174

AUTENTICIDADE,

PRESENCA E FABULACAO

NA ILUSTRACAO E NOS
QUADRINHOS DOCUMENTAIS™

Felipe de Castro Muanis*”*

Resumo: Analisando o trabalho de ilustradores e pintores como George Cruik-
shank (1782-1878) e Constantin Guys (1802-1892), este artigo discute a tradi-
cao da ilustracdo documental nos séculos XVIII e XIX. Tais autores ensaiavam,
em suas praticas, caracteristicas que se tornariam caras e comuns nos tensio-
namentos de discursos documentais contemporaneos no audiovisual e nas
historias em quadrinhos, como a presenca, a fabulacdo e a autenticidade. Au-
tores como Charles Baudelaire (1821-1867), Peter Burke (1937-) e Antoine
Compagnon (1950-) serao trabalhados.
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INTRODUCAO

| s discursos que privilegiam uma representacao do real ou uma pre-

tensa exposicdo da verdade tornaram-se cada vez mais frequentes

nos ultimos 100 anos, tornando-se complexos nas formas, deslizando
entre diversas midias e aprofundando discussoes éticas nao apenas sobre seu
fazer, como também sobre seus limites. Nesse cenario, os discursos documentais
sdo tratados de maneiras distintas por seus proprios realizadores no cinema,
na televisdo ou nas historias em quadrinhos. Enquanto o cinedocumentario,
especialmente a partir da década de 1960, reage contra o modelo expositivo de
Grierson por meio do cinema observacional e direto, a televisao absorve estra-
tégias de diferentes modelos tanto do documentario quanto da ficcao para
construir seus relatos jornalisticos. Empacotado em formatos regulares condi-
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zentes com a velocidade de producado e a exibicdo de seus conteudos, o discur-
so telejornalistico é sempre colocado sob suspeita por estar subordinado a in-
teresses empresariais e politicos que ficcionalizariam os relatos, afastando-se
da realidade. Assim, o espaco das imagens audiovisuais para a representacao
do real, especialmente na televisao, caracteriza-se mais pela suspeita do que
pela confirmagdo do que é exibido.

Outra midia que dialoga com esse tipo de relato sdo as historias em quadri-
nhos, que, especialmente a partir da década de 1960, também comecaram a
popularizar discursos documentais em que o homem comum e personagens
reais sdo retratados, seja em historias banais e autobiograficas de cotidiano
(Pekar, Crumb), seja em relatos historicos e jornalisticos de guerras e conflitos
(Spiegelman, Sacco). Comparada ao cinema, a discussao ética nos quadrinhos
parece menos presente, muito pelo fato de os desenhos nao serem considera-
dos por varias pessoas uma ferramenta adequada de comprovacao do real. Além
disso, haveria o problema de sua propria midia, ainda hoje percebida apenas
como uma forma menor de entretenimento, direcionada prioritariamente para
as criancas e os jovens. Contudo, pode-se pensar que os discursos do real do
cinema, da televisdo e dos quadrinhos tém uma origem comum, na qual se en-
saia uma série de praticas similares e que hoje sdo problematizadas pelo docu-
mentario. E tanto na pintura quanto na ilustracéo editorial dos séculos XVIII e
XIX, quando a fotografia ainda nao tinha surgido e, consequentemente, empur-
rado o desenho para um espaco periférico da representacao e de ornamento, que
se podem observar relatos documentais de cotidiano e caracteristicas que envol-
vem presentificacao, fabulacao e narrativizacao de eventos reais.

O objetivo deste artigo € discutir as praticas de alguns autores ingleses e
franceses desse periodo, considerados, ainda hoje, precursores dos quadrinhos
na ilustracdo documental editorial. Tais métodos, ja naquela época, demonstra-
vam como o fazer documental recorria a determinadas praticas constantes que,
em vez de opostas, eram complementares, e ofereciam assim, uma perspectiva
mais ampla de discursos validos. E importante reforcar, no entanto, que se dis-
cute o real aqui como proximidade com os acontecimentos e como um valor in-
trinseco ao discurso documental em suas diversas manifestacoes. Parte-se do
principio de que toda representacao de real é subjetiva, e uma hipotética pureza
de real é impossivel de alcancar em qualquer discurso ou representacao.

CRUIKSHANK, GUYS E O FRENESI DO VISIVEL

De fato, os relatos graficos documentais nao se iniciam nas ilustracdes euro-
peias do século XVIII. Ha inumeras outras experiéncias de pinturas e ilustracao
em outros paises que dialogam com a mesma logica de representacdo. Um exem-
plo sdo as gravuras ou xilogravuras com representacao do cotidiano japonés no
periodo Edo!, chamadas de Ukiyo-e, a partir do século XVII, que representavam
cenas de luta, do teatro, de acontecimentos historicos, da prostituicdo, entre
outras. Da mesma forma, outras representacdes de cotidiano ainda mais anti-
gas em pinturas, tapecarias, tumbas egipcias, e mesmo nas pinturas rupestres
nas cavernas, evidenciam um interesse constante do ser humano em represen-

1 Xogunato da familia Tokugawa entre 1603 e 1868.
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tar sua realidade ou seus proprios acontecimentos. Esses relatos e essas repre-
sentacoes ganham outra dimensao com a invencao da imprensa e a editoracao
de jornais por diversos paises da Europa no século XVII, onde as ilustracoes
comecariam a deixar espacos reservados sacralizados ou as casas de mecenas
abastados para serem difundidas em folhetins acessiveis e de baixo custo, o que
muda a propria nocao de publico e do aderecamento das ilustracdes. Jean Louis
Comolli (1980, p. 122, traducao nossa), no texto Machines of the visible, lembra
que: “A segunda metade do século XIX viveu uma espécie de frenesi do visivel.
Isso é, claro, o efeito da multiplicacdo social das imagens: cada vez maior distri-
buicado de jornais ilustrados, modos de impressdo, caricaturas etc.”.

Influenciado pelas pinturas e gravuras satiricas de William Hogarth (1697-
1764), que, por sua vez, influenciou uma série de caricaturistas e ilustradores
entre os séculos XVIII e XX, James Gillray (1756-1810) se notabilizou, no fim do
século XVIII, por cartuns inspirados por acontecimentos politicos e charges so-
ciais que retratavam o cotidiano. Por esse motivo, suas ilustracoes sao conside-
radas ainda hoje documentos fidedignos de habitos e debates politicos daquele
tempo. E importante ressaltar, contudo, a pertinente observacdo de Peter Burke
(2004, p. 180), de que imagens produzidas em temporalidades diferentes de
seus espectadores criam problemas, na medida em que “as convencodes narrati-
vas ou discurso” sao distintos nas duas épocas, dificultando a leitura e com-
preensao?. Ainda assim, pode se dizer que as ilustracdes de Gillray eram ima-
gens Unicas que muitas vezes ja utilizavam os populares baloes das historias em
quadrinhos contemporaneas para aliar dialogos as imagens. Apesar de suas
ilustracdes serem Unicas e ndo sequenciais, ficam evidentes as caracteristicas
narrativas de representacdo de cotidiano, bem como representacoes simboélicas,
nas quais Gillray buscava traduzir sua interpretacao subjetiva dos fatos, muitas
vezes deturpando intencionalmente a realidade. Tinha como alvos principais de
suas criticas o rei George III e Napoledo, mas apontava suas satiras para diver-
sos politicos, independentemente de viés ideologico. A forca do trabalho de Gill-
ray foi uma influéncia decisiva na ilustracdo de George Cruikshank na Inglater-
ra do século XIX e permanece até hoje: Gillray foi apontado pelo quadrinista Joe
Sacco (1960-), autor de reportagens em quadrinhos como Palestina (1996), Area
de seguranca Gorazde (2000) e Notas sobre Gaza (2010), como uma de suas prin-
cipais influéncias pelo carater descritivo e de reportagem de suas ilustracoes.

E no trabalho de George Cruikshank que se percebem algumas indicacées
dos dilemas presentes no discurso grafico documental. Ainda que seu nome
talvez seja mais conhecido por ter sido ilustrador de livros de Charles Dickens
(1812-1870) - e, inclusive, por reivindicar para si a coautoria de Oliver Twist —,
Cruikshank sucedeu Hogarth e Gillray e passou a ser considerado o ilustrador
mais popular da Inglaterra. Assim como Gillray, seu trabalho ultrapassou as
fronteiras do Reino Unido e se espalhou por toda a Europa. Suas ilustracoes
tinham em comum a presenca da figura humana, sempre evidente como um
elemento importante e central em seu trabalho. No trabalho de Cruikshank é
dificil ver naturezas mortas ou paisagens em que o ser humano nao apareca
como um agente do espaco cénico. Seu interesse pelo cotidiano e pelo homem
banal se evidencia em diferentes edicoes.

2 Burke da o exemplo de sentidos distintos de leitura, da direita para esquerda, de figuras representadas mais de uma vez na
mesma cena, poses e outras caracteristicas.
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De acordo com Hillary Evans (1978, p. 7-11), a ilustracdo de George
Cruikshank apresentava trés mundos distintos e complementares que lidam de
forma totalmente distinta com o real: o mundo como ele é, o mundo idealizado e
o mundo da fantasia. O mundo como ele é representa o tema da vida mundana
desperdicada em bares e pubs, a violéncia da mafia e das autoridades e o mun-
do das rebelides em Paris e na Irlanda. E o mundo que o ilustrador, adepto da
responsabilidade social e que se tornou cada vez mais conservador, apesar de
desconfiar da Igreja, retratava com desaprovacao. Com uma crenca profunda na
humanidade, Cruikshank nao reproduzia vildes explicitos, pois entendia que o
ser humano nunca era essencialmente mau e que, se assim o fosse, seria ape-
nas por influéncia de seu entorno. Para muda-lo, entao, segundo ele, era neces-
sario mudar o mundo (EVANS, 1978, p. 11). Contrapondo a essa visao realista,
mas benevolente, do inglés do século XIX, Cruikshank também idealizava o
mundo de acordo com sua concepcdo. Nessas ilustracoes idilicas, o ilustrador
representava a vida como deveria ser: criancas felizes e suas familias brincando
alegremente no campo, as festas populares e os teatros com pessoas felizes e
animadas. Por fim, o terceiro mundo de Cruikshank era o da fantasia e do esca-
pe, em que personagens de fabula provenientes do universo dos contos de fadas
povoavam a imaginacdo. Porém, em seu mundo da fantasia, bruxas, principes,
fadas e monstros eram mais piedosos, em vez de odiarem ou sentirem medo.
Esses trés mundos demonstram claramente uma idealizacdo da realidade por
parte do autor, pois, mesmo quando retratava o mundo como ele é, abdicava da
maldade do ser humano, abrindo mao deste como agente das transformacdes e
dos habitos negativos e posicionando-o como vitima do mundo. Conclui-se, por-
tanto, que Cruikshank evidenciava claramente sua subjetividade na constitui-
cao da realidade, mesmo quando buscava representar o mundo tal como era,
com maior objetividade.

De sua vasta producao de quase — e surpreendentes —10 mil ilustracoes, des-
tacam-se trés edicdes de interesse da pesquisa que ora se apresenta. Em 1820,
Cruikshank e seu irmao® publicaram Life in London (1820) em 20 edi¢dées men-
sais, obtendo grande sucesso. A publicacao retratava cenas populares da vida
cotidiana londrina — que ambos conheciam por morarem em Londres —, resul-
tando em um trabalho bastante fidedigno dos habitos e costumes locais nos
cafés, nas tavernas, mesas de jogo, nas ruas e na policia. De acordo com Hillary
Evans (1978, p. 44, traducao nossa), “[...] suas ilustracoes retratavam cada ce-
na em detalhes vividos que s6 poderiam ser fruto de uma observacao local. Tudo
isso adicionava um panorama singular de Londres”. Com o sucesso de Life in
London, dois anos depois, em 1822, Cruikshank publica Life in Paris, dessa vez
sem a participacdo do irméao, com a mesma proposta, retratando o cotidiano de
Paris. Ha, contudo, uma diferenca crucial desta para a primeira experiéncia:
Cruikshank nao conhecia Paris e baseou suas ilustracées nos relatos e nas re-
feréncias visuais de amigos e pessoas que conheciam a capital francesa. Desse
modo, combinou relatos e imaginacdo para retratar o cotidiano da cidade. Ape-
sar dessa limitacdo, a publicacdo teve 6tima aceitacdo do publico, alcancando
boa vendagem.

Naturalmente, a discussao que se impoe aqui é a questao da presenca e da
fabulacao do ilustrador, tao caras as discussoes, por exemplo, no cinedocumen-

3 George Cruikshank foi o mais importante de uma linhagem de ilustradores, que incluem seu pai e seus irmaos.
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tario. Qual a validade de um discurso que pretende refletir o real na medida em
que nao se esta presente ou nao se conhece de fato a realidade que ira represen-
tar? O sucesso de Life in Paris demonstra que Cruikshank alcanc¢ou, por meio
de depoimentos, testemunhos e referéncias indiretas, alguma fidedignidade com
a realidade retratada. Pode-se, entdo, fazer a pergunta de outro modo: até que
ponto a presenca é fundamental como atestado de autenticidade em um discur-
so de real? Nao se esta colocando em questdo aqui, por enquanto, outro fator
comum em uma discussao com esse tipo de objeto de analise, que é a validade
do desenho como instrumento de representacao do real, o que sera discutido
mais a frente. De qualquer maneira, testemunhos e depoimentos sobre um
acontecimento, sem uma necessaria presenca do realizador, sdo frequentes no
cinedocumentario e no telejornalismo, que, embora também sejam postos sob
suspeicao, ndo perdem seu carater de representacao do real.

A terceira obra de Cruikshank é o Comic almanack (1835-1853), publicado
com sucesso, mensalmente, por 19 anos. Ao contrario das obras anteriores,
feitas sob encomenda, essa era uma publicacao idealizada pelo proprio ilustra-
dor e que, por isso, gozava de autonomia para seus cartuns. Nela, o ilustrador
representava sua visao de mundo, a maneira de perceber as coisas e até hoje,
por tratar de assuntos muito particulares e especificos dos momentos da época,
constitui um importante documento de habitos, costumes, vestuario e caracte-
rizacao do periodo. De acordo com Evans (1978), o texto em si € quase incom-
preensivel atualmente pela ligacdo muito préxima com acontecimentos da épo-
ca, e sao justamente os desenhos que sobressaem. Pode-se dizer, assim, que
Cruikshank trabalhava em diferentes aspectos do registro documental, seja com
fontes e fabulacdo do real, seja, de outro modo, como testemunha do espaco
retratado. Também detalhava a vida cotidiana e priorizava o homem comum,
alternando de representacoes do cotidiano para representacdes simbolicas em
que buscava ou uma sintese da realidade pela juncao de fontes secundarias de
informacao, ou uma idealizacao da realidade por um mundo idilico ou fantasioso.

Ao mesmo tempo que Gillray e Cruikshank publicavam suas charges e car-
tuns na Inglaterra e fora dela, na Franca outros ilustradores cumpriam papel
semelhante, com destaque para Honoré Daumier (1808-1879) e Constantin
Guys (1802-1892), ndo por acaso ambos citados por Charles Baudelaire em Le
peintre de la vie moderne (1863), com destaque para Guys e o potencial de suas
ilustracdes como registro da vida nas grandes cidades e nas areas de conflito,
especialmente as representacoes da Guerra da Crimeia.

O aspecto principal das ilustracdoes de Honoré Daumier é a critica social e
politica, especialmente nas paginas das revistas como La Caricature (1830-1843)
e depois da revista Le Charivari (1832-1937), fundada por ele. Suas ilustracdes e
pinturas retratavam pobreza, miséria e o homem comum, mas fazia mais sucesso
fora da Franca, especialmente com colecionadores da Inglaterra e da Alemanha.
De acordo com Ada Ackerman (2014), o publico francés o considerava modera-
do, e ndo alguém socialmente engajado e combativo, como era percebido pelos
soviéticos na década de 1930. Em Eisenstein et Daumier: des affinités électives,
Ackerman (2014) reforca a influéncia do trabalho de Daumier na Russia como
representacdo do real e do homem comum, explicitando especialmente suas
influéncias no trabalho do cineasta Sergei Eisenstein (1898-1948). De fato, a
comparacao das fisionomias, por vezes caricatas, além de gestos, vestuarios e
habitos nas ilustracoes de Daumier, encontra paralelo em planos em close de
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diversos filmes de Eisenstein, definindo status sociais e morais, delimitacdo de
tipos populares como partisans, em contraponto com figuras grotescas, como
opositores da revolucéo, conforme afirma Ackerman. E possivel ainda encontrar
na ilustracado de Daumier as mesmas figuras populares em posturas imponen-
tes e quase heroicas, reproduzidas a exaustao pela arte dos cartazes construti-
vistas russos. Todavia, se essa idealizacdo do popular e do homem comum fica
evidente na iconografia soviética, € importante ressaltar que Honoré Daumier
buscava a integridade desses personagens, mas nao escondia sua pobreza e
infortunio, especialmente em suas pinturas. Em funcao dessa representacao
das pessoas retratadas, as ilustracoes de Daumier sdo consideradas um traba-
lho jornalistico ou, como recomendou Charles Baudelaire (apud ACKERMAN,
2014, p. 119), “...] folheiem sua obra e verao desfilar diante de seus olhos a
realidade fantastica e impressionante, tudo o que uma grande cidade contém de
monstruosidades vivas”.

Mas a admiracao de Baudelaire pela ilustracdo se tornou mais explicita com
Constantin Guys, ou G., por meio da analise que faz de seu trabalho em Le pein-
tre de la vie moderne (1863). Baudelaire entendia a modernidade como o que
extrai o eterno do transitorio, do efémero e do incerto. Para o poeta, a beleza nao
se encontrava apenas nos museus e nas obras dos pintores das coisas eternas
e dos grandes temas heroicos e religiosos que constituiriam a alma da arte, mas
na banalidade da vida comum e do cotidiano, das circunstancias, do variavel,
que, por sua vez, se constituiria no corpo da arte. Como descreve Antoine Com-
pagnon (2003, p. 24), “Baudelaire vé em Guys a combinacao ideal do instante e
da totalidade, do movimento e da forma, da modernidade e da memoria” em que
o sentido do presente se sobrepde e apaga tanto o passado quanto o futuro.
Baudelaire entendia Guys como um homem do mundo, em oposicdo ao artista
que busca entender o mundo e seus habitos, ou seja, por meio de suas ilustra-
coes, Guys era um privilegiado observador da modernidade, testemunha do pre-
sente, definidor da modernidade que nega o passado:

Podemos apostar com toda certeza que, dentro de alguns anos, os desenhos de
G. se tornaréao arquivos preciosos da vida civilizada. Suas obras seréo procura-
das pelos curiosos tanto quanto as dos Debucourt, dos Moreau, dos Saint-Aubin,
dos Carle Vernet, dos Lami, dos Devéria, dos Gavarni, e de todos esses artistas
excelentes que, por terem pintado somente o familiar e o belo, nao deixam de
ser; a seu modo, sérios historiadores. Varios deles fizeram inclusive muitas con-
cessoées ao belo e introduziram algumas vezes em suas composicées um estilo
classico alheio ao tema; varios arredondaram voluntariamente os angulos,
aplainaram as asperezas da vida, amorteceram-lhe as fulgurantes explosées.
Menos habil do que estes, G. tem um mérito profundo que lhe é peculiar; desem-
penhou voluntariamente uma fung¢do que outros artistas desdenharam e que
cabia sobretudo a um homem do mundo preencher. Ele buscou por toda a parte
a beleza passageira e fugaz da vida presente, o cardter daquilo que o leitor nos
permitiu chamar de Modernidade. Frequentemente estranho, violento e excessi-
vo, mas sempre poético, ele soube concentrar em seus desenhos o sabor amargo
ou capitoso do vinho da vida (BAUDELAIRE, 1996, p. 69).

Constantin Guys ilustrava para jornais britanicos e franceses e foi corres-
pondente jornalistico notadamente para regides em conflito, como a Guerra da
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Crimeia*. Essa ndo é uma caracteristica exclusiva de Guys: segundo Burke,
outros artistas, como os flamengos Jan Vermeyen (1500-1559) e Adam van der
Meulen (1632-1690), o francés Louis-Francois Lejeune (1775-1848) e o suico
Niklaus Manuel Deutsch (1484-1530) — este ainda no século XVI —, tinham a
pratica de viajar, atuando como militares ou como correspondentes jornalisti-
cos, e ilustrar o proprio testemunho por meio da pintura ou esbocos de batalhas.

A presenca do artista no local e como testemunha do fato, além da pratica do
jornalismo, da apuracao no espaco, era feita da mesma maneira como faz atual-
mente, por exemplo, o quadrinista Joe Sacco®. Baudelaire afirma que os dese-
nhos de Constantin Guys sdo documentos de uma época, de modernidade, e
nao deixam nada a dever aos relatos de historiadores. Nesse sentido, contudo,
Burke lembra uma critica pertinente do pintor Horace Vernet® (1789-1863) que
pode ser associada ao trabalho jornalistico de Guys e que também pde em xeque
essa presenca:

[...] ele realmente observa um problema recorrente do género. A dificuldade de
se observar um combate de uma pequena distancia e o desejo de produzir ima-
gens herdicas estimulou o uso de figuras tipicas, formulas tiradas da escultura
classica (BURKE, 2004, p. 183).

Essa postura heroica deixara de existir posteriormente para dar espaco a um
estilo anti-heroico ou real, conforme Burke — sem contudo precisar uma data
precisa para essa transformacéo. As tragédias da guerra mostrando o lado dos
perdedores ou as “cenas das batalhas sem hero6i” (BURKE, 2004, p. 187) mar-
cam o que o autor chama de uma “contra-ofensiva visual”. E essa transformacéo
para o estilo anti-heréico que foi assimilada pela pintura’, pela ilustracao edito-
rial e, posteriormente, pelos quadrinhos contemporaneos de conflito, em espe-
cial de Joe Sacco — que por sua vez dialoga com o quadrinho underground anti-
-heroico, ordinario e realista da década de 1960. Mais do que isso, € importante
sempre pensar o que esta por tras dessas escolhas:

No caso da pintura de batalha heréica, as pressées dos que encomendam, fre-
quentemente principes ou generais — precisam ser lembradas, ao passo que no
caso da fotografia anti-heréica, o historiador néo pode se dar ao luxo de esque-
cer as pressoes de editores de jornais e estacoées de televisdo, preocupados com
histérias que tenham “interesse humano”. Mesmo assim, imagens frequente-
mente revelam detalhes significativos que reportagens verbais omitem. Elas ofe-
recem aos espectadores distanciados no espaco ou no tempo algum senso da
experiéncia de batalha em diferentes periodos. Elas também atestam de _forma
nitida as mudancas das atitudes em relagao a guerra (BURKE, 2004, p. 189).

4 Burke (2004, p. 186) ressalta ainda que para a guerra da Crimeia foram inimeros artistas britanicos para fazer o mesmo que
Guys, entre eles Edward Armitage (1817-1896), Joseph Crowe, Edward Goodall (1795-1870) e William Simpson (1823-1899).

5 Joe Sacco visitou o lugar retratado durante alguns meses, depois retornou aos Estados Unidos, onde produziu suas historias em
quadrinhos durante dois ou trés anos.

6 De acordo com Burke (2004, p. 183), Vernet fora criticado por Baudelaire justamente “por produzir cenas de batalha ‘que con-
sistiam apenas uma gama de pequenas anedotas interessantes’”.

7  Em Los desastres de la Guerra (1810-1820), Francisco de Goya (1746-1828) inspirou-se em Les Grandes Miséres et les Malheurs de
la Guerre (1633), de Jacques Callot (1592-1635). Ambos os artistas sdo considerados por Hillary Chute (2016, p. 40) os fundadores
dos artistas-reporteres. Goya, por sua vez, é apontado pela autora como influéncia fundamental tanto do quadrinho under-
ground como de seu principal artista, Robert Crumb (1943-), assim como de Art Spiegelman (1948-), Joe Sacco (1960-) e Keiji
Nakazawa (1939-2012).
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O aspecto da presenca, desse modo, € essencial para a discussao que se segue.
Poder-se-ia, portanto, fazer uma comparacao entre as estratégias de Cruikshank,
especialmente de Life in Paris, em que as ilustracoes foram feitas a partir de
relatos de outros testemunhos, em contraste com as ilustracoes de Guys, que
de fato foi aos locais retratados, ainda que sofresse das limitacdes apontadas
por Burke e Vernet. Mas, ainda de acordo com Baudelaire, Guys desenhava de
memoria, com excecao de casos como a Guerra da Crimeia, onde fez presencial-
mente esbocos rapidos para registrar rapidamente o acontecimento, para finali-
za-los posteriormente. Talvez, na pratica, para o ilustrador, mais importante do
que evidenciar o aqui e agora da obra de arte, ainda que esse seja um valor in-
trinseco aos discursos documentarios, seja simplesmente o esforco de ser o
mais fidedigno possivel ao mesmo tempo que nao confia inteiramente na memo-
ria para a reproducao de determinados momentos e situagdes. De acordo com
Baudelaire (1996, p. 30), “estabelece-se assim um duelo entre a vontade de tudo
ver, de nada esquecer, e a faculdade da memoéria, que adquiriu o habito de ab-
sorver com vivacidade a cor geral e a silhueta, o arabesco do contorno”. A exe-
cucao da obra de Guys constitui-se em dois fatores para Baudelaire (1996, p. 31):
o “esforco de memoria ressurreicionista”, evocadora de um passado que se pre-
sentifica, e, de outro, o “medo de nao ser rapido e nao captar a sintese”, ou

[...] de deixar o fantasma escapar antes que sua sintese tenha sido extraida e
captada; é o pavor terrivel que se apodera de todos os grandes artistas e que os
Jaz desejar tao ardentemente apropriarem-se de todos os meios de expressao
para que jamais as ordens do espirito sejam alteradas pelas hesitacées da
mao; para que finalmente a execugdo, a execugao ideal se torne téao inconscien-
te, tao fluente quanto a digestao para o cérebro do homem sadio que acabou de
Jjantar (BAUDELAIRE, 1996, p. 31).

Por outro lado, Cruikshank, em suas obras anteriormente mencionadas, uti-
lizava também os dois métodos: no primeiro, € o profundo conhecedor do espaco
retratado, traduzindo com fidelidade as cenas, os habitos e o cotidiano dos lon-
drinos, que se refletem em suas ilustracoes. De outro, pelo total desconhecimen-
to do espaco e do ambiente de Paris, apela para a pesquisa como recurso e para
a memoria de quem conhece e viveu aquele ambiente. Tanto a metodologia de
Guys quanto as de Cruikshank foram bem-sucedidas com seus respectivos pu-
blicos. Em todas ha um aspecto de preencher, completar e fabular as lacunas
da memoria para se chegar a uma sintese do espaco interpretado — tenha sido
ele vivido ou nao pelo ilustrador. A fabulacao nao esta presente apenas nos de-
senhos criados a partir da reuniao de informacdes, imagens, referéncias das
experiéncias vividas de outras pessoas, mas se encontra também no proprio ato
de rememorar diferentes cenas vividas do passado, como Cruikshank faz sobre
o cotidiano de Londres. Assim, buscava-se a melhor forma de traduzir a sintese
dos acontecimentos, mesmo que a imagem retratada nao fosse produzida no
momento e de acordo com a realidade vivida. A imaginacao era fundamental na
pintura, de acordo com Baudelaire, e segundo ele, se Courbet e Manet fracassa-
ram, foi porque se limitavam a pintar o que viam.

Desse modo, a partir de Baudelaire, € importante legitimar tanto a imagina-
cao quanto a presenca, sendo possivel pensar em maneiras distintas de trans-
formar a realidade em imagem documental desenhada: desenhar no aqui e agora
do acontecimento; desenhar de memoria a partir de um contato presencial com
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a realidade e desenhar a partir de pesquisa variada, de outros relatos e referén-
cias, sem estar no local do acontecimento. Em todas elas haveria um balanco
entre a imaginacao e a reproducao exata do que se vé, ambas trazidas por dife-
rentes experiéncias presenciais.

Desenhar no aqui e agora do acontecimento, ao mesmo tempo que diminui
os questionamentos de autenticidade proporcionados pela presenca do artista,
implica muitas vezes o medo de nao ser rapido, descrito anteriormente por Bau-
delaire. Mas quase invariavelmente esse € um trabalho inacabado, que sofre
mudancas posteriores e fatalmente retorna a memoria e a fabulacao, por melhor
que estejam os primeiros tracos. Sobre esse processo, Baudelaire também faz
uma descricdo minuciosa do processo de Guys:

G. comeca por leves indicacboes a lapis, que apenas indicam a posicao que os
objetos devem ocupar no espaco. Os planos principais sao indicados em segui-
da por tons em aguada, massas de inicio coloridas vagamente, levemente, po-
rém retomadas mais tarde e carregadas sucessivamente com cores mais inten-
sas. No ultimo momento, o contorno dos objetos é definitivamente delineado com
tinta (BAUDELAIRE, 1996, p. 32).

Baudelaire afirma, ainda, que os rapidos desenhos de G. parecem perfeitos e
acabados, apesar de muitos acharem que fossem apenas esbocos, ainda que ele
pudesse retomar a ilustracao posteriormente, enriquecendo-a com mais deta-
lhes para seu documento. A forca de seu desenho reside exatamente em certa
rapidez de captar o instante e o momento do acontecimento que sera retratado
e que resulta no nao acabado, no esboco, que imprimiriam o transitorio do pre-
sente e que seriam tracos da modernidade, conforme Compagnon — de certo
modo como a fotografia e talvez sem apreender a maioria dos detalhes. Isso nédo
inviabiliza, contudo, uma fabulacao do ilustrador por meio de alguma comple-
mentacao posterior do desenho de modo a reforcar sua intensidade.

De vez em quando G. percorre-os, folheia-os, examina-os, e depois escolhe al-
guns, nos quais aumenta mais ou menos a intensidade, carrega as sombras e
clareia progressivamente as zonas luminosas. G. dedica uma imensa importan-
cia aos fundos, que, vigorosos ou evanescentes, sempre s@o de uma qualidade
e de uma natureza apropriadas as figuras. A gama de tons e a harmonia geral
sao estritamente observadas, com um génio que provém mais do instinto do que
do estudo (BAUDELAIRE, 1996, p. 33).

Interferir na intensidade, nas sombras, decidir sobre o detalhamento ou néao
dos fundos posteriormente, sdo sempre baseados na conjuncdo da memoria
com a fabulacdo de G. E na primeira que ele busca em sua experiéncia de pre-
senca no local do acontecimento os detalhes para completar a imagem. Cabe
aqui a pergunta de Compagnon (2003, p. 25): “A representacdo do presente, a
memoria do presente, € ainda o presente?”. A resposta talvez esteja justamente
na fabulacdo. Com ela o ilustrador ndo prioriza uma memoria da imagem tal
como presenciou a realidade, mas busca traduzir seu sentimento e sua interpre-
tacdo diante do acontecido, ir além da propria imagem e buscar uma certa “es-
piritualidade” do evento. Memoria e fabulacéo, assim, adentram ainda mais o re-
gistro documental da pretensa objetividade para uma condicéo de subjetividade.

Na contemporaneidade, é possivel adicionar mais um modo a partir do adven-
to da fotografia, que € a utilizacao da referéncia fotografica para fazer a ilustracao.
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Essa fotografia pode ser mais um elemento da pesquisa de quem nao esteve pre-
sencialmente no espaco retratado, como pode ser um elemento que contribui
para o trabalho do ilustrador que viveu o espaco. No ultimo caso, o ilustrador
pode escolher abrir mao do esboco por meio de uma colecao de fotos, superar o
medo de nao ser rapido e captar a sintese. De fato, a descricdo que Baudelaire
faz dos rapidos esbocos de G., feitos com o intuito de captar essa espiritualidade
da informacao o mais rapidamente possivel para depois detalhar, é exatamente
o uso que se faz da fotografia como suporte por ilustradores ou quadrinistas
documentais contemporaneos, como Joe Sacco®, ainda que o uso da fotografia
seja diametralmente oposto a concepcao de Baudelaire sobre a imagem néo aca-
bada. Se a fotografia ndo exige a arte mnemomica que Baudelaire atribui a
Guys, por outro lado, quando utilizadas, as fotos funcionam como uma presen-
tificacdo da memoria e mais uma vez sdo reunidas como uma colagem em uma
ilustracao com o objetivo de buscar a sintese por um processo de montagem que
continua a ser um exercicio de fabulacao. Desse modo, o real nas ilustracoes
parece ser, quase sempre, um misto de realidade, memoria e fabulacdo, ainda
que com estratégias distintas. A questdo que se impoe é até que ponto a ilustra-
cao, pelo fato de a fabulacao ser um componente importante e quase sempre
inevitavel, poder ser utilizada como uma matriz para um documento com a pre-
tensdo de um discurso de realidade.

DESLEGITIMACAO DA ILUSTRACAO

De certa maneira, ha alguma resisténcia nos discursos documentais contem-
poraneos para algumas caracteristicas que definem a amplitude de métodos de
criacdo, semelhantes ou tributarias, da ilustracdo documental do século XIX. E
importante lembrar que, até o surgimento da fotografia e de ela se tornar o es-
paco preferencial de registro do real, a ilustracdo cumpria esse papel em gravu-
ras e jornais ilustrados, sem qualquer restricado, fora eventuais inforttinios de
pessoas publicas retratadas, alvos das criticas e ironias. A autenticidade se
tornou um valor classificatorio e restritivo para a ilustracdao quando a fotografia
quebrou sua hegemonia e a empurrou para a periferia da representacao visual,
ocupando, assim, paulatinamente, uma funcao subalterna. Baudelaire tinha
uma relacdo ambigua de atracdo e desprezo pela fotografia e condena uma “ob-
sessao pelo real” da burguesia amante da fotografia, em detrimento dos valores
da ilustracao. Como se sabe, o alvo de Baudelaire ndo era especificamente a
fotografia em si, mas o fato de se enfatizar o verdadeiro ao belo, o fato de eviden-
ciar o ver em vez do imaginar. A capacidade de reproduzir o real proporcionada
pela fotografia era, de acordo com o poeta francés, um limitador: Baudelaire se
incomodava com uma “arte que parecia abrir mao de sua capacidade de ideali-
zacao”. Ao colocar a fotografia ao lado dos tradicionais ilustradores do século
XIX que nao se acanhavam em idealizar, fabular e montar com memoria, refe-
réncias e imaginacao sua interpretacao do real, a autenticidade paulatinamente
se estabelece como um valor para a representacado por meio de imagens. Mais do
que isso, a capacidade de idealizacdo da arte passa a ser um demeérito para os
discursos documentais, tendo em vista a ansia ou obsessao pelo real ou pelo ver.

8 O proprio Joe Sacco afirma que, depois de dois anos visitando, pesquisando e desenhando o universo da Palestina, apesar de ter
varias fotos do local como referéncia, pouco as utiliza e desenha tudo de meméria.
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Relegada a ilustracdo como meio inauténtico, a imagem fotoquimica — e, de-
pois, eletronica e digital — ganha terreno como espaco prioritario de representa-
cao do real no século XX. Paralelamente, em diferentes midias, a autenticidade
passa a ser um parametro que, de formas diferentes, sistematicamente, parece
reproduzir o incomodo de Baudelaire. E evidente que a fotografia, o cinema e a
televisdo provaram em sua historia que estdo longe de se restringir a obsessao
pelo real e ndo terem capacidade de idealizacdo, e o proprio Baudelaire depois
percebe isso na fotografia. O problema que se evidencia é negar a ilustracédo a
capacidade de reproduzir, ou melhor, de traduzir o real a partir de suas possibi-
lidades de mesclar presenca e fabulacdo, o ver e a imaginacao, em um processo
de montagem que busca nao a fidedignidade da imagem, mas a sintese e uma
certa ‘espiritualidade’ do acontecimento ou do cotidiano. Um exemplo claro resi-
de nas teorias do cinema documentario — alguns autores (ver RAMOS, 2001) que
afirmam que a imagem documental depende necessariamente da mediacao de
uma maquina, por esta evidenciar a presenca de seu operador que se torna tes-
temunha do fato. Por esse viés, consequentemente, essa imagem nao poderia
ser desenhada ja que uma ilustracdo nao garantiria a autenticidade do aconte-
cimento por meio da figura da testemunha. Tal entendimento destréi qualquer
possibilidade de um relato documental ilustrado ou pintado e aborta até mesmo
outras discussoes de outros meios que atrelam autenticidade a presenca.

A questao da presenca como um valor legitimador da realidade na cultura
das midias surge, assim, como outro limitador das iustracdes documentais e
fica ainda mais clara nas conhecidas estratégias jornalisticas presentes na tele-
visdo. E muito comum nos telejornais as noticias sobre um acontecimento do
outro lado do mundo serem dadas por um correspondente que nao se encontra
no local do acontecimento, mas a meio caminho deste. Ou nem tanto. Por que
algo que aconteceu no Iraque e apurado apenas por agéncias de noticias é infor-
mado em um telejornal por um correspondente em Nova York ou mesmo em Abu
Dhabi??°. A informacao € a mesma, a apuracao nao € local, a noticia poderia ser
dada da cadeira do ancora do telejornal. Busca-se da mesma forma uma auten-
ticidade por meio de uma percepcdo de presenca de um correspondente que
esta longe do estudio e perto do acontecimento relatado. As fronteiras geografi-
cas pouco importam, nem mesmo o fato de ele nao ter apurado no local. O que
importa & passar a sensacdo de presenca e autenticidade pelo simples fato de
nao estar no estudio do telejornal.

Engana-se, contudo, quem pensa que esse tipo de critica venha apenas de
autores ou meios que privilegiam a imagem maquinica. A pesquisadora de his-
torias em quadrinhos Nina Mickwitz, em seu livro Documentary comics: graphic
truth-telling in a skeptical age (2016) descarta a analise de quadrinhos histéricos
como um género possivel dentro dos quadrinhos documentais em detrimento de
outros géneros como as biografias e autobiografias, o jornalismo e os quadri-
nhos de viagem. Para a autora, a presenca do ilustrador diante do acontecimen-
to ou da realidade retratada € o que legitima e autentifica o discurso documental
nas histérias em quadrinhos, o que ela define como certificado de presenca.
Desse modo, para a autora, histérias em quadrinhos pretensamente documen-

9 Sobre inexatidoes e imprecisdes em relagdo ao trabalho do correspondente de televisdo que esta e ndo esta no local do aconte-
cimento, assista a Control room (2014), documentario de Jehane Noujaim que trata da cobertura da Guerra do Iraque pelo viés
dos correspondentes e jornalistas da Al Jazeera.
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tais que se baseiam apenas em pesquisa e fontes secundarias e terciarias nao
podem ser caracterizadas como discursos documentais.

Sao perspectivas limitadoras e com a mesma origem. A primeira impde uma
restricao relativa a obrigatoriedade da mediacdo da camera como determinante,
justamente porque a imagem proveniente da camara evidencia a presenca de
seu operador, de acordo com Ramos, que testemunha o acontecimento. Ou seja,
por essa concepcao, o certificado de presenca também é fundamental e definidor
do documentario. Supondo que a presenca seja de fato restritiva para a defini-
cado de um discurso documental, o que dizer de ilustradores que vivenciaram o
acontecimento e o relato, como George Cruikshank, em Life in London, e Cons-
tantin Guys? Suas ilustracées documentais nao teriam validade? Seria possivel
também dizer que historias em quadrinhos contemporaneas de autores que fa-
zem a pesquisa in loco, como os albuns de Joe Sacco sobre a Palestina e a Faixa
de Gaza, nao podem ser consideradas documentario? Depois de 100 anos de
obsessao pelo real baseada em imagens instantaneas, apos o surgimento e o
desenvolvimento cada vez maior de midias que se apoiam no suporte fotografico,
seja quimico ou nao, € necessario os autores repensarem esse pseudoespaco
exclusivo de legitimidade dado pela imagem maquinica e o ndo reconhecimen-
to da imagem desenhada e sua capacidade de imaginacao e fabulacdo, retomando
a acepcao de Baudelaire, como um potente espaco complementar e legitimo na
construcao desses discursos.

Ao manter essa posicdo, por exemplo, o cinema entra em conflito consigo
mesmo, pois nega uma de suas vertentes mais oxigenadoras e potentes, que € o
documentario animado, no qual a imagem estruturalmente central no filme é,
de fato, uma animacdo, com todas as possibilidades poéticas e criativas permi-
tidas pela ilustracao. Filmes como Ryan (2004), de Chris Reynolds; Do it yourself
(2007), de Eric Ledune; e Valsa para Bashir (2008), de Ari Folman, entre tantos
outros, comprovam o quanto algumas teorias documentais sao datadas ao res-
tringir e classificar o que pode ou nao ser documentario'®.

No entanto, no campo da midia quadrinhos, negar as narrativas que nao
tém certificado de presenca é negar também a constituicdo de qualquer histo-
ria, na medida em que a presenca do artista ndo necessariamente significa
uma representacao consistente do real, seja porque ndo desenha na hora, tendo
de recuperar as imagens através de outras imagens ou outras fontes, seja por-
que a metodologia de apuracao falha também nao se exime da possibilidade de
contaminacoes mais danosas do que as proporcionadas por pesquisas, seja
porque nao se deve negar e excluir a fabulacao como meio. Além disso, é im-
portante lembrar que todo o discurso historico € uma versao e todo ato de co-
municacao é uma interpretacdo. O discurso histoérico é tdo duvidoso quanto
qualquer outro. Nesse sentido, a analise de Peter Burke sobre o pintor John
Trumbull é elucidativa:

Do mesmo modo, o pintor americano John Trumbull (1756-1843), encorajado
por Thomas Jefferson, transformou no trabalho de toda a sua vida a tarefa de
representar os acontecimentos mais importantes da luta pela independéncia.
Sua pintura da Declaracao de Independéncia, por exemplo, utilizou informagao
Jornecida por Jefferson, que tinha participado do evento.

10 Para mais detalhes, ver Martins (2009).
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A respeito de outra pintura histérica de Trumbull, tem sido argumentado que
“néo é nem pretendia ser o relato de uma testemunha ocular”: uma vez que o
pintor aceitou as convencoes da pintura narrativa em grande estilo, o que signi-
ficava omitir qualquer coisa que pudesse diminuir a dignidade da cena, nesse
caso uma batalha. Pode-se levantar o mesmo ponto a respeito das conveng¢ées
literarias associadas com a doutrina da “dignidade da histéria”, que durante
muitos séculos excluiu referéncias as pessoas comuns (BURKE, 2004, p. 178).

Seria possivel negar as representacdes que Art Spiegelman faz em Maus
(1980) dos campos de concentracao de Birkenau onde seu pai esteve confinado?
Se, de um lado, a realidade do quadrinho pode estar na mesma logica do cinéma-
-vérité, em que o real e importante € o contato com o entrevistado, as historias
narradas por ele continuam sendo resultado de sua memoria, com todas as
suas indeterminacodes, e a obra continua sendo fruto de uma pesquisa, de uma
montagem feita por diversas fontes, com diferentes niveis de fabulacao.

No caso de Art Spiegelman (1980), os resultados e criticas muito favoraveis
foram feitas por um publico insuspeito, que sdo ex-prisioneiros do campo de
concentracao. Negar a pesquisa como fonte e atrelar autenticidade prioritaria ou
exclusivamente ao certificado de presenca € reduzir as possibilidades das histo-
rias em quadrinhos documentais e seus recursos de fabulacéo. E evidente que
a presenca do autor no espaco representado so favorece e enriquece o discurso
documental, mas isso ndao redunda em negar outras possibilidades também nao
menos importantes. Mais do que isso, negar a possibilidade do quadrinho histoé-
rico denota uma pretensao equivocada de que todas as outras alternativas tex-
tuais possibilitam uma objetividade do real, pois se calcam no testemunho e
este seria, em tese, inconteste.

Defendem-se aqui, portanto, a validade e a poténcia do que se poderia cha-
mar, ndo em oposicdo, mas em complementaridade a proeminéncia da presen-
ca, de um possivel certificado de fabulagéo como forca dos discursos documen-
tais. A fabulacao se encontra na montagem, na pesquisa, na sintese, na traducao,
na busca de uma certa “espiritualidade” do acontecimento e da realidade, em
suma, na prépria imaginacdo. E o reconhecimento da validade de estratégias
outras nao tributarias apenas da argumentacao que exige uma autenticidade
como um valor da imagem documental. Algo impossivel até mesmo para a foto-
grafia, uma vez que o enquadramento, ou a escolha do momento em que se liga
e se desliga a camera, ja € por si s6 uma impossibilidade de reproducao da rea-
lidade. Ainda que Baudelaire falasse de outra época e com uma visdo um tanto
exagerada e preconceituosa da fotografia, talvez fosse necessario revalorizar a
capacidade de idealizacado dos discursos documentais em seus mais diversos
suportes midiaticos e formatos.

CONSIDERACOES FINAIS

A presenca € um fator importante e ainda determinante em diversas midias
como valor de legitimacado do discurso documental visual, ou seja, grafico e
audiovisual. Alguns autores, tanto da fotografia quanto do cinema, da televisao
e mesmo das histérias em quadrinhos, parecem ainda ter dificuldade com a
auséncia em discursos documentais. Dessas midias, sdo as histérias em quadri-
nhos que, aparentemente, mais se abrem para manter o carater documental,
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agregando certificado de presenca e de fabulacdo simultaneamente e com igual
valor, talvez justamente por contar menos com décadas de uma tradicao teérica
que busca classificar, legitimar e, consequentemente, deslegitimar determina-
dos tipos de conteuidos, como fazem especialmente alguns autores de cinema.
De acordo com Charles Hatfield (2005, p. 128):

Essas tensoes visuais!! abrem um espaco de oportunidade, de metaforas ima-
géticas que podem se multiplicar promiscuamente, oferecendo uma visé@o sur-
real ou extremamente subjetiva para contrabalancar a reivindicacdo de verdade
que certifica o texto como autobiogrdfico. Consequentemente imagens bizarras,
“irrealistas” e expressionistas podem coexistir com um relato factual escrupulo-
so sobre a vida de alguém. As ironias resultantes conferem uma autenticidade
que é mais emocional do que literal: aquela do presente falando do passado.

Obras em quadrinhos autobiograficas, como Maus (1980), de Art Spiegel-
man; ou Gen (1973-1974), de Keiji Nakazawa (1939-2012), contam com relatos
nao presenciais ou parcialmente presenciais, além de pesquisas, para narrar
fatos reais de guerras e zonas de conflito. De outro modo, trabalhos como Perse-
polis (2000-2003), de Marjane Satrapi (1969-); Epileptic (1996), de David B.
(1959); Pilulas azuis (2008), de Frederik Peeters (1974-); e Retalhos (2003), de
Craig Thompson (1975), entre outros, misturam relatos autobiograficos pes-
soais, presenca e fabulacao, trazendo a fantasia e o onirico para a realidade dos
personagens. Traduzem, assim, o real pelo seu viés interpretativo, abstrato e
sensitivo, concretizando em desenhos seus medos e angustias, materializando
em imagens sua realidade interior e alcan¢cando um tipo de relato documental
especifico, que nao € impossivel de alcancar pelas imagens maquinicas, mas que
¢é, infelizmente, menos frequente. Tais histérias retomam — sem o mesmo juizo
de valor explicitado na época — um pouco da capacidade da idealizacao valoriza-
da no século XIX por Baudelaire. Também possibilitam o desenvolvimento de
alguns modos de cinema documental apontados por Bill Nichols, como o poético
e o performativo, que priorizam a subjetividade do realizador e, de alguma ma-
neira, a revelacdo do eu interior como uma pertinente representacao do real.

Essa nao é uma qualidade exclusiva dos quadrinhos ou de algumas midias
documentais contemporaneas, pelo contrario, vem, como aqui discutido, de
uma longa tradicao da ilustracado documental, que perdeu espaco em funcao dos
dogmas teoricos posteriores, especialmente com o desenvolvimento de praticas
e de teorias mais aguerridas do cinedocumentario, especialmente a partir da
década de 1960. O potencial, a aceitacdo e a ampliacdo diaria de novos titulos
de quadrinhos documentais nas livrarias!'? apontam n&o apenas para a nega-
cao desses dogmas e para a legitimacao dos discursos documentais ilustrados,
jogando luz em um necessario retorno para sua raiz e suas influéncias diretas
tanto de contetido quanto de praticas que sdo os cartuns e charges editoriais dos
jornais ilustrados a partir do século XVIII. Hoje, as praticas e metodologias na
relacao entre ilustracdo e acontecimento retratado continuam as mesmas da-
quela época, com pequenas excecoes.

11 Hatfield refere-se a oposicao entre o abstrato e o discursivo (a alavra), de um lado, e de outroo concreto e o visual (a imagem).

12 Em algumas livrarias e especialmente comic shops em diversos paises, existe a separacao nas prateleiras para quadrinhos histo-
ricos, reportagens, biografias e autobiografias.
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Poderiamos aproximar a pesquisa e o discurso documental de Life in Paris,
de George Cruikshank, por exemplo, dos de Fax de Sarajevo, de Joe Kubert
(1926-2012), que o autor criou a partir de relatos da familia de Ervin Rustemagi¢
enviados por fax para os Estados Unidos direto da Bosnia, além de outras pes-
quisas, sem também nunca ter pisado ou vivido o conflito de Sarajevo. Life in
London, por sua vez, poderia se aproximar dos relatos do cotidiano feitos por
Robert Crumb (1943-) e Harvey Pekar (1939-2010), que conheciam intimamente
o ambiente retratado, aproximando o leitor das nuancas desse espaco. Entre-
tanto, os relatos ilustrados da Guerra da Crimeia de Constantin Guys encon-
tram uma correspondéncia 6bvia na metodologia de Joe Sacco, tanto pelo fato
de viajar, vivenciar o acontecimento, entrevistar testemunhas!?® e dizer o que viu
quanto por fabular e utilizar a memoria para completar e preencher os desenhos
até chegarem nao a uma transposicdo — impossivel — do real, mas a uma espiri-
tualidade do acontecimento a partir de sua subjetividade. Outros autores, como
James Gillray e Honoré Daumier, ao retratarem o caricato, distorcendo e fabu-
lando, apresentam as mesmas ferramentas usadas por quase todas as historias
em quadrinhos documentais contemporaneas, que nao veem problema na dis-
torcao como modo de chegar a uma interpretacdo mais sensitiva do real.

Depois de mencionar inumeros ilustradores europeus, nao se pode esquecer
também do trabalho do italo-brasileiro Angelo Agostini (1843-1910), que no sé-
culo XIX publicou em periédicos como O Mosquito, O Cabrido, A Vida Fluminen-
se, O Tico-Tico, O Malho, a Revista Illustrada e em inumeras outras, fazendo
agucadas criticas a sociedade e ao poder vigente com um forte engajamento
contra a escravatura. O mais interessante de Agostini é o fato de ele ser o mes-
mo observador do cotidiano que os outros, mas ja inserido dentro de uma prati-
ca grafica e narrativa bem semelhante aos quadrinhos, apesar da falta de en-
quadramentos mais fechados e do balao em suas histoérias. As aventuras de Nho
Quim, em 1869, e Zé Caipora, em 1883, eram cronicas da vida da época no Brasil,
especialmente no Rio de Janeiro, encaixando-se em perfil semelhante apontado
por Baudelaire de um observador da modernidade — ainda que a modernidade
no Brasil, naquela época, estivesse longe de acontecer.

Desse modo, observando tanto Agostini no Brasil quanto os ilustradores in-
gleses e franceses discutidos neste artigo, evidencia-se que as praticas dos qua-
drinhos documentais contemporaneos, com algumas excecoes trazidas pela fo-
tografia e pelo desenvolvimento das artes graficas e do mercado editorial no
decorrer do tempo, reativam as mesmas praticas da ilustracao dos séculos XVIII
e XIX. Mais do que isso, evidencia-se a importancia da fabulacao, da memoria e
da subjetividade na constituicao nao apenas da ilustracao, mas de todos os dis-
cursos documentais. Privar-se dessas estratégias para narrar por meio de ima-
gens de outra ordem, que nao condizem com os parametros estabelecidos de
autenticidade para alguns, é abrir mao de um potente e vigoroso espaco de co-
municacdo. Amarrar-se a tabus restritivos do que pode ou néao ser considerado
auténtico limita e desvaloriza algumas das narrativas documentais mais insti-
gantes e inovadoras, sejam elas nos quadrinhos, no cinema, na televisdo, na
fotografia ou na ilustracdo. Negar as praticas dessas ilustracoées como relatos
documentais pelo fato de a imagem nao ser maquinica ou pela auséncia de um

13 A estratégia de entrevistar testemunhas de acontecimentos ja era, de acordo com Burke (2004, p. 185), uma metodologia encon-
trada na pintura do século XIX de Horace Vernet e Henry Barker.
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certificado de presenca é abrir mdo, no minimo, ndo apenas de uma extensa
documentacao, mas também do Unico registro possivel de uma época que inven-
tariou habitos, costumes, utensilios, vestuario, espacos urbanos e acontecimen-
tos. E, no fim, negar a prépria histéria.

AUTHENTICITY, PRESENCE AND FABULATION IN DOCUMENTAL ILLUSTRATION

Abstract: Through the analysis of the illustrators George Cruikshank (1782-1878)
and Constantin Guys (1802-1892), this paper intent to discuss the tradition of
documental illustration in the XVIII and XIX centuries. These authors already
deal in their practices with important and common characteristics in the stres-
sing of contemporary documental discourses, notably comic books; like presence,
fabulation and autenticity issues. Authors such as Charles Baudelaire (1821-
1867), Peter Burke (1937-) and Antoine Compagnon (1950-) will be discussed.

Keywords: Illustration. Fabulation. Presence.
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