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RESUMO

Esta pesquisa é um estudo/desmonte tedrico e poético que visa problematizar a construgdo
de personagens femininas de historias em quadrinhos pensando-a como poténcia de
agenciamento transgressor do quadrinho maquina de guerra cujas estratégias contribuem
ndo apenas para o fortalecimento de mudancas politicas e teéricas nas questfes em que a
maquina dispara seu projétil, mas sobretudo na ruptura da estrutura dicotbmica do
pensamento metafisico através de estratégias subversivas tais como o feminino como
différance, a experimentacdo do risco a partir do uso temperado do diagrama deleuziano
e a subversdo do leitmotiv da personagem.

PALAVRAS-CHAVE
Desconstrucdo, quadrinhos, personagem feminina, maquina de guerra



SOMMAIRE

Cette recherche est um étude/désassemble théorique et poétique que vise a discuter la
construction d'caracteres féminins des bandes dessinées, en pensant-elle comme
puissance d'agence transgressive du bandes machine de guerre, dont les stratégies
contribuent non seulement & renforcer les changements politiques et théoriques dans les
questions ou la machine tire son projectile, mais surtout dans la rupture de la structure
dichotomique de la pensée métaphysique a travers des stratégies subversives comme le
féminin comme différance, la expérimentation des raies deépart ['utilisation trempé du
diagramme deleuzienne, et la subversion du leitmotiv de caractere.

MOTS-CLES
Déconstruction, bande dessinée, caractéres féminins, machine de guerre.
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NAO HA BOA (DES)CONSTRUCAO SEM AMOR

Primeiro risco: Arrisco-me na afirmacdo, que ndo me parece tao apressada, de que
vivemos, no furor dos anos 10, um novo boom das historias em quadrinhos. Popularizada,
tem sido artificio de expressdo pessoal, suporte de dendncias contra os valores morais,
comunicacdo de conflitos sociais, lodo indigesto de humores acidos, tentativa didatica de
compartilhamento de experiéncias, etc.

Interesso-me, contudo, em pensar estratégias que nos levem a experimentar a
linguagem dos quadrinhos, pensando-a como algo artistico, atravessado por linhas de
forcas que, ao nos engajarmos em sua desconstrucdo, tracamos possibilidades de pensar
novos tipos de relacdes, ainda ndo pensadas, de certo modo “impossiveis”, com uma
realidade flexivel. Por articular texto escrito, desenho, personagens, narrativa, cenarios e
varios outros elementos expressivos, 0s quadrinhos sdo um solo feértil para a
experimentacdo artistica, e em tempos de novas linguagens, desterritorializa-lo € preciso.
Pensa-lo como mais que um veiculo de entretenimento, subverte-lo, torna-lo arte, ou seja,
linguagem estratégica que visa tornar visiveis forgas até entdo invisiveis. Para entrarmos
e termos deleuzianos, quadrinho arte é quadrinho maquina de guerra.

Ao se debrucar sobre o processo de criacdo de maquinas de guerra, invencdo de
linguagens menores no seio subvertido da lingua maior, o artista problemata produz a
maquina de guerra que ocupa o espaco sem medi-lo, por elucubracdes rizométicas e se
engajam na criacdo de novas relagdes com o meio a partir de um puro devir.

Na&o pretendo expor em pormenores as possibilidades experimentais da criagdo de
quadrinhos maquina de guerra, mas apenas problematizar uma pequena parte desse
rizoma, um terco da vendeta, mas de importancia fulcral para o procedimento esquizo: A
criacdo de personagens femininas subversivas para quadrinhos maquina de guerra.

Construir uma personagem feminina €, no entreato, um problema de risco.
(des)construir uma personagem feminina é sobretudo um problema de risco. Tracar a
figura, pensa-la feminina, pensa-la como transbordamento. Nédo “O Feminino™, principio
essencial metafisico, modelo de verdade, mas “Femmina” como parricidio. Pura
orfandade. Nao ha pai. Ou Nao mais “O Pai’. Femmina ¢ um movimento de rompimento
de barreira, borda. Movimento de multiplos projéteis. Enlagcando Derrida a Deleuze, a

desconstrucdo da construcdo de personagens femininas, € semelhante a experiéncia de
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desterritorializacdo, posto que nos leva a experienciar o impensavel do pensamento, criar,
agir no mundo, transgredir, ultrapassar a fronteira, ndo sem antes dancar por ela.

Objetivo pensar um movimento de transbordamento, condicdo Unica para a
permanéncia no deslizamento sem fronteira. Pensar a personagem, tornou-se pois
esmigalha-la, desmonta-la. Fucar o que a constroi, o que a enclausura, o discurso que a
pensa e lhe garante um espaco especifico de onde ndo pode sequer entrever a borda. E
imprescindivel pensar a personagem feminina, sua construcdo enclausurada, até que
possamos minar a borda e fazé-la transbordar para uma construcdo que seja mais uma
(des)construcao.

Femmina nesta pesquisa ndo trata unicamente de um corpo “naturalizado” e
nomeado dentro do discurso hegemonico como sendo “A mulher”. Embora se parta
prioritariamente dos enlaces discursivos aos quais 0s corpos considerados femininos séo
enclausurados, e que acabam por reproduzir tal clausura na criacdo das personagens,
penso-a principalmente como transbordamento da estrutura do discurso.

Feminina € transbordamento, porque é o signo mais transgressor quando opera
sua exclusdo, ja que no momento em que se recusa a delimitar-se como par opositivo do
masculino (voz hegeménica do discurso), além de se afirmar como alteridade, ela também
se desloca para a impossibilidade de se parear, sogobrando a estrutura metafisica.
Feminina é simulacro. Organismo instavel, puro quase-conceito.

A questdo chave, portanto, ¢ pensar estratégias “(im)possiveis” que podem ser
articuladas no processo de criacdo de personagens femininas de modo que forcemos uma
transgressdo, tornemos visiveis linhas de forgas até entdo invisiveis, impensaveis, que
possamos extrair a figura arriscada e movimentar a personagem mais livremente quadro
a quadro.

Trato a personagem extraida desse processo esquizo COMO uma personagem-
subjétil, nem objeto, nem sujeito, mas sinuosidades vivas, tensionadas e violentadas para
se movimentarem freneticamente rumo a desconstrucBes ininterruptas de riscos e
motivos. A personagem feminina subjétil transborda, defronta-nos com a impossibilidade
da estabilidade e com um impensado do pensamento. E arte e criagdo. Nos lanca além-
mar rumo a uma experiéncia de pensamento em direcdo ao outro do pensar, criar, lutar e
atuar no mundo.

Para tal, far-se-& necessario perpassar por diversas areas relevantes ao tema, a fim
de criar um jogo entre discursos epistemoldgicos onde cada movimento persecutorio e

cada desenho estrutural desta pesquisa pretende trazer como guia a desconstrucao,
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estratégia subversiva pensada pelo fildsofo Jacques Derrida, e que inspira 0s movimentos
transgressores acerca do “feminina” a qual me debruco.

Divergindo das polaridades ideologicas, a desconstrucdo projeta o abalo
subversivo da tradicdo metafisica ocidental, ou seja, implicando mecanismos virais em
sua propria estrutura, considerada logocéntrica e dominadora. N&o poderiamos assim
falar de uma metodologia da desconstrucdo, ja que a desconstru¢do, por si, nos aponta
sempre uma posicdo de ameaca metodoldgica frente a estrutura para melhor percebé-la,
num movimento incessante de perscrutar as polaridades e as “verdades” misteriosamente
implicadas no discurso. O artificio de desconstrugdo, assim, produz o ndo lido nas
estruturas do lido, revelando o duplo (e até miltiplo) efeito do signo. A atitude
extremamente rebelde da desconstrucdo, nada mais € do que a percepcdo de que a
metafisica esta habituada a sempre operar com verdades absolutas, articulando termos
sempre para legitimar essas verdades, que em sua propria estrutura formam-se sempre
possibilidades de leituras por um duplo viés, sendo esse duplo, menos uma escolha que
uma concomitancia ou simultaneidade.

O corpo da escritura pretende seguir por rasgos processuais margeando, através
da desconstrucdo, ideias e estratégias que nos possibilitem pensar as linhas de forcas que
agem na personagem feminina, além de possibilidades de destruir estas clausuras. Nesse
processo, algumas elucubragdes séo abordadas:

Primeiramente, a transgressdo estaria fortemente entrelacada ao feminino,
portanto pensar a personagem feminina como projétil transgressor no quadrinho maguina
de guerra ndo pode ignorar o fato de que o pensamento sobre a construcdo de personagens
femininas tem sido um apéndice, uma voz anexa, “ventrilocada”. Por vezes, quando nio
aglomeradas todas as suas diferencas na categoria-tipo de “personagem mulher”,
desmembram-se em outras categorias também tipos (mulher fatal, donzela indefesa...) ou
sdo mvisibilizadas por uma pretensa ‘“voz universal” que, tdo logo mvestigada, ndo
apontam para uma contingéncia do personagem (quebra de uma identidade-tipo fixa),
mas apenas viabilizam seu discurso na categoria, que se quer universalizante, do
masculino. O que transborda da estrutura de pensamento da construcdo de personagens,
é feminina.

O ponto estratégico seria, entdo, pensar o feminino paraalém da mulher, para além
das posicdes binarias que distinguem homem-mulher como pares. Mesmo que por vezes

se exalte o feminino ao citar esse “feminino” como aposta discursiva, de pronto a nten¢do
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discursiva de desloca para além da sobreposicdo do feminino ao masculino, sob pena de
cair nas polaridades tradicionais.

Num segundo momento, o desmonte daestrutura fragmenta a personagem emuma
“dupla fita de DNA”. A (des)construcao, ¢ sobretudo a desconstrucdo da construgdo de
personagens, e necessita de fragmentos para acontecer. Uma personagem seria um
entrelacamento de duas vias por onde pretendo minar a barreira estrutural: o ritmo ou
leitmotiv e o desenho ou risco da personagem.

O ritmo guia tanto a construcdo do risco quanto o risco da construgdo, ou seja,
tanto o desenho de seus tracos quanto os tragcos que a movimentardo dentro da historia, o
que chamo de leitmotiv da personagem. O leitmotiv ndo é o tema da personagem, mas o
motivo, seu tom, seu ritmo. N&o é posto (ou suposto) sobre ela, mas a leva, a impulsiona
ao lancamento. Arranca a personagem da estagnacéo.

Na construcdo da personagem feminina € importante levar em conta uma
entonacdo, uma ideia, discurso ou melodia que a movimenta e intervém no seu
desenvolvimento. Basicamente sdo 0s tragos de personalidade da personagem que a
movimenta na estoria, seu historico, suas agdes... Esse ritmo pode tanto manté-la em uma
zona de conforto, quando suas atitudes, sua entonacdo, vibram numa frequéncia esperada,
guanto desestabiliza-la e mové-la vertiginosamente num vibrato confuso e, no entanto,
potencialmente transgressor, que violenta o leitor posto que desestabiliza-o, afeta-o.

Subverter esse leitmotiv significa operar uma violéncia na estabilidade da
construcdo e tentar libertar a personagem feminina das amarras da representatividade, das
funcdes especificas, da necessidade de semelhanca com um modelo. E construir uma
entonacdo, uma sonoridade motora da personagem pensando-a como Mmaquina
subversiva, artilharia rizomatica e movente, de modo a sempre transgredir e minar as
fronteiras. Bem mais que visando representar uma categoria, um tipo, o leitmotiv
transgressor se pergunta constantemente “o que ela destr6i?”, na vigilia mncessante do
padrdo, do cliché, e da ilusdo topografica. Trilham uma constante quebra de barreias
estruturais, forcando um transbordamento e uma tenséo ja tao inevitavel, tendo em vista
a violéncia com que as categorias e modelos de construcdo prendem a personagem em
uma ilusdo de esséncia, de pessoa, de funcéo.

Por fim, a construcdo de personagens femininas nas historias em quadrinhos
carregam a experiéncia do risco no desenho de sua figura, enlacado por modelos, linhas
espaciais delimitadas, medidas, proporcdes, sketch e arte-final. Entretanto, a exploracédo

insistente  do diagrama deleuziano durante o processo pode transgredir as etapas, romper
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com aclausura da figuracdo, escancarar e exibir suas forcas como projéteis. A experiéncia
gerada por este caos-germe exposto como a vianda € de pensamento e criatividade
violenta, experiéncia de fora, de transbordamento, captada pelo jogo de forcas visivel na
figura.

Essa experiéncia diagramatica do caos-germe (des)construtor de personagens
femininas explora as estratégias de subversdo das clausuras, tanto do processo formal de
construcdo das personagens como das clausuras discursivas, que premeiam o suporte em
branco no momento da construgdo da personagem feminina. O transbordamento politico
de desocultamento das forcas discursivas através da violéncia da sensacdo, provoca o
pensamento e movimenta-se como projétil no quadrinho méaquina de guerra.

Ao final, bailaremos e enlouqueceremos juntos num processo esquizo tanto
qguanto squizzo, na desconstrucdo da personagem-subjétil. Procedimento de risco, em
quadrinhos, leitmotive e diagrama, que ouso chamar de “delirios anarquicos”. Nao dou
sendo a certeza de que tudo o que se pretende construir objetiva se deslocar de pronto.

Seguindo amando o esfacelamento do ser amado, duplo movimento de violéncia.
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1.1 Da Desconstrugao

A linguagem transborda. Se excede, infla, como inflagdo do proprio signo que, ao
comportar durante anos aglomerados epistemoldgicos em demasia, Vé-se inflado,
intumescido, a beira de uma explosdo critica, porém sintomatica. Crise-sintoma da
linguagem que transborda. E o que escorre de suas bordas, € a écriture.

Constatacdo derridiana que desencadeia o processo: A linguagem, ou 0 que
comportava durante séculos seu conceito, transborda e deixa-se ‘“resumir” pelo nome de
escritura’.

Em “Farmacia de Platdo”, Derrida discorre longamente a respeito da tradugdo do
termo grego pharmakon, e como em um discurso uma palavra ndo € tomada isoladame nte
“em seu estado de dicionario” (DRUMMOND, 2008, p.25), traga neste percurso a marca
de uma relacdo complexa entre a escrita e a fala, que se inicia a partir de uma cena no
Fedro onde Sdcrates narra 0 mito de Toth e a inven¢do da escrita.

O deus egipcio Toth apresenta ao rei Tamuz, sua nova invencdo. Caracteres escritos
(grammata), cuja utilizacdo guardaria o discurso proferido, servindo assim como um
remédio (pharmakon) para a memoria e auxiliando no aprendizado. Tamuz rejeita o valor
de cura atribuido a invencdo de Toth, transformando sua eficacia como ‘“remédio” em
“veneno” para a memoria efetiva.

Eis, oh, Rei, uma arte que tornara os egipcios mais sabios e os ajudara a
fortalecer a memdria: Oh, Thoth, mestre incomparavel, uma coisa é
inventar uma arte, outra julgar os beneficios ou prejuizos que dela adidirdo
para outros! Tu, neste momento e como inventor daescrita, esperas dela, e
com entusiasmo, todo o contrario do que ela pode vir a fazer! Ela tornara
0s homens mais esquecidos pois que, sabendo escrever, deixardo de
exercitar a memdria, confiando apenas nas escrituras, e s6 se lembrardo de
um assunto porforca de motivos exteriores, por meio de sinais, e ndo dos
assuntos em si mesmos. Por isso, ndo inventastes um remédio para a

memoria, mas para a rememoracdo (PLATAO apud, NASCIMENTO,
2015, p.118)

O pharmakon é de uma tal polissemia... Podendo capturar-se como “remédio”,
“veneno”, “filtro” e “droga”. Polissemia captada no discurso do Rei-Deus (Tamuz

representa Amon). Este julgara o artefato oferecido por Toth quanto ao seu valor. Ele ndo

1 A respeito da traducdo da palavra écriture convém citar Haddock-Lobo: Para Ronse, pode-se
distinguir dois sentidos de “escrita” na obra derridiana: o primeiro, o corrente, que opde a escrita fonética
a fala; e o outro, o propriamente desconstrutivo, que, para Ronse seriaum “sentido mais radical”, algo como
isto que seria a “raiz comum da escrita e da fala”12. Em muitas das traducdes para o portugués,optou-se
traduzir estetermo cunhado por Derrida por escritura, para diferenciar-se, assim, da escrita e da fala, para
apontar a este aspecto de escritura que possibilita ambas. (HADDOCK-LOBO, 2007, p.52)
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a rejeita como oferenda, mas a deprecia, desconsidera-a para tdo logo reconhecer sua
ameaca, seu maleficio.

Para o rei, a impossibilidade de a escrita ser um auxilio ao verdadeiro
conhecimento, esta no fato desta ndo constituir a presenca do falante original. “O poder
do 16gos esta na razio direta de sua proximidade coma origem” (NASCIMENTO, p.118).
A escrita deveria ser uma maneira de registrar o discurso do Deus-Rei-Pai, mas a ele ndo
importa que saiba escrever, sua fala é o suficiente. O problema da escritura, neste caso,
esta intimamente ligado ao “saber de cor”, bem como o aprendizado da verdade recebido
diretamente de quem, com a autoridade que tem, fala.

Um paréntese faz-se preciso;

O Fedro ja seria suficiente para provar que a responsabilidade do 16gos, do
seu sentido e de seus efeitos, cabe a assisténcia, a presencacomo presenca
do pai. E preciso interrogar incansavelmente as “metaforas”. Assim,
socrates, dirigindo-se a Eros: “Se no passado, tanto Fedro quanto eu,
dissemos algo de muito duro a teu respeito, é Lisias, pai do assunto (ton tol
I6gou patéra), que tu deves incriminar” (257b). Ldgos tem aqui o sentido
de discurso, de argumento proposto, de propésito diretor animando a
conversa falada (h6 16gos). Traduzi-lo, como faz Robin, por “assunto”
(sujet) ndo € somente anacrdnico. Isso destroi a intencdo e a unidade
organica de uma significagdo. Pois s6 o discurso “vivo”, s6 uma fala (e no
um tema, umobjeto ou um assunto de discurso) pode terumpai; e, segundo
uma necessidade que ndo cessara de iluminar-se para nds, os l6goi sao
criangas. Vivos o bastante para protestarquandoforo caso e para se deixar
questionar, capazes também, diferentemente das coisas escritas, de
responderquando seupai esta presente. Eles sdo a presenca responsavel
de seu pai. (DERRIDA, 1997, p.23-24)2

Os légoi, como pode ser percebido, sdo seres vivos, animados, constituidos como
um organismo engendrado com “... um corpo proprio diferenciado, com um centro e
extremidades, articulacbes, uma cabega ¢ pés” (DERRIDA, 1997, p.25). Ndo de todo
renegada, a escritura apresenta o risco do légos de ficar “sem pé nem cabec¢a”, para usar
a expressao corriqueira, de perder o centro de sua constituicdo, seu corpo discursivo. A
presenca do paifalante assegura a genuinidade do filho/l6gos. Ha um pai (sujeito falante)
que o origina. Portanto, como filho, o ldgos se destruiria sem a assisténcia presente do
pai.

Segundo esta “Tese do pai”, a escritura (Orfd carente), se relacionaria com a
auséncia do pai e, por isso, uma atividade de subversdo parricida, posto que continua a
falar na sua auséncia, correndo o risco de dizer aquilo que originalmente ndo fora dito.

Essa relacdo do elemento constituinte (ou mais préximo) da presenca do sentido, posto

2 Grifo meu.
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em uma hierarquia superior em relacdo ao outro ndo constituinte (ou mais distante),
segundo Derrida, marcard o comando das oposicbes do pensamento ocidental
(fala/escritura, vida/morte, paiffilho, alma/corpo, dentro/fora, bem/mal...). O I6gos, como
memlria viva, re-apresentacdo da origem do Deus-rei-pai-sol-capital®, detém privilégio
em todas as categorias de oposicdes binarias de que se alimenta a “metafisica da
presenga” pois esta mais proximo do sentido original, sustentado em sua veracidade pela
presenca do pai.

No caso da linguagem, o discurso falado detém privilégio em relacdo a escrita,
pois se V& nele uma maior proximidade com o l6gos por conta da presenca do falante,
restando a escritura o carater de “(..) mera sub-espécie da fala, apenas uma forma de
representacdo da linguagem falada” (FREIRE, 2010, p.13).

Na&o ¢ de todo que Sécrates condena a atividade do escritor, mas atenta para suas
maleficéncias. Ha que ndo se escrever de modo desonroso, revirar pés e cabecas,
descentrar, subverter, orgulhar-se do parricidio. “(...) o conceito metafisico de linguagem
fica restrito a perspectiva de uma escritura simplesmente fonética, a um meio de
representacdo da linguagem falada” (FREIRE, 2010, p.13).

Porém, a partir do século XXI hd um transbordamento da linguagem. No
transbordamento-sintoma, o0 horizonte probleméatico dos fantasmas que assombravam a
linguagem parece apagar-se, ¢ “o significado infinito que parecia excedé-la [a linguagem]
deixa de tranquiliza-la a respeito de si mesma, de conté-la e de cerca-la.” (DERRIDA,
2013, p.07).

Por uma necessidade que mal se deixa perceber, tudo acontece como se —
deixando de designar uma forma particular, derivada, auxliar da
linguagem em geral (entendida como comunicagédo, relacdo, expressao,
significacdo, constituicdo do sentido ou do pensamento etc.), deixando de
designarapelicula exterior, o duplo inconsistente de umsignificante maior,
o0 significante do significante — o conceito de escritura comecava a
ultrapassar a extensao da linguagem. (DERRIDA, 2013, p.08)

A escritura, antes rebaixada pela auséncia da presenca, passa ando mais significar
a secundaridade decaida, mas o movimento da linguagem. Movimento de remessas
significantes onde se pensava significados, destruindo todo conceito e toda logica do
signo. A écriture €, pois, 0 que transborda.

3 Sobre o termo “Derrida lembra que a palavra grega pater querdizer ao mesmo tempo bem, chefe
e capital, algo para que nem os comentadores nem os tradutores chamam aten¢ao” (NASCIMENTO, 2015,
p.119).
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O projeto da gramatologia derridiana aponta, na denincia do privilégio da phoné
em relacdo a écriture, para a necessidade de se pensar uma desconstrucdo da clausura
metafisica a partir de uma desconstrucdo da totalidade signo como dupla face
significante/significado, sendo o significado “o conceito, o sentido ideal” (DERRIDA,
1991, p.42) e o significante a “imagem” de um fenomeno fisico, material, acustico.

O sintoma desta época da metafisica da presenca, que se mostra na forma
do transbordamento do conceito de linguagem, é a constatacdo "da
incapacidade da lingua (fonética) de dar conta deste transbordamento”s,
mostrando a necessidade de uma desconstrucdo do dominio do logos no
pensamento e a irrupcdo de uma nova nogéo de escritura que faca justica

ao excesso de discursos que tém se produzido sobre essa questédo.
(FREIRE, 2005, p.13)

Na desconstrucdo da metafisica do signo, o significado ndo estaria mais norteado
por uma presenca transcendental, de modo que toda a estrutura de dupla face signica se
mostra como uma cadeia de significantes, cujo jogo produz um efeito, ou rastro*, de
significancia. Esse primeiro movimento, libertagdo da écriture da clausura secundéria em
que o estatuto da presenca lhe confinava, é apenas uma parte do duplo jogo da
desconstrucdo. Os conflitos internos no proprio sistema da linguagem, segundo Derrida,
sdo frutos da uma violéncia estrutural com que o mesmo € mantido. Como se uma
perturbacdo (momento em que o rebaixado se liberta) se fizesse necessaria para se
questionar o pretenso idealismo da estrutura até entdo perpetuada.

A inversdo, primeiro movimento do duplo gesto desconstrutor, que ndo deve ser
entendido como anterior no sentido cronolégico do termo, é uma analise interminavel da
coexisténcia ndo pacifica entre os pares, através de uma hierarquia violenta. Inverter essa
hierarquia € tentar fazer com que o rebaixado discurse e denuncie a estrutura conflitiva
da dominacdo imposta. Negar a inversdo € como esquecer que a estrutura da oposicdo é
conflitante e subordinante. E, todavia, um rapido e astucioso movimento. Sob o risco de
tornar-se mera inversao de conceitos, é preciso, de pronto, deslocar-se.

O deslocamento é o lancamento do projetil libertado, explosdo do horizonte
semantico para fora da polaridade instituida que lhe mantinha como sombra, movime nto
de criacdo de um novo pensamento, de constante questionamento a respeito da producéo
do sentido. Quando vejo este movimento, lembro de pronto de uma citacdo de Rodrigues,
“Deslocar-se ¢, antes de mais nada, ndo se fixar a identidades” (RODRIGUES, p.17). O

momento (em fluxo disseminador, ndo como instante cronologico) em que esse

4 ¢(...) o qual é tanto um efeito quanto ndo tem uma causa, mas ndo pode bastar por si mesmo,
extra-texto, para operar a transgress@o necessaria” (DERRIDA, 1991, p.43)
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movimento acontece, 0 que se criam, sdo multiplicidades, quase-conceitos ou
indecidiveis, que se contrapdem aos conceitos ‘tranquilizantes” da metafisica ¢ se
estruturam como se, retratando a metaforicidade do pensamento, tanto em fuga das

identidades fixas quanto a imposicdo de uma verdade.

E esta metaforicidade, contudo, que faz com que a escritura permaneca
como significante do significante. Mas isto, para Derrida, ndo significa uma
“secundariedade decaida”, ao contrario, ha uma “positivacdo” dessa
posicdo e, mais ainda, o reconhecimento da inevitabilidade deste lugar de
eterno remetimento, sem que se “alcance” ou se “chegue” a algum
significado, tdo pouco a umsignificado primeiro.

Essa positivacdo da metaforicidade, cadeia de significantes da escritura, é o
momento de inversdo da desconstrugcdo derridiana. Movimento de salto onde a escritura
como significante do significante ndo é negada, mas vista como o préprio movimento da
linguagem, compreendendo agora o significado (antes hierarquizado) como um
significante em uma cadeia de significantes, que assumem um efeito de significAncia em
determinado processo. O significado é entdo abolido, mas um tipo especifico de
significado. O que € abolido é esta ideia de um significado em si, a priori, transcendental,
como presenca do sentido independente da cadeia referencial em que esta situado.

Para o filosofo, a questdo da pré-discursividade do sentido ndo atinge apenas a
relacdo hierarquica entre phoné e écriture, mas toda a rede alargada de oposicdes
metafisicas do pensamento ocidental. Engendrar o0 processo de inversdo, mais
especificamente, denunciar o carater instituido do significado em detrimento de um
sentido transcendental ¢ admitir que tudo se torna discurso. Em “A escritura e a
Diferenga”, ele aponta que;

Foi entdo o momento em que a linguagem invadiu o campo problematico
universal; foi entdo o momento em que, naausénciade centro ou de origem,
tudo se torna discurso — com a condicdo de nos entendermos sobre esta
palavra — isto é, sistema no qual o significado central, originario ou
transcendental, nunca esta absolutamente presente fora de um sistema de
diferencas. A auséncia de significado transcendental amplia

indefinidamente o campo e o jogo da significacdo. (DERRIDA, 1992,
p.232)

A Desconstrucdo € tdo furtiva quanto sua premissa. Problemética e fugitiva de
interpretacdes proposicionais. Divergindo das polaridades ideologicas, ela projeta o abalo
subversivo da tradicdo metafisica, disseminando mecanismos virais em sua propria
estrutura, considerada logocéntrica e dominadora. Por si, nos aponta sempre uma posicao
de ameaca metodologica frente a estrutura para melhor percebé-la, num movimento

29 < :

incessante de perscrutar as polaridades e as “verdades” “misteriosamente” nstituidas no
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discurso. “Ha sempre trabalho a ser feito, had sempre algum residuo por vir”
(WOLFREYS, 2012. p.58). O artificio de desconstrugdo, assim, produz o ndo lido nas
estruturas do lido, revelando o duplo (e até mdltiplo) efeito do signo. Tal como o
pharmakon, que desliza entre o remédio e o veneno, o bem e o mal, sem nunca se prender
a um dos lados da polaridade interpretativa.

A atitude extremamente rebelde da desconstrucdo, nada mais € do que a percepcao
de que a metafisica esta habituada a sempre operar com verdades absolutas, sedimentando
termos para legitimar essas verdades. Esse processo de legitimacdo ndo se da sem controle
e violéncia para com uma alteridade que a todo momento forgca romper, subverter, essas
fronteiras, apontando sua fragilidade. O transbordamento da linguagem, a écriture,
movimento de onde parte a desconstrugdo nada mais € que um movimento do proprio
pensamento que ndo mais pode ser contido. Alastrante fluxo do deslocamento continuo

do pensamento frente a perseguicdo do rastro do ndo-lido do texto.

Se ha um desejo de controle é porque hd um incontrolavel que instiga, que
suscita o desejo, e se reinscreve a cada nova tentativa de apreensdo, e, de
dentro, viola, perverte este mesmo desejo. Esta alteridade incontrolavel,
como ja apontamos, ndo € a que se declara nas oposic6es onde as fronteiras
entre os pdlos opostos estdo bem delineadas; mas é aquilo mesmo que
suspende estas fronteiras, que suspende todas as certezas que sob elas se
organizam. Uma alteridade que é sempre da ordem da subversdo, da
perversdo, da violagdo, da loucura, pois ndo desenha, ndo oferece nenhum
horizonte, nenhumcontorno. Pelo contrario, trata-se de uma alteridade que
tem o poder de desestabilizar tudo aquilo que se impde em seu enquanto
tal. E estaalteridade que Derrida deseja apontare acolher: a desconstrugio
é o rastear de suainscri¢cdo em toda a tradicdo. (CONTINENTINO, 2006,
p.16)

Na subversdo desconstrucionista, o0 deslocamento foge do centro (€ o texto
dissimulado, suas metaforas), mas antes o aponta (Ié o texto no seu interior, do que ele
diz). Indica o suposto centro como instituido e anuncia seu afastamento dos sistemas que
forcam a centralizacdo: a presenca do paiffalante, do ser presente, na instituicdo da
verdade, bem como da identidade alocadora dos significantes em posi¢es inamoviveis
que facilitam seu controle. “E necessario elaborar uma estratégia do trabalho textual que
a cada instante tome emprestado uma velha palavra a filosofia, para, em seguida, retirar-
lhe a marca” (SANTIAGO, 1976, p.18). N&o ha pois um rompimento com as estruturas,
mas um jogo subversivo de retomada e transgressdo, cuja ruptura move o pensamento no
(des)fiar de novas tramas.

Operam—se, a0 mesmo tempo, uma desconstrugéo por renversement e uma

desconstrucdo por deslocamento positivo, por transgressdo. Mas ndo se
trata de um gesto semelhante ao do "virar a pagina da filosofia", ou ao de
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uma ruptura decisiva. As marcas se reinscrevem sempre num tecido antigo
que € preciso continuar a desfazer sempre. Nesse sentido, desconstruir é
também descoser. (SANTIAGO, 1976, p.19)

Constatacdo corpo-tedrica da desconstrucdo na pesquisa: Momento primeiro de
desconstrugdo por inversdo (renversenement), desmonte das estruturas a partir do
reconhecimento de seu transbordamento. Descoser a trama discursiva sobre construgdo
de personagens. Movimento de desvendamento (dévoilement), ou fragmentacdo da ante-
cena textual e da atribuicdo ‘“veridica” de seu significado.

A desconstrucdo derridianna € operada nos liames das significAncias. Parto,
portanto, do transbordamento do conceito de construgdo de personagem para apontar-lhe
0 apagamento de sua membrana protetora e a inevitavel desestruturacdo deste sistema na
desconstrugio de seus alicerces. N&o é tarefa simples. E ardua e vigilante. De pronto, e 0
que se pode fazer como movimento criador, € descoser trés estruturas para compreender
a cadeia significante onde vamos operar: a mulher, a personagem e o quadrinho.

E necesséario primeiramente denunciar o caréter instituido da universalizacido do
sujeito, bem como da voz, desvendando sobre suas tramas o valor hierdrquico do
masculino sobre o feminino. O transbordamento do conceito de feminino é um ponto de
onde partimos para investigar 0 suplemento desta margem, através dos diversos
movimentos teodricos que desestruturaram as dicotomias masculino/feminino bem como
natureza/cultura, forgando o limite, desvelando o entre-texto. Que nosso procedimento
nos leve a reconhecer o carater de alteridade do discurso do feminino e inverter sua
secundidade, exaltando sua poténcia subversiva de desconstrucdo do pensamento
metafisico, que imprime-a como voz reconhecivel somente a partir da legitimacdo da
presenca do pai.

Na investigacdo da personagem, uma proposicdo inicial: H& um transbordame nto
na construcdo de personagens que € parte do transbordamento da cadeia desconstrutora
do conceito de feminino. Se as insercBes pds-estruturalistas no pensamento feminista
caminham para uma desconstru¢do da no¢édo de sujeito do feminino, propondo-nos pensar
um feminino deslocado da dicotomia metafisica através de um sujeito continge nte,
construido discursivamente no processo de identificacdo (ndo de identidade), os discursos
até entdo pensados sobre a construcdo de personagens necessitam também sua
desconstrucdo. Desde Aristoteles, passando pelas funcionalidades das personagens-
funcdo de Vladimir Propp até a obra compilatoria destas teorias por Fernando Segolin, o

pensamento sobre a construcdo de personagens femininas tem sido um apéndice, uma voz
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anexa, “ventrilocada”. Por vezes, quando ndo aglomeradas todas as suas diferencas na
categoria-tipo de “personagem mulher”, desmembram-Se em outras categorias também
tipos (mulher fatal, donzela indefesa...) ou s&o invisibilizadas por uma pretensa “voz
universal” que, tdo logo mnvestigada, ndo apontam para uma contingéncia do personagem
(quebra de uma identidade-tipo fixa), mas apenas viabilizam seu discurso na categoria,
que se quer universalizante, do masculino. O que transborda da estrutura de pensamento
da construgdo de personagens, é feminina.

Eis a questdo. A inversdo inicial propora desvelar esse feminino enterrado no
pensamento da construcdo de personagens, denunciando a pretensa universalidade desse
pensamento. Na investigacdo das estruturas desta constru¢do de personagens, pretende-
se marcar os lugares decisivos por uma rasura que deixa ler aquilo que oblitera, até que
riscado, destramado, tenha-se um tecido esgarcado por onde, mediante inseminacao
calculada, possa-se enxertar® a construcdo da personagem feminina.

Enxertar a construcdo da personagem feminina, ndo como par opositor da
construcdo de personagem masculina, 0 que seria afirmar uma dicotomia e, por
conseguinte, uma hierarquia metafisica, mas como desdobramento da tessitura da
“construcdo de personagem”, que ndo deixa entrever a suposta objetificacdo ou anulagao
quanto a personagem feminina, ao menos que se opere a desconstrugdo. Assim, 0
deslocamento rasura a trama e enxerta a subversdo atraves da leitura de Maria, a anti-
personagem que se desloca intensamente para uma personagem-subjétil.

A personagem subjétil ndo se firma como um conceito de personagem, nem
tampouco um modelo de construgcdo de personagens, mas justamente situa-se no
complexo movimento dos indecidiveis. Nem/nem. Um indecidivel €, segundo Santiago;

Elemento ambivalente semnatureza prdpria, que ndo se deixa compreender
nas oposicdes classicas binarias; elemento irredutivel a qualquer forma de
operacdo logica ou dialética. O discurso da filosofia ocidental (platonismo
e antiplatonismo) repousa sobre o principio da discernibilidade, isto é, a
possibilidade de distinguir o falso do verdadeiro. Este discurso (da

ontologia) tem no "ente presente" a forma matricial da substancia, da
realidade, que distingue da aparéncia, da imagem, do fendmeno. O recurso

5 Enxerto (greefe): “Violéncia apoiadae discreta de uma incisdo inaparente na espessura do texto;
inseminacdo calculada do alégeno em proliferacdo pela qual dois textos se transformam, se deformam um
pelo outro, se contaminam no seu contetdo, tendemtodavia a se rejeitar, passamelipticamente um no outro
e se regeneram na repeticdo de um ponto de luva (surjet). (...)Para Derrida, numa acepgdo mais ampla, o
ato de escrever quer dizer enxertar (greffer), gravar. O tecido verbal sendo apreendido por sua espessura,
que se abre além de um todo, do nada, ou do absoluto fora. A profundidade textual é simultaneamente nula
e infinita. Cada camada abrigando outra camada textual, que pode ser enxertada em diferentes momentos,
gragas a um movimento incessante de substitui¢do de contetidos” (SANTIAGO, 1976, p.29).
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a verdade daquilo que é sempre permite decidir sobre ela. (SANTIAGO,
1972, p.49)

A opcdo pela indiscernibilidade me parece a solucdo até entdo mais subversiva
quando associada a construcdo de personagens, Visto que, em seu carater tradicional, tem-
se operado nas discernibilidades que, ja ha muito repetidas, cristalizaram-se em tipos.
Discernibilidade entre personagem e pessoa real, entre funcbes de personagens, entre
atribuicbes e movimentos de actantes... Criar personagens, sobretudo personagens de
quadrinhos, tem se movimentado em demasia na discernibilidade. O tipo “X” exclui o
tipo “Y”. Quando seus actantes parecem se misturar, de modo impossivel de se ignorar
ou suprimir, a discernibilidade logo aponta um tipo “Z”. E justamente essa proliferacio
de tipos, bem como a clausura concernente a delimitacdo desses espacos, que se pretende
discutir.

Uma personagem-subjétil €, com seus movimentos violentos de subversdo e
transgressdo, um indecidivel, marca pura e impura, referéncia sem referéncia,
pertencendo ao milieu que ¢ontém as polaridades em circulagédo entre o que {rejsignifica
insistentemente um signo (um performativo), nas incessantes tentativas de transgredir 0s
interditos, enfraquecendo suas barreiras em gestos microbidticos, larvais; e também na
lobotomia laboral do que permanece ndo lido. Invadindo a caixa cerebral numa perfuracdo
clinica, revirando os residuos e reconhecendo as reservas inexauriveis da leitura. Uma
personagem-subjétil, é uma disseminacdo desconstrutora.

Vamos nos atentar para o fato de que precisamos falar sobre construcdo de
personagens femininas, apontando para um processo subversivo-epistemolégico. Como
pensar uma epistemologia subversiva? De pronto se pde as aspas. Como pensar uma
“epistemologia” subversiva? Talvez a partr de um processo de ecitacdo do
epistemoldgico como possibilidade de transbordamento.

A citacdo permite que a desconstrucdo se processe como (des)construgao.
Neografismo aglutinador nem palavra/nem conceito, que deveria economicame nte
remeter “(...) simultaneamente para toda configuracdo das suas significagdes”
(DERRIDA, 1991, p.39). 1. Desconstrucao derridiana, procedimento subversivo de duplo
jogo. 2. Porém, como toda desconstrugdo opera numa certa construgdo, mesmo que em
deslocamento  perpétuo, a desconstrucdo chama a construcdo deslocada. 3. A
desconstrugdo da construcdo de personagens femininas.

Que a terceira nos pareca mais conveniente ao processo, as duas ndo deixam de

entrever-se na trama discursiva que nos atravessa.

25



O quadrinho maquina de guerra € um adendo. Permeabilidade distopica de um
pensamento ndmade. Me refiro aos subversivos quadrinhos farmacologicos. Espaco
ndbmade onde a construcdo de personagens comumente forga transbordamentos.

A desconstrucdo da construcdo de personagens femininas sera pensada tendo em
vista seu carater de discurso artistico. Seu carater ficcional/real ndo serd discutido, mas
sim a personagem como discurso visual e verbal.

De posse das elucidagbes desconstrutivistas, debrucemo-nos sobre a mulher.

1.2 Mulher: Différance

“A mulher (a verdade) ndo se deixa conquistar.
Na verdade, a mulher, a verdade ndo se deixa conquistar.”

Derrida, Jacques. Esporas: Os estilos de Nietzsche, p.37.

Ao tratar das insurgéncias ancestrais da Deusa Negra, rainha sombria, Rae Beth,
dispara diversos mitos onde os varios aspectos da deusa sdo contados e manifestados, tais
como Kali, Isis, Hécate, Morgana, Virgem negra (Maria Madalena) e Tiamat.

Tiamat. Deusa babildnica conhecida com a mde do mar, oceano primordial, caldo
fértil onde toda a vida se origina. No principio, como as melhores falas de Carl Sagan
poderiam reverberar e que Rae Beth tdo paradoxalmente pareceu incorporar, a Terra era
uma vastiddo de oceano em estado “no qual ndo ha ‘coisa alguma’, embora contenha a
potencialidade de todas as coisas.” (BETH, 2008, p.108). O movimento, ritmo, liquido
onde toda a vida se originou, € Tiamat.

O mito mais conhecido que se tem de Tiamat hoje, é a versdo patriarcal presente
no “Enuma Elish”, o poema babildnico que descreve a épica da criacdo. Nele, Tiamat é
descrita como a deusa do mar, e segue sempre conectada a seu irmao gémeo e
companheiro amoroso Apsu, deus da dgua doce. Dessa unido, o céu e a Terra séo criados,
e também diversas divindades que acabariam originando a vida humana. Quando o0s
jovens deuses perturbaram a paz de Apsu e Tiamat, a deusa decide que ndo destruira o
que ela e Apsu haviam criado, mas muda agressivamente sua decisdo ap6s 0 assassinato
de seu companheiro pelos jovens deuses. Ela entdo da a luz a uma série de monstros para
lutarem por ela. E posteriormente derrotada por Marduke, herdi dos jovens deuses, mas
ndo completamente, o que obrigou-o0s a cortd-la ao meio e lancarem uma parte do corpo
na terra e outra no céu (BETH, 2008).
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Em outras versdes sobreviventes, apds a morte de Apsu, uma nova energia
masculina surge com o tempo, que se conflitua com a energia de Tiamat. O confiito entre
a mde e seus filhos resulta na cisdo de Tiamat entre o céu e aterra, pelas mdo de Marduck
(também deus do Sol).

Colocando de outra maneira, o feminino profundo (uma esséncia que
transcende o género) combate para a imobilizar um poder masculino

desequilibrado cujo objetivo é tomar o poder, uma vez que o verdadeiro e
eterno masculino fora “destruido” (BETH, 2013, p.111)

O feminino desse modo ndo poderia pertencer a um oposto do masculino, visto

que seu reflexo, Apsu, estd morto. A nova energia masculina que se modifica com a

chegada dos jovens deuses, € conflituosa com Tiamat. O pareador de significados implica

seus opostos no discurso, na va tentativa de suprir a incapacidade de se tornarem pares
decidiveis. Ele divide Tiamat em duas, o0 que como discorre Beth;

No pensamento patriarcal, esse tipo de fragmentacdo do corpo feminino no

mundo humano é a divisdo da mulher em prostituta terrena e madona

“celestial”. Ou seja, no corpo “imoral” e pornografico da mulher sensual

(que ¢ cheio de “desejos carnais”, como os padres da igreja diziam) e no

ser espiritual assexuado e sem sensualidade que néo se auto-afirma. Uma

virgem maravilhosa e obediente que raramente tem um corpo e que termina

se transformando (sem prazer carnal, claro) na figura da mie auto-
sacrificada. (BETH, 2013, p.111)

Trago esta excelente e angustiante tessitura das historias de Tiamat, para pensar
uma das questdes que assombram essa escritura. Quem ou o que € este “feminina”, tdo
precisamente flexionado, de ‘“personagem feminina”, a que me ponho a perquirir
exaustivamente como objeto de estudo?

O que Tiamat nos mostra, € uma estrutura cindida de feminino que se desloca para
duas extremidades e espalham seus rastros num lance de projétil. O rastro emitido no
momento de sua separacdo forma um espectro de significantes, cujo brilho que se
movimenta vai das explosdes estelares cdsmicas, a quimiossintese hipnética da
bioluminescéncia abissal. Seu movimento é sempre de um duplo jogo, como o movime nto
da desconstrucao.

De um deslocamento pertinente do mito de Tiamat, contado por Rae Beth, ao
“Esporas”, texto de Jacques Derrida, talvez ndo seja curioso o filosofo da desconstrugéo
propor-se a ser o bardo nébmade a perquirir o insistente deslocamento do feminino. E nos
aforismos de Nietzsche! Ora, qualquer discurso sedimentado, instiga uma desconstrucéo.

Esquivando-se a todas as leituras que “apressadamente” julgaram tais aforismos

como misoginos, o filésofo franco-magrebino explora as tessituras de significantes que
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ligariam as séries entre os aforismos que mencionam a mulher e a ideia de “verdade”
pensada pelo filosofo alemé&o.

De inicio, nos adverte para aum lance de jogo ndo essencialista “d‘a’ mulher, d‘o’
feminino, d‘a’ feminilidade ou da sexualidade feminina’, dentre outros ‘fetiches
essencializantes’” (FREIRE, 2013, p.11). Ou seja, o0 feminino é compreendido por uma
perspectiva ndo-essencialista, ativando as esporas que violentam e impulsionam o
movimento duplo dadesconstrucdo, inversdo e deslocamento, posto que o discurso é logo
atacado pela recusa das regras do discurso.

O pensamento de Derrida dispara no argumento de que a mulher, como a verdade,
ndo se deixa conquistar. No momento em que a associacdo da mulher-verdade ndo se
equiparar a associagdo do homem-ndo-verdade, a mulher se desloca. Nos aforismos
nietzschianos que chamam a mulher em suas “tipologias variadas”, ha diversas verdades
nos demasiados estilos, sem no entanto, haver “a” verdade d“a” mulher. Verdade esta,
pensada por meio de um logos. Aos olhos de Derrida, Nietzsche enuncia a mulher de
maneira divergente e ndo sintetizdvel em trés posicdes.

Num primeiro momento, ha um rebaixamento da mulher como “poténcia de
mentira”, acusacdo em nome da verdade de uma “metafisica dogmatica, do homem
crédulo que faz avancar a verdade e o falo como seus atributos” (DERRIDA, 2013, p.70).
Guimardes acrescenta que essa incisiva inculpacdo se faz mediante o logro do l6gos
(ordenagdo falica) com sua “(...) pesada maquinaria de amordacamento, castragdo,
excisdo, mutilagdo e extirpacdo que opera nao apenas no plano simbodlico”
(GUIMARAES, 2016, p.268).

Um segundo tipo de posicdo, condena ainda a mulher. Contudo, seu apontamento
inquisidor se faz identificando-a ao dominio e ordenacdo da verdade, na asticia e
ingenuidade de quem permanece na economia d“a” Verdade. Mesmo que mediante uma
inversdo mais sutil, mais insidiosa da ideia, a permanéncia dessa inversdo reativa e
negativa € ainda operada no espaco falogocéntrico da hierarquia. Em laboriosa
contuméacia, a terceira posicdo relaciona a mulher a uma diferenca espectral;

A mulher é reconhecida, para além desta dupla negacdo, afirmada como
poténcia afirmativa, dissimuladora, artista, dionisiaca. Ela ndo é afirmada

pelo homem, mas se afirma ela mesma, nela mesma e no homem.
(DERRIDA, 2013, p.71)

A poténcia dissimuladora, dionisiaca da mulher, supde ‘“verdades”, medidas e

calculos, sem fixar os alicerces da decisdo. Vagueia espectro, esse feminino-simulacro,
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no abismo entre distancias infinitamente distantes (ndo-lugar). Pode-se enfatizar nesta
articulagao “derridanitzscheana” que ndo ha verdade da mulher, ndo pelo menos em uma
dicotomia que decide entre verdades e pareia 0s questionamentos inexplicados com
explicacdes inquestiondveis. A mulher, tal como a Khora, o Pharmakon e a écriture, é
um indecidivel. “(...) enunciado que ao mesmo tempo ndo pode “nem” ser comprovado
“nem” ser refutado, o que ndo é nem falso nem verdadeiro” (GUIMARAES, 2016, p.270).

Ela opera por estilos (ponteiro ou haste de metal, tal como estilete, punhal, pena
de escrever), sempre no plural, pois ndo golpeia em um dnico corte, nem desfia-rasga sua
tessitura em um Unico fio condutor, mas se escreve-golpeia em tantos fios quantos forem
possiveis aos desmontes da estrutura.

Ao explorar averdade-mulher, os estilos obrigam Nietzsche acolocar a “verdade”
entre aspas bem como todos os conceitos que pertencam ao regime da decidibilidade. A
“operagdo” feminina seria pois o que vai inscrever a verdade. “Ela (se) escreve”
(DERRIDA, 2013, p.38), e 0 que se solta das desferidas dessa operacdo € a questdo da
indecidibilidade de toda ontologia, como da identidade e da escritura, em suma, das

estruturas do hierarquico e das dicotomias. Os estilos de Nietzsche, segundo Rodrigues;

Sdo mées, filhas, irmds, solteironas, esposas, governantas, prostitutas,
virgens,avas, jovens que ele usacomo exemplo para dizer que,assimcomo
nao ha uma mulher, ndo ha, também, “uma verdade da mulher em si”. (...)
a mulher eliminaria a possibilidade de decidir entre o verdadeiro e o0 ndo-
verdadeiro, de certa forma suspendendo, colocando entre aspas, 0s
conceitos que fazem parte do que ele chama de “decidibilidade filosofica”
que estd inscrita na tradicdo e jogando por terra a pretensdo hermenéutica
de encontrar o sentido de umtexto. (RODRIGUES, 2008, p.38)

Ao acusar a mulher como ndo-verdade, ao praticar esta inversdo (momento em
que a ideia torna-se mulher), Nietzsche “busca outra coisa” (HEIDDEGER apud
DERRIDA, 2013, p.56). A mversdo do platonismo, colocacdo em aspas do “mundo
verdadeiro”, ¢ um buscar outra coisa que ndo os pares de oposicdes invertidas do jogo
metafisico. Ela ndo institui uma nova hierarquia, uma nova posicdo de valor, mas
transforma o valor da hierarquia, transforma a ‘(...) estrutura mesma do hierdrquico™
(DERRIDA, 2013, p.57). O que ela abala é a propria estrutura de pensamento metafisico,
posto que a limitacdo da oposicdo metafisico/ndo-metafisico, estd na impossibilidade
desta oposicdo. A estrutura oposicional ¢ metafisica, logo “(...) a relacdo da metafisica
com seu outro ndo pode mais ser de oposicao” (DERRIDA, 2013, p.86).

Isso que na verdade ndo se deixa conquistar é — feminino, isto que ndo se
deve apressar a traduzir por feminilidade, a feminilidade da mulher, a
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sexualidade feminina e outros fetiches essencializantes que sdo justamente
0 que se cré conquistar quando se permanece na tolice do filésofo
dogmatico, do artista impotente ou do sedutor sem experiéncia.
(DERRIDA, 2013, p.37)

Isso nos leva a pensar na inexisténcia do sujeito mulher, como na inexisténcia de
qualquer sujeito. “Nunca houve para ninguém O Sujeito, eis 0 que eu gostaria de comegar
por dizer. O sujeito é uma fabula” (DERRIDA apud RODRIGUES, 2008, p. 13). Ora,
esta provocacdo dilacerante, se refere principalmente, ao sujeito universal e racional do
iluminismo, centrado no “em si” metafisico.

Essa questdo do sujeito, ou da liquidacdo do sujeito, a que acusam Derrida de té-
lo proposto, esta intimamente ligada a questdo da identidade, tal como aponta Stuart Hall
em “Identidade cultural na pos-modernidade”. No pensamento liberal dos ideais
iluministas, falava-se de um sujeito Unico, universal, livre, racional e autbnomo. Esse ser
possuia uma essencia original que permanecia imutavel mesmo que 0 sujeito se
desenvolvesse ao longo da vida, desse modo, “o centro essencial do eu era a identidade
de uma pessoa” (HALL, 2006, p.11).

Essa homogeneidade atribuida ao sujeito permaneceu incolume até os duros
ataques do marxismo, que denunciaram o comodo favor que tal unidade subjetiva
prestava ao sistema de submissdo de classes, mais precisamente aos interesses da classe
burguesa. Tal critica permitiu que teoricas feministas se apropriassem da critica marxista
para pensar ndo apenas um pretenso carater burgués no sujeito universal, mas também
seu género velado: o masculino. A questdo era que, mesmo que o sujeito filoséfico tenha
admitido identidades diferentes ao longo do tempo (o louco, a crianca, operarios...), 0
modelo fundamental do ser humano permanecia imutavel. Um sujeito historico
masculino, ocidental, adulto e competente em que todas as diferencas deveriam se
projetar. “(...)sua pretensa universalidade esconde, na verdade, sua especificidade”
(MARIANO, 2005, p.483). Alétm disso, como Hall bem aponta, a perspectiva
individualista da identidade do sujeito iluminista, era “(...) na verdade, a identidade dele:
ja que o sujeito do lluminismo era usualmente descrito como masculino” (HALL, 2006,
p.11). Nos Vértices dessas criticas, Irigaray vai apontar que;

As diversidades observadas eram assim pensadas e vividas de maneira
hierarquica, o miltiplo sendo sempre submetido ao Unico. Os outros ndo
eram sendo copias da ideia do homem, ideia potencialmente perfeita, cujo
modelo, todas as cépias, mais ou menos imperfeitas, deveriam esforcar-se
para igualar. Estas copias imperfeitas ndo eram, alids, definidas a partir
delas mesmas, logo, de uma subjetividade diferente, mas a partir da

subjetividade ideal e em funcéo de suas caréncias emrelacdo aquela: idade,
sexo, raca, cultura, etc. O modelo do sujeito permanecia Gnico e 0s "outros"
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representavam exemplos inferiores, hierarquizados em relagcdo ao sujeito
Unico (IRIGARAY, 2002, p.02).

As ranhuras feitas no sono perpétuo do sujeito universal (movimento de estilos)
ensaiaram desfiar uma estrutura de pensamento até entdo homogénea e essencialista. Ja
com Simone de Beauvoir, em “O Segundo Sexo”, ha o gérmen de uma desconstrugdo do
sujeito ao apontar a presumida universalidade deste nas relacbes de género, onde o
masculino esta tanto investido de um carater de totalidade quanto de uma qualidade de

género que se sobrepGe ao outro, definido por sua diferenca, a mulher.

O homem é pensavelsem amulher. Ela ndosem ohomem. Ela nédo é sendo
0 que 0 homem decide que seja (...). A mulher determina-se e diferencia-
se em relagdo ao homem, e ndo este em relagdo a ela; a fémea é o
inessencial perante o essencial. O homem é o Sujeito, 0 Absoluto; elaéo
Outro. (BEAUVOIR, 2009, pl16-17)

Este pensamento, parte desta citacdo de Lévinas;

N&o haveria uma situacdo em que a alteridade definiria um ser de maneira
positiva, como esséncia? Qual é a alteridade que ndo entra pura e
simplesmente naoposigdo das duas espécies do mesmo género? Penso que
0 contrario absolutamente contrario, cuja contrariedade ndo é em nada
afetada pela relacdo que se pode estabelecer entre si e seu correlativo, a
contrariedade que permite ao termo permanecer absolutamente outro, é o
feminino. O sexo ndo é uma diferenga especifica qualquer... A diferenga
dos sexos ndo é tampouco uma contradi¢do... Ndo é também a dualidade
de dois termos complementares, porque esses dois termos complementares
supbemum todo preexistente... A alteridade realiza-se no feminino. Termo
do mesmo quilate, mas de sentido oposto a consciéncia. (LEVINAS apud
BEAUVOIR, 2009, pl17)

E na denuncia a referéncia masculina do sujeito universal, e no apontamento da
realizacdo da alteridade no feminino, que os trajetos primevos da desconstrucdo e do
descentramento dessa “universalidade” comegam a ser tragados. (Tal como Derrida o fara
posteriormente em “Gramatologia”). Como efeito dessas esporas, o géner0 passa a Ser
considerado como categoria de andlise do sujeito, juntamente com as categorias de
“classe” e ‘raga”, objetivando expor que as ideias de universalismo, essencialismo e
binarismo, tidos como naturais sdo, na realidade, historicas, ‘(...)e construidas para
propésitos particulares em contextos particulares” (MARIANO apud SCOTT, 2005,
p.486) que erigem hierarquias e subordinacBes. Elas propde, ao contrério, pensar o sujeito
como atravessado por significacdes e representacdes culturais, marcadas por relacbes de
poder. Nessa concepc¢do sociologica da identidade, segundo Hall;

O sujeito ainda tem um nucleo ou essénciainterior que é o "eu real”, mas
este é formado e modificado num didlogo continuo com os mundos
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culturais "exteriores" e as identidades que esses mundos oferecem. (HALL,
2006, p.11)

Todavia, € importante frisar que as quebras das dicotomias e essencialismos do
syjeito também imprimem a quebra da estrutura monolitica da categoria “mulher”. Isso
significa romper com um “fundacionalismo biologico®”, que sustenta a *(...) nog¢do de que
as constantes da natureza S30 responsaveis por certas constantes sociais € a0 mesmo
tempo sustenta que essas constantes sociais podem ser transformadas” (MARIANO,
2005, p.491). Embora haja certa importancia, esta no¢do ainda parece perquirir uma
semelhanca biologica que aproximaria as mulheres em uma categoria generificada d“a”
mulher, enquanto outras categorias como raca, classe, seriam o0 que elas teriam de
diferente. Ainda hd um organismo nucleico coexistindo com ornamentos de diferencas.

Retomo Derrida. Ha que se ter o extremo cuidado com os riscos essencialistas,
posto que procurar insistentemente uma unidade origindria é, de certa forma, criar
exclusbes. Como discorri anteriormente, a desconstru¢cdo da metafisica, implica nédo
apenas denunciar a dominagdo de um termo sobre outro, como a do 16gos sobre o phatos,
ou do homem (falo) sobre a mulher, mais romper com a dicotomia metafisica onde o
pensamento ocidental se estruturou, bem como com as ideias de presenca/auséncia, em
que 0 signo representaria/substituiria uma coisa em sua auséncia.

E desse modo que Derrida diz que a mulher, tal como a verdade, ndo se deixa
conquistar. Ele nos chama atencdo para a impossibilidade de se construir um sujeito do
“feminino orignal” tal como de se pensar em uma ‘“verdade origmal”, visto que apenas
colocar a mulher como sujeito, nos mesmo liames do pensamento iluminista de sujeito
universal/estavel, ao lado do homem, é operar dentro do mesmo pensamento que se deseja
combater. Esse feminino aparece em Derrida como uma possibilidade de minar as
afirmacdes do masculino que define tudo a partir de seu ponto de vista e universaliza este
ponto de vista concomitantemente, criando pares opositores, hierarquias e subordinagdes
embasados justamente na estabilidade de uma presenca original, numa estrutura
falogocénctrica que domina todo o pensamento ocidental, como bem aponta

Continentino.

6 Sobre isso: O fundacionalismo biolégico é explanado por NICHOLSON: “Tal concepcdo do
relacionamento entre biologia e socializagdo torna possivel o que pode ser descrito como uma espécie de
noc¢do ‘porta casacos’ da identidade: o corpo é visto como um tipo de cabide de pé no qual sdo jogados
diferentes artefatos culturais, especificamente os relativos a personalidade e comportamento. Tal modelo
permitia as feministas teorizar sobre o relacionamento entre biologia e personalidade aproveitando certas
vantagens do determinismo biol6gico, ao mesmo tempo em que dispensava certas desvantagens. [...] Rotulo
essanogdo de relacionamento entre corpo, personalidade e comportamento de ‘fundacionalismo biolégico’”
(NICHOLSON, 2000, p.12).
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Segundo Derrida, o pensamento ocidental se fez sob a determinagdo e
regéncia do logos, da voz e do falo, que comandaram todaa suaprodugéo
e desenvolvimento. O termo falogocentrismo resume esta indicacdo: tanto
o falo como o logos remetem a um principio, a uma arkhé sob a qual
repousaria tranqiilamente tudo aquilo que a partir desta determinacdo se
p6e como pensamento. (CONTINENTINO, 2006, p.15)

Isto ndo significa atribuir a mulher um carater polissémico, posto que a polissemia
ainda parte de um sentido original que se espalha de formas diversas. Da mulher seria
mais interessante dizer que ela desobedece, tal como Lilith, em constante recusa de ser
enclausurada no papel de “mulher original”. Ela se dissemina, espalha-se em multiplas
direcbes, sem no entanto, haver um sentido inicial. Permanecer na mera inversdao nao
altera as estruturas que se quer combater, e a busca pela presenca de um sentido original
d“a” mulher, por uma categoria mulher, ¢ assumir que o conteido englobado dessa
categoria é semelhante, ou seja, ainda uma questdo de suprimir as diferencas, ou realoca-
las como periféricas de uma categoria central, tornando tal categoria, normalizante e

excludente.

Ao associar mulher e ndo-verdade, Derrida vai querer apontar para a
manutencgdo do pressuposto de oposigdo binaria entre homem e mulher,
entre verdade e ndo-verdade. A partir do momento em que a mulher
suspende, como diz Derrida, “a oposigdo decidivel do verdadeiro ¢ do néo-
verdadeiro” (DERRIDA, 1979, p. 32), abre espago para instalar-se a
ausénciade fundamentos. A mulher deixa de ser algo, definivel a partir da
oposicdo ao homem, e o feminino deixa de ser entendido como oposigdo
ao masculino. O que se abre é uma chance de pensar mulher como
indecidivel inscrito nessa ordem do nem/nem, do nem isto nem aquilo.
(RODRIGUES, 2008, p.38).

Isso nos denota romper com a ideia de um fator bioldégico que une todas as
mulheres, (determinismo biologico), ja tdo criticado por Simone de Beauvoir ao expor
que “¢ somente dentro de uma perspectiva humana que se podem comparar o macho e a
ffmea dentro da espécie humana” (BEAUVOIR, 2009, p.69), ¢ mais adiante que “uma
sociedade ndo é uma espécie: nela a espécie realiza-se como existéncia” (BEAUVOIR,
2009, p.69). E também romper com uma fisiologia de base onde as diferencas especificas
sdo sobrepostas (fundacionalismo bioldgico). Em suma, romper com a imbricacdo dos
conceitos de género e “diferenca sexual” tal como abordado por Tereza de Lauretis, que
acaba por se configurar em uma diferenca da mulher em relagdo ao homem, portanto,
ainda “(...) a propria diferenga N0 homem”, sem explorar as diferengas nas mulheres, o
que manteria 0 pensamento feminista “(...) amarrado aos termos do proprio patriarcado
ocidental” (LAURETIS, 1997, p.207) e suas narrativas fundadoras.
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A primeira limitagdo do conceito de ‘diferenga(s) sexual(ais)’, portanto,é
que ele confina o pensamento critico feminista ao arcabougo conceitual de
uma oposicdo universal do sexo (a mulher como a diferenca do homem,
com ambos universalizados; ou a mulher como diferenca pura e simples e,
portanto, igualmente universalizada), o que torna muito dificil, se ndo
impossivel, articular as diferencas entre mulheres e Mulher, isto é, as
diferencgas entre as mulheres ou, talvez mais exatamente, as diferengas nas
mulheres. Por exemplo, as diferencas entre mulheres que usam véu,
mulheres que “usam mascaras” (nas palavras de Paul Laurence Dunbar,
frequentemente citadas por escritoras negras americanas) e mulheres que
se “fantasiam” (a palavras ¢ de Joan Riviere) ndo podem ser entendidas
como diferencas sexuais. A partir desta perspectiva, ndo haveria
absolutamente qualquer diferenca e todas as mulheres seriam ou diferentes
personificages de alguma esséncia arquetipica da mulher, ou
personificagbes mais ou menos sofisticadas de uma feminilidade
metafisico-discursiva. (LAURETIS, 1997, p.207)

Basear-se completamente ou parcialmente nos aspectos bioldgicos para
conceituar o sujeito feminino ainda implica pensar sua diferenca primeira no homem,
catalogando a diferenca nas mulheres como periféricas, varidveis de uma categoria
central. A partir de uma metafora da identidade como “porta-casacos” 7, onde 0 corpo
(sexo) é pensado como um cabide e as diferencas identitdrias como objetos que se
colocam sobre ele, Linda Nicholson, chama atencdo para o perigo de se circundar anocéo
de mulher tendo como base uma estrutura biologica estavel adornado pelas diferencas
sOcio-culturais, pois essa perspectiva, alem de minimizar os atributos de diferencas que
circundam esse corpo, alocam-no como um elemento pré-discursivo, alienando-se tanto
da nogdo de que este corpo é percebido e pensado diferentemente em diversas culturas,
como que 0S aspectos soOcio-culturais, muito mais que adornd-lo e “diferencia-lo”, o
moldam, o constroem através de inumeraveis intersegdes. O problema de se considerar
essa analise, segundo Mariano, esta “(...)no modo de conceber a articulacdo entre as
diferencas” (MARIANO, 2005, p.491), percebendo-as como coexistentes mais do que
intercessoras.

Isso ndo significa que devemos abandonar a questdo do corpo dos estudos

feministas e de género, mas procurar outras vias pelas quais se pensar esse corpo. Em

7 Sobre isso, Nicholson aponta: “Tal concepg¢do do relacionamento entre biologia € socializagdo
torna possivelo que pode ser descrito como uma espécie de nogdo "porta-casacos" daidentidade: o corpo
é visto como um tipo de cabide de pé no qual sdo jogados diferentes artefatos culturais, especificamente os
relativos a personalidade e comportamento. Tal modelo permitia as feministas teorizar sobre o
relacionamento entre biologia e personalidade aproveitando certas vantagens do determinismo bioldgico,
ao mesmo tempo em que dispensava certas desvantagens. Quando se pensa o0 corpo como um “cabide"” no
qual sdo "jogados™ certos aspectos de personalidade e comportamento, pode-se pensar no relacionamento
entre os dados do "cabide" e aquilo que nele é jogado como algo mais fraco do que determinista, porém
mais forte do que acidental. N&o se é obrigado a jogar sobretudos e cachecdis num porta-casacos; pode-se,
por exemplo, jogar suéteres e até diferentes tipos de objetos, basta mudar suficientemente a natureza
material do cabide. Mas se sempre vemos um porta-casacos cheio de sobretudos e cachecois, ndo exigimos
muita explicacéo, afinal trata-se de um porta-casacos” (NICHOLSON, 2000, p. 04).
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“Problemas de Género”, Judith Butler aponta a questdo de que se o género ¢ um atributo
culturalmente construido assumido por um corpo sexuado, ndo se pode dizer que ele
decorra de um determinado sexo, ou seja, que a masculinidade se refira exclusivamente
aos homens, tampouco a feminilidade as mulheres. Essa concepcdo torna o género um
atributo flutuante.

As frestas da contestacdo do carater natural do sexo esta parcialmente imbricado
na flutudncia do género. Quando Beauvorr diz que ‘“Ninguém nasce mulher: torna-se
mulher” (BEAUVOIR, 2009, p.361), a fildsofa francesa entende este tornar-se como algo
que se assume “no seio da sociedade” (BEAUVOIR, 2009, p.361), que ndo vem do sexo,
mas de uma “compulsdo cultural” (BUTLER, 2003, p.29). Nada em sua explicacdo induz-
nos a pensar que este ser que se torna mulher é necessariamente uma fémea. A Unica
forma de garantir esse tornar-se a um corpo fémea € lidarmos com um corpo que, nas
palavras de Butler, “(...) tenha sido sempre interpretado por meio de significados
culturais” (BUTLER, 2003, p.29). A condi¢do deste tornar-se mulher como atribuicdo
socio-cultural a uma fémea, no momento de seu nascimento, é que esta atribuicdo ndo se
dé meramente por conta de uma facticidade anatdmica, mas por uma construcao
discursiva ndo apenas sobre o corpo, mas no corpo. “(...) o0 corpo é em si mesmo uma
construgdo, assim como é a miriade de corpos que constitui 0 dominio dos sujeitos com
marcas de género” (BUTLER, 2003, p.30).

Essa questdo da ndo pré-discursividade do corpo é de fundamental importancia
para pensarmos a (des)construcdo do tracado estrutural do corpo nas personagens
femininas. Uma boa exemplificagdo desta construcdo discursiva do corpo se encontra no
texto “O corpo e a reproducdo da feminidade” de Susan Bordo, onde a autora mostra
como o discurso da beleza no corpo feminino do sec. XIX, associado a forma ampulheta,
moldado por apertados espartilhos, criou ndo apenas uma diferenca anatbmica visivel
entre o corpo feminino e o masculino, mas também refletiu simbolicamente na vida sécio-
econdmica de homens e mulheres, pois, como o espartilhos impediam as mulheres de se
movimentarem muito, criaram um corpo feminino pouco produtivo para atividades fora
das que eram culturalmente designadas (BORDO, JAGGAR. 1997).

Ao retirar este corpo de sua atribuicdo pré-discursiva, Butler questiona se essa
relacdo sexo/género ndo se apresentara como tendo sido género desde o comeco
(BUTLER, 2015). Mariano comenta a respeito de Butler que;

Essa compreensdo rejeita a distingdo entre sexo e género e a idéia de que
género € uma interpretagdo cultural do sexo, na medida em que o préprio
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sexo €& tomado também como cultural e, portanto, constituido
discursivamente. E o discurso cultural hegemdnico que normatiza as
estruturas binarias de sexo e género, estabelecendo limites para as
possibilidades de configuraces do género na cultura. Esse discurso
hegembnico é caracterizado por Butler pelo falocentrismo e pela
heterossexualidade compulséria. (MARIANO, 2005, p.492)

Butler comenta que a colocacdo da dualidade do sexo em um dominio pré-
discursivo é uma maneira de tornar eficaz a estabilidade interna e a estrutura binaria do
sexo (BUTLER, 2015). O bioldgico € questionado como fundamento da identidade, e, em
troca, Butler propde uma nocdo de um sujeito em processo, contingente, construido
discursivamente nos atos que executa. Assim, o que se nomeia por “identidade de
género”, segundo Butler, sdo atos performativos onde, diferente dos argumentos
existencialistas, ndo ha um performer preexistente ao feito. “Isso ndo significa que ndo ha
sujeito, mas que o sujeito ndo esta exatamente onde esperariamos encontra-lo — isto &,
‘atrds’ ou ‘antes’ de seus feitos” (SALIH, 2013, p.66).

N&o ha um corpo pré-discursivo, como uma facticidade muda que executa 0s
performativos, mas sua propria construcdo se da a partir dos performativos que cita. A
nocao de corpo, o esquema de sua morfologia, tal como ¢ pensada como “natural”, por
exemplo, é discursivamente construido a partir de uma perspectiva heterossexual, que
configura uma matriz mediante determinados caminhos de leitura (a matriz
cromossomica XX e XY, por exemplo). Nao se trata de negar pura e simplesmente a
existéncia material do corpo, mas negar a naturalidade da maneira de como pensamos e
percebemos esse corpo, ou seja, apontar primeiramente como pensamos esse Corpo Como
algo natural, pré-discursivo, para, em seguida, deslocar esse corpo da estrutura
normatizadora em que ele esteve até entdo inserido, apontando caminhos por vir. Ao que
podemos notar, trata-se de um movimento de desconstrucéo.

Perceber o exercicio continuo da desconstrucdo no pensamento de Butler ndo é,
de fato, original. A propria filosofa retira sua teoria da “performatividade de género” da
critica de Derrida aos atos performativos de J. L. Austin.

O linguista J. L. Austin, em “Como fazer coisas com as palavras”, distingue dois
tipos de enunciados “Aqueles que descrevem ou relatam algo, e aqueles que, ao dizer,
realzam efetivamente o que esta sendo dito” (SALIH, 2013, p.124). Quando digo “o dia
esta nublado”, ndo estou criando as nuvens que tornam o dia com este aspecto, mas apenas
relato esse acontecimento. S&o os enunciados constatativos. Por outro lado, quando um
padre ou juiz diz “eu vos declaro marido e mulher”, este realiza efetivamente o ato no

momento de sua fala. Tais enunciados s@o performativos.
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Declarar, como faz Butler, que o sexo ¢ sempre (“em alguma medida”)
performativo é declarar que os corpos ndo sdo meramente descritos; eles
sdo sempre constituidos no ato da descricdo. Quando o médico ou
enfermeira declara “E uma menina!” ou “E um menino!” ndo estd
simplesmente relatando o que vé (esse seria um enunciado constatativo)
mas esta, efetivamente, atribuindo um sexo e um género a um corpo que
ndo pode ter existéncia fora do discurso. (SALIH, 2013, p.125).

A partir de tal performativo (E uma meninal), é que se inicia uma série de citacdes
de feminilidade em que ela sera obrigada a performatizar no processo de tornar-se
menina. Sobre os performativos, Michel Foucault aponta que ‘“um enunciado
performativo supGe que aquele que fala tenha um estatuto que lhe permita, ao pronunciar
seu enunciado, realizar o que ¢ enunciado” (FOUCAULT, 2010, p.63). Ao pronunciar o
enunciado performativo, ocorre um efeito regulado, reconhecido e codificado de antemao
que Ihe confere um estatuto de verdade em fungdo do campo institucional de onde fala e
do codigo geral em que se fundamenta ao enunciar. Portanto, a “verdade” do performativo
provém de um discurso institucionalizado e generalizado que a torna aparentemente
incontestavel.

Dito de outra forma, a constatacdo de que a crianca € uma menina € tida como
verdade posto que é enunciado por um médico que possui, dentro do discurso institucional
da medicina, a autoridade para dizer daquela pessoa, seu sexo, seu género (se 0
enunciador fosse um agricultor, por exemplo, seu enunciado ndo poderia ser um
performativo verdadeiro). O efeito gerado € pois 0 de que aquela pessoa seja mesmo
menino ou menina, e que a partir de tal confirmacdo ela terd de citar continuamente essa
afirmacdo atraves da performatizacdo de esteredtipos de género.

A personagem feminista judia que atende pelo nome de Judith® em “Quem matou
Roland Barthes”, de Laurent Rinet, ja desconfiava, em sua tese de PHD em filosofia, que
0 poder patriarcal recorre a uma estrutura discursiva impositiva para preservar a
heteronormatividade, através do uso do poder falogocéntrico do discurso, para
performatizar os géneros. Em outras palavras, sendo a presenca do Pai, postulado de
primeira grandeza para que se afirme a verdade do discurso, “basta que o macho branco
hétero declare que isto é, para que isto seja” (RINET, 2016, p.270).

Se a constatacdo de verdade do performativo encontra seus alicerces em um
discurso fortemente institucionalizado, resta-nos a pergunta: como seria entdo possivel
furtar-se a essa verdade se ela parece-nos tdo bem fundamentada nos discursos

hegemonicos?

8 Sim, trata-se de uma personagem de ficcdo. Referéncia a filésofa Judith Butler.
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Bem, Austin insiste bastante na legitimacdo da pessoa que enuncia e nas
convencdes discursivas determinadas para que tal performativo seja bem-sucedido ou mal
sucedido. Essa extensa fragilidade dos performativos é percebida por Derrida, que Vé ai,

uma fresta oportuna para a desconstrugdo, pois segundo Salih;

Austin ndo tentaria diferenciar performativos bem-sucedidos de
performativos mal sucedidos se ndo soubesse que 0s enunciados estdo
sujeitos a ser extraidos do contexto e utilizados de formas que ndo as
pretendidas por seus enunciadores originais. Derrida argumenta que o que
Austin vé como uma cilada ou fragilidade é, naverdade, uma caracteristica
de todos os signos linguisticos, os quais estdo sujeitos a apropriagédo, a
reiteracdo e, (...) a recitagdo. Isso éo que Derrida chama de “a iterabilidade
essencial de um signo”, o qual ndo pode ser contido ou encerrado por
nenhum contexto, convencdo ou intencdo autoral. (SALIH, 2013, p.128)

A iterabilidade € o que permite que todos os signos possam ser colocados entre
aspas e transplantados para contextos os mais diversos de seus falantes originais,
questionando, inclusive, a existéncia de um falante original. N&o ha, pois, um
performativo verdadeiro ou bem-sucedido. A possibilidade de fracasso é intrinseca,
necesséria e mais ainda, constitutiva do signo. E baseada nessa iterabilidade, que Butler
vai pensar a sua “performatividade para a citacionalidade”, uma estratégia de citacdo das
performatividades de género, enxertando-os em outros contextos para revelar o fracasso
destes performativos, transformando-os em agéncia politica.

Diante deste fracasso constitutivo dos signos e das performatividades, vale
retomar nosso questionamento inicial: O que € este feminino discorrido e perquirido no
corpo desta pesquisa tdo insistentemente? Se a iterabilidade denuncia o fracasso deste
sujeito citado, encerrado em uma forma que nunca lhe servira completamente, porque
insistir em falar de um “feminino”, ou mais precisamente, de “personagens femininas”?
Manter tal nomenclatura ndo seria perpetuar o fantasma de um sujeito j& aparentemente
liguidado ou de uma identidade castradora e excludente?

Alguns destes questionamentos sdo bases de diversas criticas a perspectiva pos-
estruturalista feminista do sujeito, que parece diminuir sua eficacia material e
consequentemente politica, produzindo um “feminismo sem mulheres”. Contudo, ¢
importante destacar que a desconstrucdo do sujeito ndo é declarar sua morte, sua
liguidacdo, como muitos acusam. Butler ndo propde o abandono da categoria mulher, mas
explicita a importancia de pensa-la fora da identidade de género como ponto de partida,
visto ser esta sempre normatizadora e excludente. A filosofa americana propde uma
ressiginificacdo do sujeito através da desconstrucdo da categoria “mulheres”, citando-a
deslocada de um “sentido original”.
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Este fracasso da possibilidade de se definir uma categoria mulher, ndo deve ser
vista como algo ruim para a pratica politica, mas como possibilidade de libertacdo do
discurso normatizador e de questionar a necessidade de um sujeito a priori para a
constituicdo da pratica politica. Esse sujeito passa a ser entdo compreendido como algo
contingente, ‘(...) construido discursivamente, em contextos politicos especificos, a partir
de articulagdes, aliangas, coalizdes” (MARIANO, 2005, p.494), algo em constante

construcdo. Nas palavras de Buitler;

As categorias de identidade nuncasdo meramente descritivas, mas sempre
normativas e como tal, exclusivistas. Isso ndo quer dizer que o termo
‘mulheres’ ndo deva ser usado, ou que devamos anunciar a morte da
categoria. Ao contrario, se o feminismo pressupfe que ‘mulheres’ designa
um campo de diferencas indesignaveis, que ndo pode ser totalizado ou
resumido por uma categoria de identidade descritiva, entdo o préprio termo
se torna um lugar de permanente abertura e re-significacdo. (BUTLER,
1998, p. 35-36)

O ponto estratégico seria, entdo, pensar o feminino paraalém da mulher, para além
das posicdes binarias que distinguem homem-mulher como pares. Mesmo que por vezes
se exalte o femmino ao citar esse “feminino” como aposta discursiva, de pronto a intengao
discursiva de desloca para além da sobreposi¢do do feminino ao masculino, sob pena de
cair nas polaridades tradicionais. Essa utllizagdo do feminino em “personagens
femininas™ surge como possibilidade de se pensar a construgdo da personagem para além
do discurso falico que até entdo a tem pensado hegemonicamente. Ou segundo Hadock-
Lobo;

Sob este prisma, o feminino nao ¢ “a mulher”, mas sim a possibilidade de
se lidar com a ausénciada verdade falica e masculina; é a possibilidade do
desconhecido e do novo e, por isso, a chance de se pensar para-além de
qualquer classificacdo sexual, seja hetero, homo, trans, metro ou mesmo
pansexual. (HADOCK-LOBO, 2007, p.69.)

O deslocamento desse feminino propde precisamente pensa-lo sendo como
diferenca sem par opositivo, produtora de efeitos sem sujeito ou substancia onde todo
reenvio se constitui como tecido de diferencas, ou, no vocabulario de Derrida, como
différance.

A différance, diferanca, diferéncia ou como na brilhante traducdo de André

Rangel Rios, diferenca®, “ndo ¢ nem uma palavra nem um conceito” (DERRIDA, 1991,

9 Para melhor compreensdo desta traducdo ver: RIOS, André Rangel. Diferenga. In
NASCIMENTO, Evando. GLENADEL, Paula. (org.). Em torno de Jacques Derrida. Rio de Janeiro: 7letras,
2000.
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p.38), mas diria, pois, que se trata de um gatilho, uma estratégia, mediante uma “agressao
grafica” (DERRIDA, 2001, p.14) de se pensar a, tdo discorrida por Derrida, critica ao
fonocentrismo, que encerra 0 signo escrito como mera representacdo grafica de uma
phoné. Derivada violenta do participio presente do verbo diferir (différant), mantém com
a palavra différence uma relacdo de diferenca que sO pode ser percebia no texto escrito,
tornando-o na fala um signo mudo. Além disso, o verbo diferir, segundo Derrida, carrega
uma série de conceitos que considera irredutiveis. Diferir como remeter para mais tarde
(temporizacdo) e o mais comum, de ndo ser idéntico, ser diferente, que se for considerada
asupremacia da phoné sobre a escrita, tanto faria escrevé-la com “t” (différent - diferente)
ou com “d” (différend - diferendo), j& que 0 som permanece 0 mesmo.
Ora, a palavra diferenga (com um e) ndo pode nunca remeter, nem para o
diferir, como temporizacdo, nem para o diferindo, como polemos. Essa
perda de sentido que a palavra diferenga (com um a) deveria —
economicamente — compensar. Ela pode remeter simultaneamente para
toda a configuragdo das suas significagdes, é imediatamente e

irredutivelmente polissémica e isso ndo serd indiferente a economia do
discurso que eu procuro manter. (DERRIDA, 1991, p.39)

Em ‘Posicdes” Derrida apresenta “o quadruplo movimento da différance”
(HADDOCK-LOBO, 2007, p.73). Primeiramente, como o movimento passivo/ativo do
verbo diferir, que foi visto anteriormente: 1. Remeter paramais tarde, adiar, uma operagao
de reserva, de desvio ou retardamento. Um sentindo temporalizado que suspende a
consumacgdo, como a geleia da ramha Branca em “Através do espelho ¢ o que Alice
encontrou por 1a” que, por motivos de desvio temporal e linguistico, nunca chega a
acontecer. A lei ¢ simples: “geleia amanhd e geleia ontem... mas nunca geleia hoje”
(CARROL, 2009, p.223). A temporalidade desse diferir, seria pois um devir-espaco do
tempo, alongando e adiando o desejo e a consumagdo num espago onde o tempo se
distende iiterruptamente. 2. Diferir também significa “ndo ser idéntico, ser outro”
(DERRIDA, 1991, p.39). Alteridade que estende um espagamento, distancia dindmica
entre possibilidades sinonimicas. Devir-tempo do espago.

Mas a différance, ndo € propriamente o ato de diferir. N&o possui o carater ativo
gue o infinitivo denota. O sufixo —ance, na lingua francesa, permanece entre o ativo e 0
passivo. Tal como a movéncia (mouvance) ndo ¢ “(...) o simples ato de mover, de se
mover ou ser movido” (DERRIDA, 1991, p.40).

A différance esta no jogo de remetimentos com o outro, jogo a partir do
qual as referéncias sdo constituidas, num devir permanente em que a
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identidade fixa é substituida pelos efeitos de um processo continuo de
deslocamento. (RODRIGUES, 2008, p.24)

Como movimento que adia, a différance se relaciona com a presenca impossivel.

Critica a metafisica da presenga, do signo como presenga diferida, que ‘“representa o

presente na sua auséncia” (DERRIDA, 1991, p.40). A significagdo na différance ndo é

nunca presente, mas difere a presenca, € algo como a espera da presenca desejada, como

a espera inconsumavel da geleia. Nunca hd geleia sendo na espera ([/’atente) € no

esquecimento (/’oubli), espaco onde a literatura pode ser vivida, segundo Blanchot. “E

geleia no outro dia: hoje nunca ¢ outro dia, entende?” (CARROL, 2009, p.223). Ah! a
différance... Esse devir-geleia.

Em segundo lugar, o movimento da différance, na medida em que produz

os diferentes, namedida em que diferencia, é, pois, a raiz comum de todas

as oposicdes de conceitos que escondem nossa linguagem”. Deste modo,

as oposicdes classicas da metafisica (razdo/sentidos, natureza/ cultura,

mente/corpo etc.) tém sua raiz comum no processo econdmico da

différance, raiz estanaquala propria diferenca entre estes pélos se anuncia.
(HADDOCK-LOBO, 2007, p.76)

Em terceiro, a différance é a raiz de todas as diferencas, mas ndo uma raiz
compreendida de modo geneticista, nem estruturalista, mas como uma “origem” nao
nscrita em um lugar ou syjeito, ou qualquer substrato primario, tornando ‘(...) o proprio
“conceito” da difffrance um “efeito” da différance” (HADDOCK-LOBO, 2007, p.74).
Mesmo ndo sendo conceito ou palavra, contudo, a différance ndo cessa de produzir efeitos
conceituais ou verbais.

Em quarto, como saida a diferenca ontologica heiddegeriana, ‘(...)do fato de se
pensar filosoficamente a diferenca entre o ser e os entes” (HADDOCK-LOBO, 2007,
p.74), Derrida diz que a différance, “nomearia, pois, provisoriamente, este desdobramento
da diferenca — em particular, mas ndo apenas, nem sobretudo, da diferenca ontico-
ontologica” (DERRIDA, 2001, p.17).

Creio que pensar esse feminino como différance, € pensa-lo em seus efeitos que
diferenciam, produzem diferencas. Um devir-espaco no tempo, um devir-tempo no
espaco, onde a differance seria essa impossibilidade estrutural de enclausuramento. Trata-
se justamente de um ponto de partida ndo origindrio, por onde se pode pensar a
desconstrucdo. Portanto, clamar por um lugar, o espaco delimitado da mulher, é cair em
uma ilusdo topografica, cujo riscos essencialistas certamente criam exclusfes. Mais que

isso, identificar um lugar préprio as mulheres, bem como identificar o que sdo mulheres
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(diferenciando-as do homem), tem sido massivamente 0s meios pelos os quais o discurso
falogocéntrico justificou até entdo a sua submissao.

Tomar a différance como movimento do feminino ndo significa também eximir-
se de posicionar-se politicamente. Alias, trata-se justamente de tomar posicdes bem mais
que tomar partido, movimento préprio do discurso opressor. Posicionar-se pelo fim do
discurso classificatorio de oposicdo sexual. N&o se buscar uma identidade de género,
“aceitar divergéncias, fragmentacdes e rupturas, e ndo apostar numa unidade totalizante
também ¢ fazer politica”. (RODRIGUES, 2008, p.14)

Uma saida discursiva para a différance seria pois pensar esse feminino como nao
opositiva, mas projétil em deslocamento continuo que ndo assimila o positivo de um
negativo e vice-versa, mas devasta toda e qualquer oposicdo forcosamente possivel. A
desconstrucdo acontece no momento de sua assinatura de exclusdo. N&o ser parte da
Oposicdo que denomina 0 UM COMO um € O Outro como outro, mas excluir-se das
atribuicdes sistematizadas que criam decidiveis e atribuem valores e modelos aos seus
pares, permutando por exclusdes os usos devidos das partes.

O duplo movimento da desconstrucdo estaria na inversdao e, de pronto, o
deslocamento para um indecidivel. Nem/nem. A dupla espora (a0 menos duas) do
movimento feminino. Subvertendo qualquer imposicdo do pai e qualquer apontamento
discursivo do falo. “A erecdo cai” (DERRIDA, 2013A, p.76).

Da pretensa dicotomia deste feminino cindido presente no mito de Tiamat,
interessa-me acompanhar o “rastro”, “o qual ¢ tanto menos um efeito quanto ndo tem uma
causa, mas ndo pode bastar por si mesmo, extra-texto, para operar a transgressao
necessaria” (DERRIDA, 1991, p.43). Nao procurar a unido entre as partes separadas no
céu e na terra, na busca de um feminino original, como na busca da mde, mas perceber o
rastro desta cisdo como uma rasura no texto metafisico “sinalizando ao mesmo tempo,
ndo para outra presenca ou para outra forma da presenca, mas para um texto totalmente
diferente” (DERRIDA apud NASCIMENTO, p.244). N&o ha, pois, um feminino original.
O feminino ja em seu rastro aponta para a desconstru¢do do texto que o essencializou e
operou sua clausura.

Da mulher santa & mulher prostituta, da naturalidade do corpo a
heteronormatividade do discurso construido sobre esse “corpo femnino”, interessa-me
este fracasso signico, a citacdo subversiva destes performativos, sua desobediéncia
institucional as identidades opressoras, seu devir-mulher, onde (...) o sujeito do

feminismo ndo desaparece, mas passa a ser entendido como imprevisivel e
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indeterminado” (RODRIGUES, 2008, p.14), ou seja, contingente, composto das
diferencas que lhe intersecionam e o diferem insistentemente, “num devir permanente em
gue a identidade fixa é substituida pelos efeitos de um processo continuo de
deslocamento” (RODRIGUES, 2008, p.24).

Ou seja, capturar as estruturas discursivas hegembnicas que identificam e
normatizam as categorias binarias de sexo e perceber na (des)construcdo de personagens
femininas, poténcias mdltiplas de subversdo das identidades e desestabilizagdo dos

regimes de poder existentes.

O desejo da danca em Goldman indicaria algo menos topografico, mais
solto, aspiragcdo compartilhada por Derrida quando resistea fixar a mulher
em um local, mesmo que especificamente seu — o que significaria, para ele,
0 mesmo que encarcera-la numa prisdo domiciliar (RODRIGUES, 2008,
p.40).

Ainda assim, ha uma parte de comprometimento politico com o feminino, que ndo
deixa de entrever nesta escritura uma proposta de visibilizar as que sofrem a opresséo da
clausura. Mesmo sem renunciar a radicalidade desconstrutiva, a escolha por manter o
“feminina” de personagens femininas é menos um engajamento partidario que uma
tomada de posicdo. E um bailado que, de certo, ndo pode deixar de admitir contradicges,
posto que o pensamento da desconstrucdo ndo oferece uma estabilidade como as
identidades fixas pretendem nos oferecer. Seria talvez mais cdmodo apegar-se a uma
“natureza bioldgica” que uniria uma categoria mulher onde convenientemente se poderia
direcionar essa leitura, mas como ja havia dito, esse partidarismo em nada afetaria as
dicotomias metafisicas que, por forcarem um posicionamento restrito, um espacgo
circundado para identidades “estdveis”, ndo cessa de oprimir e silenciar as diferencas. As

contradicdes sdo parte do movimento das ndo polaridades.

(...) muito dificil de manter para os homens e mais ainda para as mulheres,
para as mulheres que querem ao mesmo tempo comprometer-se com um
combate feminista e ndo renunciar a uma certa radicalidade desconstrutiva.
Um duplo trabalho, uma dupla postura, as vezes supde contradigdes,
tensBes, mas acredito que estas contradicdes devem ser assumidas. Quer
dizer que no discurso e na pratica é preciso tentar sublinhar ambos os
niveis, sublinha-los no discurso, no estilo, naestratégia. O que expresso em
termos um tanto abstratos pode ser muito concreto, e considero que muitas
das tensdes que se ddo no interiordos grupos feministas se esclarecem mais
ou menos explicitamente, mais ou menos tematicamente, pela existéncia
destes dois alcances da critica: uma critica feminista classica, com combate
politico classico, porum lado, e, poroutro, um fustigamento desconstrutivo
que estd emoutro nivel. (DERRIDA apud RODRIGUES, 2008, p.89).
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Se me posiciono na tarefa de pensar a personagem feminina e sua construcdo, é
por perceber que a constru¢do de personagens tipificados, baseados em estereotipos, nao
apenas mulheres, mas homens também, encontra-se intimamente relacionado com as
dicotomias dos pressupostos falogocéntricos. A tomada de posicdo é uma dupla postura,
como um duplo movimento desconstrutor. Exaltar a voz silenciada do feminino no
processo de construgdo de personagens e de pronto desloca-la como possibilidade de se
pensar uma processo diferente de construcdo. Mais livre, cambiante, engajado na
supressdao das polaridades, das categorizacbes e clausuras identitarias. Penso que,
somente no engajamento da desconstrucdo da necessidade de categorizagcbes € que as
mulheres poderao se libertar das clausuras dos papéis de género. Tanto os tradicionais,
responsaveis pela negacdo de diversos direitos igualitrios, quanto 0s que se parecem
libertadores, mas se resumem em ilusdes topogréaficas.

E respirariamos, ndo decerto aliviados, das clausuras proprias do pensamento
dogmatico do falogocentrismo, apersonagem feminina surge como a poténcia indecidivel
da personagem explorada no seu deslocamento continuo da différance. Mais que ser
construida, ela baila. “De nada me serve a revolugdo se eu ndo puder dangar”, frase de
Emma Goldman.

De nada serve pensar a construcdo de personagens femininas como um
desaprisionamento da voz do outro, se ela ndo puder bailar, e com seu movimento,
desterritorializar o proprio pensamento sobre personagens. Que possivelmente possam se
olhar e ndo se verem categorizados nem quanto suas acdes, sua aparéncia, nem quanto a
suas fungdes. Nao olhar ao redor e dizer “nos, as personagens femininas”. Nao esse nos,
mas singularidades cuja significacdo, como a identificagdo, se dé unicamente no

movimento desterritorializado do quadrinho maquina de guerra.

9

Néo me considere “um dos seus”, “ndo me inclua”. Fu quero manter minha
liberdade, sempre: ela é, para mim, a condigdo ndo apenas de ser singular
e outro, mas também para entrar na relagio com a singularidade e a
alteridade dos outros (DERRIDA apud RODRIGUES, 2008, p.88).

E como pode a personagem bailar? E como pode desconstruir? E como este como
ndo tornar-se um bailado com ares de “manual para aprender a dangar’? Tenho, em todas
essas questdes me debrucado continuamente... De pronto penso que manter a fagia
esquizo, o movimento deslocado, o procedimento transbordante e o tragado squizzo, me
parecem percursos possiveis para manter-se na desconfianca da estagnacao.

Nesse momento, todavia, precisamos falar sobre Maria.

44



1.3 Personageme Personagem-Subjétil: Transgresses de Maria e 0

salto do subjétil
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“Vejamos, um subjétil pode portanto trair?” (DERRIDA, 1998, p.24).

Pensemos em Maria.

Um escritor cria uma personagem. Vai dar-lhe um nome. Maria. Nem precisa, é
sO um nome. Que nome? Maria. Metéafora aglutinada de todas as corrupcdes do seu
desejo. Marionete nua. Cara de anjo, gostosa, ignorante e deveras submissa. N&o tem
vida. Fara o que ele bem desejar. Mas se pudesse, seria minha. Pluft! Eis atualizada a
Maria. Bela, nua, de bragos abertos. Seu desejo é uma ordem!

Uma personagem se agita em chamas bruxuleantes enquanto um escritor delineia
sua construcdo. Desenhos retorcidos entre 0s esbocos de um tracado bruto. Tracado
Esquizo, do grego schizein (schizo), fender, dividir. Esquizo que também é Schizzo,
momento do rascunho projetual, “projetial”, das ranhuras que imprimem sobre o papel os
movimentos de construcdo por destruicdo de superficie. Escrevo a personagem e
inscrevo-a numa trama ficcional que se constroi em uma fissura catastrofica e criadora.

Dalton escreve Maria e, por entre hachuras, Maria é inscrita em quadrinhos.
Narrativa de seu tracado, de seu esbogo, seu schizzo. Somos apresentados a Maria no
schizzo das linhas de seu corpo, bem como nos constructos do diagrama que lhe afeta. A
imaginacdo compulsiva do autor risca/escreve Maria. Cria-a das entranhas de seu
inconsciente e da-lhe um papel principal.

“Papel Principal” é uma HQ erotica escrita por Alice Ruiz em 1979, quando
trabalhava na Grafipar. Antes de escrever HQs, Alice publicava artigos sobre hordscopo
e sexualidade feminina na revista Rose (antes revistas Eros), mergulhando na tentativa de
promover uma abertura “lenta e gradual” acerca da tematica erotica para o publico
feminino, até que o contato com os quadrinhistas que trabalhavam na Grafipar lhe surtiu

0 desejo de se aventurar na publicacdo de HQs erdticas dentro da editora.

Acho que foi assim que comecei a querer me aventurar nos roteiros para
quadrinhos. Até que em uma viagem de trem, pela estrada da graciosa, a
ideia veio. E veio como uma resposta ao Dalton Trevisan, autor de maior
renome, até entdo, na terra das araucarias. Sua prosa retrata as patifarias
cotidianas com uma naturalidade que beira a aceitagdo. E sabemos todos
que, em matéria de patifaria, as mulheres tém um papel muito infeliz.
Assim criei meu primeiro roteiro de HQ, em que a personagem adquire
vida e, revoltada com seu papel na estoria (ou seria histéria?), mata seu
tirano escritor/criador no final (RUIZ, 2015, p.11).

A HQ foi publicada em uma edigdo mtitulada “Afrodite: Quadrinhos erdticos”,

pela editora Veneta em 2015, juntamente com Varias outras historias eroticas roteirizadas
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por Alice Ruiz e Paulo Leminski. Nela, conhecemos Dalton, escritor de romances
eroticos, cuja inspiragdo para suas criacOes sdo extraidas de elementos da realidade. A
personagem Maria, entretanto, criada por Dalton para protagonizar varios de seus
romances, € o0 Unico elemento de suas estorias cuja existéncia se da unicamente para
realizacdo dos desejos eroticos mais intimos do autor. Maria surge diante de Dalton,
lancando-se da superficie escrita para uma imagem na historia em quadrinhos, dando o
salto seguinte sobre a maquina de escrever como a escritora e encerrar Dalton nas paginas
das histérias de onde ela surgiu.

Do primeiro lance, quando salta dos escritos de Dalton, ela ainda precisa resistir
a ser o que fora criada para ser. A submissa condicdo de suporte, representacado
insuportavel da idealizagdo dele. Nesse processo, subverte os desejos de Dalton até o
estreito cansago. “O que aconteceu la dentro, estd muito além de nossa imaginagao”
(RUIZ, 2015, p.34).

O movimento da personagem é de multiplos saltos subversivos que guestionam
sua construcdo como personagem. A todo momento Maria se furta e desmonta sua
construcdo. Em papel principal, a personagem tem um nome, Maria, ambiguidade ou
multiplicidade em sua significagdo. A Maria docil, receptiva ao chamamento que na
instancia paradoxal perturba as séries e trai a pretensdo passiva de sua significagdo. Né&o
jaz suporte, ndo jaz texto ou desenho, mas questiona a cada quadro a consisténcia de seu
constructo. Empenha-se no enigma de uma alteridade radical. Sempre outra. Uma
personagem nem/nem, nem Maria, nem Maria Madalena, nem personagem, nem histéria,
nem autora, e no entanto, todos os sentidos possiveis aos quais sempre podera saltar, se
furtar, trair e assombrar as representacdes esperadas. Segundo o pensamento de Fernando
Segolin, Maria bem poderia ser uma anti-personagem.

Sim, comecarei pelo fim. Pela morte ou prelidio da morte da personagem,
teorizada por Segolin ao pensar a anti-personagem. Completa negacdo que procura
desnudar a ilusdo de referencialidade. A anti-personagem retoma os constituintes basicos
da personagem tradicional, pensa seus procedimentos (trans)formativos para explicitar
um carater de verdade textual e mentira ficcional.

Trata-se de um tipo, contudo bastante especifico, posto que a narrativa em que se
encontra é toda tomada pelo processo vivivel dosproblemas de sua construcdo, revelando
suas incongruéncias. A questdo da referencialidade, por exemplo, é completamente
esfacelada ao revelar o processo de sua construcdo nas suas voliveis modificacdes

signicas. O que “caracteriza” (se pudéssemos captura-la numa caracterizacdo) a anti-
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personagem € a indagacdo acerca dos procedimentos de sua criacdo, bem como o que,
segundo teorias antes formuladas, a definem como uma personagem. Em todos o0s
momentos de sua indagacdo, as teorias se esfacelam, revelando uma crosta vazia sem
substancia. Entre os modelos de pensamento indagados e desconstruidos pela anti-
personagem, estd fortemente a questdo da personagem aristotélica, proppiana e
greymasiana.

Nas pagnas da “Poética”, Aristoteles procura pensar os enigmas que envolvem as
personagens ficcionais. O artista, mediante um processo de imitacdo (mimesis) “(...)
representam  pessoas em acdo, sendo elas necessariamente boas ou mas”
(ARISTOTELES, 1448al). A representacdo se da, portanto, a partir dos vicios e das
virtudes, que distinguem o carater das pessoas, 0s quais o artista os utiliza na linguagem

prépria de sua arte.

(...) eles estédo capacitados a representaras pessoas acima de nosso proprio
nivel normal, abaixo dele, ou tal como somos. Como inclusive no caso dos
pintores, Polignoto retratava pessoas superiores, enquanto Dionisio,
pessoas como nds mesmos. (ARISTOTELES, 1448al, 5)

A personagem aristotélica ¢ pensada como ‘“pessoas agindo diretamente”. O
drama (dpdw - acdo) era como nomeavam as producdes artisticas que representavam
pessoas em acdo, mesclando narrativa e performance dos papéis, ou seja, atraves do
discurso e da atuacdo das personagens.

Embora se reconhega na mimesis aristotélica uma referéncia na obra da realidade,
ele procurou focar no proprio texto enquanto organismo que independe de suas relacdes
de semelhanca ou dessemelhanca com o mundo. Desvincula a mimesis de uma
representatividade rigorosa ao afirmar que o objeto de imitacdo nd@o decorre pura e
simplesmente sua unidade de uma cdpia do real, mas de um entre, que nos revela um real

possivel, verossimil.

Como decorréncia dessanecesséria atitude seletivaem face da realidade, o
que a obra nos oferece ndo é propriamente uma cdpia ou reflexo doreal, ou
seja, uma reproposicao verdadeira do homem e do mundo, mas revela-nos
um real possivel, verossimil, fruto ndo de um gesto puramente imitativo e
sim de um trabalho organizador, que associaa verossimilhanca externa da
imitacdo, fonte de todo o mal entendido acerca da mimese, a
verossimilhanga interna, responsével pela criagdo de um universo que,
embora contiguo ao real, sé pode existir como produto da manipulagéo dos
componentes da obra em funcdo de leis que lhe sejam inerentes.
(SEGOLIN, 1978, p.17.)

A nocgdo de verossimilnanca externa e interna é de vital importncia para

compreender os modelos de construcdo de personagens difundidos até hoje, baseados em
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esteredtipos da figura que se relacionam com o papel que elas representam na narrativa.
A verossimilhanga externa utiliza um conhecimento ja sedimentado por parte do receptor,
0 que facilita sua aceitacdo, pois ndo se desvincula de uma certa zona de conforto
cognitiva, posto que seus indicadores externos ja qualificam sua verossimilhanca. Um
pouco mais complexa, a verossimilhanca interna depende do processo de construcdo da
narrativa, atitudes da personagem, encaminhamento e desfecho da narrativa.

A maioria da bibliografia sobre criacdo de personagens de quadrinhos ainda
permanecem extremamente vinculadas a essa relacdo de verossimilhanca interna e
verossimilhanca externa. Com um foco maior na verossimilhanca externa. Uma
personagem comumente é o que ela aparenta fisicamente. Mantendo-se no territorio da
verossimilhanca externa, ela corresponde sem violéncia ao universo reconhecivel do
leitor. O critério de ajuizamento critico das personagens sera quanto a sua semelhanca e
coeréncia com os modelos humanos, com suas caracteristicas genéricas, tipicas. Essa
perspectiva ainda favorece o didatismo tdo presente no pensamento de Horécio, para
quem o objetivo da arte era imitar 0s costumes, quotidianos, acdes e paixdes humanas.

Aristoteles via a arte como epistemologicamente autbnoma, independente da
adequacdo a qualquer cédigo moral. Mesmo assim, o fildsofo ndo deixou de defender
uma postura “pedagogico-utilitarista” da arte, posto que sua autonomia era apenas
epistemologica, mas ndo era autbnoma aos interesses da comunidade humana. Pela
perspectiva horaciana, contudo, os lacos da personagem eram fortemente presos a Etica,
de modo que deveria ndo apenas imitar o ser humano em suas acdes e aparéncia, mas
sobretudo, carregariam uma moralidade que deveria ser imitada por todos que visassem
exceléncia moral (SEGOLIN, 1978). A personagem ¢é enfatizada como imitacdo do
homem, cujo fim seria diverti-lo e forma-lo eticamente.

Uma personagem boa é representada em todas as suas virtudes ndo apenas no
constructo de seu discurso, mas também na sua aparéncia fisica (ja que o belo estava
intimamente relacionado ao bom), para mostrar as pessoas que a bondade deve ser
seguida, enquanto a personagem ma precisara estar envolvida em uma verossimilhanca
degradante como forma de expulsar uma identificacdo possivel com o carater decaido.

Essa premissa persiste. Mesmo que o didatismo da personagem tenha sido aos
poucos abandonado, a relacdo intrinseca da verossimilhanca externa com a construcdo da
personagem permanece ainda bastante ligada ao que Will Eisner vai chamar de “padrdes

de referéncia”.
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PADROES DE REFERENCIA

BELEZA HEROISMO MALDADE

PARA TRAS/

AG/
EU VIM SALVA-LA/ PARA TRAS:

EU VIM SALVA-LA/

\l

ATLETA

[
TRABALHADOR

—e
MAE  MULHER CIENTISTA

A}
BANQUEIRO
LADRRO FATAL APROVEITADOR

POLICIAL

EISNER, Will. Narrativas Gréficas p.23

Nos padrdes de referéncia, Maria bem poderia ser a “mulher Fatal”. Bela,
curvilinea, sedutora, pronta para satisfazer todas os desejos, mas que... Olhe s0, é preciso
estar atento e forte. A personagem dispara na superficie. Surge em chama esbocada,
empina-se aporrada e atualiza-se de bragos abertos em carne e nanquim, “intransitividade
que se faz (devient) transitiva no ato do desenhar/escrever” (CASA NOVA, 1998, p.166).
Experienciamos, como leitores, o processo de criagdo de Maria como uma entrada por
perfuracdo “(...)no corpo a corpo da letra e da imagem” (CASA NOVA, 1998, p.166).
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Balé e baldes. Chamas-esboco de um corpo, palavras e designacbes de sua
“personalidade”. Maria, a todo momento se desconstroi. Se ndo com a ebviedade de sua
aparéncia, com a subversdo de suas funcoes.

A personagem-funcdo de Vladimir Propp, pensada a partir dos estudos dos contos
fantasticos russos, € arrancada de sua mascara de pessoa, ser antropomorfico, retrato do
ser-humano, e passa a ser vista pela sua funcionalidade, um conjunto de predicados de
acoes, e como tal, submetidas a temporalidade de suas fungbes. Tempo aqui entendido
como principio l6gico de distribuicdo das narrativas especificas de cada personagem. E
esta submissdo temporal que da ao leitor uma ilusdo de realidade, pois aproxima a
narrativa a ordenacao logica do universo real. A temporalidade cronolégica é menos um
dado de realidade do que uma maneira de encara-la. De referir-se a ela. A referencialidade
da personagem proppiana, contudo, ndo se assemelha a verossimilhanca aristotélica, mas
constitui  um dos seus atributos: temporalidade, funcionalidade e, também,
referencialidade. Que para Segolin trata-se de “(...) nos remeter, em virtude da especifica
organizacdo de suas acGes-funcBes, a um referente humano, e nunca por seu carater de
mera representagdo do homem.” (SEGOLIN, 1978, p.39).

A tentativa de Greimas de atribuir uma dimensdo genérica as personagens-funcao
proppianas, que foram pensadas tendo em vista as narrativas fantasticas, chegou a uma
estrutura matricial passivel de ser aplicada em qualquer narrativa.

Greimas propde, inicialmente, que sejam denominadas “actantes” as
personagens,como as de Propp, que ndo se encontram a rigor, em nenhum
conto ocorréncia, mas sdo, na verdade, fruto do trabalho generalizador
operado sobre determinado “corpus”,reservando-se o termo “ator” para os

seres ficcionais que aparecem, sob diferentes roupagens, em cada narrativa
particular (SEGOLIN, 1978, p.40)

Nas categorias actanciais greimasianas, 0 Unico momento em que um actante
feminino aparece justificado ¢ na categoria actancial “sujeito x objeto”, onde o actante
“suyjeito” corresponde a esfera de acdo do herdi (segundo Propp) e o actante “objeto”
corresponde a esfera da princesa ou pessoa procurada. A fun¢do passiva, de “objeto
perdido/objeto procurado” que € atribuida comumente a personagem feminina, ¢
justamente a que Maria subverte através de seus saltos, agindo intensamente para tomar
as rédeas da estoria.

Se ja somos violentamente atingidos “de raspdo” pelo jet (lance) que instala os
constructos de Maria na superficie da folha. Vemos ja na primeira pagina, Maria ser

inscrita  (escrita/desenhada), e surgir para Dalton atualizada-virtualizada como a
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personagem-personagem. Uma personagem que € uma personagem.... Que... E uma
personagem?
Nesse incessante rompimento com suas funcbes, bem como com os esterdtipos
que deveriam lhe configurar como uma personagem-tipo feminina, Maria se assemelha a
anti-personagem, que a todo momento desfragmenta anarrativa ao mesmo tempo em que
questiona sua caracteristica de personagem. Ela embaraca nossa zona de conforto, nossa
mania representativa. Procuramos associd-la e somos vencidos. A anti-personagem € uma
pura negatividade que sO consegue identificar-se como personagem na sua disfuncéo.
Contudo, ha um adendo;
Igualmente ambigua, tudo e nada, afirmacdo e negagéo, ilusdo e palavra
deceptiva, signo e anti-signo, a anti-personagemassemelha-se aboneca que
a crianca destr6i na ansia de descobrir o “dentro” e o “avesso”, e
experimenta a decepcdo de se defrontar com o vazio do “dentro”,

verdadeira gargalhada irbnica que aponta com o dedo o sonho louco do
“fora”, enganosa vestimenta de umnada. (SEGOLIN, 1978, p.91)

Nesse ponto nos despedimos de Segolin. A personagem aque me proponho pensar
ndo se assemelha a uma boneca vazia, posto que ndo hd um dentro, como ndo ha um fora
da personagem. O processo subversivo de sua construcdo se d& na personagem como
indecidivel, que se furta mas ndo se desfaz simplesmente na narrativa, nem se debruca a
questionar insistentemente sua construcdo fazendo disso sua Unica forca-motriz, mas salta
dentro da préopria narrativa em que € parte, questionando 0s modelos de sua constru¢do
ao mesmo tempo que imprime sua ficcionalidade. Sua subversdo se faz na proposicao de
nos balancar quanto as nossas visbes da propria personagem e dos discursos opressores
gue envolvem sua generalizag&o.

Mesmo que a personagem ndo seja uma mera representacdo da pessoa real, ela
ndo deixa de atuar no mundo, como a arte atua ao produzir seus afectos e perceptos,
violentando o pensamento no impulso da experiéncia do fora para produzir diferengas,
criar novas possibilidades de pensar o mundo.

Uma narrativa onde a personagem questiona constantemente sua construcdo &
interessante, de fato, mas é deveras restritivo a um modelo metalinguistico de narrar. Ha
0 risco, caso 0 processo se pareca como nossa Unica forma de quebrar as generalizac6es
acerca da construcdo da personagem feminina, de um processo onde a personagem apenas
questione historicamente seu processo construtivo e fenega na trama sem qualquer
violéncia. Colocar o problema de sua constru¢do visivel ao leitor, ndo me parece a forma

mais eficaz de traicdo. Ficamos, por vezes, com a impressdo de que, afora nesta
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construcdo radical onde a personagem se questiona, nos embaraca e se fragmenta no
processo narrativo, quando inserida em outro tipo textual, ela volte a tornar-se um actante
passivo com funcBes especificas e estereGtipos externos e internos.

Ja se pode perceber que ndo é na morte da personagem ou na sua fragmentacao
que pretendo caminhar, mas na possibilidade de pensar a construgdo da personagem como
poténcia de subversdo em diversos quadrinhos. Embora se pareca em muitos aspectos
com a anti-personagem, Maria talvez ndo seja exatamente uma anti-personagem, ela ndo
¢ apenas uma personagem construida unicamente de questionamentos metalinguisticos,
mas antes, e esta é a forga, € uma personagem que trai, ou seja, uma personagem-subjétil
(caractére-subjectile).

Subjectile. A palavra ndo € nova, é bastante antiga, transita entre o francés e o
italiano. Trata-se de um suporte, ou material onde sdo feitas pinturas ou Xxilogravuras.
Segundo Wolfreys, “Um pouco abstratamente, o subjectile é aquilo que é adaptado para
receber um ‘tema’ ou figura” (WOLFREYS, 2012, p.122). Suporte, ecrd, canvas, papel,
tela; ou como aponta Andrade;

(...) um jargdo da pintura que designa a0 mesmo tempo o que esta em
baixo, dando suporte, como substancia (subjectum) ou stcubo,e em cima
como superficie, matéria de uma pintura ou escultura. Nesse sentido o

subjétil seria todo entre que se distingue tanto da forma quanto do sentido
e da representacdo (ANDRADE, 2013, p.82)

Distinto da forma, rebelde a representacdo e furtivo ao sentido, esta o subjétil em
constante salto para fora do senso. E louco de nascenga, ndo se deixa nem repetir, nem
representar. Como 0s constantes saltos de Maria aos suportes, as representacoes,
modelizacGes, sentidos e formas. E, pois, um entre, marginalmente visivel, bordejador, o
que faz a imagem/texto aparecer, mantendo-se entre esse aparecimento e o mundo, como
espectro fugidio, fantasma, assombrando com sua alteridade (...) uma escritura ou
inscricdo e uma imagem, uma imagem da imagem, do que a imagem ocasiona na ocasiao
da imagem” (WOLFREYS, 2012, p.126).

A despeito do subjétil, Artaud aponta, em 1932, sua traicdo, em uma carta
destinada ao poeta e ensaista francés André Rolland de Renéville. “Incluo nesta [carta]
um desenho ruim em que iSO que se chama o subjétii me traw” (DERRIDA,
BERGSTEIN, 1998 p.23). O subjétil, j& em sua estreia alude a algo que estaria
presente/ausente na carta. Um desenho ruim chamado “o subjétil me traiu”, mas poderia
também se tratar, segundo as especulagdes de Paule Thévenin, de um desenho que estaria

representado na carta e que, por ser um traidor, mostrar-se demasiado revelador e
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inoportuno, Artaud o teria rasgado da pagina (ANDRADE, 2013). Das possiveis
especulacdes, o0 subjétil salta impunemente ao que estaria incluso na carta como um
desenho ruim, um anexo perdido, ou como parte integrante da carta, que teria sido
rasgada, arrancada violentamente do papel por conta de sua traicdo cruel.

O subjétil traidor expressa assim uma questdo insuportdvel, uma traicdo
profanadora. Apenas rasga-lo, lanca-lo para longe poderia livrar-nos de sua traicdo. No
jogo presenca-auséncia, suporte e traicdo do suporte, Derrida destrincha o subjétil entre
0 seu par proximo, “subjetivo” (sub.), até a ponta do langamento do missil profanador que
trai e dilacera uma condicdo de descanso, o “projétil” (il). Aquele que pode ser chamado,
e, no entanto, desliza a qualquer sentido por meios de ardilosas traicbes, nem se pode
fixar o que é que se pode ser chamado de subjétil. Do subjétil sabe-se apenas 0s espectros
que véo de seu chamamento e de sua traicéo.

Pois Artaud ndo fala do subjétil, fala apenas do que “é chamado” desse
modo. Deve-se levar em conta esse chamamento e essa chamada.
Primeiramente, umsubijétil se chama. Que o subjétil seja alguma coisa, isso
ndo é dado. Talvez ele antes se anuncie como alguém, e de preferéncia
algum outro: ele pode trair. Mas o outro aqui pode chamar-se semser, sem
ser um ser, e principalmente sem ser um sujeito, a subjetividade de um
sujeito. Talvez ainda ndo se saiba o que “se chama” assim de “subjétil”, a
subjetilidade do subjétil, ao mesmo tempo porque ele ndo constituio objeto
de nenhum saber e porque pode trair, ignorar o chamamento, ou chamar
antes mesmo que seja chamado, antes mesmo que receba seu nome. No
instante em que nasce, em que ainda ndo € — e o desenho de Artaud situa

esse ato de forca — um subjétil chama e as vezes trai. E o que posso dizer
para comecar (DERRIDA, BERGSTEIN, 1998, p.25).

A questdo que nos desampara € a destreza do subjétil em trair e se furtar antes
mesmo que receba seu nome. Dou-lhe um nome e pluft! Eis o subjétil ausente, furtivo,
fantasmatico, um anexo perdido ou rasgo inconsequente. Andrade argumentara que a
palavra “subjétil” seria uma subjetilidade, um paradoxo em si, posto que “A palavra
subjétil trai ao subjétil mesmo” (ANDRADE, 2013, p.05). As infinitas traicdes em que as
instancias paradoxais se empenham, tanto nas ambiguidades comestiveis dos estados de
coisas quanto na sua fuga corrente do sentido das proposicdes, abarcando todos 0s
sentidos, mas que ndo param de se deslocarem a si mesmos, sdo apontadas por Gilles
Deleuze, em “Logica do Sentido”. A instdncia paradoxal ndo estd nunca onde a
procuramos, falta a sua identidade, a sua semelhanca, diverge sem cessar em Series
infinitas como no caso do “Paradoxo da regressdo ou da proliferacdo indefinida”, séries
infinitas de nomeacfes possiveis, de onde todos os outros derivam. A partir de um

fragmento do texto de Lewis Carrol, “Através do Espelho e o que Alice encontrou por
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14, Deleuze parece dialogar com a desconstrucdo Derridiana, ao apontar a possibilidade
de uma proposicdo que designa um estado de coisas ter seu sentido tomado por outra
proposicdo. Ou como um nome que designa um objeto torna-se objeto de outro nome, e

assim, infinitamente.

Devemos pois partir do fim, restaurando aregressao natural. 1°) Carrol diz:
a cancdo é, na realidade, “sentado sobre uma barreira”. E que a cangio é
ela propria uma proposicdo, um nome (seja ni). “Sentado sobre uma
barreira” é este nome, este nome que € a cangdo e que aparece desde a
primeira estrofe. 2°) Mas ndo € o nome da cancdo: sendo ela prépria um
nome, a cangao é designadapor um outro nome. Este segundo nome (seja
n2), € “vias e meios”, que forma o tema das 2%, 3%, 4* e 5% estrofes. Vias e
meios é pois 0 nome que designaa cang¢do, ou 0 quea cancdo é chamada.
3°) Mas o nome real, acrescenta Carrol, é o “Velho, velho homem” que
aparece, com efeito, no conjunto da cancdo. E que o proprio nome
designador tem um sentido que forma um novo nome (ns). 4°) Mas este
terceiro nome, por suavez, deve ser designado por um quarto. Isto é: o
sentido de n2, ou seja n3, deve ser designado por ns. Este quarto nome é
como o nome da cangdo é chamado: “Olhos esbugalhados”, que aparece
na 6% estrofe. (DELEUZE, 2007A, p.32)

Ao explorarmos a mensagem de Artaud: “Incluo nesta [carta] um desenho ruim
em que isso que se chama o subjétil me traiu”, o jogo furtivo do subjétil é denunciado nas
séries as quais salta impunemente. O que o desenho €, na realidade, € um desenho ruim.
Especificamente no desenho, isso, que se chama “o subjétil”, estaria representado,
denunciando sua traicdo. O que esta representado nisso, € a traicdo do subjétil. Aquilo
que traiu, se chama “o subjétil”. O subjéti, é o que trai ¢ o que é chamado. O subjétil,
entdo, ndo seria nem propriamente o desenho, nem o que o desenho €, nem 0 que esta
representado/inscrito na superficie dele.

Do subjétil, portanto, temos apenas um nome, mas nao sabemos, nem o que esse
nome designa, nem o nome que designa o sentido de subjétil, condicdo minima para a
ocorréncia de uma proliferacdo indefinida. Parece-nos que o subjétil empenha-se em se
furtar a qualquer moral. A Duquesal® é capaz de encontrar uma moral em tudo o que Alice
diz, mas quando ndo ha proposicdo apresentada, nenhuma moral pode ser extraida,
ficando a proposicdo assim imobilizada. E a moral é ...

O subjétil mesmo, € um subjétil, esquivo a proposicdo e ao estado de coisas que
deveria designar, denuncia a impoténcia de dizer alguma coisa e seu sentido ao mesmo
tempo. Se furtando sempre ao sentido, o subjétil comporta-se como estrangeiro em sua

prépria lingua. Intraduzivel, impenetravel, no duplo movimento paradoxal entre ficar

10 A Duquesa é uma personagem feminina de “Do outro lado do espelho e o que Alice Encontrou
porla”, de Lewis Carrol.
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sentado e ouvir a historia “seca” do “subjétil-ser”, do ‘“chamado-subjétil”, do “subjétil
existe?”, ou correr vertiginosamente entre séries interminaveis numa perseguicdo onde o
subjétil sempre saird vencedor!?.

Nesse jogo de significacdes, o que parece se furtar a qualquer custo é o subjétil,
ao ser apresentado como o que é chamado, o subjétil salta ao chamamento no mesmo
instante, traindo a possivel designagéo.

Uma personagem pode ser um subjétil. Algo que é chamado e também carrega a
poténcia de trair. Chamado na incognita do “que” ou “quem”. Inscrito em uma superficie,
suporte, ecrd, pode jazer nele estéril e inerte, mas pode trair, pode forcar. Como um
pictograma no qual a cor/desenho e a escritura ndo toleram parede diviséria, mas
sobretudo buscam suspender o valor representativo. Essa forca aplicada, reconhecimento
do ndo-senso, da loucura de nascenca daquilo que é chamado e que trai, Jacques Derrida
aponta como uma estratégia de Forcener le subjetile.

Forcener le Subjetilel2. Forcener, perdre la tete, qui est hors de soil®. Palavra
francesa rara, utilizada somente no intransitivo “forcené” (enlouquecido), mas cuja for¢a
aplicada a traicdo do chamamento, o conduz, ndo sem dor, a transitividade e a
decomposicdo em “fora [for], forte [fort], forca [force], fora [fors] e nascido [né]”
(DERRIDA, BERGSTEIN, 1998, p.34). Forcar seu nascimento na traicdo, na loucura, na
perda do senso, tal que o subjétil seja de antemdo parido na transgressdo da lingua, na
resisténcia a representacdo, e na loucura do sentido. Forcener um subjétil, exige forca,
subversdo e uma rebeldia tamanha. Fuga da propriedade de um tema. Destinado a selar o
subjétil no suporte insuportavel. E preciso forcar (Forcer) o subjétil, Enlouquecé-lo (Le
Forcener). “Devemos fazé-lo desejar freneticamente o nascimento e enlouquece-lo ja na
origem, fazendo-o sair de si mesmo e parir essa nova proximidade” (DERRIDA,
BERGSTEIN, 1998, p.42).

A personagem-subjétil, ser/estar ela mesma entre dois lugares. Primeiramente
cCoOmo uma personagem inscrita/desenhada na pagna, “suporte de uma representacao”
(DERRIDA, BERGSTEIN, 1998, p.45). Estendida, inerte, submissa a superficie que é e

11 Sobre isso: Em “Logica do Sentido”, Deleuze compara uma cena de Alice através do espeho
em que os personagens, para se secarem do banho de lagrimas, podem, ou sentar e ouvir a histéria “seca”
do camundongo, ou correr em circulos enlouquecidamente. A primeira op¢do seria o “paradoxo do
desdobramento estéril ou da reiteragdo seca”, enquanto o segundo seria o “paradoxo da regressdo ou da
proliferagdo indefinida”.

12 Em portugués: Enlouquecer o subjétil, livro de Jacques Derrida e Lena Bergstein, publicado em
1998 (edicdo brasileira) pela Atelié Editorial.

13 Forcener (v. Francés), perder a cabeca, quem esta fora de si.
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habita. Porém, se ndo a abandonamos nessa dejecdo, se a investimos de uma loucura
nascitura, se ndo a deixamos suportar uma representacdo paralisante, a personagem-
subjétil passa aquela que “participa do impulso de langar” (DERRIDA, BERGSTEIN,
1998, p.45). Nem desenho, nem representacdo de um sujeito desenhado. Mas impulso,

salto, experiéncia dindmica de um movimento transgressor.

Pode-se enlouquecer o subjétil até que, louco de nascenga, ele abra
passagemao inato que um dia foi ai assassinado. Uma obstetricia violenta
atravessaas palavras pelas quais no entanto ela passa. A forga de musica,
de pintura, de desenho, ela opera a forceps (DERRIDA, BERGSTEIN,
1998, p.42)

O movimento que rascunha Maria é de um tracado (escrita/desenho) musical,
como a intensidade de trovdo, vibracdo que é ritmo e tensdo polifonica extrema, o
leitmotiv14 da personagem-subjétil (Expressdo sinestésica), com o adendo de Derrida para
0 processo: O leitmotiv ndo é o tema da personagem, mas o motivo. N&o é posto (ou
suposto) sobre ela, mas a leva, a impulsiona ao lancamento. Arranca a personagem da
estagnacdo. Maria, como a personagem-subjétil, atua como uma dupla borda “(...) entre
a palavra ou imagem e o mundo, entre a representagdo e o real” (WOLFREYS, 2012,
p.122). Ela salta dos escritos de Dalton, salta a representacdo feminina, salta a condicéo
de personagem, sem nunca Ser um ou outro, sem atender ao chamado, sem corresponder
a uma realidade esperada, traindo sempre. Nao existe Maria “verdadeira”, ndo existe o
que ela é, pois 0 que ela é, € um leitmotiv saltitante “entre” a personagem escrita, criada
pelo escritor de romances, e a imagem desenhada, a personagem atualizada que aparece
para Dalton, articulando seu salto seguinte nas series paradoxais de uma terceira margem,

a de sua subversao insistente de se tornar autora da estoria.

O subijectile é entdo, como Derrida diz economicamente, palavras e pagina
(SAAA: 114). Palavras, tragos, pinceladas, linhas a lapis, luz, projecéo:
todos sdo proje¢des fantasmas e suportes, movimentos e elementos em uma
estrutura incluindo a representacdo, e o tempo todo ndo sendo isso. Ao
mesmo tempo, tais marcas, performando a representacdo, a imagem, o
visual que eles ndo sdo nem séo reduziveis a, requerem elas mesmas um
suporte, tal como a pagina, a tela de pintura, o papel fotogréfico, a tela.
Qualquer imagem, qualquer representacdo é sempre possivel apenas por
meio de tal suporte, e por meio da violéncia da aparéncia e penetragdo, o
movimento de tecer que é figurado através do motivo da escritura.
(WOLFREYS, 2012, p.126)

14 Leitmotiv: (mds) tema melédico ou harmdnico destinado a caracterizar um personagem, uma
situacdo, um estado de espirito e que, na forma original ou por meio de transformagdes desta,acompanha
o0s seus multiplos reaparecimentos ao longo de uma obra. Utilizado bastante por Richard Wagnerem suas
Operas como em o Holandés Voador (Der fliegende Hollander).

61



Esta citacdo de Wolfreys, a proposito de Derrida, talvez seja a que mais nos
permita configurar a ideia que se deseja discorrer acerca da personagem-subjétil. Palavras
e pagina. Projecdes fantasmas e suportes, transitando neste entre infinitamente, “sendo
nunca literalmente o que ¢” (WOLFREYS, 2012, p.127). As forcas aplicadas na
construcdo esquizo de Maria pelo escritor, bem como na construgdo de sua imagem que
surge nas chamas bruxuleantes de hachuras sdo insistentemente subvertidas pela prépria
personagem, negando qualquer aprisionamento de linguagem, representacdo e estrutura.

O que a personagem “¢”, o que foi criada para representar, sua verossimilhanca
externa e interna, as palavras que lhe descrevem e a imagem que lhe torna visivel, toda
sua construcdo € subjétil, bem como a traicdo do que deveria ser, de como deveria
aparentar ou se comportar, de suas funcGes, é também subjétil.

Cada nova forca aplicada sobre o traco e o discurso da personagem-subjétil faz
surgir forcas outras, de onde ela pode sempre saltar. Tal movimento é o que se pretende
estudar. O movimento de captacdo de efeitos sobre forcas diversas incidindo sobre um
mesmo Ccorpo, uma mesma personagem, onde uma personagem se metamorfoseia
constantemente, nunca permanecendo estavel na construcdo da narrativa, mas deixando
entrever, tal como aponta Pélbart, os rastros cadticos de sua “origem turbulenta”
(PELBART, 2009, p.97), mesmo que, por vezes, pareca uma totalidade estruturada, até
que se possa “extrair a figura mmprovavel do conjunto das probabilidades figurativas™
(PELBART, 2009, p.94).

Deleuze aponta em “Logica da Sensacao”, que nas artes “ndo se trata de reproduzir
ou inventar formas, mas de captar forcas” (DELEUZE, 2007B, p.62). Ao que Pélbart
indaga: Como fazer surgir forcas novas? ‘(...) se a tela e o pintor, antes mesmo do ato de
pintar, estio repletos de imagens, clichés, probabilidades?” (PELBART, 2009, p.94).
Antes mesmo de criar uma personagem, toda uma sorte de forcas, clichés, tropos,
representacbes provaveis, incidem sobre o processo de modo a enclausura-la em uma
figura docil e facilmente reconhecivel. Uma personagem de quadrinhos é uma constru¢do
tanto discursiva quanto imagética. Também tanto de inscricdo (escrita/desenho), quanto
de entonacdo (leitmotiv), o que torna todo movimento, um duplo movimento. A abertura
forcada ao improvavel, precisa fazer-se em um duplo jogo entre o traco e a entonagdo da
personagem, como uma dupla cadeia de DNA afeicoada a mutacdes constantes. Assim,
desenclausurar a personagem-subjétil, forcener para torna-la louca de nascenga, insinua
um procedimento esquizo do estudante esquizofrénico, rejeitando 0s condimentos

enlatados na tentativa de captar as forcas e tornar as forcas captadas visiveis no traco
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squizzo, bem como no motivo que delineara discursivamente a personagem. Palavra e
pagina, traco e papel, imagem e discurso, as duplas fitas proteicas que nutrem a
personagem-subjétil, o entre onde ela transita, salta e trai.

O caos-germe do diagrama ¢ algo como um esbocgo originario, cadtico, “marcas
mvoluntirias, livres irracionais, acidentais, insignificantes e assignificantes, confusas”
(PELBART, 2009, p.94). Um procedimento de squizzo onde a mistura de forcas do traco
e 0 conjunto das hachuras objetivam passar do caos a figura (do sketch ao desenho da
personagem), e cujo fato pictorico se debruca na tentativa de, findo o processo, seu caos
originario possa de relance ser percebido nos espasmos do corpo desenhado. A
experiéncia do diagrama € de assumir o risco do risco, perquiri-lo em seus “abismos”,
“catastrofes”, “caos”, agenciando as forcas que o fardo “saltar por cima de si mesmo,
abrindo as dimensoes sensiveis” (DELEUZE, 2007B, p.105). A desclausura da
personagem-subjétil € um movimento para o fora.

Lidar com o subjé:[il exige certo atrevimento irredutivel corpo-a-corpo no
limite da lingua. E um trabalho sobre e langcamento para fora sem poder

retornar; nascimento e morte em maltiplos golpes. (ANDRADE, 2013,
p.84)

E preciso, porém, que a personagem consiga “ficar em pé” sozinha. Ficar em pé
sozinha € uma condicdo preliminar do impulso de saltar. Serd preciso adentrar mais
profundamente no diagrama em outro momento, quando me debrucar sobre o processo
criativo da (des)construcdo da personagem-subjétil. O motivo do subjétil é, pois, o do
devir. Seu desenvolvimento na narrativa se projeta intensamente para o fora. Forcado, o
subjétil forca-nos como leitores a experienciar uma perturbacdo frenética diante de seu
movimento constante de distor¢do, de traicdo e deslocamento.

Uma personagem-subjétil, inscrita num suporte, pode jazer, mas se enlouquecida
em seu processo, pode se lancar. Mais ainda, se tornada louca de nascenca. O
enlouquecimento aqui utilizado, se refere menos a uma histeria desenfreada que a uma
revolta da desrazdo contra o peso de um modelo. Naconstrugdo de quadrinhos maquinas
de guerra (vamos nos ater a isso mais tarde), faz-se mais necessario perguntar-se “o que
¢ desenhar?”, ou melhor “o que ¢ desenhar um personagem?”.

O que é desenhar? Como se chega a isso? E a agéo de abrir para si uma
passagematravés de uma parede de ferro invisivel, que parece estar entre
oquesesenteeoquesepode. Como se pode atravessaressa parede, porque
de nada adianta bater forte nela, deve-se minar essa parede e atravessa-la

com a lima, a meu ver lentamente e com paciéncia. (ARTAUD apud
DERRIDA, BERGSTEIN, 1998, p.51)
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Com forgar, enlouguecer, minar a barreira, penso em criar a personagem como
diversos projéteis que se lancam intensamente sobre a superficie. Construir sua entonagcéo
(motivo musical dos saltos) como uma méaquina discursiva subversiva, enquanto asforgas
do diagrama que lhe atravessam se inscrevem em seu corpo. Uma personagem-subjétil é
uma grande arma transgressora. Nas historias em quadrinhos, ela pode lancar-se para
além de uma narrativa quadro a quadro, suas falas podem enunciar petulancias,
disparando sobre a leitora projéteis e traicdes. “Se uma vez ‘isso que se chama o subjétil
me traiu’, é porque ele sempre pode trair a verdade, seja revelando-a, seja dissimulando-
a” (DERRIDA, BERGSTEIN, 1998, p.73).

Subverter seus tracados modelares, subverter suas falas, seus atos, seus trejeitos,
suas cores, seus corpos e seus discursos. Construi-la a partir de uma vibragdo singular.
Ser o diapasdo a desenhar as vibracbes, os movimentos, os devires. N&o contentar-se em
fixa-la na ficcdo de que ela faz parte, ou concebé-la apoiada por proposicdes modelizadas,
como uma copia boa, mas fazé-la saltar & superficie. “O mais profindo ¢ a pele”
(DELEUZE, 2007B, p.106). Da-lhe o movimento e o devir furtivo de um acontecime nto.
Provocar-lhe uma entonacdo que continue em movimento ao longo de todo o seu trajeto,
projetando misseis em cada tracado, nos atingindo em cada leitura.

Tornar a personagem um subjétil que transgride a norma em seu tracado, em seu
discurso, de modo que ela, entrelacada (ndo sedimentada) a estoria, torne a leitura, uma
experiéncia de atravessamentos de afetos e pensamentos. Em suma, uma experiéncia de
errancia, tal como a errancia traidora do subjéti. “Errar significa exatamente ndo
permanecer onde se esta, ndo pertencer a lugar nenhum, pertencer a todos os lugares”
(LEVY, 2011, p.41). A errancia faz com que 0s organismos sejam capazes de produzir
formas qualitativamente novas. Viver em meios onde acontecimentos sdo possiveis, pois
possibilita a criagdo de novos devires, movimento proprio do fora. O fora no mundo e ndo
do mundo.

Fazer do pensamento e daarte uma experiéncia do fora pressup6e o contato
com uma violéncia que nos tira do campo da recognicao e nos langa diante
doacaso, onde nadaé previsivel, onde nossas relagdes como senso comum
sdo rompidas, abalando certezas e verdades (LEVY, 2011, p.100)

Vibra-lo em uma frequéncia de revolta. “Nada é mais necessario e nada € mais
forte em nds do que a revolta” (BATAILLE apud SCHEIBE, 2004, p.142). Linha de forca

lancada pelo projétil transgressor das verdades que insistem em encerra-la. N&o ser um
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modelo, mas simulacro. Fantasma subversivo. Menos um devir personagem, que uma
personagem-devir.

Nossa personagem, a Maria, se langa da superficie dos textos de Dalton movida
pelo desejo de dar voz a sua revolta. Adisputa pela qual ela subverte os desejos de Dalton,
e pelo qual ele tenta atodo custo resistir, é pelo alcance do discurso. A revolta, € menos
uma violéncia contida que um movimento catastrofico-criador. Quando acompanhamos
ela transgredir os interditos sobre o seu desejo, sua inteligéncia, sua voz, em langamentos -
projéteis, somos atingidos pela sua inadaptabilidade revoltada.

Nesse momento retomo o questionamento lancado no micio do capitulo “Um
subjétil pode portanto trair?”, e me engajo em uma possibilidade de traicdo do subjétil.
Traicdo subversiva enunciada por um leitmotiv profanador. Uma personagem-subjétil
pode sim trair.

Trair sua pretensa obviedade. Sua intelectualidade pifia, sua objetificacdo sexual,
sua submissdo de suporte, sua cancdo funebre. Quadrinhos maquinas de guerra traem
todos os propdsitos reguladores, desobedecem condutas estratificadas, e suas personagens
traidoras lancam-se como projéteis. A Traicdo do subjétil, uma vez atingido,
enlouquecido, desenclausurado, dispara-se no sentido de subverter os dispositivos que
disciplinam, normatizam e tornam o subjétil um pensamento que ndo faz mal a ninguém.
“Que ¢ um pensamento que ndo faz mal a ninguém, nem aquele que pensa, nem aos
outros?” (DELEUZE, 2006A, p.198).

Construir personagens-subjéteis é um procedimento anarquico, contudo, poético.
Alinhavar nossas personagens de subversdes, ouvir os seus leitmotive, seus delirios
anarquicos, suas profanacoes malditas, respirar fundo e produzir. Trouxe nossa
personagem Maria aqui, para marcar uma sarcastica progenitoridade ao manifesto
anarquico das personagens profanadoras. N&o € historica, certamente, mas é afetiva.
Maria desvela a imagem sagrada e profana da ilustre progenitora. Sao tempos
subversivos. Desfaz-se da costela (Eva) e torna-se Lilith, demonesa ilustre, sucubo
insolente e profanador. Pela objetiva do olhar de Maria, pode-se perceber uma revolugéo
molecular, escrevendo enlouguecidamente suas mais esquizo-analises.

Nesse momento, Maria passa o lugar do discurso a minha voz e de outras
personagens que falam e falam e falam, em seu traco schizzo, e no seu discurso esquizo.
Agradecamos a ela por ter se apoderado tdo valentemente da maquina de escrever, mas
um série de outras subversdes estdo em vias de se fazer. “Seria um erro acreditar que o

pintor trabalha sobre uma superficie branca e virgem. A superficie € ja totalmente
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investida virtualmente por toda sorte de clichés, com os quais € necessario romper.”
(Deleuze, 2007B, p.14). Assumo a maquina discursiva de Maria, na passagem de maos,
momento lidico das brincadeiras de roda, para movimentarmos discursivamente as linhas
de forcas subversivas que atravessam nossas personagens e apontar agenciamentos
porvir.

No movimento das personagem-subjétil, muitas subversbes estdo em estado
embrionario, outras j& sdo lancadas intensamente. Pensa-las e problematiza-las, é tarefa
do pensamento e da expressdo. Neste percurso gque vamos seguir, desejo ainda me
debrucar sobre o que entendo como “quadrinhos maquinas de guerra”, quando me
expresso no projétil de uma subversdo, de um esforco para ir além das certezas e tocar

naquilo que nos angustia.

1.4 Mas o que sdo quadrinhos maquinas de guerra?

Parece-nos que ha sempre uma necessidade de se forjarem maquinas de guerra
contra os frequentes aparelhos de Estado a que somos constantemente bombardeados. Isto
porque a maquina de guerra ¢ como “a multiplicidade pura e sem medida. A malta,
rrupcao do efémero e poténcia da metamorfose” (DELEUZE, GUATTARI. 2012, p.13).
Um devir em constante guerra contra as hegemonias, 0s condimentos e as linguas
maiores.

O aparelho de Estado também estd em guerra, “(...)pOrém, uma guerra
mstitucionalizada, regrada, codificada, com um fronte, uma retaguarda, batalhas”
(DELEUZE, GUATTARI. 2012, p.14). Isso Ihe confere um uma organizagdo onde cada
peca possui uma identidade especifica e atua mediante as funcdes a que foi delegada.
Ocupar espacos fechados, ir de um ponto a outro com o objetivo de conservar 0s 6rgaos
de poder. A maquina de guerra, entretanto, opera como as pecas indiferenciadas do Go.
“Elementos de um agenciamento maquinico ndo subjetivado” (DELEUZE, GUATTARI.
2012, p.14). Deslizam por um espaco liso, invadem os espacos urbanos, disseminam-se
num movimento de ocupacdo que devém perpétuo. Um espaco ocupado que ndo é um
espaco apropriado, posto que a maquina de guerra ocupa-o0 € no entanto, desterritorializa-
0. A estratégia € de ruir o territorio inimigo, sem territorializar-se como consequéncia,

mas renunciar a quaisquer limites territoriais e seguir ndmade. E preciso estar num deslize
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transgressor em qualquer espaco para desterritorializar-se, o deslizamento préprio da
experiéncia de errancia.

O quadrinho méaquina de Guerra é de uma literatura menor, ndo na mediocridade
de seu conteido ou na menoridade de seus dialetos, mas no sentido abordado por Deleuze
e Guattari, a quem uma literatura menor é feita por minorias em uma lingua maior,
modificando-a em um forte coeficiente de desterritorializacdo. Longos, curtos,
periddicos, tiras de trés ou quatro quadros divulgados virtualmente, ou inseridos como
um ferimento ardil das paginas de um zine, nas maquinas de guerra quadrinescas tudo é
politico, “(...) seu espago exiguo faz com que cada caso individual seja imediatamente
ligado & politica” (DELEUZE, GUATTARI. 1977, p.26).

Como a literatura menor, ele “tem ¢é haver com o povo” (DELEUZE, GUATTARI.
1977, p.27). Um povo menor, desterritorializado em relacdo aos sistemas maiores,
institucionais, individualizados e hegemonicos. E uma voz que vibra nas frequéncias da
multiddo, aquele eco ndo individualizado e no entanto, minado por singularidades
murmurantes. Quando a figura de Brunet chama Matieu a defrontar-se com o chamado
da Idade da Razdo, é na enunciacdo coletiva, revolucionaria de Brunet que se pode sentir
a “(...) vida lenta, silenciosa e murmurante de uma multiddo” (SARTRE, 1979, p.54).

A resisténcia do quadrinho menor, gque opera no movimento expansivamente
rizomatico da maquina de guerra é de uma passagem do animal individuado a
multiplicidade coletiva da matilna, somente neste processo de subversdao da lingua maior,
que o quadrinho ainda mais que a literatura e outras artes, pode tornar-se maquina coletiva
de expressdo desterritorializada. Menor ndo é a qualificacdo de certos quadrinhos,
classificacdo esquematica de suas tematicas ou narrativas, mas é a condicdo
revolucionéria do quadrinho, uma condi¢do de resisténcia menor dentro da prépria lingua

maior.

Problemas de uma literatura menor mas também para todos nés: como
arrancar de sua prépria lingua uma literatura menor, capaz de escavar a
linguagem e de fazé-la seguir poruma linha revolucionaria s6bria? Como
tornar-se o némade e o imigrado e o cigano de sua prépria lingua? Kafka
diz. roubar a crianca no berco, dancar na corda bamba. (DELEUZE.
GUATTARI. 1977, p.30)

Dancar na corda bamba. Fulcro onde se desliza. Fino fio liso e encerado onde se
apoia. “E em cada passo dessa linha pode se machucar”.
A despeito do que parece utopico nesta acepcdo de maquina de guerra, tomo as

palavras de Oneto ao assinalar que a atividade artistica de criacdo, é uma atividade
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engajada, ou seja, politica, que parece deslizar na contramdo das politicas institucionais,
contrariando a definicdo reativa de politica como “arte do possivel”. As forcas que
impulsionam e (co)movem a criagdo artistica ndo objetivam realizar um possivel, mas

tornar possivel.

(...) ele [o artista] se engaja ou milita por novos tipos de relacdo (ainda nédo
pensados, e, portanto, “impossiveis”’) com uma realidade maleavel. Em
suma, o artista luta menos para realizar uma mudanca na sociedade do que
para possibilitar que enxerguemos essa sociedade de outro modo.
(ONETO, 2007, p.199)

O artista é um militante que desliza na contramdo das politicas institucionais e
experimenta insistentemente com a lingua. Essa ranhura cravada nos intersticios da lingua
maior € o que produz o devir-outro da lingua. Cada artista experimenta com os elementos
das linguagens com que trabalham, sempre forcando-as para fora de seus limites, para
além de suas estruturas, para que se possa ver nessa Violencia, o impensado que se
esconde debaixo da aparente estabilidade da forma. O que aparece desta guerra é
justamente o jogo de forgas, o sistema esfacelado em sua estrutura, a impossibilidade de
retorno ao que era antes e problemas, muitos problemas.

Ao se debrucar sobre o processo de criacdo de maquinas de guerra, invencdo de
linguagens menores no seio subvertido da lingua maior, a resisténcia artistica procura
fazé-lo através de um “modelo” problematico, em detrimento do modelo teorematico dos
aparelho de Estado. “A soberania s reina sobre aquilo que ela é capaz de interiorizar, de
apropriar-se localmente” (DELEUZE. GUATTARI. 2012, p.24), por isso os teorematicos
medem o espaco afim de ocupé-lo, criam megamaquinas identitarias e impérios.

Na contracorrente, o artista problemata produz a maquina de guerra que ocupa 0
espaco sem medi-lo, por elucubragbes rizomaticas e exterioridades polimorfas e difusas.
Produzem multiplicidades ndo métricas que sO6 se pode explorar avancando
progressivamente num fluxo itinerante de vetores problematicos, caminhando pela corda
bamba. Fazem de sua arte, um puro devir.

O devir é pensado em contraposicdo a imitacdo, a reproducdo, a identificagdo ou
a semelhanca. Devir ndo é atingir uma forma; é escapar de uma forma dominante,
furtando-se a identificacdo, enlagando sensacGes sem semelhanga, sem fixidez territorial.
Resistir na arte, diz muito de nossas lutas em devir, um profundo engajamento em ndo
tornar-se linguagem de poder.

Os quadrinhos maquina de guerra resistem a fixacdo das relacbes entre nos e o

meio. Resistem as forcas que nos bloqueiam. Ao contrario se engajam na tentativa de
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criar novas relagcdes com o meio a partir de uma pura exterioridade, produzem afetos. “Os
afetos atravessam o corpo como flechas, sdo armas de guerra. Velocidade de
desterritorializagdo do afecto” (GUATTARI, DELEUZE. 2012, p.18). Resistir na arte,
diz mais de nossas lutas em devir para além da encarnacdo em um sujeito, tal como a
literatura menor busca tornar-se ndmade pela literatura, errar por suas subjetivacdes sem,
no entanto territorializar-se e anexar-se aos moldes da instituicdo, como um género ou
estilo. “Ter um sonho contrario: saber criar e tornar-se menor” (DELEUZE, GUATTARI.
1977, p.42).

E possivel que uma génese revolucionaria afetiva seja apontada nos quadrinhos
surgidos da contracultura do pds guerra nos EUA, que resistiam ao chamado “Comic
Code”, codigos de regulacdo, partida de xadrez, batalha de aparelho de Estado, onde as
pecas institucionais manejavam suas especificidades para regular, censurar e produzir
individualidades mais passiveis de serem controladas. O selo de aprovagdo permitia que
0s quadrinhos produzidos pudessem circular e fossem minunciosamente identificados a
partir de seu conteido. Mensurar, agrimensar 0 espaco gue se deseja ocupar de maneira
estratégica em movimentos estipulados. Modo combativo dos aparelhos de Estado.

Através das medidas autorreguladoras e controle da industria das HQs o
meio dos quadrinhos comerciais repeliu 0s que ndo seguiamsuas diretrizes
e ndo deixou nenhuma porta aberta para renovagdo. Como resultado,
produg¢des homogeneizadas, voltadas para o publico juvenil e adequadas a
valores morais. Os super-herdis tornam-se o principal produto e tiveram
seu segundo grande momento na histéria dos quadrinhos. Assim, segundo
Santiago Garcia (2010), sem espaco para renovagdo nas editoras
comerciais, esta teria que surgir de um lugar totalmente diferente — os
comix underground. (MEDEIROS, 2015, p.02)

As méquinas revolucionarias dos Comix (o “x” se referia a x-rated: pornografico/
obsceno), surgem do movimento de forcas vivas que buscavam devir novos modos de
producdo de sensibilidades que combatessem exaustivamente as tentativas de torna-los
mais ingénuos. Os quadrinhos eram vistos como algo negativo ao desenvolvimento dos
jovens por subverterem os valores morais e religiosos. Era preciso que nao fizessem ou
ameacassem causar qualquer dano aos aparelhos de Estado.

Seus gérmens, porém, brotaram em (...) jornais clandestinos que vinculavam
artigos, resenhas e letras de miusicas que tratavam de assuntos da contracultura”
(MEDEIROS, 2015, p.03). Curtas tiras, periodicos subversivos que deslizavam pelos
rizomas da resisténcia até que 0s comix surgissem como revistas proprias, publicadas de
maneira independentes, ja que por violarem os cddigos de ética, ndo recebiam o selo
comic code. Na década de 60, momento em que o movimento underground dos
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quadrinhos atingiu sua maior proliferacdo, diversos processos de criacOes afetivas
surgiam como resisténcias as maquinarias institucionais do Estado, da Guerra e das
repressdes civis e sexuais. Os novos devires desejavam desterritorializar os afetos e
discutiam novas relacbes com 0S espagos, com 0S COrpos e 0 pensamento. Esses
guadrinhos maquinas de guerra articulavam suas linguagens como a voz murmurante das
extremas marginalidades. N&o apenas 0s grupos hippies, 0s cenarios artisticos urbanos,
movimentos de resisténcias politicas e os estilos alternativos de arte e vida, mas sobretudo
uma nova lingua menor.

Lingua em constante estado de verborragias baratas. Surgem personagens
tacanhos, figurdes sem escrupulos, distorcdes de corpos e relagdes sujas como uma lingua
que se disseminava por procedimentos de inundacdo das marginalidades sufocadas nos
bueiros das vielas escuras. Os personagens-monstros, personagens-coisas, personagens
bichos, metamorfoseavam o humano no fora de sua identidade, eram como rizomas de
Gregor Samsal®, baratas antrepemdrficas que se esgueiravam pelo mundo.

O devir-animal deslizava pelos bueiros imundos das vidas marginais onde homens
e mulheres devém ratos, baratas, insetos putridos, “bichos escrotos”. Uma lingua menor
mesclada aos guinchos e latidos dos bichos urbanos “que uivaram de joelhos no metr6 e
foram arrancados do telhado sacudindo genitais e manuscritos” (GINSBERG, 2010,
p.28).

As palavras, o0s borrados e tracejados das hachuras grosseiras de nanquins
contavam de meias-luzes, bordéis e momentos lisérgicos. As experiéncias afetivas
giravam no movimento de desterritorializacdo das individualidades. Eram personagens
matilhas, alcateias, coletivos numinosos ensejados de agenciamentos maquinicos, cuja
coletividade indiferenciada era o que consistia a troca de afeccbes. Corpos
indiferenciados em lugares indiferenciados, num claro-escuro de tintas e sobriedade rasa.
Micropontos nos diagramas de Victor Moscoso, macro riscos nos diagramas de Robert
Crumb, experiéncias em um contraste duro, de uma luz seca e um negrume Sujo, COmMo O
hélito azedo da boca da noite.

Os quadrinhos undergrounds rastejavam embebidos na dupla borda, e saltavam
ébrios, loucos varridos nas experiéncias de fora. Tratava-se de esgotar todos 0s possiveis

delitos danorma rigida de seutempo e gritar na frequéncia da mortalha as multiplicidades

15 Personagem de “A Metamorfose” — Franz Kafka.
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numerosas que eram empurradas para um espaco invisivel como poeira debaixo dos
panos.

Personagens autobiograficos surgiram como valvulas de modulagdes discursivas.
Experiéncias pessoais que moviam o leitmotiv das personagens e se langavam em devires
desterritorializados. “O pessoal é politico”. Estratégia de combate as indiferentes
individualidades das casas burguesas. S&o personagens-bichos ndo metaféricos, como o
personagem devir-gato de Fritz (Fritz The Cat), ou de Omaha (Omaha: a Stripper), ndo
metaforicos, mas devires.

O gato desenhado ndo é comparado ao ser-humano através da personagem-gato
antropomorfizada. A mulher stripper ndo é “como” um gato. Ao contrario, devém gato,
metamorfoseia-se em felino, canino, toda sorte de devires bichanos na lingua menor do
quadrinho maquina de guerra. “A metamorfose ¢ o contrario da metafora. Nao ha mais
sentido proprio no sentido figurado, mas distrbuicdo de estados no leque da palavra”
(DELEUZE. GUATTARI. 1977, p.34).

As comparagOes metaforicas selecionam as caracteristicas comparativas através
de uma apropria¢do signica que subjuga o animal ao humano. Na metamorfose do devir,
criacdo das personagens-subjéteis, extrai-se no diagrama e na subversdo da lingua as
intensidades dos sons, palavras, imagens das animalidades que vibram nos corpos das
personagens mundanas dos quadrinhos Undergounds, que juntamente com seus
contrastes saturados, esgueiravam-se pelo terreno baldio das marginalidades silenciadas
e Cuja resisténcia criaram uma linguagem infinitamente menor, ferida corrosiva, na

imagem agrimensada e sitiada dos quadrinhos sujeitos ao comic code.

”...declarando que a
nudez total na danga
ndo esta protegida como
liberdade de exXpressdo
pela Primeira Emenda’

Fritz e Omaha (personagens de quadrinhos da contracultura)
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As variaveis, porém, tém de estar em estado de variagdo continua. N&o obstante o
momento em que 0s comix comecaram afincar seus pes em um espaco delimitado, foram
gradativamente sendo absorvidos pelo aparelho de Estado, galgando espagos em
prateleiras de bookstores. As estorias-livro, compilados encadernados de luxo, recheados
de hachuras e matilhas, personagens-bichos. Seus espectros, porém, continuam a
proliferarem-se. Os simulacros se disseminam.

Isso porque ao transgredirem 0s cOdigos castradores, 0s comix denunciaram em
sua arte as linhas de forcas até entdo invisiveis, possibilidades de fato que, uma vez
lancados na ficcdo e atingido o leitor como martelo nietzschiano ndo poderiam mais
manter 0 pensamento em uma zona de conforto.

Infiltradas neste cenario, o espectro revolucionario da personagem feminina
comecava a ser {desjtramado. No cenario dos comix, as mulheres disseminaram uma
desestabilizacdo da estrutura ja transgressora da linguagem e operaram o procedimento
de rasura das margens. Eram o quadrinho menor no entre-texto do quadrinho menor.
Quadrinho molecular.

Dentro dos comix undergrounds é como se houvesse umaoutra revolugéo,
porque as mulheres ndo tinham espago para participar da cena underground
mais conhecida. Entdo é como se tivesse formado um microcosmo de
mulheres que comegaram a se autoeditar no interior daquele movimento
contracultural, é como se houvesse umoutro movimento de contracultura

dentro do movimento de contracultura mais amplo — os coletivos de
quadrinhos feitos por mulheres. (GRAVETT, 2010)

A forca de ruptura do feminino no quadrinho maquina de guerra, adquire sua forca
subversiva no enxerto da construgdo de uma outra construgdo, que opera a partir de um
procedimento de deslocamento, multiplicidade. O artificio do sujo, distorcido, rastejante,
ja utilizado nos comix, acompanham o afastamento da categorizacdo do feminino-tipo, a

partir do jogo do corpo e do discurso esfacelado.
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Capa da A page from Mary Wings’ “Come Out Comix”

O espaco d“a” mulher nos quadrinhos ¢ uma pura exterioridade, sempre fora.
Mesmo nos cendrios de intensas producBes de quadrinhos méaquina de guerra, as
quadrinhistas, bem como as personagens femininas, deslizaram de maneira molecular,
por um espaco marcado unicamente pelas “for¢a de catapulta” (DELEUZE, GUATTARI,
p.18) dos afectos trocados.

A maquina de guerra passou parao campo das Amazonas, poo-mulher sem
Estado, cuja justica, religido, amores, estdo organizados de um modo
unicamente guerreiro. Descendentes dos citas,as Amazonas surgem como

raio, “entre” os dois Estados, o grego e o troiano. Elas varrem tudo em sua
passagem. (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.17)

Somado ao j& potente poder de desestabilizacdo discursiva dos quadrinhos
maquinas de guerra, a insercdo molecular do feminino é a forca do afecto capaz de
promover catatonias, “esse afecto ¢ forte demais pra mim” (DELEUZE, GUATTARI,
2012, p.18) e fulguracdes, “a for¢a desse afecto me arrebata” (DELEUZE, GUATTARI,
2012, p.18). Esse cenario molecular de transgressdo feminina € que me inspira a seguir

nessa (des)construcéo.
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“(...) se hd alguma forma de ‘“objeto” na desconstrucdo, este seria o rastro”
(HADDOCK-LOBO, 2007, p.67). Pensar a construcdo de uma personagem como objeto
de desconstrugdo, significa pensar 0 movimento de sua cena, Seus processos de
articulacbes e deslizamentos entre 0 que jaz suporte e seu lancamento de missil.
Deslizando pelos sentidos, a personagem-subjétil ndo se encerra num suporte, ndo jaz
apenas em uma narrativa, ndo segue um modelo, ndo possui uma funcdo que a tipifica,
ndo representa uma “pessoa em agdo”, nem uma categoria mulher estipulavel.

Tratam-se de personagens de ficcdo, compreendida aqui ndo como projecdo da
realidade, mas como criacdo problemética que anseia atuar no mundo criando novas
possibilidades de se pensar o impensado do pensamento, através de saltos, fugas e traicdes
de nossos pré-conceitos, de nossa costumeira forma de pensar e perceber a realidade. Esta
proposta de (des)constru¢do, portanto, pretende pensar o discurso artistico da personagem
a partir do transbordamento de seus motivos, seus leitimotive, bem como de seu risco, seu
tracado esquizo, e propor-lhe um movimento criador, liberando-a de suas metaforas, de
suas figuras “da” linguagem. Quebra de modelos, intengdes pré-textuais, catacreses e
sujeicdes.

O realismo das imagens, parecéncias antropomorficas, estdo mais proximas da
poténcia de fantasmas, poténcia subversiva do simulacro, onde o deslocamento insiste nte
do subjétil, bem como sua rasura grafica, apontam para um outro insistentemente outro,
gue nunca se categoriza, especifica, mas mantém-se em movimento de salto fugidio. Em
nosso processo de pensar a desconstrucdo da construcdo da personagem feminina,
tracaremos esse raciocinio por uma dupla via por onde creio serem as mais correntes
quando se pretende criar personagens, bem como no estudo de alguns transbordame ntos
mais comuns que podemos observar na construcdo de personagens femininas nos
quadrinhos.

Primeiramente, a construgdo do leitmotiv, motivo da personagem, ideia, discurso
ou melodia que a movimenta e intervem no seu desenvolvimento; em segundo, seu
diagrama, o tragado esquizoide, linha, figura, risco, desenho e imagem que figuram seus
movimentos, suas expressdes e a estrutura movente de olhos, 0ssos, carne, cabelos e
Orgdos internos. N&o ha, entretanto qualquer relevancia de grau entre tais vias, apenas
uma esquematica discursiva elementar de onde se pretende operar perfuracdes e rasgos,

frestas por onde a personagem-subjétil possa saltar.
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2.1 Leitmotiv: A entonacao transbordante da personagem

No terceiro volume de sua série sobre producdo de histérias em quadrinhos,
“Desenhando Quadrinhos”, Scott Mccloud se atenta melhor na questdo da constru¢do das
personagens quadrinescas, a fim de auxiliar seu leitor a construir personagens mais
profundas e bem estruturados que facilitardo a recepcdo da personagem pelo leitor.
Considero a obra de Mccloud a mais completa no que diz respeito a produgdo de
guadrinhos. Um compilado extenso de ideias, teorias e estratégias de criacdo
quadrinescas. No processo criativo de Mccloud, trés caracteristicas s@o imprescindiveis
na construcdo de uma personagem: Uma vida interior, que consiste nos vetores de
formacdo do sujeito, as experiéncias de vida que constroem sua visdo de mundo. Uma
distincdo visual, desenho da personagem, traco, roupa, corpo, estilo. E por ultimo, o0s

tracos expressivos, que lhe ddo movimento, vida.

UMA VIDA DISTINCAO TRACOS
INTERIOR VISUAL EXPRESSIVOS
il
~ e _ .~
12‘

TRACOS DE FALA E

UMA HISTORIA, UMA UM CORPO, UM ROSTO COMPORTAMENTO
VISAO DE MUNDO E E UMA INDUMENTARIA ASSOCIADOS COM O
DESENHOS UNICOS. DISTINTOS. PERSONAGEM.

Desenhando Quadrinhos — Scott Mccloud. 2006, p.63.

Contudo, creio podermos rearranjar essas trés caracteristicas em dois movimentos
esquizos, alternantes, metamorfoseantes por onde o processo criativo se destrama. Dupla
traicdo do subjétil, como o duplo salto de Maria. Saltos ndo sequenciais, nem tampouco

dicotbmicos, mas concomitantes, coexistindo durante o processo e reverberando mesmo
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guando se acredita té-lo concluido. Me expressando de outro modo, o duplo jogo (ou
dupla traicdo) da personagem é a trapaca que nos tapeia. No momento que se figura o
diagrama, encara-se o leitmotiv de uma personagem que cambaleia, se contorce e €
riscada produzindo atritos sonoros, motivos. A personagem baila e salta ao som de seu
rabisco marginal e do discurso que forma e desforma repetidamente.

Mas voltemos a Mccloud. O que o autor nos propGe como vida interior € a
personalidade da personagem. Aprofundarmo-nos em suas mentes para “procurar aqueles
fatores que lhes ddo uma razdo para tudo o que fazem e dizem e nos ajudem a prever o
que fardo em qualquer situacdo especifica” (MCCLOUD, 2008, p.64). Essa estratégia
pode nos oferecer um caminho fortuito de ndo aprisionamento da personagem nas
caracteristicas que tentamos molda-la, mas também pode iludir-nos com a premissa de
gue uma construcdo preestabelecida de sua historia, sua personalidade, seja uma fator
condicionado de seu comportamento.

Lembremos que a personagem-subjétil tem por motivo atrai¢do, tem por diagrama
o furto da sedimentacdo da superficie, logo, a histéria de vida, condicdo financeira,
relacbes sociais podem nos dizer de seu movimento, mas podem tornar-nos frageis
vitimas de nossas certezas. O quadrinhista possessivo enclausura a personagem
encerrando-a em uma personalidade estavel ou extremamente contraditdria (ainda
operando nos pares opositivos). O quadrinhista acomodado sera traido e permanecera
impotente diante da traicdo. Isso que se chama o subjétil o traird, e diante da catatonia,
sera rasgado da folha. Crer demais na existéncia de uma vida interior da personagem é
esquecer-se de que ela é risco (tracado esquizo, desenhos das linhas de forca) e risco
(terreno informe por onde se pisa desprendido de certezas).

Isso ndo significa que ndo podemos forca-la, muito pelo contrério. Forcar a
personagem € condicdo para que a tornemos louca de nascenca. Para que salte e traia,
confundindo-nos, violentando-nos e desestabilizando as amarras dos pensamentos.
Forca-la entdo no sentido de enlouquece-la para que traia sem piedade, salte da superficie,
do suporte insuportavel e se torne um theremin angustiante “a tal ponto que eles
virtualmente escrevem a si mesmos” (MCCLOUD, 2008, p.64).

Mccloud nos alerta justamente para a neurose de se tentar circundar e enclausurar
exaustivamente a personagem em uma estabilidade psicoldgica, como se movida apenas
em uma dire¢do, personagem linear. Posso entdo inferir que a “vida interior” a qual se
refere 0 autor, estd mais proxima da contingéncia e do sujeito fragmentado em constante

processo de identificacdo, que vimos ao abordarmos a mulher como différance, no
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primeiro capitulo. Contudo, ela tem mais se aproximado das verossimilhancas externas
bem como da classificacdo das personagens em categorias funcionais, transformando sua
construgdo em uma cadeia minimamente diferenci@vel de um ndmero preciso de tropos.

Os Tropos (do grego tpomog, transl. tropos, 'diregdo’, 'giro', do verbo trépo, "girar")
“(...) eram descritos como figuras que implicavam uma nova significacdo da palavra e
recebiam diferentes denominages” (BRANDAO, 1989, p.19). Eles se desenvolvem a
partir de uma relacdo entre uma significacdo propria e outra figurada, gerando uma cadeia
signica de diferencas e similitudes. Porém, massivamente sedimentados, 0s tropos
acabam por decalcarem a figura em clichés, que por sua vez, transformam a criagéo de
personagens em modelos formatados, estereGtipos que, como ja vimos no capitulo
anterior, tendem a ser excludentes e opressores.

Alguns estudos sobre personagens contribuiram para o desenvolvimento do
pensamento acerca deste processo, embora por outra via, tenham colaborado para a
reproducédo de esteredtipos e modelos do tipo “como criar personagens”. Mesmo Mccloud
ao sugerir basear as personagens em uma ideia unificadora, acaba por operar sua
construcdo em um discurso essencialista que diferencia caracteristicas periféricas e uma
caracteristica central, essencial, que detém privilégio entre as outras. Parece-nos bastante
com o fundacionalismo bioldgico que centraliza alguns fatores em uma categoria central
em detrimento das diferencas, postas como periféricas. A ideia central pode facilmente
nos apresentar personagens ‘porta-casacos’.

Destrinchando alguns modelos estruturais de construgdo, podemos compreender
a linearidade de seus raciocinios e operar nossa (des)construcdo na forga subversiva da
personagem-subjétil. Loucura de traicdo, fuga das classificacdes dicotdmicas, como as
das personagens-funcdes estruturadas por Viadimir Propp.

Propp analisa cem contos de magia russos objetivando produzir uma matriz
geradora de qualquer narrativa de mesma espécie. Rejeitando as teses atomistas que criam
nos motivos ou tramas como mdnadas narrativas, Propp destrincha cada frase-motivo dos
contos de modo a encontrar-lhes variantes, bem como invariantes. As categorias
invariantes (funcbes) foram identificadas como as aces das personagens, e as variantes,
atributos e tragos caracteristicos que diferenciavam cada estdria.

Observando que o papel de cada agente decorria necessariamente das acdes-
fungBes as quais estava relacionado, Propp acabou por concluir que a personagem nada
mais € que um feixe de funcBes, constituido pelos predicados que designam suas acOes

ao longo da intriga.
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O elemento definidor de uma personagem, seria, portanto, a funcdo que ela exerce
dentro da trama, seu objetivo, seus atos-chave que caracterizam seu papel na narrativa.
Com efeito, os elementos varidveis como nome, idade, posi¢do social, configuram dados
secundarios na construcdo da personagem. Das trinta e uma funcBes descobertas em suas
analises, sete personagens surgem como constantes nestas narrativas, observadas a partir
de um grupo de acbes proprias, ou predicados de acdo.

O malfeito ou privagio (A)
1. Esfera de Acdo do O combate e outras formas de luta
Agressor ou Malfeitor contra o heréi (H)
A perseguig¢éo (Pr)

A preparaciio da transmissdo do obje-
to mégico (D)

A colocagdo do objeto mégico a dispo-
sicdo do heréi (ou seja: a transmissdo
do objeto mégico) (F)

2. Esfera de Acéo do
Doador ou Provedor

O deslocamento do heréi no espago (G)
A reparagio do malfeito ou priva-
3. Esfera de Acdo ¢ao (K)
do Auxiliar O socorro durante a perseguigdo (Rs)
A realizagdo das tarefas dificeis (N)
A transfiguracdo do heréi (T)

A exigéncia de realizagio das tarefas
dificeis (M)
A imposi¢io de uma marca ou sinal
= de identificagdo (I)
o, l;}:éera geoA‘;;::d:n A descoberta do falso heréi (Ex)
BH8 & X0 O reconhecimento do verdadeiro he-
e de seu Pai 6 (Q)

A punicio do segundo agressor (ou

falso reréi) (U)

O casamento (W)

5. Esfera de Acdo do O envio do heréi (momento de transi-
Mandante ou Remetente ¢éo) (B)
6. Esfera de Acfio A partida para procurar (C%)

. A reacéio as exigéncias do doador (E)
dt_) Beril O casamento (W)

A partida para procuirar (01; ) 4
X } N iss do
7. A Esfera (’i'e Acéo do é £n;:: (;(quNFr::g)‘atlva 8 gt
Falso HerO} e enquanto fungéio especifica:
As pretensdes mentirosas (L) (©)

Esferas de acdo das personagens-funcdo proppianas. SEGOLIN, p.37)

Embora bastante distante da personagem-antropomdrfica pensada por Aristoteles,
antes enclausurada em uma necessidade de representacdo de pessoas reais destinados a
mimetizarem vicios e virtudes, a personagem-funcdo proppiana encontra-se ainda
enclausurada, mas desta vez a um conjunto de a¢Oes mediante uma estrutura funcional
cronoldgica estipulada.

Na tentativa de desvincular os estudos de Propp das narrativas fantasticas,

Algirdas Julius Greimas buscava encontrar nas analises proppianas uma dimensdo ainda
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mais genérica, visando chegar auma matriz actancial que pudesse ser aplicada a qualquer
texto narrativo (SEGOLIN, 1978). Deste modo, o linguista lituano denominou de
“actantes” as personagens-funcdo proppianas, modelos gerais, blocos de fungbes
generalizadas impessoais. A denominacdo “atores” ficou a cargo dos seres ficcionais
presentes em cada narrativa particular. Os actantes proppianos s@o assim dispostos
esquematicamente a partir de categorias actanciais, bem como de articulagdes dessas
categorias.

A categoria actancial “sujeito x objeto” constitui 0s actantes “sujeito”
(correspondente ao actante-her6i) e “objeto” (correspondente ao actante-princesa ou
pessoa procurada). A categoria actancial “remetente x destinatdrio” constitui a relagdo
entre 0 actante herGi e o actante pai da pessoa procurada. Por fim, a categoria actancial
“auxiliar x oponente” constitui as relagdes dos actantes doador e vildo proppianos, €
configuram as esferas dicotdmicas de tensdo entre o bem e o mal. Configuradas as
categorias actanciais, as relacGes entre actantes se da através da estrutura da narrativa.

Percebe-se entretanto, que a relacdo primaria que engloba os actantes nestas trés
categorias dispostas acima se d& atraves de um “binarismo opositivo” (SEGOLIN, 1978,
p.41). As funcbes de um determinado actante sdo esquematicamente opostas a de seu par
na categoria actancial em que se encontram. Outro ponto é o caminho apontado por
Greimas ao atentar para a possibilidade de acumulacdo de dois ou mais actantes em um
determinado ator, ao que ele denominava “sincretismo dos actantes”. E como completa
Segolin;

Tal procedimento, mencionado igualmente por Propp, permite a
constituicdo de agentes narrativos de papel duplo ou miltiplo, que na
verdade, j& denunciam certo distanciamento em relacdo a primeira extragdo
da personagem proppiana, ou seja, a personagem-funcdo ndo-sincrética,

definida poruma sé esfera de acdo e desempenhando no universo da fabula
um so6 papel. (SEGOLIN, 1978, p.42)

Também o inverso procede: As funcBes que englobam as caracteristicas de um
actante decompostas em Varios atores. Dos seis actantes definidos por Greimas, a partir
das esferas de acdo de Propp, a construcdo da personagem feminina tende mais
comumente a transitar entre os actantes ‘vildo”, “doador” e ‘“princesa ou pessoa
procurada”, sendo apenas na terceira esfera que a flexdo do género para o feminino ¢é
especificada, onde, na categoria actancial em que se encontra, ¢ designada como “objeto”,
em oposicdo ao “sujeito”, relativo ao actante “herdi”, comumente protagonizado por

personagens masculinas.
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A estrutura fortemente metafisica de Greimas, nos remete a tensdo interna
existente nos pares dicotdmicos. E por esta razio que, por mais que Se estruture as
personagens em categorias funcionais, precisa-se de certa maneira admitir que um certo
sincretismo entre 0s actantes, ou seja, uma possibilidade de transformacdo da
personagem, € um fenbmeno corrente.

A conquista do objeto pelo sujeito é uma categoria actancial que dita a relacdo
entre a “princesa ou pessoa procurada” e o “herdi”. Essa relagdo funcional se repete
inimeras vezes na construcdo das personagens, sobretudo definindo os papéis
apresentados da personagem masculina, que comumente € o “herdi”, a quem € atribuido
o status de sujeito através dos atributos de movimento ativo, respostas positivas ao doador
e conquista do objeto; e da personagem feminina, comumente a “princesa ou pessoa
procurada”, a quem os atributos de movimento passivo (dependente das acdes do herdi
como: reconhece-lo, rogar ser salva, etc.), bem como a presenca de um sinal que a
identifica (aparéncia, beleza, realeza, pureza, atributos que lhe tornam alvo de apuros e
salvamentos) conferem-lhe o status de objeto.

Porém, a prosa de ficcdo, experimentado pelo romance ao longo dos séculos XVII1I
e XIX, explorou um her6i probleméatico, fruto de uma sociedade degradada. Essa postura
desajeitada, confusa e de certo modo impotente diante da vida permitiu que a construgdo
do herdéi se contaminasse dos predicados de seu par oposto. Assim, percebemos a
construgdo de um herdi descaracterizado de seu costumeiro movimento sempre ativo
(como o herdi proppiano), bastante passivo e impotente diante das exigéncias e desafios,
mesmo que ainda bastante generalizado. O procedimento transformativo da personagem
¢ o prelidio de seu transbordamento. Movimento intrinseco da tensdo existente na
violéncia da manutencdo das dicotomias. A pletora deste transbordamento, momento de
explosdo e convulsdo sanguinea, se da no salto do actante “objeto” das caracteristicas de
“suyjeito”, presentes ja nas obras romanescas de Jane Austen (como em “Orgulho e
Preconceito™) e posteriormente também em Virginia Woolf (como em “Ms. Dalloway”).

A protagonista feminina, mesmo que ainda bastante presa a passividade da
construcdo comumente objetificada, contamina-se dos atributos ativos do ‘“her6i”,
gerando uma heroina conflituosa entre a passividade conferida a princesa e a atividade
conferida ao herdi. Esse momento fulcral nos aponta o subversivo esfacelamento do tropo
opressivo a qual apersonagem feminina tem sido atrelada em sua construgdo mesmo nos

dias de hoje: A “demoiselle em détresse” ou Donzela em perigo.
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Figura comum do actante “princesa ou pessoa procurada”, a “donzela em perigo”
se mostra aparentemente como um tropo dos mais antigos de construcdo da personagem
feminina dentro de diversas historias. Trata-se de uma mulher, geralmente bela, donzela,
em condigdes inferiores de forca e intrepidez, que pelos mais diversos motivos encontra-
se em uma situacdo de perigo, da qual ndo pode, ou ndo ousa se salvar. E sua situacio de
risco que normalmente engatilha a aventura fantastica do her6i. O desamparo da
demoiselle ainda nos assombra, sobretudo em narrativas de aventuras.

A par de uma dicotdbmica relacdo entre actantes, essa categoria actancial em que
o0 tropo da donzela em perigo aparece, carrega outra forte dicotomia que o texto ndo nos
deixa tdo facilmente entrever, o binarismo fortemente opositivo entre do
feminino/masculino, bem como o status do masculino sobre o feminino a partir da ideia
da metafisica da presenca pensada por Derrida.

O actante herdi, protagonizado massivamente por personagens masculinos carrega
uma substancia essencial que lhe configura uma subjetividade. Suas funcdes dizem das
virtudes que se encontram nele préprio. Virtudes essas que também o diferenciam do
falso heroi, o vil e mentiroso usurpador. Suas respostas positivas aos desafios, bem como
sua vitoria recorrente estabelecem suas funcBes de personagem. Um herdi é constituido
de bravura, de agdes ativas e virtudes admiraveis. O actante “Princesa”, por outro lado,
se estrutura na auséncia do que se encontra presente no herdi (fragilidade como auséncia
de forca, medo como auséncia de bravura), bem como nas fun¢fes passivas de espera e
impoténcia. Ele age, enfrenta e sai vitorioso por sua bravura, conquistando a princesa
como prémio merecido. Ela espera, roga e se da como prémio ao herdi por seu
salvamento.

Outro pensamento bastante presente na construcdo de personagens, parte da
“Poética” de Aristoteles, mais especificamente quanto a questdo da verossimilhancga
externa e verossimilhanga interna. Este conceito permitiu a mimesis ultrapassar o estatuto
de simples coépia e passa a ser um real possivel, verossimil, tanto na sua faceta
representativa, aparéncia do real, quanto no seu conteido ficcional, movimento da trama.
Poréem, como aponta Segolin;

Como Avristételes ndo conseguiu se desvincular do gesto interpretativo do
receptor (...), 0 que se privilegiou na tese aristotélica foi, obviamente, a
faceta representativa, por ser a que manifestamente se denuncia a quem
quer que se aproxime de uma obra de arte, acenando-lhe com o

descompromisso e a facilidade enganosa e apaziguadora de sua
referencialidade (SEGOLIN, 1978, p.18)

82



A construcdo de personagens a partir de categorias actanciais, bem como de sua
verossimilhanca externa/interna, serviu como terreno estavel onde o quadrinhista pdode
caminhar sem se arriscar por completo e espantar para longe o leitor desinteressado.
Voltando, por exemplo, a proposta de Mccloud de fundamentar as personagens em uma
ideia central, vemos que as sedimentagOes destas teorias dificilmente sdo desvencilhadas
das personagens, sobretudo da personagem feminina.

Ao fundamentar suas personagens nos quatro tipos de pensamentos humanos
junguianos, o quadrinhista acaba por partir de uma verossimilhanga externa que associa
a Unica personagem feminina a sensibilidade. O modelo essencialista vai, por
consequéncia, influenciar nas expressdes, no traco, nas acdes e atitudes da personagem

feminina, enclausurada pela presenca de um significado motriz.

A MAIORIA DOS ESCRITORES POE UM POUCO DE

SI MESMOS EM TODO PERSONAGEM, O QUE PODE FOI O QUE FIZ NO INICIO DOS ANOS 80, QUANDO

CONFERIR CALOR E CREDIBILIDADE A UMA
HISTORIA, MAS TAMBEM PODE ENFRAQUECER A

MODELET PARCIALMENTE OS QUATRO PRINCIPAIS
PERSONAGENS DE MINHA PRIMEIRA SERIE DE
QUADRINHOS, ZOT!, NOS QUATRO TIPOS DE

PENSAMENTO HUMANO PROPOSTOS POR CARL JUNG.

UMA MANEIRA DE
INTENSIFICAR ESSA
VARIEDADE E BASEAR
CADA MEMBRO DO
ELENCO EM UMA IDEIA
UNIFICADORA
DIFERENTE.

A

Desenhando Quadrinhos — Scott Mccloud. 2006, p.68.

VARTEDADE DE UM ELENCO SE LEVADO LONGE DEMATS,
w\ POREM, ?

PEABODY BUTCH

ZOT_ JENNY -
INTUICAO  SENTIMENTO INTELECTO  SENSACAO

Nada de novo no reino da metafisica. O robd esta associado ao intelecto, a mulher
ao sentimento, o homem a intuicdo, e o animal a sensac¢do. Qualquer acdo ou traco da
personagem fica restrita a um eixo central, ndo permitindo que va para além das
fronteiras.

Ensejo operar uma violéncia na estabilidade da construgdo e tentar libertar a
personagem feminina das amarras da representatividade, das funcGes especificas, da
semelhanca que ndo faz mal a ninguém. Algumas construces de personagens trilham
uma constante quebra de barreias estruturais, forcando um transbordamento e uma tensdo
ja téo inevitavel, tendo em vista a violéncia com que as categorias e modelos de
construcdo prendem a personagem em uma ilusdo de esséncia, de pessoa, de funcéo.

Tanto transbordando o leitmotiv, quanto o risco, essas subversfes sdo parte do que até
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entdo tem nos permitido entrever no texto hegemdnico, as possibilidades de salto, fuga

para outro texto, ausente na dobra.

2.1.1 Transbordamento do Leitmotiv na categoria actancial sujeito x objeto

O transbordamento do leitmotiv, através da contaminacdo das funcBes de um pelo
outro, subvertem essa dicotomia e movimenta conflitos. Tal perversdo, galgada desde ja
na literatura moderna, pode ser percebida, como exemplo, nos quadrinhos Mahéo shajot®
japoneses, onde se pode analisar inclusive as tensdes desse contagio na construcdo da
personagem feminina, agora protagonista, agora heroina.

No mangd ‘Rayearth”, de autoria do grupo CLAMP, uma tipica aventura
fantastica é narrada, com diferenciais na estrutura das personagens. O quadrinho conta a
historia de trés garotas comuns que sdo transportadas para Cefiro, um mundo magico,
existente em um universo paralelo, onde criaturas fantasticas e espiritos coexistem com
humanos. Ao chegarem, sdo recebidas por Clef, que lhes conta que as trés foram
escolhidas para se tornarem as lendarias guerreiras magicas. A cdsmica energia que
possibilitou a passagem das humanas ao mundo de Cefiro surgiu da intensa prece da
Princesa Emeraude, conhecida como o pilar de deste mundo, posto que a forca de suas
oracOes mantinham o lugar em paz e harmonia. Portanto, ao ser raptada pelo seu sumo
sacerdote Zagatto, a princesa ‘“misteriosamente” perde o poder de orar por Cefiro,
mergulhando o mundo em caos e desarmonia. Suas Ultimas forgas foram reunidas para
rogar pela vinda das guerreiras magicas para que salvem Cefiro e reestabelecam a paz.

Comecemos entdo por um ponto importante. Como a ora¢do de uma personagem
pode ser o pilar de um mundo inteiro? Uma funcdo inerte, ligada a espera do magico que
venha Ihe atender, surge ao longo da trama como um ponto chave. A construcdo do
leitmotiv da personagem Emeraude explora o intenso conflito entre a princesa inerte e sua
poderosa oracdo. O transbordamento da personagem princesa, se encontra primeirame nte
na inversdo da funcdo de prece como submissdo, passividade, subvertendo a ideia de

fragilidade, associada ao ato de rogar por liberdade. A personagem aparece a todo

16 Maho shojo (B& %k 4> %&). Literalmente “Garota magica”. E um sub-género de anime e manga
shdjo (garota) onde a personagem que protagoniza a série é uma garota adolescente que possui poderes
magicos.
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momento ajoelhada, triste e debulhada em lagrimas, prisioneira e impotente, iludindo-nos

com sua aparente debilidade.

Rayearth - CLAMP. pag. 06.

Entretanto, a prece de Emeraude ¢ a forgca que tudo move, mas também, a forca
que tudo pode destruir. A personagem revela uma forga incontrolavel, cuja prece é
justamente o motivo pelo qual Cefiro se encontra mergulhado em caos e tristeza. Em
outras palavras, toda obscuridade em que se encontra este mundo é apenas reflexo dos
conflitos internos de Emeraude. Ela convoca as guerreiras magicas nao para derrotarem
Zagatto, mas para derrotarem ela prépria. Ao se apaixonar por seu sacerdote, uma
anomalia brota no coracédo do pilar, o amor roméantico, egoista, posto que suas preces nao
mais sdo direcionadas inteiramente & Cefiro, mas a Zagatto.

Em Cefiro, a prece e a vontade tudo podem, e a vontade mais poderosa € a do
pilar. O pilar deseja, através de sua prece, paz e felicidade ao povo de Cefiro, mas sem
paz e felicidade em seu coragdo, uma vez que se percebe prisioneira de sua vocacgdo, a
princesa ndo mais pode transmitir paz e felicidade ao mundo, mas apenas dor, caos e
tristeza, posto que seu coracdo nao deseja mais ser um pilar, deseja libertar-se e viver seu

“desejo egoista”.
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Emeraude ndo deseja ser salva. Ela mesmo se enclausura na redoma de agua. O
que ela deseja é ser morta, pois somente a destruicdo de sua condicdo de pilar pode liberta-
la do peso de desejar o bem do mundo que a trancafia na miss@o de nunca pensar em si
prépria. A construcdo do Leitmotiv da personagem desestabiliza a passividade costumeira
a gque é lignda a prece e a espera do actante ‘“princesa ou pessoa procurada”,
contaminando-a de uma vontade ativa que tudo pode vencer.

A forjadora de armas Presea, ap6s se despedir das guerreiras, roga para gque elas
tenham a bencdo da princesa Emeraude, o que faz com que sejam salvas pelas preces da
princesa, ao se encontrarem quase derrotadas. A forgca da oragdo de Emeraude questiona
as sedimentadas astlcia e vontade atribuidas como funcdo constituinte do herdi,
colocando-as como se j& ndo sendo, desde sempre, guiado pela forca de vontade da
princesa. E pela vontade de Emeraude que as guerreiras sdo transportadas a Cefiro, porque
a forca da reza do pilar impede que qualquer ser de Cefiro possa machuca-la. Somente
seres de outros planetas podem despertar 0os machins e destruir o pilar.

Constantemente vemos a princesa suplicando para que salvem Cefiro, a que
depois descobrimos que, segundo a profecia, as guerreiras seriam invocadas justamente
por serem as Unicas capazes de destruir o pilar anémalo (a anomalia de Emeraude seria o
amor por Zagatto). Por fim, ap6s derrotarem Zagatto, a princesa se transforma em flria e
agressividade, tentando destruir as guerreiras, mostrando-nos que € seu desejo e suas
oracOes que, desde sempre, guiaram as guerreiras em sua jornada e permitiram que
chegassem vitoriosas até o final.

Em vez de passividade e inércia, a personagem que deveria responder ao “objeto”
da categoria actancial “sujeito X objeto”, subverte sua norma, ¢ mostra-Se mais ativa em
relagdo ao seu desejo, do que passiva em relagcdo ao desejo do heroi. Nesse caso, séo as
heroinas que se submetem desde sempre ao desejo dela. A personagem feminina, entdo,
mostra-se como poténcia de subversdo e desestabilizacdo das dicotomias actanciais
greimasianas, bem como da dicotomia metafisica de feminino/masculino e dos atributos
em que sdo comumente categorizados.

Emeraude subverte a nocdo de fragilidade, invertendo a ideia de espera e de prece
como algo passivo, para depois, ao apontar na inversdo um conflito velado na construgdo
da relacdo herdi/princesa, deslocar a personagem feminina para uma outra possibilidade
de construcdo, fora de categorias funcionais binarias, Unica possibilidade diante do

transbordamento das esfera funcional das personagens.
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Outra (des)construcdo da personagem feminina a partir da subversdo de seu
leitmotiv acontece na webcomic “Princess Princess™’, autoria de Katie O’Neill, onde a
fragil estabilidade da categoria actancial “sujeito x objeto” ¢ completamente esfacelada
através da construcdo de personagens que permutam funcles, subvertem papéis e
deslocam a noc¢do de dualidades rumo a uma entonacdo diferente no movimento das
personagens. O quadrinho conta a historia de duas princesas (Amira e Sadie) e um
principe (conhecido apenas como Butthead). Ao avistar Sadie presa no alto de uma torre,
Amira empenha-se em salvar a princesa prisioneira, mesmo que ela aparente ndo desejar
ser salva. Inexperiente e desajeitada, Amira acaba ficando presa junto a Sadie na torre,
até que conseguem se salvar e seguem uma jornada juntas. Em dado momento, avistam
um principe preso emuma arvore, que mesmo contrariado é salvo pelas princesas e decide
se juntar a elas na jornada de Amira, que deseja se tornar um herdi. Durante a jornada,
descobre-se que Sadie fora trancafiada na torre por sua irmd que desejava governar o
reino sozinha convencendo-a de que a irmdzinha ndo era capaz de governar. Nesta curta
trama, todas as fungdes do actante ‘“heréi” bem como do actante “princesa ou pessoa
procurada” movimentam-Se insistentemente entre os trés personagens principais, sem
nunca estacionar em qualquer deles.

A personagem Amira deseja tornar-se um Herdi por questionar seu papel passivo
como princesa, 0 de casar-se com um principe para unir as familias reais e expandir 0s
dominios do reino. Recusando-se a esperar, ela decide ajudar as pessoas de outra maneira,
tornando-se um bravo her6i. Contudo, a princesa ndo sabe como proceder, ndo porque
ndo seja capaz de tornar-se her0i, mas porque € principiante e necessita de tempo e
experiéncia para se aperfeicoar no que deseja fazer.

A personagem que mais almeja o heroismo na estoria, € também justamente a que
contesta a nogdo de uma esséncia heroica, principalmente uma esséncia generificada. Ao
contrario, subverte ativamente sua fungdo passiva de princesa, e incentiva tanto a si
mesma quanto aos outros a tornarem-se algo mais do que aparentemente s&o, ou do que
se espera que sejam. Sua jornada heroica, bem mais do que lhe afirmar como heroina,
pertencente ao espaco que almejava habitar, leva-a a perceber que seu lugar ndo esta em
uma maneira de adequar-se a qualquer categoria, mas em furtar-se a ideia de um lugar

pré-estabelecido para qualquer das partes.

17 Disponivel em: [http://strangelykatie.com/princessprincess/] Acessado em 19 de Janeiro de
2017.
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' Amira.. Why is ‘being a herd’ so
important to you, anyway?

“ oes staried [ m;e %ﬂ iz
d N 0
Wi L e it these dul, vapid princes?/

And | first learned
what it veally Means
to be a princess.”

Amirg, don't+ be unkind!
One of them coudd be your
future husband.

Princess Princess - Katie O’Neill pég. 17

89



Amira, we love you and know you want to hep us. | do wont to serve
kn't # wondertul that you can comnect us with the kingdom, but...
another royal famik?

-Once | reglised there wasn't a place for me,
| decided to make my own, you know?

Princess Princess - Katie O’Neill. pag.18
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No processo desconstrutor das dicotomias actanciais, a personagem masculina, 0
principe Butthead, rejeita o heroismo que lhe é imposto como principe, e seu processo ao
longo da trama € de quebrar a imposicdo de heroismo ao género a qual é citado,
questionando as caracteristicas de lideranca, bravura, as quais o masculino ¢é
constantemente atrelado. Porém, Butthead também rejeita a passividade e impoténcia do
actante “princesa ou pessoa procurada”, deslocando-se para fora de qualquer imposicdo

dicotbmica, permitindo-se ser um outro impertencivel.

Do you wish you were a princess? There’s just a lot of pressure
: from my famby for a prince to
do things | don't want +o do..

Princess Princess- Katie O’Neil. Fragmento da pag.24

A personagem Sadie, por sua vez, parece corresponder inicialmente as funcbes
esperadas de um actante “princesa ou pessoa procurada”. Todavia, ndo deseja ser salva.
Sua clausura é também fruto de uma desadequacgdo, um conflito interno que ndo se acha
capaz de voltar a seu reino por acreditar que a sensibilidade e emotividade se configuram
como atributos de fraqueza. A crenca na impossibilidade de sua autonomia, por conta de
sua sensibilidade, foi um dos tantos motivos que a fizeram exilar-se passivamente dentro
da torre sem permitir-se pensar em novas possibilidades de subversdo da pretensa
significacdo destes atributos.

Em “Princess Princess” ninguém salva ou ¢ salvo. Toda relagao de salvamento e
heroismo é fragmentada em rastros de experiéncias. O momento em que estdo em apuros,
ndo se configura na necessidade de serem salvas, mas no gatilho que as insere nos
procedimentos de libertacdo de suas amarras. A clausura de Sadie ndo estava na torre,
assim como Butthead ndo estava em perigo quando preso em uma arvore, nem Amira

corria perigo quando sequestrada pela irmd de Sadie.
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What hope do you have,
Sadie? We both know
you're a fat, sily Crybaby

But Ml never let you make me feel like
iW's a bad thing ever again!/

Princess Princess - Katie O’Neil. Fragmento da pag.24

A novela de cavalaria onde a narrativa parece se inspirar, € apenas um pano de
fundo por onde se operam 0s rasgos, as subversdes do género. O Unico perigo que correm
as personagens, e por consequéncia as Unicas necessidades de salvamento que
apresentam, sdo das clausuras que as enquadram em pressupostos onde mal conseguem
habitar sem sentirem anguUstia. As personagens lutam e sdo salvas no proprio fluxo da
troca de forcas que constroem no relacionamento mituo. E sdo salvas apenas na
experiéncia de transgredirem e se deslocarem de qualquer norma.

O confiito das personagens nesta trama é um confiito de identidades, fruto da
descoberta de uma inadequacdo a ideia de estabilidade do sujeito. O leitmotiv das
personagens em “Princess Princess” empenha-se em questionar e subverter a ideia de
identidade e de um lugar a priori onde se adequar inteiramente. A funcionalidade das
categorias como organismos inteiros, tal como aponta Silva, (...) d& lugar as davidas dos
fragmentos que aparecem em meio ao individuo desconexo de raizes” (SILVA, 2010,

p.64). Ao subverterem o confinamento das identidades e megulharem no processo furtivo
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e cambiante da experiencia de {des)identificacdo, as personagens passam a atuarem no
curso de suas estorias como singularidades cambiantes.

Amira ndo torna-se herdi, mas um outro, um ser furtivo, nem princesa nem herai.
Butthead, ndo adequando-se a exigéncia de heroismo deixa-se simplesmente identificar-
se com nada, ou precisamente com nenhuma das polaridades categéricas, torna-se um
outro. Assim também Sadie, que mesmo assumindo o cargo de princesa/rainha, ndo passa
a corresponder a todas as especificidades que o cargo lhe obriga e que a fizeram duvidar
desde o comego de sua capacidade, mas assume suas inadequacdes como possibilidade
de movimentar-se em vez de enclausurar-se. Torna-se outra.

Os leitmotive deslizam insistentemente para a transgressdo do lugar estavel de
pertencimento, transbordam as estruturas, deslocam-se. O ponto-chave para abordar esse
deslocamento, se da em “Princess Princess” através da descentralizagdo e fragmentagado
do herdi/paladino. Segundo Silva;

Um paladino, entdo, é um her6i honrado, cavalheiresco e intrépido, de
carater inquestiondwel, que segue sempre o caminho da verdade, da

bondade, da lei e da ordem, sempre disposto a proteger os fracos e a lutar
por causas justas. (SILVA, 2010, p.91)

As personagens almejam fazerem o bem e tornarem-se eficazes para a construgao
de uma sociedade melhor, mas ndo se sentem adequadas em suas fungdes por
questionarem a intrepidez e a bravura comumente associadas ao heroismo. Passam,
portanto, ao assumirem o deslocamento ndo como fraqueza, mas como possibilidade de
mudanca de uma estrutura sedimentada, a construirem a desclausura que permite que
atuem no mundo como différance capaz de pensarem um mundo outro, constituido de
multiplicidades cambiantes e ndo-categorizaveis.

Aponta-se entdo as caracteristicas de fraqueza, medo, passividade, associadas ao
actante “princesa ou pessoa procurada” contaminando o actante ‘“her6i’, sem que as
personagens encontrem um lugar ao qual se adequarem ao fim da narrativa, nem
abandonarem as “falhas” que The impediam de seguirem com bravura, mas pertencendo
a um fora incategorizvel. A personagem feminina contamina a estabilidade do heréi e
torna-se o fulcro subversivo, dupla espora do feminino indecidivel, que fere a margem,

aponta o transbordamento e desloca-se para a terceira via.
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2.1.2 Transbordamento do Leitmotiv na verossimilhanga externa e interna

O transbordamento das clausuras dicotdbmicas da construcdo da personagem
feminina ndo se da somente através deste processo de contaminacdo actancial das funcfes
de sujeito e objeto, mas também quanto a questdo da verossimilhanca externa e interna,
ja pensado por Aristoteles na sua teorizacdo da mimesis na Poética. Como ja foi dito, a
verossimilhanga externa tem sido bastante utilizada nos repetidos manuais de constru¢éo
de personagens que creem ser importante a associacdo direta da fisionomia da
personagem com sua funcdo dentro da narrativa.

Berusaiyu no Bara (Rosa de Versalhes) é um manga de autoria de Ryoko Ikeda,
publicado em 1972, que inicialmente tinha o objetivo de contar a histéria de Maria
Antonieta, Ultima rainha da Franca, mas a princesa acabou por ceder protagonismo para
a personagem Oscar Francois de Jarjayes, quinta filha do general Jarjayes, que,
preocupado em ndo deixar um sucessor no comando da guarda real, cria a filha como um
homem, educando-a em diversas areas de conhecimento que apenas homens poderiam na
época acessar. Oscar torna-se habilidosa espadachin e, aos 14 anos, é convocada para
proteger a Dauphine Maria Antonieta, Austriaca, que viria a se tornar Rainha da Franca.

Mesmo que a figura da moca travestida j& tenha sido o leitomitv da construgdo de
outras personagens (como Mulan, por exemplo), é em Berusaiyu no Bara que este motivo
galga ares desconstrutores. Diferente de Mulan, todos sabem que Oscar é mulher, mas
sua performatividade ndo coincide com a das mocas de sua época, portanto, arelacdo que
0s demais mantém com ela é conflituosa.

Oscar joga com a verossimilhanga externa, subvertendo a performatizacdo de
género e escancarando o problema do género como opressor das diferencas. Mesmo se
vestindo, tendo habitos e assumindo cargos masculinos, a personagem ndo se identifica
como homem, tampouco como mulher. Ao contrario de sedimentar-se, escolher um lugar
onde fincar raizes, Oscar danca, como possibilidade livre da revolugéo.

O bailado discursivo de seu corpus provoca uma dupla confusdo. Primeiro porque,
ao se tratar da construcdo de uma personagem feminina, o movimento de Oscar, bem
como sua figura ndo se utiliza de um conhecimento ja sedimentado por parte do receptor.
Ela brinca com o performativo, nega-se a vestir-se como mulher ou ater-se aos habitos
costumeiros das mulheres da época, mas sente-se desconfortavel, de inicio, em tornar-se
membro da guarda de Maria Antonieta; nega-se a ter um casamento arranjado, mas ndo

sente atracdo por mulheres, ao contrario, experiencia um amor platbnico, bem como
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abandona a guarda real para lutar ao lado de seu companheiro André na revolu¢do. Oscar
opera em deslizes, brinca com as intermiténcias dos géneros, com o0s rastros de seus
transbordamentos. O receptor é violentado, desajustado. As relacdes de semelhanca s&o
esfaceladas, a metafora cai.

O corpo feminino de Oscar, moldado por comportamentos de género
masculinos, ndo deixou de manifestar uma sexualidade feminina. Ikeda
rompe assim com o sistema sexo-género que estava sendo discutido nos
anos 70, abandona o binarismo e nos oferece a estrutura que admite a
relagdo entre sexo-género-sexualidade que se constroem e se relacionam.
(SILVA, 2007, p.12)

A personagem feminina Oscar exibe o transbordamento de toda e qualquer
categoria normativa do género. Apenas cita insistentemente 0s signos sem se preocupar
com a presenca do falante original, o discurso do pai-rei-sol-capital... Oscar ndo almeja
tornar-se mulher ou homem, usa os performativos ao seu bel prazer em um devir Humpty-
Dumpty que articula as diferencas ao seu bel prazer.

“Quando uso uma palavra, (...) ela significa exatamente o que quero que signifique.
Nem mais nem menos” (CARROL, 2009, p.245). Humpty Dumpty!®, sentado sobre seu
muro, € um eximio articulador de palavras. “Sao temperamentais algumas... Em particular
0s verbos, sdo mais orgulhosos... Com os adjetivos pode-se fazer qualquer coisa, mas ndo
com os verbos... Contudo, sei manobrar o bando todo! Impenetrabilidade!” (CARROL,
2009, p.245). Impenetrabilidade ¢é articular a incomunicabilidade dos sentidos e a
comestibilidade das coisas. E impenetrabilidade é sentar-se sobre esta fronteira entre elas,
dispor dois lados a seu bel-prazer. “E ser o senhor impenetravel da articulacio de sua
diferenca” (DELEUZE, 2007A, p.27).

Oscar em seu devir Humpty-Dumpty pode bem fazer suas as palavras de Antoine
Compagnon em “O trabalho da citagdo™

Subverto a regra, desfiguro o mundo: uma roupa feminina sobre um corpo

masculino, e vice-versa. Compondo monstros, acabo por aceitar a
fatalidade do fracasso e da imperfeicdo. (COMPAGNON, 1996, p.10)

O jogo de corte e cola da citagdo, subverte a presenca do sentido a partir de um

parricidio que se furta ao pai e ainda assim se pde a praticar a escritura. Romper a margem.

18 Humpty Dumpty ¢ um personagemdo livro “Do Outro Lado do Espelho e o que Alice Encontrou
porla” de Lewis Carroll. Ele aparece no capitulo 6, chamado “Humpty Dumpty”, sentado sobre um muro
e explica para Alice o significado das palavras valises.
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THEN T'LL 6O

l“&

I LOOK LIKE THIS,
BUT I'M A WOMAN,

You 60 \
WITH HER >

Berusaiyu no Bara — Ryoko lkeda. Volume 10, p.10

Ora, asubversdo de Berusaiyu no Bara ndo se dé apenas quanto a verossimilhanga externa
(a fisionomia da personagem ndo correspondendo ao conhecimento esperado de suas
acdes), mas também quanto a verossimilhanca interna. O Leitmotiv de Oscar é como a

constante negacdo de Maria em ‘“Papel Principal”, questionando, subvertendo e
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transgredindo 0s géneros tanto masculinos quanto femininos, apontando para um outro,

que € fuga, que é deslocamento.

OH! s
IT'S A HUNTING GUN
IN REGENCE STYLE,

< h “

GUNSTOCK
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THE SADNESS OF
THE OFFICERS

WHENEVER T y h
SEE THESE THINGS, |/, ' k\
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Berusaiyu no Bara — Ryoko lkeda. Volume 10, p.05
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E como género me refiro a construcdo de papeis impostos as categorias
dicotbmicas que s@o enunciadas no momento de performatizacdo do signo, onde pensar
o feminino seria movimentar-se em frenesi persecutério atrds de uma férmula que se
desloca muito prudentemente aqualquer categorizacdo, denunciando a estrutura corroida
do género, a trama esgarcada do tecido puido que insistentemente tenta encobrir as

diferencas livres.

2.2 O Risco amiude: diagrama e (des)construcao

Construir uma personagem &, no entreato, um problema de risco. (des)construir
uma personagem é sobretudo um problema de risco. Tragar a figura, pensa-la feminina,
pensa-la como transbordamento. Feminina como transbordamento,

As vezes penso se transformei esse feminina em um quase-conceito derridiano,
inspiracdo das esporas indecidiveis por onde Derrida traca a mulher. De fato, a
preocupacdao com a flexdo feminina no uso do termo é uma vontade de chamar a
transgressdo que o transbordamento da linguagem exerce no texto. A escritura € a rasura
que a différance provoca no texto, transbordando todo o limite, a estrutura e o centro.
Femmina ndo ¢ “O Feminino”, principio essencial metafisico, modelo de verdade.
Feminina ¢ parricidio. Pura orfandade. Nao ha pai. Ou Nao mais “O Pai”. Feminina € um
movimento de rompimento [de barreira, borda]. Movimento de mlltiplos projéteis.

Porem, ndo abdico de utilizar a ideia de simulacro. Diferenca como rasura que 0
texto ndo pode detectar em primeira mdo. Como 0 uso do risco nesta escritura. cadeia
signica que permuta e se desvia, salvo quando atento para um dos lados do significado.
Mesmo nunca o capturando de todo. Assim também a (des)construcdo e o feminina. Onde
quer aparecam, s&o sempre um furto.

Voltando ao risco, problema da (des)construcdo da personagem feminina, pode-
se ver que o risco do leitmotiv é a constante fuga dos estereotipos. Fobia de Barthes, mania
de desconstrucdo. Barthes procura pensar a escritura como um combate aos esteredtipos

da linguagem, posto que este seja a Unica forma de transformar o mundo.

Na obra Aula, Barthes afirma que a lingua é fascista, apoiando-se em
Jakobson, ndo porque “impede” de dizer, mas porque “obriga” a dizer, ou
seja, obriga a seguir o instituido pela lingua, o cédigo convencional, e
aponta como saida a literatura, que também pode ser lida como escritura,
espaco ludico onde se pode jogar com 0s signos e, entdo, driblar o poder.
(KADQTA, 1999, p.77)
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Tendo em vista essa prerrogativa de pensar a personagem feminina como a
poténcia subversiva da differance, faz-se importante entrelaca-la a uma outra estratégia,
relativa ao processo de risco (tragcado, esbo¢o) como ludico drible do poder. A construcdo
de personagens femininas nas histérias em quadrinhos carregam a experiéncia do risco
no desenho de sua figura, enlagado por modelos, linhas espaciais delimitadas, medidas,
proporc¢des, sketch e arte-final, por isso, esse movimento de ‘(...) como se a mdo ganhasse
independéncia e passasse ao servico de outras forgas, tracando marcas que ndo dependem
mais danossa vontade nem da nossa visao” (DELEUZE, 2007, p.103), o subversivo drible
do diagrama, € estratégia chave para lidar com os esbocos iniciais. Uma caos frenético,
como uma catdstrofe “nos dados figurativos e probabilisticos” (DELEUZE, 2007, p.103).
Riscar, riscar, e arriscar todas as apostas absurdas vertiginosamente.

O conceito de diagrama é utilizado por Deleuze para falar sobre pintura, a partir
da linguagem artistica das pinturas de Francis Bacon, mais especificamente sobre um
processo de construcdo da figura que parte de um caos-germe, de marcas involuntarias e
buscam aos poucos formarem os dados figurativos mais ou menos virtuais existentes na
cabeca do pintor. Caos-germe, pois se inicia como uma catastrofe, movimento louco de
riscar, borrar, pintar, tracar linhas pouco planejadas, tal como explica PELBART;

O diagrama sdo essas marcas involuntarias, livres, irracionais, acidentais,
insignificantes e assignificantes, confusas feitas a mdo com uma esponja,
trapo, escova, “como se a mio tomasse uma independéncia e passassea
servigo de outras forgas, tragando marcas que ndo dependem mais de nossa
vontade nem de nossa vista”. A intrusdo da mio desorganiza o controle

6tico e figurativo, provocando uma catéastrofe, um caos (PELBART, 2009,
p.94)

A mao toma o controle e risca, corrompe a ideia de tracos estruturais iniciaticos
que geram a figura e opera a partir de sugestdes para criar possibilidades de fato. E um
caos criador, pois germina uma figura (no seu uso temperado, ou seja, quando ndo esta
voltado para a pura abstracdo ou 0 expressionismo abstrato), contudo, uma figura que
emerge da catastrofe, que foge das clausuras estruturais de construcdo da cabeca, das
proporcdes do corpo, das grades de mensuracdao, do esqueleto rigido. Furtar-se a todos os
clichés presentes na superficie em branco, que incidem, insistentemente, forcas sobre o
traco.

Quando analisamos 0s processos de criacdo de personagens, uma série de
estruturas existentes incidem sobre a figura que se deseja criar. Linhas de construcdo da
forma humana (ou qualquer outra forma de referéncia), esqueletos base de construgéo,

medicdo de proporcdo da figura, repeticdo dos angulos para manutencdo da estabilidade

99



pictural da personagem. Percebe-se que poucas possibilidades de criacdo surgem ao se
basear nessas linhas de for¢ca “aparelhos de Estado” para desenhar a personagem.

O resultado quase sempre tende a ser uma figura rigida, enclausurada pelo
esqueleto estrutural que lhe gerou e da qual depende como suporte. Outro fato é que os
modelos teoreméaticos de construcdo de personagens baseiam-se numa ideia de
representacdo, imitacdo de um modelo ideal, e s&o julgados em menor ou maior sucesso
de acordo com suas semelhancas mais proximas ao modelo. E portanto um modelo
metafisico de construcdo, que baseia-se na aproximacdo com a presenca, € categoriza 0s
tracos e formas mediante 0 sucesso representativo do processo.

Segundo esse esquema, uma boa personagem seria aquela que ndo muda ou se
diferencia em cada momento que € desenhada, estd proxima do que deveria se parecer,
corresponde as expectativas de seus leitores, do meio em que vai circular na trama, seu
papel é representado com obediéncia. No caso das personagens femininas, pensemos nos
processos de construcdo de sua silhueta e nos esteredtipos representativos aos quais se
imagina que devam corresponder para que se constittam como uma boa cdpia de uma
modelo que se presume existir. Ela ndo choca, ndo subverte, € previsivel, foi construida
assim, é enclausurada de nascenga.

Como resultado, ha nenhuma ou quase nenhuma possibilidade de criagdo, de
pensamento, nenhum espacgo para que virtualidades e poténcias possam surgir do traco e
exprimir novas probabilidades, porque esta baseado na ideia de “se parecer”, mais do que
“fazer aparecer”.

E fazer aparecer é 0 que objetiva o diagrama. E justamente esse processo insistente
de linhas acidentais que vai sugerindo o0s tragos da personagem, criando-a aos poucos,
sem, contudo, terminar por fixa-la, mantendo sempre um cadinho de caos em cada quadro
em que sera reproduzida, em cada matiz de seu risco, em outras palavras, deixando
aparecer em suas nuances, mais ou menos frequentes, as marcas das forcas do caos que a
gerou.

O uso “temperado” do diagrama, pensado como uma terceira via, um furto
acrobatico no trago que ndo visa nem a pura abstracdo, nem tampouco a figura rigida,
pode ser apropriado em nosso processo de pensar a desconstrugdo da construcdo da
personagem feminina. Em vez de tracarmos as linhas estruturais pré-estabelecidas para
criar a figura, partamos de um caos-germe, de linhas assignificantes, e deixemos que esse

processo cadtico encontre aos poucos a figura. Dizendo com outras palavras, em vez de
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partirmos de um esquema, UM passo-a-passo, uma base onde adaptaremos o traco da
personagem, deixemos que ela salte do proprio caos do risco, do diagrama.

Nesse processo, ndo ha um esqueleto pré-desenhado que sustenta a estrutura da
personagem, mas apenas riscos, linhas e manchas caoticas das quais processualmente ela
se formou, sua carne se move na malemoléncia da vianda, esqueleto e carne se
independem.

N&o ha uma figura modelo, planejada em todos os angulos e expressdes possiveis.
Cada desenho € um novo processo caotico, e a intimidade com a linha vai surgindo aos
poucos, o trago se flexibiliza e as possibilidades transgressoras se abrem. Isso ndo
significa que ela seja uma personagem diferente a cada quadro, mas que o que entrelaca
cada figura e lhes constitui como uma personagem “X”, ndo ¢ a semelhanca do trago, o
respeito a presenca da estrutura matriz, mas o entrelacamento de sensacdes, ou seja, em
vez de comunicar imediatamente através da inteligéncia, aquilo que ela expressa, toca
diretamente nas emoc0Oes, através das sensacfes que expressa e provoca, de maneira
entrelacada, sempre em blocos emaranhados, com niveis de mais ou menos intensidades.

Essa via intermediaria do diagrama, segundo Deleuze, possui em tese, dois
momentos: Um momento de catastrofe multipotencial, onde os riscos, manchas,
movimenta-se squizzos, e um momento de extracdo dafigura, sem que se perca de todo o
rastro do caos.

E, configurado o fato pictdrico, resta a pergunta: como ele deixa entrever,
por baixo do organismo, um corpo, em seus elementos e espasmos, na sua
relagdo com as forcas internas, externas, do tempo etc.? Como deixar

transparecer, por baixo da forma, a catastrofe que a gerou e as forcas que
Ihe deram origem? (PELBART, 2009, p.95-96)

A questdo € entdo a temperanca entre os processos. Todavia, é possivel perceber
estrutura enclausurante dos modelos teoreméaticos de construcdo da personagem de
guadrinhos. Onde, mesmo que a figura seja mais valorizada, ela ainda ndo goza de muitas
liberdade. E a clausura do passo a passo, esquemas pré-estabelecidos de construgdo de
personagem presente em todos os manuais de “como criar personagens” ou “como
desenhar...”, grades de propor¢do, modelos de referéncia, guias de estrutura modelo para
a reproducdo “fidedigna” da figura humana. Percebe-se entdo dois momentos ao menos
em gue a maquina rigida do passo-a-passo contra-ataca.

Um primeiro momento, quando nos debrugamos nas primeiras linhas do risco.
Momento estratégico de usar o diagrama. Como, ao desenhar uma cabeca, por exemplo,

resistir em desenhar as linhas guias que garantirdo a perfeita proporcao entre olhos, boca,
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nariz, angulos? Experimentando o traco livre, assignificante, riscar até que a figura salte
do suporte para, s entdo, comecar a varrer o caos e perscrutar afigura pode ser uma forte

estratégia de subversdo da estrutura do desenho passo-a-passo.

Exemplos de linhas de estrutura utilizados no passo a passo da criagcdo de personagens.

N&o que seja inconcebivel girar a imagem no plano espacial livremente, mas a

dependéncia dos esqueletos e linhas de referéncia, enclausuram a espontaneidade do
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traco, e terminam por adequar o risco ao esqueleto em vez de deixa-la escorrer como
vianda.

Na exploracdo do diagrama como movimento da (des)construgcdo de personagens
femininas, as figuras ndo obedecem a uma estrutura processual rigida e sequencial, mas
“se erguem e se alonga, afinam-se desmesuradamente, livres de toda coagdo”
(DELEUZE, 2007B, p.18) mediante um lancar-se no esbogo impunemente. O atletismo
do risco movimenta a figura, violentando o contorno sem pulveriza-lo, mas deixando
entrever suas rasuras, sua sujeira. Movimento esquizo que desenha a personagem sem
esconder a rasura probleméatica do caos que a originou.

Entre os riscos da personagem, repetidos em cada quadro, hd apenas o fato em
comum, ou seja, as sensacdes capturadas e expressas, os disparos, a traicdo, 0 caos-germe.
E, contudo, ainda uma personagem, s que criada a partir de um processo catastrofico, e
ligada em suas nuances por intensidades e sensac@es que aparecem aqui e acola como
ruidos do traco, algo que suja e desfigura parcialmente a personagem, denunciando sua
falta de rigidez, o jogo de forcas de seu processo construtor, resquicios do momento de
luta contra o sistema de grades e esqueletos. A exposicdo da acdo de forcas € apenas
produto dos niveis de sensacBGes gerados no processo do caos-germe, e Sao esses Visive is
estilhacos de combate que movimentam afigura e produzem o momento patico. Todavia,
como bem aponta Deleuze;

Essa operacdo sé é possivelse a sensacgdo desse ou daquele dominio (aqui
a sensacdo visual) for diretamente capturada por uma poténcia que

transbordatodos os dominios e 0s atravessa. Essa poténcia é o ritmo, mais
profundo que a visdo, que a audigdo etc. (DELEUZE, 2007, p.49)

Isso, contudo, nos ja sabiamos. Fala-se de Leitmotiv, e percebe-se que este ndo é
algo posterior ao processo de esboco, mas se manifesta concomitante a ele. O ritmo guia
tanto a construcdo do risco quando o risco da construgdo, ou seja, tanto o desenho de seus
tracos quanto 0s tragos que a movimentardo dentro da historia. E uma questdo se captar
as sensacdes produzidas no caos-germe, deixar a figura falar mais que tentar impo-la um
esteredtipo qualquer.

E talvez na propria desclausura do movimento criador que se pode lutar contra
todos os clichés os quais a superficie ja se encontra investida no momento de nosso
confronto. Explorar o contorno em suas extra-potencialidades até que o subjétil nos traia,
e de tal golpe, a personagem nos confronte com seu transbordamento, que é impensavel,

poeira cosmica do pensamento, fragmentos do fora.
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Tomo como exemplo o processo de risco da arista Rebecca Sugar, que opera o
risco de suas personagens no diagrama das linhas sinuosas, mdltiplas e reverberantes que

violentam os contornos e priorizam, em detrimento de linhas rigidas e estruturadas, o

movimento e a sensacdo do tracado solto.

3

Riscos, desenhos de personagens por Rebecca Suggar. Retirado de seu instagram @rebeccasugar

O desenho dos corpos sdo tracados como risco, ndo como estrutura. Libertos de
um esqueleto rigido, esquematico, recoberto por uma carne dura que o recobre e ndo 0
transgride. Os corpos tracados por Rebecca Sugar é a indiscernibilidade da vianda onde,
“o0 corpo também possui 0ssos, mas 0s 0ssos sa0 apenas estrutura espacial” (DELEUZE,
2007B, p.29). O corpo riscado no diagrama de Sugar deixam de ser sustentados pelos

0SS0S, e a carne torna-se acrobata-subjétil. “A vianda ¢é esse estado do corpo em que a
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carne e 0s 0ssos se confrontam localmente, em vez de se comportarem estruturalmente”
(DELEUZE, 2007B, p. 30).

Entre movimentos de redemoinhos, ondas, cabelos em fulguracdes insistentes,
membros alongados, curtos, riscados, 0 jogo do diagrama € um jogo de sensacdes
maltiplas, investida sobre um subjétii que se sabe traidor. Precisa-se destrama-lo
assumindo o risco de ndo enclausurar o risco.

Seguindo apenas o rastro da personagem feminina, o transbordamento abissal
onde se joga e se lanca como projétil a procura de um corpo improvavel, seguido por um
leitmotiv que guia o desenho. “Esse desenho é, portanto, a busca de um corpo, um corpo

2

a porvir...” como o corpo, esse desenho “ndo pode até o momento ser identificado”

(BERGESTEIN, DERRIDA, 1998, p.64). Desenho do entreato diagrama-figura.
C ) 7 2 T —
‘ /-\

Riscos, desenhos de personagens por Rebecca Suggar. Retirado de seu instagram @rebeccasugar

Pensar a (des)construcdo do risco da personagem como uma estratégia de
diagrama deleuziano, é uma maneira de operar a figura por uma via que, forcada desde
os tracado mais inicial, pode exprimir em sua traicdo uma linguagem que até entdo ndo

se exprimia habitualmente. Uma mancha, um corpo, movimentos de membros, interacdes
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entre riscos e mais riscos sobrepostos, como os de Rebecca Sugar, mas também por
diversas outras estratégia diagramaticas esquizos porvir.

Outra artista que podemos citar para exemplificar essa estratégia de desenho de
personagens a partir do diagrama € a cartunista Laerte. Seu processo de estudo da figura
humana busca captar as linhas de for¢ca mais resistentes nas sinuosidades que formam a
figura desfigurada. Linhas de forgcas que captam apenas as sensacfes do corpo referente
(laerte trabalha com modelos vivos), e se dispersam num emaranhados de riscos que
podem tanto se estender para uma figura aos poucos mais trabalhada quanto se encerrarem
nas nuances dos esbo¢o diagramético.

Esse risco livre, cadtico, quando pensado como uma estratégia subversiva na
criacdo de personagens, visa mais que estruturar uma figura referente ao modelo humano
através de esquemas pré-concebidos de construcdo, mas vai aos poucos construindo a
figura a partir da captura de sensagdes, da intimidade com a expressao do trago. O risco
diz, a mdo se deixa levar, a prioridade é a captura de sensacdes, sdo elas que guiardo o
processo de (des)construcdo da personagem.

Laerte assume o risco como devir. O risco quase que nem tanto figura, nem muito
abstragdo completa. O diagrama fende cabecas. Procedimento Nietzscheano de filosofar
com o martelo, subvertido no tragado squizzo de desenhar com o carvdo. Que importa
limpar as rasuras? Tudo se passa cOmo Se a coisa pronta e a coisa em processo permutasse
iresolutamente diante de nosso olhar. E tudo risco, processo de entrega ao trago.

Essa entrega ao risco permite que possamos pensar a personagem pelo viés
transbordante do feminino, a subversdo da lingua, a desobediéncia indecidivel que, nem
se tranca em uma estrutura definida onde se normatiza altura, peso, categorias,
verossimilhancas, funcfes, estereotipos... Também ndo se converte em pura abstracéo,
mas se nega a pertencer a uma dicotomia do trago, mantém-se desenho, mas nem tanto,
mas sim, mas tampouco.

O diagrama (des)construtor do risco, € um movimento de transbordamento do
feminino contra a rigidez da estrutura. Que impde a identidade do traco em sua
semelhanca, asemelhanca da personagem com suas diversas ocorréncias em cada quadro,
em cada angulo, em altura, largura, nariz, boca, funcdo, personalidade. A estrutura da

identidade universal, onde o feminino tem um lugar sob os olhos do pai.
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Desenho de figura humana a partir de modelo vivo da artista Laerte.
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Desenho de figura humana a partir de modelo vivo da artista Laerte.

A terceira via libera a figura menos para abstrai-la sob o caos frenético do
diagrama, que para expatrid-la, torna-la némade na superficie, deslizando viva quadro a
quadro. Ao “fim” do processo, a personagem enlouquecida/forgada a libertar-se de
suas/nossas clausuras, transborda o compasso do leitmotiv, bem como a separacdo das
etapas processuais de construgdo de personagem. O passo a passo € substituido pelo jogo
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caos-figura, indecidivelmente deslizando pela superficie do quadrinho e descontruindo as
dicotomias  figura/fundo, eshogo/arte-final, vida interior/design de personagem,
actante/ator. Torna-se uma zona indiscernivel de Personagem-esbogo, esboco-
personagem.

Um segundo momento de conflito “linhas do passo a passo” x “caos do diagrama”,
se mostra no momento de limpeza, momento de intimidade mé&o-risco, onde a personagem
comeca a surgir. Todas os modelos comegam a surgir como mar de clichés de onde €
preciso saltar e é neste momento que a personagem se mantém subjétil: momento da
traicdo. Saltar dos clichés que conectam o desenho a ideia de personagem, momento
enlace risco-leitmotiv. Persistir na traicdo, na subversdo, fuga insistente dos clichés é o
que tornard a personagem subjétil. Em vez de nos perguntarmos ao longo do processo “O
que ela €?” ou “que tipo de personagem esta surgindo desse processo?”, a prerrogativa da
duvida precisa pairar como uma sensacdo flutuante. Ela ndo €, tampouco € um tipo.
Perguntemos “o que ela destr6i?” e as linhas de forgas traem a adequagdo para seguirem
no salto, no transbordamento, na constante quebra de padrdes, de funcbes, de modelos e
de esteredtipos.

Na operagdo parricida da personagem, ndo basta apenas conferir um discurso
prodigioso nos baldes de fala, ou pensa-la como oposicdo a personagem masculina. E
preciso que, como desenho artistico, o cadtico e transgressor diagrama que desconstréi a
personagem exploda de seu traco, de seu risco e rompa com as facetas hierarquicas do
desenho, liberando a personagem da representacdo e produza um corpo que ndao é
estrutura 6ssea firme, produto finalizado de uma estrutura passo-a-passo, mas um fluxo.

Mais ou menos temperados, a audacia € manter o caos do diagrama nas
reentrancias da figura, contaminando um e outro, e deslocando-se para um outro olhar,
outra perspectiva, outro pensamento, um impensavel. Vir-a-ser do desenho.

Os transbordamentos aos quais me debrucei visaram elucidar 0s percursos
esquizos por onde nossa estratégia (des)construtora pretende deslizar. Territorio
desterritorializado onde ndo se caminha com estabilidade, mas por onde a traicdo do
subjétil fatalmente nos lanca.

As personagens femininas apresentadas, bem como os diagramas operados pelas
quadrinhistas moleculares, nos permitem pensar esse feminino como différance que
rasura e desestrutura. Mais que um conceito de mulher, ou do feminino, me interessa
pensar e (des)construir a personagem feminina como transgressdo do hegembdnico,

auséncia, fantasma, simulacro desobediente, subjétil traidor que transita fora da presenca
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do pai. O outro infinitamente outro. Onde ndo se possa mas falar eu, pois o0 eu tronou-se
um rastro, um rasgo no canto da folha, aquilo que se chama eu me traiu.

Resta-me nessa jornada debrucar-me na atividade laboral da (des)construcdo da
personagem-subjétil, munida do transbordamento do feminino, do leitmotiv transgressor
e da queda abissal na sopa-caos-germe do diagrama temperado. O risco porvir € delirio

anarquico, mais que licenca poética. Forcemos, ou melhor, dancemos.
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SURF DE POSSIBILIDADES

No desmonte da estrutura maquinica do quadrinho, cada engrenagem pode ser
explorada como possibilidade de transbordamento, de transgressdo, pois cada peca é
projétil que produz afetos, perceptos e reproduzem, ou produzem, discursos. Creio ter
explorado essa engrenagem esquecida e possibilitado a abertura de uma desmonte, um
olhar sobre a personagem de quadrinhos como sendo bem mais que um tipo, e seu
processo de construcdo bem mais do que tracar linhas de proporcgéo para criar uma figura
assimilavel. Pensar cada risco como carregados de significados e cada tragco como
carregados de estere6tipos e clichés é a constante vigilia e a consciéncia da importancia
de transgredir. Muito mais que representar, a personagem-subjétil apresenta. Mais do que
construgdo, esse processo é uma desconstrucéo.

Busquei trazer um pouco das reflexdes tedricas que desenvolvi nesse periodo para
a minha poética, por crer que 0 movimento de pensar e experimentar andam entrelacados
na arte. E pretendo continuar nessa experimentacdo laboral. Sopa primordial onde me
afundei sem volta.

Tenho consciéncia do carater embrionario deste assunto, posto que, de carater
imanente, ele ndo poderia ser menos que uma vida. Mar de substancias criativas possiveis
que se contorcem em liquido revolto. Neste momento de conclusdo, recuo como maré
rasa, fecho o livro e mantenho-a calmaria. S&o os ventos académicos futuros que
anunciardo novas temporadas de maré alta, onde se poderd surfar impunemente pelas
possibilidades de transbordamentos do transbordamento, desmonte sobre desmonte.

Esta pesquisa discorreu sobre transbordamento visando transbordar, mas se
transbordara de fato sdo os desdobramentos outros que dirdo. Um mar de possibilidades

se abrem. Quem anseia surfar nas dobras abre um sorriso.
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