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A existência e a inexistência geram-se uma pela outra  

O difícil e o fácil completam-se um ao outro  

O longo e o curto estabelecem-se um pelo outro 

O alto e o baixo inclinam-se um pelo outro  

O som e a tonalidade são juntos um com o outro  

O antes e o depois se seguem um ao outro  

Portanto O Homem Sagrado realiza a obra pela não-ação 

E pratica o ensinamento através da não-palavra 

Os dez mil seres fazem, mas não para se realizar  

Iniciam a realização, mas não a possuem  

Concluem a obra sem se apegar  

E justamente por realizarem sem apego  

Não passam 

 

(Tao Te Ching, Poema 2) 
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RESUMO 

 

O presente trabalho versa sobre a desconhecida e popular arte dos quadrinhos, uma mídia 

onipresente nas culturas urbanas contemporâneas, nas cavernas do passado e do futuro, nos 

monumentos construídos sob os princípios que regem sua criação: o da sequência de imagens, 

da sobreposição e interpelação mútua de códigos visuais e verbais, da vazão expressiva das 

potências do onírico, da aventura das viagens (espaciais ou interiores), do humor, da tolice 

alienada e escapista à profundidade engajada. Em suma: este trabalho versa sobre nossas 

companheiras de primeira infância e de seus retornos nostálgicos, as histórias em quadrinhos. 

Ele o faz tentando articular essa multiplicidade de apresentações e possibilidades em duas 

categorias fundamentais, que se apresentam como opostos irreconciliáveis e irresistivelmente 

atraentes quando pensamos em quadrinhos: o polo da singularidade inigualável de seus efeitos 

e características, representado pela adesão às imagens de especificidade midiática, formulada 

desde Lessing até os dias atuais; e o polo da hibridez, da continuidade, do trânsito e tráfico de 

temas e técnicas entre as artes, que remonta ao dictum latino ars una species mille. 

Especificidade e hibridez são, portanto, as categorias analíticas a partir dos quais orbitam três 

núcleos de questões relativas à mídia e sua relação com as demais artes: (1) O que são os 

quadrinhos? Com diferenciá-los, nominá-los e lidar com sua resistência a classificações 

estanques? (2) Como eles funcionam? Quais são seus elementos constituintes? Como seus 

elementos se comportam em relação ao papel tradicional atribuído aos signos imagéticos e 

verbais? (3) Como eles funcionam em relação a outra mídia como o cinema? Como as 

abordagens do funcionamento da mídia se comportam em uma situação empírica de relação 

ocasionada pelas adaptações cinematográficas? O que se “perde” e que se “ganha” em uma 

adaptação? É possível (ou desejável) uma adaptação fiel de quadrinhos? Além de lançar luz e 

revelar problemas tradicionais e novos colocados pelos quadrinhos, esse trabalho procura 

demonstrar a persistência das duas imagens aludidas na concepção das artes e mídias. 

 

Palavras Chaves: Quadrinhos; especificidade midiática; artes híbridas, adaptação 

cinematográfica;  
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ABSTRACT 

 

The present work deals with the unknown yet popular art of comics, a ubiquitous media in 

contemporary urban cultures, in the caves of past and future, in the monuments built under the 

principles that govern its creation: image sequencing, mutual overlap and interpellation of 

visual and verbal codes, expressive flow of dreamlike powers, the adventure of travel (outer 

or inner), humor, alienated and escapist foolishness to engaged depth. In short: this work is 

about our early childhood companions and their nostalgic returns, the comic books. It does 

this by trying to articulate this multiplicity of presentations and possibilities into two 

fundamental categories, which present themselves as irreconcilable and irresistibly attractive 

opposites when we think of comics: the pole of unique singularity of its effects and 

characteristics, represented by adherence to images of media specificity, formulated from 

Lessing to the present day; and the pole of hybridity, continuity, transit and trafficking of 

themes and techniques between the arts, which goes back to the Latin dictum ars una species 

mille. Specificity and hybridity are, therefore, two analytical categories from which three 

nuclei of questions concerning the media and its relation to the other arts are approached: (1) 

What are the comics? How to distinguish them, name them, and deal with their resistance to 

hermetic classifications? (2) How do they work? What are its constituent elements? How do 

its elements behave in relation to the traditional role attributed to image and verbal signs? (3) 

How do they behave in relation to other media such as cinema? How do approaches to media 

mechanism behave in an empirical relationship situation brought about by film adaptations? 

What is "lost" and "won" in an adaptation? Is a faithful comic adaptation possible (or 

desirable)? In addition to shedding light and revealing traditional and new problems posed by 

the comics, this work seeks to demonstrate the persistence of the two representations alluded 

to in the conception of the arts and media. 

 

Keywords: comics; media specificity; hybrid arts, screen adaptation;  
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INTRODUÇÃO 

 

Quando perguntado se considerava estranho que os estudantes escreviam estudos 

acadêmicos de quadrinhos, Stan Lee disse “eu costumava pensar ‘o que diabos eles 

estão tão interessados em quadrinhos? São quadrinhos, ora essa’. Eu me dei conta 

nos últimos anos que estava errado e essas pessoas interessadas em quadrinhos 

estavam certas. Basicamente, por que é menos adequado se interessar por 

quadrinhos do que por filmes, romances, balé, ópera ou o que for? Trata-se de uma 

forma artística. Stan Lee (FAHERTY, 2007) 

 

A melhor forma de introduzir esse trabalho é falar sobre a percepção de uma diferença 

imaginada, mas talvez inconscientemente vivida. Se por acaso disséssemos que alguém 

pesquisa, por exemplo, uma arte como o cinema, imaginaríamos naturalmente um cânone de 

obras cinematográficas famosas, textos influentes, autores célebres e discussões com vida 

própria. David Sutton e Steven Maras, teóricos do cinema, defendem que a noção de 

agenciamento, do filósofo Gilles Deleuze, é o que melhor descreve essa rede de relações que 

se pode estabelecer entre os aspectos físicos, ideológicos e tecnológicos que tornam possível o 

surgimento de uma arte ou mídia (SUTTON; MARAS, 2000).  

Mesmo que a pessoa em questão resolvesse pesquisar a estética dos filmes mais 

comerciais sobre corrida de carros (como a série iniciada por Rob Cohen em 2001 – Velozes e 

Furiosos), saberíamos que seu objeto não se resume a isso e remete a uma tradição artística 

mais ampla, que vai de criadores como Mário Peixoto a Peter Greenaway, de uma tradição 

crítica que vai de Rudolf Arnheim a André Bazin e de uma rede de premiações glamorosas, 

como o Oscar e Cannes. Em suma: saberíamos haver e perceberíamos existir os efeitos do 

agenciamento cinematográfico, sua rede de autores, eventos e obras – todos conhecidos 

mesmo fora da esfera dos estudos de cinema e até mesmo por não cinéfilos. 

A diferença que queremos aludir é que o mesmo dificilmente aconteceria com os 

quadrinhos: se fosse dito que um mesmo alguém bem indeterminado pesquisa e se interessa 

por quadrinhos, nosso imaginário provavelmente seria assaltado por imagens de super-heróis, 

pelas reminiscências trazidas pela Turma da Mônica, e no melhor dos casos, uma graphic 

novel que inspirou algum filme de sucesso poderia vir à mente. Se até mesmo uma pessoa que 

não conhece muito de cinema pode conhecer aspectos de seu agenciamento, do contrário, até 

mesmo pessoas bastante esclarecidas quando se trata de outras artes e mídias, não 

conseguiriam passar das referências mais comerciais e convencionais quando o assunto são os 

quadrinhos. Uma situação curiosa, como se nosso imaginário acionasse apenas Velozes e 
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Furiosos e obras congêneres quando ouvíssemos falar em cinema e não chegássemos ao nível 

de um Mário Peixoto ou Peter Greenaway.  

Talvez estejamos superestimando demais o sujeito indeterminado, afinal, não se 

encontra em qualquer esquina alguém que saiba quem é Mário Peixoto ou Peter Greenway, 

mas até mesmo essa ignorância seria diferenciada e teria apenas um nível: saberíamos que não 

sabemos simplesmente. Afinal, sabemos que não conhecemos todas as referências 

importantes da história do cinema, porque supomos existir uma história do cinema com tantas 

referências que seria praticamente impossível estar a par de todas elas.  

Mas, no caso dos quadrinhos, nossa ignorância hipotética tem um segundo nível: é 

perfeitamente normal não saber quem são Winsor McCay e George Harriman, Moebius e Will 

Eisner, mas também não saber sequer que não sabemos. Há, portanto, uma diferença abissal 

de agenciamentos. A salvaguarda para não sabermos que não sabemos, poderia se resumir (e 

geralmente se resume) na seguinte aposta: se existissem de fato “Mários Peixotos” e os 

“Greenaways” nos quadrinhos, eles seriam tão conhecidos como relativamente o são Mário 

Peixoto e Peter Greeenaway no contexto do cinema. Logo, não deve haver nem “Mários 

Peixotos” nem “Peters Greenaways” no universo dos quadrinhos. Afinal como poderíamos 

saber de coisas que simplesmente não existem?!  

Diante dessa conclusão circular e em posse de uma contra verdade particular, o amante 

de quadrinhos ri. Tal como Leeuwenhoek deve ter se divertido com a descoberta de todo um 

novo universo de microrganismos até então completamente ignorado. O amante de 

quadrinhos se compraz como Einstein deve tê-lo feito com a descoberta das imperceptíveis 

ondas gravitacionais, ou como Galileu, ao ver as crateras da lua de seu telescópio. O amante 

de quadrinhos sabe que existem não só “Peter Grenaways” e “Mários Peixotos” no universo 

de sua mídia dileta, ele também sabe que sabe. Para ele é claro que não poderíamos pressupor 

a inexistência de “x” a partir do desconhecimento de “x”. Ele sabe que não podemos dizer que 

não existem obras dignas de escrutínio, nem de textos dignos de menção quando falamos de 

quadrinhos – não como podemos dizer que não existe uma dinastia regente no Brasil ou 

Smurphies fazendo bagunça no quarto. 

Se Nietzsche tinha dúvida sobre os começos e os nascimentos, onde tudo ainda é 

tentativo e aberrante, crisálida grotesca do que virá a ser, sua suspeita tinha que guardar 

ressalvas quanto à inventividade dos primeiros criadores de quadrinhos: já nos primórdios da 

mídia, vemos artistas como George Harriman e Winsor McCay serem saudados como grandes 

criadores e suas criações, Krazy Kat e Little Nemo, como grandes obras – e hoje, “Alison 
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Bechdel, Joe Sacco, Marjane Satrapi e Chris Ware, são vistos como os ‘Bergmans, Fellinis e 

Godards’ do meio” (cf. BEATY, 2011, p. 108). O amante de quadrinhos sabe que tampouco 

podemos atribuir a diferença de agenciamentos à inexistência de autores instigantes e obras 

críticas e teóricas impressionantes sobre o meio, de diversos matizes e orientações (cf 

DORFMAN; MATTELART, 2010; GROENSTEEN, 2015; HATFIELD, 2005; MCCLOUD, 

2005, etc. Apenas para citar algumas).  

Parece que o único elemento claudicante no agenciamento dos quadrinhos é 

justamente aquele pressuposto na diferença de percepção: a diferença de reação e imaginário é 

sobretudo de valor, e não de fato, ela se assenta no elemento ideológico da rede descrita por 

Sutton e Maras. Diante dessa ausência, podemos delinear duas posturas comuns para os 

amantes dos quadrinhos: (1) a indiferença altiva, que faz agir como um ermitão que se retira 

para as montanhas e saboreia sua iluminação em exílio – no máximo em um mosteiro com os 

seus. (2) Ou, o proselitismo pedagógico, que o faz agir como um palestrante não convidado, 

um pregador que busca espalhar a boa nova, alguém que alega ter fugido da caverna e cuja 

impertinência faz com que o desejemos igualmente morto – a recusa à pílula vermelha é 

também uma recusa a conhecer um novo universo, um sedentarismo ontológico.  

A primeira postura, a indiferente, é comum entre alguns críticos e teóricos, mas 

sobretudo entre praticantes que acreditam que suas obras deveriam falar por si mesmas, sendo 

desnecessário, explicá-las, apresentá-las ou submetê-las às adaptações. A aspiração por 

reconhecimento é prontamente ridicularizada e o desconhecimento de um público não 

especializado é visto justamente como apanágio de honra: o pertencimento a uma seleta 

sociedade hermética.  

Essa postura altiva parece justificada em dois sentidos: ela aponta para o fato de que a 

inabilidade dos quadrinhos em despertar um agenciamento similar ao do cinema e conseguir 

um status de “arte entre outras artes” não é uma falha da mídia, nem tampouco dos artistas, 

mas dos avaliadores externos, que não conseguem visualizar a importância, a vitalidade e 

beleza do meio. Além dos mais, seriam as próprias obras o que os criadores têm a oferecer de 

melhor para o meio (salvo o caso dos criadores que são ao mesmo tempo teóricos, como Scott 

McCloud, Edgar Franco, Benoît Peeters, Nick Sousanis, Dylan Horrocks, etc.). Robert 

Crumb, por exemplo, em uma tira de 1969, ridiculariza a ideia de que os quadrinhos possam 

(ou precisem) ser vistos como uma forma artística, já que a “arte é uma fraude, um engodo 

perpetrado pelos ditos ‘artistas’ que se colocam em um pedestal, e promovidos intelectuais em 
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dispostos a explorar. A aura de veracidade de que falávamos é consequência de 

sermos considerados simplórios e (cultural e financeiramente) insignificantes. O 

escritor de quadrinhos sofisticado e importante pode, por ora, se aproveitar disso 

para seu benefício, ‘jogando dos dois lados’, com a consciência de que, se conseguir 

certo grau de aceitação junto aos criadores mais respeitáveis, essa qualidade não 

pouco substancial se perderá para sempre” (Daniel Clowes, apud GARCÍA, 2012, p. 

21). 

 

Essa postura parece persuasiva também quando queremos dar um verniz de 

contracultura aos quadrinhos, isto é, ligá-los a algo como à sensibilidade dos Comix e cultura 

underground americana da década de 60, de que Crumb faz parte. Ora, mas, parece um 

equívoco pressupor que bastaria simplesmente “mostrar as próprias obras” e esperar que elas 

falassem por si mesmas. Fosse esse o caso, teríamos um “agenciamento quadrinístico” atuante 

em nosso imaginário quando ouvimos falar de quadrinhos. Nessa perspectiva, as obras em si 

mesmas não bastam, como tampouco bastaria mostrar os microrganismos, as crateras da lua e 

as ondas gravitacionais para quem deles duvidasse: faltaria a teoria que os permitisse serem 

todos vistos. O ponto argumentativo de Sutton e Maras ao acionar o agenciamento de Deleuze 

é justamente este: as coisas em si não bastam, trata-se antes de um agenciamento, uma rede de 

elementos heteróclitos que permite a visualização e funcionamento de um fenômeno. 

Fazer ver é justamente o fundamento da outra postura aludida, a pedagógica e 

“prosélita”. Aquela que sabe que não bastam as obras sem o contexto teórico e ideológico que 

as permita serem visualizadas. Theoria, em grego significa literalmente “ver”. Se o 

agenciamento dos quadrinhos conta com as obras, os autores e sua tradição, o que falta é fazê-

los vistos, ou seja, teoria. Nas páginas seguintes tentaremos justamente fazer ver melhor uma 

história das histórias em quadrinhos e da correspondente teorização sobre elas: fazer ver o 

que já vemos sobre eles. 

Mas, será uma história entendida como uma narrativa, uma seleção de momentos 

chaves e não como uma história totalizante, cronológica e linear. Sabemos que é necessário 

que uma narrativa histórica seja organizada em torno de algumas categorias fundamentais. Os 

momentos selecionados da narrativa histórica devem descrever alguma regularidade, manter 

alguma coesão e tendências privilegiadas, do contrário, a história se perde num acúmulo 

infinito de fatos desconexos e na erudição vazia da informação acumulada. Iremos, portanto, 

contar uma história da teorização dos quadrinhos em relação a um movimento particular: a 

oscilação em torno de dois eixos norteadores, dois valores opostos e recorrentes na história da 

arte, chamados aqui de hibridez e especificidade.  
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Nossa hipótese é que essas duas ideias se constituem como imagens a priori, nem 

sempre conscientes, mas que guiam a produção nas artes em geral e nos quadrinhos em 

particular. A ideia de especificidade remete, de forma explícita, às ideias do esteta alemão 

G.W. Lessing (LESSING, 2011) e do crítico e teórico contemporâneo das artes plásticas 

Clemente Greenberg (GREENBERG, 1997a, 1997b). Segundo o primeiro, as artes 

distinguem-se pelo tipo de signos que se utilizam: há artes que tocam nas categorias do tempo 

e da narração, representadas pela poesia e as demais artes do texto, e artes das categorias do 

espaço e da contemplação, representadas pela pintura, pela escultura e artes plásticas em 

geral. Essa divisão faz com que artes do domínio verbal encontrem seu ápice ao se aterem ao 

seu domínio próprio de criação e vice-versa.  

Já segundo Greenberg, as artes deveriam se esforçar em produzir o que as faz únicas e 

singulares, especializarem-se naquilo que elas podem fazer de melhor, buscando a pureza 

expressiva de seu meio. Em uma mídia “nova” como os quadrinhos, percebemos que seus 

teóricos e defensores recaem em temas, imagens e argumentos da especificidade, requisitando 

antecedência por efeitos e temas sobre outras artes ou mídias. James Namore, no contexto do 

cinema, nos diz que nenhuma arte pode adquirir capital cultural até teorizar sua especificidade 

midiática, com suas próprias possibilidades de forma e significado (cf. NAMORE, 2000, p.6) 

e é isso que percebemos também no universo dos quadrinhos. 

Mas o movimento inverso também ocorre concomitantemente. Mídias emergentes 

buscam não só estabelecer seu diferencial em relação às outras, mas também copiam e imitam 

técnicas e temas de artes e mídias já estabelecidas. Dito nas formulas clássicas de McLuhan: 

“o conteúdo de um meio é sempre outro meio” (MCLUHAN, 1995, p.22). A ideia de trânsito 

entre as artes esteve parcialmente presente em outras ideias recorrentes no imaginário das 

artes. Nós a percebemos no lema latino do poeta Horácio, ut picura poesis: “como a pintura é 

a poesia”, que igualava e estabelecia um contínuo de equivalências entre representações 

verbais e visuais. Podemos ver o outro da especificidade também em algumas das 

contemporâneas teorias pós estruturalistas (STAM, 2006) que se insurgem contra às noções 

de autor e originalidade absolutas e de meio puro, frisando sempre a imitação e a 

ancestralidade genética entre artes e artistas. Por fim, as artes também podem ser vistas como 

a priori híbridas, misturas de signos e categorias, não havendo contexto para qualquer 

concepção de arte ou programa estético puro: depurar e isolar signos e caraterísticas 

específicos em uma arte, dependeria da existência de algum signo ou traço puro. Ideia 

multiplamente negada nas críticas diretas ou indiretas do projeto especificista feitas por 
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autores como o iconologista W.T.J Mitchell, o filósofo da arte Jerrold Levinson e o teórico 

dos quadrinhos Danieli Barbieri (cf. BARBIERI, 2017; LEVINSON, 1984; MITCHELL, 

1984, 1994a): todos apresentam uma versão impura, historicamente perpassada por trocas de 

temas e técnicas. 

Para fazer ver como os quadrinhos e sua teorização incorrem em cada um desse 

valores opostos, organizamos nosso material em torno de três ideias estruturadoras: 

 (1) A primeira delas é “O que são os quadrinhos? ”, isto é, como a definição da mídia, 

a determinação do que ela tem de particular e único, de diferencial e próprio, é constrangida 

pela especificidade e pela hibridez. Ian Hague (HAGUE, 2014) propõe a denominação projeto 

definicional para os problemas práticos e teóricos levantados em torno da definição de 

quadrinhos. A pergunta motriz pela essência é o tema do primeiro capítulo: o projeto 

definicional, o dilema entre especificidade midiática e o campo artístico.  

(2) A segunda pergunta seria “como os quadrinhos funcionam? ”. O mesmo Hague 

chama de projeto mecânico as tentativas de inventariar e descrever a atuação dos elementos 

produtores de significado nos quadrinhos. Dentre as várias entradas possíveis nesse projeto, 

escolhemos justamente o debate sobre a relação imagem e texto nos quadrinhos. A 

complexidade dessa relação é vista como sem paralelos em outras artes por uma porção de 

teóricos do meio. Mas, ao mesmo tempo, essa pretensão parece depender da pressuposição de 

ideias especifistas bastante criticadas, como a teoria de Lessing sobre os papéis claramente 

divididos e estruturados entre o dizer e o mostrar, entre os signos visuais e verbais.  

(3) A terceira pergunta é uma extensão da segunda. Lidaremos com as questões 

levantadas pelo fenômeno da crescente adaptação de quadrinhos para o cinema: como ela 

surge, o que ela representa, quais as suas limitações e para onde ela aponta. Isto é: como o 

projeto mecânico é recolocado a partir das adaptações? O que podemos replicar ou devemos 

evitar em uma adaptação de quadrinhos? Como essa relação com o cinema altera o que 

supomos saber sobre os quadrinhos quando os vemos isoladamente e tentamos explicar seus 

elementos a partir de si mesmos e não em contraste? 

Para organizar esses núcleos de conceitos estéticos, utilizamos para cada tema, em 

cada capítulo, um método que pode ser descrito largamente como análise conceitual, no 

sentido em que seguimos os passos comuns que uma análise desse tipo segue: (a) 

selecionamos os conceitos (especificidade midiática, hibridez, projeto mecânico, projeto 

definicional). (b) Determinamos os objetivos: diagnóstico da pertinência dessas ideias e sua 

atuação na prática de criar e teorizar uma mídia como os quadrinhos. (c) Identificamos alguns 
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dos usos possíveis (explícitos e implícitos) em autores e obras particulares. (d) Determinamos 

os atributos críticos e essenciais de cada um deles: a divisão de papeis entre os signos, a 

pretensão à exclusividade de materiais ou efeitos que marcam a especificidade e o oposto, a 

ideia de trânsito ancestral de técnicas, temas e motivos profundos entre as artes representada 

pelo lema ut pictura poiesis, nas diferentes versões da tese da hibridez generalizada entre as 

artes. (e) Identificamos os antecedentes e as consequências dos conceitos e levantamos 

algumas hipóteses: ao se definirem e explicarem seu mecanismo de funcionamento, os 

quadrinhos esbarram nesses valores, muitas vezes encontrando resultados contraditórios, 

rastros de hibridez na defesa da sua especificidade e vice-versa. 

Se a oscilação entre os valores de especificidade e hibridez podem ser encontrados na 

teorização de praticamente qualquer arte, em nossa análise são privilegiados tanto o discurso e 

teorização dos quadrinhos, como também algumas obras particulares, sejam elas vistas em um 

perfil mais abrangente (Ghost World, Talco de Vidro, Old Boy, Shade, o Homem mutável) ou 

em trechos pontuais que corroboram as análises do discurso que se erige a partir delas (Far 

Side, Demolidor: o homem sem medo, A Passionate Journey, etc.). Nosso olhar para as obras 

particulares faz com que o tema dessa pesquisa, os quadrinhos, não sejam concebidos de uma 

forma inteiramente abstrata, independente dos usos empíricos que fazemos deles. Quando 

possível, na medida da disponibilidade, algumas imagens foram acrescentadas, para comentar 

ou ilustrar os argumentos ou vice-versa, para deixar a imagem dizer efetivamente quando a 

argumentação é apenas sugestiva e para acrescentar informações adicionais que poderiam 

fazer o texto principal perder-se no fetiche dos detalhes (fetiche que faz parte do consumo e 

dos diálogos entre fãs).  

Resta ainda uma pergunta subjacente a esse projeto: para quê? Se há um agenciamento 

envolvido na diferente percepção das artes, é salutar frisar que agenciamentos são estruturas 

móveis e modificáveis. Dizia Deleuze que cada agenciamento é composto por enunciados 

padrões, estados de coisas, um território e um princípio de desterritorializaçao (BOUTANG, 

1995). Tomemos os diversos tipos de enunciados que denotam algum desdém sobre os 

quadrinhos. São conhecidos diversos juízos psiquiátricos, jurídicos, literários, contrários à 

mídia e que compõem parte de sua teorização negativa. Um autor como o romancista Milan 

Kundera, por exemplo, ironiza a possibilidade de equiparar “Proust e as histórias em 

quadrinhos”, sob o risco de obscurecer o sentido da “evolução histórica da arte” (KUNDERA, 

2009, p.141). Não só os quadrinhos não estariam em pé de igualdade com a literatura, com a 

história da Arte (com “A” maiúsculo) perderia seu sentido evolutivo. Ora, esse é um estilo de 
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enunciado típico de um agenciamento negativo da mídia. Talvez o elemento ideológico 

positivo dos quadrinhos não tenha aparecido completamente em seu agenciamento porque 

estava constrangido por enunciados que ressoavam outros agenciamentos em curso: 

iconofobias de nossa cultura logo e grafo centrada, uma tenaz visão “apocalíptica” da cultura 

de massas, uma aversão à mistura de códigos verbais e visuais em um mesmo espaço, uma 

subapreciaçao do elemento lúdico e do apelo à leveza, em suma, talvez as obras não falassem 

por si mesmas porque apareciam entremeadas com enunciados desse tipo.  

Todavia, um agenciamento pressupõe também um território, onde se emitem esses 

signos e a partir dos quais se instauram estados de coisas, mas também um movimento aberto 

de desterritorializaçao. Essa é a palavra “bárbara” usada por Deleuze para designar a 

possibilidade de mudar o conteúdo de um agenciamento, de forçar as enunciações e 

expressões a se desarticularem, a criarem novas organizações: a boca, os dentes, a língua, 

encontram sua territorialidade primitiva na alimentação, mas são desterritorializados na 

linguagem, ao se consagrarem a articulação dos sons. A língua compensa essa 

desterritorializaçao se reterritorializando no sentido e a música, através do canto, 

desterritorializa novamente os sons da fala: “o comerciante compra num território, mas 

desterritorializa os produtos em mercadorias e reterritorizaliza em circuitos comerciais” 

(DELEUZE; GUATTARI, 1991). Um agenciamento se modifica, portanto, quando 

conseguimos colocar novos enunciados em circulação e novos tipos de enunciação.  

Portanto, a fala de Kundera sobre os quadrinhos pode ser reterritorializada sob um 

pano de fundo teórico no qual ela aparece com um enunciado datado de um agenciamento que 

se desmorona paulatinamente: é cada vez mais valorativo e ideológico pressupor que não 

existem “Peixotos” e “Greenaways’ nos quadrinhos. Há enunciados e obras em circulação o 

suficiente para desterritorializar os quadrinhos dessa enunciação e reterritorializá-los como 

mídia única e arte diferenciada, atada à própria história dos meios de expressão e marcada 

pela vazão da sensibilidade humana. Os enunciados que elaboramos e colocamos em 

circulação aqui visam se acoplar a essa rede já existentes de outros enunciados teóricos e 

obras, na pretensão de construir uma nova relação de enunciados sobre um dado estado de 

coisas: os quadrinhos, seus autores, as obras e seu público.  
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1.1 -Motivações pessoais: a nostalgia dos espantalhos. 

 

Chaque lecteur des bandes dessinées les competera par dizaines, ces cases 

excepionnelles qu’il habita dans son enfance et au sein des quelles il nidifia (une 

«case», c’est une petite maison), englué d’amour, de terreur et d’émerveillement. Et 

depuis, ces sont ells qu’elle le hantent, lui revenant et revenant en mémoire, 

intactes, luminescentes et magiques. (Pierre Steckx, Cases Mémorables). 

 

 

O poder mítico das fábulas surpreende pela capacidade de se moldar às várias outras 

situações para as quais não foram originalmente pensadas. O caso do Mágico de Oz (BAUM, 

2013) não é diferente: após o sucesso do livro, Frank Baum percebeu que tinha concebido 

uma verdadeira mina de ouro e escreveu mais 13 livros sobre o universo de Dorothy e 

companhia. Outros tantos escritores, quadrinistas e diretores de cinema ao redor do globo o 

sucederam e nunca cessaram de ampliar e dar novas versões para a jornada pela estrada dos 

tijolos amarelos. A saga do espantalho de bom coração, mas pouca astúcia, e do robusto 

homem de lata, sem nenhum coração, pode ser vista como metáforas de muitas coisas, entre 

elas, sobre os tipos de pesquisadores de quadrinhos e nosso lugar entre eles.  

Nas 4as Jornadas Internacionais de Histórias em Quadrinhos ocorridas em agosto de 

2017 na cidade de São Paulo, os participantes assistiram uma divertida palestra do 

pesquisador americano Randy Duncan, autor do didático The Power of Comics (DUNCAN; 

SMITH, 2009). Sua fala era um balanço das pesquisas que ele viu se desenvolverem no 

campo dos quadrinhos nos últimos anos e dos desafios para dois tipos de pesquisadores: o 

desafio de manter a “objetividade analítica”, para os que chegaram aos quadrinhos 

perseguindo suas paixões ancestrais; e o desafio em aplicar a receita inversa, a de tentar 

manter alguma forma de paixão e calor para os que vieram até os quadrinhos através de 

preocupações teóricas que já se desenvolviam um outro contexto de maneira independente. 

Ou seja: Duncan recolocava as faltas inversas e simétricas do espantalho e do homem de lata 

no contexto da pesquisa dos quadrinhos. 

Com certa justiça, Charles Hatfield, autor do Alternative Comics: an Emerging 

Literature (HATFIELD, 2005) foi apontado como protótipo do pesquisador que conseguiu 

encontrar seu “outro” ao fim da estrada dos tijolos amarelo: ele atinge um balanço desejável 

entre paixão pelo objeto e distanciamento analítico. Mas, o diagnóstico de Duncan se 

endereçava para os personagens defectivos que encontramos em muitas convenções da área: 
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(a) pesquisadores que tomam de forma igualitária “obras primas e páginas de menor 

glória”(GROENSTEEN, 2015, p.9 ); e (b) pesquisadores “competentes”, cuja competência 

absoluta acaba por concretizar a profecia do escritor americano de sci-fi Harry Harryson,: 

“assim que os intelectuais começarem a apreciar algo como os quadrinhos, eles estarão 

provavelmente mortos”(HARRYSON apud DUNCAN; SMITH, 2009, p.269). 

Duncan apresenta uma “escolha de Sofia” que merece comentários: os pesquisadores 

competentes, nada mais fazem do que exercer com desenvoltura a ciência nos moldes 

cartesianos da imparcialidade e objetividade e não poderiam ser criticados por isso na 

academia. Para uma área minoritária em prestígio e visibilidade como os estudos de 

quadrinhos (GROENSTEEN, 2010), sempre são bem vindas as contribuições que a ciência 

“séria” dirige ao meio: significa que eles não podem mais ser ignorados.  

Mas, um objeto de estudo como os quadrinhos, não poderia ser estudado apenas com a 

cabeça. O mestre das pesquisas em quadrinhos no Brasil, Waldomiro Vergueiro, considera 

que é interessante que o pesquisador de quadrinho se relacione com seu objeto com alguma 

dose de afeto, que ele não aja como um pesquisador de ciências biológicas, que disseca 

friamente um cadáver anônimo (VERGUEIRO, 2017, p.82). Se pouco importam nossas 

impressões em relação ao objeto em uma pesquisa científica “normal”, elas são a própria 

questão quando analisamos coisas estimadas pelas reações que poderiam despertar: são elas o 

motor e a parte indissociável da apreensão que temos dos objetos artísticos. Descontar do 

objeto nossas impressões e reações de uma música, um quadro, um romance, um filme, uma 

história em quadrinhos, para depois analisá-los, significa fechar os olhos para estudar nossa 

reação à luz: a perda do próprio objeto. Portanto, um coração faz falta aos homens de lata e 

sua objetividade inflexível. 

Pesquisadores apaixonados por sua vez estão sujeitos a todo tipo de réplicas e 

correções argumentativas. O mesmo Waldomiro Vergueiro (ibidem), em uma tipologia mais 

rica da fauna que transita pelas selvas da pesquisa acadêmica sobre quadrinhos, nos fala de 

entusiastas, que partem de seu longo apreço pelas histórias em quadrinhos para constituí-lo 

em objeto de pesquisa, mas às vezes, são incapazes de escrever para fora do circuito estrito de 

conhecedores do meio, ou mesmo de ter qualquer distanciamento crítico de personagens e 

autores idolatrados. Logo, um cérebro também faz falta ao carismático homem de palha, 

sobretudo, quando consideramos que a academia está entre as instituições que conferem 

prestígio cultural e viabilizam a melhora da percepção pública sobre os quadrinhos (cf. 
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MCCLOUD, 2006, p.92). Sendo assim, fazer trabalhos simplesmente laudatórios sobre 

quadrinhos estimados é agenciamento em sentido inverso, que joga a mídia de volta à lógica 

da subcultura dos “nerds” e iniciados.  

Ainda de acordo com a tipologia dos pesquisadores fornecida por Vergueiro (ibidem, 

p. 76), existem também os visitantes e os convertidos nos estudos dos quadrinhos (além de 

praticantes que passam a teorizar sobre o que produzem, mas esse não é o nosso caso). Os 

visitantes são pesquisadores que procuram os quadrinhos como instrumento aplicado, visando 

comprovar uma técnica ou provar uma teoria. Enquanto que os convertidos são pesquisadores 

que através da aplicação das histórias em quadrinhos em determinadas áreas, acabam 

convencidos da importância e decidem aprofundar o que inicialmente era apenas uma 

curiosidade intelectual.  

Nossa parcela de homem de lata se deve ao fato de que tanto o campo da 

comunicação, como os quadrinhos apenas “tardiamente” se converteram em objeto de 

pesquisa. Nossa formação filosófica (e por vezes, analítica) ficará evidente em nosso apego 

aos argumentos e nosso cacoete em conceber as coisas a partir de estruturas conceituais mais 

amplas – ou de seguir argumentando quando bastaria simplesmente “ver” as imagens, “ler” os 

quadrinhos e “ser” um apreciador da forma. Mas o filósofo sente que precisa esclarecer até 

mesmo o que outros tomam como prazer e ócio (numa postura similar à de Alain Resnais, que 

dizia que quando estava cansado, lia romances, mas em plena forma, sempre lia quadrinhos). 

Todavia, nossa parcela de espantalho não tarda em aparecer: a influência do filósofo 

Julio Cabrera (CABRERA, 2010) nos faz conceber a filosofia não só como uma atividade 

articulada e analítica de fornecer argumentos e ponderar razões, mas também como um 

contínuo com o chão duro da existência e as questões dolorosas da vida. Aquelas que se 

recusam a uma articulação simples e lógica. Tal como os quadrinhos, a filosofia não se define 

senão de maneira complexa e polivalente, de tal forma que ela perpassa o interesse pelas 

formas e a análise, mas também volta sua atenção ao fluxo inarticulado da existência e das 

emoções em estado puro. O teórico americano Douglas Wolk (WOLK, 2007, p.31) elege 

como critério para analisar os quadrinhos que lhe agradam e que ele considera “artísticos”, o 

fato de eles serem “resonants”, isto é, suas ideias e imagens devem ficar ressoando no leitor 

mesmo depois de ter terminado a leitura (como na epígrafe de Pierre Stecx, talvez para 

sempre, de forma mágica e luminescente). Ora, outra não é a característica da filosofia que 

nos interessa ver nos quadrinhos e que também ressoará em nossas análises.  
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Voltando aos nossos personagens conceituais: num contexto acadêmico o homem de 

lata se sobressai, mas há também algo de instrutivo na postura do espantalho. Seus textos 

podem ser falhos, mal estruturados ou argumentados, e por mais críticas que possamos 

endereçar a sua cabeça de palha, eles parecem estar de acordo com o poder especial dos 

quadrinhos para dar vazão a emoções nostálgicas fortes. Muitos dos que nasceram antes da 

proliferação da internet (a dita geração “X”) ainda viam os quadrinhos como uma mídia que 

rivalizava com a TV e provavelmente foram alfabetizados ou desenvolveram seu amor pela 

leitura a partir dos quadrinhos e seus personagens. Essa é apenas uma observação pessoal, 

mas que não deixa de ser reiterada pela crítica e pelos praticantes: o aclamado cartunista Chris 

Ware toma os quadrinhos como uma “arte da memória”(VITRAL, 2012). Já Art Spiegelman 

na coletânea In The Shadows of no Towers, tomou emprestado os personagens das antigas 

tiras Bringing Up Father, Hogans’s Alley e Little Nemo in Slumberland para representar a 

cidade de Nova York como um playground, ao invés de um amontado de cinzas. Na 

introdução ele explica que “o único artefato cultural que poderia vencer minhas defesas e 

inundar meus olhos e cérebro com imagens outras que as torres em chamas eram as antigas 

tiras, efêmeras, vitais, vindas de um amanhecer otimista de século XX” (SPIEGELMAN, 

2004, Introduction). 3 Enquanto que para o teórico Thierry Groensteen, muitos papers 

inteligentes não conseguem apagar a impressão de que seus autores gesticulam para a criança 

que um dia já existiu em si e menciona que para a psicanálise, nós reagimos aos desenhos, 

como também reagimos à nossa mãe (GROENSTEEN, 2009). 

Em nosso caso particular, lembramo-nos da excitação causada pela leitura dos 

quadrinhos e da vontade inquietante de saber como terminaria uma história inacabada em uma 

dada edição. Lembramos da ansiedade por novas sagas, por conhecer tantos universos 

imagináveis o quanto fosse possível. Lidas e relidas por vezes incontáveis, chegamos a ponto 

de não saber se certas memórias foram vividas ou lidas, sonhadas por nós mesmo ou 

potencializadas por aqueles experimentos de pensamento e imaginação visual (afinal, não fora 

em nossos braços que o corpo ainda quente de Jean Grey, que havia se sacrificado para salvar 

o universo e seus amigos, foi acolhido? Não foi bem antes de Kafka ou Garcia Marques que 

as histórias de Groo, Dilbert e Bob Cuspe anteciparam o absurdo, o ilógico, o monstruoso e 

consolidaram a percepção de que as pessoas são incapazes de sair das confusões que elas 

mesmas engendraram?). 

                                                 
3
  Cf. “The only cultural artifacts that could get past my defenses to flood my eyes and brain with 

something other than images of burning towers were old comic strips; vital, unpretentious ephemera from the 

optimistic dawn of the 20th Century” (Tradução nossa).  
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e pessoal. De acordo com a astrologia, a casa quatro de nossos mapas astrais rege tanto a 

infância quanto a velhice, e tendemos, por um fechamento de ciclo, a vivenciar novamente na 

segunda o que sentimos na primeira (assim nos faz crer a caduquice cândida dos idosos). 

Retornar à infância, entrar em devir criança, voltar aos quadrinhos, pode ter várias 

significações, desde a maturação do pensamento a um prenúncio de morte, uma antecipação 

de chegada, ou simplesmente a volta para o lugar de onde nunca saímos.  

O pensamento faz as vezes de filho pródigo. 
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A ideia, de Marshall McLuhan, é de que a participação exigida pelos quadrinhos foi hiper 

potencializada pela TV, que lhe antagoniza e não complementa, porque “coloca todos em relação 

com todos de uma maneira mais profunda” (McLUHAN, 1974, p. 112). Os quadrinhos permanecem 

vivos e acredita-se até que em sua melhor fase (cf. GARCÍA, 2012; WOLK, 2007), mas, de acordo 

com McLuhan, foram “superados” pela TV e pelo cinema como forma de entretenimento massivo e 

consequentemente, como forma de expansão do imperialismo cultural das potências econômicas, 

como França, EUA, Grã-Bretanha e Alemanha. Todavia, a relação de “remediação” e convergência 

entre os meios é vista hoje de maneira diferente: ela não procede pela lógica da eliminação ou 

substituição de um meio por outro, mas sim pela geração de uma nova tecnologia que deixa pelo 

menos duas outras disponíveis para o uso cultural, num movimento que gera produtos que funcionam 

como originais de segunda mão, derivados de formatos anteriores (BOLTER; GRUSIN, 1999). 

Nesse sentido, a TV se apropria das narrativas seriadas dos quadrinhos comerciais e produz seriados 

de vultoso sucesso: Smallville (Gough e Miller, 2001), The Walking Dead (Darabont, 2010), Arrow 

(Berlanti, Guggenheim, Kreisberg, 2012), Agentes da S.H.I.E.L.D (Whedon, Whedon, and 

Tancharoen 2013), e Demolidor (Drew Goddard, 2013), apenas para citar algumas. E a tecnologia 

dos efeitos especiais, tão abundante no cinema e TV contemporâneos, não só desenvolveram a onda 

de adaptações dos quadrinhos, mas foi também desenvolvida por ela.  

Desde a adaptação de Winsor McCay de seu Little Nemo in Slumberland (Winsor McCay, The 

Famous Cartoonist of the N.Y. Herald and his Moving Comics– Winsor McCay e J. Stuart Brackton, 

1911), que as tecnologias criadas pelos pioneiros Emile Cohl e J. Stuart Brackton, jamais usadas no 

cinema, foram acionadas para dar conta da primeira animação sofisticada. O efeito Bullet-time, que 

paralisa as imagens e que faz com que a câmera gire ao redor do objeto congelado, foi popularizado 

no filme Matrix (Lilly e Lanna Warshowski, 1999), também foi desenvolvido especificamente para o 

filme, de forma a dar conta da possibilidade de congelar um momento e fazer uma imagem que se 

sustenta. Em ambos os casos, os quadrinhos inspiraram o desenvolvimento de tecnologias para 

alcançar uma “aparência” estética com os quadrinhos (BURKE, 2015, p. 52). Os efeitos surgem 

apenas para dar conta de mudanças que são antes de mais nada conceituais na produção de imagens.  

Se os quadrinhos perdem sua teorização paralela à prática, não é porque foram sucedidos pela 

TV, mas porque aqueles que incialmente se dedicaram a pensar sobre os quadrinhos o pensaram sob 

o discurso da ameaça da cultura visual para o universo das letras ou da corrupção das crianças. Sobre 

o primeiro ponto, Wordsworth, poeta britânico, já em 1845 em um soneto intitulado, Ilustrated books 

and Newspaper, se posicionava contra o “vil abuso da página com figuras”. Muitos intelectuais e 
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escritores endossaram sua visão segundo a qual os quadrinhos e as ilustrações eram um passo para 

trás em relação à “expressão mais nobre do homem: o discurso”, assim como a “palavra escrita, a 

glória para suas mãos” (WORDSWORTH, 2013). Para a filósofa francesa Annie Renonciat o balão 

apresentava várias desvantagens, eles colocam o texto dentro da imagem e dessa forma aprisionam o 

conteúdo verbal dentro do sistema visual; e o mais importante – eles limitam o texto a simples 

diálogos e enunciações diretas, reduzindo drasticamente a quantidade de descrição e a expressão 

literária (RENONCIAT apud GROENSTEEN, 2009, p.6). 

Com o surgimento de novas tecnologias para a reprodução de imagens (litogravura, 

fotogravura, cromolitografia), houve um aumento exponencial da oferta de imagens nos jornais e 

revistas a partir de 1840, o que viabilizou a passagem dos quadrinhos do formato livro (Töpffer, 

Cham e Doré produziam álbuns) para os jornais diários. Em 1903 a ensaísta norte-americana Annie 

Russell Marble assim se posiciona sobre essa proliferação, nos rastros de Wordsworth: “as obras que 

são visíveis, as ideias que são extravagantes, a literatura que é episódica e pictórica, ganha o favor 

popular” (MARBLE, 1903). Ralph Bergengren, crítico que escreve para a revista literária Atlantic 

Monthly em 1906, nos diz que faltavam às tiras de jornal “respeito pela propriedade, pela lei, pela 

decência, pela verdade, pela beleza, pela bondade, pela dignidade, ou pela honra... a escassez de 

invenção não é menos notável do que a vontade dos inventores para assinar os seus produtos, ou da 

vontade dos editores para publicá-los” (BERGENGREN, 1906). 

Por onde floresciam, os quadrinhos despertavam reações virulentas e apaixonadas dos 

defensores do letramento. Na Espanha, o poeta espanhol e ensaísta Pedro Salinas assim se 

posicionava: 

[...] Nas tirinhas, ponto de encontro de crianças e adultos, de letrados e iletrados, que 

assim chegam a uma comunidade de gozo ao regressar à mentalidade de sete anos, 

assoma outra. Desse materialismo ao mesmo tempo cândido e brutal do homem 

moderno, que prefere ele ver uma coisa a vê-la através dos olhos de um grande 

artista que a descreve no nível da realidade primária. Para que se entreter em sondar 

esse caudal de palavras com que Homero descreve as lutas dos heróis, frente à Ílion? 

Não é mais simples, mais prático, mais breve, topar com um escritor de tirinhas que 

desenhe em quatro traços dois bonequinhos, Heitor e Aquiles, de modo que 

vejamos, nós mesmos, com nossos próprios olhos, sem que Homero nos engane? 

Assim como tantos romances vão sendo transferidos, em nosso tempo, das páginas 

do livro para a tela de cinema, gênero de transposição que implica, inevitavelmente 

o sacrifício do melhor e mais belo romance, logo se chegará, para maior glória da 

pressa e do realismo, à bonequização, das grandes obras literárias, de sorte que o 

homem, em vez de passar horas lendo Guerra e Paz de Tólstoi, a abrevie em três 

fascículos, sem esquentar muito a cabeça e economizando um tempo e uma energia 

preciosos.(SALINAS, 2002, p.17, publicado originalmente em 1948) 
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Na França, que viria a se tornar um polo de criação e apreciação da nona arte, os 

quadrinhos foram atacados tanto por setores conservadores, pelos riscos de estragar as 

crianças, quanto pela esquerda, por sua linguagem alienante, considerada um convite para o 

escapismo. O francês Marcel Braunschweig , autor de um influente livro de educação estética, 

escreveu: “no momento, estamos sendo engolidos por revistas populares para uso de crianças, 

contra as quais é chegada a hora de empreender uma campanha vigorosa, em nome do bom 

senso e do bom gosto que elas ofendem impunemente” (BRAUNSCHWEIG, 1907, p.327). 

Já, o crítico comunista Georges Sadoul acusava-os assim: “em todo lugar, em toda página, 

encontramos exaltação da força bruta, assassinato, violência, guerra, espionagem, banditismo, 

e aos mesmo tempo a fuga para a mais estúpida realidade” (SADOUL, 1938).  

Todavia, das muitas vozes que reagiram e avaliaram os quadrinhos como ameaça às 

letras ao redor do mundo, nenhuma foi tão danosa e empenhada como a do psiquiatra alemão 

radicado nos EUA, Fredric Wertham. Em seu livro de 1954, The Seducion of the innocents, 

traz um apanhado de resultados de experimentos que culpam diretamente os quadrinhos pela 

delinquência juvenil.”. Além do mais, ele defende que os quadrinhos compunham uma forma 

de leitura preguiçosa, com a qual iletrados passeavam os olhos sobre imagens, com mínima 

atenção às letras, e sequer poderiam ser considerados uma leitura de fato. Pessoas submetidas 

à leitura de quadrinhos, dizia ele, desenvolveriam uma certa “dislexia linear”, incapazes de 

seguir a leitura de muitas linhas ou páginas inteiras (WERTHAM, 1954, p. 123). A tentativa 

de trazer obras literárias para essa mídia, como forma de atrair os mais jovens era considerada 

errônea em si mesma: 

Os quadrinhos adaptados da literatura clássica são utilizados, segundo nos foi 

informado, em 25 mil escolas dos Estados Unidos. Se isso é verdade, então nunca vi 

uma acusação tão grave contra a educação americana, pois eles castram os clássicos, 

condensando-os (deixando de fora tudo que faz um livro ser excelente), são tão mal 

impressos e desenhados com tão pouca arte quanto às demais revistas em 

quadrinhos, e, como frequentemente tem se comprovado, não revelam às crianças o 

mundo da boa literatura, que tem sido em todo momento o pilar da educação liberal 

e humanista (WERTHAM, 1954)5 

 

A obra foi utilizada pelas autoridades americanas para criar uma comissão no senado 

no mesmo ano, a Subcommittee on Juvenile Delinquency, com a função de investigar a 

                                                 
5Trecho original: “Comic books adapted from classical literature are reportedly used in 25,000 schools in the 

United States. If this is true, then I have never heard a more serious indictment of American education, for they 

emasculate the classics, condense them (leaving out everything that makes the book great), are just as badly 

printed and inartistically drawn as other comic books and, as I have often found, do not reveal to children the 

world of good literature which has at all times been the mainstay of liberal and humanistic education. They 

conceal it”. (Trecho do livro The Seduction of the Innocents, tradução nossa). 
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relação dos quadrinhos de crime e terror com a delinquência juvenil. As audiências eram 

televisionadas, foram chamados os representantes das principais empresas do ramo à época, 

Marvel Comics, DC Comics, Dell, e é claro a EC Comics de Bill Gaines, principal editora de 

títulos sobre crime e terror. Havia também políticos canadenses, vários médicos e educadores, 

alguns artistas do ramo e o próprio Fredric Wertham, que testemunhava. A comissão teve 

como consequência a criação de um código de censura da própria indústria, que significava a 

saída de Gaines e da EC Comics do mercado. O crítico de cinema Robert Warshow, que 

escrevia para os periódicos conservadores Partisan e Commentary, saiu em defesa da EC 

Comics e seu material e questionou a validade dos experimentos que embasavam as 

conclusões de Wertham (WARSHOW, 1954). 
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16 juillet de 1949 sur les publications destinéee à jeunesse – ainda em vigor) foi elaborada 

com objetivo de proibir a veiculação de conteúdo imoral ou comportamento criminoso nessas 

publicações. (MILLER, 2007). Muitas revistas foram banidas com base nessa lei, como a 

anárquica Hara-Kiri de Wolinski em 1961 e novamente 1966. O mesmo sucedeu a Barbarella 

de Jean Claude Forestier, dois anos antes, pela nudez constante da personagem. Já a feminista 

Ah! Nana! foi banida em 1978, principalmente por abordar conteúdo homossexual e no 

mesmo ano o semanário Pilote também foi recolhido sob alegação de “não se qualificar com 

um jornal de verdade”. Quando a Hara-Kiri foi banida em 1966, as assinaturas de Sartre e 

Simone de Beauvoir somaram-se a de Resnais em uma petição contra o ato.  

Esses exemplos dão uma ideia de como o que se pensou sobre quadrinhos após 

Töpffer passou largamente pelo escândalo moralista ou pela defesa do universo letrado contra 

o assédio da imagem. No entanto, um levantamento das críticas negativas aos quadrinhos não 

caberia no escopo desse trabalho. Apesar das muitas outras iniciativas no sentido inverso, de 

que falaremos a seguir, essas avaliações negativas não ficaram para trás. Como esses relatos 

negativos foram as primeiras apreciações dos quadrinhos, eles ainda ressoam e se ouvem 

pessoas extremamente esclarecidas em outros âmbitos da cultura, esgrimir seu “analfabetismo 

icônico” contra as HQs.7 Trata-se de uma condenação que inverte a confusão metonímica: ao 

invés de tomar o gênero pelo meio (o particular pelo geral), toma-se um ou outro exemplar 

pelo meio (o geral pelo particular): não se critica essa ou aquela realização específica, de fato 

criticável, mas os quadrinhos em si, como meio. Em muitos setores “esclarecidos” e não mais 

comprometidos com as campanhas de moralização que motivaram as primeiras críticas, nem 

com a possível ameaça às letras, ainda permanece, por diversos motivos, a uma visão 

extremamente pejorativa deles.  

 

1.2.2 Retomada, crítica e teorização positiva 

 

Felizmente, a crítica e consideração dos quadrinhos como meio digno de análise 

começou a se diversificar com o tempo. Mesmo que objeções fossem feitas ao conteúdo de 

alguns trabalhos em particular, o status cultural das tiras de jornal norte-americanas se 

estabilizou com os passar dos anos e consequentemente, devido a distribuição para outros 

                                                 
7  Expressão francesa cunhada a partir de “analphabète” para designar aqueles incapazes de ler os ícones, 

principalmente dos quadrinhos.  
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países, ao redor do mundo também. Elas passaram a ser vistas como parte da experiência 

geral de ler o jornal, integradas com o ritual de acompanhar as notícias de guerra, os feitos nos 

esportes e as colunas sociais. Os quadrinhos faziam parte da florescente cultura urbana, e 

como o jazz, passaram a ser associados e procurados por rebeldes e “outsiders” que viam nas 

tiras de jornal algo novo, capaz de representar justamente um engajamento nos valores 

combatidos por seus críticos.  

A ascensão da tira de jornal fez com que nos Estados Unidos o panorama crítico 

começasse a mudar. Após o início com Töpffer em 1845 e seu ensaio teórico, apenas na 

década de 50 do século XX surge novamente um livro crítico (positivo) sobre quadrinhos em 

idioma francês, Le Petit Monde de Pif le chien de Barthélémy Amengual (AMENGUAL, 

1955), livro que quebra um silêncio de quase 110 anos. Ao mesmo tempo, livros sobre cinema 

e fotografias eram publicados às dúzias no ambiente francófono. Enquanto isso, a larga 

produção americana em jornais passou a ser entendida no contexto do discurso de afirmação 

nacionalista que ressurgia por volta de 1920. A cultura, a história e a sociedade americana 

passam a ser tratados como criações locais a partir do embrionário campo dos estudos 

americanos. A despeito de suas raízes europeias, os quadrinhos passaram a ser reivindicados 

como parte constituinte dessa identidade cultural. Muitos artistas já haviam declarado paixão 

pela mídia ao redor do mundo, tais como Fellini, Picasso, James Joyce e Thomas Mann, que 

identifica no prefácio que fez da obra em xilogravura A Passionate Journey publicada em 

1919, de Franz Masereel, “a manifestação do espírito democrático” (MASEREEL, 1948). 

Mas é nos Estados Unidos que os intelectuais vão além do entusiasmo declarado e passam 

lhes dedicar artigos e comentários.  

Gilbert Seldes, escritor e crítico cultural norte-americano, é um dos pioneiros a 

considerar os quadrinhos como mídia sui generis, “um meio excepcionalmente flexível, dando 

vazão a uma variedade de talentos, com a utilização de vários métodos, e adaptando-se a 

praticamente qualquer tema” e celebra “vinte milhões de pessoas seguem com interesse, 

curiosidade e deleite a fortuna diária de cinco ou dez heróis das tiras de quadrinhos” (HEER; 

WORCESTER, 2004, p. xii). Sua posição foi significativa, pois era um intelectual que tinha 

estreita relação com revistas literárias, como a Dial e New Republic, nessa última, resenhou o 

Ulisses de Joyce. Num encontro entre ambos na década de 20, discutiram a tira Gasoline Alley 

de Frank King, que tanto ele quanto Joyce eram fãs. Se Seldes não foi o inventor da ideia dos 

quadrinhos como acervo cultural e criação americana, foi com certeza um dos seus principais 
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propagandistas. Passou a tratar como virtudes o que os críticos dos quadrinhos e das tiras em 

jornal em particular viam como vícios. Se o discurso dos detratores se baseava na 

superioridade da escrita, ressaltava que cada forma artística deveria ser julgada por seus 

critérios internos. Se a linguagem era curta e episódica, via nisso uma forma de desenvolver 

idioletos próprios. Seldes via todo esse potencial confirmado pela tira Krazy Kat, de George 

Herriman. Publicada nos jornais de Randolph Hearst desde 1910, a tira capitaneou as 

primeiras reflexões e apreciações críticas dos quadrinhos como forma de arte. 

e.e. cummings, como fizera antes Seldes, dedica um belíssimo artigo sobre a aclamada 

tira, no qual comenta que e a simplicidade da trama não deveria nos enganar, pois trata-se de 

um “meteórico drama burlesco nascido do adágio: ‘o amor encontra seus caminhos’” 

(CUMMINGS, 1999). Os personagens centrais são um gato, Krazy Kat (que nunca se soube 

tratar-se dele ou dela) apaixonado por um gato, o cínico Ignatz, que o ignora e lhe atira tijolos 

na cabeça, que são interpretados por Krazy como uma declaração de amor. Krazy também tem 

um admirador, um cão policial, o Offissa Pupp, que persegue Ignatz para que não perturbe a 

ordem com seus arremessos de tijolos contra o (a) pobre Krazy.  cummings vê nessa trama a 

representação da luta da amoral vontade individual (Ignatz), contra a sociedade organizada 

(representada oficial da lei, Offissa Pupp), mediada pelo ideal do amor (Krazy Kat). Se 

algumas pessoas amam “apesar de” e outras amam “porque”, Krazy e seu amor por Ignatz 

representa a essência do amor, que é ilimitável. Ele (a) não o ama “porque” ou “apesar” das 

atitudes de Ignatz, mas ama alguém que lhe dá uma alegria não mitigável: a de tentar o seu 

limitado pior para fazê-lo (a) deixar de amá-lo de forma ilimitada. A limitação de Ignatz (que 

só pode atirar tijolos contra o amor) se converte em ilimitável em Krazy, que vê no esforço 

amoroso em não ser amado, a declaração de amor. A degradação de Ignatz é a consagração de 

Krazy, e essa consagração é o sentido último da existência. (idem) 
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semiótica sobre os quadrinhos que despontaria na França a partir da década de 60 do século 

XX. Em alguns dos capítulos de seu Apocalíticos e Integrados (ECO, 2002) estuda o mito do 

Super-homem em relação à cultura de massa e em outro capítulo, analisa uma tira de Milton 

Caniff, Terry and the Pirates, quadro a quadro, reconhecendo seus elementos semânticos 

próprios, analisando-os em separado, como o balão, mas também comparando o 

enquadramento e montagem em relação ao cinema.  

Em linhas gerais, Gombrich em Art and Ilusion (GOMBRICH, 2000) de 1960 

argumenta que a arte icônica alcançou seu poder apelando para habilidades cognitivas que 

transcendem as culturas, força que ele encontra nos quadrinhos. Anos mais tarde, um de seus 

alunos, David Kunzle (KUNZLE, 1973) iria escrever uma monumental história das HQs em 

dois volumes (History of Comic Strip Volume I: The Early Comic Strip e The History of 

Comic Strip. The Nineteenth Century) seguindo as orientações de Gombrich, segundo o qual 

“seria tentador acompanhar o desenvolvimento das histórias em imagens de Hogarth até as de 

Töpffer” (op.cit. Prefácio). 

McLuhan analisa os significados culturais que a tira de Harold Gray, Orphan Annie 

traz para o entendimento das teses da regularidade cultural de Margaret Mead, em seu livro 

The Mecanical Bride de 1951 (McLUHAN, 2011). Mas é no clássico e polêmico Os meios de 

comunicação como extensões do homem de 1964 (idem, 1995) que os quadrinhos são 

analisados como um meio independente. A tira de Al Capp (Li’l Abner, traduzida como 

Ferdinando no Brasil) serve de termômetro para a comparação com a TV e a relação com 

outras mídias, enquanto as críticas que pesavam sobre os quadrinhos são também 

contextualizadas: 

[...] Não tendo percebido nada sobre a forma, nada podiam perceber do conteúdo. 

Violência e agressão era tudo o que percebiam. Em consequência, com uma lógica 

literária ingênua, prepararam-se para ver a violência inundar o mundo. Como 

alternativa, atribuíam os crimes às histórias em quadrinhos. O mais retardado dos 

condenados logo aprendia a resmungar: “Fiquei assim por causa das estórias em 

quadrinhos”.(Idem, op.cit., p.192) 

 

A década de 60 também conhece um reflorescimento das análises dos quadrinhos na 

Europa. Em 1962 surge Le Club des bandes dessinées, primeira organização francesa 

devotada ao estudo dos quadrinhos como forma artística. O cineasta Alain Resnais tornou-se 

o presidente do clube e possuía a maior coleção particular de quadrinhos à época. Outros 

membros de destaque eram: Jean-Claude Forest, criador da personagem Barbarella, o diretor 

de cinema Chris Marker, o escritor Alain Robbe-Grillet, o filósofo Edgar Morin, os críticos 
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deposição deste pelo golpe de Pinochet, o livro foi banido do Chile, mas se transformou em 

leitura obrigatória da resistência de esquerda e do discurso crítico contra a invasão cultural 

americana. Nele se analisam como os personagens Pato Donald e o Tio Patinhas de Walt 

Disney iam da metrópole (Patópolis) literalmente ao México e lá assumiam uma relação de 

dominação. Justificava-se o roubo das riquezas porque o bom selvagem não sabe o valor das 

coisas: eram povos atrasados, tribalizados, ingênuos demais ou muito espertalhões, 

duplamente culpados. A linha de análises críticas, consoantes ao trabalho de Dorfman e 

Mattelart e com inspiração na Escola de Frankfrurt, teve um grande representante em solo 

brasileiro: Moacy Cirne, fez análises minuciosas dos conteúdos ideológicos e 

propagandísticos de super-heróis e da cultura americana (CIRNE, 1971, 1982). 

 Tal qual as críticas negativas, a multiplicidade de abordagens que se seguiram a partir 

da década de 60 do século passado exigiria um trabalho à parte. Mas convém ainda mencionar 

em separado o reencontro do trabalho teórico com a prática a partir de dois trabalhos 

seminais. Quadrinhos e Arte Sequencial de Will Eisner (EISNER, 2010, originalmente 

lançado em 1985), e Desvendando os quadrinhos, de Scott McCloud (McCLOUD, 2005, 

originalmente lançado em 1993). No primeiro, o celebrado autor de Spirit e criador da 

considerada primeira Graphic Novel, “Um contrato com Deus”, de 1978, traz uma definição 

de quadrinhos como arte sequencial e defende os quadrinhos como uma forma de leitura. 

Analisa os aspectos específicos da linguagem, não como Umberto Eco ou a tradição 

semiológica francesa, mas a partir de suas funções expressivas e narrativas. Apesar de ser 

criticado pela falta de aprofundamento teórico, seu trabalho inicia uma tradição de análises 

formais, incipientes no contexto americano, que até então tendia para análises históricas, 

sociológicas ou estéticas.  

Já o livro de Scott McCloud, é um marco da investigação dos quadrinhos como meio, 

justamente através do próprio meio: o livro é um quadrinho que se propõe a explicar o que são 

os quadrinhos. Ele tornou-se conhecido por sua sofisticada definição formal dos quadrinhos, 

que independe de conteúdos e configurações físicas (impresso, digital, lançado em um meio 

de comunicação de massa ou não). McCloud define os quadrinhos como “imagens pictóricas 

e outras justapostas, em uma sequência deliberada, destinadas a transmitir informações e/ou 

produzir uma resposta no espectador” (Idem, p. 9). Outro ponto alto do trabalho é sua 

capacidade de produzir taxonomias: uma sobre a sarjeta (gutter), espaço entre os quadros de 

uma HQ, que lembra as taxonomias de montagem do cinema de Eisenstein, mas com um 
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pouco mais de clareza e rigor; outra sobre as relações entre texto e imagem, que remonta às 

abordagens dos meios de comunicação de McLuhan.  

O livro traz ainda uma investigação sobre as formas como os quadrinhos trabalham 

com o tempo e o espaço e o papel exercido pelos estilos de desenho no fascínio e 

identificação com os personagens. McCloud produziu ainda outros quadrinhos teóricos, um 

onde aborda a mídia em relação ao seu futuro e possibilidades ainda não exploradas, 

Reinventando os Quadrinhos (McCLOUD, 2006) e outro, onde suas visadas teóricas se 

convertem num livro guia para praticantes, Desenhando os Quadrinhos (McCLOUD, 2007). 

Os trabalhos de Eisner e McCloud estão inscritos em uma paisagem cultural mais 

favorável aos quadrinhos, que se fortaleceu nos últimos trinta anos. Paisagem marcada pela 

ascensão e reconhecimento do romance ou novela gráfica (Graphic Novel) e de trabalhos com 

assinatura autoral como os de Alan Moore, Frank Miller, Art Spiegelman (ganhador de um 

prêmio Pulitzer em 1992 com a graphic novel, Maus), Marjane Satrapi, Daniel Clowes, Grant 

Morrison, Joe Sacco, Alison Bechdel, David B., Chester Brown, Charles Burns, David Sim, 

Chris Ware, Daniel Clowes, entre tantos outros que tornaram “a leitura de quadrinhos algo 

sofisticado e inteligente para um público adulto” (GARCÍA, 2012, p. 19). Ou no pior dos 

casos, “agora teremos que fingir que gostamos de graphic novels também” (WOLK, 2007, p. 

2).  

Não poderíamos deixar de citar as adaptações cinematográficas de HQs, que vivem 

um período de intenso florescimento e apesar de uma presença inicial predominante de 

histórias de super-heróis, hoje já diversificaram o gênero com trabalhos como Persépolis 

(Marjane Satrapi, Vincent Paronnaud - França, 2007), American Splendor (Robert Pulsini – 

EUA, 2003) e Ghost World (Terry Zwigoff - EUA, 2001). A migração para TV e jogos 

eletrônicos de seus personagens, bem como a ascensão do Mangá japonês, configuram 

capítulos à parte desta efervescência cultural ao redor dos quadrinhos.  

Essa paisagem cultural tem o seu consequente correlato acadêmico: o surgimento de 

jornais e revistas especializados, cada qual com uma abordagem diferente nos estudos dos 

quadrinhos. Comics Journals (desde 1977), focado apenas nos quadrinhos; o International 

Journal of Comic Art (desde 1999), que aborda áreas vizinhas como a animação e publica 

tiras de todos os lugares do mundo. European Comic Art (desde 2008), com foco na tradição 

europeia. ImageText (desde 2004), periódico online centrado no estudo interdisciplinar dos 

quadrinhos e mídias correlatas. Journal of Graphic Novels and Comics (desde 2009) centrado 
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(FRANCO, 2004), foram acrescentando uma multiplicidade de obras e perspectivas à 

pesquisa brasileira sobre HQs. Somam-se ainda a esse panorama as teses recentemente 

defendidas por Alexandre Linck Vargas (LINCK VARGAS, 2015) e Maria Clara Carneiro 

(CARNEIRO, 2015). Mas esse escopo, juntamente com o interesse público pelas HQs não 

para de aumentar, esse estudo, procura dar alguma contribuição nesse sentido. 

 

1.2.3 – Perspectivas teóricas 

 

Tanto Waldomiro Vergueiro (VERGUEIRO, 2017), como George Steirer (STEIRER, 

2011) e Mattew Lombard (LOMBARD; LENT; GREENWOOD, 1999), oferecem um 

balanço das tendências que os estudos dos quadrinhos têm tomado. A rigor, os quadrinhos não 

estão circunscritos a nenhuma forma particular de ciência ou teoria. Waldomiro Vergueiro 

comenta que ao longo de sua jornada como avaliador de teses e pesquisas sobre quadrinho, 

esteve presente em departamentos habituais e áreas mais comuns de estudos relacionado aos 

quadrinhos, como a Comunicação, as Letras e Literatura, a Educação e a História. Mas que 

também já frequentou bancas de áreas bastante afastadas, como a Medicina, a Fisioterapia, a 

Teologia, as Ciências Sociais, a Tradução, a Física e a Ciências da Informação. Portanto, são 

muitas as caracterizações das abordagens possíveis e elas ainda podem se desenvolver em 

outras direções mais. Apresentamos e comentamos algumas das abordagens hegemônicas 

logo abaixo e tentamos expandir a caracterização que o mesmo Vergueiro oferece do que 

seria uma “perspectiva filosófica” dos estudos de HQs.  

 

1.2.3.1 – Histórica 

Uma abordagem histórica está interessada em levantar dados e informações 

representativas ao longo do tempo, tarefa que pode se esgotar em si mesma ou ser organizada 

narrativamente em direção a alguma noção de evolução ou queda do meio. O espanhol 

Santiago García (GARCÍA, 2012), por exemplo, organiza a história do meio como uma 

evolução até as graphic novels. A vantagem desse tipo de análise é trazer à tona a história dos 

percalços do meio e suas sucessivas fases e desenvolvimentos. Mas, o problema com alguns 

projetos desse tipo é a possibilidade de valorização apaixonada dos fatos ao redor dos 

quadrinhos, algo que faz com que esse tipo de análise seja reiterativo e os livros acabem por 

se parecer bastante e apenas reorganizam um mesmo conjunto de dados consagrados. Por 
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exemplo, o livro de García (idem) se parece com o de Alexander Danner e Dan Mazur 

(MAZUR; DANNER, 2014). Destacam-se nessa perspectiva os livros de Joseph Witek 

(WITEK, 1999) e David Kunzle (KUNZLE, 1973). No Brasil, Gonçalo Júnior (JÚNIOR, 

2004) tem trabalhado dentro dessa perspectiva na retratação do mercado editorial brasileiro.  

 

1.2.3.2 – Análises socioculturais 

 

Nestas análises há menos apelo aos fatos e curiosidades históricas, mas nelas os 

quadrinhos são utilizados como forma de revelar ou dar ênfase aos valores culturais e às 

normas vigentes de um grupo social dado durante um período de tempo específico. A mídia é 

acionada como uma janela translúcida para o estudo das mudanças sociais, o que pode 

significar uma simplificação, como se ela fosse um simples epifenômeno de categorias mais 

gerais e anteriores. Nildo Viana, da Universidade de Goiás, utiliza dessa perspectiva em sua 

análise de Ferdinando, de Al Capp (VIANA, 2013). Se a vantagem nesse caso é o almejado 

reconhecimento dos quadrinhos nos processos de constituição da realidade social, a 

desvantagem é, às vezes, uma visão simplória deles, como se fossem uma mídia mais 

transparente na retratação de um quadro social que as demais. Acrescente-se o inconveniente 

de repetirem-se clichês históricos, como o jingoísmo da década de 40 e os quadrinhos, a 

paranoia com a guerra fria a partir da década de 50 e os quadrinhos, a rebelião contra cultural 

da década de 60 e os quadrinhos, etc. 

 

1.2.3.3 – Análises ideológicas 

 

Essas análises são comuns a todas as mídias, e nesse caso podem ser definidas como a 

tentativa de atribuir aos quadrinhos, em conjunto ou individualmente, sentidos não 

transparentes que exigem estratégias de leituras especializadas que os desvelem. Além do já 

citado trabalho de Mattelart e Ariel Dorfman (2010), há a coletânea de Ian Gordon, Mattew P. 

McCallister e Eduard H. Sewell Jr (GORDON; McCALLISTER; SEWELL JR, 2001), que 

coloca no prefácio a questão de saber se os quadrinhos celebram e corroboram os valores 

dominantes ou se os subvertem e criticam. Pode-se apontar como problema não a 

identificação de naturalizações racistas, sexistas, classistas, econômicas e nacionalistas, mas, 
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novamente, a deploração do meio como veículo passivo e unilateral desses valores e uma 

correspondente celebração de trabalhos medíocres que apoiem os valores “corretos” em um 

dado contexto histórico-social. Tanto no cinema (como no caso do filme Birth of a Nation de 

W.F Griffith, 1915), como na literatura (como as polêmicas envolvendo o suposto racismo de 

Monteiro Lobato), como na música (o “caso Wagner” e o antissemitismo), ou na filosofia (a 

relação de Heidegger com o nazismo), o valor artístico/epistêmico pode ser reconhecido além 

(ou apesar) das posições político-ideológicas expressas ou sustentadas por seus autores. É o 

que Frank Miller respondeu a respeito das críticas à suposta “homossexualidade velada na 

retratação dos espartanos” em sua obra 300 (FUREY, 2007). Ele alegou que se escrevesse 

sobre seus próprios pontos de vista, a obra seria muito cansativa e chata e que se tentasse 

agradar grupos queixosos, aí sim faria algo propagandístico (MILLER, 1998). Ademais, sem 

as sofisticações que a noção de ideologia exige (como os desdobramentos presentes em 

Althusser, Deleuze, Foucault, por exemplo), as análises ideológicas podem incorrer em um 

discurso “paranoico”, onde tudo é significado de algo mais profundo, como podemos 

encontrar nas análises fílmicas mais “exaltadas” de Zizek (ZIZEK, 2009). 

 

1.2.3.4 –Análise de autores 

 

Uma promissora frente de trabalho surge dos trabalhos envolvendo a identificação e a 

seleção de autores e criadores. Tal qual acontece nos estudos de cinema, a teoria do autor 

(também chamada de “autorismo”) coloca o diretor como a fonte primária de onde emana o 

sentido do filme, nos quadrinhos são designados determinados escritores de roteiro e/ou 

desenhistas como chaves de significação das obras, semelhantes ao papel do autor literário. 

São frisados a visão particular por trás da obra e o estilo próprio em que os elementos da obra 

são executados (a metafísica do traço ou da página). Este tipo de análise se beneficia do 

surgimento e consolidação das graphic novels e, portanto, aumenta o respeito crítico por elas, 

mas ignora as relativizações do papel do autor que as leituras pós-estruturalistas têm feito das 

obras, segundo as quais o autor é um “orquestrador de discursos pré-existentes” (Bakhtin) ou 

cuja noção é diminuída em favor de uma “anonimidade penetrante do discurso” (Foucault).  
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1.2.3.5 –Análise econômicas 

 

Em oposição aos estudos apaixonados de apreciadores da forma, existe um tipo de 

leitura que relaciona as obras e autores às características da indústria, isto é, que sobrepõem as 

condições materiais de produção à inspiração. Práticas de produção, marketing, distribuição, 

consumo, editores, editoras são colocadas em primeiro plano de análise. Podemos destacar o 

livro de Sean Howe (HOWE, 2013), Marvel Comics: a História Secreta e os trabalhos de 

Clark Farmer (CLARK, 2006), Comic Book Color and the Digital Revolution e Mattew P. 

McCallister (MCCALLISTER, 2001), Ownership Concentration in the U.S Comic Book 

Industry. Esse tipo de leitura traz a interpretação das obras para suas especificidades materiais 

e econômicas, podendo desencantar a “magia” da produção, para o “bem e para o mal”. 

 

1.2.3.6 –Formalista 

 

A tendência formalista investiga como o sentido é produzido a partir dos elementos 

formais dos quadrinhos, baseada na análise e inventário desses elementos, suas inter-relações 

e taxonomias semânticas. A principal abordagem nesse sentido é de inspiração semiótica, mas 

caberiam outras análises formais da linguagem já tentadas para outras formas artísticas ou 

mídias. Entre as suas preocupações estão as relações imagem-texto nos quadrinhos, as 

relações de sentido e inferência na sarjeta (closure em inglês), tipos de transposições de 

quadros, a essência e a definição de quadrinhos. O debate entre estudiosos é mais frequente (e 

por vezes até apaixonado), nesse tipo de trabalhos. Essa corrente foi despertada em ambiente 

anglófono pelo livro já mencionado de McCloud (McCLOUD, 2005), mas a tradição francesa 

desde a década de 60 tem feito leituras semióticas, com destaque também ao já aludido livro 

de Thierry Groensteen (GROENSTEEN, 2015), de Pierre Fresnault-Deruelle (FRESNAULT-

DERUELLE, 1972) e de Benoît Peeters (PEETERS, 2003). Além do já mencionado problema 

de esconder a experiência dos quadrinhos em um vocabulário sofisticado, existe, como em 

toda análise estritamente formal, o divórcio com as leituras de todos aqueles que não estão 

fazendo análise formal. 
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1.2.3.7 – Psicológica 

 

Está interessada em verificar como os quadrinhos afetam os indivíduos ou os retratam 

quando eles interagem com o meio ambiente. Sentimentos, comportamentos e pensamentos 

são os objetos de análise preferenciais. Os sentimentos despertados por personagens como 

Batman e Coringa são lugares comuns de algumas pesquisas, (FINGEROTH, 2004), enquanto 

que um estudo sobre a crueldade do último é o tema da tese de Valéria Yiida, defendida em 

2016 (YIIDA, 2016). Serge Tisseron analisa os motivos psicológicos profundos da estrutura 

da obra de Hergé, as constâncias e significados: as duplas com características opostas (Tintin 

e Milu; Tintin e Hadock) que representam aspectos diversos da infância: a criança que os pais 

querem, obediente, asseada e inteligente, Tintin; a criança real, atravessada por uma 

emotividade transbordante, que ela é incapaz de conter e esconder, com suas cóleras e 

dúvidas, com suas violência e obstinação, mas também com suas tristezas e impulsos de 

ternura e generosidade (TISSERON, 1987, introdução). 

 

1.2.3.8 – Filosófica 

 

Waldomiro Vergueiro, a partir de uma citação de Lombard (LOMBARD; LENT; 

GREENWOOD, 1999) define essa abordagem com aquela que procura verificar de que forma 

as histórias em quadrinhos refletem “maneiras de pensar, valores, normas ou o senso de 

ética”. Esse tipo de pesquisa encontraria na análise dos super-heróis representantes de 

determinados pontos de vista filosóficos e visões de mundo (VERGUEIRO, idem, p. 94 ). 

Todavia, essa caracterização da perspectiva filosófica nos parece incompleta.  

O livro editado por Jeff McLaughin, Comics as Philosophy (MCLAUGHLIN, 2005) já 

apresentava outras formas de indagar filosoficamente os quadrinhos além do substrato ético, 

moral ou das visões de mundo, fornecendo algumas análises sobre a relação imagem-texto, a 

ontologia dos quadrinhos, e também, problemas existenciais. Meskin & Cook (MESKIN; 

COOK, 2012), autores e organizadores de um livro que se pretende “primeira coletânea de 

filosofia anglo-americana sobre quadrinhos” defendem a distinção entre uma filosofia nas 

HQs, de uma filosofia das HQs. A filosofia nas HQs é o estudo de temas filosóficos que 

aparecem representados ou explorados dentro de um tipo particular de HQs. Já uma filosofia 
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das HQs é o estudo estético, linguístico, epistemológico, metafísico da natureza e do 

funcionamento dos quadrinhos. 

Mesmo que Vergueiro mirasse o primeiro tipo, “procurar” temas de filosofia nos 

quadrinhos, não se restringe aos temas morais. Há um nicho editorial chamado de filosofia 

pop, que abrange as tentativas de popularizar e integrar tanto os objetos produzidos pela 

cultura de massa como as próprias mídias que produzem esses conteúdos, na reflexão 

filosófica, em contraponto à filosofia acadêmica (SANCHES, 2011). Autores como Zizek 

(2009), Deleuze (DELEUZE, 1999), Julio Cabrera (CABRERA, 2015; CABRERA; TIBURI, 

2013) têm dedicado atenção às mídias populares e seus produtos, perfazendo o que Mitchell 

(MITCHELL, 2005) considera como um “pictorial turn” na cultura contemporânea: a 

exigência de cada vez mais se produzirem teorias capazes de dar ao território das imagens o 

reconhecimento e o devido escrutínio atencioso, tanto quanto demos ao território puramente 

linguístico. Enquanto o “linguistic turn” filosófico, tal como foi caracterizado por Rorty 

(RORTY, 1992), teve como mérito o reconhecimento do papel da linguagem na cultura, na 

teoria e na vida cotidiana, a noção de “pictorial turn” assinala a importância das figuras e 

imagens em um novo contexto de produção de significados, ao mesmo tempo que nos desafia 

a estar informados sobre elas, criticá-las e entendê-las. 

Por outro lado, a ideia de Meskin & Cook, em fazer uma filosofia das histórias em 

quadrinhos, não se limita a “encontrar” temas filosóficos nos quadrinhos. Peguemos como 

exemplo, as famosas séries “X e a Filosofia”.9 Ao colocar lado a lado os dois elementos estes 

trabalhos tentam dar dignidade teórica e legitimação investigativa a um deles, geralmente ao 

elemento da esquerda, que é aproximado ao peso de uma forma de discurso com mais de dois 

mil anos de tradição e legitimidade epistêmica. Parte-se do pressuposto de que o elemento 

então aproximado está em relação de subordinação, e que só podemos chegar até ele através 

da equiparação com algo de importância teórica ou cognitiva maior.  

Contudo, a estrutura “Alguma coisa e a Filosofia” encoraja a pensar neste “algo” na 

medida em que seu conteúdo ou forma se preste à transposição e aproximação com algo 

“maior”. Reitera-se assim a opinião de que um dos elementos do par é menos sério, artístico 

ou inteligente antes da aproximação de que trata o livro. De certa forma, eles se contentam em 

abordar ou falar sobre a filosofia que se pode encontrar nestes meios: os conceitos já 

existentes e as interpretações consagradas deles. Não se vai muito além de uma procura por 

                                                 
9  No lugar de “X” coloque o título de um filme, seriado, super-herói, ou história em quadrinhos e 

estará pronta a ideia central do livro:  X-men and Philosophy(IRWIN, 2010a), Basketball and Philosophy 

(WALLS, 2007), Metallica e a Filosofia (IRWIN, 2010b).  
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fragmentos já produzidos em outras mídias na mídia estudada (cinema, quadrinhos, etc.) e nos 

tópicos populares em questão. X-Men e a Filosofia (IRWIN, 2010a), Metallica e a Filosofia 

(IRWIN, 2010b), e qualquer “X e Filosofia”, são temas de cultura popular utilizados para 

ilustrar conteúdos filosóficos já consagrados, ou de uma filosofia que se possa encontrar 

representada neles. 

*** 

 

Parece-nos que todas essas abordagens têm limites e podem ser criticadas umas a 

partir das outras: as leituras formais, correm o risco de perder a dimensão da paixão e do 

encanto, aquelas baseadas na historicidade, podem colocar a paixão à frente do rigor das 

análises; as sociológicas, tentam ressaltar os quadrinhos como inseridos num contínuo da 

indústria do entretenimento, as leituras autorais querem apagar essa dimensão em favor das 

singularidades literárias dos autores. Diante disso, a atitude mais cautelosa seria um certo 

pluralismo de entradas: uma análise formal que soubesse explorar os elementos econômico-

contextuais, uma análise histórico-fatual que soubesse associar os problemas ideológicos 

inscritos nas obras, uma análise filosófica que não se contentasse em vê-los como exemplo 

empírico de teses já desenvolvidas fora deles, como pode acontecer em algumas abordagens 

de cunho sociológico, psicanalítico ou as feministas, onde os quadrinhos são usados como 

mídia que reflete as categorias que se quer provar. No mesmo sentido em que Julio Cabrera 

(idem) evita usar suas análises fílmicas para “explicar filosofia” simplesmente. 

Contrariamente, está mais interessado no quanto de cinema existe na filosofia do que na 

filosofia que se possa achar no cinema. 

Já deixamos claro que nossa vinculação matriz é com a abordagem filosófica, seja por 

vício de formação, personalidade investigativa, ou metodologia baseada em análise 

conceitual, nosso olhar está nas estruturas argumentativas e conceituais que os quadrinhos 

eriçam e provocam. Mas, nossos anos na área da comunicação nos permitiram também um 

olhar dessas estruturas a partir das mídias e do debate sobre elas. Se Tim Ingold (INGOLD, 

2011) define a antropologia, como “a filosofia com as pessoas dentro”, o campo da 

comunicação, esse guarda-chuva prolífico, essa passagem de discursos e perspectivas, pode 

ser também definido como “a filosofia com as mídias dentro”, entendendo por mídia não só 

sua instanciação física, mas a rede ideológica, tecnológica e social que as constitui: a 

comunicação passa a ser um ramo da filosofia aplicada.  
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Por outro lado, nosso tema, os quadrinhos, estão na encruzilhada entre arte e 

linguagem. Os conhecimentos que conseguimos acumular sobre história da arte, teoria dos 

meios, teoria do cinema e da adaptação, deram fôlego para nossa argumentação, onde a 

estética filosófica tradicional por si só não conseguiria. Foi a concepção pluri-perspectiva da 

comunicação, esse “aberto” de que nos fala Gustavo de Castro (CASTRO, 2007), onde 

nenhuma teoria reina soberana, que nos permitiu alternar abordagens como um fotógrafo pode 

trocar filtros com um aplicativo de imagem – ao sabor das possibilidades do programa e da 

“inconstância de sua alma selvagem”. 
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1.3  Objeto: o movimento pendular do discurso crítico sobre os quadrinhos 

 

A tarefa não é tanto ver aquilo que ninguém viu, mas pensar o que ninguém pensou 

sobre algo que todos veem. (Shopenhauer) 

 

Nosso objeto de análise é, primeiramente, o discurso sobre os quadrinhos, ou melhor, 

uma parte dele. Tudo que se disse sobre os quadrinhos, mesmo no escopo dos últimos trinta 

anos, seria um assunto inimaginável e impossível de qualquer tomada de referência em um 

conjunto minimamente coeso. O discurso sobre os quadrinhos que temos em mente, no 

entanto, é aquele que procurou tanto compreendê-los quanto descrevê-los, isto é, o discurso 

teórico. E mesmo que isso ainda pareça extremamente abrangente, nosso recorte se concentra 

em alguns textos e algumas questões levantadas de forma bastante circunscrita: nos interessa 

separar a parte desse discurso investigativo sujeito a duas tendências opostas, sujeito a um 

movimento pendular entre dois valores e tendências.  

 Por diversos motivos, o discurso sobre os quadrinhos por vezes se se esmera em 

encontrar (ou fabricar) algo de específico, único, essencial e singular nessa forma de 

linguagem e que não poderia ser visto “em nenhum outro lugar”. Mas, na medida em que 

avança nesse sentido, esse discurso acaba convergindo para as correspondências, para as 

pontes, para as equivalências, débitos, ascendências e continuidades com outras artes, mídias 

e linguagens. Assim, o discurso sobre os quadrinhos vive um dilema entre a busca auto 

afirmativa da “pureza da forma”, no sentido dado pelo programa artístico descrito por 

Clement Greenberg (GREENBERG, 1997a) e o “palimpsesto”, tal como descrito por Genette, 

como “tudo que coloca um texto em relação manifesta ou secreta , com outros textos” 

(GENETTE, 2010, p.13).  

A princípio, a constituição dos discursos sobre os quadrinhos como objeto em si pode 

despertar certo ceticismo sobre a possibilidade de encará-los a partir de alguma princípio 

unificador. Charles Hatfield (HATFIELD, 2010) acredita que os estudos sobre quadrinhos são 

essencialmente “indisciplinados”, isto é, que habitam um terreno onde a pesquisa selvagem de 

várias disciplinas os toma como objeto a partir de abordagens e metodologias igualmente 

distintas. A própria natureza complexa da mídia, por vezes descrita como híbrida, impediria 

qualquer tipo de coesão: há uma grande diferença entre os estudos de um historiador, 

dedicado, por exemplo, ao desenvolvimento da caricatura nos jornais brasileiros do século 

XIX, o trabalho de um crítico literário, estudando os quadrinhos modernos sobre a égide do 
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pós-modernismo, ou mesmo de uma leitura feminista, que encare as representações do 

feminino na caracterização de super-heroínas das grandes editoras americanas. À 

complexidade formal da mídia são adicionados múltiplos usos, apropriações e investimentos 

sociais, que implicam na possibilidade de diversos acessos e recortes investigativos. 

No mesmo artigo Hatfield reconhece, todavia, que esses estudos compartilham uma 

“situação recorrente em comum”, um “mesmo” objeto que coloca todos em um vetor de ações 

retóricas tipificadas em situações recorrentes. Eles constituiriam, portanto, um “gênero”, no 

sentido em que “gêneros” são definidos pelos propósitos em comum nos quais se engajam 

sujeitos participantes e suas ações retóricas e não uma coisa dada, definida por convenções 

formais puras (HATFIELD, 2010, p.5). Mesmo diferenciados, esses estudos convergem. As 

múltiplas pesquisas de quadrinhos acabam por performar um campo de significados 

pragmáticos ao redor de um objeto ideal. 

Nossa hipótese mais genérica se aproveita dessa intuição de Hatfield: após analisar 

diferentes problemas e abordagens dos quadrinhos, percebemos que essa “situação retórica 

partilhada e recorrente” nas quais os pesquisadores dos quadrinhos se engajam pode ser 

descrita por uma imagem: a de um movimento pendular em direção a duas tendências opostas 

aludidas. O discurso sobre os quadrinhos oscila ora no sentido da procura do único, do 

exclusivo e do singular, ora ao redor das pontes e inter-relações entre outras artes, linguagens 

e mídias. E, como o movimento de um verdadeiro pêndulo, quanto mais leva ao extremo um 

desses valores, mais acumula energia e precisa voltar ao seu oposto e inverso. 

Para construir essa imagem, tomamos emprestada noção de Paulo Abrantes em 

Imagens de Natureza, Imagens de Ciências (ABRANTES, 1998), segundo ao qual uma 

imagem corresponde a um conjunto de crenças que os pesquisadores possuem sobre o que 

compõe o mundo (imagem de natureza) e sobre como devemos fazer para investigá-lo 

(imagem de ciência). A preferência pela expressão “imagem” ao invés de metafísica, 

ontologia, ou metodologia, se justifica porque todas essas expressões conotam um rigor e 

sugerem uma articulação e fundamentação aberta, enquanto que as imagens são o horizonte e 

o chão sobre o qual nos movemos, sem necessariamente constituir uma “teoria aberta” sobre 

ele. As imagens são como “ontologias assistemáticas”, que influenciam e condicionam a 

prática e autoimagem dos pesquisadores em um período.  

O uso da noção de imagem não é novo no entendimento dos discursos sobre os 

quadrinhos. Dylan Horrocks, teórico e produtor de quadrinhos, no seminal artigo que analisa 

muitas das posições de Scott McCloud em Desvendando os quadrinhos (MCCLOUD, 2005), 
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dispõe-se a desenvolver o poder sub-reptício, retórico e propagandístico das imagens e 

metáforas argumentativas do livro. O mesmo faz Ian Hague, na tentativa de ressaltar uma 

abordagem multissensorial nas análises dos quadrinhos, ele critica a imagem dominante na 

pesquisa dos quadrinhos – o “ocularismo” que  impede de ver os quadrinhos como algo além 

de um meio exclusivamente “visual”(HAGUE, 2014, p.21). E num sentido mais abrangente e 

cultural, o iconologista W.T.J. Mitchell propõe o termo hypericon, para se referir às imagens 

explicativas que usamos para “ver” nossas ideias com uma analogia ilustrativa: a cera de 

Aristóteles, a caverna de Platão, o quarto escuro de Locke, a escada de Wittgenstein, todas 

essas imagens que vão além da simples analogia e acabam por estruturar todo o campo do 

discurso(cf. MITCHELL, 1984, p.6). Por fim, em Metaphors We Live By (LAKOFF; 

JOHNSON, 2003) – citado por Dylan Horrocks em sua crítica a McCloud – percebemos que 

uma metáfora, uma imagem desse tipo, nunca é só uma metáfora, mas privilegia um acesso a 

um estado de coisas em detrimento de outros. 

A vantagem desse uso da noção de imagem para se referir genericamente a um corpus 

discursivo pode ser dupla: inicialmente, esclarecer de forma retrospectiva uma tendência, de 

forma a tornar as pesquisas mais conscientes das metáforas que lhes assediam, por exemplo, 

qual pesquisador de quadrinhos não se compraz em encontrar e justificar as singularidades da 

mídia? Mas, ao mesmo tempo, há uma vantagem em organizar essa multiplicidade de 

pesquisas e disciplinas ao redor de categorias fundamentais: como e por que, em alguns 

momentos, percebemos os intelectuais, criadores e o público, estão propensos a uma sede de 

“pureza” e exclusividade? – seja de forma, de campo artístico ou de conteúdo dos quadrinhos. 

E como o mesmo acontece em relação à tentativa inversa, de encontrar (e por vezes forçar) a 

criação de pontes e continuidades com as demais artes e mídias (qual o pesquisador de 

quadrinhos não se sentiu tentado a encontrar uma linha que atasse diretamente os quadrinhos 

às tradições artísticas melhor conceituadas socialmente, como a pintura, a literatura ou o 

cinema?). 

A situação pendular e paradoxal gerada por essas duas ambições pode ser descrita da 

seguinte forma: a defesa ou procura por especificidade se torna o oposto necessário e 

excludente da constante calibração da comensurabilidade entre as artes vizinhas – ou até 

mesmo distantes. Como se a perseguição de um projeto eugenista e ariano, curiosamente, 

desse em uma nação tropical e miscigenada (e vice-versa). Noël Carrol identifica essa mesma 

“tensão autofágica” na história de outras artes (CARROL, 1996).  
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Analisando detidamente os anseios e dilemas vividos pela ativação de demandas por 

especificidade midiática por artes emergentes, como eram o cinema e a fotografia no início do 

século XX e os artistas do vídeo, mais recentemente, sua conclusão é de que as demandas por 

especificidade têm uma dupla chamada, uma interna e uma externa. A interna surge quando se 

pensa nos efeitos singulares e especiais que uma arte protagoniza em função de estar 

corporificada em uma mídia “x”, que a dispõe de signos únicos e peculiares. O elemento 

externo surge da ideia de que cada forma artística corporificada em um meio “x” deve 

perseguir uma gama de efeitos diferentes daqueles corporificados em outras mídias: ela deve 

fazer aquilo que faz melhor afinal. Se a primeira chamada pode deixar dúvidas sobre qual é a 

característica única do meio em questão, ou qual a melhor forma de explorar esse único, então 

bastaria focar naquilo que diferencia uma arte das outras e privilegiar aquilo que aquela arte 

faz de melhor em comparação com as demais.  

Mas, na medida em que se entrega a esse exercício externo e comparativo, o “outro” já 

foi tomado como próximo e equivalente em muitos aspectos. As fronteiras entre tramas, temas 

e técnicas parecem menos rígidas e mais sujeitas ao trânsito de artistas e projetos nômades. 

Nosso objetivo será então o de diagnosticar e descrever a persistência dessa imagem pendular 

em dois grupos de problemas distintos nos estudos de quadrinhos: o projeto definicional e o 

projeto mecânico. 

 

1.3.1 - Dois projetos majoritários de pesquisa 

 

Conforme afirmado por Hatfield (e constatado pela programação de qualquer evento 

acadêmico sobre quadrinhos), os estudos dedicados a eles são marcados por uma abordagem 

multidisciplinar. Ian Hague, em seu curioso e já mencionado Comics and The Senses propõe 

ver essa multiplicidade orientada a partir de dois tipos de projetos: o definicional e o 

mecânico. O projeto definicional se define como um corpo literário que tenta responder à 

questão, “o que são os quadrinhos?”, enquanto que o projeto mecânico se dedica a explicar 

como os elementos identificados no funcionamento dos quadrinhos se inter-relacionam, quais 

os seus mecanismos de funcionamento e produção de sentido (HAGUE, 2014, p.10). 

A princípio, o projeto definicional se divide em questões de forma e questões relativas 

à nomenclatura. As múltiplas abordagens privilegiam partes diferentes dessa mídia como 

objeto prioritário de estudo, resultando não só na fragmentação da abordagem, mas também 

na multiplicação dos nomes. Em geral, as estratégias de nomeação padecem de dois males. 
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Elas sofrem ora de um anacronismo, que remete às primeiras manifestações da mídia e frisa 

um aspecto particular dela, dentre os múltiplos disponíveis hoje. E também uma certa 

subestimação, que tanto reflete a má recepção dos quadrinhos por defensores de valores e 

formas culturais já estabelecidas, como compõem uma estratégia de autodefesa diante dela.  

O nome “quadrinhos” em português brasileiro ressalta o aspecto mídia, mas 

compartilha com o gênero musical Chorinho, o infortúnio semântico do diminutivo. Sina que 

acompanha Historieta, da América espanhola, que igualmente nos lembra de que não se trata 

de alta ou séria literatura, assim como a variante cubana, que frisa a cartunização precária do 

representado: Muñequitos. No Japão, caso façamos um exercício despretensioso de tradução, 

o termo equivalente para os Mangás seriam “desenhos irresponsáveis”, novamente, uma auto 

ironia que tanto protege os quadrinhos e seus criadores das pretensões da arte 

institucionalizada, como também favorecem o desprestígio do meio já a partir do batismo. 

Comics e Funnies em países anglófonos são expressões que também ressaltam o 

parentesco ancestral com a imprensa, quando os quadrinhos apareciam nas seções de 

entretenimento dos jornais no início do século XX nos Estados Unidos. Mas os quadrinhos de 

jornal representam hoje uma parcela pouco significativa do que se produz e chamá-los de 

“engraçados” ou “divertidos”, desde os primórdios dessa mesma imprensa, já havia se 

mostrado inadequado para descrever trabalhos que não eram exatamente cômicos, mas pelo 

contrário, sombrios e em alguns casos, até mesmo trágicos.  

França e Itália recorrem a denominações restritivas e igualmente pejorativas. Na 

França, a forma anacrônica é ressaltada no nome Bande Dessinée, literalmente, banda 

desenhada, que remete ao formato das tiras de jornal, mas ignora a própria tradição local dos 

luxuosos álbuns de capa dura. Na Itália, se optou por Fumetti, em referência às nuvenzinhas 

de fumaça ou balões de fala, marcando a ligação entre imagem e texto, mas ignorando obras 

que não possuem textos ou sequer balões, como os quadrinhos mudos. Na Espanha o termo 

Tebeo, assim como o termo gibi no Brasil, se refere a publicações de editoras específicas, mas 

que num processo metonímico, acabaram servindo para designar o gênero de publicações 

como um todo (GARCÍA, 2012, p. 20). 

Para sanar esses aspectos alguns criadores passaram a usar nomes mais pretenciosos. 

Utilizado pela primeira vez por Will Eisner em seu autobiográfico Um contrato com Deus, o 

termo Graphic Novel (EISNER, 2009a) tem se fortalecido para marcar os trabalhos mais 

“maduros” e “ousados” artisticamente, junto com suas adaptações para as línguas respectivas, 

como novela ou romance gráfico em português e espanhol. Isso ocorre apesar do 
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esvaziamento semântico feito pela indústria editorial, que passou a batizar qualquer coletânea 

de histórias seriais e convencionais de Graphic Novels como commodity de venda. 

Percebemos o funcionamento do movimento pendular da forma mais clara no projeto 

definicional quando pensamos na forma: um debate profícuo e acirrado já se traçou ao longo 

dos anos a respeito das fronteiras que separam os quadrinhos de outras manifestações 

culturais, próximas e distantes. Por diversos motivos, aos quais iremos aludir adiante, esse 

debate se concentrou na busca de especificidades definidoras da mídia: o que diferencia os 

quadrinhos de outras produções que se utilizam regularmente de imagens e texto para existir? 

A descrição de alguns momentos e tentativas dessa definição nos dá um mapa conceitual do 

quê e de como se pensou o que eram essas características definidoras, como as imagens de 

pureza e o magnetismo de um dos valores do pêndulo se exerce. 

Em nosso capítulo (2), descrevemos a oscilação dos dois valores enquanto repassamos 

os problemas engendrados pela definição: a necessidade de definir os quadrinhos como algo 

mais que um gênero ou subgênero de outras artes leva o discurso teórico a se auto afirmar 

como uma mídia, uma forma, em oposição a tentativa de vê-los como um gênero de outras 

mídias. Todavia, a consequência imediata disso é um passo anacrônico e a-histórico que 

procura incorporar nas fileiras dos quadrinhos, objetos culturais com valor reconhecido. 

Curiosamente, a procura por especificidade, no contexto das definições, não chega a isolar 

características essenciais de forma inconteste, mas leva, contrariamente, à comparação 

constante e diálogo com demais artes e mídias.  

Descrevemos também nesse capítulo um subproduto mais incômodo do que a 

contradição performativa desse discurso: a tentativa de se encontrar características definidoras 

e normativas termina por excluir de dentro dos quadrinhos, por supostamente faltarem com 

essas características, manifestações históricas relevantes da forma artística que se quer criar. 

Esse impasse entre “incluir para se tornar ou ser visto como mídia autônoma” e “excluir para 

manter a coerência das formulações” parece ser suprimido apenas quando essas tentativas de 

definição passam a incluir conceitos e noções de sociologia da arte e abandonam o objeto 

como o único fornecedor de características definidoras. Isto é, apenas quando a ideia de 

campo artístico, tal como definida pelo filósofo da arte Arthur Danto (DANTO, 1964) e pelo 

sociólogo Howard Becker (BECKER, 1977) é acionada conseguimos resolver os impasses 

que uma guinada em busca da especificidade nos leva: no projeto definicional temos que abrir 

mão da singularidade em favor da ideia de continuidade e do tráfego de categorias. 
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A outra linha de investigação dos quadrinhos no qual o movimento do pêndulo pode 

ser observado é constituída pelo que se chama de projeto mecânico: aquele dedicado à 

taxonomia, análise e o funcionamento dos elementos constituintes da linguagem dos 

quadrinhos: quais são eles e como eles interagem para produzir sentido ou causar impacto 

estético no público. Dentro desse projeto, destacam-se as diversas “fenomenologias” da 

leitura dos quadrinhos e a vasta corrente de livros e artigos que se dedicam a explicar como 

passamos de imagens ontologicamente estáticas para a impressão de movimento, da indicação 

do som, para sua efetuação em balões, legendas e onomatopeias gráficas, da sugestão da 

passagem de tempo pelo artista, ao controle dele pelo leitor, dos momentos discretos e 

separados por espaços em branco, para histórias contínuas e universos diegéticos coesos (cf. 

HATFIELD, 2009; MASSON, 1985; PEETERS, 2003; WOLK, 2007).  

Veremos que dentro desse projeto há algumas áreas disputadas com a demanda 

definicional: determinar as unidades mínimas de sentido de uma HQ supõe que já 

concedemos que determinadas unidades fazem parte dessa entidade chamada “histórias em 

quadrinhos”. Mas, se as unidades podem ser em algum momento as mesmas do projeto 

definicional (balões, requadros, calhas, etc.), as funções serão diferentes. Thierry Groensteen 

abre seu Sistema dos Quadrinhos (GROENSTEEN, 2015) com a defesa do requadro como 

unidade mínima de sentido (contrariamente a sugestões de unidades de nível inferior como o 

traço dentro do requadro) e logo depois fornece também sua definição (assumidamente 

incompleta) da natureza dos quadrinhos, a saber, a solidariedade icônica. Todavia, seu foco 

não é definir os quadrinhos (a seu ver, indefiníveis), mas descrever as diversas funções tanto 

do requadro, considerado com uma realidade em si mesma, como em uma interação com a 

página, os balões, o texto e a narrativa.  

Do mesmo modo, o já citado Desvendando os Quadrinhos, de Scott McCloud, 

defensor de uma das mais polêmicas posições dentro do projeto definicional, tem como ponto 

forte as múltiplas taxonomias das unidades significantes dos quadrinhos, a mais famosa delas, 

os tipos de conclusão (closure), de inferências que os criadores manipulam para que os 

leitores passem da informação fragmentária disponibilizada, para o nível superior da unidade 

sintética da narração. Mas também há gráficos sobre os tipos de cartunização e iconicidade 

dos estilos, e os tipos de interação imagem texto. 

O projeto mecânico pode ser encarado de duas formas. Podemos inventariar as 

unidades e explicar o funcionamento delas em si mesmas, em separado e sem comparação 

com elementos equivalentes em outras artes, como fizemos em nosso capítulo (3). Mas 
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também podemos descrever esse funcionamento por contraste e em função de situações 

empíricas, nas quais as artes precisem marcar a mutua diferença, como fizemos em nosso 

capítulo (4).   

Essa divisão surge a partir do argumento de W.T.J. Mitchell em Beyond Comparison 

(MITCHELL, 1994a) no qual ele afirma que s a relação entre imagem e texto nos quadrinhos, 

com algumas exceções, obedece aos papéis tradicionais dos signos definidos desde Lessing 

em seu Laocoonte (LESSING, 2011): a imagem simplesmente ilustraria o que o texto diria. 

Mas, é justamente a complexidade dessa relação que é requisitada pelos teóricos da mecânica 

dos quadrinhos como o verdadeiro lugar da de sua especificidade. Tanto J.C Harvey 

(HARVEY, 2001), como Thomas Wartenberg (WARTENGERG, 2012), Scott McCloud 

(MCCLOUD, 2005) acabam por defender alguma exclusividade de efeitos ao explicarem o 

funcionamento dos dois códigos nos quadrinhos.  

Recolhemos algumas posições teóricas dentro desse projeto que tanto desafiam a 

normalidade da relação imagem e texto ao explicar o funcionamento dos quadrinhos como 

reafirmam a oscilação entre o único e o compartilhado dos quadrinhos. Uma análise da 

graphic novel Talco de Vidro (QUINTANILHA, 2015), encerra o capítulo, demonstrando não 

só que as relações entre imagens e texto são marcadas por tensões não hierarquizáveis, mas 

que essa obra em particular desafia o tropos dos signos adequados, percorrendo a 

subjetividade complexa da personagem não só com o texto escrito, mas a partir de ambientes 

e paisagens.  

No capítulo (4) abrimos o debate demonstrando que, se o argumento de Mitchell no 

capítulo anterior nos desobrigava da necessidade de comparar artes distintas para encontrar 

signos de planos diferentes em atuação, existem, no entanto, ocasiões em que essas 

comparações se apresentam, como é o caso da adaptação. As imagens de especificidade 

aparecem justamente nos argumentos contrários a essas adaptações, que enxergam nos 

quadrinhos signos próprios que se recusam a transmediação ou quando o fazem atuam de 

maneira diferenciada. O hibridismo vem à tona novamente ao pensarmos porque, na aurora do 

século XXI, os quadrinhos se tornaram a fonte preferencial das adaptações do cinema 

comercial americano, que encabeça a crescente produção de adaptações de HQs, como essas 

duas artes interagem na troca de temas e técnicas. 
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1.4 Problema: Uma arqueologia do pêndulo 

 

Se há de fato uma tensão entre a procura e afirmação da voz única dos quadrinhos e 

seu débito, reconhecimento e continuação com outras artes e mídias, os quadrinhos 

obviamente não inventaram essa oscilação e tampouco estão sozinhos nessa “crise” de 

identidade. W. T. J. Mitchell afirma que cada arte, cada tipo de signo ou meio, reclama para si 

a proeminência sobre certas coisas para as quais estaria mais bem equipado para mediar ou 

expressar. Cada uma delas reivindica um acesso privilegiado às categorias fundamentais, e 

cada uma das artes embasa essa reivindicação em uma certa caracterização de sua própria 

essência (MITCHELL, 1984, p. 47).  

James Namore, no contexto do cinema, nos diz que nenhuma arte pode adquirir capital 

cultura até teorizar sua especificidade midiática, com suas próprias possibilidades de forma e 

significado (cf. NAMORE, 2000, p.6). Enquanto que McLuhan acreditava que poderíamos 

circunscrever os efeitos específicos de cada meio com o intuito de controlar os efeitos 

potencialmente nocivos de novas tecnologias, como o super “aquecimento” das sociedades, 

totalmente saturadas pelo prolongamento de um dos seus sentidos através da mídia que 

emerge (MCLUHAN, 1995). 

Mas, também é verdade, de forma simetricamente oposta e como contraparte desse 

movimento ao redor da especificidade, que cada arte precisa caracterizar a si mesma em 

oposição ao seu inverso significante: se as linguagens não são simplesmente suportes 

epifenômenicos de seus respectivos conteúdos, se elas são partes constituintes do que 

expressam, elas tampouco constituem mundos separados e reinos autárquicos. Elas 

representam aspectos diversos do ambiente global da comunicação e, por isso, estão 

fortemente interconectadas, entrelaçadas e em contínua interação e reciprocidade.  

A presença de um meio em outro fará com que o teórico de cinema Raymond Bellour 

defenda a impossibilidade de pensar os meios de comunicação de forma isolada, propondo a 

reflexão a partir de “passagens” entre as imagens de um meio a outro. As especificidades de 

cada meio são postas de lado e as características que transitam entre os meios, de forma 

fluida, são postas em destaque (BELLOUR, 1997).Também do ramo da teorização do cinema, 

Robert Stam, abordando o problema da apreciação negativa das adaptações fílmicas, nos 

indica que o horizonte teórico contemporâneo é propício à percepção da continuidade entre as 

mídias e da exploração criativa do que antes entendíamos como limitações entre elas. 
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O ambiente teórico trazido pela semiótica estruturalista das décadas de 60 e 70 

favorece o tratamento de todas as práticas de significação como sistemas compartilhados de 

sinais, abolindo a hierarquia entre as diferentes representações de um texto em uma 

encarnação diferente. A “obra” cede à “ècriture” e ao “texto”. Já a teoria da intertextualidade 

de Genette e Kristeva enfatizavam a interminável permutação de textualidades: o “original” é 

visto como quase sempre parcialmente copiado (a Odisseia bebeu das fontes orais anônimas, 

Don Quixote remonta aos romances de cavalaria, Robison Crusoé remonta ao jornalismo de 

viagem, etc.), juntamente com a relativização do autor (visto como um operador de discursos 

pré-existentes), faz com que se tenha “uma abordagem não originária de todas as artes” 

(STAM, 2006, p.23). A criação artística nunca é ex nihilo, mas sim baseada em textos 

antecedentes. 

Convém também mencionar a chamada “convergência” digital, que tem eliminado 

qualquer pretensão de encerrar às mídias em suportes físicos estanques. Elas precisam agora 

ser definidas conceitualmente e umas em relação às outras. Televisão, cinema, quadrinhos, 

revistas, jornais e jogos, convergem para o código binário, que apaga a centralidade dos meios 

físicos. O que antes era visto como exclusivo de certos meios, como a profundidade de campo 

no cinema, é possível via computação gráfica. A página impressa dos quadrinhos vê surgir 

cada vez mais quadrinhos digitais, webcomics, e projetos híbridos (como o multi action 

Protanopia, de Andre Berges, 2017, que mescla vídeo game, quadrinhos, e animação em um 

aplicativo e celular – imagem 5, logo abaixo). 10 A convergência apaga as mudanças 

ontológicas entre uma imagem capturada por movimento de câmera e outra manipulada 

digitalmente: “o papel que o computador assume em relação à especificidade dos meios, é de 

transformar em algoritmos as proezas técnicas particulares de cada meio” (CAPANEMA, 

2008, p.197).  

                                                 
10 O termo “webcomics” é alvo de crítica do teórico e criador brasileiro Edgar Franco, segundo o qual, 

“webcomics” é um termo infeliz, que ressuscita a inadequação dos “comics” e não distingue com precisão seu 

referente: ele cobriria desde quadrinhos fotocopiados que se disponibilizam na web, até obras criadas com o 

intuito de explorar as potencialidades criativas do meio digital, como a animação, a multilinearidade, o som, tela 

infinita e diagramação dinâmica. Franco sugere o inventivo termo “HQtrônicas” para distinguir as verdadeiras 

criações híbridas das meras transposições de plataforma (cf. FRANCO, 2008).  
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um limite comum. Esse limite é o espaço tempo, o plano daquilo que nunca se destaca por si 

mesmo, mas que está como que entranhado em toda disciplina criadora: a criação de espaços-

tempos. É a partir dele que invenções de funções, de conceitos, de blocos de duração e 

movimento, se comunicam (DELEUZE, 2016). Há, portanto, um plano conceitual no qual as 

artes se mantém em estreita continuidade. Esse plano conceitual possibilita muitos exemplos 

históricos. 

Desde a antiguidade não são raros os casos em que artistas plásticos e escritores se 

valem das obras alheias como fonte de inspiração, trocas de temas, referências explícitas ou 

veladas e motivos formais. O trânsito entre as artes segue contemporaneamente também de 

forma bilateral e dinâmica. Teóricos dos quadrinhos e de outras artes e mídias já tentaram 

conceituar e descrever os diferentes processos de mútua interferência entre as artes e como as 

artes se modificam em interação. Dentro dessa perspectiva, os quadrinhos têm elegido duas 

artes hegemônicas como parceiros de diálogo e convergência: a literatura e o cinema são 

constantemente acionados como artes com as quais os quadrinhos devem marcar 

continuidades, ou de acordo com os valores e pesos contrários do pêndulo, se afastar e marcar 

sua singularidade. 

A sentença latina ars uma species mille já nos advertia que a arte é apenas uma, mas 

em diferentes gêneros manifesta. O poeta latino Horácio é célebre pela frase ut pictura 

poiesis, “como a pintura é a poesia”. 12 Sua fórmula, por sua vez, já remetia à expressão de 

Simônides de Ceos, segundo o qual, “a pintura é uma poesia muda e a poesia, uma pintura 

falante”. Isso significava no contexto grego antigo, uma profusão de representações visuais de 

temas poéticos – como no vaso Hércules estrangulando o leão de Neméia, de Psíax. Mas 

também a representações verbais de temas visuais e arquitetônicos: poetas da tradição retórica 

da écfrase e da enárgeia, como a minuciosa descrição do escudo de Aquiles presente no 

Canto XVIII da Ilíada de Homero. 

 

                                                 
12Cf.  Ut  pictura poesis: eritquae, si propiusstes,/ te capiatmagis, et quaedam, si longiusabstes;/ 

haecamatobscurum, uolethaecsubluceuideri,/ iudicisargutumquae non formidatacumen (apud GONÇALVES, 

1994, p. 26)Traduzido por “Poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te pões 

mais longe; esta prefere a penumbra; aquela quererá ser contemplada em plena luz, porque não teme o olhar 

penetrante do crítico; essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradará sempre.”(HORÁCIO, 

1997, p. 65) 
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meia noite levarei sua Alma (José Mojica Marins, 1963); as reflexões de Allec Holland nas 

primeiras histórias em quadrinhos do Monstro do Pântano, de Len Vein, tomam a turba 

ensandecida como tema, principalmente quando ele é caçado insistentemente como uma 

aberração – com claras ressonâncias a outras obras também, como o Corcunda de Notre 

Dame e às múltiplas versões do Frankstein de Mary Shelley; vemos reflexos da mesma ideia 

na forma como a personagem da viúva (Irene Papás) é apedrejada em Zorba o Grego 

(Michael Cacoyannis, 1964). Em todos esses casos, a massa é maior, mais ousada, mais 

temerária que a soma de suas partes. Em todos esses casos, um tema é reaproveitado com 

diferentes ênfases em cada mídia. Mas, as relações entre as artes vão também no sentido do 

empréstimo de técnicas e vocabulário e não só de temas. 
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Figura 7 – Página de Swamp Thing #5 1973 

 

O personagem Allec Holland, após tornar-se um monstro é perseguido pela turba, exemplo de tema que 

perpassa uma cadeia de encarnações midiáticas: a violência coletiva diante do desconheço e anormal. Arte de 

Bernie Wrighson. 

 

Robert Stam, nos fala da replicação dos movimentos de câmera, de grua, de 

steadicam, que se retomam em uma extensa série de tomadas virtuosas e exibicionistas, com a 

tentativa de criar um efeito de “co-presença de dois textos na forma de citação, plágio e 

alusão”. Filmes como A marca da maldade (Orson Welles, 1958), O jogador (Robert Altman, 
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1992) e Boogie Nights– Prazer sem Limites (Paul Thomas Anderson, 1997), se co-implicam, 

cada qual se referindo ao que foi realizado pelo anterior e tirando partido das novas 

tecnologias disponíveis. Esse movimento de citações e alusões às técnicas se prolonga 

também entre os filmes e os quadrinhos.  

Douglas Wolk se refere ao modo como a tradição das aberturas das antigas HQs com 

splash pages que serviam de equivalente paródico ao “plano emblemático” do cinema: um 

requadro superdimensionado na primeira página da HQ representava o ápice de um conflito 

ou momento dramático que se desenvolveria ao longo da história. Mesmo que a narrativa 

começasse de forma calma, com cada um em seu devido lugar, toda leitura seria carregada de 

excitação pela forma como as coisas iriam se comportar até chegar aquele momento 

dramático da primeira página (WOLK, 2007, p.86). 

Francis Lacassin, por sua vez, também frisa que as linguagem são bastante similares 

em sua dependência da montagem: em ambos a linguagem é composta de uma sucessão de 

cortes, de imagens com planos variados, em um arranjo sintático ou montagem, mas que seria 

precipitado concluir que um meio é mero desenvolvimento do outro (LACASSIN, 1972, p. 

11). Técnicas, como o close up, nasceram no cinema, mas foi com os quadrinhos que elas 

atingiram um nível de fantasia. Em outro exemplo de técnicas e tropos que transitam de um 

meio a outo, Will Brooker descreve como o emblemático “POW! da série de televisão do 

Batman (Willian Dozier, 1966-1968), que havia sido tirada literalmente dos quadrinhos, para 

dar um visual de quadrinhos ao seriado, hoje é paradoxalmente usada para ligar os quadrinhos 

ao seriado (SMITH, 2008). Essa imemorial contaminação de temas e técnicas não passa 

despercebida de teorização e justificação. 

Por exemplo, Daniele Barbieri, em seu As linguagens dos quadrinhos (BARBIERI, 

2017, p.19), nos incita a encarar as diferentes linguagens como ambientes e ecossistemas. 

Nesse sentido, há ecossistemas que compartilham regras e se explorarmos ainda mais a 

metáfora, há zonas fronteiriças entre dois ou mais ecossistemas: há linguagens ou meios que 

se relacionam por um processo de inclusão. Por exemplo, a linguagem da narrativa engloba 

tanto a dos quadrinhos, como a do cinema e da literatura.  

A outra forma de relação entre as artes é o processo de geração: uma arte acaba se 

desenvolvendo a partir de outra, como a ilustração desemboca na charge e essa, nos 

quadrinhos. Eles compartilham muitas semelhanças e apresentam “órgãos vestigiais” com 

esses ancestrais imediatos. Parte do arsenal linguístico dos quadrinhos vêm de artes e técnicas 
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anteriores, como a ilustração, a caricatura e a literatura ilustrada. A convergência é, portanto, 

outra forma como duas ou mais linguagens interagem.  

Duas linguagens podem também convergir em alguns aspectos e em parentescos 

horizontais, sem que uma seja gerada diretamente pela outra. Nesse caso, elas guardam 

antepassados em comum, como é o caso da pintura, da fotografia e da imprensa. Ou têm áreas 

expressivas muito próximas, como é o caso do teatro e do cinema, da poesia e da música. Por 

fim, existe a adequação, quando uma arte ou linguagem se adequa à outra, ao invés de buscar 

dentro de si meios de emular aquele efeito com recursos “equivalentes”. Como quando os 

quadrinhos resolvem imitar e reproduzir no interior de sua linguagem efeitos de cinema, de 

teatro ou de música. 

Por sua vez, Noël Carrol e McLuhan dão um sentido teleológico a esses múltiplos 

processos de relação e contaminação. Para Carrol, as mídias emergentes replicam ou imitam 

as convenções de outras mídias, como forma de se legitimar como arte. O cinema 

inicialmente imitou o teatro, a fotografia, a pintura, e o vídeo imitou o cinema(CARROL, 

1996, p. 3). São também conhecidas as afirmações de McLuhan de que o conteúdo de um 

meio é sempre outro meio, de que o meio é a mensagem. “O conteúdo da escrita é a fala, 

assim como a palavra escrita é o conteúdo da imprensa e a palavra impressa é o conteúdo do 

telégrafo” (MCLUHAN, 1995, p.22). As histórias em quadrinhos, nesse contexto, seriam o 

meio cujos conteúdos anteriores foram a imprensa e a xilogravura (idem, p. 189). 

 

Figura 8 – Imagens de Desvendando os Quadrinhos 

 

Requadros 3 e 4 recortados da página 151 de Desvendando os Quadrinhos(MCCLOUD, 2005) onde se 

reafirmam as ideias de McLuhan sobre a relação entre as mídias. 

 

Nesse contexto onde uma arte ou mídia emergente tenta emular os efeitos de artes 

estabelecidas, o cinema e a literatura foram lugares comuns com os quais os quadrinhos 
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procuraram se definir a partir de um outro. Obviamente, os quadrinhos reivindicam ou podem 

ser relacionados a diversas outras tradições que não essas. Daniele Barbieri (idem), por 

exemplo, estrutura seu livro em torno de continuidades tão díspares como o desenho de 

ilustração e seus usos de traços e materiais, a caricatura e suas distorções expressivas, a 

pintura e o uso da perspectiva, a fotografia e as possibilidades de enquadres e instantâneos, a 

música e o encadeamento harmônico de ritmos, o teatro e o repertório de gestos expressivos. 

Mas as trocas de temas, formas e técnicas constantemente acionadas (e por vezes, 

veementemente recusadas) por criadores e leitores de quadrinhos tendem particularmente para 

o cinema e para a literatura. Valores e critérios cinematográficos e literários orbitam ao redor 

da nona arte, em um movimento de atração e repulsa. 

Tomemos inicialmente a relação com o cinema como exemplo. Enquanto o teórico do 

cinema, George Bluestone, frisava que cinema e literatura são artes tão distantes “quanto o 

balé é distinto do boxe” (BLUESTONE, 1961, p. 5), os teóricos dos quadrinhos não deixam 

de frisar “uma singular sobreposição representacional” entre quadrinhos e cinema, na qual se 

recicla tanto as imagens visuais quanto o mise-en-scène gráfico (BURKE, 2010). Angela 

Ndalianis acredita que quadrinhos e cinema entregam suas narrativas através de sequência 

dinâmicas, o que coloca ambos em um contínuo (NDALIANIS, 2009, p.239). Pascal Lefrève 

vê uma relação estreita entre as duas artes, mais do que qualquer outra. Citando Walter 

Benjamim, ressalta que ambos são consumidos e distribuídos através de cópias, os originais, 

contrariamente à pintura e a escultura, não têm nenhum valor intrínseco (LEFÈVRE, 2007). 

Eles compartilham a semelhança fundamental do consumo massivo. 

O filósofo Henry Pratt defende que as adaptações fílmicas de quadrinhos são as mais 

estreitas possíveis, depois da adaptação de filmes de outros filmes, porque eles compartilham 

traços de linguagem semelhantes: enquanto filmes são constituídos por imagens que se 

sucedem no tempo real, mas parecem para o espectador pertencerem ao mesmo espaço, os 

quadrinhos são compostos por imagens que se sucedem no espaço, mas aparecem para o leitor 

no mesmo tempo – ambos requerem que se dê sentido a diferentes sequências de imagens 

(PRATT, 2012). Como ambos tendem ao narrativo, a relação entre eles é ontologicamente 

mais estreita do que entre linguagens e mídias que resistem a essa tendência, como a pintura, 

a fotografia, e a escultura. 

Os criadores são bastante claros e conscientes desse vínculo e da troca de estereótipos 

visuais. Jules Feiffer nota como Bob Kane, o criador do Batman se esforçou para conseguir o 

visual infestado de neblina dos estúdios Warner Brothers. Will Brooker lembra ainda que ele 
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(BEATY, 2012, p.18), isso fez com que se fortalecesse o olhar sobre os aspectos verbais dos 

quadrinhos: análises da narrativa, os aspectos míticos dos personagens e do significado social 

e político dos temas. 

A visão inicial dos quadrinhos como parte da literatura (ou em relação com ela) sofreu 

durante muitos anos as consequências da visão do psiquiatra Fredric Wertham contra eles, que 

os via como uma forma de leitura preguiçosa, com a qual iletrados passeavam os olhos sobre 

imagens, com mínima atenção às letras, e sequer poderiam ser considerados uma leitura de 

fato. Segundo Wertham, pessoas submetidas à leitura de quadrinhos, dizia ele, 

desenvolveriam certa “dislexia linear”, incapazes de seguir a leitura de muitas linhas ou 

páginas inteiras (WERTHAM, 1954, p. 123). 

 Mas a partir da década de 40 e por todo os anos 60 e 80, diversas publicações de 

cunho educacional surgiram (True Comics, Real Fact Comics, Pictures Storiesfrom the Bible, 

Classic Ilustrated) e junto com elas a ideia de que os quadrinhos são treino e preparação para 

o engajamento na leitura – eles são mais “fáceis”. Eles hoje são encorajados a compor o 

curriculum escolar (os Parâmetros Curriculares Nacionais do Brasil dedicam algumas seções a 

eles). A coletânea de artigos Cartoons and Comics in the Classroom afirmava com 

entusiasmo que a acessibilidade, a familiaridade e em alguns, casos, a vocabulário simples, os 

tornavam a ferramenta ideal para o ensino da leitura, “desde que os professores foquem os 

alunos a prestar atenção nas palavras, não nas imagens” (THOMAS, 1983, p. 258). 

Há, portanto, uma estratégia de autoafirmação dos criadores, dos leitores e da indústria 

dos quadrinhos em se aproximar da literatura, já que ela tem um status artístico inconteste. 

Mesmo realizadores consagrados utilizam-se dessa estratégia de afirmação. Ninguém menos 

que Will Eisner escreveu que “em todos os sentidos, essa forma mal nomeada de leitura tem 

direito de ser reconhecida como literatura porque as imagens são usadas como linguagem” 

(EISNER, 2008, p.5). Ele abre seu Quadrinhos e Arte Sequencial pedindo que a arte 

sequencial da qual irá tratar seja vista, como uma forma artística e literária (EISNER, 2010, p. 

IX) e o primeiro capítulo ressalta a visão dos quadrinhos como uma forma de leitura (ibidem, 

p.1).  

A utilização do termo graphic novels e suas sucessivas alterações, como “drama em 

quadrinhos” (Alison Bechdel), “literatura gráfica” ou “obras literárias em figuras” (Chris 

Ware), “Comic-strip novel” de (Daniel Clowes – algo como “romance em tirinhas”), “picture 

novel” (Seth), “romance ilustrado”(Craig Thompson) e “littèrature en estampes” (Rudolphe 
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Töpffer), deixa claro que os artistas produziram esses trabalhos com intenções e referências 

literárias claras o suficiente para que fossem reconhecidas. 

 Já o teórico George Klock diz que em trabalhos como Batman: O Cavaleiro das 

Trevas e Watchmen “a densidade da construção da tradição se torna ansiedade, a narrativa de 

super-heróis se torna literatura” (KLOCK, 2002, p.3) 15. Charles Hatfield, já no título de seu 

livro, Alternative Comics: An Emerging Literature, subscreve a ideia da continuidade com a 

literatura e sugere que “as graphic novels em particular se transformaram no passaporte de 

reconhecimento dos quadrinhos como a literatura” (HATFIELD, 2005, p.ix). 16 

Todavia, os argumentos ao redor da especificidade midiática em seu viés comparativo, 

não se dão a partir de toda e qualquer arte. Por razões geralmente contextuais, eles geralmente  

se dão entre artes consideradas rivais (CARROL, 1996, p. 18). Assim, a repulsa a essa 

identificação e convergências não demora também a aparecer, tanto entre criadores, quanto 

entre os teóricos. Thierry Groensteen (GROENSTEEN, 2009) ironiza o tipo de similitude que 

se pode estabelecer com os elementos da literatura, e nos diz que aproximar os quadrinhos da 

literatura, torna-os algo como uma “literatura de segunda ordem”. E, que se pensamos neles 

como para-literatura, não demora muito a percebê-los também como subliteratura. O crítico e 

teórico americano dos quadrinhos Douglas Wolk ironiza as razões para considerar os 

quadrinhos como literatura: elas não seriam diferentes das razões para se considerar óperas ou 

mesmo filmes como literatura (WOLK, 2007, p.14). 17  

E, se a opinião de Eisner, um grande realizador corrobora a aproximação e 

identificação com a literatura, o veredito contrário de outro grande nome, como o Alan 

Moore, não poderia ser mais significativo:  

 

[...] Com toda a boa vontade do mundo, se você tentar descrever a Graphic Novel da 

Cristal nos mesmos termos em que descreveria Moby Dick, então você está 

simplesmente procurando por encrenca. Opondo-se a ideia de filmes sem som nem 

movimento, teremos romances sem extensão, profundidade ou sentido. Isso também 

não é bom o suficiente... Melhor que agarrar-se nas similaridades superficiais entre 

quadrinhos e filmes ou quadrinhos e livros na esperança de que a respeitabilidade e 

o prestígio dessas linguagens venham purificar-nos, não seria mais construtivo 

concentrar nossa atenção nas áreas onde os quadrinhos são especiais e únicos? 

(MOORE, 1988).  

                                                 
15  Cf. “the building density of tradition becomes anxiety, the superhero narrative becomes 

literature” (Tradução nossa). 
16  Cf. “the graphic novel in particular has become comics’ passport to recognition as a form of 

literature”. (Tradução nossa). 
17  “They bear a strong resemblance to literature — they use words, they’re printed in books, they 

have narrative content — but they’re no more a literary form than movies or opera are literary forms” 

(Tradução nossa).  
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O mesmo Groensteen se opõe à visão de Lacassin que vê no plano cinematográfico um 

equivalente ao requadro das HQs, pois este é experimentado aditiva e isoladamente 

(GROENSTEEN, 2015, p.37) enquanto que o uso da flexibilidade de tamanhos e formas dos 

requadros com fins expressivos desnuda a rigidez do aparato cinematográfico, condenado a 

projetar a imagem de forma fixa a constante (ibidem, p. 49). Por fim, Groensteen aconselha 

que se deixe a montagem para o cinema e os criadores e estudiosos se atenham ao layout, o 

que o cinema não poderia fazer (ibidem, p. 109).  

Na mesma linha de questionar as pontes, Robert C. Harvey duvida de qualquer 

possibilidade de emparelhamento das duas artes: “os cartunistas não podem transferir para a 

filmagem todas as técnicas que se usam para fazer uma boa história em quadrinhos, não mais 

do que os cineastas podem empregar todas as ferramentas utilizadas para se fazer um filme, 

para fazer quadrinhos”(HARVEY, 1996, p.190). 18 

As repulsas de Alan Moore, Groensteen e Harvey nos introduzem aos atrativos e 

valores do outro extremo do pêndulo, que iremos abordar em seguida: as HQs possuem uma 

especificidade de efeitos, técnicas e materiais. Uma singularidade que urge em ser ressaltada. 

 

 

1.3.2.2 Imagens de pureza e especificidade 

 

Se num estágio inicial, uma arte emula os efeitos de artes anteriores como estratégia 

de legitimação, à medida que esse intuito é alcançado, inicia-se um movimento inverso, o de 

estabelecer proeminência de efeitos exclusivos e que não são simplesmente copiados de 

formas artísticas anteriores (CARROL, 1996, p. 3). Público, teóricos e praticantes passam 

então a definir (e debater) sobre um corpus de efeitos ou características ditas específicas: o 

cinema tenta se distanciar do teatro, e fotografia da pintura, os quadrinhos, como veremos, do 

cinema e da literatura. As infindáveis comparações entre as diferentes encarnações midiáticas 

de uma “mesma” história, tema ou personagem se nutrem da ideia de que “a forma não pode 

ser separada do conteúdo”, ou de que “o meio é a mensagem”. 

A formulação clássica desse programa pertence ao filósofo e esteta alemão G.E. 

Lessing na obra Laocoonte: Ou sobre as fronteiras da Pintura e da poesia (LESSING, 2011). 

                                                 
18  Cf.“Cartoonist cannot transfer to filmmaking all the techniques of making good comics any 

more than the filmmaker could employ all of the devices of making motion pictures if he were to undertake 

producing comics” (Tradução nossa). 
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Nela, Lessing se insurge contra a tradição representada pelo já aludido ut pictura poiesis. 

Andrey Pereira de Oliveira (OLIVEIRA, 2010, p. 165) explica que antes de Lessing a 

situação de trânsito de conteúdos entre as artes era possível porque a estética clássica era 

racionalista, privilegiava as ideias e entendia que elas não estavam subordinadas aos meios 

em que elas eram expressas, elas eram independentes dos signos e consequentemente, eram 

traduzíveis entre artes e linguagens diferentes. Mas esse ponto de vista passa a ser contestado 

quando a partir do século XVII uma “retórica mais sensualista”, que relativiza a supremacia 

da ideia, passa a frisar a materialidade das obras.  

Os artistas plásticos do Renascimento não possuíam um acervo teórico tão rico como 

os tratados de retórica e de poética herdados da antiguidade. Roger de Piles, no séc. XVII 

lamentava a perda de obras e tratados antigos sobre o assunto e Leon Battista Alberti, um dos 

primeiros a tomar partido em favor da pintura, tomou poetas e retores da antiguidade como 

guias para confecção do seu De Pictura, em 1453. Nesta obra, os fins da poesia, tal como 

definidos por Cícero, são transpostos para o contexto da pintura. Alberti defende que os 

componentes da pintura seriam a circunscriptio (circunscrição), na qual “o pintor descreve um 

espaço, dirá que descrever uma orla com uma linha é uma circunscrição”; a compositio 

(composição), na qual “olhando para o espaço fica sabendo que muitas superfícies desse 

corpo visto convém entre si, então o artista marcando em seus lugares dirá que está fazendo 

uma composição”; e por fim, a receptio/luminum, “onde o artista discernindo mais 

distintamente as cores e as qualidades das superfícies, e como toda diferença se origina da luz, 

com propriedade podemos chamar sua representação de recepção das luzes”. Onde se 

equivalem a inventio (invenção) de Cícero com a circunscriptio, o desenho com a dispositio e 

colorido com a elocutio (cf. SELIGMANN SILVA, 2011). 

Essa tomada de uma arte pelos valores de outra é prejudicial para a pintura, no sentido 

que ela se submete aos critérios e conceitos herdados da literatura. Se as palavras são indiretas 

e só despertam a imaginação, essa visão torna a pintura uma forma privilegiada de ilustração, 

ela deve se converter em um meio didático para atingir, de modo mais direto e 

descomplicado, o que as palavras não conseguem fazer. A pintura se torna uma muleta 

retórica com o objetivo de docere (ensinar), delectare (deleitar) e movere (comover): ela deve 

ensinar as verdades da fé de modo prazeroso. Seu objetivo é se apagar com pintura, apenas 

deve despertar no espectador a verdade das palavras. Ou seja, para que se pensassem as 

especificidades da representação visual, foram os parâmetros da representação verbal quem 

ditaram os trâmites.  
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Leonardo da Vinci, em seu Paragone, faz uma defesa inversa, a das vantagens da 

pintura sobre a poesia: 

 

“Existe uma tal proporção entre a imaginação e o efeito, como existe entre a sombra e 

o corpo que gera a sombra”. E a mesma proporção existe entre poesia e pintura porque 

a poesia usa letras para pôr as coisas na imaginação e a pintura as põe efetivamente 

diante dos olhos, de modo que o olho recebe as semelhanças como se elas fossem 

naturais; e a poesia nos dá o que é natural sem essa similitude e (as coisas) não passam 

pela impressiva via da virtude visual como na pintura” (apud SELIGMANN SILVA, 

2011, p.10) 

 

Os signos naturais teriam a virtude de nos trazer o real representado de forma mais 

direta, sua mímesis seria mais acurada, pois agiria diretamente sobre os olhos, enquanto que o 

os signos artificiais de pintura dependeriam do concurso da imaginação para nos 

impressionar. Ainda ressoa a carga das influências retóricas, pois esse trazer diante dos olhos, 

remete a evidentia das retóricas latinas, que recomendava não apenas se narrasse os fatos, mas 

que eles fossem descritos de forma a pôr diante dos olhos do juiz ou da plateia aquilo de que 

se tratava. Leonardo ao ressaltar que a vivacidade e imediatez jogam a favor da pintura, deixa 

claro que a pintura deve ser o objetivo e ideal da poesia, e não o contrário.  

Nesse contexto, surgem as famosas passagens de Lessing sobre a conveniência entre 

conteúdo e forma. Publicado em 1766, seu Laocoonte é uma reflexão acerca das semelhanças 

e diferenças entre a poesia e a pintura. É um estudo visionário ao perceber que muitas outras 

oposições estavam no horizonte, já no prefácio lemos: “compreendo sob o nome de pintura, as 

artes plásticas em geral; assim como não excluo o fato de, sob o nome de poesia, não ter 

levado em conta também as artes cuja imitação é progressiva” (LESSING, 2011, p.79).  

O nome da obra deriva escultura Laocoonte e seus filhos grupo de mármore em seis 

peças descoberto em Roma, em 1506 e que representa um homem ao lado de dois jovens, 

todos rodeados por raivosas serpentes e faz referência ao Canto II da Eneida de Virgílio, 

segundo o qual, o sacerdote troiano alerta seu povo sobre o famoso cavalo de madeira e 

recebe como castigo dos deuses simpatizantes dos gregos ser devorado juntamente com os 

filhos por duas serpentes gigantes. Mas o espírito do livro vai contra a análise da obra 

proposta por Johan Joachim Winckelmann, segundo o qual o rosto do sacerdote talhado na 

escultura não comporta desespero, apesar do sofrimento, porque a expressão de dor 

contrariava os preceitos gregos de comedimento. Ao contrário do que se lê na narrativa de 

Virgílio, para quem o sacerdote se desespera e atira “aos astros clamores horrendos”. 
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gradação. Poesia e escultura são igualmente belas porque respeitam e exploram as 

potencialidades ofertadas por suas matérias de expressão: 

 

Se é verdade que a pintura utiliza nas suas imitações um meio ou signos totalmente 

diferentes dos da poesia; aquela, a saber, figuras e cores no espaço, já esta sons 

articulados no tempo; se indubitavelmente os signos devem ter uma relação 

conveniente com o significado: então signos ordenados um ao lado do outro também 

só podem expressar objetos que existam um ao lado do outro, ou cujas partes existam 

uma ao lado da outra, mas signos que se seguem um ao outro só podem expressar 

objetos que se seguem um ao outro ou cujas partes se seguem uma à outra (LESSING, 

2011, p. 193). 
 

A pintura, e com ela, as artes plásticas como um todo, utilizam figuras e cores no 

espaço. A poesia, e as artes “cuja imitação é progressiva” utiliza signos articulados no tempo. 

Os signos devem ter uma relação de conveniência com o significado: os que se articulam um 

ao lado do outro devem expressar coisas que se alinhem da mesma forma (como Sousanis 

acredita que é a simultaneidade da consciência captada pela “planopticismo” dos quadrinhos). 

Quando um poeta tenta expor a ilusão de um campo de flores, lida com palavras, meios 

temporais indiretos de aludir aos corpos, que existem no espaço, aptos a uma arte que os 

tomasse a partir de signos convenientes. Essa é sua crítica ao poeta suíço A. Von Haller e seu 

poema “Die Alpen”: “são ervas e flores que o poeta erudito pinta com grande arte e segundo a 

natureza. Pinta, mas sem ilusão alguma” (Lessing, 2011, p. 205).  

As ideias de Lessing reaparecem de forma robusta no século XX no contexto das artes 

plásticas, mas chegando até o cinema, a fotografia e como argumentaremos, os quadrinhos. A 

retomada teórica e explícita delas é feita por Clemente Greenberg e seus manifestos em favor 

daquilo que ele caracterizaria como o “modernismo nas artes”. De acordo com ele, a partir do 

modernismo as artes apenas ecoaram o gesto de Kant em suas críticas, isto é, o de submeter 

seus próprios fundamentos a exame utilizando-se dos “métodos característicos de uma 

disciplina para criticar ela mesma” e entrincheirar sua área de competência (GREENBERG, 

1997ª, p.101). Se Kant utilizou a lógica para delimitar sua abrangência, o fez usando a própria 

lógica. Às artes coube a necessidade de justificar que aquilo que elas propiciaram era válido e 

não poderia ser obtido a partir de outro lugar. Era preciso demonstrar o que era único não só 

na arte como tal, mas em cada arte em particular.  

Cada arte teve que então, a partir de suas próprias obras e métodos próprios, destacar 

seus efeitos únicos, restringindo sua competência, mas aumentando seu domínio sobre essa 

jurisdição. Greenberg sugere que é na exacerbação do que é único na natureza de seus meios 

que a pintura, por exemplo, executou sua autocrítica. Se os movimentos pré-modernos, como 
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o realismo e naturalismo, usavam a arte com efeitos miméticos e ilusórios, tornando esses 

meios praticamente transparentes em relação à mensagem e à ideia do quadro, que já havia se 

desenvolvido fora dela, os movimentos modernos, como o impressionismo, passaram a tornar 

os meios cada vez mais opacos e resistentes ao olhar: Manet e seus seguidores deixaram claro 

que as cores usadas eram de tinta saída dos tubos e potes.  

A pintura teria antes sacrificado o que lhe era único, suas técnicas e materiais, por 

querer ser representativa e narrativa, por querer ser temática e alusiva. Essa confusão em 

relação ao que lhe era próprio era produto da hegemonia da literatura como arte suprema a ser 

imitada pelas demais artes desde o século XVII, o que causou a subordinação das demais 

artes, que buscavam lhe emular os efeitos – ao contrário do que ocorre, por exemplo, na 

cultura chinesa, onde a artes pictóricas eram hegemônicas e a poesia é quem deveria imitar o 

momento único da pintura, bem como esbaldar-se nos detalhes visuais: a beleza de um poema 

é também composta por seu acabamento caligráfico.  

Segundo Greenberg, o romantismo agravaria essa situação, pois segundo suas 

formulações mais claras, o artista sente algo e transmite esse algo ao público, que então deve 

fazer o desconto do meio, esse “empecilho” necessário aos sentimentos do artista. Shelley 

coroa a poesia com a arte suprema pois nela o meio chega quase a ser meio nenhum, ela capta 

os movimentos da alma criativa (SHELLEY, 2012). O apreço pela técnica, ofício, metiér, ou 

disciplina se desvanece em favor do dom da personalidade do artista. A imagem e a moral, 

mensagem ou anedota que traz está por acaso em um quadro, mas bem poderia ser objeto de 

expressão em qualquer outro meio, onde ela, muitas vezes já existia. 

A arte abstrata coroa esse modernismo ao eliminar metódica e gradativamente o que 

remetia para fora da tela e frisar a materialidade do meio. A imitação da natureza, a ilusão da 

terceira dimensão, tudo isso se rendeu à superfície, à opacidade da tela, as pinceladas e 

técnicas dos pintores deveriam ser percebidas antes de qualquer elemento estranho à 

planaridade do quadro. Courbert teria sido o primeiro golpe contra essa hegemonia literária ao 

centrar sua pintura em dados dos sentidos, antes que em ideias e enredos, secundado pelo 

impressionismo e sua vibração de cores: a pintura passava a se preocupar com problemas do 

meio. 
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tela, para emergir do outro lado na forma de papel, tecido, cimento e objetos reais de madeira 

e outros materiais colados, grudados ou pregados no que originalmente era o plano 

transparente do quadro” (GREENBERG, 1997ª, p.57). A influência das ideias de Greenberg 

foi tal que se tentou aplicar a ideia da “superfície” como critério de especificidade para fora 

dos domínios da pintura. Noël Carrol ironiza as tentativas de transplantar para o cinema a 

ideia de “superfície”: nem a tela, nem a configuração química do rolo fílmico são 

“superfícies” propriamente ditas. Ao insistir na superfície fílmica como objeto do único, esses 

cineastas estavam, paradoxalmente, imitando a pintura (CARROL, 1996, p. 8).  

Apesar dessas contradições, a especificidade midiática continua a exercer uma 

influência tenaz na imaginação de artistas e teóricos, em um largo raio de influência das ideias 

de Lessing e Greenberg. Noël Carrol considera os argumentos em favor da especificidade 

midiática como responsáveis pela correção da ideia de que as artes podem ser reduzidas a 

denominadores comuns. Isto é, ele se insurge contra a influência das chamadas artes 

dominantes, aquelas que fazem com que as demais procurem lhe imitar as técnicas e os 

efeitos. Ao longo do tempo, algumas manifestações artísticas foram tomadas como completas 

e capazes de reunir as outras. Richard Wagner defendeu a ópera como uma arte capaz de 

abranger em si as demais artes e sua época: a música, o teatro, a arquitetura, a pintura, a 

dança. Sergei Eisenstein viu no cinema um meio capaz de englobar a ópera, a música, a 

pintura. O cineasta Peter Greenway vê a televisão como o meio para qual convergem todas as 

demais artes já citadas (CAPANEMA, 2008, p. 200).  

Carrol também vê o peso desses argumentos em favor da criação de departamentos 

para o estudo de artes e mídias emergentes mais palatáveis: conforme lamentado por Bart 

Beaty (BEATY, 2011), a respeito dos estudos de quadrinhos, eles nunca irão amadurecer e 

receber a atenção devida se ainda estiverem vinculados às ferramentas de análise de 

departamentos dominados por especialistas em literatura, teatro ou cinema. A busca por 

especificidade tem ainda um valor heurístico, na medida em que força os iniciantes e 

estudantes de cada arte a pensar profundamente nos elementos específicos de sua área. Os 

argumentos em favor da especificidade são por isso atrativos quando se quer transformar um 

novo meio em uma forma artística: eles apresentam uma forma de individualizar as artes e 

isolar as novas. Essa operação não é feita sem um olhar mais demorado sobre elas, o que leva, 

ao menos, a um ponto estabelecido por onde começar a discussão.  

As influências dessas ideias podem ser agrupadas em um conjunto de consequências: 

(a) a aceitação dos termos do debate tal qual cunhados por esses autores; (b) a procura por 
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diferentes “únicos” e divergências internas sobre sua natureza ;(c) a comparação e a rivalidade 

por áreas disputadas com outras artes em nome de uma precedência sobre técnicas, efeitos ou 

conteúdos; (d) a estigmatização de estilos, obras e tendências que não estejam de acordo com 

o programa especificista vigente: a especificidade passa a exercer um papel avaliativo e 

prescritivo. Vamos a primeira dessas consequências: 

(a) Mesmo sem abraçar explicitamente suas formulações mais programáticas e 

diretivas, muitos teóricos das artes aceitam pacificamente a designação da espacialidade para 

as artes plásticas e a temporalidade para as artes narrativas, bem como admitem o “perigo” 

para uma arte espacial como a pintura de tentar os efeitos progressivos de uma arte temporal 

como a poesia. Teóricos da literatura, como Joseph Frank e Rensselaer Lee reiteram essa 

divisão (cf. MITCHELL, 1984, p. 96). O mesmo ocorre com teóricos dos quadrinhos. Vemos 

Scott McCloud, sem citar Lessing diretamente, recair em seu tropo clássico: atribuindo às 

imagens o estatuto de informação recebida e transparente e as palavras como informação 

percebida a ser decifrada.  

 

Figura 12  A reincidência das categorias de Lessing em McCloud. 

 

Requadros 1 e 2 da página 49 de Desvendando os Quadrinhos (MCCLOUD, 2005). 

 

Mas as imagens também carregam muita codificação abstrata e simbólica, tal como 

concebemos as dificuldades da linguagem com palavras. Mesmo quando aparentam ser 

“superficialmente” apenas representativas, elas não possuem qualquer transparência imediata 

de uma suposta percepção passiva: “todas as imagens requerem conhecimento de 

competências e assunções culturais antes de serem corretamente entendidas” (PERRY 
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NODELMAN apud HATFIELD, 2009, p. 17). Marshall McLuhan, por exemplo, advogava 

que os povos africanos, não submetidos aos treinos da civilização alfabética, não conseguiam 

entender os filmes, pois, quando um personagem sumia da tela, eles o davam como eliminado 

da história. As noções de constância e continuidade em um campo visual homogêneo foram 

facultadas pelos povos acostumados a enfileirar pensamentos em duas dimensões e abstrair as 

tonalidades do contexto (MCLUHAN, 1995). 

Douglas Wolk, cita diretamente Lessing a respeito da justeza de suas categorias para 

analisar um trecho do cartunista canadense Seth em Clyde Fans (SETH, 2004). Após reiterar 

que a poesia tem sentidos fixos, mas limitados e que as imagens têm sentidos variados, mas 

que é muito difícil comunicar o que não for percepção visual, Wolk aciona o lugar comum: o 

das imagens sendo responsável pela constituição do espaço e as palavras, e demais “truques” 

quadrinísticos, como as linhas de movimento, responsáveis pela impressão de temporalidade, 

“o tempo é o domínio da poesia (linguagem), porque a linguagem toma tempo para ser vivida 

e porque ela pode descrever o tempo, ou descrever mudanças através do tempo, de um jeito 

que as imagens não podem” (WOLK, 2007, p.129). 21 

 

                                                 
21  Cf. “Time is the domain of poetry (or language), because language takes time to experience, 

and because it can describe time, or describe change over time, easily in a way that pictures can’t”.  (Tradução 

nossa). 
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Figura 13– Página de Clyde Fans do canadense Seth 

 

Página analisada por Douglas Wolk, onde se reitera aplicabilidade das categorias de Lessing. 

 

(b) A persistência do ideal de especificidade não se restringe à designação consciente 

ou inconsciente dos signos adequados, mas também na procura de características definidoras e 

diferenciais, de focar naquilo que em cada meio “o distingue como tal e que nos permite 

diferenciá-lo dos outros meios e dos outros fatos da cultura humana” (MACHADO, 2007, 

p.59). Teóricos do cinema, como Rudolf Arnheim, vêem nas capacidades do meio em se 

distanciar da gravação da percepção ordinária, com o close up, o distintivo da expressão 

cinematográfica. Enquanto que os teóricos soviéticos da montagem, como Lev Kuleshov, 

julgavam que o único do cinema só poderia ser encontrado na montagem: é a ela que as 

escolhas estilísticas de roteiro, cenário, luz, deveriam estar subordinadas, à edição de rápida 

transição. Bazin e Krakauer viram na representação “fotográfica” a especificidade do cinema. 
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Cria-se ao mesmo tempo um dissenso interno sobre o qual é a natureza dessa diferença 

específica (CARROL, 1996, p.4) 

Os quadrinhos replicam um movimento similar. Quem se dedica ao estudo não tarda 

em procurar, justificar ou defender o que os torna únicos e diferenciais, todavia, acaba não 

encontrando uma única unicidade, mas uma profusão delas. Só em Scott McCloud 

encontramos três delas. Primeiramente, os quadrinhos modernos representariam o local de 

encontro, o ponto de culminância entre sistemas simbólicos que se procuram após milênios de 

caminhos opostos. Eles representariam a possibilidade de relacionar, como reafirmado por 

Sousanis, de maneiras inauditas, as combinações de palavras e textos, de radicalizar a busca 

por valores opostos em códigos distintos: a busca do visual e do sensível pela linguagem 

escrita e a busca por abstração e significado por parte das imagens (MCCLOUD, 2006, 

p.149).  

Em segundo lugar, a conclusão (closure) entre os requadros seria onde a magia única 

dos quadrinhos supostamente operaria, tornando os leitores que neles se engajam 

corresponsáveis pelo andar da narrativa, e por um efeito de mimese e identificação com os 

personagens, também coadjuvantes dos feitos e desfeitos do universo diegético. 

Por fim, a possibilidade de uma multiplicidade de quadros distribuídos em um espaço, 

“diferente de outras mídias”, permite que os quadrinhos mostrem o passado e o futuro ao 

nosso redor (ibidem p. 104), ou nas palavras de Groensteen, “a visão focal nunca deixa de ser 

enriquecida pela periférica” (cf. GROENSTEEN, 2015, p.30).  

 

Figura 14 – A relação imagem e texto como lugar da especificidade midiática nos quadrinhos em 

McCloud 

 

Imagem recortada dos requadros superiores da clássica HQ teórica Desvendando os Quadrinhos de Scott 

McCloud. (MCCLOUD, 2005, p.139) 
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Figura 15 –Trecho de Desvendando os Quadrinhos 

 
Página onde McCloud defende que em “nenhum outro meio” a conclusão e tão exigida como nos 

quadrinhos.(MCCLOUD, 2005, p. 65) 
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Figura 16 –Trecho de Desvendando os Quadrinhos 

 
Trecho da página 104, onde McCloud defende que “diferente de outras mídias”, o passado e o futuro 

coexistem espacialmente (MCCLOUD, 2005). 

  

(c) A especificidade tem um lado interno, que é especificação de um domínio legítimo 

sobre a representação, a expressão e a exploração de um meio. Mas também há um âmbito de 

comparação e externalidade que conclui, que não deve haver imitação dos efeitos de outra 

mídia. Assim, o imperativo interno por diferenciação conduz à vazão externa por excelência. 

Cada mídia deve então concentrar-se naquilo que a faz uma arte melhor. Isso implica em 

muitos casos em zonas disputadas, quando duas (ou mais) artes julgam capacitadas para fazer 

bem a mesma coisa.  

Um exemplo disso é o termo “grafiação” de Philipe Marion. Termos como “voz”, 

“assinatura”, “estilo”, “alma” espírito são comumente aplicados no contexto do cinema e da 
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por Philipe Marion diz respeito não apenas ao traço, ao desenho em si, mas à conjunção desse 

com uma temática, uma visão de mundo, uma filosofia, em suma, a enunciação particular dos 

quadrinhos. Clowes poderia inaugurar uma nova fase de seu trabalho e construir narrativas 

afirmativas e otimistas, mas sua grafiação se estabeleceu até hoje justamente na relação entre 

seu traço indefectível e os personagens cínicos em um mundo sórdido e despido de valores.  

A palavra escrita, ou seu uso artístico como literatura, é outro bom exemplo das zonas 

disputadas: sua diferenciação e excelência é defendida a partir de sua (inegável) capacidade 

de descrever uma interioridade psicológica singular, de tocar, consequentemente, em temas de 

interesse existencial e de exprimir de forma mais clara e objetiva a linguagem do raciocínio e 

do pensamento. Parte da genialidade atribuída a James Joyce está em ter conseguido colocar 

um “microfone” no cérebro de seus personagens com sua técnica e estilo literários. Algo que 

outras mídias, devido ao campo de legitimidade de atuação, já não poderiam fazer. 

Mesmo estudiosos do cinema esbarram nesse tropo da especificidade literária: ao 

expor a diferença entre os conceito-imagens do cinema e o conceito-linguagem da literatura, 

Julio Cabrera defende que há algo na literatura insubstituível pelo cinema, a aludida descrição 

de processos psicológicos internos; o que pensa um personagem (CABRERA, 2015, p.35). As 

ricas incursões nos monólogos interiores que marcam, por exemplo, a prosa de Marcel Proust 

e que se contrapõem à crença de que “uma imagem diz mais do que mil palavras”, não 

valeriam para quaisquer palavras, não valeriam, por exemplo, se as palavras forem as de um 

Kafka ou Thomas Mann.  

Os próprios literatos também defendem a excelência da literatura em relação a outros 

meios. Virginia Woolf duvidava da possibilidade em se adaptar a “interioridade” de Anna 

Karenina para o cinema, que a apresentava como uma “dama voluptuosa, vestindo veludo 

preto e brincos” (WOOLF, 1926). Milan Kundera, vê o interesse nos temas existenciais, os 

“paradoxos terminais da existência”, como a função da arte do romance, sua razão de existir, 

aquilo que só ela poderia dizer e que escaparia não só às outras artes, mas à ciência e à 

filosofia (KUNDERA, 2009, p.19). Por fim, como as formas tradicionalmente as atividades 

de dar e receber razões, a argumentação propriamente dita, se concentra na forma escrita, ela 

se destaca nessa função, o que leva a crer que ela seja a única ou a melhor forma de fazê-lo.  

Mas cada um desses “acessos privilegiados da literatura” e da palavra escrita é 

contestado por outras mídias como os quadrinhos e o cinema. Os argumentos pró 

especificidade ignoram que duas mídias podem ambas ser excelentes em um determinada 

característica. Por exemplo, os quadrinhos têm exigido de maneira tímida parte da prioridade 
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Sousanis julga que uma ação tão onipresente na experiência humana como a 

argumentação, não poderia ser circunscrita pela palavra escrita isoladamente e também 

advoga outras vantagens dos quadrinhos sobre as demais formas: eles captariam melhor 

“como percebemos as coisas em nossas mentes”. Citando o também quadrinista Chris Ware, 

segundo o qual, o modo como os quadrinhos captam o fluxo da consciência foi pouco 

explorado:  

 [...] costumo falar de todas essas coisas (bem como da interação palavra-texto) como 

ativos dos quadrinhos. Jeitos de dizer algo nos quadrinhos que não poderia ser dito de 

outra forma... [...] os quadrinhos nos permitem respirar não só no mundo das imagens 

como do texto, como nos possibilitam ter experiências de simultaneidade e 

sequencialidade, o que lhes dá enorme poder diante de narrativas complexas ou para 

explorar ideias a fundo. (VITRAL, 2017) 

 

 

O cinema, não fica atrás nem na disputa pela quantidade de “únicos”, nem na disputa 

por territórios com artes vizinhas. Os filmes de Joseph Strick, por exemplo, buscaram 

elementos puramente cinematográficos para alcançar a interioridade dos romances: o realismo 

inerente de suas imagens foi trabalhado por “lentes grandes angular, padrões associativos de 

edição e um design sonoro que abala a lógica e a continuidade”, formas visuais que nos 

permitem também acessar a imaginação e a psique dos personagens em sua adaptação de 

Ulisses (Joseph Strick, 1967). Em Retrato do Artista Quando Jovem (Joseph Strick, 1978) são 

os flashbacks e flashforwards que emulam a subjetividade fraturada do protagonista, Stephen 

Dedalus. O diário do personagem se destaca do corpo fílmico com montagens e voice-overs, 

desnaturalizando a coordenação do visual e do auditivo (cf. HUTCHEON, 2013, p.91-92). 

Gilles Deleuze, vê justamente nessa dissociação e paralelismo dos códigos não só o único do 

discurso cinematográfico, mas sua dianteira sobre o teatro: 

 

Uma ideia cinematográfica é, por exemplo, a famosa dissociação entre o ver e o falar 

no cinema relativamente recente [...] O que há de comum e por que é uma ideia 

propriamente cinematográfica fazer uma disjunção entre o visual e o sonoro? Por que 

isso não pode ser feito no teatro? Poder, pode, mas então, salvo se o teatro dispuser de 

meios, se dirá que ele a tomou de empréstimo ao cinema. O que não é 

necessariamente ruim, mas assegurar a disjunção entre ver e falar, entre o visual e o 

sonoro, é uma ideia tão cinematográfica que isso responderia à questão de saber em 

que consiste, por exemplo, uma ideia em cinema. Uma voz fala de alguma coisa. Fala-

se de alguma coisa. Ao mesmo tempo, nos fazem ver outra coisa. E enfim, aquilo de 

que nos falam está sob aquilo que nos fazem ver. Esse terceiro ponto é 

importantíssimo. Logo se vê que o teatro não teria acesso a tal expediente. O teatro 

poderia adotar as duas primeiras proposições: nos falam de alguma coisa e nos fazem 

ver outra. Mas que aquilo de que nos falam põe-se ao mesmo tempo sob aquilo que 

nos fazem ver – e isso é imprescindível, se não as duas primeiras operações não teriam 

nenhum sentido ou interesse – podemos dizê-lo de outro modo: a palavra se ergue no 

ar, ao mesmo tempo em que a terra que vemos afunda-se cada vez mais. Ou ainda: ao 

mesmo tempo que essa palavra se ergue no ar, aquilo de que ela nos falava afunda-se 
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todavia, ignoram que as mídias estão em mutação e são determinadas por seus usos, não são 

os meios que determinam os usos, mas os usos que modificam os meios. 

 Observemos seguir o movimento pendular desses valores antitéticos e atrativo nos 

dois projetos de pesquisa hegemônicos nos quadrinhos: o projeto definicional e o mecânico.  
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2. O PROJETO DEFINICIONAL: O DILEMA ENTRE 

ESPECIFICIDADE MIDIÁTICA E O CAMPO 

ARTÍSTICO 

 

Nesse capítulo desenvolvemos a ideia de nossa tese em uma de suas encarnações 

específicas: como o projeto de encontrar uma definição de quadrinhos – uma que nos habilite 

a separar os quadrinhos do que eles não são – retoma o discurso sobre a busca de uma 

especificidade midiática. Isto é, as tentativas de definição tanto advogam o direito dos 

quadrinhos de serem concebidos como uma forma sui generis de narrar uma ideia ou 

dramatizá-la, como também julgam que determinados conteúdos parecem ser melhor 

expressos a partir dessa forma. Vamos tratar do primeiro, da defesa (ou invenção) dos 

quadrinhos como forma específica e suas consequências imediatas.  

O projeto definicional absorve uma quantidade de pesquisas e reflexões sobre os 

quadrinhos, não só porque uma definição seja de fato necessária, mas também porque os 

estudiosos de quadrinhos sentem a necessidade de defender a singularidade de seu objeto de 

estudo ante as demais mídias. Isso ocorre porque esses estudiosos têm uma baixa estima 

estética  às vezes assumida por seus próprios criadores – e também porque a necessidade de 

um estudo dos quadrinhos em separado já tenha sido colocada em dúvida: dadas as 

semelhanças estruturais com a literatura (ambos são formas de leitura) e com o cinema 

(ambos são formas de narrar com imagens) – cogita-se que bastaria aplicar o que já sabemos 

sobre essas outras áreas sobre eles.  

A forma como o projeto definicional encontrou de estabelecer essas fronteiras é 

buscando a todo custo elementos essenciais e específicos que poderiam definir as múltiplas 

encarnações possíveis da mídia através do tempo. Mas ao fazê-lo, esbarram em becos sem 

saída, contraexemplos, obras híbridas, trabalhos experimentais e casos fronteiriços de toda 

ordem. Consequentemente, a definição que deveria habilitar a triagem entre o que é ou não 

uma HQ acaba por incluir mais do que estaríamos dispostos a assumir quando pensamos nos 

quadrinhos como meio, isto é, a definição perde todo seu poder discriminatório e com isso, 

seu sentido. E, ao mesmo tempo, exclui-se da categoria de quadrinhos, manifestações 

históricas relevantes.  
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Como demonstraremos, uma das saídas para o projeto definicional seria abrir mão da 

especificidade do meio e começar a flertar com a especificidade do mundo artístico, como 

forma de resolver alguns de seus impasses.  

(1) A começar, mesmo, parecendo restrito aos interessados em quadrinhos, há 

demandas sociais mais amplas, situações empíricas nas quais precisamos de critérios mais 

elaborados para separar os quadrinhos daquilo que eles não são: desde leis sobre o tipo de 

conteúdo que pode ser oferecido aos mais jovens, até a categoria adequada que devemos 

utilizar para premiar uma história em quadrinhos.  

(2) A proximidade entre quadrinhos e outras artes visuais, como o cinema, faz com 

que estudos sobre quadrinhos precisem marcar a especificidade de seu meio: nenhuma outra 

arte ou linguagem contemporânea parece demandar da estética o problema definicional de 

forma tão intensa. Alguns estudiosos da mídia defendem até que que todos os demais 

problemas relativos à mídia precisem passar inicialmente pela questão das fronteiras entre 

eles e as demais artes e linguagens; 

(3) O problema é intrinsecamente desafiador às nossas expectativas taxonômicas, 

incluindo o que esperávamos excluir e excluindo o que esperávamos incluir: é razoável supor 

que os quadrinhos são uma mídia ou linguagem, mas ao fazê-lo, estendemos as fronteiras 

dessa mídia para além dos objetos que habitualmente conhecemos como quadrinhos. E, para 

manter a coerência com essa ideia, são também necessárias diferenciações com coisas que não 

podem ser aceitas dentro dos limites da mídia. Mas, ao explicitar os critérios para fazê-lo, 

acaba-se por excluir também manifestações históricas caras aos quadrinhos. 

(4) A “evolução” do problema definicional chega a definições sociais dos quadrinhos, 

nos quais a procura por traços essenciais presentes no objeto dá lugar a uma visão contextual 

e institucional dos quadrinhos: perde-se em especificidade, mas os becos sem saídas e casos 

limítrofes podem ser equacionados a partir da construção do mundo artístico dos quadrinhos.  

(5) Uma definição dos quadrinhos que os aborde como uma forma artística híbrida nos 

ajuda a encaminhar melhor o problema do lugar dos quadrinhos nas premiações literárias. 



99 

 

 

2.1 Estudiosos, legisladores, literatos: as demandas sociais por uma 

definição dos quadrinhos 

 

A questão sobre “o que são os quadrinhos” pode parecer pouco atrativa e sem brilho 

intelectual. Algo restrito à preocupação de grupos obviamente minoritários. Pensamos que se 

você não é um nerd devotado à causa dos quadrinhos, nem tampouco trabalha separando 

publicações em livrarias, jamais terá que se debater com a necessidade de separar os 

quadrinhos, cartoons, livros infantis e afins com rigor matemático. No entanto, o interesse 

público e a relevância cultural no assunto podem ser ilustrados nos dois casos a seguir.  

O primeiro relativo a uma lei que tentava banir os quadrinhos de terror do estado de 

Nova York. Em fevereiro e 1952, a câmara legislativa do estado aprovou um projeto de lei 

que tentava banir os quadrinhos de crime de seu território. Encabeçadas pela famosa EC 

Comics de Willian Gaines, as revistas tanto vendiam quanto causavam preocupação em pais e 

autoridades educacionais pelo conteúdo escabroso que escorria de suas páginas. O projeto de 

lei definia esses quadrinhos como “publicações feitas principalmente de figuras, 

acompanhadas ou não de material escrito ou impresso, de crimes ficcionais, derramamento de 

sangue, de luxúria ou atos hediondos, que tendem a incitar menores a atos depravados, 

imorais ou violentos” (NYBERG, 1998, p.48). 26 

O governador de Nova York, Thomas E. Dewey, vetou o projeto antes que se tornasse 

lei, alegando que ele não se sustentaria em um debate constitucional. Dewey apontava para as 

inconsistências jurídicas do projeto, mas esse era, de longe, o menor problema com ele: a 

definição de quadrinhos sustentada era completamente ambígua e confusa, através dela não 

saberíamos exatamente o que eram os quadrinhos de crime ou sequer o que eram os 

quadrinhos. Expressões como “publicações feitas principalmente de figuras” colocariam em 

risco os quadrinhos tanto quanto as revistas de moda ou fotografia, bastando para isso que o 

trabalho de triagem recaísse sobre censores mais severos ou desatentos. “Acompanhadas ou 

não de material escrito ou impresso”? Se a disjunção (ou) por si só tornava a lei tautológica, 

ela também levaria aflição aos editores de jornais e livros infantis, também composto sob a 

mesma receita. E, erigir a frase “incitar menores a atos depravados, imorais ou violentos” a 

                                                 
26   Cf. “[...]...principally made up of pictures, whether or not accompanied by any written or 

printed matter, of fictional deeds of crime, bloodshed, lust or heinous acts, which tend to incite minors to violent 

or depraved or immoral acts” (Tradução nossa) 
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estatuto legal de lei, seria o cúmulo do subjetivismo arbitrário e do caos. A elaboração do 

projeto como um todo era tão confusa e pouco prática quanto a famosa descrição de Borges, 

contida em uma enciclopédia chinesa, com a qual Foucault abre as Palavras e as coisas:  

 

“Os animais se dividem em: a) pertencentes ao imperador, b) embalsamados, c) 

domesticados, d) leitões, e) sereias, f) fabulosos, g) cães em liberdade, h) incluídos 

na presente classificação, i) que se agitam como loucos, j) inumeráveis, k) 

desenhados com um pincel muito fino de pelo de camelo, l) et cetera, m) que 

acabam de quebrar a bilha, n) que de longe parecem moscas”.(FOUCAULT, 1999, 

XI) 

 

Tanto quanto a taxonomia chinesa, o projeto de lei não serviria senão para assombro e 

divertimento da posteridade, deixando como soluções possíveis duas alternativas ainda mais 

problemáticas: ou bem o projeto deveria ser reescrito de forma mais específica, a ponto de 

escrever o nome de publicações ou editoras que se desejava barrar, ou deveria ser tornado 

mais abrangente em seu escopo, a fim de evitar o casuísmo. Com a primeira alternativa, se 

causariam enormes transtornos jurídicos: seria o ápice do casuísmo legal e da perseguição à 

liberdade de imprensa, como temia Dewey. E ainda assim, os legisladores ficariam sujeitos à 

trapaça mais simples: bastaria que Gaines e outros mudassem os nomes de suas publicações 

de tempos em tempos.  

Caso o projeto fosse tornado mais genérico, o provável censor se encontraria na 

mesma situação de quem tivesse que separar animais com a enciclopédia chinesa em mãos: 

qualquer publicação com imagens que abordasse crimes, teria que ser banida, o que 

significaria o fim do rentável nicho econômico do jornalismo sensacionalista. Em suma: sem 

a devida definição do que são os quadrinhos, tudo que os legisladores conseguiriam seria a 

inutilidade de uma lei que não separa os casos típicos dos fronteiriços, que literalmente “joga 

fora a criança, com a água da bacia”. 

O segundo caso nos diz respeito de forma mais direta e ainda hoje causa aflição em 

premiações literárias ao redor do mundo. Um dos movimentos de entrada dos quadrinhos no 

mundo do reconhecimento crítico vem justamente de sua “invasão” em categorias de prêmios 

literários. Já é bastante conhecido o fato de que a Maus, de Art Spiegelman, ter sido a 

primeira graphic novel a ganhar um prêmio Pulitzer, em 1992. A Time Magazine listou 

Watchmen de Alan Moore, como um dos cem melhores romances de língua inglesa 

publicados desde o lançamento da revista e a mesma graphic novel ganhou um prêmio Hugo 
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quadrinhos precisaria ser acionada para que a obra pudesse ser colocada em sua categoria 

“adequada” ou Toni Long teria que engolir a seco suas colocações supostamente antiquadas.  

O protesto de Toni não figura isolado e vocaliza incômodos de alguns nomes da teoria 

literária, que também são contrários à ideia de que quadrinhos possam constituir formas 

genuínas de literatura. Terry Eagleton (EAGLETON, 1983, p.2) entende que os quadrinhos 

são similares à literatura, mas não idênticos a ela. Para ele, as histórias do Superman e os 

romances popularescos como (dando com exemplos os da editora britânica Mills and Bom) 

seriam ficcionais, mas nem por isso literatura (com “L” minúsculo), e muito menos Literatura 

(com “L” maiúsculo). Outros teóricos e filósofos da literatura, como Eileen John e Dominic 

McIver Lopes (EILEEN, JOHN; MCIVER LOPES, 2004, p.43) sugerem que um livro em 

quadrinhos é um trabalho de ficção que tem mérito artístico, mas esse mérito não é literário. 

Enquanto que David Davies e Carl Matheson dizem mais claramente que: 

Perguntar pela natureza artística da literatura em um sentido artístico é 

perguntar o que faz um pedaço de escrita uma obra literária. O que 

procuramos é uma distinção de princípio entre romances, poemas e peças 

de teatro, por exemplo, e artigos científicos, biografias, ensaios, quadrinhos 

e material de propaganda. (DAVIES; MATHESON, 2008). 32 

 

 

Toni Long não vocalizou apenas as apreensões dos literatos, preocupados com sua 

respectiva especificidade midiática: os quadrinistas, em nome da própria, também se dividem 

entre favorecer o parentesco ou negá-lo. Ninguém menos que Will Eisner escreveu que “em 

todos os sentidos, essa forma mal nomeada de leitura tem direito de ser reconhecida como 

literatura porque as imagens são usadas como linguagem”(EISNER, 2008, p.5).  Mas, por 

outro lado, Thierry Groensteen (GROENSTEEN, 2009) ironiza o tipo de similitude que se 

pode estabelecer com os elementos da literatura citados acima, e nos diz que aproximar os 

quadrinhos da literatura, torna-os algo como uma “literatura de segunda ordem”. E que se 

pensamos neles como para-literatura não demora muito a percebê-los também como 

subliteratura. Exemplo disso teria ocorrido no primeiro seminário de para-literatura na França, 

em Cerisy, em 1976, intitulado Entretiens sur Paralittèrature. Os palestrantes tomaram os 

quadrinhos nessa ocasião como uma categoria da para-literatura, na mesma forma que novelas 

de espionagem ou ficção científica estão também nessa categoria. 

                                                 
32  Cf. “To ask as to the nature of literature in the artistic sense is to ask what makes a piece of 

writing a literary artwork. What we are seeking is a principled distinction between novels, poems, and plays, for 

example, and science articles, biographies, essays, comics, and advertising material”. (DAVIES, DAVID; 

MATHESON, 2008, p.xii). 
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Mas, reage Groensteen, as categorias de para ou subliteratura funcionam como a vala 

comum onde se jogam os gêneros popularescos de baixo prestígio, como as histórias de 

aventura, os romances históricos, a fantasia, a ficção científica, os livros eróticos e de 

detetives. O que pode parecer abertura de horizontes e um reconhecimento tardio das HQs por 

circuitos literários, na verdade pode ser visto como uma afronta e desprestígio ainda maiores. 

Pois, além da alocação dos quadrinhos nesse espaço de sub apreço, o argumento de 

Groensteen é que os quadrinhos jamais poderiam ser um gênero da literatura (ou da para-

literatura), seja ele qual fosse. Pois, eles englobam e atravessam diversos gêneros: há 

quadrinhos eróticos, de ficção científica, autobiográficos, de detetive, western, etc. Tanto 

quanto há obras literárias e filmes trabalhando com cada um desses gêneros. A relação dos 

quadrinhos com a literatura jamais poderia ser de um subgênero entre seus gêneros. 

Para Groensteen, a única semelhança que justifica a aproximação das HQs da para-

literatura é que junto com ela, muitos quadrinhos têm um mercado editorial que obedece aos 

ritmos e regras vorazes da demanda e da oferta. Isso faz com que o potencial de venda se 

sobreponha ao valor artístico. A produção em sistema de séries é uma das marcas do que se 

consome sob o nome de para-literatura, mas também boa parte das séries ininterruptas de 

quadrinhos, facilmente encontradas nas bancas de jornal e produzidas por grandes editoras. 

Esse sistema orquestra um constante renascimento dos mesmos personagens, que acumulam 

aventuras sem descanso nem fim. A troca constante de artistas, que levam adiante essas 

aventuras sobre os mesmos personagens, favorece ainda mais a visão de que a arte dos 

quadrinhos é simplesmente a forma industrial da literatura. Ou como diz Umberto Eco: 

[...] A melhor prova de que a história em quadrinhos é produto industrial de puro 

consumo é que, embora uma personagem seja inventada por um autor genial, dentro 

em pouco este autor é substituído por uma equipe, sua genialidade se torna fungível, 

e sua invenção, produto de oficina. (ECO, 2002).  

 

Todavia, como tudo que toca a relação dos quadrinhos com a literatura, mesmo o 

sistema de séries está rodeado de ambiguidade: se por um lado, as aventuras seriadas de 

personagens que passam por muitos autores fazem os quadrinhos partilhar da literatura sua 

forma comercial plena, por outro, o esquema de séries que se acumulam, como aventuras que 

não se esgotam, é o que permite aos quadrinhos partilhar a mesma raiz literária dos romances 

de folhetim. A ideia do mesmo Umberto Eco (ibidem) é que os mitos clássicos tinham um 

enredo previamente conhecido: não se ouvia um mito pela novidade da história, todo deleite 

ficava pela forma de contar e não pela trama, já conhecida de antemão. A tradição do romance 
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inaugura uma nova poética da narração que rompe com a reiteração dos fatos conhecidos: a 

invenção engenhosa de fatos inesperados.  

O mito antigo narra feitos de seres fora do cotidiano ou do comum. São deuses aos 

quais pesa a força inexorável do destino e suas ações não podem mudar a trama: sua sabedoria 

esconde-se em sua urdidura, em sua “moral”.  Mas os personagens dos romances são 

humanos, e como qualquer um de nós, qualquer coisa pode lhes acontecer. O enredo 

romanesco se define “quando os nós dramáticos se desenvolvem numa série contínua e 

articulada que, no romance popular, torna-se fim em si mesma” (ECO, 2001, p. 251). As 

histórias seriadas dos quadrinhos comerciais são herdeiras dessa tradição folhetinesca. As 

ações e decisões do final do livro foram desencadeadas pelas ações precedentes. Assim, o que 

poderia ser usado para desmerecer o mérito literário dos quadrinhos, na verdade o confirma 

dentro de uma estrutura narrativa típica da civilização do romance. A narrativa de aventuras 

seriadas que aproxima os quadrinhos da forma de literatura mais comercial é a mesma que a 

confirma dentro da mesma estrutura cultural de narrativa romanesca.  

Por outro lado, simplesmente estar dentro de um esquema de produção comercial não 

é per se um juízo de valor. Mesmo dentro desse esquema produtivo, podemos enumerar 

quadrinhos produzidos dentro dessa lógica, mas que possuem grande vigor criativo e artístico. 

Obras como Little Nemo, Tintin, Peanuts, Piratas do Tietê, Bob Cuspe e tantos outros nos 

dizem que a relação entre produção seriada de aventuras que se desenrolam ad infinitum, não 

é per se algo que possa ser usado para desmerecer o valor literário (ou não) que se queira 

atribuir às HQs.  

 Podemos ainda mencionar a grande quantidade de produções independentes que não 

obedecem aos ditames de uma produção serializada, superficial e rápida. O mercado das 

graphic novels autobiográficas, por exemplo, prima por outros objetivos, como a 

profundidade dos personagens, a originalidade das temáticas e a trama bem concluída. Uma 

obra como Jimmy Corrigan – O Menino mais Esperto do Mundo, de Chris Ware é 

extremamente “pobre” de acontecimentos, mas plena de índices psicológicos e reações 

emocionais a situações embaraçosas. Para forçar uma aproximação com o argumento de 

Deleuze sobre a passagem da imagem-movimento para a imagem-tempo no cinema 

(DELEUZE, 1999): os personagens das graphic novels são uma outra raça de personagens de 

quadrinhos, eles não reagem às situações dadas pelo ambiente e buscam modificá-lo – 

perdendo-se numa miríade de consequências que colocam novas ações em pauta e exigem 

novas decisões. Pelo contrário: eles são mais observadores que agentes. São impotentes para 
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modificar o externo que lhes confronta e ultrapassa. Marjane Satrapi em Persépolis é 

impotente diante da tomada de poder pelos religiosos em seu país, o Irã. Narra 

acontecimentos sofridos antes que realizados (ela pouco realiza fugindo de seu país). Craig 

Thompson em Retalhos narra sua incapacidade de permanecer num momento perfeito do 

passado: tanto ele como a namorada são expulsos do idílico encontro amoroso adolescente 

pelo crescimento e amadurecimento inevitável de ambos: precisam crescer e levar suas vidas 

adiante. Os personagens dessas obras, sobretudo as de cunho autobiográfico, são como 

sparrings de situações que lhes devassam. O voluntarismo dos heróis uniformizados é 

substituído pela incapacidade de reagir às estruturas do mundo, da história, da política e da 

existência. 

De toda forma, os dois casos e as discussões que despertam parecem apontar para que 

o problema definicional vai além do interesse do seleto grupo de livreiros e estudiosos da 

mídia, que ele tem de fato um contexto cultural mais amplo, se dirigindo a educadores 

preocupados com o que os jovens estariam lendo, legisladores preocupados com a incitação à 

violência, defensores das letras preocupados com a legitimidade das obras que podem 

concorrer a prêmios literários e estudiosos dos quadrinhos, que oscilam entre marcar uma 

posição singular ou estabelecer as continuidades com a literatura. Os estudiosos de 

quadrinhos, por outras razões relacionadas a especificidade, encontram ainda mais estímulos 

para se se dedicarem à questão.  
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2.1.2 A importância da definição para os estudos dos quadrinhos 

 

Entre os estudiosos dos quadrinhos, o problema da definição é objeto de posições 

extremas. Uma corrente considera a questão desnecessária, fruto da vontade de legitimação 

institucional e acadêmica das pesquisas sobre quadrinhos. O baixo prestígio cultural do meio 

até bem pouco tempo contribuiu para que diversas pesquisas à cata de “especificidades 

intrínsecas” se desenvolvessem como forma de justificar o interesse no objeto de estudo.  

Mas, a necessidade de demarcações com outras artes e mídias ganha outro fôlego 

diante da possibilidade representada pela maturidade dos estudos de mídias próximas, como o 

cinema. Afinal, uma vez que existem tantas similaridades entre cinema e os quadrinhos, a 

ponto de existirem formulações de que “os quadrinhos são como o cinema congelado”, é fácil 

concluir que bastaria aplicar aos quadrinhos o que já sabemos de edição, imagem e narrativa 

cinematográfica. Não precisaríamos, dessa forma, de uma abordagem em separado para eles. 

O argumento foi explicitamente formulado (e combatido) pelo estudioso da mídia Roy T. 

Cook, no artigo Why Comics are not filmes: Meta-fiction and Media-especific Conventions 

(COOK, 2012).  

Se o argumento formulado por Cook parece exagerado, basta ver como as 

semelhanças entre os quadrinhos e os filmes levaram pessoas da indústria cinematográfica, e 

mesmo fora dela, a considerar os quadrinhos como storyboards fixos (idle storyboars). As 

palavras de Spielberg quando realizava sua versão fílmica das Aventuras de Tintin – O 

Segredo de Licorne (Spielberg, 2012), são sintomáticas ao dizer que Hergé, o criador dos 

quadrinhos que adaptava, estava tentando comprimir 24 frames em um único frame e sendo 

bem-sucedido nesse sentido. Este era, ao seu ver, o gênio de Hergé: “aquilo era um filme”. 

(cf. BURKE, 2015, p. 171). 

Outra postura entre os estudiosos considera que a questão da definição envolve todos 

os demais problemas relativos à mídia e dela não podemos escapar. Quando levantamos a 

ponta da definição, todo o rosário de problemas estéticos, todas as questões relativas a 

mecânica dos quadrinhos vem a reboque. Essa posição está melhor representada pela forma 

com que David Carrier estabelece a mútua dependência das abordagens do meio. Ele retoma a 

tripartição das funções estéticas estabelecidas por Robert Kraut no livro Artworld 

Metaphysics, segundo o qual, as tarefas de um pensador no ramo seria fornecer uma imagem 

acurada e sistemática do um universo artístico, tornando explícitas as normas reinantes nesse 
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domínio: normas que governam o reconhecimento, a avalição e a interpretação dos eventos e 

objetos artísticos (cf. KRAUT, 2007, p. 3). 33 

Para Carrier, “a resposta (ao que são os quadrinhos) determina a forma de análise e 

desta forma seu ponto de partida ...[...] uma vez que saibamos que tipo de coisa esse trabalho 

artístico é, estamos preparados para explicar sua história” (cf. CARRIER, 2001, p.3, 7).34 Para 

o autor “uma avaliação não redutiva de uma tira em quadrinhos requer a identificação da sua 

essência, e então o entendimento de forma positiva de como ela difere de outras artes visuais” 

(CARRIER, 2001, p.63).35 Assim como a interpretação estaria igualmente vinculada ao 

reconhecimento: para interpretar uma arte nós precisamos saber qual a sua essência, quais as 

suas qualidades definidoras (idem, p.7). 36 

A posição de Carrier parece acertada quando observamos que mesmo em trabalhos 

devotados prioritariamente à interpretação e avaliação dos quadrinhos, não é incomum 

encontrar definições famosas: Desvendando os quadrinhos(MCCLOUD, 2005), O Sistema 

dos Quadrinhos (GROENSTEEN, 2015), bem como o quase manual Quadrinhos e Arte 

sequencial de Will Eisner (EISNER, 2010), tentam delimitar o campo de análise antes de 

adentrar nos mecanismos constituintes. Mas a vinculação das funções à definição parece 

problemática.  

Aaron Meskin, em Defining Comics desmonta as pretensões de que avaliação e 

interpretação dependeriam do reconhecimento, principalmente se este reconhecimento for 

entendido em termos de definição. Sua ideia é que uma boa definição não ajudaria nessas 

outras atividades, assim com ela não o faz em relação às demais artes. Ninguém pode dizer 

que a descoberta da essência da música ou da pintura poderia ser encontrada antes do século 

XX, quando os trabalhos de vanguarda mostraram o que era acidental e de época e o que era 

fundamental para definição daquelas artes. Todavia, a partir da vinculação sugerida por 

Carrier, não teria havido interpretação e avaliação artística antes do século XX, o que parece 

claramente absurdo. Levado a sério, seu argumento poderia ser estendido contra nós mesmos: 

                                                 
33  Cf. “The task of the philosopher of art is to provide an accurate systematic picture of the art world, 

making explicit the norms sustained therein: norms that govern recognition, evaluation, and interpretation of 

artistic objects and events” (Tradução nossa). 

 
34  Cf. “The answer to (the question ‘what is a comic?’) determines the shape of analysis and so also it’s 

starting point’, and once we know what kind of a thing the art work is, we are prepared to explain its history”’ 

(Tradução nossa). 
35  Cf. “A non-reductive evaluation of the comic strip requires identifying its essence, and sounder 

standing in a positive way how it differs from other visual and verbal art forms”. (Tradução nossa).  

 
36  Cf. “to interpret an art, we need to know its essence, its defining qualities”. (Tradução nossa). 
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uma nova revolução dessas artes pode colocar o que sabemos sobre elas de pernas para o ar 

em menos de 50 anos, o que significaria que não fomos capazes de avaliá-las ou interpretá-las 

corretamente, porque ainda não tínhamos o conhecimento de sua essência – ainda por se 

desenvolver. Para Meskin, todas as funções descritas por Kraut podem ser conseguidas com 

métodos bastante variados, que incluam um rapport histórico e que não passem 

necessariamente pela definição. 

Se avaliação e interpretação não estão vinculadas à definição, Meskin reconhece em 

outro texto (MESKIN, 2011) que o problema definicional foi capaz de trazer uma luz única às 

investigações sobre os quadrinhos: nenhuma outra arte teria demandado ou demanda da 

reflexão estética questões relativas ao reconhecimento tanto quanto eles. Uma especificidade 

midiática buscada não só nas formas e efeitos únicos da mídia, mas nas demandas e debates 

teóricos que desperta e nos quais se envolve.  

 Seu argumento começa ponderando que há uma mudança no quadro estético geral, 

que passa cada vez mais de uma abordagem genérica da arte para uma análise dos problemas 

levantados por artes especificas. As representações fotográficas e cinematográficas, por 

exemplo, colocam questões genuínas e problemas distintivos em virtude da diferença em 

relação à abordagem da representação ordinária (essa é a intuição que abre os livros de 

Deleuze sobre o cinema). Videogames e computadores levantam problemas relativos às novas 

formas de interatividade. E assim, nós poderíamos nos perguntar, quais questões os 

quadrinhos têm colocado que as demais artes não? Para os céticos, ter uma filosofia dos 

quadrinhos parece ser tão sem sentido como ter uma filosofia das novelas. Mesmo que alguns 

quadrinhos e algumas novelas possam individualmente trazer discussões de tópicos 

interessantes, como questões relativas à ficção e a narrativa, este não é o tipo de problema 

distintivo e genuíno que subscreveria um ramo de investigação filosófica robusta sobre 

ambos. 

Mas, se generalizarmos o ponto de vista cético, não está claro como a literatura, uma 

área central da investigação estética, coloca questões distintivas próprias, isto é, questões que 

não são colocadas por nenhuma outra forma artística além dela mesma. Coisas como a 

natureza da ficção, a resposta emocional a ela (como demonstram os estudos de cinema), 

interpretação, narrativa e autoria, os tópicos centrais da filosofia da literatura, são igualmente 

colocados por outras artes (como os quadrinhos).37 O mesmo tipo de argumento vale para 

                                                 
37   Linda Hutcheon, na mesma linha, tenta demolir uma a uma as pretensões à uma “maior 

interioridade psicológica da literatura” e das mídias que exploram o modo contar em relação aquelas que 
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alguns aspectos dos videogames e para a música: a interatividade é encontrada fora dos games 

e da computação artística; enquanto a música não é a única a lidar com uma forma não 

representativa e totalmente expressiva, basta nos lembrarmos da dança, por exemplo. Uma 

estética ou filosofia dos quadrinhos deveria se justificar na medida em que é capaz de levantar 

problemas que não sejam tão genéricos a ponto de serem encabeçados por uma filosofia da 

arte em geral, nem tão familiares que não possam ser dirimidos exaustivamente por outros 

subgêneros da investigação estética já existentes para outra artes.  

E qual questão tem preocupado filósofos, historiadores e semiologistas que exploram 

os problemas levantados pelos quadrinhos? A questão da definição é a preocupação 

dominante, seja direta ou indiretamente. Assim sendo, a questão da definição é a preocupação 

que justificaria uma filosofia dos quadrinhos em separado e que tem sido genuinamente 

levantada pela forma artística que eles incorporam. A questão passa a ser: por que os 

quadrinhos levantam questões de reconhecimento e identificação, como (aparentemente) 

nenhuma outra forma artística?  

                                                                                                                                                         
priorizam o mostrar e o interagir (cf. HUTCHEON, 2013, p.86). E W.J.T. Mitchell defende que não há atos de 

fala circunscritos monopolizados por mídias (MITCHELL, 1994, p.160). Mesmo a leitura, que pode ser vista 

como um distintivo da literatura é também um processo compartilhado com os quadrinhos. Como diz Genette, 

“de todos os recursos que a humanidade pode usar para os fins da arte, a linguagem é possivelmente o menos 

específico, o menos estreitamente reservado a essa finalidade” (GENETTE apud GROENSTEEN, 2015, p. 28). 
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2.2 Os paradoxos da especificidade: a inclusão do distante, a exclusão do 

próximo 

 

Uma definição deve ser antes de mais nada discriminativa, estar em posse dela é ser 

capaz de separar uma coisa daquilo que ela não é. Mas, ela também deve revelar o que é 

comum às variações acidentais naquilo que define: o fato de que um livro está rasgado na 

página 15 não deve contar para a definição de livros, mas o fato de que os livros são objetos 

construídos para serem lidos é uma característica que nos ajuda a nomear igualmente livros 

com capa rasgada e incólume em uma mesma pilha. Ou seja, a definição deve preservar as 

características formais presentes numa variedade de exemplares acidentais. O poder 

discriminativo deve ser contrabalanceado pelo associativo. 

O revezamento da importância dessas duas demandas acompanha a própria história de 

filosofia, desde a afirmação da importância da relação que um exemplar tem com a ideia geral 

de sua categoria (que Platão chamava de parousia) ou a partir das particularidades que 

podemos generalizar a partir de uma coleção de singularidades que encontramos em objetos 

semelhantes (e que fundamentava o indutivismo perceptual dos empiristas). O equilíbrio entre 

essas demandas aparece como um ideal a ser perseguido: quando nos esmeramos na forma, 

podemos excluir acidentes e incluir coisas demais, já quando nos atemos mais aos traços 

empíricos acidentais, podemos construir definições muito fechadas, que podem excluir 

exemplos típicos.  

A questão definicional se tornou um problema central para o estudo dos quadrinhos 

porque eles vivem a tensão entre (a) encontrar um elemento que permita isolar os quadrinhos 

daquilo que eles não são, (b) sem contudo excluir nenhuma de suas manifestações históricas 

relevantes, “incluindo visionários experimentalistas e formas marginais do meio” 

(GROENSTEEN, 2015. p.23).  

Mas ao que tudo indica, grande parte das definições que se podem encontrar em 

dicionários e em enciclopédias ou até mesmo nas obras especializadas têm falhado em ambas 

as frentes, tanto incluindo o que jamais esperávamos incluir, como excluindo o que nos 

acostumamos a dar como próximo. Iremos abordar inicialmente o caso da inclusão generosa, 

mesmo que a exclusão de casos típicos não seja senão sua contrapartida imediata.  

Como os estudiosos dos quadrinhos passaram a propor definições abrangentes demais? 

Uma das condições para que isso aconteça se dá a partir de sua tomada como uma forma ou 
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mídia, ao invés de um gênero literário ou um ramo das artes visuais. Já repassamos os 

argumentos de Thierry Groensteen sobre o assunto. O grande Will Eisner, no mesmo sentido, 

pede para que entendamos os quadrinhos em uma perspectiva mais vasta do que a forma 

impressa que se popularizou e que conhecemos. Eles seriam uma, entre outras possíveis, 

forma de narrativas visuais ou de arte sequencial, do qual o cinema é um dos outros 

representantes (EISNER, 2010, prefácio). Mas, a consagração dessa ideia e sua defesa mais 

apaixonada viria com Desvendando os Quadrinhos de Scott McCloud (MCCLOUD, 2005).  

Julgando as definições anteriores de quadrinhos muito restritas, ele nos pede para 

suspender todas as considerações sobre gênero, estilo, formato de publicação, e nos focar na 

singularidade da forma, tal como já havia sido abordada por Eisner. McCloud, contudo, faz 

um adendo: como nem todos os quadrinhos são necessariamente artísticos (vide os 

jornalísticos ou instrucionais), deveríamos mantém da definição de Eisner a ideia da 

sequencialidade, definindo os quadrinhos como “imagens pictóricas ou outras justapostas em 

sequência deliberada destinadas a transmitir informação e/ou produzir uma resposta no 

espectador” (MCCLOUD, 2005, p.8). Ou seja, um meio, uma forma que poderia ser 

preenchida por qualquer conteúdo. 

 

Figura 21 – Requadros de Desvendando os Quadrinhos 

 
Imagem dos requadros das páginas 7e 8, da página 3, 14 da página 5, e 1 da página 6. Onde McCloud sugere a 

separação entre forma e conteúdo (MCCLOUD, 2005) 

 

Saltar dos conteúdos para a forma foi uma quebra de paradigma, tanto em como os 

quadrinhos eram entendidos entre a comunidade de praticante e apreciadores, quanto fora 

dela. Em seu livro teórico subsequente, Reinventando os Quadrinhos (MCCLOUD, 2006), 
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McCloud menciona dois casos que demonstram como o gueto no qual os quadrinhos haviam 

sido colocados era aceito passivamente por seus mais célebres realizadores.  

O primeiro era uma anedota que lhe havia sido confiada por Will Eisner na ocasião de 

uma reunião da National Cartoonists’ Society, entre o próprio Eisner e Rube Goldbert, o 

prolífico cartunista que recebera um prêmio Pulitzer em 1948 por suas tiras de jornal. A 

conversa havia seguido em direção ao potencial artístico dos quadrinhos como forma artística. 

Goldberg reage batendo sua bengala contrariado e afirmando que isso era uma grande 

besteira, que eles eram “vaudevillistas” e que Eisner nunca deveria se esquecer disso 

(MCCLOUD, 2006, p. 26). O segundo, uma fala de Milton Caniff, o célebre autor de Terry e 

os piratas, afirmando que quadrinhos “eram mais uma forma de comunicação do que de arte. 

Não acho que já ouvi alguém empregar a expressão ‘forma artística’ nesse caso” (idem, p. 

27).  

Os críticos dos quadrinhos já haviam deixado esse ponto muito claro quando Karl 

Fortress afirmava que “os quadrinistas não estariam preocupados com os problemas da arte, 

problemas como relações espaciais e o movimento expressivo da linha. Se eles de fato se 

preocupassem com isso, teriam seu trabalho como quadrinistas totalmente incapacitado” 

(FORTRESS, 1963, p. 112).38 Clement Greenberg é outro para quem os quadrinhos se 

opunham ao espírito da vanguarda artística e representavam a baixeza kitsch das produções 

industriais massivas, segundo o qual, “não basta ter uma inclinação para cultura, é preciso 

uma verdadeira paixão, de forma a resistirmos aos artigos falsos que  a todos cercam e são 

impostos desde o momento da em que se tem idade para ler os suplementos das histórias em 

quadrinhos”(GREENBERG, 1997ª, p.31). 

A hibridez de imagem e texto presente nos quadrinhos se chocava com o exercício da 

busca de pureza e especificidade da forma que as artes de vanguarda, como a pintura, haviam 

conquistado no pós-guerra. E o fundamento narrativo e ornamental dos quadrinhos 

representavam a própria negação da busca por “planaridade” e auto referência dos 

movimentos artísticos enaltecidos por Greenberg. Para esses críticos, as questões estéticas e 

artísticas levantadas por outras formas artísticas seriam estranhas aos quadrinhos, que viviam 

em um domínio completamente particular.  

                                                 
38  Cf. “The comic strip artists are not concerned with art problems, problems of form, spatial 

relationships, and the expressive movement of line. In fact, a concern with such problems would, in all 

probability, incapacitate the comic strip artist as such” (Tradução nossa). 
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Assim, a tomada dos quadrinhos como forma, vai contra essa corrente e traz consigo 

uma enorme capacidade de inclusão, com a qual os praticantes do meio podem se livrar de 

estilos tradicionais, gêneros e técnicas que tradicionalmente definiram os quadrinhos e 

sentirem-se em afinidade com as mesmas preocupações estéticas que motivaram a concepção 

desses objetos ao longo da história. A premissa é: não eram os quadrinhos que estavam 

desconectados dessa história, mas seus objetos que já haviam sido erroneamente anexados por 

outras artes, sua definição como mídia viria corrigir esse erro e colocar as coisas em seu 

devido lugar.  

Mas, nenhuma definição é isenta de pressupostos valorativos e McCloud em especial é 

um homem com uma agenda, com uma causa a defender, que só não foi percebida à primeira 

vista, porque parte de seus leitores compartilham o mesmo anseio por visibilidade e 

respeitabilidade. O cartunista neozelandês Dylan Horrocks fez uma detalhada e contundente 

análise dessa separação entre forma e conteúdo proposta por McCloud para fazer nascer os 

quadrinhos como meio (HORROCKS, 2001). Se é verdade que os quadrinhos não podem ser 

um gênero porque são eles mesmos um repositório de gêneros, é também verdade que a 

retórica e propaganda em favor deles encontrou nessa ideia espaço para se desenvolver.  

Horrocks nota que em Desvendando os Quadrinhos abundam as metáforas espaciais, a 

todo tempo se mostram globos, grades, gráficos e espaços sendo atravessados. McCloud, 

como colonizador destes novos territórios, se propõe a mapear o lugar dos quadrinhos no 

mundo e requisitar território em espaços contestados da história, teoria, crítica artística e da 

comunicação. 
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Figuras 22 – Metáforas espaciais em Desvendando os Quadrinhos 

 

 

 

 

 

 

 

Reinos, mapa, território: o próprio vocabulário é também marcado por essas metáforas espaciais por 

McCloud. Requadros destacados em vermelho: terceiro da página 51; nono da página 39; oitavo da página 90 

(cf. MCCLOUD, 2005) 

 

A separação entre forma e conteúdo tem como consequência o privilégio da forma e a 

erradicação do embaraçoso conteúdo que tinha confinado os quadrinhos à apreciação crítica 

que subestima suas potencialidades. Com o destaque para a forma, se reivindica um espaço 
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entre outras formas ou mídias, como a palavra escrita, a música e as artes visuais em geral. E, 

não coincidentemente, logo após definir a forma dos quadrinhos, McCloud parte para analisar 

o território mais vasto requisitado: dando um verdadeiro salto no tempo, são anexados 

diversos artefatos históricos inusitados que haviam sido tomados por outras formas artísticas: 

um manuscrito pictórico pré-colombiano, descoberto pelo colonizador espanhol Hernán 

Cortês em 1519, a tapeçaria de Bayeux e a escrita egípcia, as folhas soltas (broadsheets) 

medievais, as histórias em estampas de Rodolphe Töpffer (1837), os romances mudos (novel 

woodcuts) de Franz Masereel (1919) e Lyn Ward (1929) e mais.  

Scott, todavia, não é o primeiro a conceber narrativa tão lisonjeira para os quadrinhos 

e pleitear a paternidade de objetos insólitos ao longo da história. Tentativas de inclusões 

generosas surgiram desde a década de 70 do século passado. Com alguma ironia, o francês 

Pierre Couperie, em 1972, percebia que sua definição de quadrinhos, na medida em que 

tentava separar os quadrinhos de vizinhos indesejáveis, acabava por incluir quase os mesmos 

objetos inusitados:  

 

As histórias em quadrinhos seriam uma narrativa (mas não obrigatoriamente uma 

narrativa...) construídas pelas imagens criadas pela mão de um ou mais artistas (a fim 

de eliminar o cinema a fotonovela), imagens fixas (diferente dos desenhos animados), 

múltiplas (ao contrário dos cartuns) e justapostas (diferente das ilustrações e dos 

romances em gravura). Mas essa definição ainda se aplica muito bem às colunas de 

Trajano e à tapeçaria de Bayeux...(COUPERIE, 1972, p.11). 

 

 

Quadrinhos e “proto-quadrinhos” já foram relacionados a um passado ainda mais 

distante, o das pinturas rupestres na idade da pedra. Jerry Robinson, dois anos após Couperie, 

argumentou que “se nós considerarmos a cartunização como um meio de comunicação 

pictórica, tanto quanto como uma forma artística, então certamente, tudo isso começa com a 

era paleolítica” (ROBINSON, 1974, p.11).39 E em 1994, um ano após McCloud, Paul 

Sassienie sugere que o uso de figuras para contar uma história remonta quase ao nascimento 

da humanidade, “parece que uma vez que nossos ancestrais tinham comida e abrigo, seu 

próximo passo foi desenhar figuras nas paredes das cavernas. Desenhadas com vitalidade e 

uma elegância de uma grande simplicidade, elas foram nossas primeiras histórias em figuras” 

(SASSIENIE, 1994, p.9).40 

                                                 
39  Cf. “if we consider cartooning a means of pictorial communication, as well as an art, then 

surely it all must have begun in the Paleolithic times” (Tradução Nossa) 
40 Cf. ‘It seems that once our ancestors had found food and shelter, their next task was to draw pictures on cave 

walls. Drawn with the vitality and elegance of great simplicity, they are our first picture stories”. (Tradução 

nossa) 



118 

 

Uma análise mais cuidadosa desses objetos nos mostra que não são apenas homologias 

de forma (que de fato existem) entre esses objetos inusitados e os quadrinhos modernos que 

levaram a sua inclusão na categoria de quadrinhos espaçada por McCloud. Com alguma boa 

vontade, podemos observar que há também homologias de conteúdo. Se tomarmos os mais 

comentados, seja por seu significado histórico, seja pela perplexidade dos críticos, vemos que 

a reivindicação de afinidades com esses objetos a partir da tomada dos quadrinhos como 

forma, não é tão descabida como faz parecer.  

O primeiro deles é a coluna de Trajano. Com imagens das cenas do massacre romano 

sobre os Dácios, talhadas em baixo relevo, em Roma no ano 141, em 35 metros de mármore 

de Carrara. Estão dispostas 2.662 figuras, que narram 155 cenas da batalha, com o próprio 

Trajano sendo representado 58 vezes. A coluna se refere como um todo às duas campanhas 

militares da guerra: a metade inferior ilustra a primeira entre os anos 101 e 102, a parte 

superior a segunda entre os anos 105-106 – quando os Dácios descumpriram os acordos de 

rendição outrora firmados e foram massacrados. Do ponto de vista das imagens, há grande 

acuidade na retratação de homens e mulheres dos dois lados da batalha, razão pela qual a peça 

tem valor documental para o conhecimento de fortificações, barcos e tipos e armas de cada 

lado. 
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Mas há também homologias relativas ao conteúdo: as cenas de batalha e violência 

explícita contra os povos conquistados são poucas, inversamente a grande quantidade de 

prédios e construções romanas representados, favorecendo a hipótese de que se tratava de 

uma construção propagandística para diminuir o temor da população urbana de Roma com a 

guerra. Além do mais, enquanto o imperador Trajano é representado com os atributos de 

justiça e clemência e nenhum soldado romano é representado morto, os inimigos estrangeiros 

são cruéis e desumanos, como na cena onde cinco mulheres dácias torturam com tochas três 

homens nus. Estes mesmos expedientes narrativos seriam abusados pela indústria dos 

quadrinhos americanos nos tempos de guerra, na qual “super-heróis hoje dominantes na 

cultura pop, como Batman, Super-Homem, Capitão América (criado especificamente para 

este fim, seguido de vários outros) se tornaram emblemas de militarização e conscientização 

da necessidade de apoiar incondicionalmente a participação americana na guerra... [...] a 

indústria de quadrinhos americana estava alinhada em esforços de patriotização, que envolvia 

grosseira demonização e estereotipagem xenofóbica” (MARCONDES, 2012, p.26). 
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história da humanidade para arrancar símbolos sancionados que possam criar entre os 

sabedores o desejado choque de reconhecimento” (DANIELS, 1971, p.1).47 Bart Beaty, 

também teórico da mídia, reitera que há um interesse em incorporar objetos culturais com 

uma linhagem cultural mais longa e mais prestigiosa (BEATY, 2012, p.30). E o mesmo 

Meskin, de forma mais meticulosa, afirma que os interessados em quadrinhos sofrem de 

“insegurança estética”. Como os quadrinhos não foram tomados seriamente como arte nos 

últimos 150 anos, eles julgam precisar de uma justificativa maior para seu interesse por eles. 

Assim sendo, a função desse procedimento abrangente e a-histórico é criar uma história ersatz 

para os quadrinhos, uma que legitimasse seu espaço no mundo da arte, como se o fato de 

estarem conosco há tanto tempo, fosse motivo para tomá-los mais à sério (MESKIN, 2012, p. 

374). 

Meskin argumenta ainda, a partir de uma citação de Heinrich Wolfflin, segundo o qual 

“nem tudo é possível em todas as épocas”, que nada poderia contar como um exemplo de Jazz 

no século XVII e qualquer teoria que encontrasse um exemplar 350 anos atrás seria 

simplesmente anacrônica. Se imaginarmos a descoberta de uma gravação de uma música pré-

colombiana que soasse como o último Coltrane, seria tentador dizer que ela soava como jazz, 

mas seria errado dizer que ela era. O mesmo deve valer para arte pop, para o minimalismo, o 

cyberpunk e os quadrinhos (MESKIN, 2012, p.374). 

Por fim, Meskin inclui a consideração das práticas de consumo e apreciação ao redor 

do objeto, ninguém avalia e consome quadrinhos em comparação com a tapeçaria de Bayeux 

e as colunas de Trajano (e vice-versa), eles não pertencem à mesma forma artística na qual 

enquadramos Maus, Homem-Aranha e Persépolis (cf. MESKIN, 2011, p. 861). 

Todavia, a melhor forma de expor os vícios e imparcialidades em alinhar quadrinhos 

com objetos estranhos a sua história aparecem quando exploramos as consequências 

imediatas: o procedimento que inclui generosamente é o mesmo que acaba por excluir 

justamente manifestações canônicas dos quadrinhos. Para manter a coerência do argumento 

de que os quadrinhos são uma forma entre outras, tanto McCloud como Couperie, tentam a 

exclusão dos livros ilustrados do universo dos quadrinhos, ou ao menos, a vertente deles que 

mais se aproxima de suas definições, os livros infantis.  

                                                 
47  Cf. “defenders of the comics medium have a tendency to rummage through recognized 

remnants of mankind’s vast history to pluck forth sanctioned symbols which might create among the cognoscenti 

the desired shock of recognition” (Tradução nossa) 

 




