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Resumo

Utiliza a metalinguistica para pensar a relacdo entre a narrativa na pintura figurativa e nos
guadrinhos. Para tanto, demonstra-se o potencial das imagens autorreflexivas e suas aptidées
tedrico-critica utilizando o conceito de metapicture de W. J. T. Mitchell. O segundo passo é buscar
exemplos na historia da arte que comprovam a importancia de experiéncias autorreflexivas para a
teoria sobre a pintura. Em seguida, mostra-se como 0s comics ampliaram a investigacdo da
metapicture pelo do humor. Depois, langa-se méo de alguns exemplos da revista MAD para defender
gue existe grande potencial critico na projecao de uma linguagem visual sobre a outra. Por fim,
apresentase a riqueza critica de experiéncias em quadrinhos que colocam em questéo a linguagem
pictorica académica.

Palavras-chave: Metapictures. Pintura figurativa. Histéria em quadrinhos. Iconologia.

Abstract

It uses the metalinguistic strategy to reflect on the relationship between narrative in figurative painting
and comics. Therefore, it treats the potential of self-reflexive images and their theoretical-critical
abilities using the concept of metapicture, coined by W. J. T. Mitchell. The second step looks for
examples in art history that prove the importance of self-reflective experiences for the theory of
painting. Then, it shows how comics expanded the investigative possibilities of metapicture through
humor. Afterwards, some examples from MAD magazine are used to argue that, beyond the self-
reflection of a visual language, there is a great critical potential in the projection of one visual language
over the other. Finally, the rich experiences in comics that have called academic pictorial language
into question are presented.
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Introducéo

O principal objetivo deste artigo € criar um confronto metalinguistico entre a linguagem da
pintura narrativa académica e a dos quadrinhos. Queremos demonstrar que certas
caracteristicas do vocabulério pop e bem-humorado dos quadrinhos podem ser muito Uteis
para producao e atualizagdo de conhecimento e teoria sobre narrativas visuais arcaicas e
de dificil leitura pelo espectador contemporaneo. Estamos interessados em estabelecer essa
aproximacdo com as convencdes definidas pela pintura produzida no contexto das
academias de belas artes no século XIX e no inicio do século XX. Esse tipo especifico de
narrativa visual de origem erudita, que aborda, muitas vezes, temas conservadores, quase
sempre utilizada para fins solenes, normalmente monocénicas (que exibem apenas uma
cena) e de grandes dimensfes (muitas vezes na escala humana), parece ser avessa aos
guadrinhos, que geralmente possuem afinidades com a informalidade de narrativas
multicénicas em pequenas dimensdes. Nossa pesquisa pretende demonstrar que essas
diferencas ndo impedem que o dialogo entre elas enriqueca a teoria da imagem — entendida
aqui como iconologia dentro dos parametros definidos por autores como W. J. T. Mitchell
(1986) e Hans Belting (2011).

Daniele Barbieri (2017) mostra as afinidades entre a linguagem dos quadrinhos e a
ilustracdo, a caricatura, a fotografia, o teatro e o cinema, mas quando trata da pintura chega
a desestimular tal aproximagéo, pois considera que o relato pictérico e a narrativa nos
guadrinhos possuem somente associacdes indiretas (Barbieri, 2017, p.87). O texto de
Barbieri ndo diz nada sobre a funcao de contar uma histéria por meio de figuras, presente
nas duas linguagens. Porém, ndo podemos nos esquecer de dois fatores importantes.
Primeiro, ndo se deve ignorar que a pintura de histéria ocupou lugar privilegiado dentro da
cultura visual ocidental e deve ter produzido diversas normas e convengdes que
alfabetizaram, ou adestraram o nosso olhar. Subestimar esses dogmas nos torna alienados
a sua autoridade e nos faz perpetua-los sem os avaliar, sob um ponto de vista critico. Em
segundo lugar, € preciso estar atento para perceber que essa linguagem visual arcaica
continua circulando na contemporaneidade em diversos meios que vao desde livros
didaticos de ensino de histdria até as paginas da internet.

Para colocar em pratica essa empreitada, vamos comecar demonstrando o potencial

tedrico-critico das imagens autorreflexivas. Para tanto, utilizaremos a teoria iconolégica
desenvolvida por W. J. T. Mitchell, principalmente, no livro Picture theory (Mitchell, 1994) em
que, primeiro, o autor defende que a imagem é uma grande fonte tedrica e que alguns
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desenhos e pinturas foram responséveis pelo desenvolvimento de textos cientificos e
filoséficos. Mitchell afirma que toda imagem possui esse potencial, mas que, nas imagens
autorreflexivas, essa capacidade se eleva ainda mais. Essa constatacdo vai ser importante
para que possamos perceber o quanto o exercicio da metalinguagem ou da metapicture,
como diz Mitchell, pode nos ajudar a entender melhor o modo como essas linguagens visuais
constroem sentido. Vamos também citar diversas praticas autorreflexivas ocorridas na
historia da pintura a fim de exemplificar esse ponto de vista.

No que se refere aos quadrinhos, desejamos ndo s apresentar esse tipo de
experiéncia metalinguistica, mas também acrescentar um novo ingrediente: o humor. O
intuito é defender que a irreveréncia que se manifesta na origem dos comics norte-
americanos consegue tornar a autorreflexdo ainda mais instigante. Para ilustrar esse ponto
de vista, vamos citar algumas paginas da revista MAD que também servira para indicar que,
além da reflexdo de uma midia sobre ela mesma, o cruzamento entre duas linguagens
visuais pode produzir resultados criticos tdo ou mais proficuos.

Nossa explanacdo termina expondo e analisando os resultados praticos em
publicacdes que utilizam o vocabulario grafico dos quadrinhos a penetrar nas convencgoes
da pintura. O propésito é oferecer uma ferramenta critica que auxilie os espectadores
contemporaneos a pensar sobre as arcaicas estratégias narrativas dessas grandes telas do

passado, a partir de um vocabulario grafico-narrativo atual.

1 — A imagem tedrica e a metapicture

Mitchell utiliza uma abordagem autodenominada por Iconologia Critica e a define como: “o

estudo do campo geral das imagens e de suas relagdes com o discurso” (Mitchell, 1994,

p.36). Em Picture theory, o autor explica que n&do pretende tracar uma teoria sobre a imagem,
mas falar sobre imagens tedricas (Mitchell, 1994, p.5). Esclarece também que a palavra
“‘theoria” vem do grego e significava ‘ver’, contudo, nés depreendemos “teoria” enquanto algo
gue é veiculado em discursos lineares, fundamentados na palavra e na logica, e que as
imagens servem apenas para ilustrar esses discursos. Sugere, entdo, que viremos isso de
cabeca para baixo e olhemos ao potencial das imagens teoricas (Mitchell, 1994, p.82). Para
tanto, ele utiliza o conceito de imagem dialética, desenvolvido por Walter Benjamin, segundo
0s comentarios de Katia Muricy (Muricy, 2009, p.232), propondo que utilizemos o que
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denomina como metapictures, 3 esquivando-se de usar o termo metalinguagem, pois
pretende falar a respeito de “imagens sobre imagens” e evitar o arcabougo tedrico oriundo
da Linguistica (Mitchell, 1994, p.36-37).

A nocao de metapicture pressupde que as imagens sao autorreflexivas “capazes de
produzir um discurso de segunda ordem que diga ou mostre algo sobre as imagens”
(Mitchell, 1994, p.38, traducdo nossa“), acrescentando que “qualquer imagem que for
utilizada para refletir sobre a natureza das imagens € uma metapicture” (Mitchell, 1994, p.57,
traducdo nossa®). Para definir essa ferramenta critica, Mitchell vai se valer de imagens que

parecem ser autorreferentes em varios sentidos. Mas, ele se depara com um problema:

como construir um discurso sobre imagens sem o recurso da escrita? E preciso esclarecer,

entdo, que ele ndo pretende se desfazer do texto escrito. O que deseja é demonstrar que as
imagens ndo servem apenas como mero apoio que complementa um discurso, mas também
podem abrigar teorias tdo ou mais complexas que as proferidas em palavras.

Mitchell mostra varios exemplos de imagens sobre imagens e propde uma subdivisdo
em diferentes categorias de metapictures. Cita um primeiro tipo que se caracteriza como
imagens que se voltam sobre elas mesmas e exemplifica com um cartum de Saul Steinberg
(Mitchell, 1994, p. 39) em que esta representada uma figura humana que desenha a si
prépria. Em segundo lugar estdo os exemplos cujo tema € a producdo de imagens de
maneira geral e Mitchell expde o cartum de Daniel Brust Lein, conhecido como Alain, no qual
mostra uma aula de modelo-vivo anacrénica no Egito faraénico (Mitchell, 1994, p. 43). Neste
caso, Mitchell lembra que Ernst Gombrich utilizou essa mesma imagem para desenvolver
toda a teoria que publicou no livro Arte e ilusdo. Em terceiro lugar, apresenta imagens cujo
objetivo é tratar da propria natureza da percepcao visual e da representacéo e exemplifica
com varios exercicios de Gestalt, dentre eles, o famoso pato-coelho (Mitchell, 1994, p. 46)
que teria servido como imagem tedrica para Ludwig Wittgenstein escrever as Investigacdes
filoséficas. Essa tipologia de metapictures nao constitui todo o universo e, no decorrer do
texto Mitchell (1994, p. 47-82), cita outros exemplos mais complexos que séo efetivamente
a mistura desses trés.

Uma das questdes levantadas pelo ensaio de Mitchell que mais nos interessa é que
as metapictures sempre nos ajudam a refletir sobre os meandros da visdo sob algum ponto

8 Algumas traducdes utilizam a palavra meta-imagem, porém, Mitchell faz uma distingdo entre “image” e
“picture” em que a segunda seria uma manifestacdo da primeira sobre um suporte. Como nao existe uma
palavra em portugués que possa dar conta desta diferenca, vamos utilizar o termo em inglés.

4 Capable of providing a second-order discourse that tells us — or at least shows us — something about pictures.
5 Any picture that is used to reflect on the nature of pictures is a metapicture.
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de vista cultural, ndo como um fendmeno perceptivo atemporal, pois contextualiza
historicamente a visdo (Mitchell, 1994, p.72). Desse modo, s6 € possivel produzir
metapictures a partir das convencdes que delimitam o vocabulario de linguagens visuais
identificaveis. Sendo assim, parece ser plausivel ou desejavel que uma metapicture possa
lidar com dois ou mais tipos de convencgdes visuais distintas. Por esse motivo, Mitchell diz
que as metapictures sdo “migratorias, movendo-se da cultura popular a ciéncia (...) migrando

da posigdo marginal (...) para a central e canénica” (Mitchell, 1994, p.57, tradugdo nossa®).

Podemos depreender dessa observacdo que um meio de comunicacéao visual, como
o cartum, pode utilizar a iconografia da estatuaria grega como referéncia para produzir
imagens tedricas. Nao precisa ser necessariamente um cartum cujo tema € o cartum ou uma
estatua grega cujo tema € ela mesma. Uma metapicture pode ser produzida por meio de
uma linguagem visual interferindo em outra linguagem visual. Acreditamos que isso € o que
acontece na charge de Angelo Agostini sobre o debate que ocorria na imprensa brasileira
em 1879 das duas imensas telas histéricas pintadas por Pedro Américo e Victor Meirelles
(figura 1). A seguir, temos a iconografia da pintura historica relida pelo vocabulario do cartum.
Uma experiéncia intermidiatica que incita o espectador a pensar sobre a estrutura figurativa

de uma pintura historica.

Figura 1 — Oferecido ao Eminente Pintor Vitor Meireles de Lima, 1879. Charge de Angelo Agostini. Revista
lllustrada.

Fonte: Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4345/oferecido-ao-eminente-pintor-vitor-
meireles-de-lima. Acesso em: 10 dez. 2023.

6 Migratory, moving from popular culture to science (...) shifting from marginal positions (...) to centrality and
canonicity.
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Apbs a definicdo, em linhas gerais, da no¢éo de metapicture e sua utilidade para esta
pesquisa, vamos nos aprofundar nesta ferramenta, a priori, por meio da tradicdo pictorica
europeia; a posteriori, pelo humor dos quadrinhos e, ao final, por exemplos em que
encontramos manifestacdes simultaneas destas duas linguagens visuais: pintura académica

e quadrinhos.

2 — A histéria da pintura e as metapictures

As convencgdes que definem a pintura histérica foram desenvolvidas ao longo de varios
séculos. A partir dos primeiros indicios do Renascimento italiano, no denominado Trecento,
surgiram imagens dentro de imagens que fomentaram reflexdes e teorias sobre essa nova
modalidade de linguagem visual. Péter Bokody usa a teoria de Mitchell para explicar que, na
virada do século Xlll ao XIV, as metapictures encontradas no Ciclo de Sao Francisco, na
Igreja Superior de Assis, estavam desconectadas do programa iconografico dos afrescos,
portanto, ndo funcionavam como “propaganda visual” (Bokody, 2015, p.83). Em vez disso,
produziam um tipo de encantamento ilusorio, um deleite visual que estaria relacionado a um
fundamento iconol6gico que Mitchell define como estar la e ndo estar, simultaneamente,
(Mitchell, 1986, p. 17) e que Hans Belting (2011) retoma e afirma que € uma contradigéo, o
que ira caracterizar o estudo iconoldgico porque as imagens proporcionam “uma auséncia
fisica visivel por meio da transformacéo em presenca icénica” (Belting, 2011, p. 3 tradugao

nossa’) e conclui que a “presenca de uma auséncia” é “a natureza inerente das imagens”

(Belting, 2011, p. 6, traducéo nossa?®). Esse fundamento paradoxal estaria exposto por meio

desses detalhes ilusionistas, apontados na Igreja Superior de Assis que nao apenas
deleitavam, mas também acabavam por fascinar e intrigar o observador. Desse modo, a
narrativa pictérica produzida com sentido retoérico, que desejava doutrinar, via-se mesmo que
apenas num lampejo, desmascarada ao ser percebida como um truque. Portanto, esse
artificio de metapicture poderia estimular o observador a adquirir consciéncia critica diante
do poder retérico da propaganda pictérica.

Por outro lado, Bokody explica que o recorrente uso de imagens aninhadas dentro da
representacao pictorica, naquela fase inicial do Renascimento italiano, logo passou a cumprir
a funcao de reafirmar, de modo alegérico, os temas centrais. Cita como exemplo uma pintura

7(...) a physical (...) absence visible by transforming it into iconic presence.
8 (...) presence of an absence (...) the inherent nature of images.
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(Bokody, 2015, p.129), cuja tematica € a ressurreicdo de Cristo (figura 2), na qual um
minusculo detalhe (localizado no canto esquerdo inferior da obra), simulando um relevo de
marmore rosado no sarcofago, representa o profeta Daniel entre os lebes, cena que, informa
0 autor, era comumente esculpida em sarcofagos paleocristdos. Bodoky esclarece que na
Idade Média as relagfes simbdlicas entre as imagens desse tipo eram comuns. A diferenca
€ que o ilusionismo renascentista fez com que as imagens secundérias fossem "fez com que

as imagens secundarias fossem “melhorando o efeito de realidade da obra” (Bokody, 2015,

p.132, tradugdo nossa®), ou seja, como imagens dentro de imagens (como se V&, na figura

2, no relevo ilusionista que simula um sarc6fago no qual teria sido esculpida uma cena da
vida do profeta Daniel). Esse autor identifica o potencial critico dessa metapicture a partir da
necessidade que ela cria no espectador de olhar com maior atencao, perscrutando para
conhecé-la com maior profundidade, exercitando uma visdo de reconhecimento (Bokody,
2015, p.133).

Fonte: Disponivel em:
https://www.gedaechtnisdeslandes.at/kunst/action/show/controller/Kunst/werk/klosterneuburg-augustiner-
chorherren-stift-rueckseite-des-verduner-altars.html. Acesso em: 10 dez 2023.

9 (...) enhancing the reality effect of the work.
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Bokody conclui que, a partir do momento que os artistas italianos do Trecento
comecaram a tentar reproduzir a visualidade mundana por meio de artificios ilusionistas,
também passaram a “utilizar elementos marginais ou secundarios das imagens para
experimentar, comentar ou avaliar criticamente as implicacdes da representacao realista”
(Bokody, 2015, p.189, traducdo nossa'?). Complementa que as imagens aninhadas dentro
de outras imagens produzidas naquele contexto colocaram em foco “a linha divisoria entre
o ‘real’ e o ‘representado’” (Bokody, 2015, p.191, traducdo nossa'l).

O que nos interessa destacar € que o uso da metapicture no Trecento, que a tradicédo
erudita renascentista incorporou ao fazer artistico, parece ter potencializado o carater teérico
das imagens e, possivelmente, deve ter estimulado, ao menos em parte, a grande producao
tedrica sobre a pintura.

Seria exaustivo listar um arsenal de exemplos de metapictures que auxiliaram a
construcéo da teoria sobre a pintura ocidental. Para que possamos atingir nossos objetivos,
basta citar um dos mais embleméticos exemplos, Las Meninas de Diego Velasquez. Essa
tela, analisada por Michel Foucault em As palavras e as coisas (Foucault, 1995, p.19-31), foi
retomada por Mitchell para exemplificar uma das modalidades mais complexas de

metapictures. Trata-se de “uma representagdo classica de uma representagéo classica”

(Mitchell, 1994, p.58, traducdo nossa??). Por meio dessa tela, Foucault (1995) teoriza sobre

o sistema de relagBes de conhecimento e poder que a pintura afirmava e difundia. Por outro
lado, Jonathan Brown mostra que o vocabulario da pintura historica, no século XVII,
proclama-se como uma linguagem das elites e que essa obra autorreflexiva espanhola
resulta de uma demonstracdo do status do pictor doctus. Portanto, Las Meninas parece ter
sido o resultado de um contexto no qual Velasquez reivindica “a nobreza da arte que
praticava” (Brown, 2001, p.183). Chegamos, entdo, a um ponto crucial e isso significa que a
metapicture produzida pela tradi¢cdo pictérica europeia era tdo complexa e erudita quanto o
vocabulério iconogréfico que essa midia utilizava. Sendo assim, essas metapictures
fomentariam uma teoria sobre a pintura somente para os pensadores daquela época ou para
historiadores ou criticos de arte contemporaneos, pois abaixo da superficial camada de
convencgdes pictéricas, que buscam reproduzir a experiéncia empirica do olhar, utilizam
cédigos visuais arcaicos e eruditos ilegiveis ao grande publico.

10 (...) use marginal or secondary elements of images in order to experiment with, comment on or evaluate the
implications of realistic representation.

11 (...) the dividing line between the "real" and the "represented.

12 (...) a classical representation of classical representation.
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Deduzimos, a partir dos exemplos citados até aqui, que grande parte do vocabulario
figurativo dessas metapictures se fundava em bases tedricas cujos codigos sé podiam ser
acessados por observadores especializados, sem produzir efeito tedrico-critico na maioria
dos espectadores contemporaneos, portanto.

Vamos expor um ultimo exemplo de uma tela, do inicio do século XX, que nos oferece
um indicio sobre outro método que opera uma atualizagdo do procedimento autorreflexivo
da pintura, aproximando essa linguagem académica de “‘uma nova midia para trazer para

nossa consciéncia qualidades que passaram despercebidas na midia do passado” (Belting,

2011, p. 31, traducéo nossa®®).

Em Les joies de l'inondation (figura 3), pintado por Louis Béroud, em 1910, podem-se
ver duas telas aninhadas que fazem parte de uma série dedicada a relatar, por meio de
varios quadros, a vida de uma rainha da Franca. A tela mais proxima, denominada O
Desembarque de Maria de Medici de Peter Paul Rubens, entre 1622-25, retrata a chegada
da esposa de Henrique IV a Marselha. A maior parte da tela é ocupada por seres mitolodgicos
gue simbolizam a Franca, os mares, a fama etc. S&o personagens alegdricos que,
obviamente, ndo estavam presentes naquele momento histérico e, por isso, ndo participam
da mesma dimenséo figurativa da rainha e seu séquito. Porém, pode-se perceber uma
pulsdo de extravasamento dos limites graficos do conjunto de figuras fantasticas. Desde a
figura alada em cima com suas trombetas — passando pelo grupo embaixo do dossel
(representando a Franca e a cidade de Marselha) — até as voluptuosas nereidas seguidas
por Netuno e tritdes no rodapé da tela, todos parecem intimidar o espaco pictérico destinado
a cena histérica protagonizada pela rainha, que parece acuada pela euforica recepcao.
Apesar do olhar distante (ou talvez perplexo) da rainha e das duas damas que a
acompanham (sua irma, a duquesa de Mantua e sua tia, a gra-duquesa da Toscana)
indicarem que essas aparicfes nao estdo visiveis para estes personagens histéricos, suas
expressdes corporais (rigidas e quase paralisadas) e a composicdo do quadro sugerem que
essa dimensdo alegorica ameacga invadir, ou quem sabe inundar, o espa¢o dedicado a
representacdo histérica. Certamente, essa outra dimensdo fantastica rouba a cena e
sequestra o olhar do espectador colocando as figuras histéricas em segundo plano.

A tela de Béroud, por sua vez, mostra o transbordamento dessas figuras mitolégicas
aguaticas. Nao se trata de apenas uma pintura dentro da propria pintura, mas daquilo que
se derrama: h& uma tela que invade o espaco pictorico de outra. Além disso, o objetivo ndo

13 (...) a new medium to bring to our awareness qualities which had gone unnoticed in the media of the past.
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€ apenas gerar uma reflexado aprofundada sobre a pintura, mas também produzir humor.

Figura 3 — Les joies de l'inondation, datado 1910, 6leo sobre tela. De Louis Béroud. Aparentemente, trata-se
de um autorretrato de Béroud. Até 2012 era peca de leildo da Sotheby'’s.
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Fonte: Disponivel em: https://pixels.com/featured/the-joys-of-the-flooding-19th-century-louis-beroud.html.
Acesso em: 10 dez. 2023.

Segundo Hans Belting, a cultura ocidental criou uma relagdo muito proxima entre as
nocdes de imagem e a de tela. Ele diz que em nossas telas “muitos lugares existem para
nds apenas como imagens” (Belting, 2011, p. 40, tradugdo nossa'4). Belting esta se referindo
tanto as pinturas em éleo sobre tela quanto as telas de TV, cinema e computador. “Hoje
conhecemos muitos lugares apenas em fotografias” (Belting, 2011, p. 40-41, traducédo
nossa'®). Acrescenta que as telas sdo o lugar do ndo-lugar. Nesse sentido, Les joies de

L’inondation de Béroud retrata, de modo insélito, a conversao desse ndo-lugar em um lugar

14 (...) many places exist for us merely as images.
15 Today we know many places only in pictures.
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efetivo. A imagem se expande para além do suporte midiatico e ameaca inundar o Louvre
com as aguas do Mediterraneo. O pintor que, por sua vez, tentava transportar a imagem de
um suporte para outro € surpreendido por essa aparicdo que ultrapassa a virtualidade da
tela e penetra no espago do museu. Sobre isso, Belting diz que “na era moderna, os museus

se tornaram refugio para pinturas que perderam seu local no mundo” (Belting, 2011, p. 40,

traducdo nossal®). No entanto, esse fendbmeno ocorre em outra tela que represa a invaséo

da iconografia alegorica da pintura de Rubens nos limites da pintura de Béroud.

Para fechar a reflexdo sobre a tradicdo da metapicture na pintura académica,
salientamos que a postura autorreflexiva de Béroud se afina as gags impressas nas paginas
dominicais dos jornais, no inicio do século XX, na tira de Winsor McCay, de 1905 (figura 4).
Nessa narrativa, o pequeno Sammy espirra violentamente e quebra a moldura do requadro.
De modo semelhante a inundacao do pintor académico, a experiéncia metalinguistica resulta
em uma situacdo insélita e humorada — uma postura semelhante que ocorre no
extravasamento comico da tela de Pedro Américo na charge de Angelo Agostini, mostrada
na figura 1. Desse modo, a metapicture criada por Béroud, em 1910, difere da tradicéo
autorreflexiva originada no Trecento, pois foi, provavelmente, influenciada pela cultura pop

em que o humor € agente problematizador da linguagem.

Figura 4 - Little Sammy Sneeze

HE JUST SIMPLY
o vy LI TTLE SAMMY

Fonte: McCay, 1905. Acervo dos autores.

16 In the modern age, the museum has become a refuge for pictures that have lost their locus in the world.
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3 — Quadrinhos metalinguisticos

Listaremos, agora, algumas experiéncias metalinguisticas ocorridas nos quadrinhos
comerciais voltados ao entretenimento, avaliaremos as estratégias autorreflexivas e as
compararemos com as metapictures da historia da pintura anteriormente vistas.

Edgard Guimardes listou o que entendeu como as quatro possibilidades de
experimentacdo metalinguistica nos quadrinhos: “alteracdo do sentido de leitura”,
“‘extrapolagdo do enquadramento”, “materializacdo dos codigos” e “interlocugdo entre
personagem e espectador” (Guimaraes, 2002, p.10-12). Além disso, avaliou as vantagens e
desvantagens relativas ao uso desse recurso. Concluiu que as vantagens se baseiam no
potencial humoristico e didatico; entretanto, alega que é improdutivo retirar o leitor de sua
posicdo passiva quando “quebra a cumplicidade que o espectador se dispds a ter com a
obra ficcional” (Guimaraes, 2002, p.12). Nos exemplos a seguir, encontraremos humor-
didatico e todas as quatros possibilidades praticas listadas por Guimaraes e também uma
“disposicao em relevar as limitagdes que a linguagem (...) e 0 meio de comunicagao tém”
(Guimarées, 2002, p.12). Acreditamos que essa estratégia metalinguistica € também uma
prédiga produtora de metapictures.

O caréater comico das tiras publicadas nos jornais norte-americanos, no final do século
XIX e inicio do XX, parecem ter estimulado a metalinguagem como estratégia ludica. Vimos
isso no Little Sammy Sneeze (figura 4) e no Little Nemo in Slumberland, também de Winsor
McCay, quando na pagina dominical do jornal New York Herald de 1° de dezembro de 1907,
vemos 0s personagens arrancando a linha diviséria entre os quadros e a utilizando como
vareta para derrubar e devorar as letras vermelhas do titulo (Mareska, 2010, p. 65). George
Herriman, um dos primérdios dos comics que também utilizou a metapicture em Krazy Kat,
em 1913, mostra a familia Dingbats que, ao tentar evitar as traquinagens dos vizinhos do
andar de cima, rompe a linha diviséria do requadro, chuta o gato e o rato Ignatz a um
guadrinho abaixo (figura 5). Tanto em Little Nemo, quanto em Krazy Kat, a brincadeira com
a linha diviséria pode ser entendida como uma metapicture que coloca em evidéncia um

fundamento dessa linguagem, ou seja, que “esse outline que emoldura os quadrinhos é

constituido pela mesma substancia metamoérfica (...) que constréi sua figuracao linear e, por

esse motivo, esta sujeito a ser deformado pelas exigéncias da narrativa” (Depaula, 2018,
p.176).

Em todos os trés casos, a experiéncia metalinguistica comprovou que, na linguagem
dos quadrinhos, é permitido brincar com suas convencdes graficas. O nivel ficcional da
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narrativa € violado por meio dessas transgressfées. Porém, parece ser mais do que isso, pois
a subversao dos codigos, apesar de ndo ser obrigatdria, parece ter feito parte da irreveréncia
gue era esperada nos comics. Moacy Cirne lembra que o trabalho de Mauricio de Sousa é
um “riquissimo exemplario” (Cirne, 1982, p.83) de interferéncias metalinguisticas que
acarretam “rupturas e desvios semanticos determinados pela propria linguagem dos
quadrinhos” (Cirne, 1982, p.85). Podemos adicionar que as brincadeiras com as convengoes
graficas se tornam o tema de muitas historias deste universo. Cirne sugere que, apesar do
carater alienado da turma da Ménica, com personagens inseridos num contexto “de uma
classe média sem caracteristicas nacionais” (Cirne, 1982, p.82), as historias possuem esse
valor metalinguistico e acrescenta que nas aventuras do Louco ocorre uma explosao criativa

de fantasia delirante (Cirne, 192, p.85).

Figura 5 - The Family Upstairs.
he: Famil» Upstairs  fonatz Howe and Krasy Kat AreSeniBdos By Herriman  —

VY “IGNATZ * DONT_YoU
4 Haow *  WE ALMOST HAD A
CLR.ONAYION YESTERDAY.
AAD THE FESTIVE .
TONS “WERE ) =
BABLY Too
STREAL EoR.

G e, 1515, s Xeos A

5 ALL A MISTARE

ALL A ANSTAIE. WiFe)

¥ 10ULD AT BE-,
NER’.E

Fonte: Herriman, 1913. Acervo dos autores.

Recentemente, seguindo essa tradicdo, o francés Marc-Antoine Mathieu se
aprofundou na ironia metalinguistica na série Julius Corentin Acquefacques, Prisioneiro dos
Sonhos (Mathieu, 2022). Trata-se de uma histéria em quadrinhos em gue todos os volumes
narram o cotidiano kafkiano de um funcionario do burocratico Ministério do Humor. No
primeiro volume, subintitulado “A Origem”, publicado originalmente em 1990, a profundidade
metalinguistica da historia se volta a procura do significado da palavra “origem” e ao
aparecimento enigmatico da pagina 04, da prépria historia, provocando uma visibilidade em
abismo. O jogo autorreflexivo culmina em uma metapicture formada pelas paginas 36, 37,
38 e 39, quando um artificio grafico permite atravessar esse abismo. No segundo volume,

publicado no Brasil, em 2022, subintitulado “O Processo”, o questionamento existencial do
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universo dos quadrinhos se intensifica por meio de novos procedimentos metalinguisticos.
Desta vez, a estratégia autorreflexiva em abismo, no primeiro volume, é substituida pelo
vortice. Em ambos 0s casos, a coeréncia narrativa da linguagem dos quadrinhos é
ameacada por metapictures que parecem induzir a constatacdo de que todos os artificios
utilizados para gerar um relato compreensivel sdo insoélitos. O leitor é confrontado com o
vocabulario grafico dos quadrinhos nédo pela andlise técnico-didatica, mas por meio de
piadas que lidam com a autorreferéncia. A experiéncia de leitura confirma o que Mathieu diz
na epigrafe do primeiro volume, “o humor tem razdes que a razdo desconhece”, pois toda a
I6gica linguistica se torna uma piada absurda quando a gramatica dos quadrinhos abandona
sua transparéncia e se afirma no roteiro.

Diferente do perfil filoséfico de Mathieu, mas com um carater ainda mais cémico, o
Imbativel, de Pascal Jousselin (2021), publicada, originalmente, em 2017, apresenta uma
série de personagens cujos superpoderes se baseiam em uma satira as restricdes impostas
pelos cddigos visuais dos quadrinhos. O super-heréi protagonista, por exemplo, consegue
perceber a totalidade grafica da pagina e rompe com a cronologia sequencial dos quadros
para solucionar os crimes. O vildo piadista, inspirado no Coringa do Batman, consegue
atravessar de um lado da pégina para o outro. Um pacato idoso usa a presenca espacial dos
baldes de fala para transforma-los em armas. Entretanto, existem dois personagens cujos
poderes incidem sobre convengdes que ndo sdo exclusivas dos quadrinhos: 2D Boy (Toudi)
e o cientista maluco. O aspirante a ajudante de super-herdi, o adolescente Toudi lida de

modo planar com os elementos figurativos, que séo inseridos no quadro em perspectiva para

simular uma profundidade. O cientista quer destruir o universo e cria uma maquina que

dissolve a pagina. 2D Boy e o cientista poderiam usar seus poderes em outras linguagens
gue compartilham esses mesmos codigos visuais na pintura, por exemplo.

Os brasileiros Marcelo Sarava, André Freitas, Omar Vifiole e Deyvison Manes trazem
uma contribuicdo a questdao em Meta Dpto. de Crimes Metalinguisticos (Sarava et al, 2020).
A historia em quadrinhos policial € uma verdadeira aula sobre midia (figura 6) e vasculha o
vocabulario grafico dos quadrinhos e, com muito humor, desvela as contradi¢des inerentes
a criacdo de uma dimensdo da narrativa ficcional visivel e legivel. A experiéncia
metalinguistica parte da pagina 24 quando o protagonista, Alan Mancuso, descobre-se
dentro de uma histéria em quadrinhos em que sua irma parece ter sido assassinada por um
personagem. Depois de vagar de um filme dublado a um livro-jogo, Alan, na pagina 58, olha
para o leitor e o percebe. A histéria segue um desmascaramento dos artificios ficcionais,
conduzindo o leitor a consciéncia dos mecanismos da diegese. Vale destacar que os autores
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levam o leitor a se aprofundar nos meandros da linguagem pelo roteiro facil, divertido e fluido.

Figura 6 Capa de Meta: Depto. de Crimes Metallngmstlcos 2020..

P |
.IIIIIIIIIII.I l.l.

PREMID JREUT!

" A ane10e
amgu\\m W

Fonte: Disponivel em: https://www.amazon.com.br/Meta-Depto-Metalingu%C3%ADsticos-Marcelo-
Sarav%C3%A1/dp/6556340014. Acesso em: 10 dez. 2023.

Ao comparar as metapictures criadas dentro da tradicdo da pintura e as dos

guadrinhos, pode-se verificar que as primeiras possuem um carater erudito, que restringe a

experiéncia critica a um grupo que detém um conhecimento pouco difundido. Somente na

Les joies de l'inondation de Béraud, em que identificamos o humor tipico dos comics,
encontramos um tipo de metapicture cuja estratégia reflexiva se baseia em cédigos mais

coloquiais e se vale do riso como instrumento de estimulo ao questionamento da imagem.
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4 — Humor e metapictures na revista MAD

Embora existam quadrinhos que néo lidam com humor, o jornalista e editor norte-americano,

Charles McGrath, afirmou que mesmo aqueles mais sofisticados “ndo se levam a sério

inteiramente” (Baetens, 2015, p. 178, tradug&o nossa'’). Assim, é inegavel que esse recurso

seja muito utilizado desde o século XVIII — com Rodolphe Topffer (1799-1846),
perpassando pelo século XIX — com as publicacfes voltadas a charges e caricaturas, como
a francesa La Caricature (1830), a inglesa Punch (1841) e a brasileira Revista llustrada
(1883). Na esteira do saber que todas as tiras dos comics norte-americanos que surgiram
nas paginas dominicais dos jornais “tinham tematica de humor” (Ramos, 2011, p. 93), Paulo
Ramos desenvolveu uma teoria sobre o humor nas tiras de quadrinhos (Ramos, 2011).

Roberto Elisio dos Santos, por sua vez, explica que sob “o rétulo do humor encontram-
se agrupadas diferentes manifestagées que desaguam no riso” (Santos, 2015, p. 80). O que
vai nos interessar, neste momento, € a parodia que utiliza “os recursos da metalinguagem”
(...) “e da intertextualidade”, quando remete a elementos de outras linguagens, expondo “os
leitores, de forma humoristica, aos meandros da cultura midiatica, suas regras e seu discurso
persuasivo” (Santos, 2015, p. 104).

Santos analisa as fun¢des do humor e cita Henri Bergson para indicar tanto a
possibilidade de uso para reafirmar “valores dominantes”, quanto para exercer critica
contestadora (Santos, 2015, p. 25). Lembra também que o humor “articula signos” em
“‘mensagens codificadas” para gerar “o riso” (Santos, 2015, p. 26). Afirma que o “humor € um
dos principais recursos empregados pela industria cultural”, no entanto, “tem servido nao
apenas ao entretenimento alienado e inconsequente, mas também para fustigar as ideias
estabelecidas” e para criticar e denunciar (Santos, 2015, p. 29). A esse respeito, Rogério
Campos informa que os primeiros comics nos jornais norte-americanos, no final do século
XIX e inicio do XX, faziam uso de um “humor anarquico e selvagem” (exemplificados acima
na figura 5) que foi sendo substituido por um humor “mais resignado”, conservador, menos
questionador e “revolucionario” (Campos, 2022, p. 52).

Portanto, os quadrinhos tém uma grande experiéncia humoristica em sua histéria e
Paulo Ramos mostra como a metalinguagem estava associada a essa experiéncia (Ramos,
2011, p. 100-101, 109, 111-112). As “metatiras” sdo um recurso “recorrente entre os autores
brasileiros” (Ramos, 2011, p. 122-123). Segundo esse mesmo autor, foi somente com o

17(...) don’t take themselves entirely seriously.
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surgimento dos quadrinhos de aventura que as tiras comegaram a buscar alternativas e se
aproximaram das técnicas narrativas do folhetim (Ramos, 2011, p. 95), todavia mantinha
“‘um ar cémico” (Moreau, 2021, p. 81). Somente no final da década, apos a crise de 1929,
houve um apelo ao escapismo que levou os quadrinhos a estracalhar a barreira “provando
que era possivel fazer uma narrativa grafica tdo séria e impressionante quanto qualquer livro”
(Moreau, 2021, p. 92).

Porém, por mais que o surgimento dos quadrinhos conservadores tenham sido
importantes naquela linguagem gréafico-narrativa, o humor critico foi preservado. um exemplo
emblematico é a revista MAD, publicada pela primeira vez em 1952, mais de duas décadas
apos a ascensao de um tipo de humor menos selvagem e do surgimento do bem-sucedido
modelo de aventuras sérias. As edigdes da “enlouquecida revista MAD, rindo de todo tipo de
autoridade” (...) “retomavam, talvez sem saber, o espirito dos quadrinhos do inicio do século”
(Campos, 2022, p. 63).

Segundo Roberto Elisio dos Santos, a MAD utilizou o humor critico para “o contetudo
dos meios de comunicagcdo de massa” (...) “(filmes, histérias em quadrinhos, publicidade
etc.)” (Santos, 2015, p. 10). Santos conta também como os “artistas usavam procedimentos
metalinguisticos para gerar efeito coémico” (Santos, 2015, p. 9). Dentre o exposto, o que mais
nos interessa € o que Santos denomina como “intertextualidade”, utilizada para revelar “os
meandros” (Santos, 2015, p. 9) de outras linguagens, como a cinematografica. Santos
explica que “a metalinguagem torna visiveis os codigos utilizados na elaboracdo da
mensagem”, mas a parddia intertextual provoca “o estranhamento caricatural” (Santos, 2015,
p. 106). Na MAD, as primeiras parddias foram realizadas com o proprio universo dos

quadrinhos, porém “os filmes de cinema também receberam tratamento parédico” (Santos,

2015, p. 115), assim como as telas de “pintores famosos” (Santos, 2015, p. 123). Nosso

interesse recai, justamente, nas experiéncias com outras linguagens, pois desejamos
demonstrar que resultam em potentes metapictures.

A secdo que parodiava grandes sucessos de Hollywood, novelas brasileiras e séries
de TV ganhou um grande destaque na MAD e ocupava uma boa parte do inicio da
publicacdo. Produziu reflexdes sobre os clichés amplamente difundidos e cultuados que, em
seu ambiente midiatico de origem, ndo acordavam estranhamento critico, ao contrario,
incitavam alienacdo e absorcdo passiva de modelos, muitas vezes conservadores e
preconceituosos.

Na capa edicdo brasileira de nimero 40, MAD diz que “desmontamos a Mulher

”m

Biénica” e na do nimero 6 diz “neste nimero, nds vomitamos ‘o exorcista’””. As duas
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afirmacdes sdo ambiguas, pois pretendem desmontar ou vomitar oS personagens e as
producles televisiva e cinematogréfica. Na parddia de O Exorcista (1973), os artificios
midiaticos sdo descortinados ou “vomitados” por meio de metapictures. As paginas 6 e 7, de
abertura da parodia (figura 7), ridicularizam o artificio ficcional de suspense que faz uma
qguebra na sequéncia narrativa que ocorre entre o prélogo — que se passa ho Oriente Médio
(local de sitios arqueolégicos que escondem segredos biblicos sinistros) — e a historia
principal (transcorrida na “tranquila” capital dos Estados Unidos). A interrupcéo estratégica
gue contrapde Oriente primitivo e Ocidente civilizado € feita, no cinema, por meio de
subterflgios estéticos que acabam por criar beleza poética que preenche o gap com trilha
sonora. Essa passagem é desmascarada pela MAD, que explicita o tamanho do intervalo
espaco-temporal abrigada na sarjeta quando, no segundo quadro da pagina 7, um
personagem diz que havera a necessidade de “dar um corte”. Nos quadrinhos, esse tipo de
guebra na continuidade ocorre a cada mudanca de quadro e, portanto, os cortes sao
evidentes, ou seja, aquele recurso narrativo que, no cinema, € de modo coeso e
imperceptivel, nos quadrinhos, opera como um estimulo a consciéncia desse artificio.

No segundo e no quinto quadro da pagina 10, os conhecidos hieréglifos utilizados
para representar palavras de baixo caldo, nos balGes de fala, servem de metapictures para

guestionar 0 uso desses palavroes no filme (um elemento importante para criar a

transformacao de atuacdo da atriz Linda Blair). No ultimo quadro da pagina 11, a criada da

casa diz “- veja que palavrées!” O mordomo rebate “- noza menininho estarr (...) cada vez
maiss como uma adolescente norrmal”, sugerindo que a visibilidade desse recurso é uma
caracteristica da linguagem dos quadrinhos bastante difundida entre os jovens. Mas,
certamente, o maior potencial da metapicture utilizada para desmascarar a verossimilhanca
hollywoodiana na revista MAD esta fundamentado no grafismo caricatural, utilizado para
desenhar os atores e 0s personagens. Esse efeito atinge o climax no dltimo quadro da
histéria, quando uma figura cliché de diabo aparece segurando um contrato para as
continuacdes enlatadas que vao gerar vasto lucro a industria cinematografica. Essa imagem
estd, diretamente, associada a capa em que o mascote da revista, o nerd Alfred Newman,

surge com orelhas pontudas e vestindo uma fantasia vermelha “do capeta”.
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Fonte: MAD em lingua portugués, n. 6, Editora Vecchi, 1974. Acervo dos autores

Essas pardodias na MAD demonstram o potencial critico do humor pop dos
guadrinhos, quando utilizado para produzir metapictures problematizadoras dos codigos
visuais de outros meios de comunicacdo contemporaneos. Vamos, agora, investigar se essa
estratégia é valida para questionar os arcaicos dogmas académicos da pintura figurativa

ocidental.

5 — A Pintura em Quadrinhos

A presenca da pintura académica, como tema de quadrinhos, foi levantada por Luis Gasca
e Asier Mensuro (2014) em um extenso compéndio que utiliza a ordem cronoldgica para
dividir os capitulos com inicio na pré-historia até as Vanguardas do inicio do século XX. Esse
compéndio registra muitas experiéncias conservadoras de quadrinhos como a Historia da
Espafia, de Jorge Alonso Garcia, de 1987, que utiliza pinturas historicas produzidas no

século XIX para compor cenas em quadrinhos didaticos sem qualquer sentido humoristico

(Gasca, Mensuro, 2014, p. 94-95). Porém, cita varios exemplos em que a referéncia a pintura

teve o intuito de fazer rir, como em: O aniversario de Asterix e Obelix: o Livro de Ouro, de
René Goscinny e Albert Udezo, de 2009 (Goscinny; Uderzo, 2014). Nesse exemplo, o
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oraculo prevé um museu — arremedo do Louvre, que imortalizara os dois herdis gauleses.
Na péagina 43 do album, h4 uma parédia de A Liberdade guiando o povo, de Eugéne
Delacroix, de 1830, na qual a figura feminina alegérica é substituida pela personagem
Naftalina com um rolo de massa. Na pagina 49, o famoso equestre de Napoledo,

atravessando os Alpes de Jacques-Louis David, insere o personagem Julio César no lugar

de Bonaparte. icones briosos do mais famoso museu do mundo sdo profanados pela

iconografia do popular quadrinho francés. A maioria das telas parodiadas vém cercadas por
molduras ornamentais pomposas e ocupando uma pagina inteira do album, indicando a
grandiosidade da pintura académica. Curiosamente, 0os conhecidos personagens aparecem
com tratamento gréfico diferenciado nas telas como, por exemplo, o claro-escuro, inexistente
no grafismo influenciado pela linha clara de Hergé. Temos, ai, metapictures que estimulariam
varias reflex6es diante desses contrassensos sutis.

Um dos exemplos mais interessantes apontados por Gasca e Mensuro € Au fil de
I'’Art, de lvana e Gradimir Smudja (2012). Trata-se de um album duplo publicado no grande
formato franco-belga que relata as aventuras de uma jovem e de seu gato Vincent pela da
historia da pintura europeia. O roteiro inicia nas cavernas de Lascaux e Altamira e termina
com Pablo Picasso. Um dos momentos mais interessantes ocorre no segundo quadro da
pagina 58, do primeiro volume, quando Veldsquez explica o sofisticado truque de
enquadramento utilizado para pintar Las Meninas. No entanto, enquanto o texto expde o
artificio de modo racional, a imagem mostra uma confuséo divertida (figura 8) que rompe os
limites entre os requadros da pintura, do espelho e do proprio quadrinho. A narrativa constroi
uma metapicture que relé e questiona a célebre metapicture analisada por Foucault e
Mitchell.
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MOL JEN'Y COMPRENDS PLIS
RIEN, MONSILUR VELAZQNIL 7
Oll DLVONS-NOUS RECGARDLE 7
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Fonte: Smudja; Smudjia, 2012, p. 58, segundo quadro. Acervo dos autores.

Outro album de quadrinhos que funciona como uma metapicture questionadora da

pintura é Museu, de Christophe Chabouté (2023), publicado originalmente pela Editon

Glénat, em 2023. Inteiramente em preto e branco, a narrativa traz o cotidiano do Museu
d’Orsay, em Paris, instituicdo dedicada as pinturas e esculturas francesas do século XIX. As
primeiras paginas mostram espectadores e obras enquadrados em uma grade com nove
guadros que produz um truncamento que indica o olhar perscrutador dos visitantes e das
obras aparentemente inertes. Na maioria das vezes, 0s quadros has paredes sdo mostrados
como meros outlines que reduzem a figuracdo a um limite ou como telas vazias. Mesmo
guando é possivel distinguir uma tela, como o retrato de Berthe Morisot, pintado por Manet,
o grafismo em preto e branco confere a todas as pinturas a condicdo de sombras. Hans
Belting alega que as imagens produzidas pela modernidade ocidental se transformaram em
sombras autdbnomas, que trafegam pelo mundo, pois “se desvincularam dos corpos a que
pertencem” (Belting, 2011, p. 142, tradug&o nossa'®). Uma primeira leitura nos levar a ver,
no museu de Chabouté, a linguagem dos quadrinhos, animando essas obras estaticas;
porém, é possivel interpretar em um sentido oposto, no qual o quadrinista restituiu as
pinturas (e esculturas) a sua condicdo de sombra. As pinturas monocénicas, a0 mesmo
tempo em que passam a se movimentar nessa linguagem multicénica, perdem cor e
tamanho. Ganham e perdem vida. Em uma passagem engracgada (figura 9), A Leitora, de
Henri Fantin-Latour, diz ficar “entediada lendo a mesma pagina” (Chabouté, 2023, p. 76).

Tudo levaria a crer que os quadrinhos, capazes de dar sequéncia as acdes que a pintura

18 (...) detach themselves from the bodies to which they belong.
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congela, estariam, efetivamente, insuflando anima aquelas obras monocénicas, mas o

sombrio preto e branco trai essa possibilidade. Por meio de um relato divertido da rotina
monotona de pinturas e esculturas — que sO conseguem escapar dessa prisao tediosa se
valendo do efeito multicénico da “arte sequencial” — Chabouté quebra a magia animadora
revelando o artificio, mostrando que tanto as pinturas quanto os quadrinhos sdo meras
sombras inanimadas. Para Belting, as imagens na modernidade, diferente das mascaras
mortuarias neoliticas, “dependem de nossa animagao, sem a qual elas permanecem como
artefatos mortos” (Belting, 2011, p. 130, tradugéo nossa'®). Chabouté parece, entéo, resgatar
um valor antropologico das imagens ao lhes conferir anima, justamente, quando o0s
espectadores ja deixaram o museu. Porém, € um resgate contraditério na medida em que
sera o leitor do album o efetivo responsavel pela ativacdo da narrativa em quadrinhos, pois
os espectadores do museu sao sombras, tais como as obras. Talvez, por isso, Chabouté os

tenha equiparado nas seis paginas iniciais.

Figura 9 — Museu

05 DiAS 520
INTERMINAVETS

Fonte: Chabouté, 2023, p. 76, segundo quadro. Acervo dos autores.

Nosso ultimo exemplo é um livro ilustrado infantil que tem muitas caracteristicas da
linguagem dos quadrinhos, A Incrivel pintura de Felix Clousseau (Agee, 2023), do norte-
americano Jon Agee, publicado, originalmente, em 1988. Apesar de apresentar uma cena
por pagina, o texto funciona apenas como uma curta legenda e as imagens complementam
com informacgdes fundamentais, o que permite a compreenséo da narrativa sem ler o texto.
Trata-se da histéria de um modesto pintor que consegue superar a condi¢do estatica da
pintura monocénica. Nas paginas 8 e 9 (figura 10), trés figuras com aparéncia de renomados

mestres da arte académica apresentam em um saldo parisiense suas imensas telas. As

19 (...) depend on our animation, without which they remain dead artifacts.
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molduras ornamentadas sdo mais do que imponentes e a dimenséo das telas é tdo colossal
que ndo cabem dentro da pagina. Essa metapicture nos faz refletir sobre a diferenca de
status entre esses dois tipos de imagens, os enormes quadros da pintura académica e 0s
guadrinhos. Em contraposicdo a essas monumentais telas, Felix Clousseau apresenta um
pequeno quadro contendo um simplério pato. Mas, essa obra consegue, tal como os
caracteristicos personagens da tradicdo funny animals dos quadrinhos, emitir um baldo de
fala e sair caminhando nas paginas consecutivas. A histéria termina com uma metapicture
na qual Felix, capaz de superar a paralisia monocénica da pintura, retoma seu trajeto inicial
e, por meio de uma pequena escada colocada diante de uma tela, sobre um cavalete,
penetra em uma cena urbana da qual havia emergido no inicio do livro. Esse caminhar final
€ registrado em duas paginas que mostram dois momentos desse percurso. Porém, € s6 no
segundo momento — quando ja se distanciou a ponto de chegar a uma esquina em que
podera virar e desaparecer para sempre — que podemos ver que tudo isso se passa dentro
de umatela. Toda essa magia proporcionada por Felix serve para nos fazer refletir que, tanto
a pintura monocénica pode ser animada por nossa imaginagcao que podera prever o que Vira
e antever o que ja havia se passado, quanto a animacao dos quadrinhos multicénicos que
s6 se da por atuacdo dessa mesma magia perceptiva. Tanto Mitchell (2005) quanto Belting
(2011) parecem concordar que os quadrinhos, as pinturas, as fotografias e até o cinema sé

ganham vida diante de um espectador, pois, do contrario, permanecem midias inertes “até

que nds animemos as imagens com nosso olhar” (Belting, 2011, p. 145, tradugéo nossa?°).

20 (...) until we animate the images with our gaze.
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Fonte: Agee, 2023, p. 8-9. Acervo dos autores.

6 — Considerac0fes Finais

O potencial critico e analitico das imagens autorreferentes, metapictures, vem sendo

explorado, no minimo, desde o Trecento italiano como defende Péter Bokody (2015).

Certamente, esse recurso contribuiu & geragéo de conhecimento sobre a pintura. Lembremo-

nos de que Mitchell constroi uma fundamentada argumentacdo sobre a capacidade das
metapictures de produzir teoria (Mitchell, 1994). Nossa contribuicdo, neste artigo, foi
demonstrar, primeiro, que as metapictures produzidas no ambito das belas artes, ou seja,
pinturas que se voltam sobre suas questdes internas, como Las Meninas de Velasquez, por
exemplo, lidam com um referencial erudito e inacessivel para grande parte dos espectadores
contemporaneos. Em segundo lugar, verificamos que quadrinhos como o Meta: Dpto. de
Crimes Metalinguisticos, criam metapictures complexas e instigadoras, mas, a0 mesmo
tempo, compreensiveis ao grande publico leitor contemporéneo. Sugerimos também, que o
humor, em grande parte da trajetoria dos quadrinhos no Ocidente, € uma ferramenta critica
potente que foi muito explorada pelas parddias da revista MAD sobre outras midias visais,
como o cinema, por exemplo. Finalmente, mostramos que as metapictures, em quadrinhos
sobre a pintura figurativa, podem servir como instrumento a uma nova abordagem tedrica
gue reatualize o olhar a fim de que resgatemos um interesse critico sobre essa midia arcaica,

gue ha muito ndo é praticada, mas que circula em diversos contextos atuais.
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Acreditamos que utilizar a bem-humorada linguagem dos quadrinhos para interferir
na linguagem visual da pintura histérica pode gerar metapictures tdo ou mais instigantes que
as pinturas autorreflexivas que a histéria da arte nos legou. Apesar de os quadrinhos e as
pinturas académicas utilizarem conveccdes visuais distintas e até mesmo opostas, trata-se
de meios de comunicacdo imagéticos e figurativos, portanto, dois modos de narrar por meio

das imagens.
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