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RESUMO

Luiz Marcelo Branddo Carneiro

O Mosaico Narrativo de Watchmen: Processos Intertextuais, Intersemioticos e

Bakhtinianos de Construcédo dos Sentidos

OBJETIVOS: Investigar os processos de constru¢do narrativa da historia em
quadrinhos Watchmen, com base nos conceitos de intertextualidade,
intersemioticidade, polifonia, dialogismo e inacabamento; examinar a maneira
pela qual a obra tece uma critica de molde foucaultiano a sociedade de
controle; desenvolver a andlise, na obra, dos pontos tematico-analiticos da
ficcdo distopica, do contexto histérico-cultural da Guerra Fria e das
intersemioticidades com o Prometeu Acorrentado de Esquilo e com o
Frankenstein ou O Moderno Prometeu, de Mary Shelley. JUSTIFICATIVA:
Watchmen é um construto riquissimo em termos de linguagem e em termos de
conteudo. A obra, ao longo de suas quase quatrocentas paginas, oferece ao
leitor uma semiose complexa, eivada de referenciais artistico-culturais oriundos
de diversos campos. Esses referenciais instalam na narrativa watchmeniana
tanto suas linguagens quanto suas significacoes, e sdo adicionados de uma
perspectiva de construcdo dos discursos das personagens que € polifénica e
dialégica, nas mesmas bases em que Bakhtin trabalhou essas perspectivas
sobre a obra de Dostoiévski. E, seguindo o molde bakhtiniano, a historia ndo é
finalizada enquanto sintese conclusiva. Ao longo dos anos Watchmen vem
sendo tratada como obra paradigmatica, e € considerada em variadas esferas
a melhor histéria em quadrinhos ja escrita. HIPOTESE: Watchmen é construida
como uma narrativa nao-linear e multi-narrativa, com uma multiplicidade de
camadas de significagdo que a tornam um mosaico narrativo no qual co-
existem e para o qual convergem todos os seus referenciais formadores.
ASPECTOS TEORICO-METODOLOGICOS: trata-se de uma pesquisa
bibliografica que aplica sobre o objeto os pressupostos teoricos levantados.
RESULTADOS OBTIDOS: As intertextualidades da obra firmaram-na como
narrativa que foca sua atencdo na histéria e nos desenvolvimentos criativos e
conceituais de seu préprio género. As intersemioticidades revelaram a
possibilidade de construcdo de uma arquitetura artistica que se valha de
linguagens e de conteudos diversos, em mudltiplos niveis, constituindo uma
polissemia. As elaboracbes bakhtinianas da polifonia, da dialogia e do
inacabamento mostraram-se adequadas para uma aplicacdo direta a
Watchmen, caracterizando a obra como polifénica, dialogica e aberta.

PALAVRAS-CHAVE: Histérias em Quadrinhos, Watchmen, Intertextualidade,
Intersemioticidade, Polifonia, Dialogismo e Inacabamento.



ABSTRACT

Luiz Marcelo Branddo Carneiro

Watchmen’s Narrative Mosaic: Intertextual, Intersemiotic and Bakhtinian

Meanings Construction Processes.

OBJECTIVES: Investigate the narrative construction processes of the comic
book Watchmen, based in the concepts of intertextuality, intersemioticity,
polyphony, dialogism and unending; examine the way the artwork establish a
foucaultian critic to the control society; develop the analysis of the thematic-
analytical points of the distopic fiction, of the cultural-historical context of the
Cold War and of the intersemioticities with Esquilo’s Chained Prometheus and
with Mary Shelley’s Frankenstein or The Modern Prometheus. RELEVANCE:
Watchmen is a very rich construct in terms of language and of content. In its
almost four hundred pages, it offers to the reader a complex semiosis, full of
cultural-artistic references taken from various sources. These referentials install
on the watchmenian narrative also their languages and their significates, and
they are added of a characters discourses perspective that is polyphonic and
dialogical, in the same basis Bakhtin worked these perspectives over
Dostoiévski’'s oeuvre. And, following the bakhtinian shaping, the story is not
ended as a concluding synthesis. Over the years, Watchmen has been
considered a paradigmatic work and has been said in various instances as the
best comic book ever written. Hypothesis: Watchmen is constructed as a non-
linear and multi-layered narrative, with a multiplicity of signifying levels that
make it a narrative mosaic in which co-exist e to which converge all of its
referentials. METHODOLOGIC-THEORETICAL ASPECTS: the research is
bibliographical, applying on the object the theoretical topics. REACHED
RESULTS: The intertextualities of the comic book established it as a narrative
focused on the history and on the creative and conceptual developments of its
own genre. The intersemioticities revealed the possibility of the construction of
an artistic architecture fulfilled with different language and contents, in multiple
levels, constituting a polissemy. The bakhtinian elaborations of the polyphony,
dialogism and unending showed adequate to direct applyings to Watchmen,
setting the comic book as polyphonic, dialogical and opened.

KEY-WORDS: Comic Books, Watchmen, Intertextuality, Intersemioticity,
Polyphony, Dialogism, Unending.
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INTRODUCAO

O objeto de estudo deste trabalho é a historia em quadrinhos Watchmen,
escrita por Alan Moore e ilustrada por Dave Gibbons, dois autores ingleses. A
obra foi publicada originalmente pela DC Comics, em Nova lorque, em doze
capitulos, entre os anos de 1986 e 1987. Ha que se citar também a publicacéo,
pela mesma editora, de Absolute Watchmen, em 2005, edigdo especial que
traz a obra completa e acrescida de materiais extras, tais como esbocos e
anotagOes para a concepcado das personagens e textos exclusivos dos autores.

No Brasil, Watchmen foi editada pela primeira vez entre 1988 e 1989,
pela primeira vez em seis edicfes mensais; e reeditada nos doze capitulos
originais, quinzenalmente, pela mesma editora, em 1999. A edigdo brasileira
mais recente da obra a divide em quatro volumes, cada um contendo trés
capitulos, tendo sendo publicada pela editora Via Lettera, nos anos de 2005 e
2006. Além disso, ha Watchmen — Edicao Definitiva, que traz a obra completa
em portugués, editada em 2009 nos moldes de Absolute Watchmen, pela
editora Panini.

Para a realizacéo de nosso estudo, tomaremos a obra como um todo, ou
seja, os Capitulos de | a Xll. Utilizaremos duas versdes da obra: a original em
inglés (da republicacédo Absolute Watchmen, de 2005) e a traducdo para o
portugués da republicagéo datada de 1999, da Editora Abril, comemorativa dos
10 anos da primeira publicacdo brasileira.

Para a coleta de informacdes a respeito das premiacdes recebidas pela
obra e pelos autores, bem como sobre a atividade artistica de Moore e
Gibbons, valemo-nos de publicacbes especializadas e de um trabalho de
doutorado que redundou no livro Watchmen e Teoria do Caos, de autoria de
Ivan Carlo Andrade de Oliveira, que assina com o pseudénimo de Gian Danton.
Essas informacdes encontram-se resumidas abaixo.

Watchmen recebeu os prémios Jack Kirby Awards (1987) e Eisner
(1988), destinados especificamente ao laurear de historias em quadrinhos.
Recebeu também um prémio Hugo, criado em 1955 e que premia obras de
ficcdo cientifica e de fantasia, nunca antes concedido para uma historia em
quadrinhos. O Hugo foi atribuido a Watchmen na categoria Other Forms

(Outras Formas), apresentada exclusivamente na ocasido. Em 2005, figurou na



lista da revista Time como uma das “100 Melhores Novelas em Lingua Inglesa
de 1923 ao Presente”, sendo também a Unica obra do género a figurar na
listagem, ao lado de titulos consagrados como Lolita, de Vladimir Nabokov e
1984, de George Orwell (obra com a qual Watchmen estabelece relagbes
intersemioticas, como tentaremos mostrar). Por forca dessas e de outras
premiacdes, Alan Moore foi recentemente incluso no Guinness Book como
portador de "Mais Prémios de Melhor Escritor” e “Mais Prémios de Melhor
Graphic Novel”.

Por conta desse amplo espectro de premiacbes e por conta de sua
peculiar estrutura narrativa, que é nosso foco de estudo, a obra é apontada por
aficcionados, por criticos e por especialistas da area como a melhor historia em
quadrinhos ja escrita. Mas falemos um pouco dos realizadores de Watchmen,
baseando nossas informacdes na bibliografia dos autores por nds conhecida e
por informacdes supridas no livro Watchmen e teoria do caos, de Gian Danton
(2005, p.09 a 24).

Dave Gibbons, o ilustrador, é um artista veterano e consagrado nos
quadrinhos britanicos, tendo como um de seus primeiros trabalhos, em 1975,
um super-heroi africano chamado Powerman, desenhado, escrito e publicado
na Inglaterra, mas vendido apenas na Nigéria. Pouco tempo depois 0 artista
sua coloboragcdo com a revista 2000 AD, vindo a ilustrar personagens como
Harlen Herores, Dan Dare e Rogue Trooper.

Em 1979, Gibbons comecou a desenhar as tiras diarias em preto e
branco do Dr. Who, personagem famoso da ficcao cientifica britanica. Em 1982
ele fez seu primeiro trabalho para os comics americanos, desenhando, para a
DC Comics, a revista do Lanterna Verde.

Em 1987, apds ganhar o Jack Kirby Awards, foi convidado por Frank
Miller para desenhar Give Me Liberty (publicado no Brasil como Liberdade — um
sonho americano). Depois disso, Gibbons resolveu produzir roteiros e escreveu
histérias com Os Melhores do mundo, uma 6tima mini-série em homenagem ao
Batman e ao Super-Homem da Era de Prata.

JA o primeiro trabalho de Alan Moore no ramo das histérias em
quadrinhos foi uma tira quinzenal num jornal alternativo de Oxford, chamado

Backstreet Beagle. Ele desenhava e escrevia. Posteriormente ilustrou Maxwell,



the Magic Cat, para o Northampton Post. Foi quando teve a idéia de esquecer
o desenho e se dedicar exclusivamente aos roteiros.

Seu primeiro trabalho de porte foi Miracleman, publicada em quadrinhos
de oito paginas na revista britAnica Warrior. O que Moore fez ai com o
personagem principal foi uma antecipacdo do que seria Watchmen, no
guestionamento de como seria 0 mundo se um super-herdi realmente existisse,
0 que representou uma revolugcdo na area, instalando uma nova perspectiva
nos quadrinhos.

O segundo trabalho seriado de Moore foi V de Vinganca, publicada
originalmente em 1985. Trata-se de uma histéria de horror e heroismo
ambientada numa Inglaterra de regime totalitario muito proximo daquele
imaginado por George Orwell em 1984. Por conta dessa aproximagao com a
obra de Orwell e por conta da proximidade temporal com a producdo de
Watchmen, V de Vinganca tem uma construcdo conceitual muito parecida com
a de Watchmen, instituindo uma critica feroz aos instrumentos e a operacao de
um governo totalitario.

Os textos de Alan More chamaram a atencdo da editora estado-
unidense DC Comics, que resolveu testa-lo, encarregando-o de dar
continuacdo a um titulo que estava em baixa: O Monstro do Pantano. Moore
conseguiu impedir o cancelamento da revista e a transformou em um classico
dos quadrinhos, obra até hoje exaltada e que se constituiu em um dos pilares
da linha Vertigo, uma subdivisdo da DC, que s0 publica historias de terror no
estilo das que Moore fazia com seu personagem.

Em 1990 Moore iniciou seu projeto mais ambicioso: Big Numbers
(chamado originalmente de Mandelbrot Set), uma série em 12 edi¢cdes em que
propunha a aplicacdo da teoria do caos a vida cotidiana. Em From Hell, o
roteirista se prop6s a analisar a Inglaterra vitoriana através do caso de Jack, o
Estripador, atacando o conservadorismo inglés. Para a composi¢ao da obra, o
autor realizou um trabalho de pesquisa profundo, o qual teve a colaboracao de
assistentes como Neil Gaiman (Sandman) e Jamie Delano (Hellblazer). indice
deste trabalho de pesquisa detalhado € o adicionamento, ao final de cada
capitulo, de um apéndice contendo a bibliografia utilizada.

Pouco depois, Moore surpreende a industria das histérias em quadrinhos

e seu séquito de fas ao aceitar produzir historias para a editora Image,



conhecida por produzir historias nas quais a énfase recaia mais sobre as
ilustracbes do que sobre os roteiros. Na Image, Moore escreve histérias para
Spawn e WIlIdCATS, mas seus melhores trabalhos foram 1963, obra fortemente
intertextual (as histérias sdo contadas por revistas publicadas por uma editora
de quadrinhos ficticia da década de 60), e Supreme, na qual Moore aproveitou-
se do fato de o personagem ser uma coépia descarada do Super-homem para
trabalhar a intertextualidade e a metalinguagem, numa homenagem ao Homem
de Aco da década de 60.

Outro trabalho de Moore que se deve destacar é a série American Best
Comics, que retrata o que aconteceria com o mercado de quadrinhos se o0s
super-herois ndo tivessem surgido: a dominacdo do género por personagens
da literatura pop do final do século passado, por personagens mitolégicos e
pela ficgdo cientifica pulp.

O resultado mais aclamado dessa série € League of Extraordinary
Gentlemen. Nela, vemos personagens da literatura do século passado (Dupin,
de Edgar Alan Poe; o Homem Invisivel, de H.G. Wells; o Capitdo Nemo, de
Julio Verne; Alan Quatermain, de Haggard e Mina, de Bram Stoker, atuando
conjuntamente. Outras revistas da série sdo: Tom Strong, Tomorrow Stories e
Promethea. Moore recentemente langou, em parceria com sua esposa Melinda
Gebbie, Lost Girls, longa obra de cunho erético, que se utiliza das figuras de
Alice (de Alice no pais das Maravilhas, de Lewis Carrol), Dorothy (de O Magico
de Oz, de L. Frank Baum) e Wendy (do Peter Pan, de J.M. Barrie).

Findadas as apresentacdes da obra e dos autores, cumpre discorrer a
respeito da estrutura do trabalho.

No capitulo 1, buscamos definir a histéria em quadrinhos e a graphic
novel, de modo a conceituar formalmente Watchmen.

Acerca das histérias em quadrinhos, investigamos principalmente sua
formacao enquanto um construto tecido pela interagdo dos campos imagético e
textual. O trabalhar conjunto dos dois registros, ainda que ndo seja exatamente
obrigatério em uma histdria em quadrinhos, uma vez que existem obras apenas
imagéticas, € muito importante para o entendimento de qualquer narrativa
quadrinistica que deles se valha e em especial para Watchmen, cujo modus
operandi promove uma interacdo extrema desses dois registros, calcada no

entrecruzamento constante das trés diferentes narrativas que a compdem.



No tocante as graphic novels, normalmente entendidas como uma
evolucdo do conceito de historia em quadrinhos, fazemos uma breve historia do
conceito. O que percebemos é que o conceito ndo é universalmente aceito,
mas € questionado de diferentes angulos, o que nao impede algumas
concepcOes desenvolvidas de serem extremamente (teis ao nosso estudo,
uma vez que tocam na questao dos limites da linguagem.

No Capitulo 2 vamos discorrer acerca de Watchmen, do angulo de sua
estrutura e de sua tematica. Faremos uma sinopse da histéria e uma
apresentacdo dos personagens e tentaremos deslindar a arquitetura multi-
facetada da obra, de modo a podermos empreender a explanacdo objetiva de
suas caracteristicas gerais e especificas.

Como tratamos de uma historia em quadrinhos montada em uma rede
de significantes e de significados bastante complexa, o apontamento dos
elementos conceituais e narrativos de Watchmen que suportam essa intrincada
rede semantica nos sera muito Gtil, pois servira de suporte para o capitulo
seguinte.

No Capitulo 3, teoria e préatica se misturam, uma vez que demonstramos
nosso referencial tedrico ja desenvolvendo suas aplicacbes. Desenvolvemos
nossa argumentacdo sobre as definicbes tedricas das intertextualidades
encontradas com relacdo as histérias em quadrinhos; com a traducéo
intersemidtica; com a polifonia, o dialogismo e o inacabamento de moldes
bakhtinianos; e com relacéo a critica a sociedade de controle, pela perspectiva
foucaultiana. Examinaremos ainda os pontos tematico-analiticos da fic¢éo
distopica, com especial énfase em 1984 de George Orwell; da Guerra Fria; e
das intersemioticidades encontradas entre a obra estudada e o Prometeu
Acorrentado de Esquilo e Frankenstein ou O Moderno Prometeu, de Mary
Shelley. Como corolario, trataremos de procedimentos de entrelacamento
narrativo que se tornam sintese do aparecimento, em Watchmen, das
defini¢cdes tedricas e dos pontos tematico-analiticos supracitados.

O enfoque de tal multiplicidade €, para nos, a forma mais acertada de
aproximacado tedrica de Watchmen, pois a constituicdo da obra requer essa
abordagem facetada, para dar conta de seus variados processos de

significacéo.



Por fim, na Conclusédo, fazemos a revisdo de nosso estudo e propomos,
dois desenvolvimentos futuros que sdo diretamente consequentes da peculiar
estrutura watchmeniana e do que essa estrutura guarda de modelar. Na
histéria de sua publicacdo e republicacdes, Watchmen se tornou obra cultuada
e tomada como modelo de criacdo, e é esse carater que apontamos nos
desenvolvimentos propostos, na forma de concepcdes a serem desenvolvidas
em naturais aprimoramentos académicos deste trabalho.

A seguir, cremos ser necessario uma explanacgéo acerca da metodologia
por nés utilizada para o tratamento da estrutura quadrinistica de Watchmen.
Por tratar-se de uma obra dividida em doze capitulos, cada um com pelo
menos vinte e oito paginas, no mais das vezes divididas em nove quadrinhos
cada, sentimos a necessidade de desenvolver uma metodologia de referéncia a
cada uma dessas instancias que nao deixasse duvidas, quando de nossas
referéncias diretas a narrativa. E essa metodologia que expomos abaixo.

No que se refere aos apontamentos relacionados a cada um dos doze
tomos da obra, adotou-se a terminologia “Capitulo” ao invés de “volume”, com
a numeracdo em algarismos romanos. Tais estabelecimentos se devem ao
formato adotado nas edi¢ces originais em inglés, que adotam esse formato em
suas capas: apenas 0 primeiro capitulo traz o titulo “Watchmen”, enquanto os
capitulos de Il a Xll sdo nomeados “Chapter II” ou “Chapter XII”, ndo trazendo
na capa o titulo da obra.

A nomenclatura “capitulo” nos parece uma aproximacao com a literatura
em prosa, que tradicionalmente adota esta divisdo e terminologia. Em
Watchmen, tal referéncia faz todo o sentido quando pensamos que a obra é
caudataria, em termos conceituais e narrativos, de algumas obras literarias.
Tanto esse processo de derivagcdo quanto suas fontes especificas serdo por
nos evidenciadas no Capitulo 3.

Quando nos referimos a trechos especificos da obra, seja de um ou mais
quadrinhos, de uma pagina inteira, de sequéncias de paginas ou de um
capitulo todo, quando a citacdo ndo ocorrer no corpo do texto e por extenso,

adotaremos a seguinte marcacao:

e Para “Capitulo”, a letra “C”, sempre em mailscula;

e Para “Pagina”, a letra “P”, sempre em maidscula;



e Para “Quadrinho”, a letra “Q”, sempre em maidscula.

Os apontamentos, além do referencial das letras, explicitado acima,
serdo compostos dos numeros dos capitulos em algarismos romanos, das
paginas ou dos quadrinhos citados, conforme se fagca necessario.

As citacBes dos capitulos ficam assim estabelecidas:

e Para citacdo do Capitulo 1, “CI”;
e Para citacao do Capitulo 12, “CXII”;
e Para a citagdo dos Capitulos 3 e 4, “Clll e CIV”;

e Para a citacdo dos Capitulos 3 a 12, “Clll a CXII”.

A numeracdo das paginas pede explicacdo. Na edicdo brasileira
estudada, aparecem duas numeracfes: uma interna, inclusa na arte das
paginas, e outra externa. Neste estudo se adotard a numeracdo interna,
entendida como numeracédo original, que encontramos na publicacdo original
em inglés. Assim, a numeracdo das paginas sera realizada da seguinte

maneira:

e Para citagdo da Pagina 2, “P2”;

e Para citacdo da Pagina 32, “P32";

e Para citacdo das Paginas 2 e 32, “P2 e P32,
e Para citagdo das Paginas 2 a 32, “P2 a P32".

A numeracao dos quadrinhos seguira a sequéncia de seu aparecimento
em cada pagina, obedecido o sentido tradicional de leitura das histérias em
quadrinhos, na forma de leitura ocidental: da esquerda para a direita e de cima
para baixo. Portanto, as citacbes dos quadrinhos aparecerdo do seguinte

modo:

e Para citagao do Quadrinho 3, “Q37;
e Para citacdo do Quadrinho 9, “Q9”;
e Para citacdo dos Quadrinhos 3 e 9, “Q3 e Q97
e Para citagao dos Quadrinhos 3 a 9, “Q3 a Q9".



E, para os casos especiais do capitulo XII, no qual as paginas de 1 a 6
tém um sé quadrinho, adotou-se a forma “QU” (Quadrinho Unico), apos a

devida caracterizacdo do capitulo e da pagina, como a seguir:

e Para citagdo do Quadro Unico da péagina 1, “P1, QU”;
e Para citagdo do Quadro Unico da péagina 6, “P6, QU”;

e Para citacdo dos Quadros unicos das paginas 1 a 6, “P1 a P6, QUs".

Quando o apontamento envolver capitulo, pagina e quadrinho, ou

qualquer destes trés elementos combinados, a citagdo ocorrera assim:

e Para citagdo do capitulo 1, pagina 2, quadrinho 3: “Cl, P2, Q3”;

e Para citacao do capitulo 4, pagina 5: “CIV, P5”;

e Para citacdo da pagina 6, quadrinho 7 (quando devidamente elucidada,
por extenso, sua inser¢cdo em um determinado capitulo): “P6, Q7”.

Além disso, € importante falar das referéncias que serdo feitas ao que
denominamos “objetos de midia ficcionais”, existentes nos finais dos Capitulos
de | a Xl, aos quais nos referiremos pausadamente no capitulo 2 de nosso
estudo. Trata-se de jornais, revistas e afins ficticios, que aparecem nesses
locais e que existem apenas no contexto da obra. A extensao desses objetos é
de 04 paginas em média. As citacdes que adotaremos para nos referir a esses

objetos serdo as seguintes:

e Para citagdo do objeto de midia ficcional do Capitulo I: “OMF, CI”

e Para a citacao do objeto de midia ficcional do Capitulo XI, pagina 3:
“OMF, CXl, P3".

e Para a citacdo do objeto de midia ficcional do Capitulo IV, paginas
de 1 a 4: “OMF, CIV, P1 a P4.

E importante ainda esclarecer que todas essas referéncias a trechos da
obra, quando inseridas dentro do texto corrido do trabalho, serédo feitas entre
parénteses, para destacé-las do texto e para que sua formatacdo ndo cause
confuséo na leitura.

Assim, esperamos ter realizado nossa introducdo, de modo que a

navegacao pelo restante do trabalho seja clara e objetiva, ja eivada da insercao
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da obra analisada em seu contexto de publicacdo e de percepcédo, bem como
com uma breve iniciacdo ao trabalho de seus autores. O esclarecimento formal
de nossa metodologia de citacdo de trechos da obra visou ndo deixar duvidas
quanto aos trechos evocados, e esperamos ter conseguido, com essa

metodologia, o melhor resultado possivel.
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CAPITULO 1 — AS HISTORIAS EM QUADRINHOS E A GRAPHIC NOVEL

Neste Capitulo, faz-se necessario que tomemos conceitualmente a
constituicdo tipica desta forma de linguagem, uma vez que essa conceituagao
sera o pilar sobre o qual construiremos nossas eleicdes tedricas e nossas
aplicacbes do referencial tedrico sobre nosso objeto. Primeiramente,
entretanto, gostariamos de tecer um breve estado da arte, que nos permita
colocar as histérias em quadrinhos dentro de seu panorama de pesquisa
brasileiro e mundial.

A pesquisa sobre histéria em quadrinhos vem ganhando forca na esfera
académica. Entretanto, por conta de alguns desenvolvimentos histéricos e por
conta do grande preconceito que o género sofre desde seus primordios, 0
patamar onde esta pesquisa se encontra em nivel inferior ao que lhe é devido.
Todavia, como existem cada vez mais nucleos de estudos, especialistas e uma
série de publicacfes sérias dedicadas a area, o horizonte que se descortina é
de uma proxima valoracgéo das histérias em quadrinhos. E de se esperar dessa
nova cultura que desminta o Dr. Wertham quando, em seu célebre livro A
Seducao do Inocente, publicado nos idos de 1950, toma os quadrinhos né&o
apenas como infantilizantes, mas como redutores da capacidade de leitura,
como sub-literatura e como facilitadores da perversdo sexual de criancas e
adolescentes.

No Brasil, os estudos vém crescendo em numero e qualidade. Ha varias
obras que podemos citar, dentre elas a de Juan Acevedo, Como fazer historias
em quadrinhos, de 1990, que nos referenda em alguns momentos.
Anteriormente a Acevedo, podemos citar Os quadrinhos (1975), de Antbnio
Luiz Cagnin, obra importante, que carrega um estudo detalhado da linguagem
das histérias em quadrinhos.

Moacy Cirne tem obras muito relevantes, como A exploséo criativa dos
quadrinhos (1970) e A linguagem dos quadrinhos (1975); além de um livro que
aborda o meio através da semidtica, Para ler os quadrinhos: da narrativa
cinematografica a narrativa quadrinhizada (1972).

Em 1973, Décio Pignatari publicou Contracomunicacéo, no qual aborda
autores como Claudio Seto e realiza analises metalinglisticas de alguns

personagens, além de tecer relagdes dos quadrinhos com a pop art.



12

E primordial o aparecimento do movimento concretista e de Teoria da
poesia concreta, de Augusto de Campos e outros autores, obra que coloca as
histérias em quadrinhos em sua capa e que, através do imbricar verbo-visual
que atingem diretamente os estudos das historias em quadrinhos. E necessario
também evidenciar que essas teorizacbfes encontram-se no nucleo das
teorizacbes desenvolvidas sobre a traducdo intersemiotica, que Julio Plaza
coloca como caudatérias dos conceitos da poesia concreta e que tomamos
como uma das chaves da construgdo de Watchmen.

Sonia Luyten escreveu O que € histéria em quadrinhos (1985), no qual
tece um histérico que ndo se esquece de mencionar a producao brasileira.
Flavio Calazans tem estudado o género por meio de suas rela¢cdes com outras
formas de arte e através da questdo das mensagens subliminares. Sdo deste
autor as obras Para entender as histérias em quadrinhos e As mensagens
subliminares nas historias em quadrinhos.

Leila lannonne e Roberto lannonne produziram O mundo das historias
em quadrinhos (1994). Além disso, h& que se citar a produgédo do Observatério
de Histérias em Quadrinhos da Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de Sao Paulo, que h4d anos vem se dedicando ao estudo e a
divulgacdo dos estudos das histérias em quadrinhos, sob a coordenacéo do
professor Waldomiro Vergueiro.

Waldomiro Vergueiro tem uma producao constante sobre o género, que
engloba a organizacdo, juntamente com Paulo Ramos, de Muito além dos
quadrinhos: andlises e reflexdes sobre a nona arte (2009), obra que oferece ao
leitor uma série plural de andlises quadrinisticas; e a organizacdo de Como
usar as histérias em quadrinhos em sala de aula (2004), em conjunto com
outros pesquisadores, na qual se discute a utilizacdo das historias em
quadrinhos em sala de aula como apoio a variadas disciplinas, além de se
fornecer um guia basico da linguagem. Além disso, Vergueiro organizou,
novamente em parceria com Ramos, Quadrinhos na educacao (2009), que
também explora as possibilidades de utilizacdo pedagogica do meio.

Em trabalho solo, Paulo Ramos lancou recentemente A leitura dos
qguadrinhos (2009), obra que aborda a linguagem do meio de forma

pormenorizada, e que fornece um passo-a-passo para a compreensdo do
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funcionamento desta linguagem. Esta obra de Ramos nos forneceu alguns
referenciais importantes que trabalhamos neste estudo.

E ndo poderiamos deixar de citar Watchmen e Teoria do Caos (2005),
de Gian Danton, pseuddnimo de Ivan Carlo Andrade de Oliveira, fruto de
pesquisa académica, envolvendo os temas da teoria do caos, do efeito
borboleta e da estruturacdo em abismo, forma pela qual Oliveira trata a
estruturacdo multi-niveis em Watchmen.

No contexto internacional, citamos El Ocaso de los héroes em los
comics de autor (1984), de Javier Coma, que realiza um estudo em detalhes do
processo de autoria das histérias em quadrinhos, com o autor tornando-se mais
importante que seus personagens. O mesmo autor, associado a Roman
Gubern, langa em 1988 Los comics em Hollywood: uma mitologia Del siglo,
obra na qual tracam relagfes entre as histdrias em quadrinhos e o cinema.

S&o classicos os estudos: Para ler o Pato Donald (1980), de Ariel
Dorfman e Armand Mattelart; Super-Homem e seus amigos do peito, também
de Ariel Dorfman, em parceria com Manuel Jofré (1978); e Apocalipticos e
Integrados (1970), de Umberto Eco, obra n&o exclusivamente sobre
quadrinhos, mas que aborda o Super-Homem e que nos serviu de lastro para
algumas teorizacoes.

Importantissimas também sdo os livros em que Will Eisner aborda a
linguagem das histdrias em quadrinhos, Quadrinhos e arte sequencial (1999) e
Narrativas graficas (2005). Nessas obras, o criador do Spirit, analisa, através
de exemplos da sua producdo, os instrumentos através dos quais a linguagem
das histérias em quadrinhos se constituiu como tal, e como funciona.

Obra de extrema importancia e de carater metalinglistico €
Desvendando os quadrinhos (1995), de Scott McCloud, na qual o autor faz uma
exposicao dos elementos constituintes da linguagem do género, apresentando
0s conteudos no corpo de uma histéria em quadrinhos.

Muito relevante também € o trabalho da Universidade do Mississipi, que
ha anos vem publicando pesquisas sérias, como Super-heroes: a modern
mythology (1992), de Richard Reynolds, que analisa a composi¢cdo das
histérias em quadrinhos como a formacdo de uma mitologia moderna, e que
dedica uma parte de sua analise & Watchmen. Essa mesma instituicdo tem

publicada uma série de livros intitulada Great Comics Artists Series, dedicada a
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investigar autores proeminentes como Carl Barks e que recentemente publicou
Alan Moore: comics as performance, fiction as scalpel (2009), obra na qual a
pesquisadora Annalisa Di Liddo esmilca a producdo de Moore, e que nos
serviu de referéncia primordial.

Di Liddo cita, em sua introducdo, algumas publicacbes especializadas
que tem emergido como essenciais para a divulgacdo da pesquisa em
quadrinhos: o Comics Journal, o Journal of Popular Culture, o International
Journal of Comic Art e o Extrapolation; além de publicagcbes eletrbnicas como
NinthArt, ImageTexT e Image and Narrative.

Recentemente, devido a febre publicitaria causada por sua adaptacéo
para as telas do cinema, em pelicula dirigida por Zack Snyder (2009),
Watchmen foi alvo de uma série de publicacbes. A mais importante é Os
bastidores de Watchmen (2009), assinada por Dave Gibbons, o ilustrador, que
trata do processo de criacdo da obra, trazendo uma boa série de materiais
inéditos e detalhes do processo colaborativo de trabalho entre Moore e
Gibbons.

Ha também Watchmen e a filosofia: um teste de Rorschach (2009), de
William Irwin, que se vale da filosofia para abordar alguns temas importantes
da obra. E, para 2010, promete-se o lancamento de Watchmen as literature: a
critical study of the graphic novel, de Sara J. Van Ness, que, como seu titulo
indica, deve fazer a aproximacao e a valorizagcdo de Watchmen pelo viés da
comparacdo com a literatura, viés esse tradicionalmente utilizado para a
valorizacdo do meio, mas que tem a consequéncia ndo tdo bem-vinda de
desligar um pouco o meio de sua condi¢cdo de construto verbo-visual.

Citem-se, além dessas obras, publicacdes referentes a adaptacao
cinematografica: Watchmen, the art of the film; Watchmen, the official film
companion; e Watchmen, the film portraits, todos de 2009. Esses volumes séo
de interessante investigagcdo, pois ao mostrar detalhes conceituais e técnicos
da adaptacdo cinematogréfica, relacionam esses aspectos com a histdria em
quadrinhos e acabam por a evidenciar enquanto matriz de nutricdo artistica, ou
seja, estas obras acabam por evidenciar o que a histéria em quadrinhos
Watchmen trouxe em termos de composicdo narrativa e de inovacédo de

linguagem.
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N&o poderiamos deixar de citar a tese defendida por Samuel Effron na
Wesleyan University, intitulada Taking off the mask, em 1996. A obra verifica o
impacto da publicacdo de Watchmen sobre as histoérias em quadrinhos de
super-herois, postulando que tenha sido responsavel por um amadurecimento
e pelo aumento de vocabulario desse nicho especifico dos quadrinhos. A
posicdo do autor é que Watchmen sumariza, celebra e critica 0 género,
expandindo suas capacidades narrativas e formais.

N&o poderiamos deixar de citar On writing for comics, uma espécie de
guia de escritura de roteiros de historias em quadrinhos escrito por Alan Moore,
no qual o autor examina possibilidades de escrita de quadrinhos sem a
intencé@o de instituir um modelo fechado e sem querer definir um “método Alan
Moore de escrever histérias em quadrinhos”, mas que, de qualquer forma,
constitui um guia para novos autores e para estudiosos do género.

Sobre a definicho do género em si, gostariamos de colocar uma
definicdo sumaria inicial e geral, a ser posteriormente esmiucada e
desenvolvida: as histérias em quadrinhos sdo um produto artistico e de
linguagem formado (na imensa maioria das vezes, jA que ha histérias em
quadrinhos sem textos verbais) pela interacdo dos registros visual e verbal. E
justamente sobre essa interacdo entre imagens e textos que nos debrucaremos
neste capitulo, com vistas a demonstrar suas peculiaridades e alguns de seus
potenciais.

Nossa abordagem sobre Watchmen colocar4, como uma espécie de
“licdo da obra”, que as fronteiras entre a visualidade e a verbalidade, numa
histéria em quadrinhos, sdo muito ténues, uma vez que o didlogo entre codigos
que se instaura em uma histéria em quadrinhos é uma via de mao dupla: tanto
revela as diferencas entre os codigos quanto as dilui, isto €, tanto evidencia
que visual e verbal sdo registros diferentes quanto os faz trabalhar em conjunto
e, mais importante, possibilita tanto a leitura das imagens enquanto textos (em
sentido lato) quanto a leitura e a analise da graficalidade dos textos verbais.
Todavia, o0 aproveitamento dessa licdo da obra tera seu lugar em futuros
desenvolvimentos deste trabalho.

Neste capitulo, nos limitamos a inserir teorizagcdes em torno da questédo
da definicdo de historia em quadrinhos per se e, principalmente, de aspectos

desta forma de linguagem que sao fundamentais para a construcdo de
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Watchmen. Além disso, iremos nos ater, também, a definicdo de graphic novel,
gue no senso comum € entendida como um melhoramento conceitual e de
linguagem das histérias em quadrinhos, porque essa segunda definicdo, com
tudo o que carrega de artistico, de conceitual e até de mercadoldgico, é
fundamental para o entendimento de Watchmen.

Iniciemos entdo nossas definicbes tedricas: Juan Acevedo, no livro
Como fazer histérias em quadrinhos, recorre ao senso comum para definir
sumaria e inicialmente as histérias em quadrinhos, como sendo as vezes
“contadas com simples desenhos e as vezes, também, com palavras escritas
junto aos desenhos” (Acevedo: 1990, p.19). Embasando todo o livro, cujos
capitulos pretendem elucidar o processo de construgdo de uma histéria em
quadrinhos, tal definicdo € tdo simples quanto correta e fundadora: uma histéria
em quadrinhos pode ser contada apenas em imagens, ou através da interacao
imagens e textos.

A concepcéo da historia em quadrinhos como interacao texto e imagem
é largamente a mais comum, e é nesta definicdo que Watchmen se enquadra.
Embora a interacdo entre as partes imagética e textual da obra de Moore e
Gibbons seja tecida em varios momentos de maneira peculiar, transgredindo e
colocando novos limites para a interacdo verbo-visual tipica dos quadrinhos,
em uma aproximacéao inicial Watchmen € uma narrativa formada pela interagédo
entre textos e imagens, pelo conglomerado construido por essa interacgao.

Ainda pensando sobre a definicdo do género, e tendo em mente uma

plataforma mais material, o autor acrescenta:

“Se tivermos como ponto de vista sua base
estritamente material, a histéria em quadrinhos
€ tinta sobre papel. Esta base estabelece uma
série de limitagdes em relagcéo a realidade (...),
[e] a historia em quadrinhos cria e desenvolve
seus proprios recursos. E estes recursos

constituem sua prépria linguagem” (ibid, p.67).

E interessante notar o destaque que se da ai a materialidade como base
estabelecedora de uma série de limitacdes a representacdo, ou aos modos de

representacdo possiveis em uma histéria em quadrinhos. O fato de a histéria
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em quadrinhos criar seus proprios recursos se da mesmo por uma necessidade
de contornar essas limitacdes de expressao.

Desse modo, os artistas envolvidos na produgcdo de uma historia em
quadrinhos, ao longo de todo o seu desenvolvimento histérico, foram
encontrando solugdes criativas de expressado que pudessem dar conta das
“insuficiéncias” do meio, como no caso da utilizacdo das onomatopéias, recurso
de linguagem que as historias em quadrinhos utilizam para suprir uma de suas
“deficiéncias”: a de ndo contar com a possibilidade de um registro sonoro tipico
em sua gramatica.

A onomatopéia, pelo seu carater recorrente, foi incorporada a linguagem
das histérias em quadrinhos, sendo recurso bastante familiar para autores e
leitores. Outros exemplos poderiam ser dados, como a utilizacdo das linhas de
movimento para indicar a movimentacdo no espaco de personagens e/ou de
objetos. Mas aqui, 0 que nos interessa € esse carater da representacao e da
superacdo ou da ampliacdo dos limites da representacdo através do
desenvolvimento de recursos vinculados as capacidades representativas do
meio.

Como ainda nos ensina Acevedo:

“A leitura dessas historias pressupde um ato
complexo de abstracdo e de sintese por parte
do leitor. A leitura de uma linguagem que evoca
movimentos, sons e outros aspectos, partindo
de base de materiais diferentes daquelas

destes atributos, ndo pode ser uma leitura

simples” (ibid, p.67).

O gue neste momento € importante notar € a definicdo da histéria em
quadrinhos como um sistema complexo de representacdo, e que essa
complexidade é ancorada justamente na interacdo entre texto e imagem e no
gue essa interacdo tem de respeitar como limite de representacéo, ainda que a
existéncia desses limites possa proporcionar desenvolvimento gramatical e
semantico para 0 meio e mesmo para outros meios, sejam eles mais (0
cinema) ou menos (a musica) correlatos, no nivel dos cddigos, a histéria em

quadrinhos.
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Essa nocdo de extrapolacdo de limites € o que, na confeccdo deste
trabalho, apontou tanto como o cerne da construcdo de uma historia em
quadrinhos como a intencionalidade béasica da construcdo do que poderia vir a
ser uma graphic novel. Conforme se vera, ainda neste capitulo, os conceitos de
Liddo que utilizaremos para dar conta da questdo da graphic novel passam
justa e obrigatoriamente pela questéo dos limites.

E a interacio (e até a divergéncia) e a complexidade da interag&o verbo-
visual em uma histéria em quadrinhos que se demonstrard como ponte para a
expressao profunda e polissemantica do meio, expressdo esta que pode se
tornar paradigmatica, quando uma obra atinge um alto nivel de expresséao e de
significacéo.

Voltando a expressao tipica das histérias em quadrinhos, Acevedo
pontua que, “no caso das histérias em quadrinhos, a narrativa se da por meio
das vinhetas” (ibid, p.69), e que “a vinheta € a representacédo, através da
imagem, de um espaco e de um tempo da acdo narrada. Podemos dizer que a
vinheta é a unidade minima de significacdo da histéria em quadrinhos” (ibid,
p.69).

O que Acevedo chama *“vinheta” € a unidade minima, isto €, um
quadrinho isolado da histéria em quadrinhos, carregado de sua propria unidade
espaco-temporal. E importante notar que, definidos o tempo e o espaco, pode-
se também, baseado nestes, definir a acdo do quadrinho, que ocorre
necessariamente dentro do tempo e do espaco especificos que foram
definidos.

Acevedo continua, agora tracando os nexos de continuidade: “Quando
duas ou mais vinhetas se articulam para significar uma acéo, dizemos que ali

existe uma sequéncia” (ibid, p.71), e que

“as vinhetas se entrelagam para narrar uma
acdo, mas nado a seguem fielmente, porém déo-
Ihe alguns momentos significativos, eliminando
redundancias e periodos sem significacao.
Baseado nessas vinhetas que representam

movimentos descontinuos, o leitor reconstitui a

unidade da narrativa.” (ibid, p.71).
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O autor diz também que a histéria em quadrinhos, enquanto arte de
imagens estaticas que representa o movimento, necessita de algo capaz de
sugerir esse movimento. Essa sugestdo vem de uma forma estruturalmente
correlata a do cinema: a sucessdo de vinhetas em sequéncia progressiva.
Portanto, a historia em quadrinhos é uma sequéncia de vinhetas ou de
quadrinhos, que sao unidos em uma sequéncia artistica e simbolicamente
construida que elimina redundancias, e que se atém a periodos significativos
da acao, eliminando a exata continuidade da representacéo (que ocorre ou que
pode ocorrer no cinema, por exemplo).

O recurso da sequéncia de vinhetas ou de quadrinhos traz a tona a
questdo dos limites: a histéria em quadrinhos tem necessariamente que se
valer da sequéncia de vinhetas ou de quadrinhos para que possa,
eficientemente, dentro de seus tramites significativos, narrar uma ou mais
acOes, pois ndo tem, como o cinema, como se valer de uma sequéncia
ininterrupta de imagens.

Desenvolvendo essa perspectiva, Acevedo define mais um elemento da
construgcdo de uma histéria em quadrinhos, a montagem. Trata-se, para o
autor, de uma “operacdo mediante a qual se define de que maneira seréo
articulados os espacos e 0s tempos significativos, para dar uma narracdo e um
ritmo determinados a histéria em quadrinhos” (ibid, p.169). O que o autor define
como montagem € a forma pela qual se dispde, na ou nas paginas de uma
histéria em quadrinhos, as vinhetas ou os quadrinhos em sequéncia.

Acevedo d& véarios exemplos de tipos possiveis de montagem,
discorrendo sobre as montagens em fusao (na qual se trabalha os tons da
imagem), em espagos contiguos (quando se monta uma ilusdo de continuidade
espaco-temporal), pela insercdo de letreiros explicando o conteudo das
vinhetas (esse talvez o recurso mais pobre), enfoque ampliado ou concentrado
da acdo (como os zooms cinematogréficos) e por ligacbes superpostas
(quando um elemento qualquer da composicao verbo-visual da histéria serve
de ponte, como uma ligacao fisica entre as vinhetas).

O ultimo tipo de montagem citado acima é 0 que nos interessa mais:
ainda que a ligacéo superposta se debruce mais sobre a constituicdo de uma
ponte fisica entre duas vinhetas ou entre dois quadrinhos, ela nos permite
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pensar em outro tipo de ligacdo que talvez tenha nela, sendo sua origem
genética, a0 menos um precursor em termos estruturais.

Em Watchmen encontramos um constante procedimento narrativo que é
fruto direto, a nosso ver, da ligacdo de tipo superposta entre vinhetas ou
quadrinhos, ainda que se prescinda da ponte fisica, efetivamente. A ponte
fisica é circunscrita ao limite dos quadrinhos, ndo ocorrendo a sobreposicao.
Todavia, mesmo que a sobreposi¢do fisica ndo ocorra, a sobreposi¢cdo (ou
mais exatamente a interacdo) de um discurso advindo de outro quadro (e, no
caso de Watchmen, de outra narrativa, como sera demonstrado
posteriormente) ocorre, e a ponte se constréi unicamente pelo direcionamento
do que Paulo Ramos, por sua vez, chama de “apéndice” (2009, p.43), seguindo
nomenclatura de Fresnault-Deruelle (1972) e de Cagnin (1975).

O apéndice, segundo Ramos, é “uma extensao do baldo [de fala], que se
projeta na direcdo do personagem” (2009: p. 43). No caso especifico de
Watchmen, os apéndices de balGes de fala impressos em um quadrinho séo
direcionados diretamente para outro quadrinho, sendo inclusive interrompidos
em sua extensdo. Esses apéndices direcionados a outro quadrinho ndo séo
pontes fisicas iguais as citadas por Acevedo, mas sao, sim, pontes narrativas.
A seguir oferecemos um exemplo desse tipo de interacéo retirado diretamente

da obra.

SEE, i g =
EVERYTHINGS Unweepep, T sTOOD
CONNECTED. ¢ IN THE SURF AND WEPT,
A NEWSVENDOR UNABLE TO BEAR MY
UNNERSTANDS CIRCUMSTANCES .
THAT. HE DON'T E MY
RETREAT FROM EYES, THUS

REALITY. SPARING ME
EURTHER

of HE'S A
SURVIVOR .

NAH [ HE'S
LIKE ATLAS !

(Figura 01: a entrada em cena da narrativa ficcional de pirataria.
Clll, P2, Q4 a Q6)
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Como facilmente se nota, na seqiiéncia acima cada um dos quadrinhos
tem um baldo de fala cujo apéndice aponta para a direcdo do quadrinho
anterior. Existe, portanto, a ponte narrativa, ainda que, como se disse, essa
ponte ndo seja marcada por um elemento de ligacdo sobreposto, como pontua
Acevedo. O gque estd em cena, nessa sequéncia de Watchmen e em varios
momentos da histéria, € um desenvolvimento um pouco mais complexo da
ponte narrativa, pois se lida com a interagao de diferentes narrativas.

Nessa seqUéncia estao interagindo duas narrativas, a narrativa do tempo
presente (a imagem do quadrinho a esquerda, e os baldes de fala nos trés
quadrinhos) e uma narrativa ficcional de pirataria com a qual interagimos via a
leitura de um garoto (como se nota no quadrinho da esquerda), cujas
representacdes sao as imagens do quadrinho central e da direita, e as caixas
de texto que emulam papéis antigos, presentes nos quadrinhos da esquerda e
central.

Trataremos dos fundamentos e das consequUéncias estruturais desse
tipo de procedimento narrativo tera lugar no Capitulo 3, quando chegarmos a
polifonia e ao dialogismo. Neste momento gostariamos apenas de evidenciar
essa ocorréncia, mesmo porque ela referenda a insercdo de outra artimanha
narrativa das historias em quadrinhos que nos € muito bem pontuada por Paulo
Ramos: o assalto de turno.

Segundo Ramos, o assalto de turno é

“uma forma bem literal e objetiva de indicar
sobreposicdo de vozes: parte de um baldo
aparece sobreposto a outro durante a fala do
personagem. A estratégia, em algumas
situacdes, pode servir para representar um
assalto de turno, momento em que a pessoa

toma a fala da outra” (ibid, p.72) [grifos meus].

O autor se vale de alguns exemplos retirados de histérias em quadrinhos
variadas, nas quais ha a literal sobreposicdo de baldes de fala.Tal estratégia,
se pensarmos que o baldo de fala € o elemento de linguagem das histérias em

quadrinhos que representa graficamente as falas, é eivada do coloquialismo do
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dialogo informal e de alguma truculéncia, uma vez que, com a sobreposicéo
dos baldes, um discurso € literalmente apagado por outro.

Em Watchmen, o assalto de turno tal e qual Ramos o define, quase néo
existe. Todavia, ocorre em um tipo mais indireto e narrativamente mais
aprimorado. Acima se discorreu breve e inicialmente sobre a interacao de duas
narrativas em um mesmo quadrinho. Na obra aqui estudada, essa interacao
ndo é um evento raro ou esporadico, mas a regra mesma de sua CoOmposi¢ao.

Watchmen é formada por trés diferentes narrativas independentes,
sempre cruzadas e dialogando incessantemente entre si. Tais narrativas sao a
do tempo presente, a dos flashbacks e a narrativa ficcional de pirataria (uma
narrativa ficticia que sé existe dentro do contexto da obra). Em Watchmen,
essas narrativas sao dadas ou individualmente ou amalgamadas na narrativa
geral, ocorrendo muitas vezes conjuntamente nas paginas, sem que existam
marcadores de passagem de uma narrativa a outra, para orientacdo dos
leitores (0s nexos que se estabelecem sdo teméticos).

Esse tipo de recurso é tipico das histérias em quadrinhos, e Watchmen o
explora em niveis extremos. Por isso optamos por assinala-lo aqui.

Essa perspectiva apontada por Ramos traz de novo a baila a questao
das elipses, acima apontada como fator constituinte da estrutura da historia em
guadrinhos. As Elipses, como intervalo entre as vinhetas ou quadrinhos, séo
definidas por Ramos como

“um processo de economia de imagens
(colocam-se as cenas mais relevantes) e de
inferéncia de informacdes. Independentemente
do corte feito ou de a elipse ser pequena ou
grande, haverd uma sequéncia narrativa entre

um antes e um depois” (ibid, p.148).

Essa elipse seria constituida pelo que Cirne define como “cada hiato [...]
que separa as cercaduras dos quadros” (Cirne apud Ramos: 2009, p. 144). “O
corte, em si, ja indica uma particular situacdo eliptica, impondo ao consumidor
uma leitura de imagens ocultas ou subentendidas pela narrativa” (ibid, p. 144).

Ha alguns pontos nas afirmac¢8es do paragrafo anterior que nos parecem

relevantes, e que nos direcionardo para a utilizacdo do referencial do assalto
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de turno como parte da linguagem das histérias em quadrinhos muito
importante para a constituicAo de Watchmen. Em primeiro lugar, a questao
eliptica dos cortes: se a elipse nas historias em quadrinhos séo os intervalos
entre 0os quadros, e se esses intervalos pressupbéem um completar das
“imagens faltantes” por conta do leitor, a principio se pensa que deve haver,
para a formacéo correta de uma elipse de um quadrinho a outro, um minimo de
continuidade.

O que Watchmen quebra, com suas constantes trocas de narrativas, €
justamente a elipse “natural” das histérias em quadrinhos (ainda que,
obviamente, as elipses mais comuns — conditio sine quan non - também
ocorram na obra). Na estruturacdo Watchmeniana, a elipse natural é “trocada”
por uma elipse “construida”. Uma imagem da narrativa do tempo presente, por
exemplo, ndo € substituida por aquela que seria sua seguidora imediata mais
intuivel, mas sim por uma imagem desvinculada da imagem anterior (uma
imagem da narrativa ficcional de pirataria, por exemplo).

O nexo de causalidade que se estabelece entre essas duas imagens
ndo é um nexo de continuidade, mas sim de contigiiidade tematica. E um nexo
criado pelos autores, o que evidencia Watchmen enquanto um objeto cultural
construido sob a égide de convencdes de linguagem, mas que procura a todo
instante justamente ultrapassar essas convencbes, estabelecendo novos
limites retdricos e semanticos.

Na utilizacdo das elipses em uma historia em quadrinhos, trabalha-se
com informacdes implicitas, retiradas do contexto criativo e de linguagem da
prépria obra. Esse contexto ndo é apenas sequencial, como seria a
representacdo de uma pessoa girando a maganeta de uma porta no quadrinho
1, seguida pela mesma pessoa entrando pela porta semi-aberta no quadrinho 2
e pela porta cerrada no quadrinho 3, o que, mesmo que ndo ocorra, como
ocorre no cinema claramente direciona o leitor a entender que a pessoa abriu a
porta e entrou por ela. As informacdes que o leitor de Watchmen toma para si
sdo obtidas dentro do contexto narrativo em mosaico criado por Moore e
Gibbons, no transito das narrativas.

Scott McCloud vé seis formas de realizar esse salto de um quadrinho a
outro. Uma nos interessa bastante: aqueles saltos que o autor define como

non-sequitur, um corte sem uma sequéncia l6gica aparente ou mais “esperavel”
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(2005, p.72). Essa definicdo nos adiciona de uma perspectiva muito Gtil para a
analise da narrativa watchmeniana, e sera por nos utilizada no capitulo 3.

A partir de agora, tomaremos 0s aspectos de linguagem das historias em
quadrinhos que levantamos para chegar a constituicdo de um conceito a nés
também precioso neste estudo: o conceito de graphic novel. Para tanto, nos
valeremos dos conceitos formulados por Annaliza Di Liddo no livro Alan Moore:
comics as performance, fiction as scalpel (ainda sem traducdo para o
portugués). Na obra, a pesquisadora analisa a obra de Alan Moore e, antes de
discorrer especificamente sobre as criagdes do autor inglés, se debruca sobre
as defini¢cdes de histdria em quadrinhos e sobre o conceito de graphic novel.

Cremos ser importante tracar esse panorama porque Watchmen, que
certamente é uma histéria em quadrinhos, é também referida como sendo uma
graphic novel, e uma das mais importantes graphic novels ja produzidas. Na
seara das historias em quadrinhos, uma graphic novel é considerada no mais
das vezes um desenvolvimento do conceito e da linguagem da histéria em
quadrinhos, que se firmou ao longo dos anos como um nicho muito especifico
dessa forma artistica (ha também, como se vera, os que advogam a completa
ou parcial inadequacédo do termo, ou ainda a inexisténcia de algo como uma
graphic novel).

Dos apontamentos feitos por Liddo decorre que a historia em quadrinhos
€ uma forma de arte pautada pela interacao dos cddigos verbal e visual, teoria
esta referendada por estudiosos citados em seu livro e por depoimentos do

préprio Moore.

“Moore evidencia a necessidade de evitar associar a
estética das histérias em quadrinhos como devedora da
literatura ou do cinema, todo o tempo. Essas formas de
expressdo compartilham alguns desenvolvimentos com
as histérias em quadrinhos e freqlientemente oferecem
termos de comparacéo fascinantes, dicas curiosas, ou
vocabulario técnico Gtil” * (LIDDO: 2009, p. 35).

! Moore gives prominence to the necessity to avoid tracing the aesthetic of comics back to the
literature or cinema all the time. These forms of expression share some features with comics
and often offer fascinating terms of comparison, curious tips, or useful technical vocabulary.
(Liddo: 2009, p.35)
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Liddo, citando Wiater e Bissete, continua postulando que a unicidade
das historias em quadrinhos advém justamente dessa interacdo de coédigos
verbal e visual, de sua condicdo hibrida, com condi¢cdes exclusivas de
producdo e de expressado artisticas porque, numa histéria em quadrinhos, os
artistas podem controlar o imagético e o textual. E, mais importante que isso,
0s artistas sdo capazes de controlar essa interacdo entre o imagético e o
visual.

Dentro desse espirito da interacdo de registros, sdo emblematicas as
perspectivas de Alan Moore sobre a criacdo em historias em quadrinhos, que o
artista vé como uma linguagem eivada da possibilidade de se criar uma
“sublinguagem, (...) um idioma alternativo a linguagem comum, que resulta da
interacdo entre dois cédigos: o iconico e o verbal” ? (ibid, p.30).

Todavia, mesmo que ressalte as possibilidades criativas e até
sociologicas da interacao de codigos, Moore toma a linguagem [escrita] como o
patamar-mor da representacdo, e por conseguinte da criacdo artistica. Essa
postura de Moore referenda nossa visada de Watchmen enquanto obra
devedora e caudataria, via relagbes intersemidticas, de algumas obras
literarias. Todavia, essa afirmacao da intersemioticidade e da palavra escrita
como fonte primeira do ato de criacdo de nenhuma forma desconstitui nossa
conceituacdo da historia em quadrinhos como resultado da interagdo verbo-
visual.

Essa importancia atribuida a palavra escrita, leva Moore a produzir
roteiros longuissimos e muito detalhados (o roteiro do Capitulo I de Watchmen
foi entregue a Gibbons com 101 péginas, para a producdo de uma histéria em
quadrinhos de cerca de 32 péaginas), que tém a intencdo de se tornarem uma
referéncia solida para a criacdo visual e que focam, na medida do possivel, as
capacidades inerentes e o estilo dos artistas.

Mesmo que Moore se preocupe com o estilo individual de cada artista, o
alto nivel de detalhamento de seus roteiros poderia ser visto como uma
tentativa de reduzir a participacao criativa de seus ilustradores na confeccéo de

suas histérias, ainda mais se lembrarmos falas nas quais o autor dizia produzir

2 “underlanguage, (...) an alternative idiom to common language, which results from the

interaction between two codes: the iconic and the verbal” (ibid, p.30).



26

roteiros que fossem “a prova de artistas”. Esse roteiro inabalavel nos parece
muito mais uma intencado de garantir a integridade e a integralidade da criacao
do que um cerceamento do trabalho de ilustracdo, até porque, em algumas
ocasides, Moore “tem sempre insistido na natureza colaborativa da criagdo nos
quadrinhos, um processo baseado no ‘encontro de mentes e no encontro de
sensibilidades” * (Wiater e Bissete apud Liddo: 2009, p.33)

Referendando a perspectiva da historia em quadrinhos como trabalho
coletivo, Liddo utiliza-se de um termo que consideramos bastante apropriado e
terminologicamente bem construido: a “fertilizacéo cruzada” * (ibid, p.34), um
processo de criacao interacional no qual o crédito as sensibilidades artisticas
séo reunidas em um todo organico, hibrido por natureza.

Uma histéria em quadrinhos €, portanto, “[a] combinac¢do de palavras e
imagens nos permite a construgdo de uma relagdo infinitamente flexivel

entre eles a ser estabelecida” °

[grifos meus] (Liddo: 2009, p.35). Essa relacéo
todo o tempo mutavel torna-se um pressuposto da linguagem que instaura o
meio como preenchido de possibilidades quase infinitas de interagdo de
registros, o que o torna polissemidtico por exceléncia.

Essa constatacédo da flexibilidade inerente a combinacdo que se realiza
entre imagens e texto em uma histéria em quadrinhos muito nos interessa.
Essa flexibilidade pode encontrar sua expresséo de diversos modos e tentar
enumera-los ou classifica-los seria tao infrutifero quanto inatil, mas parece-nos
imprescindivel dizer que, em Watchmen, essa relacdo cambiante vai encontrar
um campo de expressao privilegiado, uma vez que a relacao entre imagens e
textos € alvo de manipulagbes diversas, tecidas principalmente pela
sobreposicao de discursos (discurso textual e discurso gréafico) e pela interacao
tematica entre as trés narrativas que formam a obra (tempo presente, flashback

e narrativa ficcional de pirataria).

*“has always insisted on the collaborative nature of the creation of comics, a process based on

a “meeting of minds and meetings of sensibilities” (Wiater and Bissete apud Liddo: 2009, p.33).

* “cross-fertilization” (ibid, p.34).

> “combination of words and pictures allows us for an infinitely flexible relationship

between them to be established” [mine underlinings] (Liddo: 2009, p.35)
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No imbricar das narrativas, com constancia encontramos momentos em
que a(s) imagem(ns) de um quadrinho, de varios, de toda uma péagina ou de
varias paginas pertence(m) a uma narrativa e o(s) texto(s) pertence(m) a outra.
Desse modo, constréi-se em Watchmen uma relacdo flexivel entre as
narrativas e entre a relacao texto e imagem. Esse tipo de construcdo narrativa
watchmeniana e o que essa construcéo instala de possibilidade criativa em seu
proprio meio e em outros, prova a forca de sua linguagem especifica, cujo
carater Unico repousa nesta relacdo verbo-visual que é tdo cambiante quanto
frutificante, tdo mais passivel de mutacdo quanto eivada de um polisemiotismo
inerente.

Nosso esforco de definicdo do que seria uma histéria em quadrinhos
cessa aqui. Todavia, como estamos discorrendo sobre uma obra que se vale
do potencial narrativo do meio de forma quase limitrofe, criando mesmo novas
perspectivas narrativas e conceituais paradigmaticas, acreditamos ser
necessario colocar aqui algumas conceituacées que pretendem dar conta do
que é considerado por muitos (e também rejeitado por alguns) como um
desenvolvimento da linguagem das historias em quadrinhos: a graphic novel.

O conceito de graphic novel assinala inicialmente uma ampliagdo ou um
melhoramento ou ainda a promocdo de uma possibilidade artistica mais
elevada para a esfera das histérias em quadrinhos. O termo, referendado na
rede semantica da literatura, tem a intencdo de cercear um terreno mais nobre,
no qual transitam apenas algumas obras e alguns autores mais diletantes e
mais virtuosos, ou ainda mais eruditos.

Para a delimitagdo do conceito de graphic novel, recorremos novamente
a Liddo, pois a pesquisadora desenvolve um estado da arte muito bem
referendado sobre a historia e sobre a utilizacdo por vezes mais e por vezes
menos comercial que o termo vem tendo ao longo dos anos, desde sua
concepgao e primeiras aplicagbes, pontuando finalmente este conceito em
relacdo a oeuvre Mooroniana.

Uma primeira perspectiva de Liddo sobre a graphic novel é relativa a sua
extensdo: uma graphic novel seria uma narrativa dotada da interacéo
inseparavel entre textos e imagens, cujo resultado € uma obra mais longa do

que a normalmente adotada, mas que tenha também uma unidade tematica.
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A cooperacdo inquebrantavel entre palavra e imagem ja foi por noés
bastante evidenciada, como cerne da construcdo de uma histéria em
quadrinhos. E a questdo da extensdo maior certamente também se aplica a
Watchmen, uma vez que a obra tem doze capitulos, cada um formado por uma
narrativa quadrinistica que varia entre 28 a 32 paginas, adicionada ainda de
textos ficcionais de outras midias inseridos ao fim de cada capitulo, o que nos
d& um montante narrativo de aproximadamente 400 paginas (desconsiderando
aqui as intertextualidades e as intersemioticidades).

Essa perspectiva da extensdo, somada a unidade tematica, coloca a
graphic novel um “problema” de composicdo, pois construir essa unidade em
uma obra longa é certamente mais dificil do que em uma obra curta. Como se
vera mais especificamente no Capitulo 2, Watchmen, que ja definimos como
uma obra longa, tem em uma frase de um poema satirico de Juvenal um eixo
tematico muito claro; e o que esse eixo tematico fornece a obra é, justamente,
sua unidade tematica. Portanto, tanto no quesito “extensdo” quanto no quesito
“tema central”, Watchmen se encaixa nas definicbes que Liddo trabalha com
relacéo a graphic novel.

Talvez por essa dificuldade, Alan Moore tenha deixado de lado os
desenhos para se dedicar a composi¢ao dos roteiros. Além disso, o autor se
auto-define como “primariamente um escritor” ® (Khoury apud LIDDO: 2009,
p.21), que retrabalha a tradicdo literaria e a tradicdo das histérias em
quadrinhos.

Levando em conta os comentarios do paragrafo acima, a rede semantica
da qual Moore se vale na escritura de suas obras € evidenciada, inclusive com
seu apontamento como um escritor de prosa e como um escritor que,
consciente da producéo escrita a ele contemporanea e (talvez principalmente)
anterior, se vale dessa rede para a confeccao de sua propria, bem como para o
enriquecimento signico da mesma.

Baseado nessas premissas podemos continuar nosso raciocinio na

direcédo da criacao do termo graphic novel e de sua utilizacao:

® «primarily a writer” (Khoury apud LIDDO: 2009, p.21)
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“A definicdo do que uma graphic novel pode
ser, e todo o questionamento sobre se esse
rétulo é realmente necessario, tem sido crucial
desde que o termo ganhou destaque na
metade dos anos 70, ainda que na verdade
tenha sido utilizado pela primeira vez por
Richard Kyle, um importador e editor de
histérias em quadrinhos dos EUA, em 1964” '
(Liddo: 2009, p.15).

Ainda de acordo com as palavras da autora, “a controvérsia entre 0s
apoiadores e o0s detratores do termo envolveram tanto criticos quanto

profissionais da area das histérias em quadrinhos” ®

(ibid, p.15). Como se vera,
este embate esta espalhado pelas esferas dos fas, dos autores, dos editores e
da midia (seja ela especializada ou nao), e suscita muitas indagacdes. Os
detratores do termo vinculam sua utilizacdo com interesses puramente
mercadoldgicos, que tinham a intencdo de aproveitar movimentos do mercado
fundados justamente pelo que Sabin chama de “As Trés-Grandes” ° (Sabin
apud Liddo: 2009, p. 15) todas lancadas originalmente em 1986: Mauss, de Art
Spiegelman; O Cavaleiro das Trevas, de Frank Miller; e Watchmen, de Alan
Moore e Dave Gibbons.

Watchmen, portanto, encontra-se no centro da questdo da adequacao e
da validade do termo graphic novel, justamente como obra sobre a qual essa

definicdo poderia ser fundamentada.

“Essas trés longas e complexas histérias em
quadrinhos reviveram a idéia de se utilizar o termo
graphic novel — o qual, como veremos, tinha sido

promovido por Will Eisner em 1978 — e iniciaram um

’“The definition of what a graphic novel may be, and above all the question whether this label
really is needed, has been crucial since the term started to catch on in the mid-seventies, even
though it actually had been first used by U.S. publisher and importer of European comics
Richard Kyle in 1964” (Liddo: 2009, p.15).

® “The controversy between the supporters of the term and its detractors involved both the critics
and professionals of the comics medium” (ibid, p.15).

? “Big-Three” (Sabin apud Liddo: 2009, p. 15).
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processo de redescoberta das histérias em quadrinhos
gue, com a ajuda de um grande frenesi da midia, logo

se tornou uma moda” *° (ibid, p. 15).

Nesse mesmo sentido, o rotulo graphic novel é apontado como uma
artimanha mercadologica que busca um status artistico que se reflita em
crescimento comercial, ou seja, em vendas. Os detratores do termo acusam
qgue sua utilizacdo apenas mascara uma tentativa de valorizacdo das historias

em quadrinhos através de um jogo de palavras indcuo, na tentativa de

“emprestar dignidade a um meio que, por uma
mistura de razdes historicas e culturais, foi por
muito tempo considerado um  produto
desprezivel da cultura de massa ou um
exemplo de publicagcbes de baixo-caldo
direcionadas a adolescentes de mente estreita”
1 (Liddo: 2009, p.16).

O episodio mais conhecido dessa depreciacdo sofrida, ocorrido nos
EUA, foi a publicacdo do livro Seducdo do Inocente (1954), do psiquiatra
Fredric Wertham, aqui j& referida. A obra apontava as histérias em quadrinhos
como uma causa da delinqiiéncia juvenil, o que os relegou por um bom tempo
ao ostracismo. O efeito da publicacdo do livro de Wertham ndo se deu apenas
nos EUA, tendo também suas extensbes na Europa. Uma de suas maiores
derivacbes foi a implantacdo do Comics Code, uma espécie de “codigo de
conduta” (ndo exatamente constituido e tabulado em forma de lei, mas que
tracava para as editoras limitacdes conceituais e tematicas para a publicacéo

de histdrias em quadrinhos; bem como uma censura) e de “garantia” aos pais e

10 “those three long and demanding comic books revived the idea of using the term graphic

novel — which, as we will see, had been promoted by Will Eisner in 1978 — and started a
process of rediscovery for comics which, with the aid of a good amount of media hype, soon
turned into a fashion” (ibid, p.15).

! “the attempt to lend dignity to a medium that, for a mix of historical and cultural reasons, was

long considered a negligible by-product of mass culture or a heap of lowbrow publications good
for thick-headed adolescents” (Liddo: 2009, p.16).
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responsaveis de que o0s quadrinhos aprovados se atinham a tematicas
edificantes e inofensivas.

Todavia, ndo existiam apenas as deprecia¢cées. Em paralelo, despontava
também uma corrente importante de pesquisadores de alta monta que
procuravam a demolicdo dos “solidos pilares” da cultura oficial e hierarquizada,
caminhando na direcdo da valoracdo, da critica referendada e da pesquisa

séria realizada sobre objetos “esquecidos” ou relegados a segundo plano:

“Outros intelectuais se moviam em dire¢do ao
reconhecimento da validade da cultura popular
— incluindo os quadrinhos — ainda nos anos 50.
Dentre os fundamentais fomentadores, €
importante lembrar do critico francés Roland
Barthes, com suas Mitologias (1957); o expert
italiano em  semidética Umberto  Eco
(Apocalipticos e Integrados, de 1964 e O
Super-Homem de Massa, de 1970); e a
constituicdo, na Universidade de Birmingham
(Inglaterra), do Centro de Estudos Culturais,
nos anos 1960” ** (Liddo: 2009, p. 176).

Como que confirmando esses movimentos, o termo graphic novel se
estabeleceu de forma definitiva no @mbito mercadoldgico e critico. Na intengéo
de promover as histérias em quadrinhos como forma complexa de arte, Will
Eisner trouxe novamente o termo a luz e tentou com ele promover suas longas
narrativas, tais como Um Contrato com Deus (1978), e o termo deve a ele boa
parte do sucesso de sua utilizacao.

De qualquer modo, a expressado tornou-se valida e € hoje de uso
corrente, validando uma estética e um conceito de criacdo mais profundos do
que aqueles aplicados a constituicdo de uma “simples histéria em quadrinhos”.

Claro que, aqui, estamos trabalhando com conceitos muito ténues, e uma

12 «other intellectuals started moving toward recognition of the validity of popular culture —

including comics — right from the fifties. Among the fundamental contributors, it is important to
remember French critic Roland Barthes with his Mythologies (1957), Italian semiotics expert
Umberto Eco (Apocalittici e Integrati, 1964; Il superuomo di massa, 1970), and the constitution
of the Birmingham Centre for Cultural Studies in the U.K. in the 1960s” (Liddo: 2009, p. 176).
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porcdo de subjetivismo deve ser notada quando se classifica tal e qual obra
como uma graphic novel.

De qualguer modo, a validacdo mercadologica e critica (e também
aquela da esfera dos fas) instaura a graphic novel como uma construcéo
artistica possivel, ainda que o termo, colocando lado a lado a evidéncia da
graficalidade e um referencial textual, caminhe, em seu estabelecimento, para
uma instabilidade de conceito.

Essa instabilidade, todavia, se pode ser criticada, parece-nos apontar
para a capacidade de expressdo do meio, uma vez que essa instabilidade nos
parece montada justamente na questdo da interacdo de cddigos e na
consequente relagdo intersemittica com outros cédigos, como o cinema e a
literatura, codigos estes que, como se vera, podem ser abarcados no corpo de
uma histéria em quadrinhos ou de uma graphic novel, em um processo que €&
largamente utilizado por Moore e Gibbons em Watchmen.

Liddo resgata em seu livro algumas consideracdes de Sabin sobre as
formas possiveis de edicdo de uma graphic novel, enfatizando que “todas as
trés tém em comum serem montadas sobre um tema narrativo organico e

coerente” *°

(Sabin apud Liddo: 2009, p. 19). Das categorizacOes citadas,
Watchmen se encaixa na definicdo que engendra uma publicacdo inicialmente
serializada e que apenas posteriormente é publicada como um todo. Essa
forma de publicacdo nos remete a uma forma de publicagdo de romances no
século XIX, e essa definicdo € ainda acrescentada da necessidade de essa
serializacdo, qualquer que seja sua divisdo, ser pensada em termos auto-
suficientes, desde sua concepgao.

Watchmen foi editada originalmente em 1986/87 em doze numeros
separados, apenas posteriormente coletados no formato livro, em sua
integralidade; além disso, a obra é dotada de uma coeséo tematica e narrativa
que constitui sua auto-suficiéncia. Esse tipo de publicacdo de uma histéria
integral em itens separados tem consequéncias de significagdo, tais como o
espaco mais curto de desenvolvimento narrativo, uma vez que a narracao pode

ser paralisada e retomada ou formar-se por narrativas capitulares dotadas em

13 «all three share being equipped with a coherent, organic narrative motif (...)" (Sabin apud

Liddo: 2009, p. 19).



33

si de alguma integralidade; e também consequéncias de recepc¢ao, ja que
existe a impossibilidade de se apreender, pensando-se no tempo de publicacéo
original, o conteudo da obra de forma temporalmente condensada.

Segundo Liddo, “a maior parte das graphic novels chega as lojas como
uma seérie de episodios porque esse € 0 Unico modo de torna-las
financeiramente sustentaveis para o editor e para o autor” ** (Liddo: 2009, p.
21). Ainda segundo a autora, esse é um fator complicador no tocante ao
desenvolvimento artistico da obra e a sua recepc¢ao junto ao publico, porque as
histérias podem ficar desconectas e assim angariarem uma série de danos
conceituais e artisticos, por conta de que essa desconexdo atinja a cadéncia
narrativa e as expectativas de publico.

Algumas vantagens, todavia, podem decorrer deste tipo de necessidade
de publicacdo, como a possibilidade de estruturacdo que se pode dar as obras,
o conseguimento de um feedback dos leitores e, como capacidade significativa
suprema, a utilizacdo da serializagcdo para o desenvolvimento criativo do
enredo.

Essa colocacdes parecem aplicar-se a Watchmen. Em primeiro lugar, no
que se refere ao possivel cuidado estrutural montado sobre a repeticéo
tematica; e em segundo lugar, pela possivel énfase a determinados aspectos
do roteiro e da estrutura.

Watchmen se vale da repeticdo tematica em cada um dos capitulos, nos
quais o grande tema da contestacdo do poder da vigilancia e o sub-tema da
Guerra Fria sdo constantes e reiteradamente desenvolvidos.

Além disso, Moore e Gibbons puderam, pela serializacdo, desenvolver
artificios de roteiro, como a tematizacdo e conceituacdo de cada capitulo em
uma referéncia artistico-cultural presente nas citagdes dos fins dos capitulos e
artificios de estrutura, tais como a insercdo de um objeto de midia ficcional ao
final dos Capitulos de | a XI.

Por conta dessas ocorréncias Liddo diz que “as historias em quadrinhos

de Alan Moore (...) contém as caracteristicas de unidade tematica, grande

4 “Most graphic novels get into the stores as a series of episodes because it is the only way to
make them financially sustainable, both for the publisher and for the author(s)” (Liddo: 2009,
p.21).
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» 15 [grifos meus] (ibid, p.21). Watchmen dispde da unidade

estrutura e coesao
tematica da vigilancia e do sub-tema da Guerra Fria, ambos os temas
desenvolvidos em toda a obra.

Estando referendados em uma obra que aborda os trabalhos de Alan
Moore em seu tdnus geral e que pensa também aspectos especificos de
Watchmen (ou a Watchmen aplicaveis), findamos este capitulo, para nos

debrugcarmos a seguir diretamente sobre nosso objeto.

1% “the comics by Alan Moore (...) match the characteristics of thematic unity, large structure
and cohesiveness” [mine underlining]. (ibid, 21)
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CAPITULO 2 — A ARQUITETURA DE WATCHMEN

Depois de discorrer sobre os quadrinhos, de modo geral, no capitulo
anterior, trataremos, aqui, especificamente de Watchmen, do angulo de seus
autores, de seu contexto historico e de sua posi¢cdo entre as obras de Alan
Moore e Dave Gibbons, além de suas peculiaridades conceituais e estruturais.

Comecemos por dizer que, devido a fama e a formacdo de uma
imprensa e de um séquito hagiografico, ha muito mais material publicado a
respeito de Alan Moore do que de Dave Gibbons. Todavia, como neste estudo
definimos as histérias em quadrinhos como fruto da interacédo entre os codigos
verbal e visual, tentaremos construir consideracdes acerca da obra de Gibbons
com o material que tivermos disponivel, desde que esse material se constitua
em uma fonte confiavel.

Gragas a Watchmen e também a muitas outras obras, Alan Moore é um
dos nomes de maior quilate quando se discute o estabelecimento das historias
em quadrinhos. Tal reconhecimento dedicado a Moore vem, em parte, da
grande quantidade de material por ele produzido mas, principalmente, pela
qualidade e pela sempre entusiasmada recepcao do mesmo, tanto na esfera
dos fas, quanto na dos pares e na dos criticos e jornalistas especializados. O
autor escreveu, além de Watchmen, V de Vinganca (1989), A Liga
Extraordinaria (2001) e Do Inferno (2000), para citar obras ha pouco adaptadas
para o cinema; Promethea (2001), Miracleman (1989), O Monstro do Pantano
(1990), Batman: a Piada Mortal (1989) e Garotas Perdidas (2009, ilustrado por
sua esposa, Melinda Gebbie), para citar apenas alguns de seus trabalhos
aclamados.

Tanta producdo e reconhecimento sempre geraram muitos comentarios
e cobertura midiaticos para a obra de Moore. Desse material, ha muita coisa
interessante, mas, como se disse, boa parte é hagiografica ou mesmo de
perspectiva xiita com relacédo a valoracdo que se coloca sobre a obra do autor.
Isso enfraquece a andlise critica ou a vincula, muitas vezes, com uma
pressuposi¢ao de qualidade certamente ndo-meritoria.

Todavia, recentemente, a professora Annalisa Di Liddo, ja citada no
primeiro capitulo, publicou, pela Universidade do Mississipi, uma obra

académica investigando o trabalho de Moore. O livro se intitula Alan Moore —
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Comics as Performance, Fiction as Scalpel*®

, e faz parte de uma série daquela
instituicdo dedicada a obra de autores de historias em quadrinhos, intitulada
Great Comics Artists Series.

O titulo da obra para nos € precioso. Colocando a “ficcdo como bisturi”,
Liddo coloca em cena a questao do recorte, de uma escolha de um fragmento,
0 que aponta para as questbes que levantamos aqui relativas a traducéo
intersemiodtica. Essa adequacdo do titulo a nossa abordagem teorica sera
posteriormente desenvolvida.

Pela analise referendada em extensa bibliografia, pelo conhecimento
demonstrado da obra do autor e pelos comentarios pertinentes e assertivos, a
obra de Liddo estabeleceu-se como um de nossos pilares tedricos. No espirito
Watchmeniano da intertextualidade e no ambito bakhtiniano da interagédo dos
discursos, em diversos momentos nos ateremos a obra de Liddo e nesse
momento, acataremos o que Liddo postula em seu livro, e que pode ser-nos util
justamente no tocante a justificativa para este estudo. Como nos valemos da
edicdo em inglés da obra, postaremos no corpo do trabalho os textos por nés
traduzidos e, no rodapé de cada pagina, inseriremos 0s textos originais, com as
devidas indicacoes.

“A quantidade de comentéarios sobre o trabalho de Moore é colossal e
espalhado por véarias midias, desde ensaios académicos e jornalismo de alta
qualidade até sites hagiogréaficos de fas” ' [grifo meu] (Liddo: 2009, p.13).
Como se nota, a pesquisadora utiliza a perspectiva de hagiografia para se
referir aos sites de fas. Essa expressdo coloca em cena justamente o viés da
super-valorizacdo da obra do autor, calcada na ordem de uma pré-atribuicao de
valor que esta montada no fato de esta ou aquela obra ser boa porque é uma
obra de Alan Moore.

A palavra “hagiografica” significa “escrita sagrada”, e € neste sentido que
ela é aplicada com relagdo aos sites de fas na frase acima, podendo ser
estendida até mesmo a boa parte do que se publica na internet e na imprensa

oficial convencional e que se pretende promover como critica embasada.

'® Alan Moore — Histérias em Quadrinhos como Performance, Ficcdo como Bisturi.
7« _the amount of commentary on Moore’s work is colossal and scattered over several media,
ranging from academic essays and high quality journalism to hagiographic fan sites” [mine
underlining] (Liddo: 2009, p.13).
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Outros autores também “sofrem” com tal fendmeno. Os ja citados homes
de Neil Gaiman, Frank Miller, Will Eisner, Mike Mignola e muitos outros
certamente estdo na mesma condicdo. Tal fato cria uma espécie de cegueira
critica, que ndo sé instaura a ansia de qualidade a qualquer preco como
impede que novos desenvolvimentos das obras dos autores sejam percebidos
e apontados. Nossa perspectiva neste trabalho é a de revelar a obra por
caracteristicas empiricamente percebiveis e que possam ser academicamente
referendadas, fugindo dessa perspectiva do hagiografismo.

Tal tarefa ndo é simples, dada a alta aclamacdo que recai sobre os
ombros de Alan Moore. Exemplo disso séo os titulos de dois livros que Liddo
cita, editados em 2003 e também dedicados a obra de Moore: The
Extraordinary Works of Alan Moore, editado por George Khoury e Alan Moore:
Portrait of an Extraordinary Gentleman, editado por Gary Spencer Milidge e
smoky man. Tais titulos obviamente se referem a The League of Extraordinary
Gentlemen e, mesmo estando clara a referéncia a uma obra conhecida do
autor, pensamos que o adjetivo “Extraordinary” (extraordinario) presente nos
mesmos permite a alocacado de algum hagiografismo em suas concepcgodes, 0
que, de maneira alguma, desmerece as obras.

A autora ainda cita outros livros dedicados a obra de Moore: Pocket
Essentials, de Lance Parkin (2001) e M for Moore, de Gianluca Aicardi (2006),
ambos sendo bibliografias anotadas, obras nas quais se fornece/lista as
referéncias artisticas encontradas em uma producéo. Ainda, cita Watchmen,
Vent'anni Dopo (Watchmen: Vinte Anos Depois), obra de 2006, editada por
smoky man. No mais, afirma também que sua obra guia-se por um dos muitos
vieses de trabalho que se poderia adotar com relacdo a obra de Moore,
evidenciando que sua complexidade de escrita ainda ndo foi investigada em
toda a sua extensao.

Todavia, na investigacdo do legado mooroniano existe a necessidade de
um policiamento, pois sua profusdo criativa de estilos e de conteudos pode
facilmente direcionar a investigacdo para um hagiografismo e para a criacédo de
esteredtipos, estes certamente redutores. O que procuramos evitar é
justamente essa elevacdo exacerbada do trabalho de Alan Moore, que pode
tanto obscurecer o papel de Dave Gibbons na confec¢ao de Watchmen quanto

maquiar, via supra-valoracdo do roteiro (ente verbal tecido por Moore), a
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importancia crucial da graficalidade das histérias em quadrinhos (tecida por
Gibbons).

Todavia, ndo se pode ignorar o fato de que, ao longo dos anos,
Watchmen ajudou a elevar e a sedimentar as histérias em quadrinhos como um
nicho respeitavel da atividade artistica. Editada e reeditada em varios paises,
em série ou em edicdes especiais encadernadas, é tema recorrente em
debates promovidos por grupos de estudo, em congressos e em convencgoes
especializadas; conta com listas de discussao on-line e inUmeros sites a ela
dedicados; exerceu soberana influéncia conceitual e narrativa em seu universo
especifico e em outros correlatos e, além disso, vem ajudando a instaurar as
histérias em quadrinhos como objeto de genuino interesse académico.

Ao longo dos anos, Watchmen foi postada como um dos paradigmas
méaximos daquilo que Will Eisner definiu como arte seqiencial: a narrativa
imagética realizada em sequéncia de imagens, esfera na qual também inclui o
cinema. Neste sentido, a obra é citada como referencial de qualidade estrutural
e, por isso, tomada como referéncia em termos de modelo narrativo, tendo sua
arquitetura narrativa comumente adotada como paradigma de construcéo
criativa.

Essa construcdo criativa da obra, pelo viés que adotamos, é tecida por
intimas relagcdes que Watchmen desenvolve com outras criagfes artisticas, em
varias esferas, sendo que € ja reconhecida nos patamares académico e
quadrinistico as fortes relacdes que Watchmen desenvolve com outras historias
em guadrinhos e com o desenvolvimento histérico do género.

A qualidade do trabalho de Moore e suas caracteristicas fortemente
marcadas e tracadas ao longo dos anos em suas publicacées sdo bastante
identificaveis e ddo margem a formacdo de um “modo de escrita Mooroniano”.
Algumas dessas caracteristicas, que certamente contribuem para que a super-
valorizagéo do trabalho de Moore em relag&o a seus ilustradores ocorra, serao
bastante esmiucadas neste trabalho, mas no que concerne a Watchmen e ndo
ao trabalho do autor como um todo.

Por conta de nosso tratamento das histérias em quadrinhos como
interagao entre os registros verbal e textual, procuraremos n&o incorrer em
desenvolvimentos que valorizem exageradamente o trabalho de Moore em

detrimento do de Gibbons, na constituicdo da histéria em quadrinhos aqui
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analisada. O proprio Alan Moore, em alguns depoimentos que seréo
posteriormente citados declara sua crenca de que a realizacdo de uma historia
em quadrinhos € o resultado da colaboracdo entre um escritor e um
desenhista. Além disso, é claro que sem uma exaustiva comparagdo entre o
roteiro e seu resultado final (a obra propriamente dita), seria bastante dificil
uma delimitacdo; e mesmo no caso de se levar a cabo essa comparacédo, o
estabelecimento de limites definitivos e inquestionaveis da acdo de um e de
outro profissional é de lavra quase utdpica, se pensarmos que a interacdo dos
mesmos se da, normalmente, em um processo de contaminagado constante, na
forma da absorcéo e da retro-alimentacdo de referéncias de um e de outro.

Isso expbe o carater verbo-visual da histéria em quadrinhos, que
devendo ser sempre abordada pela via da interacdo dos registros. Um estudo
que se isolasse em uma perspectiva textual ou em uma perspectiva imagética,
tratando de uma histéria em quadrinhos, certamente quedaria incompleto. O
levantar de nosso referencial tedrico e sua aplicacdo, portanto, busca oferecer
uma analise da obra que ndo a desmembre, mas que faca assomar aspectos
que devem, sem sombra de divida, serem tratados em conjunto.

Se as historias em quadrinhos sdo resultado da interacdo entre um
registro visual e um registro verbal, e se ndo podemos ignorar essa interacao,
sob pena de perdermos a nogédo do que estruturalmente e conceitualmente
constitui nosso objeto, € certo que podemos nos valer de pingas tedricas
especificas para cada um desses campos.

O referendar tedrico em separado dos dois tipos de registro existentes
em uma histéria em quadrinhos ndo quer dizer, de forma nenhuma, que
entendemos que no seio desta linguagem esses registros possam funcionar de
maneira independente, mas apenas que, devido as suas especificidades,
podem ser abordados por teorias especificas para este ou aquele campo, ainda
que essas teorias possam transitar entre um campo e outro, no espirito
dialético de constituicdo das histérias em quadrinhos enquanto linguagem.

Findando os pressupostos mais gerais desse capitulo, passamos a
discorrer sobre os aspectos formadores da complexa teia narrativa
watchmeniana. O primeiro aspecto que consideraremos é a formagdo dos

personagens e a desconstrucao dos arquétipos dos herais.
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Os personagens principais de Watchmen séo seis: o Coruja Il, um heroi
abnegado e altruista, que se utiliza de uma série de instrumentos de combate
ao crime ao estilo Batman; Rorschach, um vigilante do sub-mundo, violento e
de moral bipolar; Dr. Manhattan, um super-ser dotado da quase onipoténcia e
da quase onisciéncia; Ozymandias, um ente apolineo e modelo de perfeicédo
fisica e intelectual; o Comediante, um anti-heréi amoral, alcoolista e tabagista;
e a Espectral Il, heroina de caracteristicas marciais, mas cuja atuagdo € mito
mais vinculada a sua condi¢cdo de mulher/companheira conjugal. Além deles,
h& uma série de personagens secundarios que cumprem papeis relevantes na
trama, mas nossa analise sera desenvolvida sobre esses seis personagens,
cujas condutas e construgdo conceitual tém, assim como a narrativa que 0s
contém, camadas multiplas de desenvolvimento e significacao.

Os personagens principais watchmenianos sao baseados em modelos
de herdis pré-existentes, e essa € uma ferramenta da qual os autores se
utilizam para discorrer acerca dos préprios personagens, dos personagens
tomados como referentes e também sobre a histéria das historias em
quadrinhos, via de regra inserindo perspectivas criticas.

Essas perspectivas criticas da obra ja foram bastante comentadas em
diversos patamares, e promovem, sobre as personagens principais, um
processo de desconstrucdo dos arquétipos dos herdis, que orienta a
caracterizacdo dessas personagens e que atinge em cheio os modelos e o0s
arquétipos utilizados em sua criacao.

Na apresentacdo de Brat Pack, de Rick Veitch, Watchmen é
apresentada como obra que desmonta a ingenuidade das histérias em
quadrinhos, temporalmente situada os anos 80, seara propicia para a
desconstrucdo do mito dos super-herdis, que teria tido seus frageis pedestais
atacados em Watchmen e em outras obras, como O cavaleiro das trevas, de
Frank Miller.

Portanto, a visada que propomos, no tocante as personagens principais
da trama de Watchmen é que essas personagens sao tanto recomposicdes
como desconstrucdes de outros personagens mais ou menos conhecidos nas
histérias em quadrinhos, e assinalamos que esta carga semantica colocada
sobre eles instala na obra uma série de significantes cujas significacdes tém

muitos meandros, e que sdo essenciais para o entendimento integral da obra.
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Deixando nossas consideracfes sobre 0s personagens watchmenianos,
O que faremos a seguir é propor dois referenciais artistico-culturais que, a
nosso ver, funcionam para Watchmen como modelos fundadores,
respectivamente, de sua estrutura e de seu conceito geral, no que concerne
sua construcao criativa.

Nesse aspecto, um contexto histérico-cultural figura como pano-de-fundo
da obra, e o acreditamos fundamental para as anélises a serem empreendidas:
a Guerra Fria.

A trama de Watchmen é desenvolvida com o sub-tema da Guerra Fria,
bastante em voga a época de sua confeccdo e publicacdo. Trata-se do conflito
sobretudo ideoldgico e de ostentacédo de poderes que bipolarizava o mundo em
dois blocos: um liderado pelos Estados Unidos e outro capitaneado pela entéo
Unido Soviética. E ancorado nesse sub-tema que surge, muito importante para
0 contexto da obra e para seu desenrolar enquanto narrativa, o medo de um
conflito nuclear definitivo que encontra sua fonte em temores desenvolvidos no
mundo real, relacionados a um suposto evento que extinga ou ao menos
aniquile boa parte da humanidade. Este medo e referéncias ao conflito
aparecem impressos em diversos momentos da narrativa sob a tutela das
vozes de diversas personagens, principais e secundarias.

Falamos desse referencial historico-cultural mais detidamente no
capitulo 3. O apontamento de sua importancia para o desenvolvimento da obra
encontra referendo nas palavras do préprio Alan Moore, em depoimento
constante no documentario The Mindscape of Alan Moore (que ndo tem
traducdo oficial para o portugués, mas que poderia ser traduzido como A
Paisagem Mental de Alan Moore).

No citado documentario, o autor inglés discorre acerca de sua trajetoria
artistica, bem como sobre seu processo de criacdo e sobre algumas de suas
obras. Falando sobre Watchmen, Moore diz: “Watchmen (...) nasceu da
sombria paisagem politica dos anos 80, com a Guerra Fria no auge dos seus
20 ou 30 anos, e a destruicdo nuclear uma forte possibilidade” (VYLENZ,
2003).

Como se depreende das palavras do autor transcritas acima, tanto a
Guerra Fria enquanto contexto histérico-cultural como a possibilidade de

destruicdo nuclear estdo no cerne da concepcao de Watchmen. A Guerra Fria
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nao € exatamente nomeada na obra, mas ela existe enquanto sub-tema da
narrativa; ja a possibilidade destruicdo nuclear € claramente evidenciada na
obra, em diversas ocasides.

No que concerne a procedimentos narrativos e, como se disse acima,
mais especificamente ao enquadramento das cenas, ha outro processo
importante instaurado em Watchmen que reitera a questdo do vigilantismo.
Esse procedimento tem origem na constante presenca dos Dirigiveis. Em
varias cenas da narrativa do tempo presente, em todos os capitulos, percebe-
se a presenca de dirigiveis nos céus da Nova lorque futurista que serve de
locacdo a obra, sempre retratados de baixo para cima (salvo uma unica cena),
como vistos do chéo, de longa distancia e sempre em silhueta.

Esses dirigiveis, é importante dizer, nunca sdo diretamente envolvidos
na acdo, atuando indiretamente apenas nos capitulos Il e VI, sendo
precisamente no Capitulo VIII que o leitor fica sabendo (caso olhe a cena com
atencdo) que os dirigiveis pertencem a NYPD, ou seja, New York Police
Department, o Departamento de Policia de Nova lorque, detalhe que sera
abordado e ilustrado em momento posterior, quando se postar a teoria
levantada diretamente sobre a obra.

Além do referencial historico-social da Guerra Fria, propomos dois
referenciais  artistico-culturais como cerne da construgdo criativa
watchmeniana. Esses referenciais sao a principio bastante diferentes de uma
histéria em quadrinhos: uma cancdo e um poema. Mais especificamente, uma
cancao de Bob Dylan intitulada Desolation Row (presente no album Highway
61Revisited, de 1965), que fornece & Watchmen sua peculiar estrutura
narrativa; e um poema satirico de Juvenal, poeta romano do século I, que
fornece a obra um rico espectro conceitual que sera desenvolvido de diversas
maneiras ao longo de todo o enredo.

Cremos ser importante notar que esses dois objetos sao estruturalmente
tdo distantes de uma histéria em quadrinhos quanto um do outro. Todavia, na
construcdo do mosaico narrativo Watchmeniano, esses dois objetos tornam-se
convergentes e postos em um mesmo plano ndo hierarquico de confeccéo
artistica, via nexos de causalidade muito proprios da obra e que funcionam

tanto isoladamente quanto em conjunto, como se vera.
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Desolation Row, de Bob Dylan, tem sua letra citada no fim do Capitulo I.
Com se vera logo adiante, essa citacdo fornecera ao capitulo sua tematica e
seu contexto, mas aqui explicaremos como ela se converte em estrutura
modelar para Watchmen®®. A letra, que no final se percebe como uma espécie
de carta-resposta a alguém que ndo se nomeia, é recheada de citacdes de
personagens ficticios e reais, participantes do que se considera a “alta” e a
“baixa” culturas, todos elencados e colocados lado a lado, sem restricoes
hierarquicas e fazendo parte do que se chama “Desolation Row”.

O Webster's New World College Dictionary aponta duas acepc¢fes da
palavra “Row” que séo interessantes dentro do contexto aqui examinado: “[1]
namero de pessoas ou coisas ordenadas de modo que se forme uma fila, em
especial uma fila bem ordenada” e “[2] uma rua com uma fila de prédios de
cada lado, especialmente se se trata de uma rua com ocupantes ou
estabelecimentos de um tipo especificado”.

Assim, se voltarmos ao titulo completo da cancéo, Desolation Row, e se
utilizarmos o mesmo dicionario para estabelecer que Desolation, isoladamente,
se refere tanto a “desolacdo” quanto a “solidao”, poderemos tomar esses dois
sentidos da palavra Row, “fila bem ordenada” e “rua com ocupantes ou
estabelecimentos de um tipo especificado”, para referendar a relacdo que aqui
tecemos entre a cangao de Bob Dylan e Watchmen.

A definigéo “fila bem ordenada” encaixa-se em nosso contexto por ironia,
uma vez que a “fila” de personagens citadas na cancao ndo é “bem ordenada”,
uma vez que nao ha linearidade histérica ou semelhancga conceitual entre elas.
Por exemplo, cita-se na mesma frase Einstein e Robin Hood. Por sinal, Einstein
€ a citacdo do capitulo IV (e a carga que recai sobre Einstein, nas duas
citacdes, € muito semelhante no constituir do grande cientista alemao como um
homem algo desiludido pelos rumos tomados pelos desenvolvimentos de seus
trabalhos).

A definicdo “rua com ocupantes ou estabelecimentos de um tipo
especificado”, ao que parece, resolve esse problema da disparidade entre as
personagens elencadas, uma vez que, trazendo todas essas personagens para

o contexto fisico (ainda que imaginario) de uma Desolation Row, as aproxima

'8 A letra da cancéo, como esta é de vital importancia para nossas colocacdes, consta do
Anexo 3.
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no que possa ser um elo talvez por demais pertencente a idiossincrasia de
Dylan para que possa ser devidamente objetivado: alguma espécie de
desolacéo, de desencanto, de isolamento, que seria simbolizado pela incluséo
e permanéncia desses personagens no logradouro ludico e um tanto distopista
(e mais espacial do que temporal) do qual trata a cancao.

Entdo, Desolation Row € uma reunido quase indiscriminada de
personagens (na qual se inclui o préprio Dylan) que desfilam juntos em uma
narrativa, criando para e nesta narrativa conceitos e contextos, bem como
nexos de causalidade um tanto imprevistos. E assim € Watchmen: na obra de
Moore e Gibbons, ha também o congregar de referenciais artistico-culturais a
principio incongruentes e mesmo divergentes, em um mesmo patamar nao-
hierarquico e ndo-hierarquizante (sendo este patamar a prépria obra).

Em Watchmen isto se realiza via traducao intersemiética. Incorporando
variadas linguagens, conceitos e temas no corpo de sua histéria em
quadrinhos, Moore e Gibbons constroem sua propria Desolation Row, com as
caracteristicas proprias da linguagem que utilizam e impondo suas
peculiaridades artisticas, mas com um resultado que, em termos estruturais, €
comparativamente muito semelhante a cancao de Bob Dylan.

Assim como Desolation Row fornece a Watchmen um modelo estrutural,
o supracitado poema fornece a obra seu modelo conceitual. Mais
especificamente, devemos falar da frase “Who watches the watchmen?”,
retirada de um poema satirico de Juvenal, poeta romano classico que viveu
entre os anos de 60 a 127 depois de Cristo. O poema em questao € a Sétira VI,
provavelmente escrito entre o final do primeiro século e o come¢o do segundo,
sendo a mais famosa e a mais longa das dezesseis sétiras atribuidas ao poeta
e encontra-se no Livro Il de um conjunto que compreende cinco obras satiricas.

O trecho que foi traduzido como “who watches the watchmen”, em seu
original em latim, é “quis custodiet ipsos custodes”. O trecho especifico em que
essa frase pode ser encontrada e que a contextualiza encontra-se abaixo,
primeiro em sua versao original em latim e, depois, nas versdes traduzidas
para o0 inglés (encontravel na Enciclopédia Britanica) e para o portugués

(realizada por mim, prendendo-me 0 maximo possivel ao contexto).

“Noui consilia et ueteres quaecum que monetis amici
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‘Pone seram, cohibe’
Sed quis custodiet ipsos custodes

Cauta est et ab illis incipit uxor”

“I hear always the admonishment of my friends:
‘Bolt her in, and constrain her!
But who watches the watchmen?

The wife arranges accordingly, and begining with them”

“Eu sempre escuto a admoestacdo dos meus amigos:
‘Prenda-a, e vigie-a!’
Mas quem vigia os vigilantes?

A esposa age de acordo, e comecando com eles”

Para referendar o apontamento dessa frase como provavel referéncia de
nomenclatura da obra, é primordial esclarecer que ela se encontra espalhada
por todo o plano de expressédo (a parte visual) de Watchmen, sendo vista
principalmente pichada em muros e paredes, embora em momento algum seja
vista em sua totalidade, estando sempre recortada pelo enquadramento ou por
uma possivel falta de finalizacdo da escritura (0 que ndo deixa de ser um
inacabamento de molde Bakhtiniano).

Um exemplo do aparecimento do verso de Juvenal em Watchmen pode
ser visto na ilustracdo abaixo. Na extrema direita da cena, 0 verso pode ser
visto, mas como sempre recortado. Apenas se pode ler uma parte da citagao:
“Wh... wat.. wa”.
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Tz
(Figura 02: o verso do poema de Juvenal. Cl, P24, Q1)

Juvenal, em suas satiras, exp0s o0s vicios da sociedade romana. Esse
poema, por seu conteudo claramente instaurador de uma postura de
desconfianca em relagdo as mulheres, € conhecido como “Against women” ou
“Contra as mulheres”.

Historicamente, em desenvolvimentos e aposi¢des de significado a ele
posteriores, o poema foi tomado e retomado, em termos literais e conceituais,
para abordar uma série de temas. Dentre eles, neste estudo figurando como o
principal, a questao da vigilancia, seja ela referente a vigilancia realizada pelos
maridos sobre as esposas, ou, por exemplo, a de policia e/ou governos sobre a
populacao (que € o tipo de vigilancia discutido em Watchmen).

A idéia principal que pode aqui ser aproveitada € a da legitimacdo da
responsabilidade e da necessidade da tutela de uns sobre outros, no mais das
vezes com a justificativa de proteger a sociedade dela mesma ou, mais
especificamente, dos males por ela gerados.Por isso, a frase hoje estd nos
muros de nossas cidades, onde figura como pichag&o ou como arte urbana.

Em Watchmen, além do trecho do poema de Juvenal traduzido para o
inglés, que se encontra repetidamente pichado em muros e paredes dos
cenarios da histéria, ecos de uma preocupacao correlata a frase (relativa ao
poder de policia) podem ser encontrados na narrativa da obra, na forma da
promulgacéo de uma lei proibindo o vigilantismo (a atividade dos herais).

E ainda importante acrescentar que a tematica da vigilancia, adotada em
Watchmen, ainda que tenha matizes proprios e inéditos nessa obra, € a

retomada de uma tematica fortemente presente em V de Vingancga, outra
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histéria em quadrinhos escrita por Alan Moore, anterior a Watchmen. Em V de
Vingancga, publicada em 1985, esta tematica/contestacdo estd centrada na
resisténcia a um governo opressor. Em Watchmen, a questdo da vigilancia
encontra-se espargida em varios contextos e instrumentos narrativos, mas em
ambas as obras faz-se central e derivante.

A referéncia ao poema de Juvenal ndo parece aleatoria, servindo, hum
nivel primeiro, para nomear a historia. Essa nomeacgdo € um tanto direta, uma
vez que a trama é sobre a atuacdo de “vigilantes” (denominacao utilizada no
original em inglés), sobre “justiceiros” (denominacéo utilizada na traducéo
brasileira de 1999). Pode-se conferir essa homeacao no préprio corpo da obra,

na ilustracdo que vem a seguir:

T DUNNO. T THINK
YOU TAKE THIS VIGILANTE
STUFF TOO S FOE[JGI—Y- THEY DON'T
SINCE THE KEENE ACT INTERFERE.
WAS PASSED IN '77,

ONLY THE BOVERNMENT
SPONSORED WEIRDOS SCREW THEM.
ARE ACTIVE. WHAT ABOUT

RORECHACH?

(Figura 03: a nomeacéao dos herois como “Vigilantes”. Cl, P4, Q3)

E importante frisar que as agbes principais da historia invariavelmente
envolvem os vigilantes, o que os configura, oficialmente ou ndo, como os
“watchmen”, ou “0s que vigiam”. Além desse nivel primario de referencial,
existem outros dois, mais profundos e mais desenvolvidos, um relativo as
personagens — em especial aos vigilantes — e outro relativo ao modo de contar
a historia, mais propriamente ao enquadramento de algumas cenas.

Apesar do grupo de vigilantes ndo ser, em nenhum momento da histéria,

nomeado oficialmente, tanto em termos de auto-intitulagdo como em termos de
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intitulacdo exterior, como “the watchmen” (“os vigilantes”), ou simplesmente
“watchmen” (“vigilantes”), ha dois aspectos a respeito da vinculacdo entre o
nome da obra e a nomenclatura/funcdo da equipe que merecem palavras a

eles relativas neste momento:

1) Arelacdo entre o nome da obra e a nomenclatura/fungdo da equipe é
automaticamente realizada, por intermédio da tradicdo de relacionar
personagens semelhantes ao conceito de “vigilantes”, regra geral
investidos oficialmente ou ao menos tolerados tacitamente pelas
instituicdes oficiais como detentores de “poder de policia”.

2) Watchmen, ndo realizando essa nomeacao, deixa aberta ao leitor a
significacdo e a postagem de significados desta nomenclatura em
uma ou outra esfera da obra, valendo-se da tradicdo e, dependendo
da abordagem, retomando-a ou rompendo com ela. Desse modo, se
a tradicdo de nomeacéao for tomada como fonte, tem-se mais uma
referéncia; se esta for pensada como rompida, tem-se-na ainda como
uma referéncia e também como mais uma inovacdo presente na
obra. Tanto um quanto outro viés parecem corretos, e a principio
depositam a responsabilidade do julgamento da pertinéncia e da
maior ou menor adequagcao de um ou outro conceito nas maos dos

leitores.

Apresentados sumariamente 0s personagens e tecidas as
consideragdes sobre sua nomenclatura na obra e sobre a desconstrugao de
seus arquétipos, bem como o referendo conceitual dado a essa desconstrucao
pelo poema de Juvenal, cumpre apresentarmos uma breve sinopse.

Watchmen tem trés linhas narrativas, que posteriormente serdo por nos
trabalhadas em termos estruturais. Essas trés linhas narrativas sdo as
seguintes: uma narrativa de tempo presente, locada temporalmente em 1985 e
geograficamente nos EUA, mais especificamente na metrépole Nova lorque
(esta narrativa se configura como a principal, por sua extensdo e por sua
relevancia); uma narrativa em flashback de mesma locacdo que a narrativa de
tempo presente, mas de temporalidade regressa cerca de 30 anos; e a
narrativa ficcional de pirataria, esta atemporal e desvinculada de qualquer
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indicacdo geografica precisa, que tem forte relacéo conceitual e simbdlica com
as outras duas narrativas.

A Nova lorque futurista de Watchmen, que se constitui no seu tempo
presente, como se disse € localizada temporalmente no ano de 1985,
possivelmente o ano de concepcéo e de criacdo da obra, originalmente editada
em 1986 e 1987. Essa Nova lorque futurista figura como uma representacao do
gue se convencionava projetar como o “mundo do futuro”, mais
especificamente 0 mundo dos anos 2000, com um forte desenvolvimento
tecnoldgico, boa parte dele calcado na aplicacdo da energia nuclear e em seus
desenvolvimentos proporcionados sobretudo pelo Dr. Manhattan.

Portanto, trata-se do que se convencionou chamar de “realidade
alternativa”. uma reconstrugcdo de um lugar real, baseada em premissas
diferentes das em voga no mundo real. Essa Nova lorque futurista, apesar da
ligacdo com as projecOes mais otimistas que se fazia a respeito dos anos 2000,
e apesar do alto indice de desenvolvimento tecnolégico, € uma cidade sombria,
assolada pelo crime. Além disso, 0 mundo é tomado pelo medo de um conflito
nuclear iminente e definitivo, disparado, entre outros fatores, pela Guerra Fria e
por sua intensificacdo, gerada, como as novas tecnologias, pela existéncia do
Dr. Manhattan.

Assim, a Nova lorque futurista e o mundo ao seu redor configuram-se
como anti-utopias ou, para melhor dizer, como distopias. Justamente a Guerra
Fria (que estava em seu auge no tempo real da producdo e da primeira
publicacdo de Watchmen) figura como a grande ameaca ao mundo; e as
tecnologias, que, teriam justamente o papel de amenizar 0s anseios e a
necessidade da guerra, a intensificam por meio da exacerbag¢ao dos animos e
dos medos particulares e coletivos dela decorrentes.

Se a narrativa do tempo presente, em sua reconstrucdo distépica do
mundo, o atualiza na obra, colocando sobre o presente real da época uma
visdo pessimista, a narrativa em flashback tem a funcdo de explicar alguns
eventos do tempo presente da historia, a maneira de “quem retorna
continuamente o fio da estoria como se tivesse esquecido de dizer alguma
coisa e quisesse acrescentar alguns pormenores” (Eco, 2004: p. 258) e de
fornecer algumas contextualizacdes e justificacbes necessérias para o

(re)entendimento da historia.
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A narrativa ficcional de pirataria, sem localizacao temporal e geografica
precisas, relaciona-se com as duas outras narrativas fortemente, no que
concerne construgfes contextuais e simbdlicas. Sua temética é fortemente
intertextual com relagdo a histéria das histérias em quadrinhos (as histérias de
pirataria eram bastante publicadas e bastante populares a época de escrita e
publicacdo de Watchmen).

As trés narrativas, no corpo da obra, se entrelagcam continuamente,
sobrepondo-se umas sobre as outras sem marcadores de passagem e sem
que haja uma delimitacdo minima ou méaxima da duracdo de cada uma. E
possivel encontrar tanto seqUéncias de paginas com uma s6 narrativa como
paginas nas quais as trés estao presentes.

Uma artimanha arquitetural da obra é a colocacdo do texto de uma
narrativa sobre a imagem de outra, sendo que tanto o texto como a imagem
fazem sentido separadamente e em conjunto, em uma situacdo de referéncia
cruzada. Tal sobreposicéo de sentidos percorre toda a obra, como se vera mais
adiante, e é uma constru¢do tipicamente Mooroniana (para a qual Dave
Gibbons deve certamente ter dado contribuicbes preciosas), mas de eco
Bakhtiniano, dentro de nossa perspectiva de trabalho.

Essa logica da sobreposicdo de narrativas e de sentidos encontrara sua
fundamentacéo, neste trabalho, na constru¢cdo de uma rede de vozes/discursos
(também de molde Bakhtiniano) e no tecer de uma semiose complexa, eivada
de referenciais colhidos em diversas esferas artisticas e culturais. No entanto,
neste momento cumpre apenas que tratemos de assuntos referentes a sinopse
que propusemos.

No enredo principal (a narrativa do tempo presente) podem-se perceber
duas linhas narrativo-conceituais interdependentes, a primeira delas (na ordem
em gue aparecem no roteiro) sendo ao mesmo tempo consequiente e conditio

sine qua non da segunda. Essas linhas narrativo-conceituais sao:

1. Um trama de assassinatos e de anulacdo de possiveis acdes dos
vigilantes;
2. Um plano para a construcdo de um “novo mundo” (de uma utopia a ser

tecida dentro da distopia Watchmeniana), um mundo que seria mais
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justo e fraterno, com menos odio entre nacbes e menos guerras, ainda

gue ao custo de milhares de vidas humanas.

Tanto a trama de assassinatos e de anulacdo das acfes dos vigilantes
quanto o plano sdo concebidos e executados pelo personagem Ozymandias
(conforme se evidenciou acima, o0 antagonista). Ambas serdo investigadas e
combatidas primeiramente pelo personagem Rorschach (o protagonista). No
decorrer da historia, Rorschach contara (e mesmo se embatera algumas vezes)
com as personagens Coruja Il, com uma quase contrariada Espectral Il e com o
Dr. Manhattan.

A primeira trama surge aqui como ao mesmo tempo consequente e
conditio sine qua non da segunda trama, respectivamente, porque € dela
decorrente (sé existe porque existe a outra) e porque € o engodo necessario
para que a primeira trama se desenrole sem percalgcos. A trama de
assassinatos e de anulacdo das acdes dos vigilantes tem dois objetivos:
eliminar possiveis opositores e ocultar a acao principal, concernente a criacéo
de um novo mundo (ao custo de muitas vidas humanas inocentes) e tem seu
inicio logo no capitulo I, em suas primeiras paginas (P1, Q1 a P4, Q4), quando
se evidencia o assassinato do personagem Comediante. E esse assassinato o
nexo narrativo de causalidade que vai dar inicio as investigacdes de
Rorschach.

As investigagOes realizadas por Rorschach s&o, em sua maioria,
realizadas no submundo nova-iorquino. Através dessas investigacoes,
Rorschach, o Coruja Il, a Espectral Il e o Dr. Manhattan sdo conduzidos a
descoberta dos segredos e dos meandros do plano de Ozymandias, bem como
ao rememorar de acontecimentos — construidos pela narrativa em flashback —
que vao (re)compor o roteiro da obra e dar a ela variadas nuances e
perspectivas.

Numa peregrinacao tipica de herodis miticos, Rorschach, o Coruja Il, a
Espectral Il e o Dr. Manhattan vao terminar a histdria na fortaleza secreta de
Ozymandias, localizada na Antarctica. La, apesar de seus esforcos, ficam
sabendo que o plano de construgdo de um novo mundo, idealizado por
Ozymandias ao custo de milhares de vidas, ja esta se realizando e é

irreversivel; e que a presenca deles na fortaleza € parte planejada das a¢des (a
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acdo vigilante €, portanto, indtil, o que se encaixa perfeitamente na
desconstrucéo do arquétipo do herdéi presente na obra).

Para a realizagdo do plano de Ozymandias, boa parte da populagéo de
Nova lorque é dizimada, no que parece uma invasao alienigena de propor¢des
gigantes. O efeito, em um primeiro momento, demonstra ser o planejado e,
mundialmente, negociacbes de paz assomam, por conta do medo de
dominacédo ou de extin¢do total da raca humana, caso uma invaséo alienigena
seja efetivamente realizada. Através desse medo, as nacdes do mundo (e em
especial os EUA e a entdo URSS, que se digladiavam na Guerra Fria) se unem
para combater 0os supostos invasores, e a paz (ficticia, mas real) é instaurada.
Ao mesmo tempo, Ozymandias ndo pode ser punido, pois isso seria denunciar
suas acoes e, talvez, pér fim ao clima benfazejo de dialogos entre povos entao
instalado.

Rorschach, sempre renitente, ainda tem a intencdo de denunciar tudo.
Ele quer declarar a verdade, aconteca o que acontecer. O Dr. Manhattan cré
gue essa denuncia trara mais mal do que bem e o impede, matando-o0. O novo
mundo prefigurado por Ozymandias parece em vias de constituir-se, mas uma
acdo aparentemente inofensiva de um aparvalhado empregado de uma
publicacdo sensacionalista (a publicacdo do Diario de Rorschach — deixado no
correio do periodico pelo personagem) pode pér tudo a perder (ver Capitulo X,
pagina 22). E a histéria — Bakhtinianamente - termina sem sabermos o que ira
efetivamente acontecer.

Outro aspecto a considerar é o proprio titulo da histéria. Nas edicdes
brasileiras, o titulo, que em portugués encontraria a traducdo de “Vigilantes”, foi
mantido no original em inglés Watchmen, em todas as edi¢des aqui publicadas.
Os motivos dessa manutencdo apenas podem ser cogitados, salvo palavra
certeira de editores responsaveis, mas o que parece légico, de acordo com o
contexto e com o histérico de publicagbes semelhantes, é que a op¢éo pelo
titulo original em inglés segue a intencdo/tradicdo de nomenclatura de equipes
de super-herdis, na linha, por exemplo, de Liga da Justica e X-Men, exemplos
que bem nos servem para ilustrar os efeitos, em termos de sentido, da
traducédo ou da nao-traducao.

Liga da Justica, a traducdo de Justice League, instala imediatamente

uma atmosfera de um “esquadrdo de combate especializado em combater o
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crime e realizar a justica”, algo que a citada equipe, em todas as formacoes

que teve, sempre advogou fazer. X-men, cuja traducdo aproximada seria “E-

Homens” ou, ainda, “Extra-homens” dada sua historia e seu contexto, pode ter

seguido a estrada da nao-traducao por conta de uma suposta inadequacgao da

nomenclatura traduzida a um contexto imaginario proprio do género e que ja se

havia instalado, no Brasil, ao menos desde os anos 1950.

Entdo, é razoavel supor que o titulo original foi mantido por trés

principais razoes:

1. Para que a palavra em inglés Watchmen se acercasse da tradicdo de

manutencdo da nomenclatura original (como X-Men), causando, por
estranhamento idiomatico, um pressuposto efeito de nomenclatura pura
e simples e ndo de nomenclatura via traducdo, como se Watchmen
passasse a ser apenas uma espécie de marca, um nome fantasia como
Benetton, por exemplo.

Por que a traducdo para “Vigilantes”, que seria natural, talvez
desvinculasse um pouco a obra de seu contexto de publicacdo e mesmo
de recepcédo, uma vez que no Brasil € comum a publicacao de titulos em

inglés, como Spirit e Sandman.

Caso fosse realizada a traducéo para “Vigilantes”, talvez se postasse a
historia, antes do conhecimento efetivo/leitura, na esfera das historias
policiais, mais especificamente de policiais sem super-poderes e sem
mantos/fantasias simbdlicos(as), ndo imbuidos de construcdes
conceituais que os aproximam de caracteres divinos ou a0 menos extra-
humanos, como € o caso da maioria dos herdis, principalmente aqueles
oriundos e/ou publicados nos EUA. Em Watchmen, como se disse,
apenas o Dr. Manhattan tem super-poderes e as outras personagens
principais utilizam apenas suas habilidades humanas limitadas. A
tradugcdo da nomenclatura da obra poderia, entdo, desvia-la da esfera de
“historia de herdis” (sem reduzir a obra a apenas isto) para a esfera de
“histéria policial” (sem menosprezar estas).

Y

Cabe ainda uma dltima nota com relagdo a nomenclatura:

diferentemente das outras equipes de herdis supra-citadas (Liga da Justica e
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X-men), em nenhum momento da historia ha a nomeacéo dos vigilantes como
“The Watchmen”. Essa nomeacao é apenas inferida, e ainda mais na traducéo
brasileira, uma vez que as capas das edicbes nacionais trazem, em todos o0s
seus doze volumes, o titulo, que nas edicbes originais em inglés aparece
unicamente no primeiro capitulo, conforme enfatizamos em nossa Introducao.

Falamos acima, brevemente, acerca do que para nés se configura como
uma histéria em quadrinhos e fornecemos noc¢bes béasicas acerca dos
personagens e do enredo. Também discorremos sobre a estrutura narrativa da
obra (nosso objeto de analise). Agora cremos ser importante discorrer um
pouco sobre a arquitetura de cada um dos capitulos, o que nos dara suporte
para entender a estrutura multifacetada da obra, o que facilitard a compreensao
de nossa abordagem intersemiética e bakhtiniana da histéria em quadrinhos
aqui analisada.

Os doze capitulos de Watchmen tém uma arquitetura composicional
idéntica, no que concerne a estruturacdo mais geral (sem levar em
consideracdo pormenores de enredo). E interessante notar que essa
estruturacdo, como se nota abaixo, € um tanto circular, e que essa
circularidade é tecida na forma de um referenciar cruzado entre as Capas e
imagens da histéria em quadrinhos e entre os titulos de cada capitulo e as
citagOes finais dos mesmos, como se pode conferir nos anexos 1 e 2.

Cada um dos capitulos de Watchmen tem, entdo, a seguinte divisao

estrutural:

1. A capa, sempre um recorte de uma imagem da narrativa de quadrinhos;

2. A histéria em quadrinhos propriamente dita (as trés narrativas), que
fornece invariavelmente a imagem da capa e que se estende até antes
do Objeto de midia ficcional,
A insercao do titulo, sempre um recorte de um trecho da citacéo final;

4. Citacdo final, oriunda de diversas esferas artistico-culturais, sempre
situada em um box ou em um box presumido, ao final de cada um dos
capitulos, e que invariavelmente fornece ao capitulo seu titulo, contexto

e tema;
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5. O Objeto de midia ficcional, existente apenas na obra, mas emulador de
objetos da midia do mundo real (s6 ndo se encontra o objeto de midia

ficcional no final do Capitulo XII).

Como se pode depreender dos cinco itens acima (principalmente dos
quatro primeiros), cada um dos capitulos de Watchmen é fundado em recortes,
e na retroacdo desses recortes. E esses recortes, como se nota, sao de dois
tipos: imagéticos (os recortes de imagens da histéria em quadrinhos, presentes
nas capas) e textuais (os recortes das citacbes que formam os titulos dos
capitulos). Assim, os recortes da estruturacdo da obra evidenciam justamente
0s aspectos que acima evidenciamos como os formadores inseparaveis de
uma historia em quadrinhos: o registro verbal e o registro visual.

E uma vez que a histéria em quadrinhos gera as capas e que as
citacOes finais geram os titulos, e sabendo-se que esses titulos, via citagdo
final, fornecem aos capitulos (portanto, a histéria em quadrinhos) seus
contextos e temas, clara esta a interacdo e a interdependéncia dos registros
verbal e visual na obra, que advogamos como fundadora de toda historia em
guadrinhos.

Ainda, chamamos a atenc&o para mais um aspecto dos recortes: estes
sdo, como se vera e como € pilar de nossa conceituacao, estrutura da obra,
principalmente no que concerne sua construcdo intersemidtica. Esse
desenvolvimento serd mais pautado no capitulo do Referencial Tedrico e em
sua aplicacdo na obra, mas € importante dizer que a questdo dos recortes é
fundamental em Watchmen: €& pelo recorte (pela escolha criteriosa) de
conceitos e de objetos culturais variados e por sua aposi¢cao no corpo da obra
gue Moore e Gibbons criam, para ela, sua peculiaridade fundamental.

Desse modo, além da interacao e da interdependéncia dos registros que
0S recortes e sua retroacao criam, eles funcionam como modelo estrutural da
histéria como um todo, nas questdes de sua circularidade e de sua
referenciacdo histérico-cultural. Estando isso pautado, podemos passar a
outros desenvolvimentos acerca de nosso objeto de estudo que consideramos
importantes.

Esses desenvolvimentos sdo relativos ao entendimento da obra, muito

além da estrutura acima evidenciada, como multi-narrativa. A estrutura
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narrativa da obra, como nés a entendemos, é muti-facetada: ndo ha apenas a
narrativa das histérias em quadrinhos, mas também muitas outras, que
concorrem e interagem, criando o que chamamos aqui de mosaico narrativo.
As consideragcbes que serdo tecidas a seguir pretendem dar um panorama
geral desta estruturacao.

E importante dizer, antes de passar a tais consideracdes, que esta multi-
narratividade se desenvolve na obra em diversos niveis. Esse niveis se
imbricam e se contaminam, em termos estruturais, conceituais e tematicos
durante todo o enredo. Em boa parte, sdo os mesmos dos cinco topicos
desenvolvidos acima (capa, titulo, histéria em quadrinhos, citacdo e objeto de
midia ficcional), e pode-se dizer que sdo ou correlatos ou derivados destes mas
que, todavia, representam um novo desenvolvimento desses itens, mais
alongado e mais pontuado.

Nossa forma de apresentacdo da multi-narratividade de Watchmen
seguird a sequéncia na qual os diversos elementos estruturais-narrativos
aparecem na obra, a partir do Capitulo I. Os elementos que caracterizam

Watchmen como obra multi-narrativa sdo os seguintes:

As capas de cada um dos capitulos;
A reescritura do titulo da obra nas segundas e terceiras capas;

Os titulos de cada um dos capitulos;

w0 NP

As citacles finais de cada um dos capitulos e as imagens dos
pequenos relégios que as acompanham;

o

As trés diferentes narrativas;

6. O amalgama das narrativas;

7. A polifonia e o dialogismo das vozes/discursos, em perspectiva
Bakhtiniana;

8. Os objetos de midia ficcionais;

9. A narrativa das quartas capas;

10. Os referenciais artistico-culturais.

O primeiro item estrutural a ser apresentado sdo as capas. Resgatando
a supracitada aproximacdo da histéria em quadrinhos com a literatura, é

importante dizer que as edi¢des originais em inglés (DC Comics, 1986/87)
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traziam o nome da obra apenas no Capitulo I, sendo que, nos Capitulos Il a XIlI,
apenas havia a inscricdo “Chapter II” (Capitulo II) ou “Chapter XII” (Capitulo
XI1).

No contexto literario levantado, isso ndo nos parece acidental, j& que a
aposicdo de titulo e posterior numeracdo dos capitulos €é artificio literario
universalmente conhecido. Desse modo, parece-nos que as edicdes originais
de Watchmen, com a aposi¢cdo do seu titulo apenas no primeiro capitulo e
numeracdes nas capas dos seguintes (Capitulos de Il a Xll), constituem-se
como um unico livro. Como se verda, em teorizacbes sobre o conceito de
graphic novel a serem desenvolvidas, essa serializacao é tipica das historias
em quadrinhos (principalmente por motivos comerciais). Além disso, ela se
aproxima da forma de publicacdo de alguns romances e novelas no século XIX,
0 que sO faz referendar nosso referencial literério aplicado aqui a histéria em
quadrinhos estudada.

Evidenciaremos, no capitulo dedicado aos referenciais tedricos, que a
obra de Moore como um todo é essencialmente intertextual e intersemidtica, e
que o autor se vale e, em suas falas, estabelece justamente a literatura como
sua fonte referencial principal quando do desenvolvimento de argumentos e
qguando do experimentar de inovacfes semanticas e de linguagem, na seara
das historias em quadrinhos.

No que tange ao espectro da representacao visual, ndo se pode deixar
de salientar que as imagens das capas sao, invariavelmente, imagens copiadas
integralmente ou recortadas da narrativa visual dos capitulos. Cada capa de
capitulo traz uma cépia ou um recorte de uma imagem que aparece em seu
interior, e essa imagem é sempre bastante significante no contexto conceitual-
narrativo do capitulo em si e da obra como um todo. Portanto, as capas dos
capitulos de Watchmen realizam meta-citacdes, o que € muito coerente com o
caréter ciclico de sua estruturagdo e com sua rede intertextual e intersemiotica.

O segundo elemento estrutural que apontaremos é a reescritura do titulo
da obra nas segundas e terceiras capas, nas quais a palavra “Watchmen”
aparece entrecortada, formando-se por completo apenas na disposicado destas
em sequéncia lateral (Capitulos de | a XIl). Esse recurso gréfico configura-se
como narrativo, pois, ao longo dos capitulos, a palavra € formada. Essa forma

de utilizacdo da palavra escrita aponta para a graficalidade da mesma, talvez a
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estabelecendo como um elemento visual e, portanto, realizando a
aproximacao/imbricacdo do texto verbal com o texto visual, o que nos parece
uma referéncia clara ao método de confec¢do de uma historia em quadrinhos.

O terceiro elemento a ser aqui abordado € a titulacdo dos capitulos. Em
Watchmen, como se evidenciou, cada titulo de capitulo € retirado de uma
citacdo que se faz em um box, situado invariavelmente apdés o quadrinho final
de cada um dos capitulos. O contexto e a tematica de cada um dos capitulos
vao ser apontados pelo recorte da citacdo que se torna titulo e serdo dados
mais completamente pela citacéo integral.

Dessa forma, a contextualizacdo e a tematizacdo de cada capitulo
encontram um elemento definidor nos titulos e sua completa integralizacdo nas
citacdes. Como as citacdes estdo no final dos capitulos, é possivel pensar em
uma circularidade e em uma retroatividade e em uma retroalimentacdo dos
conceitos, sendo que esta artimanha narrativa faz muito sentido em uma obra
meta-linglistica cuja principal caracteristica € a revisdo historico-estrutural de
conceitos e de enredos, tecida em um corpo narrativo Unico e em mosaico.

O quarto elemento estrutural a ser aqui analisado, agora um pouco mais
especificamente que no item anterior, sdo as citacfes finais de cada um dos
capitulos e as imagens dos pequenos relégios que as acompanham. Essas
citagdes, textuais, sao alocadas em boxes ou na moldura subentendida de um
box, sempre do lado direito ou imediatamente abaixo do ultimo quadrinho da
narrativa de cada capitulo. Os boxes nos quais as citacdes sédo colocadas tém

as seguintes configuracdes e coloracoes:

e Fundo preto com as letras em branco: Capitulos | a IX e Capitulo XII;
e Fundo branco com as letras em preto: Capitulo X;
¢ Moldura subentendida de um Box, de fundo branco e com as letras em

preto: Capitulo XI.

Ao estabelecer dessas configuracbes e coloragbes, aqui, ndo temos a
intencdo de elaborar um “grande sentido” para as mesmas. Todavia, para
efeitos de descricdo formal da obra, esse esclarecimento se fez necessério. O
que se pode considerar, com base no conteuddo da obra e mais
especificamente dos capitulos é que, tanto no Capitulo X como no Capitulo XI,

os vigilantes estdo trabalhando na decifracio da suposta trama de
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assassinatos que na verdade se revela um elaborado plano de Ozymandias
Assim, ha alguma esperanca de o mal ser combatido e de que o vildo seja
preso, além da possibilidade de montagem de um classico final feliz. Nem a
esperanca de o mal ser combatido, nem a de que o vildo seja preso se
concretizam, e o final feliz ndo acontece. Talvez por esse motivo, o Capitulo XIlI
traga novamente sua citacdo dentro de um box preto.

As citagbes, como se disse no item acima, originam os titulos dos
capitulos. Além disso, tém a funcdo de oferecer conceitos, contextos e nexos
narrativos para os capitulos, que serdo por fim reiterados pelas citagdes, no
processo de circularidade e de retroatividade e retroalimentacdo que também
se evidenciou acima. As cita¢cfes finais ainda funcionam como corolérios,
propondo um pensamento final para os capitulos aos quais elas dédo cabo ou
para os seguintes (no caso dos Capitulos | a XI) ou constroem uma reflexdo
inicial pos-término da leitura da obra (no caso especifico do Capitulo XlI, e de
maneira um tanto Bakhtiniana).

Tabelas com os textos integrais em inglés e em portugués das citagdes
textuais, bem como o exame de seus significados e de suas conseqiéncias
para a historia no ambito mais imediato dos capitulos e na perspectiva da
narrativa como um todo podem ser encontradas no Anexo 1.

As citagcbes encontradas aos finais dos capitulos provém de diferentes
esferas da cultura, variando da musica pop a filosofia e a poesia classica.
Como se vera no item dez desse exame da multi-narratividade de Watchmen, e
como depois se vera mais detalhadamente nos desenvolvimentos da utilizacéo
da traducgdo intersemiotica como ferramenta estrutural da obra, essa variancia
das fontes e seu postar em um mesmo patamar (0s boxes das citagdes) reforca
a estrutura intersemiotica da obra, tanto na aposicdo de referenciais
formadores de sua semiose e de sua semiosfera quanto na reiteracdo de uma
rede de referéncias nao-hierarquizada.

Para pontuar o vasto espectro das citagdes, postamos aqui uma tabela

na qual evidenciamos o capitulo, a esfera da cultura e o referencial adotado:
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CAPITULO | ESFERA CULTURAL REFERENCIAL
I Mdusica pop Bob Dylan
Il Musica pop Elvis Costello
1] Biblia Génesis
v Ciéncia Albert Einstein
\Y Poesia William Blake
VI Filosofia Fiedrich Wihelm Nietzsche
Vil Biblia Livro de Jo
VI Literatura Eleanor Farjeon
IX Psicologia analitica C. G. Jung
X Mdusica pop Bob Dylan
Xl Poesia Percy Bysshe Shelley
Xl Mdusica pop John Cale
Outro elemento que é agregado aos boxes das citagdes sdo as imagens
de pequenos reldgios, que reiteram as imagens de relégios das quartas capas

e

rea

desenvolvimentos narrativos e conceituais ligados a essas imagens

lizados durante toda a narrativa, em especial no capitulo IV. Os ponteiros

dos reldgios encontrados nos boxes de citagdes finais realizam o mesmo

per

(co

curso dos reldgios presentes nas quartas capas, como se pode ver abaixo

mparar com as imagens do item nove da multi-narratividade de Watchmen,

encontravel mais abaixo):

It would be a
stronger world,
a stronger loving
world, to die in

—John Cole

Friedrich
Wilhelm
Nietzsche

(Figura 04: exemplos dos boxes de citagdao. CVI e CXIl, respectivamente)
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O quinto elemento constituinte da multi-narratividade watchmeniana séo
as trés diferentes narrativas que compdem a narrativa geral da historia.
Conforme se evidenciou, Watchmen é dividida em trés narrativas distintas: a
narrativa do tempo presente (que é calcada em uma representacao futurista de
Nova lorque, ambientada no ano de 1985); a narrativa em flashback (que
remete principalmente ao fim dos anos 30 e inicio dos anos 40); e a narrativa
ficcional de pirataria, histéria sem marcacdo temporal, que guarda intima
relacdo tematica, de construcédo e de reconstrucao de significados, mantendo
uma relacéo simbdlica e conceitual com as outras duas narrativas.

Essas trés narrativas aparecem cruzadas continuamente durante todo o
enredo, assomando por vezes amalgamadas em uma sé pagina, sem que
quaisquer marcadores de passagem de uma narrativa a outra sejam utilizados.
A segquir, ilustragdes retiradas da obra ilustram os diferentes momentos da

narrativa de Watchmen:

“AT MIDNIGHT,
ALLTHE AGENTS..”
Y

(Figura 05: exemplos das diferentes narrativas encontradas na obra)

As ilustragbes acima representam os trés momentos narrativos de Watchmen,

conforme descrito abaixo:

¢ Imagem da esquerda (Capitulo |, pagina 6): narrativa do tempo presente
(1985);
e Imagem central (Capitulo I, pagina 10): narrativa em flashback;

¢ Imagem da direita (Capitulo V, pagina 9): narrativa ficcional de pirataria.
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Essas trés narrativas, que como se disse aparecem cruzadas
continuamente durante todo o enredo, assomam muitas vezes amalgamadas
em uma sO pagina, sem que quaisquer marcadores de passagem de uma
narrativa a outra sejam utilizados. Esse procedimento Watchmeniano de
amalgama de narrativas, com suas imbricagcdes, constréi uma sobreposicao de
discursos que, a nosso ver, se constitui no sexto item da multi-narratividade da
histéria.

Eis uma pagina (Capitulo VIII, pagina 3) que ilustra muito bem essa
situacdo. Estdo cruzadas na pagina abaixo a narrativa do tempo presente e a
narrativa ficcional de pirataria, com a realizacdo das tipicas transicées sem
marcadores de uma narrativa para a outra e também com a sobreposi¢cdo dos
textos/discursos de uma narrativa sobre a outra. Para que se entenda
perfeitamente o exemplo dado, é importante dizer que os textos/discursos da
narrativa do tempo presente estdo contidos em baldes de fala, e que os textos
da narrativa ficcional de pirataria estdo inseridos em caixas de texto que

emulam papéis antigos.

(Figura 06: o amalgama de narrativas. CVI, P3)

Como se nota na ilustracdo, as historias se amalgamam sem que

quaisquer marcadores de passagem de uma narrativa a outra sejam utilizados.
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O que une as duas diferentes narrativas é o eixo tematico que elas tém em
comum, construido pela imbricacdo textual dos baldes de fala e das caixas de
texto, que se nota em todos os quadrinhos da pagina. Essa sobreposi¢do de
discursos é tecida tanto no plano imagético quanto no plano textual e
caracteriza o que Paulo Ramos define como “assalto de turno” (2009: p.72), a
sobreposicao de um discurso a outro que interrompe uma fala ou uma acéao.

Trata-se de uma definicdo importante, pois permite que analisemos esse
procedimento de sobreposicédo dos discursos, que se desdobra pela obra aqui
estudada como um todo. Essa conceituacdo tem forte relacdo estrutural e
conceitual com o item da multi-narratividade examinado a seguir. Além disso,
guando tratarmos da polifonia e do dialogismo de moldes Bakhtinianos
voltaremos ao tema.

O sétimo item de nossa analise da multi-narratividade watchmeniana é o
assomar das vozes/discursos de diferentes personagens que, postando na
narrativa diferentes pontos de vista divergentes costurados cruzadamente
através de uma construcdo complexa e ndo-linear, constroem uma teia
narrativa pautada no proliferar e no embate dessas vozes/discursos
(entendidos em perspectiva Bakhtiniana), o que denominamos de
microestrutura. Uma alongada discussao e exemplificacdes sobre esse aspecto
da obra, que conta com desenvolvimentos ja bastante referendados na esfera
académica, serd tomada mais adiante no capitulo do Referencial Tedrico.

O oitavo item da multi-narratividade da obra é formado pela insercéo de
objetos de midia ficcionais ao final dos Capitulos de | a Xl (ndo existindo no
Capitulo Xll). Esses objetos sdo partes “coletadas” de meios de comunicagao
(como revistas cientificas, imprensa marrom, livros) que sé existem no contexto
da obra. Seus textos dialogam com a obra como um todo, e em especial com
0s capitulos precedentes e seguintes, fornecendo chaves de entendimento da

narrativa e ligagdes conceituais. A seguir, listamos alguns exemplos.
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(Figura 07: exemplos dos objetos de midia ficcionais)

Os exemplos acima sao retirados dos seguintes locais e representam o0s

seguintes objetos de midia ficcionais:

e Imagem da esquerda: Capitulo I, Livro “Sob o Capuz”, escrito pela
personagem Coruja | (Hollis Mason), um heroi aposentado, na narrativa
de tempo presente;

¢ Imagem do centro: Capitulo IV, livro “Dr. Manhattan: Super-poderes e
superpoténcias”;

e Imagem da direita: Capitulo VII, imprensa marrom, tabldide

sensacionalista “New Frontiersman”.

Mais construgdes sobre a ligacdo desses objetos de midia ficcionais com
outras sequéncias narrativas de Watchmen serdo mostradas adiante, na
intencdo de demonstrar a profunda ligacdo que existe entre ambos.

A seguir, chegamos ao nono item da multi-narratividade: as quartas-
capas. As quartas capas de Watchmen sédo também narrativas. No Capitulo | ja
se pode ver a representacao de um reldgio sobre o qual, a partir do Capitulo II,
sangue escorrera, cobrindo-o quase por completo na quarta capa do Capitulo

XIl, conforme demonstra a sequéncia de imagens a seguir:
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(Figura 08: quartas capas dos Capitulos |, 11, VII e XII, respectivamente)

No contexto da obra, a representacdo dos relégios nas quartas capas
retoma temas narrativos e imagéticos concernentes ao enredo como um todo e
a momentos pontuais da narrativa, como o Capitulo 1V, o qual ostenta o titulo
“Relojoeiro”.’® Os significados dessa nomeacdo do Capitulo IV, para seu
contexto especifico e para toda a obra podem ser conferidos no Anexo 1. Além
disso, reiteram e sdo reiterados pela presenca imagética dos reldégios nos
boxes das citacdes, conforme se evidenciou acima, no quarto item de nosso
discorrer sobre a multi-narratividade Watchmeniana.

A simbologia das quartas capas para a narrativa geral é formada por
dois elementos: o escorrer do sangue sobre o relégio e o andar dos ponteiros.
Assim, € evidente que as imagens das quartas capas, se tomadas em conjunto,
encerram em si duas narrativas concomitantes: os reldgios, na sequéncia das
capas dos Capitulos | a XIl, sdo quase completamente cobertos pelo sangue e
andam de cerca de 23h48 a 00h00 (pelo contexto se pode depreender que € 0
periodo noturno).

Essas duas narrativas sdo também congruentes em termos narrativos e

conceituais, do seguinte modo:

e O sangue representa a ameaca ao mundo que se constitui como
mote do enredo (protagonizada pelo personagem Ozymandias) e
também as varias mortes de personagens, principalmente as dos

personagens principais;

¥ No original em inglés, “Watchmaker”.
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e O andar dos ponteiros dos reldgios também traz a tona a ameaca
ao mundo, reenfatizando o contexto do relégio do juizo final®,
ligado ao sub-tema da Guerra Fria e introduzido no Capitulo | (ver
ilustracdo abaixo, notando o jornal depositado sobre a mesa, que
traz a manchete: “Relégio do juizo final marca 23:55"%!) e
retomado enquanto tema/leitmotiv na figuracdo da ameaca de um
conflito nuclear final e iminente que perpassa os discursos de boa

parte dos personagens principais e secundarios.

(Figura 09: jornal com manchete sobre o “reldgio do juizo final”. Cl, P18, Q4)

Como décimo e ultimo topico da multi-narratividade de Watchmen,
cumpre salientar a vasta utilizacdo de referenciais artistico-culturais. Esses
referenciais sado oriundos de variadas esferas, abrangendo um espectro largo
que vai da filosofia classica a pop art e acham-se inscritos em Watchmen via
traducédo de codigos e de conceitos, e 0 modo de realizacdo dessa inser¢ao,
tecida via intertextualidade e via intersemioticidade, € um dos tdnus deste

estudo.

20 Esse reldgio foi mais evidenciado na adaptacéo cinematografica da obra, realizada em 2009
Eelo diretor Zack Snyder, do que na histéria em quadrinhos.
! “Nuclear doomsday clock stands at five to twelve”, no original em inglés.
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E primordial dizer que a insercéo desses referenciais acontece na obra
de forma constante, existindo em todos os capitulos, de forma bastante
abrangente. Resumidamente, nosso ponto principal de argumentacéo, a ser
mais evidenciado no Referencial Tedrico, € o de que a apropriacdo e a
insercdo desses referenciais tedricos, um procedimento tipico da escrita de
quadrinhos desenvolvida por Alan Moore, é realizada em Watchmen com vistas
a agregacao de sentidos e a revisdo historica e historicizante dos contetdos
abordados.

Assim, estd esbocado, em linhas gerais, o desenho de Watchmen
enguanto um objeto multi-narrativo, na forma em que queremos colocar aqui
como nossa plataforma de lancamento de nossas teorizagbes. A colocacéo
pontual dessas narratividades, individualmente, se configurara a nés muito
importante, mas € preciso que se evidencie também outras amarras estruturais.

Assim, chegamos ao cabo da contextualizacdo que desejavamos
realizar sobre a obra, com o intuito de promover uma maior facilidade de seu
entendimento e de prover-nos de pontes conceituais e tedricas que
utilizaremos no desenvolvimento deste estudo. Muitos dos aspectos que foram
por n0s abordados na constituicdo de nosso objeto e de nossa abordagem
sobre ele serdo retomados para que nossas perspectivas possam ser firmadas,

com base em referenciais tedricos estabelecidos e validados.
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CAPITULO 3 — CLOSE READING DE WATCHMEN

Neste capitulo realizaremos a andlise tedrica de Watchmen. Antes de
iniciar nossa exposicdo do referencial tedrico utilizado e de engendrar sua
aplicacdo, cremos ser necessario evidenciar que todo o assentamento tedrico
que realizaremos € umbelicalmente entrelacado as andlises de texto, sendo
primeiramente delas decorrente e posteriormente a elas referente. Tal
procedimento é consciente e derivado da intrincada rede seméantica de nosso
objeto, e o utilizaremos por conta da crenca na quase impossibilidade e na
fugacidade de tecer uma andlise de Watchmen que nao leve em conta sua
peculiar arquitetura, calcada em multiplos niveis de significacdo e em uma
caudataria polissemia.

As definicbes tedricas que estabeleceremos neste capitulo tém dupla
orientacdo, e através delas tentaremos provar a validade de nossas
investigacdes. Essa divisdo das teorizacBes, que apresentaremos a seguir, tem
0 objetivo de adequar-se ao processo criativo da obra e, ao mesmo tempo,
referendéa-lo.

1. Exame da narrativa a luz dos tedricos da intertextualidade, traducédo
intersemiotica, polifonia, dialogismo e inacabamento;

2. A critica foucaultiana a sociedade de controle.

O primeiro tépico acima elencado corresponde a procedimentos de
construcdo narrativa, enquanto o segundo refere-se a um desenvolvimento que
se origina da propria narrativa, referendado na rede referencial estabelecida na
obra através de sua intersemioticidade.

De modo subjacente as definicbes tedricas apresentadas,
desenvolveremos a analise dos pontos tematico-analiticos expostos abaixo,
também inalienavelmente entrelagados com o conteddo textual de nosso

objeto.

a. O exame das intersemioticidades da obra com a ficcao distopica
(um tipo de ficcdo que, na contramao das utopias, tece uma
imagem pessimista do futuro, em geral ligada a dois fatores: o

estabelecimento de um poder coercivo e universal e 0 exame
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especulativo — muitas vezes visionario — de possiveis males
causados pela tecnologia), em especial com 1984, de George
Orwell;

b. O exame do referendar histérico-cultural da narrativa
watchmeniana na Guerra Fria, co-temporal a confeccao da obra
e contexto do qual os autores se valem para instalar um
background tematico distopico.

c. O exame das intersemioticidades da obra com o Prometeu
Acorrentado de Esquilo e com o Frankenstein ou O Moderno

Prometeu de Mary Shelley;

Aléem disso, examinaremos 0s constantes procedimentos de
entrelacamento das trés diferentes narrativas que compdem a narrativa geral
da obra, mostrando como esse entrelagamento pode referendar sinteticamente
as teorizacdes e 0s pontos tematico-analiticos apresentados.

A primeira definicdo tedrica a ser por nés discutida € a questdo da
intertextualidade.

Watchmen, como se notara, apresenta relagdes muito fortes e bastante
desenvolvidas com outras obras de arte, em especial com algumas obras da
literatura — sejam obras como Prometeu Acorrentado de Esquilo ou
Frankenstein ou O Moderno Prometeu de Mary Shelley, sejam ficcOes
distopicas como 1984 de George Orwell - e com as histdrias em quadrinhos.
Para referendar essa afirmacédo, comegamos por lembrar o trabalho de Liddo.

Para a autora, a intertextualidade é um dialogo texto-texto, ou obra de
arte — obra de arte, com uma conceituacdo ampla de texto, que coloca nessa
definicdo tanto histérias em quadrinhos como textos em prosa. Assim, tanto o
dialogo entre um filme e uma histéria em quadrinhos quanto entre dois livros de
poesia, por exemplo, € tratado como intertextualidade.

Todavia, no contexto deste trabalho tratamos por intertextualidade o
didlogo entre textos de mesma linguagem (mais especificamente, em nosso
caso, histéria em quadrinhos — histéria em quadrinhos). O didlogo entre textos
de linguagens diferentes sera por nos trabalhado como intersemioticidade,
levando-se em conta o transito inter-codigos, ou inter-linguagens (como o

transporte literatura — historia em quadrinhos, sobre o qual discorreremos).
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Uma vez que falaremos inicialmente acerca da intertextualidade, cumpre
salientar as relacbes de Watchmen com seu préprio meio, explicitando as
muitas relagdes que a narrativa de Watchmen desenvolve com a histéria, com
temas e com personagens das histérias em quadrinhos.

A composicdo das personagens principais e a narrativa ficcional de
pirataria sdo eivadas de fortes intertextualidades, que aparecem de maneira
bastante sedimentada e ja bastante investigada em variadas instancias de
discusséo, desde a imprensa informal, passando pela imprensa especializada,
até o patamar académico.

Liddo coloca que Alan Moore reiteradamente se vale da estratégia da
intertextualidade para manipular a tradigcdo das histérias em quadrinhos, o que
o permite formar “muitas camadas de leitura e [muitas] possibilidades de

interpretacdo” %2

(2009, p.22), que sdo adicionadas de complexidade pela
interacdo verbo-visual tipica das histérias em quadrinhos.

Das construcdes tedricas de Liddo do paragrafo anterior podemos inferir
que Moore retoma a propria tradicdo das histérias em quadrinhos para que,
referindo-se a elas, possa insuflar suas criagcdes de uma polissemia advinda de
referenciais que apontam diretamente para o meio no qual o autor trabalha.

Em Watchmen, Moore e Gibbons imprimem intertextualidades que
evocam a histéria das histérias em quadrinhos e alguns personagens classicos,
além de outros menos famosos. Os autores também constroem, dentro da
obra, uma narrativa em quadrinhos ficticia que assoma para o leitor via um
personageme-leitor de histéria em quadrinhos. Procuraremos agora demonstrar,
com exemplos colhidos diretamente da obra, as formas pelas quais a
intertextualidade é tecida.

Roberto Elisio dos Santos aponta que em Watchmen ha “uma
metacritica aos super-heréis das HQs” (1995: p.57), que coloca uma
perspectiva de repudio em relacdo aos mesmos e ao que esses herdis
significam. Essa metacritica € feita em Watchmen atraves de intertextualidades
das quais os autores se valeram para a composicdo dos personagens

principais da trama: em 1983, a DC Comics, editora de Watchmen, havia

22 smultiple layers of reading and possibilities of interpretation” (2009, p.22)
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comprado a linha de super-heréis da Charlton Comics. Moore e Gibbons
pensaram em utilizar essa linha de herodis na composicao de sua histéria, mas
essa opcao foi vetada pelos editores.

Retrabalhando um pouco os conceitos dos personagens da Charlton e
adicionando-lhes outras caracteristicas, Moore e Gibbons chegaram aos
personagens watchmenianos, colocados diretamente em um contexto narrativo
que fala do nascimento dos super-herdis, pois, jA em seu primeiro capitulo,
Watchmen apresenta uma parte da narrativa em flashback que, além de
explicar alguns itens da narrativa do tempo presente, retoma o fim dos anos 30
(em temporalidade e em contexto social), época do surgimento das primeiras
histérias em quadrinhos de super-herais.

Falaremos primeiramente do contexto narrativo ligado ao surgimento dos
super-herdis. Como pontua Reynolds, em Super Heroes — A Modern
Mythology:

“O super-heroi fantasiado nasce em 1938, com
o advento, nas bancas dos EUA, de Action
Comics 1, que incluia a primeira aparicdo do
Super-Homem. A nova publicacdo se mostrou
extremamente popular, e rapidamente levou a
uma série de imitagbes e de novas idéias
desenvolvidas em linhas  semelhantes”
(Reynolds: 1992, p.08) [traducao minha].

Essa intertextualidade é bastante desenvolvida pela publicacdo, nas
sessOes dos objetos de midia ficcionais, de trechos de uma auto-biografia

ficticia, conforme citacdo abaixo:

“Os Capitulos de | a lll de Watchmen tratam
dos bastidores do desenvolvimento do super-
her6i de 1939 em diante, através de enxertos
de uma auto-biografia do ex-super-heroi Hollis
Mason, denominada Sob o capuz” (Reynolds:
1992, p.108) [traducdo minhal.
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Hollis Mason, descobre-se, € um ex-policial que se torna, no fim dos
anos 40, o primeiro Coruja, que serve de inspiracdo para Daniel Dreiberg que,
assumindo seu manto, se torna o Coruja Il. Essa auto-biografia, relato
biografico de um personagem ficticio da histéria em quadrinhos, é obviamente
também ficticia, mas é através dela que os autores tracam relacdes proximas
com o surgimento das histérias em quadrinhos no mundo real.

Em Sob o Capuz, Mason relata como chegou a se tornar um super-heréi
mascarado, em muito inspirado por publicagcbes como Doc Savage e Sombra.
Como ele proprio diz, “tudo comecou em 1938, 0 ano em que inventaram 0s
super-hergis”. Mason, que se relata “velho demais para ler gibis, ou pelo menos
para fazer isso em publico”, 1& a primeira edicdo da Action Comics de algum
garoto da comunidade onde fazia sua ronda policial e se vé tocado pela
atmosfera “sem trevas nem ambiguidades” das histérias.

Continuando seu relato, Mason diz que as histérias o faziam reviver
sonhos e anseios de sua juventude, mas que teriam sido apenas um
escapismo, se ele ndo tivesse descoberto, nos jornais, “que 0s super-herois
haviam escapado de seu mundo de quadricromia e invadido o ordinario e real
preto-e-branco das manchetes de jornais”. As reportagens que Mason cita em
sua auto-biografia ficticia ddo conta, justamente, da aparicdo de um misterioso
combatente do crime que, para ajudar um casal que estava sendo assaltado,
“saltou para dentro do beco com alguma coisa sobre o rosto”. Pouco tempo
depois, “um homem alto, com compleicdo de campeéo de luta livre, usando um
capuz negro, capa e um laco em volta do pescoco” impede o assalto a um
supermercado.

As relacgdes intertextuais estabelecidas com as histérias em quadrinhos
sao varias: o proprio titulo da auto-biografia ficticia de Mason é intertextual: Sob
o Capuz remete claramente a questdo da mascara e do manto. Fala-se da
publicacdo da Action Comics 1, com a estréia do Super-Homem, fala-se do
contexto moral “sem trevas nem ambigilidades” das historias, fala-se da
quadricromia da impressao, fala-se ja de uma mitologizacdo dos herois pela
midia (mitologizacdo esta que Watchmen demolird), fala-se de “alguma coisa
sobre o rosto(a mascara), fala-se do tipo fisico ideal de um heréi (a “compleicao
de campedo de luta livre”, e fala-se do manto (“capuz negro, capa e um laco

em volta do pescoco”).
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Entdo, a auto-biografia ficticia de Mason, uma histéria dentro da histéria,
tem fortissima relacdo, em muitos planos, com a histéria, com personagens e
com caracteristicas das histérias em quadrinhos, além de fornecer para a
narrativa de Watchmen, de um modo geral, um certo tom ao mesmo tempo de
melancolia e de ironia. Melancolia porque a auto-biografia € uma espécie de
“lembrar dos velhos tempos”, e ironia porque seu autor diz que sabe “que as
pessoas sempre tiveram dificuldade em entender o que leva alguém a agir da
maneira Como eu e outros agimos”, referindo-se ao ato de combater o crime
protegido pela imagem de um avatar.

A seguir, a titulo de ilustracdo, inserimos duas imagens retiradas,
respectivamente, dos objetos de midia ficcionais dos Capitulos | (pagina 1) e lli
(pagina 2). As imagens emulam paginas da auto-biografia, sendo que, na
segunda, pode-se notar o Justiceiro Encapuzado (fotografia a esquerda), nome
que, segundo Mason, foi dado pelos jornais ao “primeiro aventureiro
mascarado”.
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O contexto historico mostrado acima traz a luz a propria historicidade
das historias em quadrinhos. Como se pdde perceber, essa historicidade é
mostrada de forma critica. Uma das formas de construcdo dessa critica é a
exploracdo das caracteristicas de alguns personagens, pelo que operam de
recontextualizacbes e reconfiguracbes diretas ou indiretas de outros
personagens dos quadrinhos e também pelo que, através dessas
recontextualizagbes e reconfiguracdes, os autores realizam no tocante a
desconstrucdo dos arquétipos dos herdis.

As personagens principais da trama de Watchmen sdo seis, nomeados
aqgui por seus codinomes e respectivas identidades: Coruja Il (Daniel Dreiberg),
Rorschach (Walter Kovacs), Dr. Manhattan (Jon Osterman), Ozymandias
(Adrian Veidt), o Comediante (Edward Blake) e Espectral Il (Laurie Juspeczyk).
Ha também personagens secundarios cujas atuacbes sdo relevantes em
alguns momentos da trama, mas 0s seis citados acima tém acdes mais
definidoras para o enredo, em seus diversos momentos.

E importante esclarecer, antes de entrar nas apresentac¢ées individuais,
que alguns dos personagens principais - mais especificamente o Dr.
Manhattan, o Coruja Il e o Comediante - sdo recomposi¢cées dos personagens
da Charlton Comics (Capitio Atomo, Besouro Azul e Pacificador,
respectivamente), que a época da confeccdo da obra tinha sido comprada pela
DC Comics, a editora de Watchmen. Moore e Gibbons utilizaram-se desses
personagens como referenciais, mas suprimiram e adicionaram-lhes
caracteristicas que os tornam bastante diferentes dos originais.

Além das relagbes com os personagens da Charlton, ha relacdes
construidas com personagens mais universalmente conhecidos das historias
em quadrinhos. Parece-nos necessario evidenciar duas “fontes” em especial: 0
Batman e o Super-Homem (ambos da DC Comics). A retomada que Watchmen
faz desses personagens atua de forma um tanto curiosa, como que “dividindo”
caracteristicas dos mesmos entre os personagens Watchmenianos.

Assim, encontramos ecos do Batman é retomado na figura do Coruja Il e
em Rorschach; e ecos do Super-Homem no Dr. Manhattan e em Ozymandias.
A seguir, abordaremos esses personagens, inserindo consideragdes que 0S
formam enquanto tais e que nos vao referendar na questdo da desconstrugcao

dos arquétipos.
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O personagem Coruja tem duas encarnacbes em Watchmen, a exemplo
da Espectral. O primeiro, ja idoso e aposentado, é o Coruja original ou Coruja I,
personagem secundario da narrativa do tempo presente e importantissimo
dentro da constituicdo dos objetos de midia ficcionais, cujo nome real é Hollis
Mason. O Coruja Il é Daniel Dreiberg, homem que assume a alcunha e o
uniforme de seu predecessor, esse sim um dos personagens principais. Inativo
e 0Cioso no comego da histéria, terd nela papel fundamental, principalmente a
partir do Capitulo VII. Representa o herdi altruista, nobre, oriundo de uma elite
econbmica e de modos requintados, e atua na maior parte das vezes em
parceria e/ou em funcdo da Espectral Il, de quem se torna par romantico no
decorrer da trama.

O Coruja Il tem grande intertextualidade com o personagem Batman: é
milionério, solitario e, do mesmo modo que Bruce Wayne (a identidade secreta
de Batman), utilizou a fortuna paterna para tornar-se um combatente do crime
aparelhado por uma série de instrumentos tecnolégicos, contando inclusive
com uma versdo da famosa Bat-caverna (o quartel general do Batman),
localizada, como sua referente, no subterraneo de sua casa (a Bat-caverna fica
em cavernas localizadas abaixo da Mansao Wayne; a central de operac¢des do
Coruja Il fica em seu porao).

As ilustragcdes a seguir demonstram os paralelos entre a central de
operacdes do Coruja Il, que o personagem trata como “oficina” (Cl, P11, Q7) e
a Bat-caverna: nos trés quadrinhos retirados da narrativa de Watchmen, vé-se
Laurie (alter-ego da Espectral Il) e Daniel (alter-ego do Coruja Il); na ilustracao
retirada de uma histéria do Batman, tem-se uma visdo da Bat-caverna. Como
se pode perceber, as duas sdo semelhantes em sua arquitetura de sub-solo e

por seu conter de apetrechos técnicos.
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i ,d‘g ¥ 1 a4
(Figura 11: a “oficina” do Coruja Il. CVIII, P4, Q1 a Q3)

Os uniformes do Coruja Il e do Batman se parecem: o traje de ambos é
formado por botas, colante de corpo inteiro, cal¢cdo (por cima do colante), luvas

e, talvez o maior elemento de intertextualidade, o “cinto de utilidades”.

(Figura 12: o cinto de utilidades do Coruja Il. CVII, P21, Q3)

Rorschach é o protagonista de Watchmen. Sua identidade secreta é
Walter Joseph Kovacs, e tem aproximadamente 45 anos de idade. E o Unico
dos vigilantes que permaneceu na atividade apdés sua proibicdo. Por conta

disto, é perseguido pela policia e pelos bandidos. Seu codinome advém de um
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famoso teste de psicologia homénimo, cujas imagens séo a fonte de inspiracao
para sua mascara.

Méscara que, por sinal, nomeia a personagem. Feita de duas camadas
de um tecido branco entremeadas por um gel negro (uma criagdo do Dr.
Manhattan), a mascara € sempre cambiante. O gel negro, escorrendo
constantemente dentro do tecido branco, forma variados desenhos que
lembram os desenhos do teste Rorschach. Além disso, os desenhos formados
por vezes fazem referéncia a acontecimentos da vida do personagem, em
especial no Capitulo VI, no qual uma configuracdo especifica do desenho é
relacionada a um trauma com sua mae, a prostituicdo( ver CVI, P3, Q1 a Q3).

A mascara é tratada pelo proprio personagem como o seu “rosto” (CV,
P28, Q7) ,simbolo evidente de suas perspectivas de mundo, tanto quando na
pele do vigilante quanto quando passa por uma pessoa comum: 0 gel negro
dentro do tecido branco produz os desenhos, mas as duas cores jamais se
amalgamam, nunca havendo a formacdo de um tom de cinza. Isso € um
simbolo da psicologia do personagem, pois Rorschach tem uma noc¢éo bipolar
de bem e mal. Segundo ele, existem “0 bem e o mal, e o mal tem de ser
punido” (C1, P24, Q6). E o mal tem que ser punido inapelavelmente e, se
preciso, com violéncia, ainda que desmesurada.

Outro fator definidor de sua personalidade e um dos instauradores de
sua grande influéncia na narrativa € o diario que escreve ao longo da obra,
“aberto” para os leitores logo no primeiro quadrinho da primeira pagina do
capitulo I, com a data de 12 de outubro de 1985 (esse diario estabelece a
temporalidade da narrativa do tempo presente). E nesse diario que Rorschach
anota pistas, intuicbes e suas impressdes sobre 0s acontecimentos, sempre

carregadas de metaforas fortes voltadas a questao da violéncia.
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(Figura 13: a mascara de Rorschach. CI, P24, Q6)

Na ilustragdo acima, o texto é: “Porque existe o bem e o mal, e o mal
tem que ser punido. Mesmo a beira do fim, isso ndo vai mudar. / Mas muitos
merecem punicdo...”. Os textos, além de evidenciarem a postura bipolar do
personagem, mostram sua postura endurecida e alguma desilusao, pois o texto
do segundo baldo (ap6s as barras) termina em reticéncias e continua no
quadrinho seguinte: “... e ha tdo pouco tempo”.

Rorschach, segundo Reynolds, “é uma versdo do herdi noturno
personificado por personagens como Batman e Demolidor, 0 Questdao e o
Justiceiro” (Reynolds: 1992, p. 106) [traducdo minha]. A semelhanca desses
personagens citados por Reynolds, Rorschach trafega pelo sub-mundo de sua
cidade, com o intuito de prevenir e aniquilar acdes criminosas. Tal atividade é
exercida, como a atividade de vigilancia do Batman, de maneira irascivel e no
geral mais violenta que a do Vigilante de Gotham City, referendada em uma
moral de orientacdo bipolar que ndo admite discrepancias ou comunicagdes
entre os conceitos de “bem” e “mal”, e que € simbolizada por sua mascara, na
gual manchas negras cambiantes jamais se misturam com a tonalidade branca

de seu tecido.
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Ja a indumentéria utilizada por Rorschach € muito semelhante a do
personagem Questdo, como se nota facilmente nas ilustracbes abaixo. E €&
interessante notar as diferengcas das mascaras, ambas signos importantes para
as personagens: a do Questdo é lisa, como uma pagina em branco, o que
referenda sua aura de mistério; a de Rorschach, em sua apresentacdo das
manchas correlatas as do teste psicolégico que o nomeia, €, como dissemos,
representante de sua moral, sem possibilidades de que a interagdo do preto
com o branco produza o minimo tom de cinza, a minima davida entre o que o

personagem considera uma conduta correta e uma conduta condenavel.

== “YEAH A AND
4 THEN SOME

(Figura 14: a indumentéria de Rorschach. CX, P16, Q4)

Saindo das apresentacdes do Coruja Il e de Rorschach e passando a
outras, incidiremos nosso foco na figura do Super-Homem, talvez o
personagem mais famoso, mais amado e mais odiado da histéria das histérias
em quadrinhos. Em Watchmen, o Super-Homem é retomado na composicéo
das figuras do Dr. Manhattan e de Ozymandias, e nos deteremos a seguir
sobre esses dois personagens.

Antes, porém, € necessaria uma pequena introducdo que nos dara
elementos referenciais importantes. Colhemos esses elementos de um classico
estudo de Umberto Eco, intitulado “O Mito do Superman”, constante do livro

Apocalipticos e integrados. Esse ensaio sera retomado na questdo da
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desconstrucdo dos arquétipos, mas agora nos valemos dele para referendar
caracteristicas do Super-Homem que sdo as intertextualidades com o Dr.
Manhattan e com Ozymandias. Manteremos, quando da insergéo de textos de
Eco, a nomeacdo original “Superman”, que € o nome em inglés do Super-
Homem.

Eco tece uma caracterizacdo do Super-Homem que consideramos

sucinta e objetiva:

“Crescido na Terra, 0 Superman vé-se dotado
de poderes sobre-humanos. Sua forca é
praticamente ilimitada, ele pode voar no espaco
a uma velocidade igual a da luz, e quando
ultrapassa essa velocidade,atravessa a barreira
do tempo e pode transferir-se para outras
épocas” (Eco: 2004, p. 247).

Além disso, Eco aponta que o personagem € dotado de beleza fisica, de
humildade e da boa disposi¢cdo em servir aos idéias da comunidade em que
vive, auxiliando com suas habilidades sobre-humanas as autoridades e em
especial a policia. O Super-homem tem como identidade falsa Clark Kent, um
repérter que apresenta caracteristicas muito inversas a do semi-Deus que esta
identidade esconde: Kent é um tanto apalermado, ndo é corajoso, é timido, ndo
demonstra grande inteligéncia nem pro-atividade, sendo bastante sub-serviente
com relacdo a senhorita Lane, sua colega de trabalho, que vive apaixonada
pelo Super-Homem.

Personagens e identidade secreta, no Super-Homem, s&o bastante
opostas: o primeiro € o “exemplo limite (...) [do] heréi mitico” (ibid, p. 251), “um
herdi sem adversario e, portanto, sem possibilidade de desenvolvimento” (ibid,
p. 251). Por conta das caracteristicas de supremacia absoluta impressas em
sua figura, o Super-Homem é investido de um alter-ego/contraponto a ele
também absoluto e de alguns poucos pontos fracos, como a criptonita, o
prescindir do sol amarelo da Terra como fonte de poderes e o envelhecimento,
embora este ultimo em ritmo infinitamente mais lento que o humano.

“Um Superman imortal ndo seria homem, mas Deus, e a identificacdo do

publico com sua dupla personalidade (...) cairia no vazio” (ibid, p. 253). Essa
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afirmacdo nos conduz as comparacdes que gostariamos de tecer com o Dr.
Manhattan. Se a figura do Super-Homem prescinde da figura de Clark Kent
para tornar-se mais humana, o Dr. Manhattan é a extrapolacdo e a inverséo
deste conceito.

O Dr. Manhattan € o unico personagem de Watchmen que € dotado de
super-poderes, e suas capacidades até superam as do Super-Homem: tem a
guase invulnerabilidade, mas é provavelmente imortal (isso ndo é esclarecido,
mas bastante indicado), dispde de uma quase onisciéncia do presente, do
passado e do futuro, tem poder de manipulacédo da matéria fisica e pode estar
em mais de um lugar ao mesmo tempo. Devido a essas caracteristicas,
converte-se em um semi-deus, ou mesmo em um Deus (tem a cor de Krishna,
divindade hindu), formas pelas quais é tratado na histéria.

O Super-Homem, ao longo de sua histéria, encontrou oponentes
fabulosos com os quais se degladiou, alguns até equivalentes a ele em termos
de habilidades fisicas. O Dr. Manhattan, entretanto, parece néo ter oponentes.
Ainda que na narrativa sofra um pequeno incomodo fisico que serve aos planos
de Ozymandias, o Dr. Manhattan é um personagens sem oponentes, e é com
sua ajuda que os EUA ganham a Guerra do Vietna.

Adiante esclareceremos a forma pela qual essa construcdo mitolégica
operada sobre o Dr. Manhattan, que nos parece fundamentalmente calcada
nas construcdes historicamente tecidas sobre o Super-Homem, caminha para a
desconstrucdo do arquétipo do heréi. Nas ilustracbes abaixo, exemplos das

capacidades fisicas do personagem estéo evidenciados.
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(Figura 16. Dr. Manhattan ganha a Guerra do Vietna. CIV, P20, Q1)

Na ilustracdo XX, o Dr. Manhattan, a um gesto de méo, explode a
cabeca de um criminoso, diante de uma platéia atonita. Na ilustracdo YY, ele
aparece ganhando a Guerra do Vietna. Na segunda imagem, em especial, seus
atributos de inatingibilidade e de onipoténcia estdo claramente manifestos.

Ozymandias é o antagonista da obra, suas ag¢des opondo-se mais
diretamente e com mais intensidade as de Rorschach. Sua nomenclatura de
vigilante é retirada do poema Ozymandias, de Percy Bysshe Shelley, citado no
final do Capitulo XI: “Meu nome é Ozymandias, rei dos reis: contemplai minhas
realizagbes, 0 poderosos, e desesperai-vos” (CXI, P28, box da citagao final).

Ozymandias/Veidt € um homem apolineo, dotado de habilidades fisicas

extraordinarias que o tornam muito proximo de um super-humano, e é
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considerado “0 homem mais esperto do mundo” (Cl, P17, Q2). Possui uma
obsesséo por Alexandre, o Grande (a imagem do episodio do N6 Goérdio esta
sempre presente nos ambientes que funcionam como seus nicleos de ac¢&o). E
ele o arquiteto da trama que, ao longo da narrativa, Rorschach e os outros
vigilantes véo tentar elucidar.

Ozymandias, construindo uma fortaleza na Antarctica, retoma o tema da
fortaleza glacial do Super-Homem. Além disso, suas habilidades fisicas
extraordinérias (no Capitulo XI, ele derrota o Coruja Il e Rorschach como se os
dois vigilantes fossem principiantes) remetem as habilidades extra-humanas do
Homem de Aco. Eco diz que o herdi de poderes extra-humanos é parte
integrante da cultura popular mas que, para dar conta de uma aproximacao

mais “simpatica” ou menos assustadora, num processo ao estilo Clark Kent,

“a virtude do her6i se humaniza, e seus
poderes, ao invés de sobrenaturais, sdo a alta
realizacdo de um poder natural — a astlcia, a
velocidade, a habilidade bélica, e mesmo a
inteligéncia silogiscizante e o puro espirito de
observagdo, como acontece em Sherlock
Holmes” (lbid, p. 246).

Ozymandias ndo tem poder sobrenatural nenhum, mas possui a astucia,
a velocidade e a habilidade bélica citadas. Uma demonstracdo de suas

habilidades fisicas pode ser vista a seguir:
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(Figura 17: demonstracao atlética de Ozymandias. CVII, P14, Q5)

A ocasiao retratada representa uma apresentacdo de Ozymandias na
televisdo. Nota-se o fisico apolineo do personagem. A apresentacdo tem uma
narracao que exalta suas habilidades fisicas. A moldagem fisica e a postura do
personagem o aproximam de um super-humano. Na verdade, Ozymandias é o
maximo que um humano se poderia aproximar de um heréi com poderes
extraordinarios.

Como o personagem tem sua identidade secreta revelada, ndo precisa
esconder suas habilidades do publico. Por isso pode-se vé-lo derrotando um
suposto assassino, com extrema violéncia, no Capitulo V (na verdade, essa é

uma parte de seu plano).



(Figura 18: Ozymandias, em seu alter-ego Adrian Veidt, d4 cabo de um suposto
assassino. CV, P14 e P15)

Entdo, Ozymandias, enquanto Adrian Veidt, demonstra tantas
habilidades fisicas quanto em sua identificacdo herdica. Ele ndo precisa, como
0 Super-Homem, de uma identidade mais humanizante. Sua identidade
humana é também herdica e atlética. O homem sem a mascara e com ela sdo
literalmente a mesma pessoa. Ndo ha, para Ozymandias, o imperativo de uma
identidade secreta que, desmerecendo a figura herdica, a esconda.

Ainda, é importante relatar que, também de maneira oposta ao Super-
Homem, Ozymandias considera perdas humanas como aceitaveis. Seu plano
de simulacdo de uma invasdo alienigena para unir os governos do mundo
diante de uma ameaca externa ao planeta prescinde de muitas mortes, e ele
considera essas mortes como um mero efeito colateral necessario para que
muitas pessoas mais possam ser salvas. No Capitulo Xll, ele diz ao Dr.
Manhattan: “Jon... Eu sei que as pessoas me julgam insensivel, mas consigo
sentir cada morte” (P27, Q1). Esse discurso pbe em cena justamente sua
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consciéncia do ter que causar um mal menor para obter o que considera um
bem maior.

O Comediante é um anti-herdi, “uma reconstrucao satirica de um tipo de
her6i patrocinado pelo estado, nacionalista, tipo este notadamente
representado pelo Capitdo América e Nick Fury” (Reynolds, 1992: p. 107).
Trata-se de um personagem amoral, cinico, alcoolista e tabagista, cujo
uniforme (a versdo utilizada na narrativa do tempo presente) resgata
visualmente a indumentaria do Capitdo América. Como a intertextualidade
imagética entre os mantos dos dois personagens nos parece evidente,

inserimos aqui imagens que nos permitem a comparacgao entre elas.

(Figura 19: Uniforme do Comediante. CI, P8, Q1)
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NOW CMVMON .,
LET's REALLY
PUT THESE
TOKERS
THROUGH
SOME
CHANGES.

(Figura 20: o Comediante em Ac¢dao. CllI, P18, Q7)

Nesse aspecto da semelhanca do manto, convém lembrar que o
personagem Dolar Bill (0 segundo da esquerda para a direita), que aparece na
narrativa Watchmeniana apenas no Capitulo I, € também uma referéncia visual

ao Capitao América, como se pode conferir abaixo.

REALLY? LEMME / OKAY, MR OWL,

TAKE A LOOK AN' SEE B 2 THAT'S EIGHT
IF I CAN FISH 'Em wiilh ! g PRINTS. THEY'LL
OUT FORNA .. : BE REAEDE\.;‘!N

(Figura 21: o uniforme de Dolar Bill. CII, P5, Q1)
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A construcao da personagem Espectral 1l nos parece um caso especial.
No inicio da historia, ela Il vive com o Dr. Manhattan em uma base militar, sem
exercer nenhuma funcéo especifica, militar ou n&o. No Capitulo VII, a
personagem sera a responsavel pela volta a atividade do Coruja Il, e essa
parece ser sua mais importante participacao.

Reynolds conceitua a Espectral || como uma espécie de heroina
carateca, doada de habilidades marciais. Todavia, a personagem s0 entra em
embate fisico uma vez, ao lado do Coruja Il, ambos em trajes civis (Clll, P13 e
P14). Trajada como heroina, em termos de acdes vigilantes, a personagem
auxilia o Coruja Il em um resgate de um incéndio (CVII, P23 a P26) e tenta
atingir Ozymandias com um tiro (CXII, P15, Q1 a Q4). Na grande maioria do
restante de suas participacdes, € apenas espectadora. A cena abaixo
representa sua situacdo de embate fisico.

(Figura 22: Espectral 1l e Coruja Il em acéo, em trajes civis. Clll, P13, Q2)

Nesse momento, findamos nossa apresentacdo dos personagens
principais, e desse ponto em diante podemos comecar a discorrer acerca da
desconstrucdo dos arquétipos dos herdis, operada justamente sobre os
personagens que acima apresentamos, na forma em que essa desconstrucao é

operada na narrativa de Watchmen.
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O basear dos personagens watchmenianos em outros personagens mais
ou menos conhecidos do universo das histérias em quadrinhos é o ponto de
partida que Moore e Gibbons tomam para a desconstrucdo do arquétipo
herdico. O modelo do heréi perfeito, altruista, apolineo, sagaz, dotado de
capacidades fisicas altamente desenvolvidas ou extra-humanas e apenas
capaz de atos nobres, corajosos e voltados mais a comunidade do que a si
proprio €, ao longo da obra, demolido. Essa desconstrucéo € tecida via o postar
das imperfeicbes fisicas e mentais que o0s personagens desenvolvem,
imperfeicbes estas que atacam ou seus referentes intertextuais ou modelos
mais genéricos de constituicdo e comportamento nos quais, via de regra, 0S
referentes intertextuais watchmenianos séo baseados.

Passaremos, entdo a explanar sobre esse processo de desconstrugcao
dos arquétipos em Watchmen, atendo-nos as caracteristicas dos personagens
supracitadas e as suas acdes na narrativa.

O Coruja Il €, como Bruce Wayne, um milionario solitario. Mas até sua
“virada” no Capitulo VII, em muito pelas maos da Espectral Il, ndo é nada além
de um super-heréi aposentado, algo depressivo e desleixado com sua condi¢do
fisica. Mesmo que do Capitulo VIII em diante resgate sua condicdo de heroi
ativo e altruista, as condicdbes que demonstra no inicio da histéria séo
condicdes de inoperancia: seus instrumentos de combate ao crime estédo
abandonados e juntando poeira, assim como seu uniforme, e, quando tem um
inicio de interacdo conjugal com a Espectral Il (CVII, P13 a P15), se mostra

sexualmente incapaz.

(Figura 23: a “oficina” do Coruja Il. CI, P12, Q3)
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(Figura 24: Coruja Il e seu manto. ClI, P13, Q4)

E notavel, relativamente a interacdo sexual ndo-concluida entre o Coruja
Il e a Espectral Il (vide sequéncia acima), que essa interacdo se dé,
representando uma situacdo de inoperancia fisica do Coruja Il, justamente
entremeada de acdes atléticas realizadas por Ozymandias na televisdo, cuja
narragdo exalta suas capacidades fisicas extraordinarias. Desse modo, 0s
autores estéo se utilizando da demolicdo do aspecto de fisicalidade perfeita do
herdi classico e mitico e de um paradigma fisico construido no proprio seio da

historia.

IT'S DAY
I JUST NEED A
COUPLE OF
MINUTES A4

\ SPINNING
THROUGH THE
AR AGAINST
THE LIGHTS,
usT

7. AND HE'S DOWN ! S

A PERFECT HECHT
DISMOUNT.

WE'VE 6OT Y4

AS LONG AS

IT TAKES. AND

DON'T WORRY.

YOU'RE DOING [}
FINE. 7.

KLAPKLAP.
KLAPKLAP
KLAP

(Figura 25: interacéo sexual frustrada. CVII, P15, Q1 a Q3)



91

Rorschach tem na habilidade fisica uma reiteracdo do arquétipo herdico,
mas seu uso exagerado da violéncia, mesmo em situacdes onde ela ndo €
exatamente necesséaria, o distancia desse mesmo modelo. Além disso, o
personagem € mostrado como uma espécie de louco andarilho e ndo se
encaixa no quesito perfeicdo fisica, por ndo ter uma compleicdo fisica
avantajada, por ter um rosto muito feio e por cheirar mal, uma vez que néo
demonstra ter preocupacdes corrigueiras com a higiene.

O apartamento onde vive é imundo e fedorento, mais uma locag&o onde
crimes sdo cometidos do que uma morada herdica tipica. No Capitulo V,
Rorschach é preso. Os guardas o chamam de “Zé Ninguém horroroso” (CV,
P28, Q5), e descobrem que ele usava plataforma nas botas, para parecer mais
alto.

HIS INPEX
FINGER

(Figura 26: Rorschach quebra o dedo de um suspeito. Cl, P15, Q6)
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UH,
NOTHING
i IUET A
SHIVER .

MUST BE
GETTIN' A

NO ' Y
| FACE ' GIVE |3

WHO /8 HE? THIS
UGLY LITTLE ZERO 1S THE
TERROR OF THE UINDERWORLD
i AND WE'RE GONNA LOCK
HIM P WITH THEM. IT'S
KARMA , MAN  EVERYTHING
EVENS OUT EVENTUALLY

(Figura 28: close do rosto de Rorschach, ao ser preso. CV, P28, Q7)

O Dr. Manhattan, criatura quase onipotente e a beira da onisciéncia,
dotado de poderes de manipulacdo da matéria e praticamente invulneravel, é,
portanto, uma espécie de desenvolvimento do mito do Super-Homem, na

guestdo de capacidades inerentes. Trata-se de um “personagem
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incontrastavel, (...) na inquietante situacdo narrativa de ser um herdi sem
adverséario e, portanto, sem possibilidade de desenvolvimento” (Eco: 2004,
p.251).

E marcante, nesse aspecto, que depois do acidente que o transformou
no Dr. Manhattan, jamais tenha entrado em contato novamente com sua
familia, nem para dizer que ndo morreu. Na verdade, o Dr. Manhattan, em sua
condicdo de super-ser, € marcado pelo alheamento de sua humanidade e por
uma insensibilidade as questbes humanas que estdo muito longe da
perspectiva tradicional de um heréi.

A reconstrucao que o corpo de Jon Osterman sofreu para tornar-se o Dr.
Manhattan parece, em muitos momentos da historia, té-lo alijado da condicdo
humana. Na narrativa em flashback, no Vietna, o Dr. Manhattan presencia o
Comediante assassinar a sangue frio uma nativa que estava gravida dele, e
nao faz nada, ainda que pudesse claramente impedir o acontecimento do fato.
Na sequéncia, o Comediante diz a ele: “Wocé ndo da a minima pros seres
humanos” (Cll, P15, Q4). Quando informado da morte do Comdiante, na
narrativa do tempo presente, o Dr. Manhattan diz apenas: “Um corpo vivo e um
corpo morto conttm o mesmo numero de particulas”. E continua:
“Estruturalmente, ndo ha diferenca discernivel” (Cl, P21, Q3).

E, se a quase onipoténcia do Dr. Manhattan ndo é associada a um
respeito a humanidade da medida de seu poder, como acontece com 0 Super-
Homem, que valoriza a vida humana acima de tudo, tendo inclusive a
prerrogativa de ndo matar, o Dr. Manhattan ndo parece imbuido dessas
preocupacdes. Acima jA mostramos o0 personagem matando um criminoso ao
explodir sua cabeca, e gostariamos de lembrar que é o Dr. Manhattan que, no
fim do Capitulo XII, mata Rorschach, para que este ndo denuncie o plano de
Ozymandias. O Dr. Manhattan tira uma vida humana deliberadamente, sem

que isso cause a ele qualquer preocupacédo de nivel ético ou moral.



(Figura 29: Dr. Manhattan mata Rorschach. CXIl, P 24, Q4)

Mesmo dispondo de toda essa poténcia e superioridade, o Dr.
Manhattan tem seus maus momentos. Quando é abandonado pela Espectral Il,
refugia-se em Marte e, no final de uma longa série de revisdo de suas
memodrias, encontra-se sentado solitario no planeta vermelho, em uma pose

gue emana inacdo e até mesmo algum sentido de patético.

Shall not the Judge of oll the earth do right?

(Figura 30: Dr. Manhattan em Marte. Clll, P28, Q4)
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A imagem acima instala definitivamente o alijamento do Dr. Manhattan
com relacdo a humanidade e o insere em um ambiente arido, desolado, onde
ele esta sozinho, com ares desamparados, parecendo impotente ou até inepto
para a acao. Sua expressao facial denota algum desamparo, algum nao-saber.
A colocacdao de ser de sua magnitude em situacdo semelhante s6 pode servir a
propdsitos irdnicos, e essa é a intencdo provavel dos autores na construcao
desta cena especifica.

Além disso, h4 a relacdo da imagem com o texto abaixo dela, que se
constitui na citacdo final do capitulo. O texto € retirado da Biblia, do Génesis,
capitulo 18, versiculo 25: “Néo faria justica o juiz de toda a terra?”. O texto,
mais uma referéncia de divindade, em sua associagdo com a imagem algo
apalermada do Dr. Manhattan, é também uma grande ironia diretamente
dirigida ao personagem. O “juiz de toda a terra”, responsabilidade da qual o Dr.
Manhattan € investido caudatariamente ao versiculo citado, na imagem nao
passa de uma criatura muito pouco acreditavel como tal.

O Comediante, no que concerne a desconstrucao do arquétipo do herai,
é a figura mais claramente definida como um anti-paradigma. Discorrendo
acerca do Comediante e relacionando essa descricdo com a participacdo do
personagem na Guerra do Vietna, o Dr. Manhattan faz os seguintes
comentarios: “Blake é interessante. Jamais conheci alguém téo
deliberadamente amoral” (CIV, P19, Q4) e “Ele combina com o clima daqui: a

loucura, a carnificina sem sentido...”; “A medida que compreendo o Vietna e

suas implicacbes para a condicdo humana, percebo também que poucos se
permitiiam tal compreensao” (CIV, P19, Q5); “Blake é diferente”, “ele
compreende perfeitamente...”, “e ndo se importa” (CIV, P19, Q6).

Tal deliberacdo amoral do Comediante parece intimamente relacionada
com as intencbes dos autores de Watchmen em promover na obra a
desconstrucdo dos arquétipos dos herdis. Tal desconstrucdo, engendrada com
tantos meandros como apresentamos, sé pode ser compreendida pensando-se
em intencionalidade.

Portanto, o Comediante €é uma espécie de concatenacdo da
desconstrugdo arquetipica watchmeniana. Essa desconstru¢cdo é menos
evidente e tecida de modo menos grosseiro em outros personagens do que

nele: por isso o Comediante € o alcoolista, o Tabagista, 0 que tenta estuprar
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uma colega de trabalho, o0 que assassina uma mulher gravida, o que visita um
antigo inimigo no meio da madrugada arrependido, pedindo perddo por suas
acOes e beijando a imagem de uma santa (Cll, P21, Q7 a ClIlI, P23, Q9).

Tudo no Comediante é extremo, e as imagens que colhemos dele para
ilustrar o sentido que a desconstrucdo dos arquétipos tem nele deixam isso

bastante claro.

THANKS
TO you,
WE DIPN'T;
RIGHT?

I MEAN, IF
WE'D LOST THIS
WAR ... T DUNNO
T THINK T MIGHT
HAVE DRIVEN US
ALITTLE cgizy,

Y'KNOW ?
A COUNTRY.

DAMN STRAIGHT. N
AN'IT TAKES A Tl
MORON TO THINK
THEY'RE SMALL
ENOUGH FOR
CLOWNS LIKE
yoUu 6uys 0 4

HANDLE. '

(Figura 32: o Comediante fumando em reunido dos vigilantes. ClIlI, P10, Q7)
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(Figura 33: o Comediante, ainda um adolescente e em seu primeiro uniforme,

tenta estuprar Sally Juspeczyk, a Espectral I. Cll, P6, Q8)

(Figura 34: 0 Comediante assassina uma vietnamita que estava gravida dele.
Cll, P15, Q2)
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)
e g?_

o W Ry, i

s

N

FORGIVE ‘
ME , FORGIVE ME,
g2\ FORGIVE ME..,

(Figura 35: na casa de Moloch, um antigo inimigo, o Comediante reza com uma

imagem de santa nas maos. Cll, P23, Q6)

Dolar Bill, que citamos como visualmente co-semelhante, junto ao
Comediante, com o Capitdo América, também tem em si o arquétipo de herdi
desconstruido: o personagem é um super-herdi a servico de um banco, que
fazia parte de “um interessante golpe publicitario” (OMF, CIl, P2). O
personagem morre ao tentar proteger um assalto a uma agéncia, porque sua
capa se engalfinha na porta giratéria de modo que, antes de se libertar, ele é
morto pelos assaltantes.

Assim, notamos a acusacao do herdi como mero golpe publicitario e
também a instalagdo de uma situacdo de ridiculo ligada a atuagdo herodica,
ambas caminhando evidentemente no sentido de desconstrugcdo arquetipica.

A personagem Espectral Il sofre a desconstrucdo dos arquétipos de uma
maneira mais amena. Como dissemos, apesar de ser uma heroina de
caracteristicas de luta marcial, ndo atua muito fisicamente, participando em boa
parte das cenas como espectadora, No inicio da histéria, quando ainda vivia
com o Dr. Manhattan, ela se auto-define como “a manteuda da arma secreta
dos militares” (Cl, P25, Q2).

Posteriormente, é precisamente esse carater que a fard dar andamento

na narrativa: quando ela deixa o Dr. Manhattan, ele deixa o planeta (conferir
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CIX, P8, Q8), e, motivado por sua aproximacao erética com ela, o Coruja Il
volta a acdo (CVII, P13 a P21). Portanto, seu carater de heroina fisicamente
ativa ndo é muito desenvolvido (ela ndo consegue nem mesmo atingir
Ozymandias com um tiro a queima roupa — CXIl, P15, Q1 a CXIll, P16, Q4), e é
desconstruido por sua atuagcdo como mera amante ou esposa do Dr.
Manhattan (seu envolvimento com o Coruja Il ndo é dessa mesma natureza).

Por fim, cremos que a Espectral Il resume, com uma fala, toda a
intencdo e toda a realizacdo da desconstrucdo arquetipica em Watchmen:
quando o plano de Ozymandias ja foi posto em pratica e da mostras de ter sido
bem sucedido, a Espectral Il, conscientizando-se da necessidade de nao
relatar a ninguém a trama secreta, conclui: “Tudo que fizemos foi fracassar em
impedir que ele salvasse a Terra”. Os vigilantes, entdo, n&o realizam nada, e
sua funcdo na narrativa se mostra ser a de falhar, e falhando permitir que o
mundo se salve, bem ao contrario das infindaveis ocasides em que 0s herois
salvam o mundo de uma infinidade de ameacas, nas histérias em quadrinhos
por eles protagonizadas.

Desse modo, postamos aqui breves consideracdes a respeito da
desconstrucdo do arquétipo dos herdis em Watchmen. Outra forma de
intertextualidade presente em Watchmen é relativa a histéria ficcional de
pirataria, que, como vimos, € uma das trés narrativas que cruzadamente
formam a narrativa geral da obra. Essa narrativa de pirataria é inserida como
uma “histéria em quadrinhos dentro da histéria em quadrinhos” (Reynolds:
1992, p. 110) no Capitulo Il (P1, Q4), através de um adolescente (o
personagem-leitor) que a |é, sentado ao lado de uma banca de jornais e
revistas (cujo proprietario, inclusive, tem uma participacédo bastante razoavel na

histéria, através de suas falas/discursos).
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MY OPINION .

Jre STREAKED
HULL ROLLED OVER
ME N DESPAIR T
SANKE EENE

(Figura 36: o jornaleiro e o leitor da narrativa de pirataria. Clll, P1, Q4)

Essa historia, que aparece entremeada as outras duas narrativas nos
Capitulos Ill, V, VIII, IX, X e Xl, é oriunda de uma publicagdo intitulada Tales of
the Black Freighter (Contos do Cargueiro Negro), “apresentada como tendo
sido publicada no inicio dos anos 60 como parte de um boom inventado de
publicacdes quadrinisticas envolvendo o tema da pirataria” (ibid, p. 110).

Mais especificamente, essa histéria dentro da histéria passa da
publicacgéo ficticia para a trama Watchmeniana na pagina 2 do mesmo Capitulo
Il (Q4 e Q5), constituindo-se em uma narrativa paralela com as outras duas
narrativas da obra, em especial a narrativa do tempo presente. A forma de
interacdo das narrativas e aos nexos existentes entre elas, nos referimos no

Capitulo 2.
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Unweepep, T sTOOD
IN THE SURE AND WEPT,
| UNABLE TO REAR MY

CIRCUMSTANCES .

SEE, ,

EVERYTHINGS W For My

CONNECTED. PART , T

A NEWSVVENDDR R BEGGED THAT
| LNNERSTANDS | THEY SHOULD

THAT. HE DON'T TAKE MY

RETREAT FROM EYES, THUS

REALITY. SPARING M

FURTHE,

THE WORLD'S
ON HIM , BUT
POES HE QUIT?
NAH | HE'S
LIKE ATLAS !

(Figura 37: a histdria ficcional de pirataria. Clll, P2, Q4 e Q5)

Além dessa interacdo com as outras duas narrativas e de sua insercao
como uma historia literalmente sendo lida, a narrativa de pirataria é
“sumarizada na secédo de texto ndo-gréafico (o objeto de midia ficcional) ao final
do Capitulo V” (ibid, p. 110), na forma de uma republicacdo de material
originalmente editado em uma coletanea de quadrinhos.

Utilizando-se desses expedientes intertextuais e colocando em cena
esse boom também ficticio das histérias de pirataria, os autores de Watchmen
estdo “retrabalhando a propria histéria das histérias em quadrinhos” (ibid, p.
110), na criacdo de um contexto editorial préprio que acaba por referendar a
prépria narrativa ficcional de pirataria como um objeto relevante, ao menos nos
termos watchmenianos.

A insercdo de uma histéria dentro da histéria, essa inter-narrativa
falando o tempo todo sobre ela mesma e sobre as outras duas, amplia
significativamente as possibilidades de inovacdo retérica e de interagbes
tematicas da obra, colocando em evidéncia potenciais de linguagem que 0s
autores, no tramar que realizam nas e sobre as narrativas, desenvolvem em
uma série de patamares e em uma série de momentos.

Passamos entdo ao tépico seguinte das definicdes teoricas: a tradugéo

intersemidtica. Antes de entrarmos especificamente nas teorizacdes, €
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importante deixar claro que o que a traducdo intersemiotica realiza em
Watchmen é justamente o convivio de linguagens, mas principalmente o
convivio de conceitos e conteddos que sdo, a principio, contrarios e de
excludentes. Esse convivio se da via a incorporacdo, nos planos de expressao
e de conteudo da histéria em quadrinhos, de uma cadeia muito bem
engendrada de significantes artistico-culturais que, postos na série atemporal e
ndo-hierarquica da obra, torna e prova esses contrarios e excludentes como
muito mais semelhantes do que num primeiro momento se poderia imaginar,
através de um processo de construcao narrativa que cria nexos de causalidade
impares, que se constituem em um dos atributos mais valorizados de
Watchmen, nas diversas esferas em que a obra é discutida.

Nossa colocacdo da conceituacdo teérica da traducdo intersemiotica
procura instaurar um processo de pensamento que leva em consideracédo sua
estrutura de trabalho enquanto arquitetura de construcdo da obra. O que
procuraremos examinar € como a utilizacdo da traducdo intersemiotica para a
construcdo da narrativa Watchmeniana vai repercutir na propria estruturagdo
da histéria em quadrinhos, bem como no entrelacamento de seus multiplos
significantes e significados.

Até o momento tratamos a intersemioticidade apenas como relagcéo
entre textos de diferentes linguagens, e tecemos consideragfes comparativas
entre obras literarias e nosso objeto de estudo. Na analise da traducdo
intersemiotica, esse tipo de relacdo se mantém, mas o processo € pensado
enquanto traducdo de textos de um tipo de linguagem para outro (i.e., do
cinema para as histérias em quadrinhos, ou da musica para as historias em
quadrinhos), levando-se em conta as caracteristicas dos cédigos em pauta em
cada operacao tradutora.

Em Watchmen h& uma série enorme de insercbes realizadas via
traducdo intersemiodtica, nunca realizadas sem sentidos praticos, apenas pela
demonstracdo de conhecimento ou virtuosismo, sendo sempre significantes
para momentos especificos da narrativa e para o conceito da obra como um
todo.

Para a teorizacdo especifica dessas insercdes, optou-se pelos conceitos
de Julio Plaza em seu livro Traducao Intersemidtica, por entender-se que essa

conceituacdo é instrumental de andalise adequado e ja referendado para se
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tratar da transferéncia de conceitos e de linguagens entre os codigos de
diversas expressodes artisticas.

Plaza cita Jakobson para afirmar que “substituem-se mensagens em
uma das linguas ndo por unidades de cédigo separadas, mas por mensagens
inteiras de outra lingua” (2003, p. 72). Para Plaza, “a traducdo como forma
estética ndo € uma simples transferéncia de unidade para unidade, do
complexo de um sistema signico para outro, pois toda unidade constrdi o seu
sentido e significagdo numa unidade maior que a inclui” (ibid: p. 72).

Em Watchmen encontramos uma série imensa de transcricbes de
mensagens de outras linguagens. Essas transcricdes sdo as incorporacdes de
outros objetos e de outros conceitos de cultura, que os autores realizam no
corpo da obra e que, segundo nossos estudos, sédo fatores que constituem a
obra como o paradigma da arte sequencial que ela se tornou.

Em Watchmen a traducéo intersemiotica inscreve objetos oriundos da
musica, do cinema, da poesia classica, da cultura pop, dentre outras esferas.
Essas fontes tém seus codigos transformados/adaptados para o cédigo da
histéria em quadrinhos. Toma-se uma mensagem do cddigo-fonte e, via
traducdo intersemiédtica, adapta-se essa mensagem para o codigo-receptor (no
caso, o cédigo da histéria em quadrinhos).

Essa ampla variedade de referenciais, como se pbde perceber no
Capitulo 2, é oriunda de um referendar estrutural maior que Watchmen tem na
letra da musica Desolation Row de Bob Dylan (que pode ser conferida no
Anexo 3 e que, além da estruturacéo geral da obra, figura como citacédo final do
Capitulo |, formando, por conseguinte, seu titulo, contexto e tematica). A
aposicdo em um mesmo plano de referenciais que em uma visao principiante e
superficial seriam taxados como inconciliaveis, € a tarefa que Dylan realiza em
sua cancdo e que é tomada também por Moore e Gibbons na confeccédo de
Watchmen.

Para a realizagdo do processo de traducao intersemiotica, levam-se em
conta as caracteristicas dos codigos-fonte (0 que serve como referencial) e
receptor (0 que recebe o referencial, traduzido para sua propria linguagem).
Portanto, apenas aspectos que tenham possibilidade de serem transcritos o
serdo. Nao se pode traduzir, por exemplo, a sonoridade da musica para uma

histéria em quadrinhos, mas € possivel valer-se de marcadores gramaticais
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especificos que supram essa “deficiéncia”’ da linguagem receptora. Marcadores
especificos esses que, por sinal, acabam por tornar-se, se ja ndo sao,
linguagem, como foi 0 caso das onomatopéias (representacdes de sons nas
histérias de quadrinhos que, pelo uso constante, tornaram-se convencdo da
area).

Em Watchmen esse processo € muito marcado, e as consideracfes até
aqui desenvolvidas nesse estudo caminham no sentido de postuld-lo como o
cerne de construcdo de significados (e, por conseguinte, de sentidos). As
traducOes intersemibticas em Watchmen, via a vasta rede de conceitos que
estabelecem, conferem-lhe sentidos todo o tempo, significando e resignificando
continuamente. Adaptando um pouco o texto de Otto Kaus, no qual o autor tece
consideracdes sobre Dostoiévski (citado por Bakhtin), podemos fazé-lo
discorrer sobre esse aspecto de Watchmen: [nenhuma outra histéria em
quadrinhos] “reuniu em si tantos conceitos, juizos e aprecia¢cfes contraditorias
e mutuamente excludentes” (Bakhtin: 1997, p. 17).

De Einstein a Jesus Cristo, de Eisenstein a David Bowie, Watchmen é
uma reunido sui generis, no que concerne a traducdo intersemidtica, de
conceitos contraditérios e [talvez quase] mutuamente excludentes. Esses
referenciais sdo temporalmente marcados nos séculos XIX e XX. Isso hdo nos
parece acidental. Watchmen é uma histéria em quadrinhos, representante de
um tipo de arte sequencial que, desenvolvendo-se em locacbes geograficas
variadas a partir de elementos pictoricos e narrativos oriundos de diferentes
épocas e vertentes, tem seu marco inicial oficial, assim como o cinema, em fins
do século XIX.

E as historias em quadrinhos, mais uma vez assim como 0 cinema,
desenvolvem-se em termos de enredo e de procedimentos narrativos que se
estabelecem, criando a linguagem e gramaticas especificas, atingindo
patamares elevados de possibilidades de significacdo, justamente no século
XX.

Assim, incorporando referenciais artistico-culturais oriundos dos séculos
XIX e XX, Watchmen estabelece, em seu corpo narrativo, uma coletanea e
uma espécie de rol do pensamento criativo e conceitual tanto de sua época de
criagdo quanto de outras épocas. Watchmen estabelece-se como obra de seu

tempo e de outros tempos, realizando, por intermédio de um cancioneiro-
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bestiario de seus séculos de nascimento e desenvolvimento, uma
representacao criativa impar, que ndo se pauta em uma hierarquia da traducao
de cddigos: Elvis Costello figura no mesmo pantedo que Nietzsche.

Ndo se deve esquecer também que o século XIX foi um século de
desenvolvimento de artes da imagem: é o século no qual surgem oficialmente a
fotografia (com suas consequéncias sobre a pintura, por exemplo, que Vvao
gerar o0 impressionismo), o cinema (com seu début nos vaudevilles, sofrendo
com a alcunha de atragcdo mundana, grosseira, de massa acritica) e as
histérias em quadrinhos (cujo formato sequiencial para nos hoje corriqueiro
dava apenas 0s primeiros passos).

Evocamos mais uma vez Bakhtin para coroar essa introdugcdo a co-
existéncia dos opostos em Watchmen pela via da traducdo intersemiotica:
“Dostoiévski (...) criou um tipo inteiramente novo de pensamento artistico” (ibid,
p. 01), que o estudioso russo denominou de polifénico, cuja “importancia
ultrapassa os limites da criacdo romanesca e abrange alguns principios basicos
da estética européia” (ibid, p.01). Esse seria um modelo artistico original, “no
qual muitos momentos basilares da velha forma artistica sofreram
transformacao radical” (ibid, p.01).

A consciéncia que Bakhtin tinha do ultrapassar dos limites do romance e
do abranger de outras estéticas € o que para nés também aparece em
Watchmen: a obra, devido a sua estrutura engendrada, a rede de significantes
e de significacbes formada pela aposicdo dos multiplos referenciais artistico-
culturais, sendo esses referenciais dos anos 1800 e 1900 e a0 menos em
grande maioria europeus, ultrapassa os limites da criagdo de uma histéria em
quadrinhos e vai tanto pautar-se em quanto pautar outras estéticas, abordando
momentos-chave de forma que esses momentos basilares sofram uma
transformacdo no corpo narrativo watchmeniano, transformacao esta marcada
justamente pelo transito dos cdédigos e de tudo o que desse transito de codigos
pode recorrer.

Fazendo essa espécie de revisdo de seus precursores e valendo-se
deles para constituir-se a si prépria, Watchmen instala-se como sintese e como
modelo. Na fung¢@o de sintese, realiza um elencar historico de referenciais
escolhidos com muita cautela pelos autores, faz desse elencar sua estrutura e,

pelas caracteristicas dessa estruturacdo, torna-se um construto sui generis
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que, por suas caracteristicas peculiares, vem sendo tomado como
paradigmatico. Na funcdo de modelo, torna-se historicizante, pois tanto insere a
histéria de seus referentes em seu préprio corpo e no corpo da cultura, uma
vez que leva consigo esses referentes e seu engendramento em seu todo
anico, em sua publicacéo e em suas republicacdes.

Partindo desse patamar, pensamos a

“traducdo como pratica critico-criativa (...),
como leitura, como meta-criagcdo, como acgao
sobre estruturas e eventos, como dialogo de
signos, como sintese e reescritura da histéria.
[Ainda], (...) como pensamento em signos,
como transito dos sentidos [e dos préprios
signos], como transcriacdo de formas na
historicidade” (PLAZA, 2003: p. 14).

O carater critico-criativo da traducdo intersemibtica nos parece
primordial enquanto consequéncia do estabelecimento desse processo em uma
obra de criacdo: se uma obra como Watchmen realiza a historicizacdo de uma
série de referenciais artistico-culturais via a aposi¢cdo desses referenciais em
seu corpo, faz, conditio sine qua non do processo de traducdo, uma critica
desses objetos escolhidos como referendantes, pois, como acao estrutural,
instaura uma atmosfera de meta-criacdo, pois a traducdo sera sempre meta-
artistica enquanto instauradora e mediadora das estruturas dos codigos, do
dialogo de seus signos, do transito de seus significantes.

Se o transito de codigos sempre sera dado, na traducao intersemidtica,
pela apropriacdo e pela adequacdo de linguagens, sempre se evidenciara o
carater artistico e estrutural das traducdes, pois entram em cena os limites dos
cadigos, e se falamos de limites dos cddigos, as capacidades artisticas de uma
ou de outra linguagem para a expressao deste ou daquele conteudo entram na
ordem da discussao.

Em Watchmen o que Moore e Gibbons realizam é o ancorar em outros
signos enquanto linguagens e enquanto conteudos, retrabalhando-os em
interacd0 e em outro contexto e plano de expresséo, e ainda imbuindo esses

referenciais de outros significados (e, por isso, de outras possibilidades de
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traducéo ou de retraducao), o que aponta para a propria linguagem do coédigo-
receptor, e também para as linguagens dos cédigos-fonte, uma vez que a
tradugdo intersemidtica, no evidenciar dos limites dos codigos, lanca a
linguagem a altura dos olhos e das sensibilidades.

“Teorias produzidas por artistas pensadores abriram caminho para
investigacbes sobre a traducdo que vao além de caracteristicas meramente
lingUisticas” (ibid, p. Xl), e refere-se a nomes como Walter Benjamim, Roman
Jakobson, Paul Valéry, Ezra Pound, Octavio Paz, Jorge Luis Borges e Haroldo
de Campos.

Nossa perspectiva neste trabalho é herdada desta postura de Plaza,
obviamente no que a traducao intersemidtica guarda de traducao de sistema de
signos e de formas estéticas, mas, principalmente, na conceituacdo de um
artista pensador, que, por sua atividade artistica, abre veredas extra-
linglisticas. Na traducdo intersemiotica como existe em Watchmen, o que
vemos é uma concepcdo extremamente elaborada, histérica e historicizante
que, referendada no transito das linguagens e das significagcbes a elas
inerentes, vai tecer um construto cultural que ultrapassa os limites da
linguagem para, ele mesmo, instaurar-se enquanto uma forma de pensamento
sobre as linguagens (sobre sua linguagem especifica e sobre suas linguagens
fundantes).

Desse modo, “a operacdo da traducdo de cunho intersemiotico (...) [é]
concebida como forma de arte e como pratica artistica ha medula de nossa
contemporaneidade” (ibid, p. Xll), ainda que enraizada em um transito de
signos que de tao antigo beira a atemporalidade. O que cremos digno de nota
em Watchmen é que, fazendo a sintese dos séculos XIX e XX em seu corpo
artistico, da forma que essa sintese € realizada, Watchmen insere-se na
contemporaneidade de maneira venial, através do evidenciar-se enquanto
objeto multi-signico e polisseméantico; e faz uma operacdo de resgate
intersignico de referenciais que, se nao estavam efetivamente perdidos no
tempo, ao menos jamais haviam sido postos em um mesmo patamar narrativo
e significativo, ainda mais com o cuidado e com as filigranas estruturais que
sdo a caracteristica Watchmeniana mais impressionante.

E importante notar tanto a necessidade de um icone como o fato de que

o presente influencia o passado, num processo de retro-alimentacao, na forma
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da aposicdo de novos significados a esse passado. A partir do momento em
gue uma obra de arte é criada e apresentada, dentro de seu contexto socio-
histérico, em alguma esfera de visibilidade, ela esta aberta a leituras, a criticas
e a retomadas tipicas da traducdo intersemiotica, que podem valer-se dos
sentidos da obra original para gerar outros, dentro da perspectiva dos transitos
de cédigos e de conteudos.

Para a consolidacdo da operacdo da traducgdo intersemiotica, o carater
da escolha do cédigo-fonte nos parece fundamental. Para uma operacao de
traducdo que se firme como frutifera e conseqiente, além do mero
diletantismo, é primordial que a traducao intersemidtica se valha de objetos
que, traduzidos, facam sentido em seu novo contexto. Assim, a traducéo
intersemidtica se tornaria “uma referéncia a uma situacdo passada de forma tal
que seja capaz de resolver um problema presente e que tenha afinidade com
suas necessidades precisas e concretas” (ibid, p. 06).

O problema que se deve resolver é o problema da significacdo: pela
tradugcdo, um artista pode valer-se de signos, de conceitos, de semioses e de
linguagens que entenda como Uteis ou como correlatos & sua propria obra,
ainda que essa correlacdo e essa utilidade possam advir justamente de um
estranhamento (mas também da assemelhacdo). A afinidade que um artista
sente por um ou outro referencial e por sua utilizacdo € um eleger dos objetos
que mais déem conta de seu “problema” da construgdo da significacdo. Na
escolha, o artista foca em objetos a serem traduzidos que possam tanto
renovar o seu proprio novo objeto quanto serem renovados por ele.

Claro que a afinidade dos objetos, longe de ser dada a priori pelos
mesmos, passa pela subjetividade do(s) artista(s), mas estabelece-se no
conteudo, na linguagem e na gramatica especifica dos objetos/referenciais
escolhidos. A aposicao dos significados na nova obra que se utiliza da traducéo
intersemidtica como arquitetura de construgdo passa por esses patamares: a
escolha de um referencial € também a escolha do que esse referencial significa
e significou, ao longo do tempo, na cultura, nos diversos contextos em que foi
examinado.

Ha ainda o aspecto da “adequacdo esperavel” dos referenciais: a
utilizacdo de um referencial de uma histéria em quadrinhos em outra historia

em quadrinhos, por exemplo, € mais ou menos esperada e nao causa
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surpresa. Ao contrario, a utilizacdo de um referencial da poesia classica em
uma histéria em quadrinhos, como o caso do poema do poeta romano Juvenal
em Watchmen, causa um maior estranhamento.

Este estranhamento é fruto tanto da diferenciacdo do cddigo/objeto-fonte
em termos de linguagem quanto do mesmo enquanto conteudo. A principio, um
poeta romano do século | (Juvenal) trataria de assuntos muito diversos de e
inconcilidveis com uma histéria em quadrinhos escrita e ilustrada na metade
dos anos 80; e a principio a poesia é linguagem muito alheia a uma histéria em
quadrinhos. Todavia, a sincronicidade ou a possibilidade de sincronizacdo dos
objetos e dos proéprios artistas prova (ou ao menos aponta para) a abertura
para o transito de linguagens, de conteludos e de conceitos que € inerente aos
objetos artisticos. Além disso, acena para uma possibilidade de paralelismo
semantico desses objetos que se funda em sua existéncia histérica e em sua
nova forma de apropriacdo e reutilizacdo, calcada justamente na colocacao
atemporal desses objetos no “espaco” de um novo objeto artistico, no cabedal
de referéncias do(s) artista(s) e em sua forma (e mesmo em sua capacidade)
de trabalho criativo.

Entdo, trata-se da escolha dos artistas sobre o qué irdo recuperar do
passado para o presente, o qué do passado é importante para 0 hovo objeto do
presente que sera a sua obra. Nesse aspecto da recuperacao, Plaza vé duas

possibilidades:

“ou 0 presente recupera 0 passado como
fetiche, como novidade, como
conservadorismo, como nostalgia, ou ele o
recupera de forma critica, tomando aqueles
elementos de utopia e sensibilidade que estéo
inscritos no passado e que podem ser liberados
como estilhacos ou fragmentos para fazer face
a um projeto transformativo do presente, a

iluminar o presente” (ibid, p. 07).

Através da afirmacédo acima, a questdo da escolha dos referenciais para
resolver o “problema” da significagdo mais uma vez aparece. Na intencdo de se

constituir um projeto de transformacao e para instalar na criagdo a polissemia
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transformativa de signos e de significados, a escolha dos referenciais, dos
estilhacos ou fragmentos a serem liberados no campo sempre aberto das
semioses pode ser dada pela via do fetiche, para mera demonstracdo de
conhecimento ou de superioridade cultural (dentro de um conceito formal de
cultura) ou pela via da iluminacéo.

“lluminacdo”, aqui, tomada em seu sentido iluminista: o projeto da
traducdo € um projeto de lancar luzes. N&o as luzes ofuscantes da citacéo pela
citacdo, mas a luz iluminante do amalgama dos signos, da rede semantica, da
polissemia. E aqui que Watchmen se destaca, tanto em seu proprio meio como
na cultura e na producdo artistica de uma forma geral: os referenciais utilizados
por Moore e Gibbons nunca s&o gratuitos, mas sempre iluminadores e
adequados para resolver seus problemas de significacdo. O poema de Juvenal,
que postamos como uma matriz conceitual da obra, ndo é na obra traduzido
pelo fetiche de se citar um poeta do século | em uma histéria em quadrinhos,
mas porque essa citacdo joga luz sobre a obra e sobre o presente, e porque
essa referéncia pode ser, como foi, desenvolvida na narrativa em mdultiplas
camadas. Em Watchmen, a traducdo intersemibtica € instrumento da
polissemia.

Essa € uma funcao de

“reorganizacdo do sistema de relacdes da
percepcdo e da sensibilidade, (...) em dialética
com o hovo, mas ndo com a ideologia do novo
a todo custo, como categoria monologica, mas
como categoria ambigua e dialética” (ibid, p.
08).

A novidade Watchmeniana é esta: Watchmen € um construto
intersemidtico complexo e mosaical, promotor de uma rede semantica
intrincada e multi-niveis, mas essa rede nao é tecida por uma aleatoriedade ou
por alguma espécie de “festividade inconsequente” da traducdo. Mais:
Watchmen é o que é, e tomou para si 0 patamar que tomou justamente por
conta disso, por ndo ser um objeto recheado de outros objetos “gratuitos” em

sua utilizacdo. Watchmen ndo € um “novo pelo novo”.
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O que Watchmen realiza € a colocacéo dos referenciais escolhidos, a
ela necessariamente anteriores, no corpo de um novo referencial. Trabalhando
codigos e contetidos anteriores em sua harrativa, Watchmen propicia um novo
campo de criacdo artistica no qual “os novos contextos absorvem 0s contextos
anteriores como conteudo, artistificando-os” (ibid, p. 13). O artistificar vale em
Watchmen em duas medidas: se falamos de um referencial da esfera artistica
propriamente dita (como por exemplo uma musica de David Bowie), esse
referencial é reartistificado no contexto Watchmeniano; se falamos de um
referencial ndo-diretamente artistico, como uma frase de Albert Einstein, esse
referencial é tornado parte da obra artistica (e, portanto, arte) por conta de sua
Insercdo na mesma.

Se é verdade que mensagens e tecnologias deglutem suas
predecessoras, podemos pensar que essa canibalizacdo da traducéao,
simbolizando a canibalizacdo dos meios (como a da televisdo “engolindo” o
cinema, ou como a fotografia engolindo a pintura), além da aposicdo de
significados em uma nova obra, que por certo realiza, tem ainda a funcao de
por em pauta processos da histéria das comunicagdes, cujo conhecimento e
discussdo em muito contribuem para a formacdo humana, tanto em um nivel
académico quanto em uma esfera mais pragmatica, tanto mais quanto mais os
tempos sdo de canibalizacdo de meios, de suportes, de codigos, de contetdos.

Dentro desse contexto € possivel percebermos, via a solidificacdo de
Watchmen como objeto de cultura que se tornou, ao longo do tempo, um
referencial per se (ainda que essa solidificacdo seja em muito devedora dos
referenciais inscritos na obra) que a inovacgao trazida em termos conceituais e
estruturais por Watchmen seja justamente o ponto de partida para a confeccéo
do alto patamar em que hoje a histéria em quadrinhos de Moore e Gibbons se
encontra, e também para sua hagiografia (que solenemente condenamos).

“As [formas artisticas] inovadoras sdo as que se projetam para o futuro
através do carater de inacabado que aponta para um possivel leitor” (ibid,
p.06). Para nds, o possivel leitor que Watchmen aponta parece ser um leitor
multi-codigo, um leitor habituado a interacdo de suportes e de linguagens. Se
nos lembrarmos que a obra foi produzida na metade dos anos 80, quando essa
interacdo de suportes e de linguagens, em sua concretizagdo no cotidiano,

estava, sendo em seus primeiros passos, apenas em sua infancia, o leitor
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Watchmeniano, em termos de leitor ideal, parece existir apenas alguns anos a
frente da publicacdo original da obra. Assim, trata-se de um leitor que poderia
ser formado pela leitura da obra para sua futura insercdo em um contexto
cultural do qual a obra antecipa.

Essa caracteristica de Watchmen, postada sobre sua confeccéo, traz a
tona a capacidade de seus autores de “perceber na cultura de hoje os tracos
reais e inconfundiveis do amanha” (Schnaiderman apud Plaza: 2003, p. 06), ja
que “o século XX é rico em manifestagcdes que procuram uma maior interacao
entre as linguagens” (Plaza: 2003, p. 11), instalando o carater de antecipacéo
de tendéncias da comunicacdo (e ainda mais a hagiografia da obra) e a
inovacao criativa de linguagem da mesma (essa inovacéo de linguagem, como
se sabe, é tipica de Alan Moore).

Essa caracteristica de Watchmen levanta a efetivacéo da

“violacdo da unidade orgénica do material, que
requer um canon especial, na unificacdo dos
elementos mais heterogéneos e mais
incompativeis da unidade da construgdo do
romance, na violacdo do tecido uno e integral
da narrativa” (Grossman apud Bakhtin: 2005, p.
13).

A incorporagdo dos referenciais todos em um corpo uno trabalha com
uma forma de expressao que, “transferindo para si esses fragmentos, nao
transfere (...) as conexdes naturais da nossa experiéncia” (Komardévitch apud
Bakhtin: 2005, p. 20). O que se pde em cena na traducao intersemidtica e para
nés em especial na tradu¢cdo de molde watchmeniano € uma forma sui generis
de escrita e de realizacao artistica, que trabalha com o “subordinar (...) [de]
elementos diametralmente opostos da narrativa a unidade do plano filosoéfico e
ao movimento em turbilhdo dos acontecimentos” (Grossman apud Bakhtin:
2005, p. 13).

“Contrariando as antigas tradicbes da estética, que
exigia correspondéncia entre o material e a elaboracéo
e pressupunha unidade e, em todo caso,

homogeneidade [e] afinidade entre os elementos
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construtivos de uma dada criagdo artistica. Dostoiévski
[e Watchmen] coaduna os contrarios” (BAKHTIN: 2005,
p.13).

A significacdo da palavra “homogeneidade” traz a nogao de “mesma
origem”. Como Watchmen pde em um mesmo plano n&ao-hierarquico conceitos,
linguagens e objetos diversos, 0 que ocorre € mesmo a quebra dessa
homogeneidade. E continuando a apresentar Bakhtin para falar de Watchmen:
“sua meta € superar a maior dificuldade para o artista: criar de materiais
heterogéneos, heterovalentes e profundamente estranhos uma obra de arte
uma e integral (ibid, p. 13).

Uma “matéria [cada cOdigo traduzido] pode desenvolver (...) sua
originalidade e especificidade sem romper a unidade do todo nem mecaniza-1a”
(ibid, p. 15), pois cada traducdo mantém seu significado original e as
caracteristicas de seus codigos que sdo de possivel de expressdo no codigo-
receptor (no Nosso caso sempre a histéria em quadrinhos), mas isso nao fere a
unidade geral, pois as traducbes, por bem engendradas, encaixam-se na
narrativa como se dela originalmente fizessem patrte.

“A categoria fundamental da visdo artistica de (...) [Moore/Gibbons] néo
é a de formagdo mas a de coexisténcia e interacdo” (ibid, p.28), uma vez que, a
maneira Dostoiévskiana, os autores de Watchmen colhem

“toda a matéria semantica que lhe[s] era
acessivel e a matéria da realidade ele[s]
procurava[m] organizar em um tempo sob a
forma de confrontacdo dramética e
procurava[m] desenvolvé-la extensivamente”

[grifos meus] (ibid, p.28).

E o captar e o rearranjar de matéria semantica que encontramos como a
maior proeza dramatica de Watchmen, e ainda mais o “captar as etapas
propriamente ditas em sua simultaneidade, confronta-las e contrapd-las
dramaticamente... [grifos meus] (ibid, p.28). As etapas da citacdo anterior séo,

obviamente, para nés, os referenciais traduzidos, e o trabalho de pensa-los em
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simultaneidade e de fazé-los se confrontar em contraposicdo dramatica, o
grande segredo dessa proeza Watchmeniana.

E o “pensar (...) os (...) conteidos como simultaneos e atinar-lhes as
inter-relacbes em um corte temporal” [grifos meus] (ibid, p.28), pois, como diz

Plaza,

na criagdo encontram-se inscritos 0s
procedimentos da histéria em forma de
palimpsesto, ou seja, € a propria criacdo que
contém embutidas as rela¢des dos trés tempos,
presente-passado-futuro, modificando a relagao

de dominancia entre eles (Plaza: 2003, p.08).

Inspirados por esse tipo de procedimento da traducdo intersemidtica e
pela crenca no poder da traducédo de signos enquanto um constante discorrer
da arte sobre e na arte, levantamos dois referenciais que, impressos neste
nosso contexto de discusséao, irdo nos fornecer uma possibilidade de leitura do
amalgama de contrarios. O primeiro texto é retirado de As Palavras e as Coisas
de Michel Foucault e evoca um segundo texto, do escritor argentino Jorge Luis
Borges, chamado O Idioma analitico de John Wilkins.

Michel Foucault, no célebre e tantas vezes citado “Prefacio” de As
Palavras e as Coisas, descreve a classificagdo de “uma certa enciclopédia
chinesa” (Foucault: 2002, p. 1X), da qual se fala em O Idioma analitico de John
Wilkins, de Borges, na qual ha um ordenamento, via sistema alfabético, de
categorias a principio ndo-concilidveis de seres reais e imaginarios.

Na referida enciclopédia, seres fantasticos como as sereias figuram ao
lado de seres mais familiares, como os leitdes. A categoria central da
enciclopédia é a dos seres “incluidos nesta classificacdo” (Borges: 2007, p.
124). Ha, como se pode depreender, o familiar e o extraordinério (no sentido
original de sua etimologia), unidos por um eixo comum: um eixo que 0S uniria
no que tém ou poderiam ter de semelhante, apesar de que o encontrar dessa
semelhanca possa ser dotado de “ambigtidades, redundancias e deficiéncias”
(ibid, p.124).

Da mesma maneira, em Watchmen podemos encontrar, recolhidos

ousadamente numa série de mesma logica, 0 comum e 0 incomum: vemos
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tanto as imperfeicbes humanas dos vigilantes mascarados como 0s super-
poderes do Dr. Manhattan. Mas, mais que isso, podemos fazer um paralelo
com a traducédo intersemidtica, com base na classificacdo do aparentemente
irreconcilidvel que encontra-se na enciclopédia chinesa borgeana: no que tange
o amalgama de referéncias da obra, o que se une sdo o0s “codigos
fundamentais de uma cultura — aqueles que regem sua linguagem, seus
esquemas perceptivos, suas trocas, suas técnicas” (Foucault: 2002, p.XVI).

O que se coloca em cena, agrupado em um conjunto conciliador, é “um
quadro de variaveis ou (...) sistemas separados de coeréncias, (...) de
semelhancas que se aproximam sucessivamente ou se espelham mutuamente,
organizad[o] em torno de diferencas...” (ibid, p.XVII).

O processo caracteristico de Watchmen, que se torna sua marca maior,
€ 0 encadeamento, no corpo da histéria, de um desfile de estranhos que séo
conciliados por suas semelhancas, sejam elas originarias (de época, de
tematica, conceituais ou simbdlicas) ou tecidas no corpo da obra. Tanto uma
relacédo de Einstein com sombras na parede que evocam efeitos da deflagracéo
de uma bomba atémica (mais “esperavel”), quanto a de Jesus Cristo com um
ser super-poderoso de pele azulada criado por um acidente nuclear (mais
inesperada) sédo colocadas em Watchmen, em um mesmo cadinho narrativo,
sem que essas categorias sejam trabalhadas em termos de hierarquia.

Como no exemplo de Foucault, em Watchmen conciliam-se “o guarda-
chuva e a maquina de costura” (ibid, p.Xl), Bob Dylan e Nietzsche, e isso se
realiza através da traducéo intersemiética. E a traduc&o intersemiética que vai
unir os contrarios e mesmo os semelhantes. Afinal de contas, “onde poderiam
eles se justapor, sendo no nao-lugar da linguagem?” (ibid, p.Xl). Em relacéo a
essa Ultima sentenca de Foucault, a traducdo intersemidtica € o processo que
permite, no ndo-lugar da histéria em quadrinhos, e mais especificamente no
nao-lugar watchmeniano, a existéncia de objetos e de conceitos antecipadores
e formadores de seu tempo, 0s objetos e conceitos dos séculos XIX e XX que,
como se disse, estdo expressos na historia.

Nesse sentido, mais uma vez evocando Foucault, Watchmen,
considerada aqui como suporte (plano material) da historia (plano de

contetdo), no que concerne a sua constituicdo como histoéria em quadrinhos,
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dentro dos parametros e potencialidades de sua linguagem especifica, é a
“tAbua de trabalho” (ibid, p.XIl), o

“quadro que permite ao pensamento operar
com os seres [0S objetos e conceitos] uma
ordenacdo, uma reparticdo em classes, um
agrupamento  nominal pelo qual sé&o
designadas suas similtudes e  suas

diferencas..” (ibid, p.XII).

Falando-se em termos dos parametros de operacdo da traducdo
intersemidtica, € via transcricdo dos codigos, guardadas as peculiaridades
fundamentais de cddigo-fonte e de codigo-receptor, que se constréi 0 mosaico
narrativo da obra. O dltimo ponto a considerar € o da nédo-hierarquia: se
Watchmen opfe estranhos, se une os improvaveis, o faz sem que dé a algum
item uma preferéncia hierarquica. Nem a antigiidade nem a consideracao ou
nao como “alta cultura” garantem a um objeto ou conceito status mais elevado
do que o de outro: David Bowie € figura tdo importante no pantedo
watchmeniano quanto Percy Bysshe Shelley.

Fazendo Foucault falar sobre Watchmen, define-se a histéria em
quadrinhos como “um espaco (...) todo sobrecarregado de figuras complexas,
de caminhos emaranhados, de locais estranhos, de secretas passagens, de
imprevistas comunicagdes [grifo meu]” (ibid, p.XIV).

Como se fala em traducdo de coédigos, e como se subordina essa
traducdo a parametros de linguagem especificos de cédigo-fonte e de codigo-
receptor, em um primeiro momento se poderia pensar em uma certa “frieza” do
processo, no sentido de uma colocacdo objetal e conceitual hermética,
matematica, até mesmo rasteira. Todavia, em Watchmen ndo € isso que
acontece: a interpolacdo operada nos signos traduzidos e nos signos
tradutores, como se disse, nunca € inconsequente, sendo sempre relevante,
nunca apenas um exercicio de maestria narrativa ou de orgulho em demonstrar
conhecimento e virtuosismo.

Se na traducdo intersemidtica existe uma ordem, essa ordem “é ao

mesmo tempo aquilo que se oferece nas coisas como sua lei interior, a rede
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secreta segundo a qual elas se olham de algum modo umas as outras” (ibid,
p.XVI).

E ndo apenas o unir de contrarios e de improvaveis impressiona em
Watchmen, mas a prépria natureza dessa tessitura: um processo de
constituicdo de filigranas narrativas, de uma rede semantica complexa,
intrincada, que oferece sempre mais e que seja talvez, inesgotavel. Sem querer
esbarrar em consideragOes de ordem subjetiva, como neste estudo se trata da
propria constituicdo da semiose watchmeniana, o que parece sustentar essas
filigranas narrativas € justamente um olhar impar dos autores, lancado do
histérico-cultural de onde falam para outros histérico-culturais, vendo e
impregnando a obra de “aquilo que s6 existe através do crivo de um olhar, de
uma atencgao, de uma linguagem” (ibid, p.XVI).

Se Watchmen faz uma sintese de objetos e personagens dos séculos
XIX e XX, o faz via olhar de Moore e Gibbons, com um resultado (a prépria
obra) que, por conta de suas qualidades inaugurais e até hoje retomadas e
inimitaveis, funda-se como uma sintese de “conhecimentos que chegam talvez
a se engendrar, (...) [de] idéias [que chegam] a se transformar e a agir umas
sobre as outras...” (ibid, p.XX). Nao poderia deixar de ser colocada aqui essa
faculdade que parece tdo evidente nos autores, o que s6 corrobora o alto
referencial de qualidade com o qual a obra é normalmente laureada, no qual
trabalham “sistemas de simultaneidade, assim como a série de mutacfes
necessarias e suficientes...” (ibid, p.XX) para que a traducao intersemiotica
funcione, e de forma tdo bem engendrada e coordenada.

Watchmen, entdo, realiza uma pequena sintese nao-exaustiva das
épocas de sua formacdo e desenvolvimento. Realizando esse inventario sui
generis, Moore e Gibbons aproximam a obra e sua lavra de uma abordagem
desenvolvida pelo historiador André Leroi-Gourhan, em um texto intitulado “Os
caminhos da historia antes da escrita”, parte integrante do livro Historia: Novos
Problemas (cuja organizacdo coube a Jacques Le Goff e Pierre Nora).

Para passar das concatenacfes tedricas para a analise mais pratica da
traducdo intersemidtica, é preciso esclarecer, antes de mais nada, que nossa
andlise elencou trés tipos béasicos de traducdo intersemidtica em Watchmen.
Em um trabalho que se debruca sobre um objeto calcado sobre o transito de

linguagens e de signos, a solidificacdo de uma classificacdo rigida ou a
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pretensdo da criacdo de uma classificacdo imutavel seria no minimo
pretensiosa e muito provavelmente enganada.

Assim, herdamos uma perspectiva histérica de Leroi-Gourhan que nos
parece bastante prudente: “experimentar a constituicdo de um vocabulario de
‘espera’ que seja apropriado a descricdo das estruturas e que reserve a
possibilidade de s6 comprometé-las funcionalmente o mais tarde possivel”
(1979, p.95). E nesse sentido de vocabulario a confirmar sua validade
enquanto tal, e na procura de constituir o mais solidamente possivel a
“cartografia das estururas” (1979, p.96) watchmeninanas que propomos a
classificacdo a seguir como uma maneira de perscrutar os procedimentos de
traducao intersemidtica utilizados em Watchmen.

O estabelecimento das formas pelas quais a traducao intersemidtica se
d& em Watchmen feito nesse momento de forma um pouco mais especificada
que dentro dos limites da diade de transcricdo codigo-fonte/codigo-receptor.
Nosso estudo de Watchmen apontou trés processos de traducédo intersemiotica
distintos, embora por vezes os limites entre eles, como convém a processos
semelhantes, sejam ténues. Todavia, possuem caracteristicas de transcricao

de cbdigos que os tornam categorizaveis. Sao eles:

e Traducdo intersemidtica literal;
e Traducao intersemidtica conceitual; e

e Traducao intersemidtica em segundo plano.

Para a conceituacdo da traducdo intersemidtica literal, retomamos as
palavras de Julio Plaza: “a traducéo [intersemiotica] como forma estética nao é
uma simples transferéncia de unidade para unidade, do complexo de um
sistema signico para outro” (Plaza: 2003, p.72) e a citacdo de Roman Jakobson
por Plaza: “substituem-se mensagens em uma das linguas, ndo por
unidades de codigos separadas, mas por mensagens inteiras de outra
lingua” [grifos meus] (ibid, p.72).

E justamente essa forma de operacdo que tomamos como modus
operandi da traducdo intersemiotica literal. A traducdo dos codigos € realizada
de acordo com duas diretrizes principais, que Sao:
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1. A linguagem do cédigo-fonte (do qual se vale como referencial
artistico-cultural originario), e
2. A linguagem do cédigo-receptor (0 que recebe o referencial

artistico-cultural).

Desse modo, a traducéo intersemiotica literal tem que, obrigatoriamente,
respeitar os limites de linguagem dos cédigos, dentro do transito dos planos de
expressdo. SO pode ser traduzido e incorporado em um coédigo-receptor aquilo
que, no cbdigo-fonte, Ihe é comum. Portanto, i.e., uma histéria em quadrinhos
pode conter, como é o caso de Watchmen, a musica como referencial artistico-
cultural instalado via traducao intersemidtica, mas nunca podera conter o som
da mdusica efetivamente, ao menos que se instale um dispositivo sonoro que
Ihe ser& alheio, externo, fisicamente separado tanto do cddigo-fonte como do
codigo-receptor.

A seguir, apresentamos trés exemplos da forma de trabalho da tradugéo
literal. A musica, acima referida, € o primeiro item que trabalharemos. No
capitulo I, pagina 10, quadrinho 1, vé-se uma cena da rua novaiorquina ficticia
de Watchmen. Dois transeuntes, ao que parece membros de uma gangue (fato
que se confirma posteriormente na narrativa) caminham, um deles segurando
um aparelho sonoro, que se configura, por suas dimensdes, como bastante
potente. Do aparelho sai a musica, da qual o leitor percebe a letra inserida em
um bal&do-de-linhas-quebradas, tradicionalmente usado para indicar “fala vinda
de aparelhos eletronicos” (Ramos: 2009, p.38).
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L L W
YOUuR BACK
STA/RS, 8UDDY ,
SOME, 'S

(Figura 38: traducéo intersemiética literal. Cl, P10, Q1)

A musica é “Neighborhood threat”, composta por Iggy Pop e David
Bowie, presente no album Tonight, de Bowie. No processo da tradu¢do, como a
histéria em quadrinhos ndo pode comportar a sonoridade da masica, a musica
€ representada pela presenca iconografica marcante do aparelho sonoro na
cena, em termos de sua presenca fisica; e pela insercdo da letra em um baléo-
de-linhas-quebradas, que evidencia o fato da emissdo do som advir do
aparelho eletrbnico na cena representada, também por conta do
direcionamento do apéndice do baldo (o apéndice é a extensdo do baldo, que
indica, via seu direcionamento, a fonte do discurso que o baldo contém).

A traducdo intersemiotica da musica de Bowie para Watchmen, entéo,
valeu-se da caracteristica do cdédigo-fonte que |he era comum: por isso,
encontramos a insercao da letra, registro que pode ser suportado pela historia
em quadrinhos, literalmente. A sonoridade, que o codigo-receptor néo

recepciona, sofreu a adaptacédo de linguagem, e vale-se de elementos da
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linguagem das historias em quadrinhos que suprem esse “defeito” ou esse
limite: por isso o baldo-de-linhas-quebradas e seu apéndice.

Nosso segundo exemplo de traducéo intersemidtica literal é da esfera da
literatura, mais precisamente da poesia. E é, também, o referencial que
postamos como um dos dois referenciais primordiais para a constituicdo de
Watchmen. Trata-se da frase do poema de Juvenal que d& ao nosso objeto de
estudo a linha conceitual basica sobre a qual Moore e Gibbons constroem a
narrativa.

A frase, retirada de um poema de Juvenal, encontra-se em Watchmen
espalhada pelas ruas de Nova lorque, pichada em muros e paredes, e tem o
carater de contestacdo publica sobre o trabalho dos vigilantes. Em algumas
ocasides, na historia, os vigilantes chegam a impedir pessoas de realizarem a
pichagéo, que por sinal, em nenhum momento, pode ser vista por inteiro. Todas
as suas representacbes, na obra, sado recortadas, ou pelo evidente
impedimento de sua concluséo, ou por recortes do enquadramento das cenas.
A ilustracdo a seguir representa uma inscricao da frase no ambiente geografico
de Watchmen, e nos permitird dizer algumas palavras a respeito de seu

processo de traducéo.

[ ~d L
RORSCHACH'S JOURNAL . OCTOBER I3TH (GB5. 11.30 PM.:

ERE RN B

(Figura 39: Rorschach caminha por uma imunda e cacofonica Nova lorque.
Cl, P24, Q1)
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A frase de Juvenal, na imagem acima, pode ser encontrada, com o
recorte referido, no canto direito da imagem, em uma parede de uma rua pela
qual Rorschach caminha. Como se nota, a frase esta recortada. Esse recorte
parece ser dado pelo enquadramento da imagem, e ndo se sabe se a frase,
naquela parede especifica, esta escrita por inteiro ou nao.

Em outro momento, o mesmo efeito de recorte da frase acontece, desta
vez por conta da acéo dos vigilantes, que impedem a acdo de cidadaos que

pichavam a frase, como se nota na ilustragéo abaixo:

NO.MOT ME. T HA ' you ¥ THIS

KEEP THINGS IN SEE THIS 7 48 WHOLE

PROPORTION — SITUATION
AN' TRY TA I SEEN THAT w1 T'S
SEE THE WRITTEN UP ALL HORRIBLE

OVER DURIN'
THIS LAST TWO
WEEKS ! THEY DON'T
LIKE US AN' THEY
DON';TRusf

(Figura 40: a pichacao da frase de Juvenal. Cll, P18, Q4 e Q5)

Resguardados os motivos da incompletude do registro da frase na
histéria em quadrinhos, seja o recorte especifico de uma cena ou a acédo dos
vigilantes (que assim impedem que a voz do publico assome contra eles, ao
menos em sua integralidade), o que importa com relagdo a traducdo
intersemidtica € o processo utilizado: como a histéria em quadrinhos suporta
integralmente o registro original, pois se pode inscrever a frase de Juvenal tal e
qual ela aparece em um livio que a contenha, a integralidade do registro
original do cédigo-fonte é transposta para cédigo-receptor.

Mas, como a traducdo d& ao traduzido uma nova significacdo no
tradutor, € importante que se note que o recorte da frase, no contexto
Watchmeniano, acrescenta a ela o significado da repressdo que 0s que

queriam toma-la como discurso proprio (outra apropriagdo intersemiotica)
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sofriam; e que as fontes que se utiliza para representa-la, na histéria em
quadrinhos, por suas caracteristicas de manuscrito urbano cunhado com tinta
spray sobre paredes e muros, imerge a frase em seu novo contexto,
acrescentando novos significados a ela e ao poema de Juvenal do qual a frase
é retirada. Além disso, a relevancia visual que a frase adquire quando pichada
na geografia urbana de Watchmen, como objeto de manifestacdo, coloca-a na
esfera de movimentos populares de contestacéo e evidencia o carater visual de
um registro verbal, o que, em uma histéria em quadrinhos, faz saltar aos olhos
sua linguagem.

O terceiro exemplo de traducdo intersemidtica literal que tomamos é
uma traducdo visual. Trata-se da representagdo do homem de Leonardo da
Vinci, e de sua tradugdo para o0 contexto Watchmeniano ligada ao Dr.
Manhattan. Tal traducao se da no Capitulo IV, mais especificamente no objeto
de midia ficcional deste capitulo, que € a reproducéo de um livro ficticio (parte,
portanto, apenas da narrativa da obra, ndo existindo na realidade) que trata da
emergéncia e da significacdo da presenca do Dr. Manhattan no mundo.

A obra ficcional se chama Dr. Manhattan: super-poderes e super-
poténcias, e é escrita por Milton Glass, um ex-colega de Jon Osterman (0 nome
do Dr. Manhattan antes do acidente que o transformou). A capa do livro,
constante na pagina um do objeto de midia ficcional supra-citado, é
reproduzida abaixo:
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DR. MANHATTAN:
SUPER-POWERS
AND THE
SUPERPOWERS

BY PROFESSOR MILTON GLASS

(Figura 41: capa do livro Dr. Manhattan: superpoderes e superpoténcias.
OMF, CIV, P1)

A imagem é tdo Obvia que é quase auto-explicativa, mas é importante
deixar marcado que, no caso, 0 processo de traducéo levou em conta as
imagens, e sua transferéncia de um registro para outro. Como tanto o cédigo-
fonte como o cddigo receptor suportam o registro imagético, a transferéncia do
signo pode ser efetuada sem grandes mudancas.

Todavia, 0 aspecto da aposicao de novos significados ao referencial
original tem que ser evidenciado: o homem de Leonardo original se transforma
no Dr. Manhattan. O homem de Leonardo, anatdmico e, portanto, evidenciador
de uma fisicalidade humana, na figura do Dr. Manhattan, que se sabe
invulneravel e praticamente onipotente, na traducdo se torna extremamente
apolineo e paradigmatico, simbolo de uma perfei¢céo fisica talvez inalcancavel.
“Os deuses agora andam entre nés” e “A seguranca da Terra repousa nas
maos de um ser que esta muito além daquilo que compreendemos como
humano”, sdo trechos do livro reproduzidos na pagina 4 do livro ficticio de
Glass.
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Outra aposicao de significado merece ser comentada: a colocacédo de
representacdes das bandeiras dos EUA e da ex-URSS como pedestal do Dr.
Manhattan, o que retorna a questdo da Guerra Fria e que coloca o
personagem, literalmente, um patamar acima das entdo super-poténcias que
dividiam ideologicamente o mundo.

A traducado intersemidtica conceitual se entende como sendo aquela
que, tomando um referencial artistico-cultural, vai instalar, na narrativa, uma
semiose derivada, fruto direto do referencial tomado. O referencial ndo é
utilizado através do dialogo inter-codigos. Desse modo, o referencial figura
como referéncia conceitual, instalando uma semiose propria que tem sua raiz
no referencial per se, mas principalmente no que o referencial significa e
significou, ao longo do tempo, dentro do texto geral da cultura. N&o sé@o as
peculiaridades do codigo-fonte e do cédigo-receptor que sdo postas em cena,
mas sim 0s conceitos que sdo transportados, atuando no plano de conteudo
muito mais do que no plano de expressao.

O exemplo de traducdo intersemidtica conceitual que se toma aqui €
encontravel no quadrinho 6 da pagina 25 do Capitulo XlII. Na cena, vé-se uma
das personagens principais, o Dr. Manhattan, caminhando sobre as aguas de

uma piscina.

(Figura 42: Dr. Manhattan caminha sobre as aguas. CXIl, P25, Q6)

O episddio evocado é o de Jesus Cristo caminhando sobre as aguas,

presente na Biblia (Mateus c.14, v.22 a v.33; Marcos c.6, v.45 a v.52; Joéo c.6,
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v.16 a v.21). Essa traducdo intersemidtica conceitual nos parece bastante
propicia, significando muito tanto em termos da cena individual como do
capitulo e da histéria como um todo. O Dr. Manhattan € o Unico dos
personagens que € dotado de super-poderes, sendo aparentemente
indestrutivel, uma entidade quase mitica, comparada na narrativa da obra a
Deus, capaz de uma quase onipoténcia e de uma quase onipresenca.

Essa equivaléncia divina é 0 que a cena acima referida refor¢a, trazendo
para a conceituacdo do personagem eventos narrativos religiosos que, por
conta da popularidade do referencial religioso original e por conta de sua
simbolizacado, vao instalar-se sobre sua figura solidificando-a como ser (quase)
onipotente, definitivamente muito acima das habilidades humanas.

O terceiro tipo de traducédo intersemidtica que elencamos foi por nés
chamado de traducdo intersemidtica em segundo plano, e é uma espécie de
sintese das outras duas formas anteriormente definidas. Da traducéo
intersemidtica literal, toma para si algo do transporte de cddigos, embora nao
se trate de uma traducdo literal de plano de expressdo. Da traducéo
intersemidtica conceitual toma a aquisicdo e apropriacdo do conceito, este sim
assomando no plano de expresséo e vazando para o plano de conteudo.

Entdo, na traducao intersemidtica em segundo plano o que se da nao é
a estrita traducgdo de cddigos e nem uma traducdo conceitual pura e simples; o
que ocorre é a apropriagdo de um conceito, pontuado em um elemento da
traducéo de codigo. Essa traducao de cddigo, é importante dizer, ndo opera do
mesmo modo que na traducdo intersemidtica literal: aqui, vale-se apenas da
existéncia do referencial artistico-cultural, muito mais pontuando-o, apontando-
0, que o traduzindo dentro das peculiaridades de cédigos-fonte e de codigos-
receptores.

Os exemplos que trazemos sao trés. O primeiro deles é relativo ao mito
ao Prometeu Acorrentado de Esquilo e ao Frankenstein de Mary Shelley, obras
citadas nesse capitulo como constituintes da rede seméntica e Watchmen,
delas imbuida via relacdes intersemioticas existentes entre os textos-fonte e a
histéria em quadrinhos aqui analisada.

No Capitulo Xll, a histdria tem seu climax, e as seis primeiras paginas
ndo apresentam divisdes em quadrinhos, sendo formadas por quadros unicos.

A intencdo dos autores, com tal expediente narrativo, parece ser enfatizar a
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violéncia e a monstruosidade presentes nas cenas, que representam a
concluséo do plano do personagem Ozymandias, a simulagédo de uma invasao

alienigena. A imagem que queremos evocar € a seguinte:

S AR b - @

-

(Figura 43: consequiéncias do suposto ataque alienigena perpetrado por
Ozymandias.CXIl, P5, QU)

Na cena acima, o carater de violéncia, destruicdo e monstruosidade é
evidente. Pendurada na parede do prédio, vemos uma tabuleta. Essa tabuleta
€ precisamente o objeto sobre o qual nos debrugcamos para falar da traducéo
intersemidtica em segundo plano, e € 0 anuncio de uma companhia de taxis,
cujo nome é Promethean, e cujo slogan é “Bringing light to the world”, ou
“Trazendo luz para o0 mundo”. A imagem abaixo é um close da cena acima,

para que se possa evidenciar melhor a tabuleta.
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(Figura 44: close da tabuleta com o0 nome da companhia de taxis.
CXIl, P5, QU)

O que se evoca é o mito de Prometeu e as obras de Esquilo e Mary
Shelley, as quais nos referimos. O nome da companhia de taxis é uma
referéncia 6bvia, e o0 slogan e a logomarca (a tocha) claramente referem-se ao
roubo do fogo dos deuses pelo titd. Do Frankenstein, a monstruosidade da
criatura é clara, e essa monstruosidade, como no livro de Shelley, também traz
a morte (no caso, de milhdes de pessoas). A placa da companhia de taxis com
a referéncia & Prometeu e, por conseguinte, & Esquilo e & Shelley, na cena,
nao faz mais que um mero apontar dessa referéncia, apontar este que reforca
a cena como um todo e que € reforcado por ela. De qualquer forma, esse
referencial escolhido pelos autores, no objeto especifico da tabuleta, apenas
atua em segundo plano, ndo sendo uma traducéo literal nem uma traducéo

conceitual. E do mesmo modo atuam outros objetos:
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(Figura 45: Rorschach caminha por uma rua repleta de casas de espetaculos
erdticos. Cll, P25, Q1)

Na cena acima, que exploramos bastante no tocante ao procedimento
narrativo do assalto de turno, focamos um de seus luminosos, mostrado quase
ao centro alto da imagem. Para uma maior clareza de nossa argumentacao,
recortamos a imagem e postamos 0 luminoso que nos interessa analisar na
imagem abaixo:

(Figura 46. Close do luminoso contendo a T.l. em segundo plano. Cll, P25, Q1)

O luminoso traz as palavras: “Tonite — Enola Gay and the Little Boys”.
No contexto da cena, cuja ambientacdo € recheada de elementos eroticos, o
luminoso e a inscricdo apontam na direcdo de um erotismo 6bvio, evocador de
uma orientacdo homoerotica explicita. Todavia, o que para nos interessa aqui €

a raiz historico-cultural dessa inscri¢cdo, que evoca o pano de fundo da Guerra
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Fria e o medo de um conflito nuclear iminente, por meio de um apontamento
correlato.

“Enola Gay” era o nome do avido que despejou sobre Hiroshima a
bomba nuclear (a0 que parece, uma homenagem a mée do piloto, Enola — a
palavra “gay”, originalmente, significa “feliz”), e “Little Boy” era 0 nome da
bomba atébmica lancada sobre Nagazaki, ambas no final da segunda guerra
mundial. Essa referéncia, por sua carga simbdlica e pela insercdo em uma
narrativa cujo contexto remete a Guerra Fria e ao medo coletivo de uma
confrontacdo nuclear iminente e final entre super-poténcias, torna-se bastante
significativa e, como no exemplo acima da tabuleta da companhia de taxis, nédo
€ desenvolvido enquanto conceito, a0 menos nao diretamente, assomando
apenas como mais um outro apontamento referencial de segundo plano.

Da mesma forma que os dois exemplos anteriores, funciona outro
referencial: o NO Gordio “As profecias diziam que quem conseguisse desata-lo
conquistaria todo o mundo. Alexandre Magno cortou-o ao meio com a espada”
(Danton: 2005, p.37). Em Watchmen, essa referéncia ao N6 Gordio e a
Alexandre Magno, também conhecido como Alexandre O Grande, é trazida
pelo personagem Ozymandias, que sempre a ele se refere como modelo maior
da orientacao de suas acgoes.

No Capitulo Xll, Ozymandias comemora a realizacdo bem-sucedida de
seu plano em frente a um quadro com a pintura do episédio do N6 Gordio.
Todavia, é outra cena que colocaremos como exemplo da traducéo

intersemiodtica em segundo plano relativa a esse objeto.
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(Figura 47: o nome da empresa de fechaduras. CllI, P8, Q1)

Na imagem acima, no canto esquerdo inferior, nota-se um homem, cujo
casaco ostenta a inscricdo “Gordian Knot Lock Co.”. Trata-se de um funcionério
de uma empresa de fechaduras, que estava arrumando a tranca da porta da
casa de Daniel Dreiberg, o Coruja Il (visto no terceiro plano), pois esta havia
sido arrombada por Rorschach.

O nome da empresa remete diretamente ao episddio do N6 Gordio,
ainda mais em se tratando, como citamos, do caso de uma fechadura que foi
guebrada, ou seja, que sofreu uma violacdo de mesma estirpe daquela sofrida
pelo N6 Goérdio original pelas méos de Alexandre O Grande. Ainda que o
episédio do N6 Gordio seja retomado em outras ocasifes por Ozymandias, na
cena acima ele é apenas referido nos moldes da traducgéo intersemiética em
segundo plano.

Entdo, na traducao intersemidtica em segundo plano o que se da nao é
a estrita traducdo de cddigos e nem uma traducao conceitual pura e simples; o
gue ocorre € a apropriacdo de um conceito pontuado em um elemento da

traducéao de codigo (a tabuleta da companhia de taxis, um luminoso, o casaco
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do empregado da companhia de fechaduras). valendo-se apenas da existéncia
do referencial artistico-cultural e muito mais pontuando-o, apontando-o, que o
traduzindo efetivamente dentro do corpo da obra, embora sua existéncia,
enquanto referencial apenas evidenciado e ndo desenvolvido, atue também na
construcdo das significacdes.

Terminadas nossas consideracdes a respeito da traducao intersemidtica,
passaremos a consideracdo de outras definicdes tedricas importantes a nosso
estudo, oriundas das teorias da literatura e, mais especificamente, das
conceituacdes tecidas por Mikhail Bakhtin com relacdo a obra de Dostoiévski.
Trataremos aqui, dos conceitos da polifonia, do dialogismo e do inacabamento,
e procuraremos demonstrar, depois dos esclarecimentos tedricos, como esses
conceitos Bakhtinianos solidificam-se em nosso objeto de estudo.

A polifonia e o dialogismo, nas andlises de Bakhtin por nés tomadas
como fonte e em Watchmen, assomam como conceitos analogos, trabalhados
(e retrabalhados) em conjunto e continuamente. Estes topicos serdo entao por
nds abordados dessa mesma maneira.

Em Watchmen, os personagens principais em determinados momentos
atuam conjugados, mas também se embatem, sem uma construcao firme de
pares de acdo, numa constante troca de afinidades e de disparidades, durante
todo o enredo. Suas ag¢fes e suas falas ora chocam-se ora interagem, e quase
ndo ha parcerias ou dissonancias que possam ser encontradas como
definitivas, em qualquer momento da historia.

Essa caracteristica da narrativa Watchmeniana € um de seus fatores
diferenciais no meio das histérias em quadrinhos e gerou muitas derivacoes,
tornando-se mais um instrumento de desconstrucdo dos arquétipos dos herois
presente na obra. Esse movimento constante de divergéncia e de convergéncia
que existe em Watchmen, calcado que é no assomar, no caminhar junto e no
desviar de perspectivas dos vigilantes, bem como na postagem de suas falas e
visdes de mundo atraves de seus discursos em diversos momentos e ocasides,
de forma consonante ou dissonante de outros discursos de outros vigilantes,
traz-nos a cena as perspectivas teoricas da polifonia e do dialogismo que
colhemos de Mikhail Bakhtin.

Durante toda a obra, as atuacdes e a consequente proliferacdo das

vozes e dos discursos das personagens, concordantes ou ndo, assoma como
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um dos centros da construcdo da narrativa. Essa proliferacdo de vozes e
discursos pode ser estudada a luz das teorias da literatura, mais
especificamente pelos vieses da polifonia e do dialogismo bakhtinianos,
construidos pelo teorico russo para discorrer acerca dos romances de
Dostoiévski.

Bakhtin conceituava os romances dostoievskianos como polifénicos e
dialégicos. Polifénicos porque neles se encontram uma miriade de vozes
independentes; e dialégicos porque o Dostoiévski promove, dentro desta
independéncia, um cruzamento destas vozes que se da no nivel do embate
mas que, ao invés de construir a dominacdo de alguma voz individual, caminha
para a imiscibilidade e para a manutencdo incélume dos discursos especificos
formados por cada voz.

Este estudo ousa tomar a arquitetura de Watchmen como muito proxima
da arquitetura dos romances de Dostoiévski. Watchmen € também polifénica e
dialégica. A abordagem estrutural da narrativa Watchmeniana a encontra como
formada por uma polifonia de vozes independentes e pelo dialogismo dessas
vozes, que ndo cessa durante todo o enredo. Essas vozes, por conta da forca
de sua constituicdo e construcdo, tornam-se discursos especificos que
ostentam conteudos especificos. Esses discursos, no mais das vezes,
embatem-se e op6em-se, instauram e mantém um continuo processo dialégico.

Portanto, os conceitos de polifonia e de dialogismo, como Mikhail
Bakhtin os expressou, sdo os basilares deste estudo. As formulacbes acerca
dos romances de Dostoiévski apontam como arvore conceitual fundamental e
adequada para aplicacado no objeto aqui tomado como alvo. Tem-se claro que
Bakhtin tratava de um autor do século XIX, distante no tempo do autor de
Watchmen; e que as conceitua¢des bakhtinianas séo edificadas sobre objetos
muito distantes, em termos estruturais, de uma histéria em quadrinhos; mas
acredita-se que essa aproximagao seja pertinente.

Fazendo Bakhtin falar sobre Watchmen, toma-se inicialmente a questao
da polifonia, conforme o autor a define em seu livro Problemas da poética de

Dostoiévski. Para Bakhtin, a polifonia trata da

“unificacdo das matérias mais heterogéneas e

mais incompativeis [amalgamadas de forma



134

que nao se oblitere a] multiplicidade de centros-

consciéncias nao reduzidos a um denominador

ideolégico” (Bakhtin: 2005: p.16).

A polifonia forma um todo eivado de consciéncias equivalentes e
dialogantes. Essas vozes, mais que perderem-se no meio de uma suposta e
talvez esperada balburdia, mais que serem obliteradas por outras e mais que
tornarem-se marionetes nas maos do autor, servindo a um propdésito unico e
unificante, mantém-se incélumes em sua independéncia.

Ainda referendando-nos nas palavras de Bakhtin sobre Dostoiévski,
diretamente aplicaveis a Watchmen: “a obra de Dostoiévski se decompds em
varias teorias filosoficas autbnomas mutuamente contraditorias, que Ssao
defendidas pelos herdis (ibid, p.03). Em Watchmen, ocorre exatamente esse
processo: a narrativa da obra é decomposta em vérias teorias filoséficas
autdbnomas mutuamente contraditorias, que sao defendidas pelos herois. Como
se demonstrara, cada um dos personagens principais ostenta uma visao muito
particular de mundo, visdo esta que atua em oposicdo a de outro ou as de
outros personagens. E, como em Dostoiévski, a co-existéncia desses discursos
conjugados e divergentes ndo anula nenhum discurso em detrimento de outro.

Em Watchmen como em Dostoiévski, os discursos sdo mundos
especificos com sua prépria l6gica interna independente, mundos estes que
tém sua carga discursiva propria contestada e reforcada por outros discursos
de igual teor de independéncia, mas de orientagcdo total ou parcialmente
oposta. As atitudes ideologicas dos personagens sao opostas ou oponiveis ou,
como acontece também em muitos momentos da histéria, ao menos
temporariamente convergentes. As visbes de mundo e as ideologias
apregoadas por Rorschach, pelo Comediante, por Ozymandias, pelo Dr.
Manhattan, pelo Coruja Il e pela Espectral Il sdo sustentadas por seus
discursos solidamente formados, por seus embates ou por suas congruéncias,
mas o fato é que um discurso nao oblitera o outro.

Os discursos das personagens sao artisticamente e narrativamente
paralelos e equivalentes. Ndo ha o predominio de nenhuma voz narrativa e,
mesmo que os discursos de Rorschach sejam mais numerosos, por conta da

existéncia dos trechos de seu Diario impressos por toda a narrativa (canal do
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qual os outros personagens ndo dispbem), seus discursos ndo anulam ou
obliteram os outros.

N&o h4, portanto, tanto na fala de Bakhtin sobre Dostoiévski quanto em
nossas colocacfes a respeito de Watchmen, alguma orientacdo monoldgica ou
monologizante, pois a propria esséncia da construcdo Dostoievskiana que
tomamos como cerne da construcdo Watchmeniana prega a unido em um
mesmo corpo das matérias heterogéneas dos discursos que se torna
polifénico.

A nosso ver, essa originalidade Dostoiévskiana teve tal forca e tais
repercussfes que esta presente como principio de composicao da narrativa de
Watchmen. A distancia temporal, a distancia de contexto historico-social e as
diferencas do meio de realizacdo das obras do escritor russo e da historia em
quadrinhos de Moore e Gibbons s6 vem a referendar a capacidade criativa de
Dostoiévski e a mesma capacidade (ndo so pela apropriacdo mas também por
outras instrumentalizacfes retoricas) nos dois autores ingleses da obra que
aqui estudamos.

Pensamos, bakhtinianamente, que a consolidagdo e a manipulacdo dos
variados discursos das personagens de Watchmen néo € acidental, e sim fruto
de determinacdes estruturais e narrativas muito sélidas, um achado artistico de
Dostoiévski que teve seus ecos claramente instalados na obra de Moore e
Gibbons. Por isso, trata-se de construtos artisticos e de autores que ou
sobreviveram a seu tempo, deixando um legado conceitual e estrutural
precioso (como é o caso de Dostoiévski) ou, ainda em seu tempo,
mudaram/adicionaram as perspectivas artisticas de sua era de atuacéo,
elevando o patamar de sua esfera artistica de forma paradigmética (como no
caso de Moore e Gibbons).

Portanto, paralelamente ao que Bakhtin prop&e acerca de Dostoiévski, 0
gue propomos a respeito de Watchmen é um pensamento ndo monoldgico,
mas sim polifénico e dialégico, um pensamento que possa abarcar uma obra
que lida com uma profusdo de opostos e imisciveis (no patamar da traducéo
intersemiotica e nos patamares bakhtinianos) que, no todo da obra, séo tecidos
em uma mesma rede orgéanica e coerente, com 0S nexos causadores dessa
coeréncia sendo evidenciadores preciosos das interacdes conceituais e de

linguagem das quais a obra se vale como sua estrutura fundante.
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Para a evidenciacdo da polifonia e do dialogismo em Watchmen,
propomos a analise de alguns trechos da narrativa. Comegaremos por uma
imagem retirada do Capitulo I, no qual o acontecimento narrativo € uma
reunido de personagens que se revela um evento polifénico e dialdégico, como

demonstraremos.
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(Figura 48: manifestacéo polifénica e dialégica na obra. ClI, P10, Q5)

A cena acima representa o apice de uma reunido dos vigilantes, cujo
objetivo era a formagdo de uma equipe organizada. A discusséo que se instala
durante toda a sequUéncia é bastante polifonica e dialégica, e est4 de certa
forma resumida na imagem acima.

Na perspectiva do leitor, o0 Comediante esta de costas para a cena e
ocupa o primeiro plano, na direita do quadrinho, vistos apenas uma pequena
parte de sua cintura, uma parte de seu torax, seu braco direito e sua méao
direita (m&o que segura, sobre um jornal, um charuto), o que deixa as demais
personagens em segundo e em terceiro planos. O corpo do Comediante e a
fumaga do charuto, que sobe até o baldo de fala de Rorschach, dividem o

guadrinho em trés porc¢des facilmente reconheciveis.
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E as imagens constantes de cada uma dessas trés porcdes do
quadrinho sdo diades postas em pauta, bem dentro do espirito da polifonia e
do dialogismo bakhtinianos. Sempre tomando a perspectiva do leitor como
referéncia, partindo-se da esquerda para a direita, a seguinte sequéncia de
personagens € vista: no separador dialdgico da esquerda (borda esquerda do
quadrinho/lado esquerdo da fumaca do charuto), o Dr. Manhattan e Janey
Slater, sua primeira companheira; no separador dialégico do centro (lado direito
da fumaca do charuto/lado esquerdo do braco do Comediante), Rorschach e o
Capitdo Metropolis; no separador dialdgico da direita (lado direito do braco do
Comediante/térax do Comediante), o Coruja Il e Ozymandias.

Héa dois balbes de fala: o primeiro que se I&, de acordo com o roteiro
tradicional de leitura (de cima para baixo, da esquerda para a direita) é de
Rorschach (localizado entre o lado esquerdo do braco do Comediante e a
borda esquerda do quadrinho, tomando quase toda a parte superior do
separador dialégico do centro e pouco mais da metade da parte superior do
separador dialégico da esquerda); e a seguir o de Ozymandias (que toma
quase toda a parte inferior do separador dialégico da direita).

Esse ordenamento realizado no paragrafo anterior pela divisdo das
personagens nos separadores dialégicos ndo € gratuito: a fumaca do charuto
do Comediante isola, a sua esquerda, o Dr. Manhattan e Janey Slater, que
estdo tendo uma discussdo promovida pelo interesse despertado no Dr.
Manhattan pela Especral Il (a mais nova integrante da equipe; na ocasidao com
apenas 16 anos de idade); entre o lado direito da fumaca e o braco do
Comediante, ocupando uma por¢ao quase central da cena, vé-se Rorschach e
o Capitdo Metropolis: Rorschach coloca uma perspectiva com relacdo a
formacdo do grupo de vigilantes mascarados que sera combatida por
Ozymandias. Sob o triangulo formado pelo vao entre o braco e o térax do
Comediante, estdo o Coruja Il e Ozymandias, o Coruja Il estatico qual estatua,
evocando os predicados de atencdo e de observancia que lhe competem na
histéria e na tradicdo ornitoldgica; e Ozymandias, sentado, com a face
mascarada tensa, aponta o dedo indicador direito para Rorschach, como lhe
convém sua posi¢ao de antagonista.

Voltando a andlise esquerda-direita, € importante notar que os dois

separadores fisicos das diades dialdgicas citadas acima sdo, mesmo que parte
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e anexo de um mesmo personagem, sumariamente opostos e excludentes em
termos fisicos: o braco do Comediante é o braco de um militar, de um herdi de
guerra, com musculos definidos e firmes, evidenciados na penumbra pela
pouca luz que sobre ele se deposita; a mao cerrada do Comediante segura o
charuto, firmemente depositada sobre um jornal em uma mesa: o charuto esta
aceso, consumida ja mais que sua metade, e dele sobe a fumaca que se
constituirA em uma barreira ténue, intoxicante e a principio vaporosa, de
imprevisivel tragado, mas que marca a cena com uma trajetéria ascendente
pontuada e curvilinea, que funciona como elemento de separagéo tanto quanto
0 poderoso braco do personagem.

O corpo do Comediante, como se disse, esta na penumbra. A Unica luz
que sobre ele se deposita vem da direita da cena e ilumina apenas
parcialmente o interior de seu brago, o que contribui para evidenciar sua forca e
musculatura. Imediatamente abaixo do corpo do Comediante estdo o Coruja Il
e Ozymandias. O Coruja Il estd um pouco atras de Ozymandias, o0 que
configura na cena um terceiro plano. Ozymandias, entdo, ocupa a posi¢céo
central do separador dialégico da direita. O dedo em riste que aponta para
Rorschach, como se notou, € caracteristica de seu antagonismo, mas €
importante também notar que, por conta das cores de seu manto/fantasia,
Ozymandias parece, em comparagdo com O0S outros personagens, mais
iluminado, algo solar, com o brilho dourado de seu palio e de sua tiara-auréola
parecendo evidenciar-lhe predicados de maior relevancia e de esclarecimento,
predicados que ele mesmo ndo se cansa de evidenciar na obra e que sao
também reiterados por outras fontes.

O Coruja Il, como convém sua heranca ornitolégica e seus predicados
desenvolvidos na histéria, apenas observa a cena. Ele tem a face calma,
tranquila, ponderada. O Capitdo Metropolis, que apds essa reunido desaparece
da historia, tem a face transtornada e seu olhar parece mesmo algo vesgo,
como se quisesse olhar, ao mesmo tempo, individualmente para Rorschach e
para Ozymandias. Janey Slater olha apenas para o Dr. Manahattan e, como
ele, ndo se importa com o restante da cena que se desenrola. Seu olhar, se
vazasse o corpo do Dr. Manhattan, se dirigiria para fora do quadrinho, o que é
marcante, se pensarmos que dirigir o olhar para fora do quadrinho € dirigi-lo
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para fora do circulo dialégico do qual ela em breve sera excluida, uma vez que
sera abandonada pelo Dr. Manhattan, que se juntara a Espectral Il.

Nos segundos planos dos separadores dialdgicos, diades dialdgicas que
serdo bem estabelecidas na historia sdo marcadas: em momentos variados da
histéria, cada um dos personagens nos segundos planos (Dr. Manhattan,
Rorschach e Ozymandias) se opora aos outros dois. No Capitulo Xll, o Dr.
Manhattan tem uma breve luta com Ozymandias, e mata Rorschach.

O Coruja Il ocupa um posto peculiar no terceiro plano: € o Unico
personagem neste nicho da hierarquia dialdgica do quadrinho que néo
desaparecerd da trama ou perdera sua importancia, e ganhard destaque
especial no Capitulo VII, no qual suas virtudes de observancia, calma e
ponderagdo se tornardo evidentes, e no qual se une em termos romanticos e
de acao herdica com a Espectral Il (antiga mulher do Dr. Manhattan).

A cena analisada, portanto, € polifénica e dialdgica. Polifénica porque,
verbal e visualmente, é carregada de discursos expressos ou sub-entendidos,
de todas as personagens retratadas; e dialdgica porque esses discursos, sejam
eles mais ou menos evidentes, representam no mais das vezes embates. Em
uma histéria em quadrinhos, é muito interessante que o procedimento
narrativo-estrutural de Dostoiévski assome de maneira tdo imagética.

Esse assomar imagético é o que referenda a demonstracéo que faremos
a seguir, que trata justamente do constante embate entre os personagens, € no
embate cruzado que realizam, ora atuando conjugados, ora sob diretrizes
contrarias.

No Capitulo Il retrata-se o enterro do Comediante. Em uma cena,
aparecem em atuacdo conjunta trés personagens watchmenianos, por sinal
destacados na imagem por uma iluminag&o extra que recai sobre eles e que os
evidencia. Em trajes civis, podemos observar Ozymandias (a terceira pessoa
da esquerda para a direita, ao lado da pessoa com um guarda-chuva), o Dr.
Manhatan e o Coruja Il.
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(Figura 49: Ozymandias, Dr. Manhattan e Coruja Il juntos. CIl, P3, Q1)

Na cena esses personagens estdo em linha e participando de uma
mesma acao. No decorrer da narrativa, todavia, esses personagens entraréo
nos movimentos de oposicdo e convergéncia que caracterizam a polifonia e o
dialogismo de espectro bakhtiniano. As cenas de embate fisico abaixo relatam

0s movimentos de embate entre os personagens.

(Figura 50: embate entre Ozymandias e o Coruja Il. CXI, P17, Q4 e Q5)
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(Figura 51: embate entre Dr. Manhattan e Ozymandias. CXIl, P17, Q4)

Outra comparacdo referendara ainda mais nossa argumentagcdo, na
composicdo de quadros de embate e de conjugacdo do Coruja Il e de
Rorschach.

No Capitulo I, Rorschach visita o Coruja Il, com o fim de avisa-lo da
existéncia de uma possivel conspiracdo de assassinato de vigilantes, baseada
no assassinato do Comediante. Depois de uma breve conversa, Rorschach da
as costas ao Coruja Il, por achar que sua postura € demasiado pacifica e

passiva, como se nota abaixo.
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(Figura 52: fim da conversa entre Rorschach e o Coruja Il)

Todavia, posteriormente o Coruja Il e Rorschach se unem. No Capitulo
VIII, o Coruja Il e a Espectral Il libertam Rorschach da prisdo. No Capitulo X,
Rorschach e o Coruja Il se unem para tentar impedir a concretizagdo dos
planos de Ozymandias.
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(Figura 53: 0 Coruja Il e Rorschach indo combater Ozymandias. CX, P28, Q3)

Na ilustracdo acima, portanto, tanto ha a atuag&o conjunta do Coruja Il e
de Rorschach, quanto a atuagdo contraria do Coruja Il e de Ozymandias, em
um movimento contrario ao preconizado na figura 49 e coerente com o
demonstrado na figura 50. Com essas ilustracfes, pensamos ter deixado ainda
mais clara a presenca da polifonia e do dialogismo em Watchmen.

Ha mais um ponto que consideramos importante para a compreensao de
Watchmen: trata-se da questdo do inacabamento, da ndo-solucdo de todas as
questdes em voga na narrativa e na composicdo da obra artistica. Bakhtin
postula que “o ultimo elo da série dialética seria fatalmente uma sintese do
autor, que eliminaria os elos anteriores como abstratos e totalmente superados”
(ibid, p.26), o que, dentro das perspectivas teoricas do autor russo, acabaria
por constituir os romances de Dostoiévski como monoldgicos em seu final, pois
essa sintese instalaria a voz do autor como uma espécie de superacdo ou
sublimacédo das vozes/discursos/atua¢des das personagens.

Para Bakhtin, Dostoiévski ndo realiza essa sintese, tornando seus
romances em romances do inacabado. Para nos, Watchmen também é
carregada desta caracteristica: a narrativa Watchmeniana, quando tem seu
“fim” formal (a pagina 32 do Capitulo XllI), promove, precisamente nesta pagina,
a colocacdo de uma possibilidade de continuacdo da histéria e de
aparecimento de uma nova visada sobre todos os acontecimentos decorridos

gue caracteriza um inacabamento de molde Bakhtiniano.
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No Capitulo XII, o plano de Ozymandias parece se consolidar, e sua
utopia do desenvolvimento de um mundo sem guerras da& sinais de
consolidacdo. Para que essa utopia pudesse ser mantida, sem que se
revelasse a farsa por detrds dela, o Dr. Manhattan é obrigado a matar
Rorschach (CXII, P24, Q4). A voz de Rorschach, como ele mesmo advoga, ndo
se calaria diante dessas mentiras (CXIl, P23, Q5).

Com Rorschach silenciado, nada parece ameacar 0S NnoOvoS
desenvolvimentos do mundo direcionados por Ozymandias. Todavia,
Rorschach envia seu diario, no qual denuncia toda a conspiracdo, ao New
Frontiersman, um tabloide sensacionalista (CXI, P22, Q6). Na pagina 32 do
Capitulo XIl, o editor do tabléide, enfurecido por perder a oportunidade de
publicagdo de um artigo no qual possivelmente detratava 0s comunistas,
ordena a um funcionério que encontre “algum tapa-buraco” (P32, Q3).

No ultimo quadrinho da histéria (CXII, P32, Q7), o funcionario do tabldide
parece dirigir sua atencdo e suas maos para o diario de Rorschach. A
possibilidade de publicacédo de trechos do diario, com a denuncia dos planos de
Ozymandias e com a consequente elucidacdo acerca do engodo da invaséo
alienigena, deixa o final da obra em aberto, com possiveis consequéncias

préximas, mas consequéncias que ficam apenas no terreno da suposicao.

I LEAVE
IT ENTIRELY
IN YOUR

(Figura 54: o funcionério do tabléide na iminéncia de apanhar o Diario de
Rorschach. CXIl, P32, Q7)
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Portanto, se Watchmen é caracterizada como um somatorio de
significantes e de significados, como um todo de construcdo mosaical
profundamente engendrado, o tom desse somatério ndo é o de se extrair dele
uma conclusdo ou uma sintese monoldégica. A abertura do final, deste modo, é
representante do inacabamento dostoievskiano e coaduna-se com a propria
estrutura polissémica da obra, fazendo parte dela e referendando-a.

O ultimo item das definicBes tedricas que gostariamos de apresentar é a
critica foucaultiana a sociedade de controle que, como a trabalhamos aqui,
lanca mao de uma intersemioticidade que nos direcionara ao primeiro ponto
tematico-analitico que explicitamos, no inicio deste capitulo.

A aplicacdo dos pressupostos da critica foucaultiana a Watchmen é
derivada de uma possivel aplicacdo a 1984 de George Orwell, via 0s conceitos
desenvolvidos por Michel Foucault em Vigiar e Punir, em especial os conceitos
expressos no Capitulo Ill, que trata do panoptismo. Atuando desse modo,
explicitaremos tanto os pressupostos teoricos a serem evidenciados como
colocaremos em pauta algumas intersemioticidades que existem entre
Watchmen e 1984, retornando a obra orwelliana posteriormente para
referendar ainda mais solidamente a relagcéo entre as duas obras.

Um exemplo emblematico da sociedade de controle que Foucault
levanta é o Pandptico de Bentham, um tipo de “figura arquitetural” (Foucault,
2001: p. XX) da possibilidade de vigilancia maxima, Foucault discorre sobre a
introducdo de “um poder onipresente e onisciente” (2001, p.164), que exerca

seu poder sobre individuos postados em um

“espaco fechado, vigiado em todos os seus
pontos, onde os individuos estao inseridos em
um lugar fixo, onde os menores movimentos
séo controlados, onde  todos 0s

acontecimentos s&o registrados [grifos
meus]” (ibid, p.163).

Em 1984 esse poder de vigilancia que a tudo e a todos abarca é
exercido por um governo que controla os individuos até o nivel da formacao e
do desenvolvimento do pensamento, em seus minimos meandros. No livro,

esse controle (e a coercdo dele decorrente) € capitaneado pela “policia do



146

pensamento” (Orwell, 1980: p.08), uma instituicdo estatal onipresente que vigia
os individuos em todos os aspectos de sua vida e conduta, exercendo uma
vigilancia constante e punindo quaisquer desvios, por mais minimos que sejam,
com a tortura, o ostracismo e/ou a morte.

No livro de Orwell o que importa € que a policia do pensamento tudo
saiba e tudo alcance controlar, impondo aos individuos padrdoes de
comportamento que, incorporados, se tornem tdo automaticos que passem a
ser percebidos como naturais ou ao menos benfazejos. A maquinaria da
sociedade Orwelliana de controle, como estabelecida na obra, induz os
individuos a um estado constante de apatia e de aceitacdo de ordens e
comandos, tdo bem montado e instalado que os coloca em uma posi¢céo de
eternamente vigiados, o0 que instaura um medo permanente que garante que a
vigilancia funcione, mesmo quando ela ndo esta sendo efetivamente exercida.

A suposta vigilancia que em Watchmen pode vir dos dirigiveis tem
justamente essa carga de vigilancia permanente, e mesmo as menores acoes
da narrativa podem estar sendo deles observadas. A leitura que um
adolescente faz da historia ficcional de pirataria, abordada acima, “entra” na
narrativa Watchmeniana justamente através de uma perspectiva tomada do
alto, na forma de algo préximo de um zoom bastante detalhado, como se nota
abaixo (a primeira cena por nés colhida mostra o adolescente lendo a revista,

as seguintes sao o zoom do alto, ao qual nos referimos).

FRINSTANCE | .,
L THE MORE

THE MORE
PAPERS
I SELL!
EXPLAIN

(Figura 55: 0 adolescente-leitor da narrativa de pirataria. Clll, P2, Q3)
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SEE, i g =
EVERYTHINGS Unweepep, T sTOOD
CONNECTED. ; IN THE SURE AND WEPT,
A NEWSVENDOR UNABLE TO BEAR MY A HE'S A
LUNNERSTANDS CIRCUMSTANCES . . * sURVIVOR .
THAT. HE DON'T \

RETREAT FROM EYES, THUS
REALITY. SPARING ME
FURTHER

NAH [ HE'S
LIKE ATLAS !

(Figura 56: o close na revista. Clll, P2, Q4 a Q7)

Na sociedade de controle orwelliana, assim como no Panoptico de
Bentham, o que importa € que os individuos saibam da possibilidade de
estarem sendo observados, ainda que efetivamente ndo o estejam sendo.

Encontram-se ecos do livro de Orwell na constru¢cdo conceitual e na
narrativa de Watchmen, e procuraremos demonstrar essas relacdes
pontuadamente, com exemplos retirados da historia em quadrinhos. A relacao
entre as duas obras sera aqui esmiugcada entdo a partir da construcao de
pontes conceituais entre elas. Essas pontes conceituais focam a representacao
dos instrumentos de controle e de coercdo da sociedade Orwelliana, cujas
figuras centrais sdo a Teletela e a Policia do Pensamento, respectivamente.
Essas duas representacfes encontram equivalentes watchmenianos: a
Multitela do personagem Ozymandias e os dirigiveis, figuras tipicas da ficcdo
cientifica em seus primeiros tempos, bastante explorados, por exemplo, por
H.G.Wells, e possivelmente ligadas a funcéo de vigilancia estatal de moldes
Foucaultianos.

Em 1984 o instrumento-mor de observacdo € a Teletela, “uma placa
metdlica retangular semelhante a um espelho fosco, embutido na parede
direita” (Orwell: 1980, p.07), um aparelho que estava em todos os lugares
daguela sociedade, fossem eles publicos ou privados, e cujo desligamento era

impossivel.
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A teletela “recebia e transmitia simultaneamente” (ibid, p.08). Portanto,
tanto podia dar instru¢cdes/ordens aos individuos quanto vigia-los, onde quer
gue estivessem. Naquela sociedade, vivia-se sempre e incontornavelmente,
“por habito transformado em instinto — na suposicdo de que cada som era
ouvido e cada movimento examinado” (ibid, p.08). Portanto, a Teletela de 1984
€ um instrumento de carater pandptico.

A Teletela Orwelliana estad também representada em Watchmen, na
figura da Multitela do personagem Ozymandias. Segundo Danton, “A multitela é
um aparelho que contém 36 televisores com mudanca aleatéria de canal a
cada 100 segundos” (2005: p. 36).
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(Figura 57: a multitela de Ozymandias. CX, P8, Q5)
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A mudanca aleatéria de cada um dos muitos canais da multitela é a
forma pela qual Ozymandias recolhe informag¢des do mundo, pois “este planeta
esta cheio de eventos. Em tempos assim, nada € insignificante” (CX, P7, Q6).
Na mesma cena, Ozymandias acrescenta que precisa de “informacédo na sua
forma mais concentrada”’. A forma concentrada que o personagem encontra é
justamente a Multitela, com sua profusé@o de canais aleatérios. Essa mudanca
aleatdria de canais lembra fortemente o fenbmeno do zapping, atualmente em
voga no cenario dos estudos de comunicacéao.

A presenca dos dirigiveis é constante na narrativa Watchmeniana, ainda

que gquase nunca aparecam em primeiro plano, e parece mesmo configurar
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inclusive o aspecto visual da historia. Uma parcela consideravel das cenas sao
vistas de cima para baixo. No Capitulo I, a primeira pagina e a ultima (pagina
26) sao todas formadas por essa estrutura, na forma de um zoom que vai se
abrindo da primeira a ultima cena, como se demonstra abaixo, evidenciando
que estas duas paginas tém a mesma divisdo em quadros, a excecdo da
aposicdo de um quadro com a citacdo final do Capitulo I, na extrema direita

inferior da pagina 26.

STREETS ORE ex
GUTTERE Qrb THE GUTTERS
2 (506 an

WILL LOOK UP an|
HOUT "Sove us!

Tean miev FoLLowen O kT QLo . ket PHAAA
W\ | HA KA HA!

(Figura 58: grandes zooms que poderiam ter sua origem nos dirigiveis.
Cl, P1 e ClI, P26)

Uma pergunta que nos cabe fazer é se estas cenas seriam filmadas e/ou
fotografadas dos dirigiveis que, no melhor estilo Big Brother — do original
Orwelliano aos caudatarios, em especial o0 modelo holandés de enorme
sucesso na Rede Globo de Televisdo — estaria monitorando a Nova lorque de
Watchmen e os acontecimentos que nela se desenrolam, em especial os que
acontecem em espacos abertos.

No Capitulo I, Rorschach entra no apartamento do Comediante para

investigar seu assassinato. Na cena inicial de sua investigagdo, vemos um
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dirigivel nos céus de Nova lorque (no alto, a direita, passando a lua), como se

vé na ilustracéo abaixo:

(Figura 59: um dirigivel nos céus de Nova lorque. ClI, P5, Q1)

Esses dirigiveis, é importante dizer, nunca sdo diretamente envolvidos
na acao, atuando indiretamente apenas nos capitulos Il e VIII. No Capitulo II,
pagina 22, quadrinho 7, o personagem Comediante os cita: “eu ndo tinha nada
gue olhar pela janela do dirigivel”. Como o Comediante € um dos vigilantes cuja
atuacao € permitida/endossada pelo governo, supfe-se que os dirigiveis sejam
veiculos oficiais.

Esta suposicédo se confirma no capitulo VIII, pagina 21, quadrinho 7, na
ocasido da fuga de Rorschach da cadeia na nave do Coruja Il, Gnica cena de
toda a obra na qual os dirigiveis sdo mostrados vistos de cima para baixo, em
mergulho. Nessa cena, o leitor fica sabendo que os dirigiveis pertencem a
NYPD, ou seja, New York Police Department, o Departamento de Policia de

Nova lorque (ver dirigivel do lado esquerdo da imagem, préximo ao chéo).
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Na cena acima, é importante notar que a cena, vista em mergulho, tem
uma perspectiva que mostra a nave do Coruja Il também em mergulho, o que
coloca a necessidade logica de ser tomada de um referencial que estivesse
acima dela. Outra cena colhida do Capitulo VII nos da uma maior assertividade

com relacgéo a isto:

(Figura 61: a nave do Coruja Il vista do alto. CVII, P23, Q1)
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A perspectiva retratada na cena acima pode apenas ser de efeito
narrativo e estar desconectada da acédo dos dirigiveis e da possibilidade de
vigilancia extrema que os dirigiveis podem instalar em Watchmen, mas, devido
ao contexto da obra e a suas relacbes com a simbologia e com os
desenvolvimentos tedricos relacionados com a sociedade de controle, como se
apresentara, cremos que nossas conjecturas estdo ao menos autorizadas.

Ha também representacbes pandpticas em Watchmen sobre as quais
discorreremos. Ja nos referimos aqui ao objeto de midia ficcional do Capitulo I,
que representa uma republicacdo da auto-biografia Sob o Capuz, de autoria de
Hollis Mason, o Coruja original. Mason, falando de seus tempos de garoto,
relembra-se da oficina de carros de Moe Vernon, na qual seu pai trabalhava.

As palavras de Mason séo estas: “Moe estava sempre sentado em seu
escritério, que tinha laterais de vidro para que ele pudesse ver os funcionarios
trabalhando” (OMF, CI, P2). Portanto, o escritério de Moe Vernon tem uma
funcdo pandptica, que ndo pode deixar de nos lembrar, via sua vigilancia
universal impregnada sobre o trabalho dos empregados, de Metrépolis de Fritz
Lang, e de Tempos Modernos, de Charles Chaplin. Além disso, como o
escritorio de Vernon tem paredes de vidro, os empregados também podem
observar suas acdes. Portanto, a descricdo desse local de trabalho encaixa-se
a perfeicdo no modelo panoptico de Bertham. Infelizmente, ndo ha em
Watchmen uma reproducéo visual do escritério de Vernon, mas a descri¢cdo da
auto-biografia nos parece bem clara.

Ha ainda um outro desenvolvimento panodptico em Watchmen, sobre o
qual gostariamos de discorrer. Trata-se do estupro e assassinato de uma
jovem chamda Kitty Genovese, que é relatado por Rorschach a seu psiquiatra
no Capitulo VI. E esse acontecimento que esta diretamente relacionado com a
confeccdo da mascara de Rorschach, definitivo em sua formacéo de vigilante
irascivel e obstinado. E uma memoéria da juventude do personagem, abarcando
0s anos de 1956 a 1964, periodo no qual a idade da personagem varia de 16 a
aproximadamente 24 anos. Abaixo, reproduzimos a pagina com a narrativa, e
em seguida transcrevemos todos os textos da edicdo brasileira, para que o
entendimento do contexto da cena, de suas implicacdes e de sua perspectiva
pandptica possa ser 0 maior possivel.
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(Figura 62: 0 assassinato de Kitty Genovese CVI, P10)

As barras representam passagem de um baldo de fala a outro, dentro de
um mesmo quadrinho. Os grifos séo de minha autoria. Todas as falas s&o de

Rorschach, menos a manchete de jornal.

Quadrinho 1: “1956. 16 anos. Sai do orfanato. Tornei-me operario nao-
gualificado, industria de confec¢do. / Trabalho desagradavel. Tinha de

manusear roupas femininas”.

Quadrinho 2: “1962. Pedido especial para roupa com novo tecido criado pelo
Dr. Manhattan. Fluidos viscosos entre duas camadas de latex, sensiveis a calor
e presséo. / Cliente: uma jovem, nome italiano. Nao levou a encomenda. Disse

gue o vestido era feio”.

Quadrinho 3: “N&o. Nao era feio. / Preto e branco se movendo. Mudando a

forma... mas sem misturar. Sem cinza. / Muito, muito bonito”.
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Quadrinho 4: “Ninguém queria. Perfeito para mim. Levei para casa. Aprendi a
cortar com utensilios aquecidos para vedar o latex. / Quando terminei de cortar,

nao se parecia mais com vestido de mulher”.

Quadrinho 5: “Logo me entediei. Tecido ndo tinha utilidade. Deixei no bad.
Esqueci. / Dois anos se passaram. Marco de 1964. Parei numa banca a

caminho do trabalho. Comprei jornal. L4 estava ela. Primeira pagina”.

Quadrinho 6: “Mulher que encomendou o vestido. / Kitty Genovese”.
Manchete de jornal: ‘MULHER MORTA ENQUANTO VIZINHOS ASSISTIAM’

“Tenho certeza que esse era 0 nome da mulher”.

Quadrinho 7: “Estuprada. Torturada. Morta. Aqui. Em Nova York. Do lado de
fora do proéprio prédio. / Quase 40 vizinhos ouviram gritos. Ninguém chamou a

policia. Alguns ficaram olhando. Esta entendendo”?

Quadrinho 8: “Alguns ficaram olhando. / Eu j& sabia 0 que as pessoas eram
por tras de todos os subterfugios, mentiras para si mesmas. Com vergonha da

humanidade, fui para casa. Peguei os restos do vestido que ela ndo quis...”

Quadrinho 9: “... e fiz um rosto que eu tolerasse olhar no espelho”.

Os trechos destacados em negrito correspondem as passagens nas
quais mais se pode depreender significagdes pandpticas. No quadrinho 6, a
palavra “assistiam” (“look on”, no original em inglés); nos quadrinhos 7 e 8,
“Alguns ficaram olhando” (“Some of them even watched”); no quadrinho 9,
“olhar” (“to look™). As expressfes por nos destacadas reiteram a questéo
pandptica, uma vez que insistem na questdo do ver, do ter ciéncia, do vigiar,
ainda mais se pensarmos que, se 0s vizinhos todos apenas “(...) ficaram
olhando”, ndo passaram, no episodio, de espectadores.

Sendo Watchmen uma obra eivada de referenciais, ndo podemos deixar
de pensar, motivados pelos textos e pelas imagens (principalmente os
quadrinhos 7 e 8 da pagina acima) que esse olhar e essa passividade coletivas

com relacdo a vida de vizinhos de um mesmo prédio pode evocar a construcéo



155

cinematografica de Janela Indiscreta, de Alfred Hitchcock, filme no qual existe
justamente um panoptismo montado na arquitetura de um conjunto de
apartamentos.

O panoptismo, como é construido nessa narrativa especifica do estupro
e assassinato de Kitty Genovese, investe-se de alguma crueldade ligada ao
observar de um fato violento, dentro de um dispositivo panoéptico perfeito, pois
tanto os vizinhos podiam ver a cena, quanto os envolvidos na cena podiam ver
os vizinhos: as cenas dos quadrinhos 7 e 8 podem ser pensadas como a viséo
subjetiva da vitima.

Assim, os referenciais que Watchmen toma de empréstimo a obra
orwelliana, se sdo instrumentos dos quais Orwell se vale para a construcéo
distépica de seu livro, ajudam a inscrever a obra de Moore e Gibbons no
pantedo literario da literatura distopica de ficcao cientifica, pantedo este que
tem em H. G. Wells seu expoente primeiro e talvez maximo. Ao lado de Wells,
Aldous Huxley, George Orwell e Yevgeny Zamyatin sdo nomes classicos justa
e comumente citados. Ray Bradbury, Carl Sagan e lIsaac Asimov s&o
representantes mais préximos de nosso tempo.

Ha que se destacar, também, filmes como Metropolis (1926), de Fritz
Lang (baseado numa novela de Thea Von Harbou, esposa do diretor); A N6s a
Liberdade (1931), de René Clair;, Tempos Modernos (1936), de Charles
Chaplin; e Blade Runner (1982), de Ridley Scott; além da famosa radio-
transmissdo da adaptacdo de A Guerra dos Mundos de H. G. Wells no
programa semanal Mercury Theater, dirigido por um jovem Orson Welles na
CBS (EUA), que sao merecidamente lembrados quando se discute essa seara
da ficcdo distopica, e que desenvolvem semioses semelhantes as quais
evidenciamos nesse estudo.

Partindo da analise intersemiotica referente as distopias e a 1984,
chegamos a outro topico teméatico-analitico a ser abordado, em uma
perspectiva que guarda em si alguns desenvolvimentos distopicos, sendo estes
desenvolvimentos originais watchmenianos.

Trata-se da utilizacdo da Guerra Fria enquanto contexto de producéo e
enquanto referente da narrativa watchmeniana. Moore e Gibbons
desenvolveram Watchmen em 1985, e a obra foi editada originalmente entre os

anos de 1986 e 1987, periodo em que a Guerra Fria estava em foco no cenario
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das discussdes politicas internacionais, ocupando amplos espacos nos
variados meios de comunicacao.

Para referendar a importancia desse contexto historico-social para a
obra em questéo, citamos palavras do préprio Alan Moore, trazidas literalmente
de um de seus depoimentos no documentario The mindscape of Alan Moore,
produzido por DeZ Vylenz em 2006: “Watchmen (...) nasceu da sombria
paisagem politica dos anos 80, com a Guerra Fria no auge dos seus 20 ou 30
anos; e a destruicdo nuclear uma forte possibilidade”. A época da producgéo de
Watchmen, a bipolarizacdo do mundo entre o bloco capitaneado pelos Estados
Unidos e o bloco liderado pela ex-URSS era assunto da ordem do dia, e o
depoimento de Moore, reproduzido acima, postula a Guerra Fria como
referéncia historico-cultural primordial.

Essas constatagcbes, na mesma medida que referendam de uma vez por
todas a aposicdo da Guerra Fria no seio da construcao histérica e narrativa,
instalam Watchmen na seara das distopias. O mundo retratado na obra,
construido por determinagbes e por desenvolvimentos da presenca do Dr.
Manhattan e da Guerra Fria, € 0 que se poderia almejar como um “admiravel
mundo novo”, repleto de ciéncia e técnica em todos os recantos, mas também
um mundo permeado pelo medo e pela incerteza gerados por essa mesma
ciéncia e por essa mesma técnica.

Moore, conhecido por expressar suas opinides politicas em seus
trabalhos (o autor havia anteriormente produzido a historia em quadrinhos V de
Vinganca, um libelo anarquista e distépico contra a dominacdo politica,
econdmica e de pensamento) constroi, em Watchmen (que € também uma
distopia), uma continuidade a critica constituida de V de Vinganca, utilizando-
se do cenario politico mundial da entdo atualidade como pano de fundo de sua
obra. No contexto da narrativa Watchmeniana, por exemplo, ha uma publicacéo
ficticia, chamada “New Frontiersman, um jornaleco de extrema direita,
envolvido numa parandica campanha anti-comunista” (Danton, 2005: p. 52), e
outras referéncias semelhantes.

A Guerra Fria ndo é explicitamente nomeada em Watchmen e também
nao é o fio condutor da histéria, mas aparece como referéncia magna em trés
diferentes instancias: na temporalidade; numa narrativa em segundo plano que

cria ecos de continuidade e conceituais perceptiveis em acontecimentos
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especificos da historia; e numa simbologia claramente desenvolvida, esparsa
por todo o enredo.

A temporalidade da narrativa principal € o ano de 1985. Essa data, que
na edicdo da histéria (anos 1986 e 1987) j4 se configurava como passado
recente €, na narrativa da histéria em quadrinhos, tratada como futuro. E esse
tratamento de futuro € dado, justamente, pela composicdo de um mundo
moldado como fosse 0 mundo que se advogava como “0 mundo dos anos
2000", repleto de maravilhas tecnoldgicas. Esse mundo, todavia, € sombrio: em
Watchmen, a vasta utilizacdo de tecnologia nuclear, teve suas benesses na
forma de desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, mas também derivou para o
perigo (e para o medo) de um iminente conflito nuclear definitivo com potencial
para acabar com a vida no planeta. Esse medo, que € herdado do medo
correlato que existia na realidade, € em Watchmen ampliado justamente por
conta dos desenvolvimentos tecnoldgicos decorrentes do advento da presenca
do Dr. Manhattan.

A narrativa em segundo plano sobre a qual falamos acima consiste em
pistas, em indicacfes colocadas na narrativa do tempo presente que trazem a
tona a questdo da Guerra Fria. Ja nos referimos ao New Frontiersman, tabldide
sensacionalista de extrema direita; ha a questdo da nomeacdo do Dr.
Manhattan, que provavelmente retoma o “projeto Manhattan (que criou a
bomba atdmica)” (Danton, 1992: p. 31); hd o medo correlato da aniquilacdo no
duelo nuclear; ha Rorschach sem seu uniforme, caminhando pelas ruas,
ostentando um cartaz no qual se Ié “o fim esta préximo” (Cll, P2, Q4); ha o
“relégio do juizo final”, ja citado no Capitulo 2, que como colocamos figura
como uma representacao da possibilidade de um fim iminente (ClI, P18, Q4 —
ver figura 09, pagina 66).

Outros exemplos retirados da narrativa de Watchmen nos dardo um
panorama de como a Guerra Fria est4 contida no roteiro da obra. No quadrinho
4 da pagina 1 do Capitulo Ill, um jornaleiro diz: “A gente devia bombardear logo
a Russia e seja 0 que Deus quiser” (a expressao “a gente”, no contexto da
histéria, refere-se aos EUA). Na mesma pagina, no quadrinho 3, ele continua:
“A gente devia bombardear até eles derreterem”.

No Capitulo Il, em trechos da narrativa em flashback cuja temporalidade

esta sedimentada aproximadamente no inicio da segunda metade dos anos 60,
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o Comediante diz que “daqui a 30 anos as ogivas nucleares vao estar voando
como marimbondos” (P 11, Q4). Fazendo-se a projecdo temporal, a
temporalidade do holocausto nuclear predito pelo Comediante seria mais ou
menos 1995 ou 1996, dez anos depois da temporalidade da narrativa
Watchmenianan do tempo presente e da publicac&o original da obra.

A expressédo “voando como marimbondos” traz a idéia de enxame, e a
nocgéo correlata de algo como um “enxame de bombas nucleares” que poderia
causar a destruicéo total do planeta. A cena a seguir representa uma visao de
um ataque nuclear “em enxame”, fruto de projecdes da Guerra Fria, que

causaria a destruicdo de boa parte dos EUA.

COMING UP NOW .

WITH ANTICIPATED
WIND PATTERNS, LOOKS
LIKE MEX|CO WOUILD
CATCH THE WORST.
WE COULD PROBABLY
SALVASE A LOT

OF THE FARM-
EELT...

LOSING
THE EAST
COAST, WED
NEED TO.
I DON!
KNOW

7

= If - 2 |
B | -

(Figura 63: a apocaliptica dimensdo de um hipotético ataque nuclear.
Clll, P27, Q4)

A guestéo da simbologia do conflito nuclear, como se nota, € importante.
Citaremos as capas dos Capitulos | e Il de Watchmen para evidenciar essa
simbologia: a capa do Capitulo Il traz a imagem em close do rosto de uma
estatua, a mesma representada no primeiro quadrinho da pagina 1 do referido
capitulo. A estatua, que esta no cemitério no qual € enterrado o Comediante e

cujo rosto lembra muito o rosto da Estatua da Liberdade, esta sob a chuva. Em
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seu olho direito (o0 Unico que vemos), gotas de chuva se acumulam e formam
uma lagrima. Além disso, as gotas de chuva que se aproximam da estatua e
que claramente podemos ver, congeladas no tempo, lembram agulhas, por
conta de sua formacdo pictérica. A estatua, como a humanidade, parece
ameacada (uma gota de chuva explode no alto de sua cabeca), e a ameaca, a

moda da ameacga nuclear, vem do céu.

(Figura 64: a capa do Capitulo II)

A capa do Capitulo Ill € o recorte de um aviso de “abrigo nuclear”, que
podemos ver reproduzido, como acontece com a capa do Capitulo Il, na pagina
1, mas desta vez exposto repetidamente nos quadrinhos de 1 a 4 (todos da
primeira pagina). Se existe a preocupag¢do em constituir abrigos nucleares, a

preocupacdo com a possibilidade real de um conflito nuclear € evidente.
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(Figura 65: a capa do Capitulo III)

Na esteira das andlises da ficcdo distopica e da Guerra Fria,
examinaremos as intersemioticidades entre Watchmen, o Prometeu
Acorrentado de Esquilo e o Frankenstein ou O Moderno Prometeu, de Mary
Shelley. Tanto as concepg¢des impressas em Watchmen oriundas de Esquilo
quanto as tomadas de Shelley tratam de constru¢cdes utdpicas e a colocacéo
desses elementos em Watchmen, a nosso ver, tem a intencao de trazer a tona
esses desenvolvimentos utopistas, porque Moore e Gibbons vao imbuir sua
obra de conceitos distopicos, ou seja, de desconstrucdo de utopias.

Em nossos estudos, uma referéncia literaria que se mostrou bastante
estabelecida foi o Prometeu Acorrentado, de Esquilo. A saga do titd que roubou
o fogo dos deuses e o0 entregou aos homens, angariando a faria de Zeus e um
castigo cruel e quase sem esperanca de término, tem em Watchmen uma
derivacao tematica bastante literal no plano do personagem Ozymandias, que
no decorrer da narrativa se revela o real fio condutor da trama, e cuja
intencionalidade maior era, em termos correlatos & acdo de Prometeu,
proporcionar a humanidade um novo momento evolutivo.

Na narrativa Watchmeniana ndo ha um fogo a ser roubado, mas, da
mesma forma que o Titd, Ozymandias intenciona, com seu plano que simula
em Nova lorque uma invasao alienigena que poderia tomar proporcdes

planetarias e cataclismicas, proporcionar a humanidade um novo paradigma de
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existéncia e de convivéncia, pois, diante de uma ameaca de nivel mundial, os
paises se uniriam e estabeleceriam a paz, na base da defesa unificada contra
uma ameaca externa potencialmente poderosa.

Dado o contexto Watchmeniano da Guerra Fria, a unificacdo da qual se
trata €, realmente, a alianca pacifica entre a ex-URSS e os EUA. Assim, o
plano de Ozymandias terminaria com o conflito militar que, como se disse no
Capitulo 2, serve como pano de fundo para a narrativa de Watchmen. Até a
Ultima pagina do Capitulo XlI, o plano de Ozymandias parece funcionar (sobre
esse “parece funcionar” que escrevemos aqui, conferir, mais adiante, nossas
consideracfes acerca do ndo-final da histéria). E € do Capitulo Xl que
retiramos algumas passagens da obra e as inserimos a seguir, para referendar
nossos desenvolvimentos relativos a orientacdo prometéica e neo-

paradigmatica do plano de Ozymandias:

I SAVED EARTH "CANAAN IS " ISRAEL IS ¥ wWAIT A "ALL THE CAN'T GET
FROM AELL DEVASTATED, DESOLATE ANDHER ) MINUTE ... COUNTRIES ARE AWAY WITH
NEXT, T'LL ASHKELON (S SEED 15 MO MORE, "NEXT"? UNIFIED AND T?

HELP HER FALLEN, GEZER AND PALESTINE AFTER WHAT PACIFIED.”
TOWARDS 'S RUINED, |\ HAs Become A You DID? You
UTOP/A.IT IS YENOAM IS \  Wwroow Foe CAN'T GET WILL You
| AS RAMESES REDUCED TO , EXPOSE ME,
SAID: NOTHING. .. LIMDOING
7 THE PEACE
MILLIDNS
DIED FOR?
KILL ME,
RiskiNG
SUBSERUENT
INVESTIGATION ?
MORALLY ,

No quadrinho 1 do conjunto de ilustracdes acima, Ozymandias diz: “Eu

salvei a Terra do Inferno. A seguir, vou guia-la a utopia”. A utopia, para
Ozymandias, é justamente a unificagdo mundial em prol da paz, o que
certamente representa um paradigma prometéico, uma elevagcdo da evolucéo
humana ndo de mesmo escopo, mas de mesmo efeito que o que encontramos

em Esquilo.



162

O fim das hostilidades entre os paises e o estabelecimento da paz pode

ser sentido na ilustracdo abaixo:

IMMEDIATE END TO
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(Figura 67: o estabelecimento da paz mundial. CXIl, P19, Q5 e Q6)

Conforme se pode notar nos dois quadrinhos acima, expressées como
“suspensdo das hostilidades até” (Q5), “fim imediato das hostilidades até
termos avaliado a nova ameaca” (Q6), “Fim da guerra no Afeganistdo como
gesto de” (Q6) e “Fim da guerra” (Q6) apontam para o estabelecimento da
utopia de Ozymandias. O fim da Guerra Fria pode ser notado como
prenunciado pela citacdo, no quadrinho 5, do nome de Gorbachev (escrito
“rbachev”, mas facilmente entendido), entdo governante da URSS.

Essa utopia, esse novo paradigma prometéico que Ozymandias
proporciona a humanidade, € o paradigma de “Todos os paises unidos e
pacificados” (CXII, P20, Q3), conseguido ao custo de milh6es de vidas, mas
conseguido (pelo menos, como se disse, até a ultima pagina do Capitulo XiIl,
gue sera analisada adiante). Prometeu, por sua ousadia, por seu crime, é
punido, sendo acorrentado no cume de uma montanha, com uma &guia a lhe
devorar o figado durante o dia, que renasce a noite para que 0 castigo possa
durar eternamente.

A punicdo de Ozymandias, todavia, ndo € possivel. Como o préprio
personagem raciocina, no quadrinho 3 da pagina 20 do Capitulo XII (vide
ilustracdo 66), a denuncia de seu plano e de seu crime desfaria “a paz pela
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qual milhdes morreram”. O Dr. Manhattan referenda a logica de Ozymandias e
o Coruja Il e a Espectral Il concordam com ele. Rorschach, que demonstra
intencdes de denunciar toda a conspiracdo, acaba morto pelo Dr. Manhattan,
na pagina 24 (Q4).

A paz almejada por Ozymandias, o paradigma prometéico de
Ozymandias estd por se estabelecer. Como o editor de um periédico
sensacionalista de Nova lorque diz, na pagina 32, quadrinho 3, Capitulo XII:
“Ninguém mais pode dizer coisas ruins sobre nossos camaradinhas russos”. O
clima de censura que a afirmacdo expressa carrega tons de comportamento
politcamente correto, e inscreve-se como possibilidade de uma vigilancia
estatal sobre a qual discorreremos mais adiante.

A obra de Esquilo tem uma derivagdo claramente assumida no
Frankenstein ou o Moderno Prometeu, de Mary Shelley, o que o sub-titulo do
livro da autora inglesa deixa bem claro. No Frankenstein, o leitor € apresentado
a histéria de Victor Frankenstein, um estudante de medicina que, aturdido com
a morte da méae, busca uma maneira de livrar a humanidade do flagelo e das
limitagcdes da morte.

Para isso, embrenha-se em estudos e experimentacdes, isolando-se do
mundo e terminando por criar um ser, feito de pedacos de cadaveres diversos,
cuja funcdo primeira e essencial € ser imortal, imune as limitacbes e as
fragilidades fisicas da humanidade. A criagdo de seu novo “Adao” (Shelley:
2004, p. 107), pela missao e pela nomeacao que Ihe é atribuida, constitui-se
em uma promessa de um novo momento para a humanidade, em um mais
elevado patamar de evolugcao, enfim, em um novo paradigma bem aos moldes
do paradigma Esquiliniano.

Esse aspecto da evolucdo fisica do ser humano, bem como o de
construcdo/reconstrucdo de um corpo a partir de partes variadas de outros
corpos, tanto instala a perspectiva utdpica de um ser humano imune aos
designios da espécie (envelhecimento, adoecimento e morte) quanto, se
pensarmos no Frankenstein como wuma ficcdo cientifica, antecipa
desenvolvimentos relativos a manipulacdo genética hoje tornados assunto
cotidiano (basta lembrar que a alcunha Frankenstein € atribuida a alimentos e a

animais geneticamente manipulados em laboratérios).
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Temos entdo duas linhas-guia relativas ao Frankenstein de Mary Shelley
em Watchmen: o estabelecimento de um novo paradigma da humanidade, na
forma de um novo patamar fisico da espécie; e, quase contrario a esta nocao
de melhoramento fisico, no mais das vezes associado a uma concepc¢ao
apolinea de corpo, a nocédo do grotesco, do monstruoso, porque o ser criado
por Victor Frankenstein, na sua juncdo de partes diversas de cadaveres
variados, revela-se asqueroso, causador de repulsa e medo, fisicamente
hediondo.

No livro, a criatura fruto das experiéncias pré-genéticas de Frankenstein
nao recebe nome, e € tratada como por palavras que remetem a uma natureza
monstruosa, como “monstro” (ibid, p. 107), “destro¢o” (ibid, p.62), ou “criatura”
(ibid, p.61). As nomeacgdes “monstro” e “destroco” sdo ligadas a deformidade; a
expressdo “demonio” a uma mitologia do gotresco; enquanto a expressao
“criatura” € uma associacao de carater genérico. No caso, o0 genérico “criatura”
desconstrdi, em sua ndo-humanizacao, o carater de novo paradigma humano
do qual Frankenstein gostaria de investir o fruto de seu experimento. Os
substantivos “monstro” e “destroco”, com toda a carga semantica que
carregam, reforcam essa desconstrucado do paradigma com uma aposicao de
um grotesco visual e mesmo conceitual que é incongruente com o ideal de
perfeicdo corpérea que Frankenstein buscava, em sua ansia de superar,
justamente, a maior limitacéo fisica humana.

Em Watchmen, esses aspectos do Frankenstein de Mary Shelley séo
retrabalhados sobre personagens principais e secundarias da narrativa. A obra,
também, é citada nos moldes da traducdo intersemiotica em segundo plano,
como veremos adiante. Nesse momento, cabe-nos entdo elucidar as relacdes
intersemioticas entre o livro de Shelley e a historia em quadrinhos de Moore e
Gibbons.

Primeiramente, abordaremos a questdo da monstruosidade: ha trés
figuras watchmenianas de orientacdo claramente Frankensteineana, no que
concerne sua constituicdo fisica: o Dr. Manhattan, Bubastis (o0 felino de
estimacdo de Ozymandias) e o suposto alienigena criado por Ozymandias,
apice dos engendramentos necessarios para o inicio da construgdo de sua

utopia.
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O Dr. Manhattan, assim como a criatura monstruosa de Frankenstein,
também fruto de uma experiéncia cientifica. No Capitulo IV de Watchmen, o
leitor é apresentado a essa experiéncia, acidental e derivada, ao que parece,
do acaso absoluto. Bem em moldes Frankensteineanos, o corpo de Jon
Osterman (o nome humano do Dr. Manhattan) é literalmente desintegrado.
Dado inicialmente como morto, Osterman consegue recompor Seu corpo,
dotando-o de perfeicao fisica e angariando capacidades extra-hamanas que o
aproximam da divindade.

Osterman, depois dessa experiéncia de desintegracdo e de
reconstituicdo, se torna o Dr. Manhattan. Notadamente, a desintegracdo de
corpos e a reconstituicdo das partes em um todo Unico que teoricamente
representaria uma evolugdo fisica humana sdo o processo pelo qual Victor
Frankenstein constitui sua criatura/monstro. Diferentemente, o Dr. Manhattan
nao é eivado dessa monstruosidade, mesmo com a cor azul que seu corpo
passa a ter.

A coloragdo azul, por sinal, segundo Danton, “é a cor caracteristica de
Krishna, sendo, portanto, associada com a divindade” (2005: p. 63). Os
poderes adquiridos pelo Dr. Manhattan, em sua reconstrucdo corporal, “beiram
a onipoténcia e a onsiciéncia” (idem: p. 63) e referendam essa divinizacdo da
personagem. A criatura/monstro de Frankenstein vai tomando consciéncia de si
mesma e do mundo aos poucos, mas o Dr. Manhattan ja nasce (ou renasce)
com plena consciéncia de si proprio e de suas capacidades.

Portanto, se o Dr. Manhattan tem wuma constituicdo fisica
Frankensteineana, seu psicolégico-mental ndo o é, mas de qualquer modo 0s
tramites de sua construgdo conceitual retomam as caracteristicas expressas na
obra de Mary Shelley. A seguir, ilustramos os processos de desintegracéo e de
reconstituicdo corporal de Osterman/Dr. Mahattan, como esses processos

aparecem em Watchmen.
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(Figura 68: Jon Osterman desmtegrando se. ClIV, P8, Q4)

A ilustracdo acima mostra o exato momento da desintegracdo do corpo
de Osterman. No texto adjacente a imagem, o personagem diz que esta sendo
feito “em pedacos”. Sua reconstrucao/transformacdo em Dr. Manhattan
acontece de modo também Frankensteineano, como se pode notar pelas
ilustracdes abaixo, nas quais a reconstrucao fisica e o carater de asqueroso e

de monstruoso pelo qual essa reconstrugéo passa se tornam evidentes:
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(Figura 69: a reconstrucéo do corpo de Jon Osterman, prestes a se tornar o Dr.
Manhattan. CIV, P9, Q4 a Q7)

Na péagina seguinte, o Dr. Mahattan j& aparece completamente refeito e
reestruturado, em sua perfeicéo fisica, flutuando no meio do refeitério de seu

centro de pesquisas:

W
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Como se pode perceber, o percurso de desintegracao e de reconstrucao
do corpo do Dr. Manhattan obedece a parametros muito semelhantes aos de
desintegracdo de vérios cadaveres e de reintegracdo dessas partes em um
todo Unico, constantes no Frankenstein de Mary Shelley. O fato de o Dr.
Manhattan ressurgir como uma entidade fisicamente perfeita, e o fato desse
ressurgimento ser colocado de forma que a posi¢cdo em que 0 personagem se
encontra o coloque tanto acima dos outros seres humanos (que assistem
estupefatos ao seu aparecimento) quanto em uma postura que lembra a pose
do Cristo na cruz (mas liberto da cruz) reforcam seu carater de divindade que
sua coloracao azul prenuncia, do qual tratamos no Capitulo 2.

Outra criatura Frankensteineana presente em Watchmen é Bubastis, a
mascote felina de Ozymandias, uma “lince alterada geneticamente” (CIV, P21,
Q3). Esse carater de manipulacdo corporal j& bastaria para conceituar Bubastis
como Frankensteinena, mas ha outra aproximacao possivel. No Capitulo XiIl,
Bubastis é desintegrada, por sua participagdo em um estratagema que visava
desintegrar o Dr. Manhattan, para que este ndo pudesse interferir na
construcdo da utopia de Ozymandias.

Ozymandias usa contra o Dr. Manhattan o mesmo tipo de experiéncia
cientifica que o transformou nessa entidade quase divina a qual nés ja nos
referimos. Na cena, Bubastis se desintegra junto com o Dr. Manhattan. Este
ultimo consegue se reintegrar, mas o felino, ndo. Portanto, Bubastis morre. E a
morte de uma criatura Frankensteineana, por um processo tipicamente
Frankensteineano.

Ainda, a morte da mascote (e a segunda reconstituicdo do Dr.
Manhattan) acontece no Polo Sul. No Frankenstein, a morte da
criatura/monstro ocorre também em uma regido gelada, sé que no Pdélo Norte.
Guardada a diferenca de orientacdo geogréfica, a morte de uma criatura
frankenteineana em uma regido gelada esta referida. A cena abaixo representa
0 momento da desintegracao de Bubastis e do Dr. Manhattan, que tem enorme
semelhanca com a cena do Capitulo IV citada acima, na qual o corpo de John

Osterman é desintegrado:
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(Figura 71: a desintegracdo do Dr. Manhattan e de Bubastis. CXIll, P14, Q4)

Nossa ultima comparacdo frankensteineana é direcionada a criatura
supostamente alienigena que Ozymandias teleporta para o centro de Nova
lorque. Tal criatura € fruto de concepcdes criadas por artistas e cientistas cujos
esforcos Ozymandias conjuga (e que depois elimina, para que nao impecam ou
atrapalhem seus planos) e tem em si 0 aspecto de monstruosidade e, por
conseguinte, de repudio, asco e medo, que a criatura/monstro de Frankenstein
causava, elevado em um nivel muito alto, por conta do carater alienigena e
ameacador a ela associado.

A monstruosidade da criatura € em Watchmen tédo evidenciada, que as
seis primeiras paginas do Capitulo Xll, que apresentam todas apenas um
grande quadro UuUnico, sdo referentes a destruicdo causada por essa
monstruosidade. O quadro da pagina 6, que reproduzimos abaixo, é 0

momento em que se evidencia mais o carater grotesco da criatura:
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A STRONGER LOVING WORLD

(Figura 72: a criatura supostamente alienigena de Ozymandias. CXIl, P6)

O titulo do Capitulo XIl, colocado justamente na pagina 6, “Um mundo
forte e adoravel”, parece-nos uma ironia com relacdo a imagem, e como que
referenda o carater de deformidade e monstruosidade do qual o suposto alien
de Ozymandias, frankensteineanamente, é investido.

Aqui, entdo, findamos as colocacbes relativas a constituicdo das
intersemioticidades entre o Frankenstein de Mary Shelley e Watchmen. Desse
modo, passaremos a conceituacdo e demonstracdo dos procedimentos de
traducao intersemiotica dos quais a obra se utiliza, ligados ao transito dos
cédigos e dos conteudos que se trabalha nesse tipo de operacao
comunicacional.

Estando prestes a findar nossas analises, examinaremos 0s constantes
procedimentos de entrelagamento das trés diferentes narrativas que compdem

a narrativa geral de Watchmen, mostrando como esse entrelacamento pode
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referendar sinteticamente as teorizacbes e 0s pontos tematico-analiticos
apresentados.

Para isso tanto nos valeremos de trechos da obra como explicitaremos
algumas técnicas da linguagem das histérias em quadrinhos que sao de
extrema importancia para o entendimento da sintese teorica e tematica que
advogamos existir nos exemplos a que nos ateremos.

O primeira técnica da linguagem quadrinistica a ser abordada é o assalto
de turno, que apresentamos no capitulo 1. O assalto de turno, que delata a
sobreposicao de elementos da narrativa visual de uma historia em quadrinhos,
foi por n6s tomado como referéncia para a analise de um procedimento
narrativo tipico de Watchmen, que colocamos como dele derivado: a
imbricacéo das trés diferentes narrativas que compdem a obra via contigtiidade
tematica, com 0s nexos entre as narrativas sendo constituidos muito mais por
desenvolvimentos estruturais e de enredo desenvolvidos pelos autores do que
por pontes fisicas evidenciadas, como acontece no assalto de turno, segundo a
conceituacdo de Paulo Ramos que nos referenda.

Para a demonstracdo de como o assalto de turno foi explorado e
extrapolado em Watchmen, traremos dois trechos da obra. O primeiro deles
ressalta a imbricacdo das narrativas, e o segundo demonstra o nivel extremo
gue o assalto de turno tomou na narrativa watchmeniana, tornando-se mais um
elemento de significacao cruzada.

No capitulo 1 demos um exemplo que sucintamente demonstrava essa
interacdo das narrativas. O exemplo que tomaremos agora € um
desenvolvimento de nossa demonstragao inicial.

A sequéncia que elegemos encontra-se no Capitulo X, mais
precisamente na pagina 13, na qual ha a co-existéncia da narrativa do tempo
presente (quadrinhos 1, 3, 5, 7 e 9) e da narrativa ficcional de pirataria
(quadrinhos 2, 4, 6 e 8). As narrativas estao, pois, intercaladas, sem que se
utilize de elementos marcadores de passagem de uma narrativa a outra. Os
saltos de uma narrativa a outra sao saltos “non-sequitur” (McCloud: 2005,
p.72), sem uma sequéncia logica aparente ou mais “esperavel” O que é
notéavel, além dessa alternacdo de narrativas, € a existéncia dos discursos das

duas narrativas em todos os quadrinhos: os balbes de fala da narrativa do
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tempo presente e os textos em boxes que emulam papéis antigos da narrativa

ficcional de pirataria aparecem em todos os quadrinhos da péagina.

(Figura 73: um exemplo da interacdo das narrativas. CX, P13)

A excecdo do quadrinho 7, em todos os outros quadrinhos os baldes de
fala sdo oriundos de um espaco além-quadro. Portanto, se ndo ha a ponte
fisica, se ndo h& a ligacdo superposta dos mesmos, ha claramente o remeter
de um quadrinho ao outro por meio do direcionamento dos apéndices dos
baldes de fala. E, se ndo ha o assalto de turno com a sobreposicao fisica de
um baldo de fala a outro (ou de um discurso a outro), ha a sobreposicado de
uma narrativa a outra no nivel visual e a sobreposi¢do e interagdo das duas
narrativas no nivel verbal.

Essa sobreposicdo de narrativas, no exemplo acima, cruza
continuamente as imagens da narrativa do tempo presente, contendo as falas
do jornaleiro, personagem secundario importante na obra, com trechos da
narrativa ficcional de pirataria. Tanto o discurso do jornaleiro quanto o do
naufrago (personagem principal da narrativa de pirataria), tratam do medo de

uma grande ameaca a vida, que ndo se pode combater.
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Na narrativa do tempo presente, esse medo é o do conflito nuclear
iminente, que pode trazer a destruicdo total. Como o jornaleiro evidencia no
quadrinho 3, “é o juizo final”. Na narrativa de pirataria, o medo é o do ataque do
navio de piratas a terra natal do naufrago e em especial a sua familia, que
traria o fim do mundo conhecido pelo personagem (e que trouxe, efetivamente,
o fim de sua sanidade).

O nivel extremo que a utilizacdo desse procedimento do assalto de turno

tomou em Watchmen pode ser demonstrado por uma Unica imagem colhida da

narrativa.
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(Figura 74: a demonstragdo do nivel extremo do assalto de turno. Cll, P25, Q1)

Na cena, Rorschach caminha pelas ruas da Nova lorque ficticia que
ambienta Watchmen. Ha chuva como em diversos momentos da trama, e a rua
€ escura, apenas iluminada pelos luminosos e pela luz que vem do interior de
uma casa de espetaculos eroticos.

Em um dos luminosos, instalado um pouco a direita do centro da pagina,
vemos a inscricdo “Tonite — Enola Gay and the Little Boys”. No contexto da
cena, cuja ambientacdo € recheada de elementos erdticos, o luminoso e a
inscricdo apontam também na dire¢cdo de um erotismo Gbvio, evocador de uma
orientacdo homoerotica explicita (condenada por Rorschach, por sinal).

Todavia, ao retomar a raiz historico-cultural dessa inscricdo, chegamos a

um fundo conceitual que afirma as relacdes tecidas neste trabalho com a
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questdo da Guerra Fria e com o medo de um conflito nuclear iminente, bem
como apontamos mais um elemento incorporado na narrativa através do
procedimento da traducdo intersemidtica em segundo plano, conforme
evidenciaremos adiante.

“Enola Gay” era o0 nome do avido que despejou sobre Hiroshima a
bomba nuclear (a0 que parece, uma homenagem a mae do piloto, Enola: a
palavra “gay”, originalmente, significa “feliz”), e “Little Boy” era o nome da
bomba atbmica langada sobre Nagazaki, ambas no final da segunda guerra
mundial.

Essa referéncia pde em cena a Guerra Fria e 0 medo de um iminente
conflito nuclear, o qual toma toda a narrativa de Watchmen. Na cena, esse
contexto cria uma dimensédo de violéncia (no caso, histérica) que se alia uma
outra dimensdo da violéncia, presente na ambientacdo urbana da cena,
também inscrita na imagem.

A rua em que Rorschach caminha é iluminada apenas por luminosos e
pela luz que sai de uma casa de espetaculos eréticos. Os luminosos sao de
trés tipos: luminosos com inscrices imagéticas, luminosos com inscricdes
textuais e luminosos com inscricbes imagético-textuais. Os trés tipos tém claro
apelo erético. Os luminosos com inscricfes imagéticas, sem excecao, Sao
carregados de imagens de corpos femininos despedacados, recortados,
evidenciados em suas partes. E praticamente ndo ha rostos: em apenas um
luminoso imagético situado no lado direito do quadro se vé um rosto pela
metade; e o Unico luminoso (imagético-textual) no qual um corpo inteiro figura
estd distante, pequeno, o corpo feminino inscrito nele tornado incerto e
esquematico pela distancia.

Portanto, o que existe sdo duas dimensdes da violéncia: a memoria do
exterminio em massa nas cidades japonesas (que dialoga com a possibilidade
de um exterminio em massa presente na obra) e o despedagamento de corpos,
evocador da memodria de guerras e que, mais especificamente na cena, pde em
pauta o pornografico, a decadéncia moral da sociedade, a exploracdo do corpo
feminino retalhado em suas partes, nunca um todo a ser considerado.

O discurso visual, portanto, reitera o verbal: 0os corpos femininos
despedacados sdo reforcadores da memoria e do horror da guerra, bem como

do exterminio em massa, lembrancas essas trazidas pela inscricdo no luminoso
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que evoca os lancamentos de bombas nucleares sobre o Japdo. A violéncia
histérica referida pelo luminoso com a inscricdo “Tonite — Enola Gay and the
Little Boys” tem contrapartida na violéncia urbana.

Uma outra peculiaridade da cena deve ser aqui elucidada: no canto alto
esquerdo do quadro, nota-se um trecho do Diario de Rorschach
(reiteradamente mostrado na obra), postado sobre um luminoso, com a
inscricdo “Burlesk”. “Burlesk” é burlesco, e traz consigo toda a significacdo
desta palavra: “imitacdo satirica ou cdmica, caricatural, parddica; ou tipo de
vaudeville (espetaculo de variedades) caracterizado por comédia rasteira,
stripteases etc”.

Da definicdo acima, do dicionario Webster de lingua inglesa, podemos
derivar alguns conceitos: “imitacdo caricatural ou parédica” parece relacionar-
se com a obra como um todo, uma vez que os autores, em Watchmen,
constroem uma critica aos arquétipos e as histérias em quadrinhos de herdis,
montada justamente sobre a construcdo caricatural e/ou parédica dos
personagens, o que se podera confirmar adiante.

De “vaudeville/espetaculo de variedades”, podemos utilizar justamente
essa definicdo per se: toda a rua em que Rorschach caminha € um vaudeville
do erdtico/pornografico, com suas luzes, inscricdes, habitantes e passantes
(evocando o poema A uma passante, de Baudelaire; e o livro Passagens, de
Walter Benjamin) instaurando, via conceitos e contextos da obra e da cena, a
guerra, 0 exterminio, a violéncia historica e urbana, a podriddo moral, a
decadéncia da sociedade, o despedacamento do humano frente a maquinaria
de guerra e de dominacéo cultural calcada na pornografia do mundano.

O local de inscrigédo do trecho do Diario na cena é importante: ao colocar
esse trecho sobre o luminoso com a inscricdo “burlesk”, os autores constroem
um assalto de turno: o discurso de Rorschach literalmente toma de assalto o
discurso da cena: o quadro visual salta da inscricao verbal, assim como retorna

a ela.

Estando expressas todas as conceituacdes e aplicacbes que
gostariamos de colocar, findamos este capitulo e partimos para a conclusao do
trabalho.
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CONCLUSAO

Debrugcando-nos sobre Watchmen, encontramos uma narrativa muito
bem engendrada, tramada em seus minimos detalhes, recheada de
significacdes trazidas de referenciais artistico-culturais variados, que se
somavam as significacbes especificas da narrativa. Percebemos que a
narrativa watchmeniana tinha muitos niveis, discursando sobre si mesma,
sobre sua linguagem, sobre aspectos histéricos de sua linguagem,
apropriando-se de outros discursos para instaurar, no seu proprio, uma imensa
série de semioses cruzadas.

Watchmen revelou-nos possuir uma forte relacdo intersemidtica com
1984, de George Orwell, largamente desenvolvida ao longo do enredo, de
muitas maneiras. Desde a transcricdo conceitual até a apropriagdo mais ou
menos literal de alguns objetos narrativos da obra orwelliana, a obra de Moore
e Gibbons dialoga continuamente com aquela que parece ser seu referente
literario maior e mais complexamente referido.

Percebemos também que Watchmen também retratava, ainda que de
modo nédo inequivoco, uma sociedade de controle, e que instrumentos da
sociedade de controle retratada no 1984 existem em Watchmen, adequados ao
enredo da narrativa e, agora, adicionados dos conteudos literais e simbdlicos
que a narrativa da a eles.

Para abordar a relacéo entre o livro e a historia em quadrinhos, valemo-
nos da relacdo intersemidtica entre eles, explicitando-a. Para tratar da
sociedade de controle, utilizamos o importante livro de Michel Foucault, Vigiar e
Punir, e a proximidade entre o que Foucault evidenciava sobre a vigilancia e
aguela que encontramos entre seus exemplos pratico-tedricos e algumas
representacdes encontradas em Watchmen foram muitas, o que nos auxiliou
tanto na constituicdo da relagdo intersemiotica entre a obra de Orwell e a de
Moore e Gibbons quanto no desenvolvimento de questionamentos de cunho
foucaultiano.

O Prometeu Acorrentado de Esquilo e o Frankenstein ou O Moderno
Prometeu, de Mary Shelley, sendo o segundo decorrente assumido do
primeiro, também assomaram na narrativa watchmeniana de maneiras

diversas. Simbologias, acontecimentos narrativos, personagens e paradigmas
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de Esquilo e de Shelley existem (ou co-existem) em Watchmen, e sua
impressao € cunhada na historia em quadrinhos de modo que 0 que se resgata
em Watchmen dessas duas obras é tomado de modo prometéico e
frankensteineano. No enredo watchmeniano a ansia de Prometeu em levar a
iluminacdo a humanidade é, simbolizadamente, 0 que move a narrativa; e a
figura, o modus operandi e os resultados das experiéncias do Dr. Victor
Frankenstein funcionam como referentes para a composicéo de personagens,
contextos e eventos.

Herdando a perspectiva sombria de 1984 com relacdo ao futuro, e
adicionando essa perspectiva de elementos do Prometeu e do Frankenstein,
Moore e Gibbons tiveram respaldo suficiente para construir Watchmen como
uma distopia. No 1984 o futuro é de controle e medo; no Prometeu o controle é
a censura a um ato libertario, o castigo impingido ao arauto da iluminacao; no
Frankenstein o signo paradigmatico de uma nova destinacdo revela-se, em
termos literais e simbdlicos, monstruoso, e tanto o arauto prometéico quanto o
novo Adao que carregava a responsabilidade de tornar-se 0 novo mito e a
evolucdo humana acabam imersos em mortes, asperezas e desconstrucdes de
suas utopias.

Em Watchmen todos esses elementos podem ser encontrados,
espargidos na obra de maneiras diversas. Para desenvolver esses elementos
no contexto da realidade presente, Moore e Gibbons valeram-se do contexto
histérico-social da Guerra Fria. Assim, referéncias a esse conflito politico-militar
bipolar difundem-se em instancias variadas da narrativa, valendo lembrar que
Watchmen foi escrita, produzida e publicada no inicio da segunda metade dos
anos 80, quando a Guerra Fria estava em seu auge e era assunto da ordem do
dia, nas esferas publicas e privadas.

Estabelecida essa base de significacbes, debrucamo-nos sobre a
narrativa com um foco agora diferente: ao invés de trazer elementos externos,
adotamos o viés “dentro-fora”, ou seja, procuramos diretamente em Watchmen
por elementos constituintes de sua semiose. O que encontramos foi um estrato
vasto que, montado sobre os pilares supracitados, se desenvolvia estrutural e
conceitualmente em uma rede semantica complexa, de filigranas arquiteturais e

de conteudo.
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Esses multiplos niveis de significacdo sdo dados pela apropriacdo de
uma longa série de referenciais artistico-culturais conjugados no todo da
narrativa. Examinamos mais a fundo essa apropriacdo utilizando-nos das
teorizacdes da traducdo intersemidtica, a qual vamos nos referir mais adiante.
Nesse momento, cumpre discorrer sobre dois referenciais que encontramos e
gue definimos como os basilares da constituicdo watchmeniana, que lhe deram
estrutura e conceito geral.

O primeiro desses dois referenciais € um poema satirico do poeta
romano Juvenal, de onde sai a frase “Quem vigia os vigilantes?” ou “Who
watches the watchmen?”. Tal frase, que foi tomada e resignificada ao longo dos
anos em diversos contextos, particularmente ligados as questdes da
desconfianca e da vigilancia, foi utilizada em Watchmen como cerne de sua
estrutura conceitual.

Na histéria em quadrinhos de Moore e Gibbons, o poema de Juvenal
figura como a referéncia maior para o desenvolvimento de seu conceito, uma
vez que a narrativa watchmeniana, relativa a herdis mascarados, vai se
perguntar justamente acerca da validade e até da legalidade da vigilancia
realizada por estes herois, que desembocara no expediente de desconstrucao
dos arquétipos herdicos que retrabalha uma grande série de elementos
classicos das histdrias em quadrinhos, e que analisamos também neste estudo.

E se o poema de Juvenal d4& a Watchmen seu conceito, uma outra
referéncia artistica € evocada para suprir a obra de sua estrutura de
montagem: trata-se da cancdo Desolation Row, de Bob Dylan, que figura como
a fonte da citacdo final (“A meia-noite, todos 0os agentes e super-humanos
saem e prendem qualquer um que saiba mais do que eles”, Cl, P26, box da
citacéo final) e do titulo do Capitulo | (“A meia-noite, todos os agentes...”, ClI,
P6). Muito importante nos parece que o trecho da cancédo de Dylan escolhido
para a citagdo e para a composi¢do do titulo discorra sobre super-herdis e
vigilantes. Mas, no aspecto da estruturacdo watchmeniana, o que importa € a
apropriacdo da cancao de Dylan enquanto arquitetura modelar.

Na letra da cancdo temos inumeras citacdes de figuras de espectro
artistico-cultural, oriundas de variadas esferas, tempos e contextos. Essas

figuras sdo colocadas na letra da musica como participantes de um mesmo
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tempo-espaco, em uma serializacdo que os une como fossem, desde o
principio, co-existentes.

Essas referéncias em paralelo, que em primeira analise, em muito
diferem em termos artisticos e em sua temporalidade, evocam, como estrutura,
a possibilidade de engendramento de contrarios em um todo Unico, do fazer
funcionar conceitualmente e artisticamente uma profusdo de objetos
inicialmente inconcilidveis, do tecer uma rede semantica insuflada de
significantes dispares cuja originalidade seja justamente o seu costurar em
uma teia Unica, organica. Sobre esse engendramento, apoiamo-nos em Michel
Foucault e em sua conhecida referéncia a Borges, ambos calcados na
construcdo de nexos entre objetos aparentemente incongruentes.

Desolation Row coloca em um mesmo cadinho nomes como Einstein,
Cinderela, Caim e Abel, o Corcunda de Notre-Dame, o Bom Samaritano,
Ophelia, Noé, Robin Hood, o Fantasma da Opera, Casanova, Nero, Netuno,
Ezra Pond e T.S. Eliot. Essas figuras existem e atuam conjugadamente no
tempo-espaco da cangdo. Da mesma forma, em Watchmen encontramos essa
estrutura: a histéria em quadrinhos de Moore e Gibbons vale-se da arquitetura
de Desolation Row. Basta lembrar que as bases conceitual e estrutural de
Watchmen s&o, respectivamente, um poema satirico romano, escrito por
Juvenal por volta do século | e a cangdo de Dylan a qual nos estamos
referindo.

Watchmen apropria-se desses referenciais e de muitos outros: no corpo
da histéria, em diversas instancias, encontramos esses referenciais, imersos na
obra de maneiras variadas, maneiras que examinamos através das teorizacdes
da traducdo intersemidtica, que nos forneceu instrumentos de analise para
desvendar a teia significante complexa da histéria em quadrinhos, e sua cadeia
de significantes montada na transcricdo do significante e dos significados
originais para um novo contexto de linguagem e de significacdes, através da
traducao inter-signos.

A traducdo intersemiotica, como pratica de traducédo de linguagens e de
conteudos, ndo é entendida por n6s como um processo frio, mecanizado, mas
sim como uma pratica criadora: traduzindo signos, o artista tanto se utiliza de
significantes e de significados ja estabelecidos quanto d& a esses siginificantes

e significados novas acepcdes, que se somam as anteriores.
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Portanto, examinar os processos de traducdo intersemiotica ndo faz
parte de um trabalho de garimpo mecanizado, mas sim de uma proposta de
entendimento e de valorizacdo deste processo enquanto pratica criativa viva,
ancorada em conceitos estabelecidos, mas que abre a si mesma e aos
conceitos dos quais se utiliza para uma fertilizacdo cruzada passado-presente
e presente-passado.

Os tramites tomados pelas operacdes de traducao foram examinados e
elencamos trés formas pelas quais essa traducdo € feita em Watchmen.
Colocamos essas trés formas como uma experimentacéao tedrica embasada em
elementos teodricos ja referendados, e por isso estabelecemos, valendo-nos de
LerGi-Gourhan, a nomenclatura dessas trés categorias de traducdo
intersemidtica como uma espécie de nomenclatura a ser confirmada em sua
adequacao a posteriori.

Essa confirmacdo futura se dara sobre a validade dos tramites
tradutores que, para nés, formam a base de identificacdo de cada uma das
categorias. Obviamente, como as trés categorias e a traducdo intersemiotica
lidam com a contaminacdo de signos e de conteudos, via as transcricbes das
linguagens e das mensagens que as linguagens carregam, as fronteiras entre
os trés tipos de traducdo séo ténues, mas cremos que suficientes para que
sejam distinguidas.

As categorias que elencamos sdo: tradugdo intersemiotica literal, que
trata da adaptacdo entre as linguagens dos codigos; a traducéo intersemiotica
conceitual, que trata do transito de conceitos entre objetos artisticos; e a
traducdo intersemidtica em segundo plano, que tem a funcdo de pontuar a
existéncia da referéncia artistico-cultural de modo criativo, mas que se finda no
pontuar e que ndo desenvolve per se a significacdo do referencial, ainda que a
evidenciacado destes possa servir de ponte para o assomar inicial dos mesmos
ou como referendante de referenciais ja existentes.

Diretamente da narrativa, colhemos exemplos de cada uma das formas
de traducdo elencadas, assim como fizemos com as relagdes intersemioticas
encontradas e com o referencial sécio-cultural da obra. Os exemplos colhidos
nos parecem nao sO constituir-se em amostras eficientes e relevantes dos tipos
de traducdo como, definitivamente, sdo responsaveis pelo instalar, em

Watchmen, de uma vasta rede de significantes, significados e semioses, rede
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esta que inculca na obra um complexo sistema de transito de linguagens,
conceitos e objetos artistico-culturais. Por essa razdo, conceituamos
Watchmen como um objeto multi-narrativo de estruturagdo em mosaico.

Outro viées de andlise também trazido da literatura, mais
especificadamente das teorias da literatura, foram as analises de Mikhail
Bakhtin sobre a poética de Dostoiévski. Os conceitos que colhemos do
pesquisador russo para aplicar em nosso estudo foram a polifonia, o dialogismo
e 0 inacabamento.

A polifonia, como Bakhtin a encontra e a desenvolve teoricamente nos
romances dostoievskianos, é a proliferacdo de uma miriade de vozes/discursos
das personagens, sem que essa miriade cause um problema de cacofonia e
sem que se encontre uma voz/discurso que se sobressaia aos outros. Na
construgcdo romanesca da polifonia, Bakhtin encontra uma vontade artistica
ligada a convivéncia dessas vozes/discursos em um mesmo plano de
importancia, sendo essa vontade intrinsecamente consciente e parte de um
plano artistico objetivamente definido.

Em Watchmen pudemos encontrar, ndo sem alguma surpresa, um
procedimento polifénico de construcdo da histéria em quadrinhos, tal e qual
Bakhtin preconizava existir em Dostoiévski. Dessa maneira, foi possivel aplicar
trechos de Problemas da Poética de Dostoiévski diretamente a Watchmen,
num procedimento intersemiotico que em muito se adequa ao objeto de que
estamos tratando.

Aplicamos a polifonia as vozes/discursos das personagens principais, e
em sua emergéncia concomitante e equivalente durante toda a narrativa. Em
Watchmen, os seis personagens principais - Coruja Il, Rorschach, Dr.
Manhattan, Ozymandias e Espectral Il - inserem suas vozes na nharrativa,
amalgamadas as outras vozes existentes, e sem que qualquer uma dessas
vozes se sobressaia de modo definitivo, ainda que, conforme salientamos, a
voz de Rorschach tenha mais canais de expressao do que as outras, por contar
com a transcri¢cao do trecho de seu diario, que percorre toda a narrativa.

Em Watchmen essas vozes estdo de tal modo trancadas que constituem
o segundo conceito bakhtiniano por nds abordado: o dialogismo. Na narrativa
watchmeniana, a proliferacdo equivalente das vozes/discursos conduz a um

movimento que, em algumas ocasifes, faz com que os discursos caminhem
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em um mesmo sentido, mas que na imensa maioria das vezes constroi a
divergéncia destes.

Portanto, os personagens principais da obra, que todo o tempo
falam/discursam, estdo também em embate constante. E isso que constitui o
dialogismo, tal como Bakhtin o viu atuar em Dostoiévski e na maneira que o
aplicamos a Watchmen, e mais uma vez a possibilidade de aplicacéo direta dos
conceitos bakhtinianos a nosso objeto nos foi surpreendente.

O ultimo conceito que trouxemos de Bakhtin foi o inacabamento. Se nas
obras dostoievskianas a polifonia assoma, aliada ao dialogismo, Bakhtin
também encontrou nelas o inacabamento, na forma de uma nao-sintese final
gue submetesse a polifonia e o dialogismo, estes tado arquiteturalmente
pensados e executados, a alguma espécie de “resumo” ideoldgico que se
concretizasse em delimitacbes finais que constituissem uma conclusédo
acabada, fechada, e por isso redutora de todo o processo criativo a ela
anterior.

Os romances dostoievskianos ndo terminam com nenhuma licdo de
moral, nenhum ensinamento ético sumarizante, nem diriamos que os dramas e
acOes que ai se desenvolvem sao feitos para desembocar em um fim que
concatene todos os elementos em um pensamento quase matematico de
conclusdes tiradas das situagdes apresentadas.

Participante de processos bakhtinianos em sua composi¢ao, Watchmen
0s segue até seu fim: o final da histéria em quadrinhos €, correlatamente aos
romances dostoievskianos, um nao-final, também participa do inacabamento,
oferecendo ao leitor sinais claros de que o enredo podera se estender, que as
conclus@es possiveis sobre os rumos do mundo watchmeniano, que se poderia
dar como fechados até a pendltima pagina, podem ser todas destronadas na
altima.

Até a Ultima pagina existe a incerteza. Vemos uma acado que pode
resultar na destruicdo de tudo o que se poderia tirar como conclusdo da obra
até aquele momento, mas que pode nao fixar outro rumo a ser tomado. E o
leitor tem apenas a possibilidade de jogar com o que ele préprio apreendeu da
histéria para definir qual das possibilidades mais lhe agrada ou a ele parece
mais logica ou apetecivel, mas jamais podera contar com um fechamento

sintético que carregaria a obra de uma funcgdao totalizante.
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Neste trabalho, fomos até ai, mas o espirito dostoievskiano/bakhtiniano
do inacabamento poderia nos levar mais adiante.

Como encontramos em Watchmen uma série de perspectivas possiveis
para abordagem da obra, desenvolvendo-as concomitantemente com a
intencdo de chegar a uma concepcdo do todo da obra o mais completa
possivel, embora saibamos que a obra se abre quase infinitamente como
possibilidade de investigacéo, gostariamos de inserir nesse momento algumas
perspectivas futuras que sao fruto e desenvolvimento de nossas investigacoes.

Trata-se da possibilidade de construcdo de um meta-método da obra,
que, derivado da prépria obra, seja capaz de gerar uma descricdo acurada do
processo de constituicdo de sua semiose. E, também, da possibilidade de
estabelecimento de uma macrografia, uma escrita em sentido amplo, eivada de
outras escritas: uma escrita que se valha de outros cédigos e seus contetdos
adjacentes.

Passemos entdo as explanacdes necessarias. Como dissemos,
Watchmen realiza uma sintese ndo-exaustiva das épocas de sua formacgéo e
desenvolvimento, na apropriagdo que realiza, pelos instrumentos da
intertextualidade e da traducdo intersemiotica, de uma série de referenciais
artistico-culturais, tecidos no todo da narrativa em forma de mosaico,
aproximadora desses referencias mesmo quando, a principio, possam parecer
distantes em termos conceituais, conteudisticos ou de linguagem.

Realizando esse inventario sui generis, Moore e Gibbons aproximam a
obra e sua lavra de uma abordagem desenvolvida por André Leroi-Gourhan,
que trata os sitios arqueoldgicos de forma documental. Discorrendo sobre as
variantes processuais de pesquisa destes, em especial dos sitios pré-
histéricos, aponta a necessidade de se tecer consideracdes que os tomem
como textos. Seguindo sua analise, propbe entdo que se leiam esses
documentos como uma superficie a ser descoberta. E interessante pensar que,
para um arqueotlogo, essa perspectiva demande um trabalho de escavacao, e
que essa escavacdo, em termos mais simbdlicos que literais, possa ser
aplicada em nosso estudo watchmeniano, que buscou incidir sobre a superficie
da obra para deslindar seus multiplos niveis de significacao.

Gourhan continua dizendo que valor que se pode atribuir a um

documento “reside apenas nas relacdes mutuas dos elementos que o compde”
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(1979, p.92). Continuando em sua linha de raciocinio, aponta que “o texto vale
0 que valeu o trabalho de preparacdo do manuscrito e [que] a interpretacéo
valera o que valia o texto” (ibid, p.92), pautando ainda que, para conseguir
retirar do texto o que o mesmo contém, é necessario um trabalho de leitura que
saiba dialogar com o texto, tornando-o legivel.

Esse trabalho de producdo da legibilidade dos textos passaria pelos
processos de “moldagens completas ou parciais das estruturas, indicacao e
marcacao de todos os vestigios” (ibid, p.93) disponiveis ao pesquisador para
dar conta de seu objeto e de sua abordagem; e também que “ao pesquisador
cabe improvisar os procedimentos proprios para ndo deixar escapar qualquer
elemento de documentacédo possivel” (ibid, p.93).

E dentro desse espirito que investigamos Watchmen, e é a ele que nos
referimos para propor, em futuros desenvolvimentos, a constituigdo de um
meta-método da obra.

A concepcao e a descricdo de meta-método sdo trazidas para o corpo
tedrico deste trabalho via Semidtica e Literatura: iconico e verbal, oriente e
ocidente, livro de Décio Pignatari no qual o autor apresenta o conceito de meta-
método, tal como cunhado por Paul Valéry.

Em trés estudos desenvolvidos sobre Leonardo Da Vinci, Valéry criou
um método de analise baseado no modus operandi do préprio Da Vinci, que
denominou Meta-método.

O meta-método € um método de analise derivado do préprio fenémeno
observado, um “método sob medida’, adequado a cada caso e derivado do
préprio fenbmeno observado - uma meta-linguagem derivada da propria
linguagem objeto” (Valéry apud Pignatari, 1979: p.14), através do qual é
possivel “descobrir os sutis dispositivos pelos quais o criador estabelece nexos
de continuidade Unicos e surpreendentes” (ibid, p.14).

Para a continuagcdo da analise de Watchmen propomos um resgate da
metodologia de Valéry, no sentido de se encontrar um método de analise da
obra que derive da propria obra: a identificacdo e o estudo dos dispositivos a
partir dos quais Alan Moore teceu a historia de Watchmen iria tornar possivel
entender e mapear a estrutura impar através da qual o enredo é criado e
desenvolvido, além de oferecer uma linha-guia para a andlise dos processos de

significacao e de resignificacdo que permeiam toda a historia.



185

Além disso, a partir desse mapeamento sera possivel instaurar
Watchmen como um modelo de criacdo em sua propria esfera de linguagem e
em outras. Essa instalacdo da obra como modelo ndo é pensada como
paradigmatica, ndo se trata de promover uma hagiografia de objeto e de
autores. O que se entende é que, como Watchmen lida, em seu corpo, com um
série de outros cbdigos e objetos, apropriando-os e dando a eles significacdes
especificas de seu préprio contexto, torna-se obra capaz de ensinar justamente
0s tramites e os limites desse processo.

O que se pode concluir € que, na analise desse objeto sui generis que é
Watchmen, tanto a obra em si como conceitos e operacfes de traducédo de
codigos dela derivaveis e nela aplicaveis formam o que se poderia chamar de
seu meta-método.

Dentro desse contexto, uma definicdo parece feita sob medida para a
definicdo dos meios e das consequéncias desse processo e como um possivel
desenvolvimento do meta-método watchmeniano: trata-se da definicdo de
“Macrografia” (Gaiman: 2006, p.07), conforme definida por Harlan Ellison, na
“Introducé@o” a edicdo brasileira de Estacdo das Brumas, arco de historias da
saga original de Sandman (numeros de 21 a 28), editada pela editora Conrad.

Na citada introducéo, Ellison afirma que “Gaiman alcancou com essas
histérias de Sandman o que se costuma chamar de macrografia, escrita em
grande escala” (ibid, p. XX). N&o nos interessa aqui a aplicagéo deste conceito
a Sandman, ainda que Sandman figure no mesmo alto pantedo de destaque no
qual Watchmen se estabeleceu ao longo dos anos. O que nos vale aqui é a
visada tomada pelo critico: a de uma escrita ampla, abarcadora de outros
conteudos.

Em Sandman, Gaiman lida com muitos elementos da cultura pop e da
“alta cultura”, em especial com aqueles provenientes das mitologias e religides.
Da mesma forma que Alan Moore em Watchmen, Gaiman ultrapassa o mero
exercer do virtuosismo para instaurar, com esse tipo de amalgama, uma
dimensado de escrita maior, uma dimensao de escrita que contém muito mais
coisas que um olhar destreinado, desatento ou desprovido dos referenciais
tomados possa observar, ainda que, de qualquer forma, esses referenciais,
mesmo nao notados, acabem por constituir o conteldo expresso e, por

conseguinte, o conteudo apreendido da obra.
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Como uma derivacdo de nossos estudos sobre Watchmen, tomamos
essa perspectiva da macrografia, enquanto escrita em um sentido lato, que
possa compreender outros textos e outras formas de escrituras, “texto” e
“escrita” aqui entendidos também no seu sentido mais abrangente, como
“aquilo que se oferece a uma leitura”, seja verbal, visual, verbo-visual ou verbi-
voco-visual. A partir do meta-método watchmeniano, definiremos o que € a
macrografia de Watchmen, certamente diferente da macrografia de Sandman,
mas suscetivel de ser intuida dentro do mosaico watchmeniano que neste
estudo investigamos.

Estabelecendo a macrografia watchmeniana, pensamos ser possivel
chegar ao estabelecimento mais definitivo do que seria uma macrografia e,
desse modo, instaurar um conceito que possa ser Util ao desenvolvimento dos
estudos em comunicagcdo, em especial agueles que tratam do transito e da
interacdo de linguagens, de conteudos e de conceitos, promovendo assim uma
construcdo de pensamento sobre a arte e sobre a linguagem, bem como sobre

seus limites e modo de ultrapassa-los.
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ANEXOS



ANEXO 1

Este primeiro anexo contém as tabulacdes relativas as citagdes dos
finais dos capitulos de Watchmen, encontraveis nos nimeros de | a XII.

E importante lembrar que recortes das citaces finais dos capitulos
formam os titulos dos mesmos, e que os titulos fornecem aos capitulos seus
eixos conceituais e tematicos.

Fornecemos a seguir as tabulacdes das citacdes finais, uma para cada

capitulo de Watchmen, divididas nos seguintes topicos:

1. Autor(a) fonte: no qual se esclarece a autoria da citagéo;

2. Esfera artistico-cultural: no qual se explicita a area artistico-cultural a
qual pertencem o/a autor(a) da citacao;

3. Citacao original: a citacdo original contida nas edi¢cdes em inglés de
Watchmen;

4. Titulo original: os titulos originais em inglés dos capitulos;

5. Citacdo em portugués: a citacdo traduzida para o portugués, de acordo
com a traducdo encontrada nas edi¢des de 1999 da Editora Abril, que foi
utilizada como base deste estudo;

6. Titulo em portugués: os titulos dos capitulos em portugués, de acordo
com as edicdes referidas no tépico 5;

7. Conceito na obra como um todo: um exame das significacbes das
citacdes e dos titulos de cada capitulo para a narrativa geral da obra;

8. Conceito narrativo do capitulo: um exame das significacbes das
citacbes e dos titulos de cada capitulo para cada capitulo,
individualmente;

9. Observacdes: demais apontamentos que se facam necessarios.



Capitulo |

Autor(a) fonte

Bob Dylan, cancdo Desolation Row

Esfera artistico-

cultural

Musica

Citacéao original

[Now] at Midnight all the agents/ And the superhuman
crew/ Come out and round everyone/ That knows more

than they do

Titulo original

At midnight, all the agents... (P6)

Citacéao em | A meia-noite, todos os agentes e super-humanos saem
portugués e prendem qualquer um que saiba mais do que eles.
Titulo em | A meia-noite, todos os agentes... (P6)

portugués

Conceito na obra

como um todo

A citacdo é claramente relativa a questdo da vigilancia,
e coloca em cena justamente os detentores do poder
de vigilancia, via caracterizacdo de dois nichos de
personagens: 0s “agentes” e 0s “super-humanos”. Por
conta da separacdo de categorias, pode-se entender
gue os “agentes” sejam os vigilantes sem habilidades
especiais (sem poderes extra-humanos) e que o0s
“super-humanos” sejam o0s “seres de excecao”,
dotados de habilidades impares, além-humanas, como
A idéia

passada ¢é de arbitrariedade e até mesmo de

é, na obra, o caso Unico do Dr. Manhatan.

incompeténcia, pois prende-se “qualquer um”, e

gualguer um “que saiba mais” do que os vigilantes.

Contexto narrativo

do capitulo

7

No capitulo |, a funcdo da citagdo € apresentar o
contexto da obra como um todo (os doze volumes). Na
primeira pagina, todas as cenas dos sete quadrinhos
gue a compdem sao tomadas do alto, que parecem ser
cenas colhidas dos dirigiveis; na pagina 4, quadrinho
5, se menciona pela primeira vez a lei Keene, que
proibiu a atuacdo dos vigilantes mascarados, no

contexto da historia; na pagina 6, quadrinho 1, ha a




primeira aparicdo de Rorschach (o vigilante mascarado
gue, apesar da proibicdo, continua em atividade) com
seu uniforme, justamente na janela do apartamento do
Comediante, quadrinho que estd imediatamente acima
do titulo do capitulo; na pagina 9,quadrinho 7, aparece
pela primeira vez a frase (sempre recortada) “Who
watches the watchmen”. Portanto, o capitulo | € um
capitulo em que se discute intensamente a questdo da
vigilancia, discussdo esta que sera espargida pela

obra.

Observacoes

E importante colocar que a citagdo de Bob Dylan é
conceitualmente muito aproximada da citagdo maior de
Watchmen, a frase “Who watches the watchmen”, do
poeta satirico romano Juvenal, que é o0 cerne da
construgdo conceitual da obra. Tanto na citacdo de
Juvenal quanto na de Bob Dylan neste capitulo, o que
se coloca em pauta € a questdo da existéncia e da
legitimidade da vigilancia.

Uma outra anotagdo interessante que deve ser feita é
sobre a fonte da citagcdo de Bob Dylan: a cancgao
Desolation Row foi originalmente lancada no album
“Highway 61 Revisited”, de 1965. A letra completa da
musica, com 0 evidenciar das personagens citadas,

pode ser encontrada no anexo XX.

Capitulo Il

Autor(a) fonte

Elvis Costello

Esfera artistico-

cultural

Musica

Citacéao original

And I’'m up while the dawn is breaking, even though my
heart is aching. | should be drinking a toast to absent
friends instead of these comedians.




Titulo original

Absent friends (P3)

Citacéao em | E eu estou desperto quando irrompe a aurora, embora

portugués meu coragdo padecga. Deveria estar brindando a
amigos ausentes e nao a estes comediantes.

Titulo em | Amigos ausentes (P3)

portugués

Conceito na obra

como um todo

O conceito de “amigos ausentes”, inserido aqui via a
citacdo de Elvis Costello, parece apontar para a
guestdo da introducdo da histéria em flashback. No
capitulo I, umas poucas cenas em flashback ja haviam
sido mostradas, mas é no capitulo Il que estas cenas
comecam a se tornar realmente relevantes, mudando
0s conceitos do leitor e o contexto da historia. As
especificacdes sobre esse processo encontram-se no

tem abaixo.

Contexto narrativo

do capitulo

No capitulo Il, os “amigos ausentes” aparecerdo. O
primeiro quadrinho da pagina | mostra uma cena de um
cemitério no qual se procedera o enterro do
Comediante; entra em cena Sally Juspeczyk, a
Espectral I, moradora de um asilo ao qual ela mesma
se refere como “cidade dos mortos” (CllI, P1, Q1) (uma
clara referéncia ao cemitério); Sally diz que “os velhos
amigos ja morreram” (P2,Q9), listando os que ainda
estdo vivos (P3,Q2); na narracdo de flashback, sabe-
se da tentativa de estupro da Espectral | pelo
Comediante (P5,Q7 a P8,Q1); hd a memobria da
reunido na qual o Capitdo Metropolis tenta convencer
0s outros vigilantes mascarados a formar uma equipe
(P9,Q5 a P11,Q7); o Dr. Manhattan lembra-se de uma
passagem no Vietnd, na qual o Comediante assassina
uma mulher, que estava gravida dele; Rorschach, em
suas investigacdes, visita um velho inimigo, Moloch;

Rorschach volta, no final do capitulo, ao cemitério,




tecendo amargas consideracfes e associacdes acerca
do Comediante. Portanto, o capitulo Il é capitulo de

lembrangas, no qual os “amigos ausentes”, via

aparicbes ao vivo e em flashback inserem novas
conceituacoes, esclarecedoras,

algumas algumas

aumentadoras do mistério.

Capitulo Il

Autor(a) fonte

Biblia: Génesis, capitulo 18, versiculo 25

Esfera artistico-

cultural

Religido, cosmogonia.

Citagao original

Shall not the judge of all the earth do right?

Titulo original

The judge of all the earth (P1)

Citacao em | N&o faria justica o juiz de toda a terra?
portugués

Titulo em | O juiz de toda a terra (P1)

portugués

Conceito na obra

como um todo

O capitulo Il direciona o titulo “o juiz de toda a terra”
para as maos do Dr. Manhattan. Essa titularizag&o esta
evidenciada na pagina 28, quadrinho 4, que mostra o
Dr. Manhattan, em Marte, sentado sobre uma rocha.
Abaixo da cena vé-se a citagdo da biblia, aqui
referenciada. Essa atribuicdo de responsabilidade se
mantera até o final da historia, destarte o Dr. Mahattan
mesmo ndo fique muito contente com e nem aja

movido por tal atribuicéo.

Contexto narrativo

do capitulo

A cena da pagina 28, supracitada, parece ser o cerne
do capitulo, e um dos ténus da obra como um todo. O
Dr. Manhattan esta em seu exilio em Marte, sentado
sobre uma rocha. Abaixo dele vem a citacdo: “N&o
faria justica o juiz de toda a terra”? Nesse momento da
historia, ja se conhece o Dr. Manhattan como ser ultra-




poderoso, sem limites de atuacdo. Essa onipoténcia,
claramente o vincula ao conceito de Deus, de “juiz de
toda a terra”. Mas, na cena, o Dr. Manhattan passa por
um mau momento, um tanto melancélico, e esta algo
perdido em suas consideracdes. Sentado sobre uma
rocha marciana, o Dr. Manhattan parece apatico e um
pouco apalermado. E a desconstrugdo do arquétipo do
herdi, o 4pice dessa desconstrucdo no capitulo, por
conta de partes da acdo do mesmo na qual
imperfeicbes sdo postas em pauta: na sequéncia da
pagina 4, quadrinho 1 a pagina5, quadrinho 9, o
personagem envolve-se em uma relacdo sexual
frustrada, que vai de encontro a construcdo normal do
herdi viril; na sequéncia que vai, entremeada de outras
acOes, da péagina 12, quadrinho 3 até a pagina 16,
quadrinho 5, o personagem perde seu equilibrio
emocional durante uma entrevista para a televisdo. No
capitulo Ill, o Dr. Manhattan, entdo, passa a ser visto
como o ente mais poderoso, teoricamente com a maior
responsabilidade, bem ao estilo do famoso coroléario do
Tio Ben, das histéras do Homem-Aranha: “Grandes
poderes trazem grandes responsabilidades”. Mas o ser
mais poderoso da terra passa por problemas
conjugais, € impaciente, e no final da histéria aparece
como quase inoperante, o que parece colocar 0

planeta em maus lencois.

Observacoes

A ironia relatada acima, com relacdo ao Dr. Manhattan,
atingirh em algum momento todos 0s personagens

principais da obra.

Capitulo IV

Autor(a) fonte

Albert Einstein




Esfera artistico-

cultural

Ciéncia

Citagao original

The release of atom power has changed everything
except our way of thinking... The solution to this
problem lies in the heart of mankind. If only | had

known, | should have become a watchmaker.

Titulo original

Watchmaker (P2)

Citacao em | A liberacdo do poder do atomo mudou tudo exceto

portugués nosso meio de pensar... A solugdo para este problema
reside no coracdo da humanidade. Se eu soubesse
disso, teria me tornado um relojoeiro.

Titulo em | Relojoeiro (P2)

portugués

Conceito na obra

como um todo

Ao que parece ha duas relacdes fundamentais a serem
feitas: a primeira se refere a Albert Einsten, a segunda
e referente a presenca dos reldgios, no corpo da obra.
A citacdo de Einstein é referente a sua decepcéo sobre
o que foi feito com o poder do atomo, e isso redunda
diretamente a Guerra Fria e ao medo de um conflito
nuclear iminente, pano de fundo da histéria. Os
relégios, que o relojoeiro do titulo faz ou conserta,
estdo espalhados pela obra: ha os reldgios das quartas
capas, que, ao longo de cada um dos capitulos,
movimentam um pouco oS ponteiros e se banham de
sangue; ha os reldgios dos boxes das citacdes finais
de cada capitulo, que acompanham o movimento dos
relégios da quarta capa; ha o reldgio desmontado no
gual o jovem Jon Osterman trabalhava e que o pai joga
pela janela (CIV,P3,Q7); ha o reldégio que ocasiona a
“criacdo” do Dr. Manhattan; h& o relégio na bomba que
explode no navio que deixa a ilha onde a criatura
teletransportada a Nova lorque foi criada, que se

assemelha e que marca a mesma hora do relégio da




pagina 1 do capitulo Xl (CX,P18,Q2); ha os varios
relégios mostrados na seqiiéncia inicial da pagina 28
do capitulo XI (Q1 a Q6) e h& o reldgio da pagina 1 do
capitulo XlIl, que, também banhado de sangue,
constitui um simbolo inequivoco de uma grande

tragédia.

Contexto narrativo

do capitulo

Na péagina 3 vemos o jovem Jon Osterman, que
futuramente se tornard o Dr. Manhattan, as voltas com
as engrenagens de um reldgio desmontado, tentando
aprender a profissdo do pai, a relojoaria. ApGs ler a
noticia do bombardeamento de Hiroshima em um
jornal, o Sr. Osterman interrompe a atividade do filho e
joga as engrenagens do reldgio que o jovem Osterman
tentava consertar pela varanda. O Sr. Osterman diz, no
qguadrinho 6: “O professor Eisntein disse que o tempo
difere de lugar para lugar. (...) Se o tempo néo é real,
de que valem os relojoeiros, hein”? Essa contestacéo
se aplica muito bem ao capitulo IV, uma vez que € o
capitulo das digressdes do Dr. Manhattan, que, ainda
exilado em Marte, tece consideragcbes com base em
suas lembrancas. Na pagina 6, quadrinho 5, o ainda
humano Jon Ostreman estd em um parque de
diversbes com Janey Slater, sua primeira
companheira. O relégio de Janey cai no chdo e um
homem gordo pisa nele e o estraga. Jon Osterman se
oferece para conserta-lo. Esse fato, aparentemente
insignificante, é o nexo narrativo de causalidade que
ocasiona o acidente que transformara Jon Osterman
no Dr. Manhattan, relatado da pagina 7, quadrinho 1
até a pagina 8, quadrinho 4. No final do capitulo IV,
nas paginas 26 a 28, vé-se novamente o Dr.
Manhattan em Marte, criando para si uma fortaleza. A

fortaleza emerge da areia do planeta vermelho e se




nota que ela é toda constituida de pecas de reldgios.
Assim, é importante notar que, no capitulo, os relégios
servem tanto como o0 motivo que cria 0 ser mais
poderoso do mundo (que € visto, na péagina 20,
guadrinhos 1 e 2, ganhando a Guerra do Vietnd) como
construtores conceituais (no que se refere a
construgdo narrativa do capitulo) e mesmo estéticos
(na imagética da fortaleza marciana do Dr. Manhattan,

como supracitado).

Capitulo V

Autor(a) fonte

William Blake

Esfera artistico-

cultural

Literatura

Citacéao original

Tyger, Tyger/burning Bright,/ In the forests/ of the
night,/, What immortal hand or eye/ Could frame thy

fearful simmetry?

Titulo original

Fearful simmetry (P4)

Citacéao em | Tigre, tigre/ ardente acoite,/ nas florestas da noite,/

portugués Que imortal olho ou guia/ Pode captar-te a temivel
simetria?

Titulo em | Temivel Simetria

portugués

Conceito na obra

como um todo

Como se poderd perceber no campo “Contexto
narrativo do capitulo”, logo abaixo, o capitulo V é
eivado de simetrias e duplicidades. Além de instaurar
um jogo imagético que funciona em termos de duelos e
desconstituicdo de figuras dominantes/dominados,
essa profusdo de duplos parece refletir uma génese
estrutural da obra como um todo: as dialogias,
instauradas nas diades embativas que se constituem

durante toda a narrativa.




Contexto narrativo

do capitulo

O capitulo V é o capitulo das simetrias, como o titulo
evidencia. Nesse sentido, fazem-se notar as paginas
14 e 15, que sao estruturalmente espelhadas. Todavia,
0 que parece mais relevante € a questdo dos duplos. A
primeira imagem do capitulo (P1,Q1) é um “duplo
duplo”: em uma poca (espelho) d’agua, € refletida a
imagem de um duplo R, logomarca, no que se pode
depreender da obra, de um estabelecimento comercial
do qual ndo se sabe mais nada além disso; na pagina
3, quadrinho 9, vé-se um bilhete de Rorschach, com
um duplo de sua assinatura simbdlica; logo acima do
titulo, na pagina 4, ha os rostos de Rorschach e de
Jacobi, a identidade secreta do Moloch, um velho
inimigo; a conversa entre os dois, que se estende é
toda tecida com a duplicidade imagética das presencas
dos personagens (P4,Q1 a P6,Q4); quando Rorschach
deixa o apartamento de Jacobi, vé-se mais uma vez a
logomarca do duplo R, agora em um luminoso (como a
frase de Juvenal, “Who watches the Watchmen”, o
duplo R nunca deixa-se ver por inteiro); h4 a dupla
Laurie Juspeckzyk e Daniel Dreiberg em processo de
constituicdo de um casal, sendo emblematica a
imagem que os mostra refletidos em um espelho, com
uma “voz em off’ de Dreiberg, com dois vidros de
molho (outro duplo) em cima de uma mesa (P10,Q7);
em um guardanapo de uma lanchonete Gunga Dinner,
alguém forma, com molho, uma imagem que poderia
estar inscrita na mascara de Rorschach (P11,Q7 a
Q9); Rorschach define sua méascara como rosto
(P11,Q3 e P18, Q7) e a perde, revelando sua
verdadeira identidade (P28, Q7) — Rorschach diz:
“Nao! Meu rosto! Devolvam!”; na sequéncia que se

estende da pagina 13, quadrinho 1 até a péagina 15,




guadrinho 4, a dupla Adrian Veidt/secretaria é desfeita
e formada outra dupla, Adrian Veidt/Assassino, sendo
gue na supracitada sequéncia espelhada, das paginas
14 e 15, é nos quadrinhos inicial (P14,Q1) e final
(P15,Q4) que as duplas sédo desfeitas. Na pagina 17,
ha dois duplos da narrativa ficcional de pirataria: a
bandeira pirata com dois ossos cruzados (Q1) — note-
se que ha também dois ossos cruzados na logomarca
do duplo R - e a jangada perseguida por dois tubardes
(Q9); na mesma narrativa, na pagina 21, vé-se o0
naufrago navegando em sua bizarra jangada que é na
verdade uma carcaca de tubardo: além da diade
homem/animal, ha o reflexo do tubardo na agua. Na
pagina 23, volta o duplo R refletido em uma
poca/espelho d’agua, sendo que os trés primeiros
quadros da pagina 1 sdo na pagina 23 repetidos (vide
P1, Q1 a Q3 e P23, Q1 a Q3); a imagem de Jacobi
morto (P24,Q4) fara um paralelo imagético e
significante com a imagem de Rorschach (ainda o
Walter Kovacs jovem) do capitulo VI (CVI,P7,Q7); e o
capitulo findard& com uma imagem quase igual a
imagem de abertura: a mesma poca d’agua que ainda
reflete 0o duplo R (mostrado duas outras vezes na
pagina nos quadrinhos 1 e 3), agora com o chapéu de
Rorschach (que foi aprisionado) denotando sua

auséncia.

Observacoes

A citacdo original utiliza a palavra “fearful”. A traducéao
em portugués optou por “temivel’. Guardada a
notoriedade da tradugcdo como processo criativo que
dé conta de significado, significantes e contexto, é
importante fazer notar que nos parece que “temivel”
tem um ou dois graus a menos na esfera da

intensidade do sentimento expresso.




Capitulo VI

Autor(a) fonte

Friedrich Wihelm Nietzsche

Esfera artistico-

cultural

Filosofia

Citacao original

Battle not/ with monsters/ Lest ye become/ a monster//
and if you gaze/ into the abyss/ the abyss gazes/ also

into you.

Titulo original

The abyss gazes also (P2)

Citacao em | Ndo enfrentes montros sob a pena de te tornares um

portugués deles, e se contemplas o abismo, a ti o abismo
também contempla.

Titulo em | O abismo também contempla (P2)

portugués

Conceito na obra

como um todo

A citagao de Nietzsche parece um aviso, no sentido
literal mesmo de seu entendimento: encare a escuridéo
e a escuriddao também encarara vocé. Este capitulo é
uma jornada ao interior sombrio de Rorschach e
apresenta também duplos importantes, em menor
ndmero, mas mais significativos que no capitulo V.
Esses duplos estardo descritos no item seguinte. Para
a significacdo da obra como um todo, o que parece se
estabelecer é o0 seguinte: descobrir a verdade é talvez
demasiado doloroso e pode ter consequéncias graves
(como tera na vida do Dr. Malcolm Long, psiquiatra de
Rorschach). Nesse sentido, € importante lembrar que,
no capitulo Xll, se descobrira a verdade aterradora dos
fatos que se escondem por
de

mascarados, isso se dando justamente no capitulo que

baixo da suposta

conspiracao assassinatos dos vingadores

divide a histéria ao meio.

Contexto narrativo

do capitulo

Como se disse no item anterior, o capitulo VI € capitulo

de adverténcia: contemplar o abismo € perigoso. No




caso, simbolicamente quem se constitui como abismo
€ Walter Joseph Kovacs, ou Rorschach. Este capitulo
e 0 de numero VIl sdo os unicos em que Rorschach sé
aparece sem a mascara. A situacdo é: Rorschach esta
na cadeia, sendo entrevistado pelo Dr. Long, seu
psiquiatra. Os varios momentos, em dias diferentes,
em que eles se sentam frente a frente e nos quais as
visbes de Rorschach sobre o mundo vao influenciar
definitivamente o psiquiatra na formacéao de um sentido
pessimista de existéncia €& que constituirdo
Kovacs/Rorschach enquanto abismo: € perigoso
contempla-lo, escuta-lo (ver P1,Q3; P2,Q1 — sobre o
gual se encontra o titulo; P9,Q1; P14,Q2 e Q9; P15,
Q1; P16, Q1; P17, Q1, Q8 e Q9; e P18, Q1).
Sobre a manutencdo da presenca dos duplos, t&o
evidenciados no capitulo V, o que se pode notar é que
existem neste capitulo em menor nidmero, mas mais
significantes. A saber, séo eles:
e Prancha de teste Rorschach e cabeca de cao
morto (P1,Q1,Q3 e Q7)
e Prancha de teste Rorschach e mé&e com
estranho (P3, Q1,02 e Q3)
e Mée e jovem Kovacs; Prancha de teste
Rorschach (P4, Q7,Q8 e Q9)
e A “formagédo” da mascara de Rorschach em sua
juventude: P6,Q6 a P7,Q7
e Dr. Long e esposa; sombras: P8, Q4,05 e Q6
e Formacdo da moral bipolar de Rorschach,
associada ao tecido de sua mascara: P10, Q1 a
Q9
e Silhueta pichada na parede; Dr. Long e esposa:
P27, Q3 e Q4, que formam uma espécie de

“duplo conjunto de contrarios




Entdo, o que se pode concluir € que os duplos, mais
significantes nesse capitulo do que no anterior, fazem-
se presentes para ajudar a constituir o abismo. Abismo
que, por sinal, € Rorschach, que é contemplado pelo
Dr. Long; e Rorschach que, numa relacdo de embate
dialégico e supremacia final sobre o psiquiatra, vai
fazer valer a adverténcia expressa na citacdo e no

titulo.

Observacoes

Parece bastante significativo que a capa deste capitulo
seja uma prancha de teste Rorschach. Nao apenas
pela obviedade da associagdo ao protagonista de
Watchmen, e nem tampouco por sua utilizagcdo pelo
psiquiatra; mas pelo processo que a capa instaura. Na
pagina 1, quadrinho 1, o leitor nota que a imagem que
observava na capa € a mesma imagem em cima da
mesa do psiquiatra, imagem que o Dr. Long contempla
e que oferece a Rorschach. Ao longo do capitulo, “em
retribuicdo” ao oferecimento das pranchas, Rorschach
oferecera a Long uma visao (sombria) do mundo como
ele o enxerga. Rorschach oferecerd ao psiquiatra o
abismo, para que seja contemplado. Na capa do
capitulo VI, o leitor € convidado a também imiscuir-se
na escuriddo: o signo oferecido a Rorschach, que
frutificara sob a perspectiva do personagem, € também

oferecido a quem tem nas méaos a obra.




Capitulo VI

Autor(a) fonte

Livro de JO, capitulo 30, versiculos 29 e 30. Biblia.

Esfera artistico-

cultural

Religido, cosmogonia

Citacéao original

| am a brother to dragons, and a companion to owls.
My skin is black upon me, and my bones are burned
with heat.

Titulo original

A brother to dragons (P2)

Citacéao em | Eu sou irmé&o dos dragdes e companheiro das corujas.

portugués A pele que me recobre é negra e meus 0ss0s estdo
calcinados pelo calor.

Titulo em | Irmé&o dos dragdes (P2)

portugués

Conceito na obra

como um todo

Como o capitulo VII € o capitulo do Coruja I,
instaurando significacbes que derivam e atingem
diretamente este personagem, o conceito desenvolvido
pela citacdo paira mais no ambito deste capitulo
um

propriamente dito. Todavia, pode-se colocar

simbolismo sobre a citacdo, referente a postura
altruista do Coruja Il, que serd demonstrada neste
capitulo, juntamente com a solidificacdo de sua auto-
estima e disposi¢cao para a acao: De “pele (...) negra e
(...) [com] ossos calcinados pelo calor”, das cinzas,
mesmo em situacdo a principio adversa, o Coruja Il
ressurge e se pbe na histéria enquanto agente

relevante.

Contexto narrativo

do capitulo

Da citacdo usada neste capitulo, importam mais as
figuras de animais postas em cena: a do dragdo (nao-
real, mitoldgica) e a da coruja. Coruja, como se sabe, é
0 nome de um dos vingadores mascarados, do qual os
leitores, ao longo da histéria, conhecem “duas
versdes”. E o capitulo VII é o capitulo do Coruja Il, no

gual a atuacao do personagem passa a ser relevante e




no qual, inclusive, passa a viver uma historia de amor
com Laurie Juspeckzyk, recuperando-se de uma
situacdo de impoténcia, explicitada na pégina 19,
quadrinho 8. Da figura do dragdo, o capitulo herda um
nexo de causalidade narrativo gerado na narrativa das
paginas 1 e 2: Laurie Juspeckzyk entra na nave
desativada do Coruja e aciona um botao, a nave emite
um jato de fogo que causa um pequeno incéndio.
“Arqui [a espaconave do Coruja] exala fumaca e fogo”,
como € dito posteriormente pelo Coruja (P22,Q6), o
gue aproxima sua espagonave, que vale-se da imagem
ornitolégica das corujas, do conceito de um dragao,
unindo os dois animais significantes na citacdo em um
s6 corpo material. O fogo apagado, ha uma
aproximacéo natural de Daniel e Laurie, que termina
com o inicio de um relacionamento que se mantera até
o final da histéria. Ja da figura da coruja, muito se pode
retirar: € a reiteracdo do nome do personagem que se
torna principal no capitulo, remetendo a atencédo
(marcada na figura animal da coruja e na figura do
personagem, via seus Oculos, traje e espaconave);
além disso, € muito marcante o texto do objeto de
midia ficcional do final do capitulo VII, um artigo de
ornitologia que reitera a instauragdo do Coruja Il, via
suas acgbes e novas posturas, em personagem
importante na trama, reiteracdo tecida de maneira
simbolica ao longo do artigo.

O texto da citacao “ossos calcinados pelo calor” parece
remeter ao acontecimento que se desenvolve da
pagina 23, quadrinho 1 até a pagina 26, quadrinho 5,
no qual o Coruja Il e Laurie Juspeckzyk salvam um

grupo de pessoas de um incéndio em um cortico.




Capitulo VI

Autor(a) fonte

Eleanor Farjeon

Esfera artistico-

cultural

Literatura

Citagao original

On Hallowe’en/ the old ghosts come/ about us and/
they speak to some;/ the others they/ are dumb.
Hallowe’en. (P2)

Titulo original

Old Ghosts

Citacao em | No dia das bruxas os velhos fantasmas vém até nés.

portugués Para alguns eles falam; para outros sdo mudos. Dia
das Bruxas.

Titulo em | Velhos fantasmas (P2)

portugués

Conceito na obra

como um todo

Assim como as conseqUéncias pontuadas para o
capitulo, descritas no item abaixo, 0 que parece
importar para o conceito geral da obra € mesmo a
reaparicdo de personagens que estavam fora de cena:
voltam o Coruja original (para ser morto, como se
vera); voltam a Rorschach, na cadeia, alguns
criminosos que o vigilante mascarado prendeu; volta
de Marte o Dr. Manhattan (por um breve momento, é
verdade). E volta um personagem que tinha aparecido
enquanto autor da historia ficcional de pirataria,
espalhada ao longo da narrativa geral da obra e no
objeto de midia ficcional do capitulo VII, o escritor de
guadrinhos desaparecido (P11, Q1 a Q6), que se
estabelecera como parte do grane plano de Adrian
Veidt/Ozymandias. O

consequéncias € a morte do Coruja original, pois ela é

evento que mais tem

parte da desilusdo do publico com relacao as atuacoes

dos vigilantes mascarados, parte importante da

desconstrucdo arquetipica armada sobre os heréis, na




obra como um todo.

Contexto narrativo

do capitulo

No tempo narrativo da histéria, na narrativa do tempo
presente, é Halloween. Ha criancas nas ruas pedindo
doces (P1,Q9). Como evidencia o titulo e a citacao
(bem como as lendas a respeito da data) e como
simboliza o quadrinho logo acima dele (P2,Q7), os
“velhos fantasmas” voltardo a cena. O Coruja original,
Hollis Mason, reaparece e € morto no fim do capitulo,
como consequéncia funesta da libertacdo de
Rorschach da cadeia, pelo Coruja Il e a Espectral Il.
Rorschach, na cadeia, sera visitado por alguns
criminosos que prendeu e que o0 odeiam (com
consequUéncias desastrosas para 0s criminosos). E o
Dr. Manhattan volta de seu exilio em Marte, apenas
para levar a Espectral Il para uma conversa no planeta

vermelho. Enfim, sdo retornos postos.

Capitulo IX

Autor(a) fonte

C.G. Jung

Esfera artistico-

cultural

Psicologia analitica

Citacao original

As far as we can discern, the sole purpose of human
existence is to kindle a light of meaning in the darkness

of mere being — Memories, dreams, reflections

Titulo original

The darkness of mere being (P1)

Citacéao em | Até onde podemos discernir, 0 Unico propdsito da

portugués existéncia humana é lancar uma luz nas trevas do
mero ser — Memorias, sonhos e reflex6es

Titulo em | As trevas do mero ser (P1)

portugués

Conceito na obra

As consideragdes do Dr. Manhattan, tecidas via




como um todo

lembrancas da Espectral 1l, conforme se evidencia
abaixo, é o que faz com que volte a Terra,
considerando a vida humana como importante. O
retorno do Dr. Manhattan s6 acontece no capitulo XlI,
ja apos a conclusdo do plano de Veidt/Ozzymandias,
mas é via 0s acontecimentos do capitulo IX que esse
retorno acontecera, ainda que so0 sirva, na pratica, para

manter uma relacdo estabelecida.

Contexto narrativo

do capitulo

A maior parte do capitulo trata da conversa do Dr.
Manhattan com a Espectral Il em Marte, para onde
foram apds a rapida aparicdo do Dr. Manhattan na
casa/base do Coruja, no fim do capitulo VIIl. Se o
capitulo VII € o capitulo do Coruja, o capitulo IX é o
capitulo da Espectral Il. O capitulo trata, em sua quase
totalidade, de suas memorias. E sdo essas memorias e
reflexdes advindas destas (para retomar o titulo do
livro de Jung, do qual provém a citacdo) que dao a
tbnica deste capitulo. Em Marte, a Espectral Il
rememora sua vida e conclui que Edward Blake, o
Comediante, € seu pai. Logo apoés, ela diz ao Dr.
Manhattan: “Minha vida inteira € uma piada. Enorme,
idiota e sem sentido...” (P26,Q1), ao que o Dr.
Manhattan com consideracbes de ordem fisica e
bioldgica, evidenciando que cada vida humana, cada
existéncia € um milagre, “o pinaculo do improvavel”
(P27,Q1). Por via das consideracfes do Dr. Manhattan,
a existéncia humana enquanto langadora de “luz nas

7

trevas do mero ser” é retomada e reiterada.

Observacoes

Vale suscitar uma ironia visualmente presente neste
capitulo. Se na péagina 26, quadrinho 1, a Espectral Il
diz que sua “...vida inteira € uma piada”, “enorme,
idiota e sem sentido”, nos quadrinhos 1 e 2 da pagina

27 vemos a figura emblematica do rosto sorrindo, que




inicia a obra (CI,P1,Q1) e que a encerra (CXII,P32,Q7).

Capitulo X

Autor(a) fonte

Bob Dylan

Esfera artistico-

cultural

Musica

Citacao original

Outside in the distance a wild cat did growl, two riders

were approaching, the wind began to howl. (P1)

Titulo original

Two riders were approaching...

Citacéao em | L4 fora a distancia um gato selvagem rosnou, dois

portugués cavaleiros estavam se aproximando, o vento comecgou
a uivar.

Titulo em | Dois cavaleiros estavam se aproximando...

portugués

Conceito na obra

como um todo

Este capitulo reitera, de forma condensada, toda a

obra, uma vez que, nele as investigacbes de

Rorschach e do Coruja Il chegam ao ponto do
descobrimento de algumas verdades fundamentais.
Durante os doze capitulos se investiga uma suposta
conspiracdo que nada mais € que pano de fundo de
um plano maior. Neste capitulo, o tema da
investigacdo € retomado, com esta sendo alcada a
categoria do triunfo pragmatico, dando resultados
investigativos que levardo a sequéncia da historia. No
gue tange a investigacao, entdo, o capitulo X se firma

como modelo em escala reduzida de toda a obra.

Contexto narrativo

do capitulo

E neste capitulo que Rorschach e o Coruja descobrem
parte dos planos de Veidt/Ozymandias e vao em busca
dele, em sua fortaleza na Antarctica. Durante o
capitulo, portanto, Rorschach e o Coruja Il estdo “se
aproximando” de Veidt/Ozymandias. H4 também a

relacdo com a histéria ficcional de pirataria: o naufrago,




alucinado, utilizando-se de uma contestacdo moral
bipolar que seria tipica de Rorschach, mata um casal
de jovens na praia e amarra a moga na sela de um dos
cavalos que o casal usava, para poder entrar com
facilidade na cidade que ele pensava tomada por
piratas, passando-se pelo jovem que a acompanhava
(P12,Q1 a P13,Q8). No quadrinho 8 da pagina 23, o
naufrago esta cavalgando rumo a cidade,
acompanhado pela jovem que matou, presa a cela.

Eles também estdo “se aproximando”.

Observacoes

E importante frisar que tanto na obra original quanto na
edicdo brasileira aqui estudada, o box com a citacgéo,
no final do capitulo é de cor branca, com as letras em
preto. Isso também ocorre com o capitulo XIl. Em
ambos os capitulos, hd o combate mais direto ao plano
de Veidt/Ozymandias. Os boxes em branco talvez
gueiram significar sinais de esperanc¢a, no contexto da

narrativa.

Capitulo Xl

Autor(a) fonte

Percy Bysshe Shelley

Esfera artistico-

cultural

Literatura

Citacao original

My name is Ozymandias, king of kings: Look on my

works, ye mighty, and despair! - Ozymandias

Titulo original

Look on my works, ye mighty...

Citacéao em | Meu nome € Ozymandias, rei dos reis: contemplai

portugués minhas relizacdes, 0 poderosos, e desesperai-vos! —
Ozymandias

Titulo em | Contemplai minhas realiza¢ges, 6 poderosos...

portugués

Conceito na obra

No quadrinho 4 da pagina 2, Veidt/Ozymandias € visto




como um todo

na sala de controle de sua fortaleza na Antarctica,
defronte a uma multitela, na qual percebe a
aproximagdo de Rorschach e do Coruja. Além de
evocar os ja classicos livros 1984, de George Orwell, a
imagem, no contexto narrativo do capitulo, estabelece
0 personagem como um vigia do mundo, que o
observa e que pauta suas acdes pela interpretagéo do
que vé (ndo sé na tela). Veidt/Ozymandias €, portanto,
um “watchman”, cauteloso e poderoso, pelo que se

provara na narrativa restante.

Contexto narrativo

do capitulo

Este € o capitulo de Ozymandias. Nele, & maneira do
rei do poema de Shelley, conta suas realizacdes para
gue estas sejam “contempladas”. Primeiramente, para
0s empregados orientais de sua base na Antarctica
(P7,Q1 aP8,Q9 e P10,Q1 a P11,Q4). Depois, para
Rorschach e o Coruja Il, também em sua fortaleza
(P18,Q1 a P19,Q9, P21,Q1 a P22,Q9 e P24,Q1 a
P27,Q1). Do mesmo modo que o plano de
Veidt/Ozymandias e seu discurso o estabelecem como
uma mente privilegiada, “acima dos outros humanos”,
seu embate fisico com Rorschach e o Coruja, com
ampla vantagem de Ozymandias, que derrota aos dois
outros vigilantes sem muito esfor¢o, o coloca também
como fisicamente superior, firmando-o dentro do ideal
classico apolineo (a narrativa do embate entre eles se
estende, entremeada com a narrativa em flashback, da
pagina 16, quadrinho 1 até a péagina 21, quadrinho 7).
Portanto, é a obra de Veidt/Ozzymandias, na histéria,
gue € colocada ao leitor, para que seu desfecho e

consequéncias sejam conhecidos no capitulo XII.

Observacoes

Assim como no capitulo X, a citagdo final deste
capitulo estd inscrita com letras pretas em um fundo

branco. A diferenca é que, neste capitulo, ndo ha




moldura para a citagdo, tanto no original em inglés

como em portugués.

Capitulo Xl

Autor(a) fonte

John Cale

Esfera artistico-

cultural

Musica

Citagao original

It would be a stronger world, a stronger loving world, to

die in.

Titulo original

A stronger loving world (P6)

Citacéao em | Seria um mundo mais forte, um mundo forte e adoravel
portugués onde morrer.

Titulo em | Um mundo forte e adoravel

portugués

Conceito na obra

como um todo

“Mundo forte e adoravel’ remete diretamente a
intencdo de Veidt/Ozzymandias de criar um mundo
melhor, como explicado por ele mesmo no capitulo Xl,
ainda que para isso, como se vé no capitulo XiIl,
inlmeras vidas tivessem que ser sacrificadas. E é
justamente esse mundo que, ao que parece, emerge

apos a conclusao do plano (P18,Q5 a P20,Q6).

Contexto narrativo

do capitulo

O contexto narrativo do capitulo, como este é o
derradeiro, confunde-se com o conceito na obra como
um todo. Talvez seja importante evidenciar a
possibilidade de que todos os esforcos de Ozymandias
e a concordancia da Espectral I, do Coruja Il e do Dr.
Manhattan em n&o dizerem nada, ndo tenham
serventia, uma vez que, mesmo com Rorschach morto
(P24,Q4), seu diario pode ser publicado no New
Frontiersman, um tabloide sensacionalista, o que
desfraldaria a realidade dos acontecimentos e

provavelmente poria um fim ao entendimento pacifico




mundial que esta se formando. E tudo esta nas maos
de Seymour, um empregado meio apalermado do
tabloide. A histéria termina e, no mesmo sentido que
Bakhtin da as obras de Dostioévski, ndo sabemos seu
exato final, ficando com algumas possibilidades em

aberto.




ANEXO 2

Este segundo anexo contém as tabulacdes relativas as meta-citacoes

das capas, e é formado por 12 tabelas, cada uma relativa a um capitulo.

E necessario relembrar que as meta-citagdes as quais nos referimos sio

o procedimento de formacdo das imagens das capas a partir de imagens

contidas na narrativa em quadrinhos da obra.

Dividimos o as tabulacdes do apéndice 2 em 5 tdpicos, conforme a

diviséo a sequir:

1.
2.

Numeracédo do capitulo e seu respectivo titulo;

Localizagcdo na narrativa: o trecho da narrativa em quadrinhos do qual
€ retirada a imagem da capa,;

Significado na narrativa: o significado que a imagem denota na
narrativa geral da obra;

Significado na capa: o significado que a imagem adquire na capa,
relacionado ao contexto da obra;

Comentario: apontamentos que se facam necessarios.



Capitulo | “A meia-noite, todos os agentes...”

Localizacao na | P1,Q1

narrativa

Significado na | Trata-se da imagem do botton que a personagem
narrativa Comediante usava constantemente, e no momento de

sua morte. O botton esta sendo jogado pelo bueiro, por
alguém que lava o sangue da calcada na qual o

Comediante morreu.

Significado na capa

Talvez uma ironia, uma vez que o close-reading sugere
a revelacdo dos detalhes: no capitulo 1 nada se
esclarece acerca da morte do Comediante.

Comentério A imagem em close da capa mostra mais detalhes que
a imagem na narrativa (um close da imagem). Dentro
da perspectiva de visao do alto oriunda dos dirigiveis,
€ uma super-aproximacgdo da imagem.

Capitulo Il “Amigos Ausentes”

Localizacéo na | P1,Q1

narrativa

Significado na | Trata-se de uma imagem do cemitério, na ocasiao em

narrativa gue o Comediante €é enterrado.

Significado na capa

O rosto em close da estatua lembra o rosto da Estatua
da Liberdade. A imagem é sombria, goética. Esta
chovendo, e no olho direito da estatua a agua se
deposita e escorre formando uma lagrima. As gotas de
chuva parecem agulhas, reiterando “o ameacador que
vem do céu”, referéncia a Guerra Fria e ao plano de
Veidt/Ozymandias. Preso ao alto de um prédio, vemos

um dirigivel.

Comentéario

A imagem de capa € um “recorte imperfeito”, pois ndo
ha forma de enquadrar-se a imagem da narrativa para

gue esta gere a mesma imagem da capa, mas todos




os elementos estao presentes. 1. o galho da arvore e a
grade do cemitério estdo mais préximos do que
deveriam, pela imagem do quadrinho original; 2. o
dirigivel, que na imagem original estd na altura da
cintura da estatua, na capa se encontra na altura dos

olhos da mesma.

Capitulo IlI “Ojuiz de toda a terra”

Localizacao na | P1Q2

narrativa

Significado na | Bem atras da banca do jornaleiro, do outro lado da rua,
narrativa um suposto funcionério da prefeitura de Nova lorque

coloca um aviso de “Abrigo Nuclear” (Fallout Shelter)
na parede da Companhia de Taxis Promethean. Mais
uma reiteracdo do tema da Guerra Fria, tema que por
sinal o jornaleiro também reitera, no Q3 da mesma

pagina.

Significado na capa

A reiteracdo do medo de um conflito nuclear. O

simbolo usado € o aviso universal de perigo radiativo.

Comentério A capa é um recorte impreciso, pois, sobre o cartaz de
abrigo nuclear, vé-se uma fumaca. No Q4 da P1, sabe-
se que esta fumaca é oriunda do cigarro que o leitor de
Contos do Cargueiro Negro fuma, sentado ao lado da
banca do jornaleiro, Unico local onde é visto na
histéria.

Capitulo IV “Relojoeiro”

Localizacéo na | P1Q2

narrativa

Significado na | Trata-se de uma fotografia de Jon Osterman, que na




narrativa

narrativa se transforma no Dr. Manhattan, e de Janey
Slater, sua primeira companheira. Na foto, eles estéo
no parque de diversdes onde se da o acidente do
pisotear do relégio de Janey, que vai gerar 0 acidente
gue transformard Osterman no Dr. Manhattan. A
fotografia esta depositada no chao vermelho de Marte,

onde o Dr. Manhattan se exilou.

Significado na capa

A juncao de dois tempos, de duas narrativas: o tempo

presente e os flashbacks.

Comentério Um recorte perfeito, mas na foto da capa aparece um
rosto sobre o ombro de Osterman que parece né&o
aparecer nas fotografias que se vé na narrativa.

Capitulo V “Terrivel Simetria”

Localizacao na | P1Q1

narrativa

Significado na | Uma poca de agua que Rorschach pisa antes de sua

narrativa visita a Jacobi, o Moloch, para tentar descobrir pistas

da conspiracdo. A luz é amarelada, diferente da

azulada do quadrinho seguinte e igual a do Q3.

Significado na capa

O jogo de reflexos talvez inspire a significagcdo das
imagens projetadas X imagens reais, muito importante
dentro da desconstrucdo dos arquétipos que permeia
toda a obra e principalmente em relacdo a
Ozymandias.

Comentario

Mais uma vez, um close da imagem original, em um
angulo diferente também. Ha os elementos jornal, uma
caixa de comida do Gunga Diner e uma projecéo do
logo do “Doble R”, ou “RR”. No logo, os dois 0ssos
cruzados nos remetem a uma bandeira pirata, que nos
remete a narrativa ficcional. As gotas de chuva

também lembram agulhas, como e com 0o mesmo




significado que na capa do capitulo 2.

Capitulo VI “O abismo também contempla”

Localizacao na | P1Q1

narrativa

Significado na | Trata-se da primeira imagem do teste Rorschach que o
narrativa Dr. Malcolm Long, o psiquiatra de Kovacs/Rorschach

mostra a ele.

Significado na capa

Uma fixagdo da imagem do teste Rorschach, com suas

possiveis significacdes e interpretacdes.

Comentéario Um recorte perfeito da imagem original. Com relag&o
as interpretacdes, Kovacs/Rorschach, no Q8 da P1,
define a imagem como “Uma linda borboleta”, embora
sua expressao fixada e vazia, além de outras
interpretacbes posteriores, nos permita pensar que ele
esta apenas dizendo o que o doutor gostaria de ouvir.

Capitulo VII “Irmé&o dos Dragbes”

Localizacao na | P1Q1

narrativa

Significado na | Trata-se de uma das lentes do uniforme do Coruja II,

narrativa em seu depédsito. Na lente, hd uma marca da

passagem de um dedo sobre a poeira que se acumula.
Nos Q3 e Q4, sabemos que a marca foi deixada por

Laurie Juspeczyk.

Significado na capa

O capitulo VI é “o capitulo do Coruja”, no qual a
atuacdo do alter-ego de Daniel Dreiberg é mais
relevante. Sao as lentes dele que nos mostram a
imagem nelas impregnada, do Arqui, sua nave, de

enorme importancia na trama deste capitulo. Mais uma




vez, vemos um reflexo, o que um espelho mostra.

Comentéario Um recorte perfeito da imagem original.

Capitulo VIII “Velhos fantasmas”

Localizacao na | P1Q1

narrativa

Significado na | Trata-se de uma estatueta em homenagem ao Coruja
narrativa I, Hollis Mason, em cujo pedestal |é-se a inscricdo “IN

GRATITUDE” (Em gratiddo), com alguns outros
elementos abaixo listados. No Q1 sabemos que ela
esta localizada sobre uma mesa na sala do
apartamento de Mason. E nesse episédio que a
personagem sera assassinada por vandalos, por conta
de uma acéao de revolta ocasionada pela libertacéo de

Rorschach da cadeia pelo Coruja Il e pela Espectral Il.

Significado na capa

Uma ironia: no capitulo cuja capa homenageia uma
personagem por suas acdes, ela é morta como
consequéncia nefasta das acdes de outras

personagens.

Comentario

O recorte da capa € similar a imagem, contendo 0s
mesmos elementos: a estatueta do Coruja I, uma
fotografia antiga da equipe de vigilantes, uma pagina
de jornal emoldurada, corujas em miniatura, o livro Sob
o capuz (Under the Hood), escrito por Hollis Mason;
uma latinha de cerveja. A imagem da capa é a imagem

original girada e vista sob outro angulo.

Capitulo IX

“As trevas do mero ser”

Localizacao

narrativa

na

P1Q1




Significado na

narrativa

Trata-se de um vidro de perfume de uma linha que
pertence a Veidt. O vidro esta caindo, mas em um
lugar diferente do que estava originalmente. O vidro
parece cair no espago, quem sabe em Marte, para
onde vao a Espectral Il e o Dr. Manhattan no fim do
capitulo VIII, no qual esse vidro € visto nas maos da
Espectral Il no Q6 da P22. Nos quadrinhos 1 e 3 da
pagina 23, vemos o vidro de perfume em cima de um
aparador. Depois, o0 vidro ndo € mais visto no capitulo
VIIl, o que sugere uma regressao temporal tipica da

narrativa do Dr. Manhattan, para a P22, Q6.

Significado na capa

A linha de perfumes se chama “Nostalgia”. O vidro
caindo, com gotas derramadas no vacuo, sugere a
gueda da nostalgia de Veidt/Ozymandias, na forma da
acao mais pontuada dos vigilantes contra seu plano,
que vai ter se desenrolar nos capitulos de X a Xll. E
também a tomada de consciéncia, pela Espectral I, de
gue ela é filha do Comediante, o que é colocado na

narrativa como uma grande decepcéo (P24, Q3 e Q4).

Comentéario A imagem da capa é um recorte perfeito da imagem
original.

Capitulo X “Dois cavaleiros estavam se aproximando”

Localizacao na | P1Q1

narrativa

Significado na | Trata-se de um monitor de radar de uma base militar

narrativa na qual chegam o presidente e o vice-presidente dos

EUA. O alerta de defesa anuncia “DEFCON 2".

Significado na capa

O radar traz a tona a significacdo da deteccdo. E
nesse capitulo que se comeca a montar as pecas do
plano de Veidt/Ozymandias. Quando o Coruja Il e

Rorschach chegam a base de Ozymandias na




Antartica, eles sdo detectados em sua multitela.

Comentéario A imagem da capa € um recorte perfeito da imagem
original.

Capitulo XI “Contemplai minhas realizacfes, 6 poderosos”

Localizacéo na | P1Q2

narrativa

Significado na | Trata-se de uma imagem da fortaleza de Ozymandias

narrativa na Antartica, mais especificamente de uma estufa de

vidro na qual ha um jardim, quase toda coberta pela
neve (a parte ndo coberta pela neve lembra uma flor).
Na P28, Q12, vemos novamente a imagem da
capa/P1Q2, desta vez com um significado obscuro e

com uma referéncia as bombas nucleares/Guerra Fria.

Significado na capa

O jardim da fortaleza serd aberto e a neve tomara
conta dele. No Q3 da P1, a neve obscurecera por
completo a imagem da capa/ /P1Q2. No decorrer do
capitulo, Ozzymandias, inversamente, apresentara seu

plano ao Coruja Il e a Rorschach.

Comentério A imagem da capa € um recorte quase perfeito da
imagem original, a exce¢éo das manchas na neve, que
ndo existem na capa.

Capitulo Xl “Um mundo forte e adoréavel”

Localizacao na | P1Qu

narrativa

Significado na | Trata-se do sangue de pessoas mortas apos a

narrativa concretizacdo do plano de Veidt/Ozymandias. Na P2,

QU, sabemos que o local é o Madison Square Garden,
e que a data € 2 de novembro, o dia dos mortos. Boa




parte dos mortos parece pertencer a0 mesmo grupo
gue assassinou Hollis Mason, o Coruja |, no capitulo
VIII.

Significado na capa | O relégio sobre o qual escorre sangue, além de
retomar/antecipar a imagem original, anunciando uma
tragédia, se relaciona com a narrativa das quartas

capas e também com a tematica do capitulo 4.

Comentério A imagem da capa € um recorte perfeito da imagem

original. Essa capa, em termos de utilizacdo de cores,

lembra muito a capa do Capitulo I.




ANEXO 3

DESOLATION ROW (Bob Dylan)

They're selling postcards of the hanging
They’re painting the passports brown
The beauty parlor is filled with sailors
The circus is in town

Here comes the blind commissioner
They’ve got him in a trance

One hand is tied to the tight-rope walker
The other is in his pants

And the riot squad they’re restless
They need somewhere to go

As Lady and | look out tonight

From Desolation Row

Cinderella, she seems so easy

“It takes one to know one”, she smiles
And puts her hands in her back pockets
Bette Davis style

And in comes Romeo, he’s moaning
“You belong to me | believe”

And someone says, “You're in the wrong place,
My friend,

You better leave”

And the only sound that’s left

After the ambulances go

Is Cinderella sweeping up

On Desolation Row

Now the moon is almost hidden
The stars are beginning to hide

The fortune telling lady



Has even taken all her things inside

All except for Caim and Abel

And the hunchback of Notre Dame
Everybody is making love

Or else expecting rain

And the Good Samaritan, he’s dressing
He’s getting ready for the show

He’s going to the carnival tonight

On Desolation Row

Now Ophelia she’s ‘neath the window
For her | feel so afraid
On her twenty-second birthday

She already is an old maid

To her, death is quite romantic

She wears an iron vest

Her profession’s her religion

Her sin is her lifelessness

And though her eyes are fixed upon
Noah'’s great rainbow

She spends her time peaking

Into Desolation Row

Einstein, disguised as Robin Hood
With his memories in a trunk

Passed this way an hour ago

With his friend, a jealous monk

He looked so immaculately frightful

As he bummed a cigarette

Then he went off sniffing drainpipes
And reciting the alphabet

Now you would not think to look at him

But he was famous long ago



For playing the electric violin

On Desolation Row

Dr. Filth, he keeps his world

Inside of a leather cup

But all his sexless patients

They’re trying to blow it up

Now his nurse, some local loser
She’s in charge of a cyanide hole
And she also keeps the card that read
“Have mercy on his soul”

They all play on penny whistles

You can hear them blow

If you lean your head out far enough

From Desolation Row

Across the street they've nailed the curtains
They’re getting ready for the feast

The Phantom of the Opera

A perfect image of a priest

They’re spoonfeeding Casanova

To get him to feel more assured

Then they’ll kill him with self-confidence

After poisoning him with words

And the Phantom’s shouting to skinny girls
“Get outa here if you don’t know
Casanova is just being punished for going
To Desolation Row

Now at midnight all the agents
And the superhuman crew
Come out and round up everyone

That know more than they do



Then they bring them to the factory
Where the heart-attack machine

Is strapped across their shoulders
And then the kerosene

Is brought down from the castles

By insurance men who go

Check to see that nobody is escaping
To Desolation Row

Praise to be Nero’s Neptune

The Titanic sails at dawn

And everybody’s shouting

“Which side are you on?”

And Ezra Pound and T.S. Eliot
Fighting in the captain’s tower
While calypso singers laugh at them
And fishermen hold flowers
Between the windows of the sea
Where lovely mermaids flow

And nobody has to think too much
About Desolation Row

Yes, | received your letter yesterday
(about that time the door knob broke)
When you asked how | was doing
Was that some kind of joke?

All these people that you mention
Yes, | know them, they’re quite lame
| had to rearrange their faces

And give them all another name
Right now | can’t read too good
Don’t send me no more letters no
Not unless you mail them

From Desolation Row



