o contexto-historico,
ideologico (pois hd um imaginario que necessariamente vai afetar qualquer individuo
em relacdo as suas posturas politicas em sua autoridade discursiva, como no caso de
Henfil que pende para uma esquerda liberal e que se ancora na sua posi¢do de
autoridade de cartunista). Seguindo o ponto de légica de Orlandi nos deparamos com a
“relagdo de forga” que caracteriza essencialmente um discurso. Diz que ndo ha inicio
nem um fim para os discursos, ao passo que seu sentido é sempre oriundo da relacdo
que ha com outros discursos, de forma sempre dinamica. Neste sentido a “relagdo de
forga” presente no discurso de Henfil € 0 modo pelo qual fala o cartunista, é aquele o
seu lugar e ndo outro, de onde emana a sua autoridade. Pois “sdo relagdes de forga,

sustentadas no poder desses diferentes lugares, que se fazem valer na ‘comunicagdo’”
195

Resta acrescentar que todos esses mecanismos de funcionamento do
discurso repousam no que chamamos formacgfes imaginarias. Assim,
ndo sdo o0s sujeitos fisicos nem os seus lugares empiricos como tal,
isto &, como estdo inscritos na sociedade, e que poderiam ser
sociologicamente descritos, que funcionam no discurso, mas suas
imagens que resultam de projecdes. Sdo essas projecdes que permitem
passar das situacdes empiricas — os lugares dos sujeitos — para as
posicdes dos sujeitos nos discurso. Essa é a distin¢do entre lugar e
posicdo. 1%

E, certamente, a partir desse deslocamento que se demonstra o poder do
discurso, 0 que permite que todo e qualquer sujeito que se pretenda a isso se desloque
desse mundo empirico para outro mundo, o da situacdo discursiva. Henfil, como
cartunista, através do seu proprio oficio de cartunista, que se encontra hoje para nos
apenas através da sua condicdo discursiva, do seu lugar fala, é de onde ele manifesta a
esséncia da sua autoridade discursiva de cartunista. Pois partindo do pressuposto do
imaginario, o sujeito do discurso grafico utiliza-se, como em qualquer outra forma de
producdo do imaginério, de mecanismos que reproduzem imagens dos proprios sujeitos

que falam assim como imagens da sua posicao ideoldgica e socio-historica.

O imaginario assenta-se, dessa forma, a partir do qual as relagbes sociais sao

necessariamente desenhadas por uma comunidade, ou seja, inscritas na historia e

195 ORLANDI, Eni P. Analise de Discurso: principios e procedimentos. Op, cit. p. 39-40.
196 |dem, lbidem. p. 40.
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dirigidas assim pelas relacGes de poder. Na analise do poder feita por Michel Foucault,
ele procura através da sua microfisica do poder toma-lo em seu estado de “realidades
distintas” a partir de “mecanismos heterogéneos”, mas de tal forma que ndo possa
parecer uma avaliacdo que faz do poder uma variedade de efeitos sem articulacbes. Para
ele o poder deve se articular e obedecer “a um sistema de subordinacdo que ndo pode
ser tragado sem que se leve em consideracdo a situagdo concreta e o tipo singular de
intervengdo” 1%, Porém, ndo deveriamos, de forma alguma, conceber o poder como algo
que estaria sempre sendo conduzido da situacdo central para a periferia ou do macro
para 0 micro. Para Foucault, portanto, o poder estaria, mais do que tudo, localizado

“atingindo a realidade do proprio corpo social” e ndo estaria fora ou acima dele.

Neste sentido, 0 humor gréafico que se envolve pelo social, principalmente como
mecanismo de articulacdo, de comunicacdo ou de regulador das relagbes sociais,
também penetram “na vida cotidiana e por isso podendo ser caracterizado como micro-
poder ou sub-poder” %8, A partir desta consideracio podemos perceber que se ele fala
de relacdo ou efeitos de poder e ndo de relacdo de sentido, no qual o poder é aquela
realidade reguladora de controle minucioso como o do corpo [nas suas formas de
comportamentos e gesticulagbes, por exemplo], nas charges o humor também esta
inserido dentro desta I6gica foucaultiana, ao passo que ele exerce, acima de tudo, uma
funcdo especifica no sentido de que provoca um efeito de semelhanc¢a-reguladora, de
instituicdo do cbmico, no qual sua atuacdo € também um legado da pratica social e

constituido historicamente.

Inclui-se ao fato de o humor com o seu dispositivo politico, ndo que isso o situa
como sendo o seu efeito de poder, possuir seu lado produtivo e transformador, até
porque Foucault afasta-se das explicacfes do direito, principalmente, diz que o poder
pode ou ndo estar em articulagdo com o Estado [mas esse ndo seria seu principio
regulador, pois o poder pode muitas vezes estar fora dele]. Neste sentido, Foucault nos
da a possibilidade de perceber que nenhum individuo estd afastado do exercicio do
poder, pois o poder “ndo destrdi o individuo; ao contrario, ele o fabrica”. “O individuo ¢

uma producio do poder e do saber”. 1%

17 FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Rio de janeiro: Edigdo Graal, 1979. p. XII.
198 |dem, Ibidem. p. XII.
199 |dem, Ihidem. pp. XIX-XX.
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O que faz com que o poder se mantenha e que seja aceito e
simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma forca que diz ndo, mas
gue de fato ele permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma saber,
produz discurso. Deve-se considera-lo como uma rede produtiva que
atravessa todo o corpo social muito mais do que uma instancia
negativa que tem por funcéo reprimir. 2%

Por muito tempo e por diversas formas as culturas subalternas exploraram sua
criatividade e sempre a utilizaram aplicando-a como sua realidade, mesmo que
inconscientemente, como forma reguladora dos seus desejos em suas epocas e suas
comunidades. Essa forca mecanica que a producdo popular carrega de forma individual
e que se eleva ao nivel da coletividade, ao estabelecer mecanismos de comportamento e
de pensamento, € instituida pela sua situacdo de poder na producdo de saberes, de
discursos, de prazer etc. O humor é em si € um discurso [atravessado por linguagem e
imaginario], mas também um lugar de prazer onde o humor pode ser aproximado ao
poder do homem sobre a prépria terra em que ele reside. O humor pode ser “esse
momento de relaxamento”, de prazer, de ritual, espiritual ou lugar de resisténcia. Como
destaca Soihet:

Por meio de cancgdes, representacfes teatrais, cartas anénimas,

inversdes e utilizagbes jocosas de signos do poder, os populares
demonstraram sua resisténcia a situacoes que lhes eram opressivas. 2

Na producdo do discurso Foulcault demonstra que em qualquer sociedade ela se
da de forma “controlada, selecionada, organizada”, segundo o fato de que em épocas
diferentes nunca se pdde “falar de tudo em qualquer circunstancia” 2%, Isto coloca em
questdo principalmente, como é minha vontade, as possibilidades de producdo do
discurso do humor gréfico na ditadura militar. O conteido do humor grafico também é
aquilo que pode ser objeto de desejo, pois o discurso do humor grafico “ndo ¢
simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominacdo, mas aquilo por

que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar” 2%,

Como nos discursos de humor gréafico produzidos por cartunistas como Henfil
que teve na ditadura militar ndo apenas um lugar expressivo por onde se traduzira em

forma de charges, discursos que descreviam o sistema opressivo da ditadura, mas as

200 |dem, lbidem. p. 08.

21 SOIHET, Rachel. A subversdo pelo riso: Estudos sobre o carnaval da Belle Epoque ao tempo de
Vargas. Rio de Janeiro: Fundagdo Getulio Vargas, 1998. p. 15.

202 FQUCAULT, Michel. Ordem do discurso. Sdo Paulo: Edigdo Loyola, 2008. p. 09.

203 |dem, lbidem. p. 10.
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charges revelam-se lugares onde se produz também o efeito de poder, de vontade, que

diz o porqué veio, ou melhor, o que quer e “pelo que se luta”.

PR OERILER) e CRBANER

Sov favordvel o

lanclamadlo fomition.!
T Armpossived.

pra Ooite, augludon.
Aowitos pais ..

[imagens 59] FONTES: https://www.pinterest.com/pin/356769601706830440/

Estes sdo discursos que metaforicamente também profetizam o futuro, que tenta
contribuir ironicamente para sua realizacdo. Sdo discursos que lidam com as “novas
formas de vontade de verdade”, ou melhor, pelo modo como “o saber ¢ aplicado em
suma sociedade, como ¢ valorizado, distribuido, repartido e de certo modo atribuido”
204 Essa vontade tem a ver com o fato de que nos discursos esta em jogo a presenca de
dois pontos muito importantes: o poder e o desejo. Foucault afirma que ndo ha
sociedade onde ndo ha todos aqueles conjuntos ritualizados de discursos que 0s
conhecemos em nosso sistema de cultura.

Suponho, mas sem ter muita certeza, que nao ha sociedade onde nao
existam narrativas maiores que se contam, se repetem e se fazem
variar; formulas, textos, conjuntos ritualizados de discursos que se
narram, conforme circunstancias bem determinadas; coisas ditas uma

Vez e que se conservam, porque nelas se imagina haver algo como um
segredo ou uma riqueza. 2%

Os discursos podem aparecer novamente, sem cessar, seja a partir de coisas, de

desejos ou mesmo pelo pensamento. O discurso quando surge e € compartilhado espera-

204 FEOUCAULT, Michel. Op, cit. 2008. p. 17.
205 |dem, lbidem. p. 22.
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se dele ndo apenas que ele diga algo, mas que ele possa de certo modo ser realizado;
aparece nele sua vontade. No interior do discurso seu significado ndo se altera, se ha
alteracdo nele significa neste sentido que é pelo fato de que houve mudanga no
“acontecimento de sua volta”, no jogo estabelecido com o ato interpretativo de mudanca
de consciéncia. No discurso das charges, por exemplo, chamei atencdo para o fato de
que o artista, principio inalienavel que agrupa todo o discurso, é parte indissociavel

dele, o autor é também a “origem de suas significagdes, como foco de sua coeréncia” 2%
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[imagem 60] FONTE: http://blogdogutemberg.blogspot.com.br/2013/01/humor-armado-de-henfil-2.html

No discurso ndo se procura em nenhum momento o sentido “verdadeiro”, mas
busca-se o real sentido em sua materialidade historica e de linguagem, como diria
Orlandi. Sendo que a prépria lingua j& funcionaria “ideologicamente, tendo em sua
materialidade esse jogo” 2%’. E se ha a participagdo da ideologia nessa relacéo é porque
ha o individuo presente, parte disso tudo. Mas é claro que a obra se altera ao passo que

206 FOUCAULT, Michel. Op, cit. 2008, p. 26.
207 ORLANDI, Eni P. Op, cit. 2005, p. 59.
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novas experiéncias se somam ao seu presente, sendo que, como afirma o historiador
aleméo Reinhart Koselleck, ao passo que o presente se modifica passado e futuro

também devem incorrigivelmente acompanham essa transformagéo.

Seria absurdo negar, € claro, a existéncia do individuo que escreve e
inventa. Mas penso que — ao menos desde uma certa época — 0
individuo que se pde a escrever um texto no horizonte do qual paira
uma obra possivel retoma por sua conta a fungdo do autor: aquilo que
ele escreve e 0 que ndo escreve, aquilo que desenha, mesmo a titulo de
rascunho provisério, como esboco da obra, e 0 que deixa, vai cair
como conversa cotidiana. Todo este jogo de diferencas € prescrito pela
funcdo do autor, tal como a receber de sua época ou tal como ele, por
sua vé, a modifica. Pois embora possa modificar a imagem tradicional
que se faz de um autor , serd a partir de uma nova posicdo do autor
que recortard, em tudo o que poderia ter dito, em tudo o que diz todos
os dias, a todo momento, o perfil ainda trémulo de sua obra. 2%

J& que a obra é parte indiscutivel do autor que a produziu e que ela se modifica,
ndo sendo de forma alguma imutavel e intransponivel de novos sentidos, ao longo das
épocas posteriores, 0 humor também € algo que se altera, neste caso de uma forma
negativa, sendo que ele vai perdendo a graga ao passo que as comunidades se alteram e
0s acontecimentos relacionados a ele ficam cada vez mais distantes — isso pode
justificar o fato de sé-la algo que se refere ao seu prazer que é praticamente

momentaneo e efémero em alguns casos.

Freud vai buscar definir o humor em um primeiro momento separando-o do
fendmeno do chiste e colocando-o em outro lugar, a0 mesmo tempo em que ambos
podem fazer também aparices muito préximas um do outro quando promovem o

prazer.

O chiste é construido por uma idéia recalcada no Inconsciente, que
sob certa presséo, forca passagem surgindo pronto na Consciéncia. E
uma formag&o do Inconsciente, assim como 0s sonhos, os atos falhos
e 0s sintomas. (...) J& o humor tem sua origem no Pré-consciente, por
atuacdo do Superego, na evitacdo de um sentimento doloroso
iminente. N&o tem a mesma exploséo de prazer e riso encontrados no
chiste, porém é mais sublime e enobrecedor. Ambos estdo a servigo do
principio do prazer, mas de formas diferentes, e € bem verdade que o
estudo do humor tem suas raizes nos chistes. 2%°

O poder exercido pelo humor é claramente surpreendido pelo fato de ele se tratar

de lutas reais, materiais e cotidianas. Os discursos, que produzem os efeitos de poder, é

208 FEQUCAULT, Michel. Op, cit. pp. 28-29.
29 FREUD, Sigmund. Os chistes e a sua relagdo com o inconsciente (1905). In: Edigdo Standard
Brasileira das Obras Psicologicas Completas. Rio de Janeiro: Imago, 1974, v. XXI. pp. 106-107.
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uma verdade porque ¢ deste mundo, ela ¢ produzida nele “gracas a multiplas coergoes e

nele produz efeitos regulamentados de poder” 210,

Os propositos dos chistes podem facilmente ser passados em revista.
Onde um chiste ndo tem objetivo em si mesmo - isto é, onde ndo é um
chiste inocente - pode servir a apenas dois propésitos, que podem ser
subsumidos sob um Unico rétulo. Ou sera um chiste hostil (servindo
ao proposito de agressividade, satira ou defesa) ou um chiste obsceno
(servindo ao propésito de desnudamento). Deve-se reiterar desde ja
que as espécies técnicas do chiste - verbal ou conceptual - ndo se
relacionam com esses dois propésitos. 2

Mas de qualquer forma Freud nos oferece a possibilidade de verificar dentro dos
processos mentais ou psicologicos os efeitos que a comicidade exerce num jogo de

identificacOes a partir do objeto da comicidade.

O comico encontrado nas caracteristicas intelectuais e mentais de
outra pessoa €& também, evidentemente, o resultado de uma
comparagdo entre essa pessoa € meu proprio eu, embora, bastante
curiosamente, essa comparacdo produza, via de regra, um resultado
oposto aquele no caso de um movimento ou acdo cOmica. Nesse
altimo caso, era comico que outra pessoa fizesse uma despesa de
energia maior do que a que eu julgava necesséaria. No caso de uma
funcdo mental, pelo contrario, esta torna-se comica se a outra pessoa
efetua uma poupanca da despesa que eu proprio reputo indispensavel
(pois 0 nonsense e a estupidez sdo deficiéncias da funcdo). No
primeiro caso rimo-nos pela excessiva complicagdo, no ultimo rimo-
nos da facilitagdo em excesso. O efeito cdmico aparentemente
depende, portanto, da diferenca entre as duas despesas catéxicas - a
prépria e a da pessoa, estimada por empatia - e ndo daquilo gque, nas
duas, favoreca a diferenca. Mas essa peculiaridade, que & primeira
vista confunde nosso juizo, se desvanece quando pensamos que a
restricdo de nosso trabalho muscular e o aumento de nosso trabalho
intelectual se adequam com o curso de nosso desenvolvimento pessoal
em dire¢cdo a um nivel de civilizagdo mais alto. Elevando nossa
despesa intelectual podemos obter 0 mesmo resultado que com a
diminuicdo da despesa em nossos movimentos. A evidéncia desse
éxito cultural é fornecida por nossas maquinas. 212

Desse modo, o jogo estabelecido através do discurso de comicidade é colocado
ndo por uma relacéo que nos conduz ao reconhecimento da diferenca, mas por me fazer,
por via de comparacao, construir um reconhecimento que me levaria a perceber 0 meu
proprio “eu” noutro lugar. Esse mecanismo de atribuir uma certa comicidade a um
determinado objeto ou pessoa muitas vezes estard na fungédo exercida pelo caminho que

me faz costurar metaforicamente comparagdes jocosas na qual eu mesmo me colocaria a

210 FOUCAULT, Michel. Op, cit. 1979. p. 12.
211 FREUD, Sigmund. Op, cit. 1974. p. 65.
212 |dem, lbidem. pp. 127-128.
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disposicdo dessa transfiguracdo, no qual eu me tornaria primeiro o objeto dessa

comicidade. Como na imagem abaixo.

[imagem 61] FONTE: http://www.portalimprensa.com.br/revista_imprensa/conteudo-
extra/57111/henfil+uniu-+politica+e+humor+para+driblar+a+ditadura+do+bom+mocismo

Henfil trabalha constantemente dentro destas vias de comparac6es que fazem o
publico se julgarem sujeitando-se aos jogos de reconhecimento. Demonstra um lugar
ndo privilegiado da classe “intelectual” que se sujeita aos excessos da ineficiéncia e do

desprestigio intelectual.

O cartunista procura através de a comicidade infiltrar-se nas possibilidades da
realidade, seja numa forma, num gesto, numa atitude, numa situacdo, numa acdo ou
numa palavra. Por isso que a comédia contrasta com a nossa realidade, ela “estd bem
mais perto da vida real que o drama” %13, Esta afirmacdo feita por Bergson nos faz
recobrir de questOes relativas ao fato de a comicidade estar menos voltada para a
questdo da imoralidade do que para a insociabilidade. Pela ldgica do comico e do
humor, verificamos que o ponto méximo desses discursos leva em consideragdo

principalmente os defeitos dos individuos ou sociais em seus estados de presenga, ou

213 BERGSON, Henri. O riso: ensaios sobre a significacio da comicidade. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2004. p. 102.
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seja, podemos, portanto, “admitir que, em geral, sdo exatamente os defeitos alheios que

nos fazem rir” 24,

Deixemos ser tocados pela imagem acima, pela sua narrativa comica, pelo seu
ambiente de comicidade, e enfrentamos os mistérios que a imagem pode provocar com
seu humor inscrito. Ela se refere principalmente a possibilidade que podemos nos
deparar na vida cotidiana e que pode deixar suas marcas de comicidade, mas pode
também passar a ser ultrajante e desconfortavel se pensarmos nds naquele lugar. Pode
ser algo tdo comum, mas que para ndés espectadores transpor esta situacdo a uma
realidade que ndo sejamos 0s seus protagonistas é de certa forma engracado. Mas sabe-
se aqui que por trds desse humor revela-se uma critica, pois este humor pode ser
também critico e, a0 mesmo tempo, libertador.

Segue-se dai que a arte visa sempre ao individual. O que o pintor fixa
na tela é o que ele viu em certo lugar, certo dia, certa hora, com cores
que ndo mais serdo revistas. O que o poeta canta é um estado d'alma
que foi seu, e seu somente, e que nunca mais existira. O que 0
dramaturgo nos pde diante dos olhos é o desenrolar de uma alma, é
uma trama viva de sentimentos e acontecimentos, alguma coisa enfim
que Se apresentou uma vez para nunca mais se reproduzir. De pouco
adiantara dar nomes genéricos a esses sentimentos; em outra alma eles
ja ndo serdo a mesma coisa. Sao individualizados. Principalmente por
isso pertencem a arte, pois as generalidades, os simbolos, os tipos

mesmos, se quiserem, sdo a moeda corrente de nossa percepgdo
cotidiana. 2

Mesmo os discursos de humor ndo devem de forma alguma ser dissociado desse
ritual que determina os seus sujeitos que falam. Servem-nos ao mesmo tempo como
uma forma de “aproximacgdo social do discurso” e um meio pelo qual sua enunciagdo o
liga a outros individuos e o diferencia imediatamente, inserindo-o dentro desse jogo de

vaiveém, entre identificacOes e exclusdes dos sujeitos que participam do discurso.

Estes discursos de humor grafico “nada mais ¢ do que um jogo” 2 de escritura,
de leitura e de troca, ao passo que Foucault vai dizer que ele, o discurso, se anularia,

» 217 nara justificar

“assim, em sua realidade, inscrevendo-se na ordem do significante
tal fato das trocas que pde “em jogo os signos”. E assim, € claro, o discurso se tornaria

ele mesmo, também, um acontecimento.

214 BERGSON, Henri. Op, cit. p. 104.
215 |dem, lbidem. pp. 120-121.

216 FEOUCAULT, Michel. Op, cit. p. 49.
217 | dem, lbidem.
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Nos discursos estdo impressas quatro marcas intercambiaveis, diz Foucault, que
compde 0s seus aspectos, e que estdo de comum acordo entre si, ou seja, 0 ponto de
criatividade da obra, a “unidade de uma época ou de tema”, a sua marca de
originalidade como marca individual e o “tesouro indefinido das suas significagdes
ocultas” 2!8 onde estes compdem aquilo que permite circunscrever os lugares do
discurso, ou melhor, do acontecimento discursivo. Com isso Foucault estabeleceria uma
relacdo explicativa sobre o instante e o0 sujeito para s6 assim justificar o fato da
“casualidade como categoria na produgdo de acontecimentos’ — a0 passo que o discurso
também se revelaria assim, pelo menos em parte, pois, em contrapartida, ¢ no “ambito
da materialidade que ele se efetiva” a partir dos processos de selecdo, recorte,
acumulacéo etc. 21° Para a psicologia esses processos criativos sdo, em sua diversidade
de manifestacbes, acontecimentos que se originaram a partir de um influxo de
combinagbes internas e externas ao sujeito, ou seja, como produtos do encontro
ajustados a partir da relagdo entre a personalidade individual do sujeito e a sua

ambiéncia social.

Isso condiz com o fato de que todo o poder, como aquele do discurso, se
encontra ‘“‘afastado de instancias superiores da censura, mas que penetra muito
profundamente, muito sutilmente em toda a trama da sociedade” ?%°. O cartunista a
partir dos seus discursos graficos, como Henfil, frente a ditadura militar, € aquele que
ndo apenas conduz a luta contra a opressao militar, mas aquele que também define seus
alvos, métodos e instrumentos de combate. Como bem sabemos para Henfil o humor
deveria ser tomado especialmente como um instrumento de luta. Aliar-se ao combate
contra a ditadura é aliar-se também aos interesses ideoldgicos que ele conserva em sua
obra. E fundir-e com ela, como diria Foucault.

Pensar de outra forma estas varias relagcBes (entre a obra e 0 seu
criador, entre a obra e 0 seu tempo, entre as diferentes obras da mesma
época) exigia que se forjassem novos conceitos: para Panofsky, o de
habitos mentais (ou habitus) e o de forca criadora de habitos (habit-
forming force); para Febvre, o de utensilagem mental. Em ambos 0s
casos, devido a estas novas noc¢des, ganhava-se uma distancia

relativamente aos processos habituais da historia intelectual e, por
iss0, 0 seu proprio objecto encontrava-se deslocado. 2

218 FEOUCAULT, Michel. Op, cit.

219 |dem, lbidem. p. 157-159.

220 FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Op, cit. p. 71.

221 CHARTIER, Roger. Histdria Cultural — Entre préaticas e representac@es. Rio de Janeiro: Difel/Bertrand
Brasil, 1990. p. 36.
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Sim, estas formas de representagdes contidas no conteudo da obra sao
originarias a partir desse processo criativo que desloca o préprio sujeito da obra para o
seu objeto de criacdo, que pelos mesmos padrdes metodoldgicos utilizados por Febvre
combateria qualquer perversidade relacionada aos cometimentos do anacronismo.
Considerando, para isso, a “analise das suas representagdes colectivas e das ligacdes
entre essas representacdes” 2%2. No qual este sujeito “deve ser inteligivel n&o

relativamente a nds, mas aos seus contemporaneos” 2%,

Assim é que o humor grafico ndo haveria de nunca ser utilizado como uma
metafora e sim como uma realidade, em si mesma como produto sécio-historico. A sua
forma ou o seu conteudo, das charges, sdo acima de tudo realidades politica, ideologica
etc., pois sabemos, com Foucault, que existe aquilo que deve ser aceito como os “efeitos
do poder sobre ele”. Vejamos.

222 | EVY-BRUHL, L. La mentalité primitive, 1992, reed., Paris, Retz, 1976, p. 41. Apud CHARTIER,
Roger. Histéria Cultural — Entre préticas e representacdes. Rio de Janeiro: Difel/Bertrand Brasil, 1990. p.
40.

223 FEBVRE, L. Amour sacré, amour profane. Autour de I’Heptaméron, 1944, reed., Paris, Gallimard
(<<lIdées>>), 1971, p. 10. dem, Ibidem. Apud CHARTIER, Roger. Histéria Cultural — Entre praticas e
representacdes. Rio de Janeiro: Difel/Bertrand Brasil, 1990. p. 40.
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Rir é o melhor remédio

Todo dia a gente vai na tire do Henlil, que o Caderno 2 do Estado de
S. Pawlo publica. E no sdabado demos com essa. Quem nio se emociona?

Henfil, outubro de 1987, Caderno 2, jornal O Estado de S. Paulo
Em reproducdo na edicdo 952 do Pasquim, de 8-14/10/1887
Copyright de Ivan Cosenza - henfil@globo.com

[imagem 62] FONTE: http://not1.xpg.uol.com.br/wp-content/uploads/2010/11/grauna-caricatura-henfil-humor.jpg

Como se vé a charge ndo esta apenas relacionada ao ambiente da comicidade,
ela é também elemento de poder, ela produz conhecimento e influencia diretamente na
postura de alguns de seus leitores. Isto associado ao fato de que esse poder, “longe de
impedir o saber, na verdade, o produz”.

(...) uma das primeiras coisas a compreender é que o poder ndo esta

localizado no aparelho do Estado e que nada mudara na sociedade se
0s mecanismos de poder que funcionam fora, abaixo, a lado dos
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aparelhos de Estado a um nivel muito mais elementar, quotidiano, ndo
forem modificados.

Por isso mesmo que o que pode estar inscrito nas narrativas graficas das charges
possui uma situacdo politica similar aquela que representa o0 corpo como recipiente
politico [ndo que eu queira limitar as minhas concepc¢des até aqui sobre o poder

reduzindo-a a uma abordagem apenas a partir de um olhar sobre a politica].

Sendo assim, o humor gréafico das charges é naturalmente um fenémeno politico,
como vimos quando desenvolvemos uma arqueologia conceitual do préprio termo.
Como aquele que subverte a prdpria realidade em uma critica, e que se reveste por uma
l6gica material que sustenta toda sua coeréncia discursiva envolvida pela situacéo

historica da linguagem e da ideologia, a0 mesmo tempo.

224 FEOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Op, cit. pp. 149-150.
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Consideracoes finais

Quais os caminhos que nos levariam a perceber nas charges seus significados
ocultos? Como poderiamos atribuir as charges um conceito irrestrito segundo 0s seus
mecanismos de narrativa? O discurso das charges poderia de alguma forma ser tratado
apenas pelo seu contetdo ou também como um meio de metafora social? Estas questdes
que tentei levantar ao longo deste texto formam a base de minhas preocupacdes e que
pode me levar a considerar a partir delas uma grande rede de outras questfes
fundamentais vinculadas ao seu sistema de significacdo. N&o seria apenas questdes
como a narrativa e o discurso meus principais problemas, mas associados a elas outras
formas de fenbmeno como imaginario, cultura, politica, poder, etc. fazem esta ponte, ou
melhor, este intercambio entre todos estes pontos que estdo assegurados por uma

articulacdo interna capaz de se transformar num mecanismo de metéfora social.

M €o @@&3@{@@@@@ DA @m@\ ooo

DECLARO
ABERTA
A SELADS

[imagem 63] Fonte: https://quadrinhos.wordpress.com/category/comics-quadrinhos/desenhistas/henfil/

As tirinhas sdo constantemente uma forma de como se manifestam as charges,
que por muito tempo estiveram associadas ou vinculadas as paginas dos jornais e/ou
revistas e que hoje tomam as redes sociais e paginas, blogs, na internet. Expressao de
criticas, ela expressa em seu discurso uma quantidade absurda de fenémenos que se
analisadas podem ser lidas nas suas entrelinhas. A charge acima do cartunista Henfil
sempre com seu fundo em branco destacando ainda mais a presenca das suas linhas, em
gue por muito em seus trabalhos isola um fundo carregado de detalhes e coloca sempre
em primeiro plano os seus principais protagonistas, destacando claramente a mensagem
contida nela e garantindo que o leitor ndo se perca num cenario carregado e muito cheio
de cores e detalhes. E com isso o cartunista pretende atingir o éxtase do humor em um
grau quase que imediato, sem que o leitor pudesse se desviar afetivamente da mensagem

critica contido nela, isso porque Henfil sempre buscou obter, através do humor, um
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resultado capaz de ameagar seus alvos, como uma arma a ser utilizada em prol da luta

pela liberdade do pensamento critico.

As tirinhas formam um sistema discursivo em formato de imagem gréfica,
contido de texto e desenho, que configura uma complexa rede de significacdes porque
depende inclusive de uma manifestacdo criativa individual, visto ai a parte da
individualidade, de uma identidade grafica que sempre estara em constante articulacao
com a memoria do proprio desenhista, possibilitando-o reproduzir uma impressdo de
continuidade nos seus desenhos, ou melhor, de originalidade, garantida pela sua
identidade, seu estilo, sua marca. Sem duvidas que hoje podemos considerar que todo
ato de comunicacdo social apresenta-se neste entrecruzamento entre as esferas poéticas
e estéticas do ser. A comunica¢do ndo é mais apenas um ato ou um fenémeno da razao,
mas sem duvidas também o é uma manifestacdo que passa pelas sensacdes, emocoes e

afetos humanos.

A charge é também, neste sentido, uma forma de manifestacdo da cultura. Ela,
enguanto linguagem, ndo como um objeto, mas como a propria linguagem, aquela que
manifesta, que transporta, que carrega ou que publica o contetdo de um significado, da
cultura ou da comunicacdo, € sem davidas um meio pelo qual podemos, de fato,
perceber 0 mundo. E na charge também, como fendmeno de uma representacio da

cultura, que linguagem e comunicacao ndo se encontram desvinculado uma da outra.

Neste sentido percebemos até aqui a importancia das charges como produto de
um imaginario, onde se encontram os fragmentos das experiéncias do cartunista, isto é,
que é experimentada também através do desenho, como uma forma de viver
coletivamente no mundo. Sendo que neste sentido, na charge, identidade, cultura, poder,
politica, humor, imagem, formam um conjunto de fatos que mantém o sentido do seu
discurso em sua forma essencial de narrativa grafica. A imagem é um dos momentos
significativos da charge, mas que pode ou ndo vir acompanhada por um texto, e quando
traduzimos ou trocamos algo por uma imagem, criamos um dilema, sendo que a
compreensdo deste objeto passa a ser vinculada a uma representagéo e que de forma
inversa passa a ser o proprio real tido como verdade. As representages como nos
alertaram Durkheim, com a sua forma de consenso de ver a realidade, e Chartier, elas
nos servem basicamente como uma ponte que nos ligam as acbes coletivas de uma

comunidade ao mundo do imaginario. O imaginario € um processo essencialmente
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historico e deve ser avaliado a partir do movimento entre o sujeito e aquela consciéncia
social a qual ele esta submetido. S&o valores que nascem, assim, entre 0s grupos sociais,

com base nas suas formas de comunicar-se e das suas condic@es historicas de existéncia.

Nas charges, essas transformagdes identitarias atingem espacos do imaginario,
ou seja, ela quebra os moldes estabelecidos, e com o humor fica mais facil a gente
perceber essa quebra que desarticula principalmente com os mecanismos de poder e
hierarquia social, sendo ela mesma uma forma de exercicio de poder através da sua

ordem discursiva.

Na charge acima, Henfil constr6i uma ordem discursiva que representa de
maneira cémica uma critica as perseguicGes militares aos grupos formados por
estudantes e intelectuais da época. A charge € por si mesma um espaco onde as formas
de linguagem seguem atuando em diversos momentos, e com ela podemos interpretar de
uma maneira clara aquilo que torna estabelecido com o0s ritmos instaurados pela
distribuicdo ordenada dos icones na imagem. O dito e o ndo dito mesclam-se para que
assim o ritmo da narrativa possa nos favorecer uma ideia ou uma sensacao, ja que o
humor também dependeria destes espacos ordenados entre o texto e a sua auséncia que

esta contido entre um elemento e outro.

Pelo desenho do cartunista tentei demonstrar também que, assim como num
texto literario, as pausas e as relacfes entre um elemento e outro na imagem configuram
uma ordem discursiva que joga com Varios outros elementos de significacdo. Isto
porque o artista, como eu afirmei anteriormente, ndo conduz sozinho seu pincel, com ele
varias outras mdos conduzem juntamente com ele o seu tracado. Isto porque € nestes
desenhos que os estratos de imaginarios se encontram, existe ali, na charge, um ponto
de encontro entre os varios imaginarios que nos circulam, nos envolvem e nos
circunscrevem como individuos proprios de uma coletividade coerente, porque nela o
que esta presente € também a existéncia de uma consciéncia ao mesmo tempo historica

e social.

No processo criativo do desenho a acdo criativa dependeria assim, a0 mesmo
tempo, tanto dos fendmenos ambientais, externos ao individuo, como também dos
aspectos relacionados ao seu proprio eu, a sua identidade e a sua memdria. Por isso que
intentei alcangar na charge do cartunista Henfil os espagos que comp@e 0s imaginarios

que estdo indissocidveis a sua trajetoria como artista. Tratei de tracar de maneira clara
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que apesar das explanacdes teoricas sobre seus elementos conceituais como humor,
linguagem, poder etc. a charge pode ser confrontada com os seus lugares de
experiéncias imaginarias, pode-se perceber ainda que a partir das charges os espagos de
experiéncias imaginarias referem-se principalmente aos lugares dessa experiéncia, neste
caso procurei tracar aqui os lugares da charge no seu contexto historico, suas
experiéncias nos jornais e a propria trajetoria vivenciada pelo artista e que influencia

decisivamente nas suas escolhas.

Mas de qualquer maneira os quadrinhos sempre se constituiram em organismos
culturais que dissimulam o poder hierdrquico do estado, expandem os conteddos
ideoldgicos e também fundamentam novas formas de exercicio de poder. E claro que o
discurso narrativo dos quadrinhos parte também das imagens, e mais do que uma
representacdo, a imagem afigura-se-nos como uma possibilidade de representificagéo,
pela concretude dos signos que a compde. No discurso grafico das charges intervém
imagens desenhadas fixas, especificando o seu campo de atuacdo visual. Os balbes de
fala, que no caso de Henfil opta apenas por um trago simples que liga a fala ao
personagem, e que também podera sempre ser visto como um recurso onomatopeico e
um componente concreto, fisico, imagistico capaz de assumir as mais diversas formas —
inclusive metalinguistica —, encerrando discursos falados ou pensados, verdadeiras

unidades significantes da imagem.

Percebemos claramente que nos quadrinhos a narrativa concretiza-se veiculada
por jornais e revistas que podem aparecer das seguintes maneiras: como tira diaria de
jornal cuja situacdo tematica define-se em trés ou quatro planos; como tira diaria de
jornal cuja situacdo tematica exige uma continuidade serial; como uma pagina
semanaria de jornal cuja situacdo tematica define-se nos planos que a formam; como
uma péagina semanaria de jornal cuja situacdo tematica exige uma continuidade serial;
ou como uma historia completa publicada em revista ou album. E dentro dessas varias
formas articulatorias que temos aqui, Henfil trabalha dentro de quase todas essas

estratégias técnicas de comunicagéo.

Muitas vezes, quando nos deparamos com 0s quadrinhos ou com as charges, a
prépria imagem pode encerrar 0 prolongamento da imagem anterior e/ou o principio da
imagem posterior, objetivando um alinhado num corte espacial, especifico as

linguagens gréaficas que normalmente se desenvolvem por intermédio de imagens fixas
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impressas. A partir dessas imagens fixas [reveladoras de um universo de signos
determinado por uma ideologia que o alimenta e por uma estrutura que o cristaliza], a
historia contida em uma charge é significada em sua narratividade por uma dada
sequéncia de fatos. Nem sempre nas charges iremos encontrar esses cortes ou elipses
que demarcam ou marcam uma continuidade ou uma descontinuidade temporal e
espacial. Como na imagem que abriu estas considera¢fes finais, ndo vimos essas
descontinuidades entre uma imagem e outra. 1sso € um dos elementos que conceituam a
identidade das charges. Sendo assim, a charge pretende claramente um impacto quase
que imediato em relacdo ao seu conteddo ou sua forma. Seu formato cémico-
humoristico normalmente exige que o artista resolva, pelo menos parcialmente, em
relacdo a mensagem de uma charge como numa tira diéria, que pode exigir ou ndo uma

continuidade serial.

Esses sdo os principais caminhos que podemos claramente perceber quando nos
colocamos a disposicdo para descrever os sentidos das charges ou dos quadrinhos em
geral. Essas composicOes graficas contidas nas charges, avaliadas aqui, servem-nos para
delinear os contornos conceituais deste tipo de arte grafica.

As charges do cartunista Henfil nos serviram, aqui, apenas como uma base para
avaliar os contornos deste fendmeno especifico de uma parte do universo dos desenhos
gréficos. Pois se trata de um processo criativo especifico a linguagem das mensagens
visuais ordenada em imagens desenhadas. Percebemos que o tempo da narrativa pode se
confundir, muitas vezes, com o tempo da leitura. No entanto, como na imagem anterior,
este tempo, mesmo sob o ponto de vista diegético, problematiza-se em um plano cujos
referentes da linguagem desfiguram aquela substancialidade do fato contado, projetando
uma dimensdo de relacdo entre leitor/narrador ao estabelecer um corte em sua dindmica
operacional. Assim, o leitor sempre serd convidado a ‘parar’ no tempo, enquanto que o
texto/fala ‘para’ a imagem, conflitando-se a0 mesmo tempo com 0 movimento da

prépria coisa narrada.
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