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As you know I´m quite keen on comic books. 
Bill, em Kill Bill de Quentin Tarantino (2004) 
 
Pensei que era assim, nos filmes, nas telenovelas. Mas eu 
gostava mesmo de gibi. XXXX, Nando Reis 
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RESUMO 
O presente trabalho estuda a transformação das histórias em quadrinhos (HQ), desde as tiras de 
jornais  até  o  formato  graphic  novel,  discutindo  o  potencial  do  novo  formato  através de  uma 
análise de Maus, de Art Spiegelman. Para isso é feito um levantamento histórico das HQ; uma 
retrospectiva  dos  estudos  culturais,  mostrando  como  a  discussão  cultura  de  massa  por  muito 
tempo viu as histórias em quadrinhos como apenas mais um produto de massa; estabelecido uma 
definição para o formato graphic novel e se este pode ou não determinar a qualidade de uma obra; 
e finalmente é feita uma análise de Maus, identificando os recursos utilizados pelo autor para sua 
confecção e as possíveis leituras presentes na HQ. 
 
 
Palavra-chave: história em quadrinhos (HQ), gibi, cultura de massa, semiótica 
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1 INTRODUÇÃO 
  As histórias em quadrinhos (HQ) são vistas como um produto menor, uma “irmã 
pobre” das outras manifestações artístico-culturais produzidas pelo ser humano. 
As artes plásticas têm sua importância reconhecida. Museus são construídos para abrigar 
as obras, artistas promovem  concorridas exposições e alguns nomes até movimentam cifras 
altíssimas, deixando bem claro que o assunto é de grande relevância.  
A literatura possui o mesmo privilégio. Graças ao talento de inspirados e competentes 
artesões da palavra, o livro se transformou, ao longo dos séculos, quase que num símbolo de 
conhecimento, uma janela para admiráveis novos mundos criados pelos escritores. 
O  cinema  nasceu  com uma  vocação  para  o circo.  Era  para  ser  apenas  uma  atração 
interessante, uma lanterna mágica. Mas, no decorrer de sua trajetória, diversos realizadores 
conseguiram  moldar a linguagem cinematográfica em  algo realmente mágico. O palhaço se 
tornou a sétima arte. 
A  academia,  frente ao  inegável  impacto  dessas  produções  artísticas  no  ser  humano, 
sempre reservou uma atenção especial a elas. Provavelmente, o número de monografias, artigos e 
teses sobre as artes plásticas, a literatura e o cinema é tão grande quanto o número de quadros, 
livros e filmes realizados. 
As HQ já não sofrem da mesma sorte, apesar de também utilizarem alguns elementos 
presentes nas três manifestações citadas anteriormente. Um crítico apressado pode afirmar que é 
por serem “apenas um produto da cultura de massa”, como se as artes plásticas, a literatura e o 
cinema também não tivessem representantes bem ilustres nessa categoria. Mas, diferente de seus 
“irmãos  ricos”,  as  HQ  não  conseguem  vencer  essa  barreira.  Na  verdade,  e  esse  é  o  grande 
objetivo dessa dissertação, elas até conseguem. O problema é que poucos olhos prestam atenção 
nisso. 
Exemplos desse preconceito para com as HQ são inúmeros. Nos Estados Unidos, país 
criador  do  formato  e  onde  se  localizam  as  mais  importantes  editoras,  elas  são  chamadas  de 
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Comics
1
,  termo  que,  segundo  o  dicionário  Collins  (1994),  também  significa  cômico  ou 
humorista. Outro exemplo é que, enquanto existe a literatura infantil, a música infantil e o cinema 
infantil,  com  as  histórias  em  quadrinhos  é  exatamente o  contrário.  Precisou  se  criar o termo 
Graphic  Novel  para diferenciar as obras  com  temáticas sérias.  No  Brasil  é  usado,  também  a 
expressão Quadrinhos Adultos. Ou seja, parte-se do pressuposto que os quadrinhos são infantis, 
como se esse meio não pudesse produzir algo artisticamente relevante. 
Esta  maneira  de  encarar  as  HQ  é  comum  com  todas  as  novas  formas  de  mídia, 
principalmente as que  conversam com o  grande  público. Some a isso  o fato  dos  gibis serem 
vendidos, por décadas, a preços baixos em simples bancas de revistas e o resultado é o descaso a 
insignificância. Ironicamente, hoje as HQ começam a ser destaque em livrarias, algumas trazendo 
edições de luxo de fazer inveja aos melhores livros. Hollywood se rende a criatividade do meio, 
adaptando cada vez mais e mais obras para as telas. Desenhos originais feitos pelos artistas mais 
premiados  e  admirados  pelos  fãs  são  comercializados  em  leilões  disputados  como  seus 
semelhantes das artes plásticas. E o número de quadrinhos vendidos no mercado americano – o 
maior e  mais importante  do mundo – bate recorde atrás de recorde, como informou o  site 
Omelete na última divulgação realizada pelas editoras no final de 2006. 
Mas não é apenas essa “reviravolta” que torna as HQ um assunto interessante. Talvez as 
histórias em quadrinhos sejam o meio onde mais se faz necessária a interação entre emissor e 
receptor, dito de outra forma, onde mais ocorre uma troca entre autor e leitor. Feita de várias 
imagens estáticas, é no vácuo entre os quadrinhos que ocorre a ação nas HQ. Um vácuo que 
precisa ser preenchido pelo leitor para que a história ganhe sentido. Estudar e entender como 
funciona um gibi, como um autor consegue superar a rigidez do papel e “gerar vida” a ponto de 
envolve e emocionar seus leitores é algo que também merece destaque na Ciência da Linguagem.  
Entretanto, para  que  isso  ocorra, é  preciso  mudar a visão  que  se tem das  HQ.  É 
necessário um olhar apurado sobre cada trabalho, pois se existem obras de pouco valor cultural, 
 
1
 No livro Shazam!, organizado por Álvaro de Moya (1970), são citadas as várias formas que os quadrinhos são 
chamados ao redor do mundo: bande dessinée na França, fumetti na Itália, tebeo na Espanha e historieta na América 
Latina. O termo Gibi, aqui no Brasil, surgiu graças a uma publicação em meio-tablóide, realizada pelo jornal O 
Globo, que tinha esse nome. 
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contendo apenas velhas fórmulas e clichês, também é possível encontrar outras que permitem um 
momento de contemplação. Obras, por exemplo, como Peanuts, Dark Knight, Watchmen, Calvin 
& Harold, Sandman, Mafalda e Kingdom Come. Tentar entender como tais obras conseguem 
realizar isso é o que a presente dissertação se propõe a fazer, usando como objeto de estudo a 
graphic novel Maus, primeira HQ a conquistar o prestigiado prêmio Pulitzer. 
 
 
1.1. OBJETIVOS 
1.1.1. OBJETIVO GERAL 
Através  da  análise  da  graphic  novel  Maus,  discutir  o  potencial  da  nova  história  em 
quadrinhos. 
 
 
1.1.2. OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
- Fazer um levantamento da evolução das histórias em quadrinhos, desde sua origem nas 
tiras de jornais até o novo formato graphic novel; 
- Realizar  uma  retrospectiva dos  estudos  culturais, identificando como a  discussão 
cultura de massa, durante muito tempo, posicionou as histórias em quadrinhos como apenas um 
produto de massa; 
- Identificar o que  é o  formato graphic novel e discutir  se ele pode  determinar a 
qualidade do conteúdo de uma HQ; 
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- Analisar  Maus,  identificando  os  recursos utilizados para  sua  criação e  as possíveis 
leituras que podem existir na obra. 
 
 
 
1.2. JUSTIFICATIVA 
  Se antes a história em quadrinhos era apenas um passatempo, hoje ela possui um 
potencial para mexer com o leitor que pode (e deve) ser discutido. Temas como racismo, política, 
filosofia, sexo, corrupção, História, enfim, assuntos que geraram obras importantes na literatura, 
no cinema e nas artes plásticas, estão sendo explorados pelos criadores das HQ. E, em alguns 
casos, com resultados que não ficam devendo nada em qualidade para os outros meios. 
  Exemplos não faltam. Em Asilo Arkham, de  Grant Morrison e Dave Mckean 
(2003),  Batman mergulha  na  loucura,  dele  e  de  seus  inimigos, ao  enfrentar uma  rebelião  no 
sanatório  de  Gotham.  Em  Sandman  Noites  Sem  Fim,  Neil  Gaiman  (2004)  e  sete  desenhistas 
convidados  levam  o leitor  a conhecer  e  discutir  o  papel  dos Sete  Perpétuos  (Sonho,  Morte, 
Destruição, Desejo, Desespero, Delirium e Destino), seres que sempre existiram e pairam sobre 
os homens e os deuses, influenciando a todos. Em O Vampiro que Ri, Suehiro Maruo (2004), 
apresenta um  conto  que  mistura  sexo  e  sadismo  em  doses  que  deixariam  o  famoso  marques 
corado (e, provavelmente, muito feliz). Em Maus é contada a história de um sobrevivente do 
Holocausto,  o  pai  do  autor  Art  Spiegelman  -  que  aproveitou  a  HQ  para  discutir  sua  própria 
identidade e exorcizar alguns demônios. 
  Além disso, o impacto da HQ na sociedade cresceu muito. Com a velocidade com 
que a informação é difundida atualmente, vivemos uma nova era onde a separação entre os meios 
está cada  vez menor.  Assim,  os personagens  das HQ  -  e muitas  vezes as  próprias tramas 
publicadas  - invadem  o cinema, a televisão e  um novo,  e  também ainda  pouco  valorizado, 
segmento: o videogame. Dizer que isso tudo é uma bobagem, é cometer o mesmo erro que houve 
ao ignorar o cinema e a TV quando eles surgiram. 
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  Outro fator interessante nesta mistura entre HQ e outros meios é que a influência 
se tornou cada vez mais recíproca. Não são apenas as HQ que buscam inspiração em outras áreas. 
As outras manifestações artísticas usam as HQ como fonte de referência. Algo que já acontecia 
com o cinema de Fellini
2
 ou com a Pop Art, por exemplo. E que agora está cada vez mais intenso. 
  Mas  o  principal  fato  é  que,  desde  que,  principalmente  os  estudiosos  europeus 
começaram a analisar as HQ, a história em quadrinhos evoluiu. Ou melhor, transformou-se. O 
formato graphic novel trouxe mais liberdade e personalidade para as obras, permitindo a seus 
artistas desenvolverem trabalhos que propõe uma verdadeira reflexão. Como identificar quais são 
essas obras e quais ainda continuam sendo apenas mais um simples veículo de entretenimento, 
apesar do novo formato, é um estudo que exige uma análise individual de cada trabalho. Essa 
primeira leitura de Maus é um exemplo disso. 
 
 
2 METODOLOGIA 
Para  analisar  a  obra  Maus,  preciso  percorrer  um  longo  caminho,  usando  como 
metodologia a pesquisa bibliográfica. Para organizar a viagem, irei dividir a dissertação em 3 
capítulos: Do Yellow Kid ao Dark Knight, Pow! e Eu acho que vi um gatinho. 
No primeiro  capítulo, mostrarei  a evolução  do veículo. Partindo  das tiras de  jornais, 
passando pelos comics books e chegando nos graphics novels, ficará fácil perceber como as HQ 
cresceram no seu potencial de trazer para o leitor algo mais do que o simples passatempo. 
No segundo capítulo, resgatarei a discussão que envolve o conceito cultura de massa, 
desde  os  primórdios  dos  estudos  culturais  até  a  questão  levantada  por  Umberto  Eco  dos 
 
2
 Fellini começou sua carreira desenhando histórias em quadrinhos e nunca escondeu sua paixão pelos fumetti e a 
influência que tiveram na sua obra, como lembra Álvaro de Moya (1970). Na Pop Art podemos destacar os exemplos 
de Roy Lichtenstein e Romero de Britto. 
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apocalípticos e integrados. Isso servirá para mostrar como as HQ ficaram “engessadas” como um 
simples produto “de massa” e, logo, sem valor. 
Finalmente, no  terceiro capítulo,  usarei Maus  como exemplo da  nova HQ.  E para 
analisar essa obra vou recorrer à teoria do signo de Saussure e seus desdobramentos, como os 
reunidos por Antônio Luiz Cagnin na sua análise das HQ; à questão dos significados descritivos, 
expressivos e sociais abordados por John Lyons;  às teorias de Eco sobre semiótica, estratégia 
textual e seu conceito do Leitor-Modelo;  à arte seqüencial de Will Eisner e as orientações para a 
construção de uma HQ de Dennis O´Neil e Klaus Janson. 
Então...para o alto e avante! 
 
 
3 DO YELLOW KID AO DARK KNIGHT 
3.1 OS PIONEIROS 
A exemplo de 2001, filme de Stanley Kubric, eu poderia começar este capítulo com 
alguns homens primitivos. A única diferença é que, ao invés de focar na descoberta das armas, 
voltaria minha  atenção para as pinturas nas  cavernas.  E  depois usaria  alguns  parágrafos para 
lembrar como o ser humano, desde o princípio, gostou de registrar importantes momentos da sua 
vida em imagens, seja em vitrais de igrejas, quadros ou, após a invenção da impressa, folhetins 
ilustrados
3
. 
Ou,  quem  sabe,  poderia  começar  citando  o  texto  de  abertura  de  outro  filme, 
Unbreakable (Corpo Fechado, produção de 2000), de M. Night Shyamalan, que fala de quantas 
histórias em quadrinhos são vendidas, só nos EUA, hoje em dia. Mas o fato é que muito já se 
 
3
 No começo do artigo Era uma vez um menino amarelo, Álvaro de Moya (1970) faz uma interessante recapitulação 
da evolução do interesse da humanidade por histórias seqüenciais. 
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falou sobre isso e, além de não ser o foco deste trabalho, acho melhor ir logo ao ponto. Pelo 
menos o ponto que interessa a esse trabalho: um menino e seu camisolão amarelo. 
Richard Fenton Outcault foi o criador do Yellow Kid. Como lembram Patati e Braga 
(2006),  no  seu  livro  Almanaque dos  Quadrinhos,  ele  é  quase que universalmente  aceito,  por 
pesquisadores e estudiosos, como o primeiro personagem de histórias em quadrinhos (HQ)
4
.
 
Mas Rodrigo Guedes, autor de Quando surgem os Super-heróis (2004), escreve que 
 
A história das revistas em quadrinhos nos Estados Unidos da América começou em 14 
de setembro de 1842, com a publicação do suplemento The Adventures of Mr. Obadiah 
Oldbuck, escrito e desenhado por Rodolphe Töpffer.Tratava-se de uma republicação de 
tiras  feitas  para  jornais,  contendo  um  total  de  40  páginas  por  história.  Töpffer  é 
considerado por muitos historiadores americanos como o pai dos quadrinhos atuais, já 
que suas quadrinizações possuíam seqüências narrativas e textos nas bordas dos painéis. 
O  próprio autor costumava  se  referir  aos  seus  quadrinhos como picture  story  -  que 
poderia ser traduzido como ´histórias em retratos´. (Guedes 2006, p. 10) 
 
 
4
 Ainda no mesmo artigo, Moya mostra as diversas denominações que as histórias em quadrinhos possuem ao redor 
do mundo: comics nos EUA, bande dessinée na França, fumetti na Itália, tebeo na Espanha e historieta na América 
Latina. O termo Gibi, aqui no Brasil, surgiu graças a uma publicação em meio-tablóide, realizada pelo jornal O 
Globo, que tinha esse nome. A sigla HQ, também muito usada no Brasil, será adotada aqui neste estudo.  
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Ilustração 1 - Yellow Kid de Richard F. Outcault, publicado no New York Journal em 14/02/1897. 
 
Scott McCloud, autor do livro Desvendando os Quadrinhos, também concorda que 
Töpffer é  o  pai dos  quadrinhos modernos.  Mas  ele  vai mais  além, e fala  que  é possível  ver 
semelhanças entre as HQ e o Manuscrito em Imagem Pré-Colombiano descoberto por Cortés por 
volta de 1519. McCloud prossegue falando que 
Séculos antes de Cortés começar a colecionar quadrinhos, a França produziu um trabalho 
extraordinariamente semelhante, que chamamos de Bayeux Tapestry. Essa tapeçaria de 
70 metros detalha a Conquista Normana da Inglaterra, que começou em 1066. Ao ler da 
esquerda para direita, vemos os eventos da conquista em ordem cronológica deliberada. 
Conforme ocorre com o códice  mexicano, não  há  requadros, mas claras  divisões por 
assunto. (McCloud 2005, p. 12 e 13) 
Continuando sua viagem no tempo, o autor cita ainda uma cena pintada há trinta e dois 
séculos, por volta de 1300 antes de Cristo, na tumba de um escriba egípcio chamado Menna. 
Como os mexicanos fariam 2700 anos depois, os egipcios liam em zigzague, mas debaixo para 
cima.  McCloud  brinca  e  fala  que  não  faz  a  mínima  idéia  de  quando  ou  onde  realmente 
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começaram os quadrinhos. Mas o evento que marca tanto as HQ quanto a história da palavra 
escrita é a invenção da imprensa. 
Outcault e seu Yellow Kid se destacaram e receberam o título de fundadores desta nova 
forma de comunicação pelo fato de terem criado e cativado um público específico justamente na 
imprensa. É deles também o mérito de usar a fala pela primeira vez. Patati e Braga explicam que 
o autor despertou o interesse dos leitores, pois fazia as afirmações do Yellow Kid aparecerem em 
primeira pessoa, estampadas em seu camisolão. Dai para os balões, tão característicos das HQ, 
foi apenas questão de tempo. 
Guedes afirma que foi em 2 de junho de 1894 que o Yellow Kid surgiu. O nome da tira, 
segundo Patati e Braga, era Down on Hogan`s Alley e narrava as aventuras de uma turma de 
crianças - todas vindas das novas raças e culturas que estavam formando os Estados Unidos - que 
moravam no mesmo bairro e brincavam na rua. Moya (1970), organizador da coletânea sobre 
quadrinhos Shazam!, acrescenta que as crianças viviam num slum, típica favela americana. E que 
o Yellow Kid e seus amigos aprontavam sempre contra o establishment. 
A  idéia  para  usar  personagens  cômicos  surgiu  na  imprensa  americana,  na  virada  do 
século XX, por um motivo muito simples: vender mais jornais. Guedes lembra que foi o editor do 
The New York World, Morrill Goddard, que percebeu o potencial de tal artifício. Nasciam assim 
os suplementos dominicais. 
O World,  de propriedade de Joseph Pulitzer, era o  jornal mais vendido dos  EUA no 
período. O que incomodava muito seu rival, o outro magnata da imprensa Randolph Hearst, dono 
do  New  York  Journal.  Para tornar  as  páginas  de  domingo  ainda  mais  interessantes,  o World 
instalou uma impressora em cores, como relata Moya. Foi a estréia em cores do Yellow Kid, em 5 
de maio de 1895, como cita Guedes. 
Em 18 de outubro de 1985 a briga de gigantes complicou com a transferência do Yellow 
Kid para o jornal de Hearst. Isso deu origem a um dos primeiros processos autorais da imprensa 
e,  também,  possibilitou  as  condições  para  a  criação  dos  Syndicates,  as  organizações  que 
passariam a controlar e distribuir os personagens dos comics americanos. 
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O Yellow Kid, ainda, daria origem a um jargão bastante utilizado na comunicação 
quando se quer discutir a qualidade do conteúdo da imprensa: o jornalismo amarelo
5
 . Como a 
fama do  personagem era tanta,  ele acabou servido  de “marca” para identificar a  imprensa dita 
sensacionalista,  a mesma que  publicava  suas histórias. Mas talvez o  problema não seja  tão 
simples assim, como escreve Moya (1970, p. 36) “Na verdade, tratava-se, nada mais nada menos, 
do que uma reação de conservadores que temiam a divulgação dos fatos de maneira massiva, 
através de uma imprensa cada vez mais popular, cada vez mais ao alcance de todos”.  
Essa dicotomia entre bom/ruim, erudito/popular irá marcar para sempre os quadrinhos, 
como acontece com qualquer manifestação de massa e muito bem discutiu Umberto Eco no seu 
livro Apocalípticos e Integrados. Voltarei a essa questão no capítulo 2. 
Na esteira do sucesso do Yellow Kid, que foi publicado em diversos outros jornais, virou 
pôsteres e brinquedos, começaram a surgir vários personagens. Em comum, um olhar crítico e 
bem-humorado do cotidiano da  vida americana. Herdeiros diretos das charges políticas, esses 
primeiros personagens captavam a atenção dos leitores através da identificação direta. 
 
 
 
 
 
 
5
  No  Brasil  o  termo foi adaptado  para imprensa marrom. Moya  brinca  e fala  que  deve ser  pela  qualidade da 
impressão da época, que deixava tudo com cor de m...  
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Ilustração 2 - Os Sobrinhos do Capitão aprontam num navio - The Katzenjammer Kids de Rudolph Dirks 
 
Entre os que merecem destaque, estão os  Katzenjammer Kids, de Rudolph Dirks (no 
Brasil chamados  de  Os  Sobrinhos do Capitão) e  Mutt &  Jeff,  de Bud  Fischer.  Fischer foi  o 
primeiro a convencer os editores a publicar suas histórias em tiras diárias, em vez de ficar preso à 
página  de  domingo.  Era  o  ano  de  1907,  como  lembram  Patati  e  Braga,  e  o  carisma  dos 
personagens vinha do seu vício pelo turfe e da crítica que o autor fazia desse hábito e da fauna 
humana que rondava os locais de corridas de cavalos. Dirks, que também adotou as tiras, foi o 
primeiro a  introduzir  o uso  sistemático dos  balões para  representar as  falas  dos personagens. 
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Como relatam Patati e Braga, a prova do sucesso mundial do novo formato que nascia era que, já 
em 1908, surgiu na França a tira Les Pieds Nickelés, de Louis Forton. Narrando as aventuras de 
dois vagabundos de rua, Forton foi um dos pioneiros no uso dos balões e da narração seriada na 
tira de humor. 
Outro personagem importante neste começo das HQ é Little Nemo in Slumberland, de 
Windsor McCay. Nascido em 1905, Little Nemo mostrava as peripécias de um menino, vivendo 
as mais incríveis aventuras ao ir dormir. No último quadrinho, a sempre presente cena: Nemo, 
caído da cama, acordando. O trabalho de McCay marcou os quadrinhos e até hoje suas histórias 
servem de referências para outros autores de HQ, cinema e estudiosos do assunto. Como exemplo 
disso, basta citar que McCay venceu uma pesquisa feita em 2005 
6
, reunindo mais de 300 livros 
em diferentes idiomas, para escolher as cenas mais importantes dos quadrinhos, momentos que 
são citados  por estudiosos e  pesquisadores  para exemplificar o  trabalho de  um autor  e sua 
contribuição para as HQ. A mais citada foi o passeio de Nemo e seu amigo Flip pelas ruas da 
cidade, montados numa cama com pés enormes. O colunista Nobu Chinen comentou o fato 
Ela foi publicada originalmente em 26 de julho de 1908 e aparece em nada menos que 
21 livros, inclusive entre as imagens que ilustram o verbete Quadrinhos da Enciclopédia 
Mirador. Não chega a ser tão onipresente quanto a Monalisa em livros sobre a dita arte 
séria,  mas,  proporcionalmente,  é  quase  tão  constante  quanto  a  Vênus  das  Águas,  de 
Botticelli e mais do que qualquer um dos quadros de Van Gogh.[...] A página, ou parte 
dela também  serviu  de base para análise  do estudioso  italiano  Daniele Barbieri, no 
excelente livro Los Lenguajes del Cómic. No capítulo em que compara os quadrinhos ao 
cinema,  ele  a cita  como  exemplo de  plano-seqüência.[...] Outro  que não  resistiu  ao 
encanto  dessa  página  foi  Art  Spiegelman,  que  se  detém  a  analisá-la  duas  vezes, 
conforme mostrado no livro Quadrinhos, Ensaios, Gráficos e Fragmentos, editado no 
Brasil como um livro-catálogo da exposição de suas obras.       
(www.universohq.com/quadrinhos/2005/hq_cenas.cfm, publicado em 20/12/05) 
  A  criatividade  de  McCay  fez  com  que  ele  previsse  o  uso  de  lentes  de  grande 
abertura, feito que o cinema e a fotografia só conseguiriam realizar muitos anos depois, como 
lembra  Moya (1970).  Vindo  do  cinema  de  animação,  onde  fez  As  aventuras  de  Gertie,  o 
 
6
 A lista completa das cenas mais votadas pode ser conferida no endereço     
www.universohq.com/quadrinhos/2005/hq_cenas.cfm. O  Universo HQ,  bem  como  o  já  citado  site  Omelete, são 
referências obrigatórias para fãs e pesquisadores, trazendo sempre notícias, artigos, críticas  e as  mais  diversas 
informações sobre quadrinhos. 
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dinossauro, para McCay era importante “não apenas desenhar bem os personagens como sugerir 
sua  movimentação  pelos  cenários  majestosos,  oníricos,  onde  se  passavam  suas  aventuras”, 
alertam Patati e Braga (2006, p. 26). E os quadrinhos estavam apenas começando. 
  George Herriman, em 1910, criou um complemento para sua série The Dingbat 
Family: a gata Krazy Kat. Logo a personagem conquistou leitores, com suas confusões com o 
rato Ignatz e o cachorro policial Offissa Pupp, virando a estrela e nome da série. Com um traço e 
um  texto  bem  característicos,  recheado  de  personagens  inusitados,  situações  insólitas, 
metalinguagem e surrealismo, o trabalho de Herriman foi a base para o surgimento do Gato Félix 
e para todo o zoológico Disney. Seu talento era tão singular que, quando ele morreu, em 1944, o 
distribuidor que controlava os direitos do personagem não colocou ninguém para substituí-lo, 
preferindo parar de  publicar o  personagem,  “por julgar impossível  prosseguir  uma obra tão 
pessoal”,  como  comenta Moya (1970).  Algo  assim nunca  ocorreu  nos  quadrinhos, afinal  os 
syndicates queriam lucrar o máximo possível com seus personagens, o que gerou vários atritos 
com os autores que eram substituídos, uma vez que as criaturas pertenciam às empresas. 
Durante  a  década  de  20,  as  diversas  tiras  e  páginas  dominicais  que  foram  surgindo 
exploraram ao máximo o cotidiano das pessoas. Qualquer situação aparentemente normal, virava 
motivo de piada, algumas engraçadas outras simplesmente grotescas. O que valia era ganhar mais 
e mais leitores. Mas aos poucos, o tema comédia doméstica começou a mostrar cansaço. Isso, 
aliado à uma onda conservadora que começou no ocidente, mais a depressão que se instalava nos 
Estados Unidos, coroada com o  crack  da Bolsa  de Nova York  em 1929,  revelou a artistas e 
leitores que era preciso algo novo, algo que ajudasse todos a esquecer os problemas diários e a 
falta de dinheiro no final do mês. Não era mais tão interessante ficar criticando a família e o 
cotidiano. Entravam em ação os primeiros heróis de papel. 
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Ilustração 3 - O famoso passeio de Little Nemo, Little Nemo in Slumberland de Windsor McCay 
 
 
3.2 A AVENTURA - NA SELVA, NO ESPAÇO, NO MAR, NAS RUAS... 
A aventura surgiu nas HQ em 1924, como relatam Patati e Braga, com a criação da série 
Wash Tubbs (Tubinho, no Brasil), de Roy Crane. O tal Tubinho era um baixinho com o dom para 
se envolver em  encrenca, resultando nas mais  incríveis aventuras. Apesar de ainda ter um ar 
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cômico, as tiras já exploravam novidades no uso do desenho, sendo feitas em papel  craftint, 
possibilitando um inovador uso das tonalidades de cinza. Foi a grande influência para o que seria 
conhecido futuramente como o Realismo dos quadrinhos. 
Exatamente no ano que a bolsa de Nova York quebrou, Tubinho deixou de ser o 
personagem  principal  de  sua  tira.  Ela  mudou  para Captain  Easy  (Capitão  César,  no  Brasil), 
trazendo o país estrangeiro para as tramas, lugar onde sempre aconteciam as aventuras. Saiu de 
cena o cotidiano, entrou o exótico e o inexplorado. 
Outra importante contribuição de Crane é que ele foi o primeiro a utilizar os chamados 
ganchos,  situações  que  prendiam  a  atenção  do  leitor  até  o  próximo  episódio.  Patati  e  Braga 
(2006,  p.  35)  comentam  que  “ele  foi  o  primeiro  artista  a  urdir  tramas  longas  e  críveis, 
cuidadosamente arquitetadas. Era leitor assíduo  de Charles Dickens (romancista inglês, 1812-
1870) e de Herman Melville (romancista americano, 1819-1891), o que lhe forneceu referências 
diferenciais”.  
A importância de Dickens e Melville, e suas obras como Um Conto de Natal e Moby 
Dick, dispensa apresentações. O interessante é notar como Crane soube trabalhar suas influências 
e adaptá-las para os quadrinhos, introduzindo a aventura. Além disso, ele desenvolvia pesquisas 
extensas  para  poder  dar  mais  credibilidade  a  suas  histórias,  ainda  que  conservasse  um  traço 
cômico. Com isso, os leitores podiam ver uma real caça a baleia, viajar por desertos e andar de 
trens. 
Crane, também, foi o primeiro a fugir da prisão dos três quadrinhos das tiras, permitindo 
mais criatividade na exploração de efeitos visuais e dando base para todas as futuras gerações de 
heróis, como Tintin, por exemplo, criação do belga Hergé (Georges Rémy). Foi criada, assim, a 
versão HQ dos folhetins, ou pulps, como os americanos os chamam. 
O próximo personagem de destaque que surgiu, também em 1929, foi o primeiro homem 
mandado  ao  espaço.  Pelo  menos  o  primeiro  nos  quadrinhos:  Buck  Rogers,  criação  de  Philip 
Nowlan e Dick Calkins. Na verdade, ele não foi apenas mandado ao espaço, foi parar no século 
XXV. Nowlan foi contratado para adaptar Rogers, nascido nos pulps, pelo próprio criador do 
personagem, John F. Dille. Moya (1970) lembra ainda que um cientista, Prof. Selby Maxwell, 
ajudava nas histórias do aventureiro espacial. 
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Em  1931,  Hal  Foster  foi  contratado  para  começar  as  adaptações  de  um  personagem 
criado pelo escritor Edgar Rice Burroughs, um certo homem-macaco chamado Tarzan. O sucesso 
do trabalho de Foster foi tão grande que, ao invés de continuar a adaptar os 45 livros de Tarzan, 
ele  ganhou  liberdade  para  criar  as  suas  próprias  aventuras,  apenas  usando  o  universo  de 
Burroughs como base, esclarecem Patati e Braga. Logo depois ele sairia, sendo substituído por 
Burne Hogarth, considerado o “criador gráfico mais perfeito do homem-macaco, na mesma época 
que Johnny Weissmüller, no  cinema, era o  intérprete mais representativo do  filho  das selvas”, 
escreve Moya (1970, p. 42). Mas isso não quer dizer que Foster fosse um autor menor, pelo 
contrário. Seu talento fez nascer, em 1937, o Príncipe Valente. 
 
 
Ilustração 4 - Príncipe Valente de Hal Foster 
 
Escrevendo e desenhando as aventuras do jovem Valente (Val para os fãs), um cavaleiro 
da corte do Rei Arthur, Foster colocou sua assinatura na categoria dos grandes artistas de HQ. Os 
leitores puderam acompanhar as histórias do personagem desde os seis anos de idade, ver seu 
crescimento, a adolescência, o casamento com Aleta, rainha das Ilhas Nevoentas, e até a velhice, 
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com os netos. Feito realmente raro nos quadrinhos. Patati e Braga (2006, p. 40), falam que “o 
leitor pode enxergar gente provida de um mínimo de humanidade „real‟. Havia continuidade na 
vida desses personagens, não apenas o frenético desenvolvimento de episódios ágeis, como em 
Flash Gordon”. 
É importante destacar que as histórias de Val só saíram nas páginas dominicais, nunca 
em tiras. Além disso, não eram usados balões. As aventuras eram narradas com a utilização de 
legendas, dando ainda mais força as imagens feitas a partir de uma impressionante documentação 
e conhecimento histórico. Foster se transformou em influência para toda uma geração de futuros 
artistas, como Will Eisner (o pai da graphic novel), Jack Kirby (o pai do universo Marvel, ao lado 
do escritor Stan Lee), Bob Kane (o pai do Batman, ao lado do escritor Bill Finger), Jerry Siegel 
(o pai do Superman, ao lado do escritor Joe Shuster), Neil Adams (artista que desenhou o Batman 
nos anos 70 e virou referência tanto na DC Comics quanto na Marvel) e muitos outros. 
O respeito que Foster alcançou foi tanto que, mesmo após sua aposentadoria, continuou 
no controle criativo do personagem, que passou a ser produzido por artistas como John Cullen 
Murphy e Gary Gianni. Para Diamantino da Silva (2003, p. 50), que estampou Val na capa do seu 
livro Quadrinhos Dourados, “Foster conseguiu elevar o nível de seus desenhos a dos melhores 
artistas clássicos de todos os tempos”.  
Voltando a 1931, neste ano surgiu Dick Tracy, criação de Chester Gould. Com a Lei 
Seca em alta, bem como os gangsteres que a acompanhavam, nada mais natural que nascer um 
policial “durão” nos quadrinhos. Nada de pistas, charadas ou brilhantes deduções sherlockianas. 
Contra vilões sem moral ou limite, apenas socos e balas resolviam. Tudo o que o público ansiava 
era um policial correto, incorruptível e  que não descansava até prender os criminosos.Vale 
destacar  o  traço  do  autor,  algo  quase  infantil,  contrastando  com  o  tema  pesado  e  brutal  das 
tramas. Brutal mesmo, afinal mais de uma vez vilões foram mortos em tiroteios violentos. Patati 
e Braga (2006, p. 49) falam que “Gould criou uma série ousada, inovadora e consistente a partir 
do convívio de roteiros complexos com simplificação e estilização de traço. Algo que não se via 
numa HQ de aventura desde os tempos de Roy Crane”.  
Gould também brindou seus leitores com inovações tecnológicas que fizeram história, 
como o rádio-relógio de Tracy, o avô dos celulares. Outra característica da série foi a galeria de 
vilões, todos com nomes e rostos bem marcantes (de fazer inveja a James Bond, que ainda nem 
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exista na cabeça de Ian Fleming): Pruneface, Mole, Flattop e Breathless Mahoney, a única do 
bando que não possuía um aspecto grotesco, na verdade era bela e sensual. Diferente de muitos 
outros  personagens,  que  sempre  continuam  jovens,  como  se  o  tempo  não  passasse  nos 
quadrinhos,  a turma de Gould,  a exemplo  do  Príncipe  Valente, envelhece.  Tracy casou, teve 
herdeiros e até aprendizes na polícia, aumentando ainda mais o realismo da saga. 
É importante destacar a combinação traço infantil x trama séria. Gould e Crane, através 
dessa harmonia, conseguiram surpreender leitores e criar histórias de impacto e qualidade. Essa 
maneira diferente de fazer quadrinhos, misturando o universo adulto e infantil, ainda hoje pode 
ser encontrada, em menor escala é claro. Maus é um exemplo de onde esse estilo pode chegar. 
 
 
Ilustração 5 - Selo comemorativo, lançado em 1995 nos EUA, com Dick Tracy de Chester Gould. 
 
Como lembra Moya (1970), esses três personagens (Dick Tracy, Tarzan e Buck Rogers), 
abalaram a maneira que se fazia quadrinhos e abriram o caminho para a chamada Era de Ouro 
dos comics. Sim, comics, pois as aventuras começaram a sair em revistas. Mas antes de entrar 
nesse assunto, ainda é preciso falar de outros autores e personagens. Afinal, muita coisa estava 
acontecendo nos jornais. 
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De  olho  no  sucesso  dos  três  personagens,  o  KFS  -  King  Features  Syndicate,  de 
propriedade de Randolph Hearst, fez um concurso para estimular a criação de novos personagens, 
na verdade concorrentes diretos para Tracy, Tarzan e Rogers. O vencedor dos três prêmios foi o 
mesmo artista, um que já trabalhava no King Feature como ghost (ajudando outros desenhistas, a 
exemplo do que acontece com o ghostwriter): Alexander Gillespie Raymond. Da imaginação do 
talentoso jovem artista surgiram Flash Gordon (para concorrer com Buck Rogers), Jim das Selvas 
(para concorrer com Tarzan) e X-9 (para concorrer com Dick Tracy). Uma curiosidade, apontada 
por Moya (1970):  X-9 tinha roteiros de  Dashiell Hammett, o genial escritor que redefiniu as 
histórias  policiais  na  literatura,  enchendo  suas  tramas  de  violência  e  uma  grande  dose  de 
realidade, em contraste com crimes intelectuais e de alta classe de Conan  Doyle e Agatha 
Christie. 
Já para Flash Gordon foi exatamente o oposto. Patati e Braga escreveram que 
Trata-se uma série com roteiro reconhecidamente canhestro, rabiscado inicialmente pelo 
ghostwriter  Don  Moore,  mas  sempre  realizado  com  virtuosismo  gráfico  por  Alex 
Raymond.  A história era mero pretexto. As parcas idéias presentes na série eram de 
folhetins de terceira, reciclados. Especialmente da série Quando os mundos colidem, de 
Phillip Wylie e Edwin Balmer.[...] Mesmo utilizando elementos óbvios, Alex Raymond 
construiu obra duradoura amparada num traço majestoso. Eis a exceção que confirma 
várias regras. (Patati e Braga 2006, p. 49) 
A força do talento de Raymond pode ser comprovada com as inovações tecnológicas e 
culturais que  ele colocava  na série  Flash Gordon.  Mesmo o  roteiro  sendo óbvio,  as  soluções 
visuais não eram. Como relatou Moya (1970, p. 47 e 48), o artista previu a mini-saia, a moda 
futurista de Paco Rabanne e o moderno trem que seria construído na década de 70 para ligar 
Osaka a Tóquio. O King Features teve, inclusive, que enviar diversas provas de Flash Gordon 
para a Força Aérea Americana. Os militares achavam que os conceitos de Raymond ajudavam a 
resolver problemas  de aerodinâmica  que enfrentavam  com seus  foguetes, durante  a corrida 
espacial, nos anos 60. 
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Ilustração 6 - Flash Gordon, de Alex Raymond, enfrentando seu inimigo. 
 
A  Segunda  Guerra  Mundial  interrompeu  a  produção  de  Raymond.  De  volta,  ele 
apresentou a seus editores um novo personagem, mais intelectual: Rip Kirby (Nick Holmes, no 
Brasil). Fugindo do padrão de detetives de pulp, que o próprio Raymond tinha visitado com o X-
9, Kirby era um reserva da marinha, que apreciava vinhos, música clássica, tocava piano e sabia 
atirar muito bem e  usar os punhos  quando necessário. Diamantino da Silva (2003,  p. 46), 
escreveu  que  “foi  a  historieta  tecnicamente  mais  bem  feita  até  hoje”.  Alex  Raymond  morreu 
jovem, em 1956, num acidente de carro, encerrando precocemente uma brilhante carreira. 
Sobre ele, Moya escreveu 
Se os gregos fizessem quadrinhos em vez de estátuas, teriam a pureza clássica de sua 
linha. Seus traços mudaram a concepção do desenho a pincel e pena, influenciando o 
mundo. Sua enquadração, o ritmo das linhas e o aproveitamento balanceado da página 
toda,  davam um  movimento  constante às  aventuras  do Planeta  Mongo.  Era  helênico. 
(Moya 1970, p. 47) 
Jim das Selvas também fez sucesso, mas, diferente de Gordon que suplantou Rogers em 
qualidade e fãs, nunca conseguiu “vencer” Tarzan.  
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Lee Falk fez sua estréia nos quadrinhos criando o mágico Mandrake, em 11 de junho de 
1934, como relatou Moya (1970). Com desenhos de Phil Davis, o ilusionista, sempre de fraque e 
cartola, torna-se um dos heróis mais conhecidos dos quadrinhos, reconhecido no mundo todo. O 
escritor brasileiro Rubens Fonseca criou até um personagem com esse nome, para homenagear o 
personagem. 
Em 17 de fevereiro de 1936,  Lee Falk lança outro personagem canônico, o primeiro 
herói  mascarado  dos  quadrinhos:  o  Fantasma,  o  Espírito-que-anda.  Os  desenhos  ficaram  sob 
responsabilidade do talentoso Ray Moore e, depois, com Wilson McCoy. A trama arquitetada por 
Falk  misturava  folclore,  imortalidade,  justiça  e  estabelecendo  alguns  elementos  que  seriam 
básicos nos futuros super-heróis: a máscara, o quartel-general (a Caverna da Caveira) e o símbolo 
(anel da caveira). Contando a saga dos Fantasmas - que começa quando o jovem nobre inglês Sir. 
Christofer  sofre  um  naufrágio  por  causa  de  piratas  Sing  no  Golfo  de  Bengala,  há  400  anos, 
originando toda a dinastia de heróis que juram proteger os inocentes e enfrentar os piratas e o 
crime - Falk capturou a atenção de gerações e gerações de leitores. 
 
Ilustração 7 - Fantasma de Lee Falk 
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Aqui  no  Brasil,  curiosamente,  o  personagem  de  Falk  mudou  de  nome  e  cor!  A  cor 
original do uniforme do personagem é um azul claro, quase lilás. Mas graças à  qualidade da 
impressão brasileira na época ele ficou vermelho. Já o nome, como lembra Diamantino da Silva, 
no seu livro Quadrinhos Dourados - A história dos suplementos no Brasil (2003), passou a ser 
Fantasma Voador (um mistério, já que o primeiro herói a voar foi o Superman, criado quatro anos 
depois, sendo que nas primeiras aventuras o filho de Krypton também não voava, apenas saltava), 
e foi o que mais apareceu nas edições especiais (os comics) do Globo Juvenil. 
Outros dois autores que merecem destaque são Milton Caniff e Noel Sickles. Ambos 
trabalhavam com o texto e arte e dividiam as obrigações diárias do seu estúdio, como comentam 
Patati  e  Braga.  Suas  aventuras  envolviam,  principalmente,  o  avião,  assunto  em  moda  no 
momento. Sickles recebeu o ingrato trabalho de salvar uma fraca tira, chamada Scorchy Smith, 
lançada em 1930. Caniff, em 1933, criou Dickie Dare. 
Smith era inspirado em Charles Lindbergh, o famoso aviador americano que cruzou o 
Atlântico em 1927. Em Dickie Dare, Caniff introduziu a figura de uma criança, que vivia 
situações de perigo enquanto aprendia com seu mentor-aviador. 
Mas foi a próxima criação de Caniff que levou o nome dos dois ao ponto máximo de 
“desenhistas-escola”, aqueles que todos querem imitar: Terry e os piratas. 
Surgindo em 1934, Terry e os piratas contava as aventuras de um menino que acabava 
indo parar no meio de piratas. O traço de Caniff, assim como o de seu parceiro, era forte, grosso, 
cheio  de  ilustrações  realizadas  a  partir  de  uma  grande  documentação,  cortes  e  enquadrações 
cinematográficas (se é que podemos usar esse termo para algo feito em  1934). Seu texto, da 
mesma forma, recebia cuidado e atenção. Como lembra Moya (1970), uma página de Terry e os 
piratas foi  transcrita nos  anais  do Congresso,  mostrando a  importância do  seu trabalho  no 
imaginário americano. Patati e Braga escreveram que 
[...]os dois estabeleceram, nos anos seguintes, os mais altos parâmetros pelos quais se 
pode  realizar  uma  série  de  aventura  em  quadrinhos.  Caniff  e  Sickles  foram 
profundamente imitados. Seus estilos determinaram o que era realismo em quadrinhos. 
[...] preferiam iluminar a delinear. Preferiam sugerir a descrever minuciosamente. Esse 
procedimento foi pioneiro da parte deles. Permitia um traço comparativamente rápido e 
expressivo, mas muito capaz de lucrar com resultado de pesquisas e de leitura. Embora 
Raymond e Foster fossem tremendos e muito imitados, não o foram com tanta eficiência 
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quanto Caniff  e Sickles,  os primeiros a merecerem o  título de ´desenhista-escola´  . 
(Patati e Braga 2006, p.50,51) 
 
 
Ilustração 8 - Terry e os Piratas, de Milton Caniff, publicado em 27/12/1943. 
 
Para os  autores, Caniff e Sickles desenvolveram uma alternância de pontos de vistas 
para mostrar uma mesma cena que ainda não existia nos quadrinhos, dando uma agilidade única 
para as histórias. Criaram um paradigma. 
Caniff conseguiu, ainda, estabelecer um grupo de “musas” que encantou uma geração de 
leitores de quadrinhos. Personagens como Burma e Madame Dragão enlouqueciam os fãs tanto 
quanto  uma  Angelia  Jolie  faz  hoje  no  cinema.  As  mulheres  de  Caniff  mexiam  tanto  com  o 
público masculino que o artista foi convocado para desenvolver tiras especiais para os soldados 
no  front,  durante  a  Segunda  Guerra  Mundial.  Publicadas  no  Camp  Newspaper  Service,  a 
personagem  Miss Lace,  da  série  Male  Call  foi  “presença  insinuante  na  mente  dos  soldados, 
exigida  pelos  psiquiatras que  trataram  as  pin  ups  do  cinema hollywoodiano  com  idênticos 
objetivos: levantar a moral sexual dos combatentes”, explica Moya (1970, p. 50,51). 
Após parar de trabalhar com Terry e os Piratas, em 13 de janeiro de 1947 Caniff lançou 
seu novo personagem, Steve Canyon. Patati e Braga afirmam que o final da série Terry e os 
Piratas e os diversos anos de publicação de Canyon
7
 foram o auge das tiras de aventuras nos 
 
7
 As aventuras de Steve Canyon foram publicadas, em jornais, até o final dos anos 90. Diversos artistas competentes 
assumiram o lugar de Caniff, como Dick Rockwell, filho do pintor Norman Rockwell. Mas, como lembram Patati e 
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jornais.  Para eles, Milton Caniff fez  as  tiras  de  aventuras alcançar um  nível  de  aceitação  do 
público e de cuidado artístico inigualável. Caniff ensinou aos leitores – de todos os níveis, de 
simples fãs a estudiosos – que os HQ, uma mídia tão despretensiosa, pode sim possuir uma forma 
de expressão de  qualidade. A  prova é  a análise que  Umberto Eco  faz  da primeira  página da 
história  que introduz  o  personagem  Steve  Canyon,  no  seu  livro Apocalípticos e  Integrados, 
assunto que retomarei no próximo capítulo.  
 
 
Ilustração 9 - Steve Canyon, de Milton Caniff, publicado em 13/08/1960. 
 
Todos esses autores tinham estabelecido um contato único com os leitores, ajudando a 
formar o hábito da leitura dos quadrinhos. Mas algo estava mudando. A sociedade, a economia, 
as fronteiras, a ciência, tudo estava em ebulição no final da década de 30. As aventuras dos heróis 
de papel agradavam os leitores, mas logo eles começaram a querer “algo mais”. Paralelamente, 
algumas revistas vinham republicando as tiras de jornais. Era a revista em quadrinhos, o comics, 
que nascia. 
A primeira edição de uma HQ, na verdade, foi em 1897, quando a editora Dillingham & 
Co. lançou uma compilação das tiras do personagem Yellow Kid. Guedes (2006, p. 11) lembra 
que  o  gibi  trazia  algumas  artes  inéditas,  feitas  especialmente  para  a  edição.  Foi  o  marco  do 
nascimento da chamada Era de Platina das HQ, indo de 1897 até 1937. Em 1902, outra edição 
especial, desta vez reunindo tiras da série The Katzenjammer Kids, de Rudolph Dirks, também 
  
Braga (2006, p. 52), nenhum conseguiu manter “o élan aventureiro que a tira manteve durante décadas. Os tempos 
haviam mudado.”.  
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alcançou grande sucesso. David Mckay Co. lançou, em 1931, a primeira de quatro revistas de 
Mickey Mouse Comic. Guedes fala que, inclusive, tinha a tira onde o camundongo símbolo da 
Disney tentava o suicídio. 
Essas publicações abriram caminho para várias outras, ensinando aos editores que seus 
leitores não estavam presos aos jornais. Eles realmente gostavam das histórias em quadrinhos em 
si. Isso vez com que diversos personagens, de Popeye a Tarzan, ganhassem revistas. O problema 
era que o material, na sua grande maioria, era reprise do que saia nos jornais. Os leitores de 
jornais e pulps, por mais que gostassem de quadrinhos – e provavelmente por gostar tanto de 
quadrinhos – já tinham lido aquele material e não era tão interessante assim investir em algo 
repetido. Foi então que Jack Liebowitz, um dos executivos da National Periodical – editora de 
comics fundada por Malcolm Wheeler-Nicholson em 1935 e que estava quase falindo – entrou 
em contato com um amigo que trabalhava num dos syndicates que abasteciam os jornais com 
tiras. A idéia de Liebowitz era aproveitar algo que tivesse sido recusado pelos jornais. Foi, como 
explica a sabedoria popular, um caso de mais sorte do que juízo. Caiu em suas mãos um estranho 
e absurdo personagem produzido por dois adolescentes, algo tão estranho que todos os jornais 
tinham descartado. Seu nome: Superman 
8
 
 
 
3.3. PARA O ALTO E AVANTE: SURGEM OS SUPER-HERÓIS 
Jerry Siegel (roteirista) e Joe Shuster (desenhista) já trabalhavam para a editora National 
produzindo a HQ Slam Bradley. Loucos por ficção científica, eles então criaram uma história 
chamada  O  Reinado  de  Super-man,  onde  o  tal  Super-man  (com  hífen  mesmo)  era  malvado, 
 
8
  Usarei  a  grafia  Superman pois,  na  virada  dos  anos  2000,  a  DC Comics  padronizou  a  nomenclatura  dos  seus 
personagens ao redor do mundo.  Assim, no Brasil, Super-Homem passou a ser Superman. Qualquer  material 
produzido após essa determinação, de HQ a brinquedos, passou a usar a grafia em inglês. Uma discussão interessante 
sobre  o  Mito  do  Superman  pode  ser  encontrada  no  ensaio  com o  mesmo  nome,  de  Umberto  Eco,  no  livro 
Apocalípticos e Integrados. 
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careca e  tinha poderes mentais.  Na segunda versão do personagem é que  Siegel criou  toda a 
mitologia inspirada na volta do messias. Vale destacar que os dois autores eram judeus. 
Moya  (1970,  página  62)  explica  que  durante  cinco  anos  os  jovens  autores  tentaram 
vender  sua  idéia  para  os syndicates  que  controlavam  os  jornais,  sempre  sendo  recusados.  A 
alegação era que o personagem era muito fantástico e ingênuo. 
Último sobrevivente do planeta Krypton, o pequeno Kal-El é enviado à Terra em um 
foguete por  seu  pai,  o  cientista  Jor-El.  Em  sua  galáxia,  Krypton  era  banhado por  um  sol 
vermelho.  Aqui  no nosso  sol  amarelo,  Kal-El ganha incríveis  poderes (não  tão incríveis  no 
começo,  já  que  o  herói  não  voava,  apenas  saltitava  entre  os  prédios).  Siegel  e  Shuster 
introduziram o conceito base da identidade secreta, para preservar a vida do Superman. Nascia 
Clark Kent, uma vez que o foguete foi aterrissar na fazenda de um simpático e correto casal do 
Kansas,  Jonathan  e  Martha  Kent.  Honestos,  com  uma  moral  bem  rígida  e  extremamente 
patrióticos, o casal passou ao pequeno Kal-El toda a base que o faria lutar pela verdade, justiça e 
o american way. 
A roupa do alter-ego de Clark, Superman, foi inspirada nos trajes de artistas de circo, em 
vermelho e azul para homenagear a bandeira americana. A capa foi usada como recurso para 
permitir mais ação e movimento ao personagem, pois ficava balançando quando ele corria. A 
capa,  aliás,  virou  quase  que  uma  obrigação  nos  trajes  de  super-heróis.  Qualquer  criança,  ao 
brincar disso, logo dá um jeito de amarrar uma toalha no pescoço. 
Guedes escreve que 
O conceito da dupla identidade foi bem explorado, mostrando como o tímido repórter 
Clark Kent se transformava em super-herói. Ele apenas tirava os óculos e ninguém podia 
reconhecê-lo. Clark se fingia de covarde para que ninguém o associasse ao seu alter ego. 
O  nome  Clark  foi  inspirado  em Clark  Gable  –  o  galã  do  cinema  que  iria  estrelar  o 
clássico  „E  o vento  levou...‟.  Já  Lois  Lane  - a  dinâmica jornalista que  menosprezava 
Clark, mas admirava o Super-Homem - foi inspirada num amor platônico de Siegel, da 
época escolar. (Guedes 2006, p. 16) 
A criação da dupla de adolescentes causou impacto e foi uma surpresa para todos. Como 
escrevem Patati e Braga (2006), nem os editores acreditavam na força do personagem, pois ele 
apareceu na capa da revista Action Comics # 1, de 1938, trazendo a atualmente clássica imagem 
do herói levantando um carro sobre a cabeça, e depois foi deixado de fora da capa por mais de 
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quatro edições. Um dos proprietários da National, Harry Donenfeld, achou ridícula essa capa. 
Quem acreditava na força do personagem era o editor Vicent Sullivan, que apoiado pela reação 
dos leitores conseguiu colocar o kryptoniano de volta à capa, lugar de onde não saiu mais. Essa 
edição da Action Comics # 1 marca o início da chamada Era de Ouro das HQ e o final da Era de 
Platina (que tinha começado em 1897 com a publicação do Yellow Kid), como explica Guedes 
(2006). 
Patati e Braga falam ainda que os textos e desenhos eram toscos em relação ao que se 
publicava  nos  jornais,  provavelmente  o  motivo  da  recusa  em  publicá-los.  Mas  foi  essa 
imaturidade do personagem que cativou os leitores, mostrando como seus autores conseguiram 
captar o espírito da época. Superman, em suas primeiras edições, deu uma dura em um senhorio 
que explorava seus inquilinos, balançando o pobre homem sobre os telhados da cidade. Esse tipo 
de situação - ficar devendo dinheiro - era, sem dúvida, algo comum na vida dos leitores, vendo 
seus pais diariamente enfrentando a recessão econômica que atingia os EUA. 
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Ilustração 10 - A explicação da origem e dos poderes do Superman em Action Comics n° 1, de Jerry Siegel e Joe 
Shuster . (Edição Fac Símile Editora Abril) 
 
Mexendo  diretamente  com  seus  leitores,  o  Superman  em  pouco  tempo  dobrou  a 
circulação da  revista.  Moya (1970)  relata  que,  já  em  1939, foram distribuídas  tiras  diárias  e 
páginas dominicais, pelo McClure Newspaper Syndicate. Em 1941, o número total da circulação 
do super-herói em exemplares de jornais já chegava a marca de 20.000.000. A revista Superman 
Quarterly Magazine, criada em maio de 1939, atingiu a tiragem de 1.400.000. Logo ele estava no 
rádio,  no  cinema e,  quando  surgiu  de  vez  a  televisão,  na telinha  com  desenhos  animados 
produzidos  pelo  Fleischer  Studios.  Superman  virou  um  símbolo,  um  ícone  da  cultura  pop 
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mundial e abriu espaço para todo o segmento de super-héróis, personagens que consolidariam o 
segmento HQ. 
Uma  curiosidade  sobre  Clark  Kent  é  que,  durante  a  Segunda  Guerra  Mundial,  o 
presidente Roosevelt convocou todos os criadores de quadrinhos para enfrentarem os nazistas em 
suas aventuras. Assim, Superman logo começou a derrotar espiões e soldados de Hitler, como 
lembra Moya. 
Em um artigo publicado no site especializado em quadrinhos Omelete, originalmente 
apresentado na disciplina de Didática do  curso  de História da  Universidade Federal de Santa 
Catarina, Joatan Preis Dutra lembra este momento 
[...] quando nosso herói surgiu em cena, ele foi logo colhido pela confusão vigente. As 
pessoas de esquerda no mundo inteiro, desde o princípio, acusaram-no de ser símbolo do 
imperialismo norte-americano e, de quebra, da arrogância fascista. Já os políticos linha-
dura do Partido Republicano viram nele a personificação do tal super-homem nazista. 
Por sua vez, a turma do passo de ganso, encabeçada por Goebbels, o ministro alemão da 
propaganda, afirmava que o Último Filho de Kripton nada tinha a ver com o conceito de 
Nietzsche (como se os nazistas entendessem patavina do que o filósofo escreveu). Nas 
palavras do comparsa de Hitler, o Superman não passava de um judeu. (Joatan Preis 
Dutra http://www.omelete.com.br/quadrinhos/artigos/base_para_artigos.asp?artigo=507) 
É  interessante  ver  como  um  meio  considerado  de  segunda  categoria,  apenas  um 
escapismo  para  o  cotidiano,  foi  usado  na  guerra  de  propaganda  entre  os governos  no  maior 
confronto armado da história, evento que definiu o mundo no século XX. Sendo os quadrinhos 
uma bobagem para criança, por que o presidente Roosevelt se daria ao trabalho de usá-los como 
ferramenta de propaganda política? E por que Goebbels 
9
, Ministro da Propaganda e da Ilustração 
Popular do governo nazista, a maior autoridade em propaganda política que já existiu, perderia 
tempo respondendo a um personagem de gibi? Alias, também é interessante o nome do cargo de 
Goebbels,  com  ênfase  na  ilustração  popular.  Ao  que  parece,  mesmo  no  seu  começo,  os 
quadrinhos não eram só coisa de criança. Ficou bem claro para muitos governantes e pensadores 
que ali, naquele estranho e novo universo, havia um potencial. Potencial para o que era uma 
 
9
 No livro Comunicação, memória e resistência (BULIK, Linda, GOMES, Pedro G. e PIVA, Márcia C (org), São 
Paulo 1989, Paulinas), J. B. Pinho analisa os ensinamentos de propaganda política e contrapropaganda deixados por 
Goebbels,  o  Ministro  da  Propaganda  e  da  Ilustração  Popular  do  III  Reich.  Seu  diário  foi  encontrado  pelos 
americanos,  quando  eles  chegaram  a  Berlin.  Desde  então,  tudo  o  que  se  faz  em  propaganda  política  e 
contrapropaganda tem base nos ensinamentos do ministro de Hitler. 
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pergunta que só os criadores e as editoras poderiam decidir. Na verdade, nesse princípio, bem 
mais as editoras. 
Patati e Braga esclarecem que os jovens autores adoravam seu trabalho e o que estavam 
conseguindo  fundar,  mas  eram  explorados  pelas  editoras
10
,  os  originais  dificilmente  eram 
devolvidos (hoje, alguns valem milhões de dólares em leilões de colecionadores), o crédito pela 
obra quase nunca era divulgado (só quando vinha nos  desenhos e mesmo  assim alguns eram 
apagados  antes  de  serem  publicados).  O  que  fazia  os  primeiros  criadores  de  super-heróis 
aceitarem isso era o fato de estarem pagando suas contas com o dinheiro que conseguiam e que 
eram fãs do próprio gênero que ajudavam a criar. 
A paixão de Siegel e Shuster pelo folhetim de aventuras mostram que Superman deve 
muito a obra de Philip Wylie, autor de Gladiador, história devorada pelos adolescentes criadores 
do Homem de Aço, como citam Patati e Braga. Eles acrescentam ainda que, mesmo com esse 
cenário complicado, vários autores foram surgindo, bem como personagens, todos seguindo o 
estilo fundado por Superman. Aliás, o gênero super-heróis se tornou o mais bem sucedido das 
HQ, tanto que muitas pessoas pensam que só existe este tipo de publicação. 
  Com  o sucesso  do  Superman, logo começaram a  surgir as  imitações.  Como as 
editoras não possuíam uma equipe, nem tinham know how (ninguém tinha!), para desenvolver as 
histórias de super-heróis, precisaram recorrer os estúdios de criação que já se formavam. Um dos 
mais  conceituados,  lembra  Guedes  (2006),  era  o  de  Will  Eisner e Jerry Iger.  Patati  e  Braga 
explicam que por ele passaram nomes que seriam, mais tardes, famosos criadores, como Jack 
Kirby, Jack Cole, Lou Fine, Joe Kubert, Bernard Kriegstein e Wally Wood. 
Victor Fox, que era contador da National e resolveu abrir sua própria editora de HQ 
chamada Fox Features Syndicates, chamou o estúdio de Eisner e Iger e pediu “outro Superman”. 
Wonder Man,  um  super-herói  com um  uniforme  vermelho  e um  grande  W no peito,  fez  sua 
 
10
 No livro Homens do amanhã (Conrad 2005), Gerald Jones relata o drama que envolveu os primeiros autores de 
HQ,  principalmente  os  “pais”  do  Superman,  mostrando  como  as  editoras  enriqueceram  com  os  personagens  dos 
jovens criadores,  deixando muitos  deles  na  miséria.  O  livro ganhou  o  prêmio Eisner de  Melhor  Livro  sobre 
Quadrinhos de 2005. 
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estréia na revista Wonder Comics #1, de maio de 1939. Mas Fox não pôde comemorar sua idéia, 
pois logo recebeu a visita de um oficial de justiça, enviado pela National que o acusava de plágio.  
  Mas Fox identificou o potencial dos super-heróis e encomendou mais personagens 
ao estúdio de Eisner e Iger para serem lançados na revista Mystery Men Comics # 1, de agosto de 
1939. Inspirados nos heróis pulps e de programas de rádio, como O Sombra e o Besouro Verde, 
surgiram o Blue Bettle (Besouro Azul) e o Green Mask. O Besouro Azul tinha um visual que 
lembrava o Fantasma, de Lee Falk. E assim que o Superman ganhou sua revista própria, Fox 
ordenou aos criadores que aumentassem os poderes do Besouro Azul, que passou a contar com 
um artefato mágico chamado o Escaravelho. 
  Mas o personagem criado na esteira do Superman que realmente ganhou destaque 
e  se  tornou  tão  básico no  segmento HQ  quanto  o  filho  de  Krypton foi  Batman. Ao  lado  do 
Superman, Batman foi a referência para a construção dos super-heróis. Bob Kane, um antigo 
colega  de  escola  de  Eisner, também  tinha  um  estúdio.  Vendo o  sucesso  do  seu  personagem 
Superman, e que as outras editoras estavam aumentando a concorrência, a National resolveu ela 
mesma apresentar novos super-heróis. 
  Com um traço muito simples, que lembrava o estilo de Chester Gould, autor de 
Dick  Trace,  Bob  Kane  tinha  um  grande  espírito  empreendedor.  Tanto  que  sabia  das  suas 
limitações como  criador. Foi por  isso que contratou  Bill Finger para escrever  as histórias do 
Homem-Morcego. Finger trouxe toda uma gama de artifícios que marcaram a história das HQ: a 
máscara, ocultando a identidade  secreta de  um modo mais real que o Superman; os vilões 
terríveis, todos buscando derrotar Batman; o quartel-general do herói, no caso a Batcaverna sob a 
mansão Wayne; o pupilo, Robin, que nada mais é do que os jovens leitores para quem Batman 
ensina como combater  o crime; e  as mais  diversas ferramentas, como  o cinto  de utilidade, o 
batmóvel, o batplano e outros. 
  D.H.  Martin,  no  prefácio  da  edição  especial  da  LPM  contendo  as  primeiras 
histórias do herói de Gotham, comenta esse momento 
Para explorar o sucesso excepcional de Superman, Whitney Ellsworth, supervisor das 
publicações da DC, recorre a Bob Kane, um de seus desenhistas mais engenhosos, e lhe 
pede que crie um novo personagem. Por sua vez, Kane vai buscar orientação com seu 
amigo  Bill  Finger,  autor  de  talento,  com  quem  já  criara Rusty and  His  Pals  e Clip 
Carson para a Adventure Comics. A idéia básica de Bob Kane é vaga: um herói vestido 
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de  vermelho,  com duas  abas  rígidas  nas  costas  e  um pequeno  capuz  como  máscara. 
Dessa idéia inicial, Bill Finger manterá somente o nome inventado por Kane: Batman. 
(D.H. Martin, prefácio em Kane, Bob. Batman. LPM, 1987).   
Mas a criatividade de  Finger não parou ai.  Ele criou um  super-herói humano. Bruce 
Wayne  não  tem  poderes.  Ele  só  conta  com  o seu  corpo  e  o  seu  cérebro.  Ele  só  tem  a  sua 
determinação. E é essa determinação que faz com que ele eduque sua mente e corpo para ser o 
maior detetive que já existiu, o maior lutador que já existiu, o maior atleta que já existiu. E para 
tornar crível isso, Finger deu um forte e traumático passado ao herói. Com apenas seis anos, 
Bruce vê seus pais  serem assassinados, na saída do cinema, por  um assaltante de  rua. Como 
lembra Martin, Finger foi buscar inspiração nos pulps e num filme de 1926, The Bat. 
 
 
Ilustração 11 - Surge o Cavaleiro das Trevas: Batman de Bob Kane (Edição Fac Símile Editora Abril) 
 
Além disso, outro personagem serviria de modelo para a criação de Batman: Dom Diego 
de LaVega, o Zorro. A personalidade playboy fútil de Wayne, a caverna e o mordomo Alfred já 
estão presentes na mitologia do Zorro. A homenagem foi reconhecida por Finger e pelos autores 
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que continuam contando a lenda de Batman. Sempre que há um flashback mostrando o momento 
que definiu o destino de Wayne, o filme que o pequeno Bruce foi assistir com seus pais na noite 
do crime é The Mark of Zorro, de 1940, dirigido por Rouben Mamoulian e estrelado por Tyrone 
Power. 
Outro aspecto interessante no surgimento de Batman é que, apesar de fazer sua estréia na 
Dective Comics #27, de maio de 1939, sua origem só seria apresentada aos leitores na Dective 
Comics # 33, sete números após. O suspense deixou o público enlouquecido. E Batman foi tão 
marcante que, anos depois, Detective Comics passou a ser o nome da editora, transformando a 
National na hoje DC Comics. 
Patati e Braga (2006, p. 68) escrevem que “durante as décadas seguintes, os perfis de 
quase todos os super-heróis foram modelados a partir de semelhanças ou diferenças com relação 
a Superman e Batman. Entre esses dois extremos típicos, dotados de forte valor icônico, nasceu a 
fisionomia de toda a geração inicial de super-heróis”. 
Com o passar dos anos, a origem dos dois personagens foi sofrendo algumas alterações. 
Nas  primeiras  histórias,  por  exemplo, Batman  até  carregava  uma  arma.  Mas  a  essência  dos 
personagens permanece a mesma idealizada por Joe Shuster & Jerry Singer e Bob Kane & Bill 
Finger. Inclusive a idéia  dos super-heróis viverem em cidades fictícias. Superman mora na 
agitada e ensolarada Metrópolis. Batman defende a sombria e corrupta Gotham City. 
Robin, o menino-prodígio, fez sua estréia na edição de abril de 1940 da revista Detective 
Comics # 38. A idéia para sua criação surgiu quando os editores confirmaram o sucesso das HQ 
junto ao  público infantil. Como as histórias de  Finger eram  sombrias e pesadas, decidiram 
colocar um parceiro-mirim (sidekick) para trazer um pouco de leveza as aventuras do Cavaleiro 
das  Trevas.  Assim,  os  leitores  foram  apresentados  ao  jovem  Dick  Grayson,  um  talentoso 
trapezista de circo que se faz parte dos Graysons Voadores. Quando o dono do circo não cede a 
chantagem de um gangster, esse resolve matar as estrelas para dar uma lição. Como aconteceu 
com o pequeno Bruce, Dick vê seu mundo ruir de forma violenta. Sensibilizado com o drama do 
menino, Wayne decide convocá-lo para a guerra contra o  crime. Para ninguém desconfiar da 
identidade da dupla dinâmica, o milionário adota o pequeno órfão. 
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A manobra dos editores de criar um ajudante para o herói se mostrou um sucesso e a 
mania  pegou.  Depois de  Robin,  nas  décadas  seguintes,  diversos  super-heróis  ganharam  seus 
ajudantes: Capitão América e Bucky Banners, Flash e Kid Flash, Aquaman e Aqualad, Arqueiro 
Verde e Ricardito (Speedy no original), Tocha-humana e Centelha (Toro em inglês). Algumas 
origens  de  ajudantes  eram  apenas  uma  desculpa  para  introduzir  o  personagem,  como  por 
exemplo, a de Kid Flash. Ele apareceu quando o novo Flash (personagem que é o marco inicial 
da Era de Prata), o cientista-policial Barry Allen, está contando ao sobrinho da sua esposa, Wally 
West, como ganhou seus poderes ao ser atingido por um raio dentro do seu laboratório. A mistura 
da eletricidade e dos produtos químicos lhe deu a supervelocidade. Assim que acaba de contar a 
história, um raio atinge o pequeno West que vira o Kid Flash. 
Mas apesar de Superman e Batman serem a gênese dos super-heróis, eles não eram os 
mais populares na Era de Ouro. O posto cabia a um herói apelidado pelos fãs, carinhosamente, de 
Big Red Cheese (Queijão Vermelho). Estou falando do Capitão Marvel. 
Como esclarece Guedes (2006, p. 20) Billy Fawcett, um ex-oficial da Primeira Guerra 
Mundial, resolveu abrir  sua editora de HQ,  a Fawcett Publication. Depois de publicar alguns 
quadrinhos de humor, Fawcett também queria  algo para competir com  o Superman. Então, o 
editor Bill Parker e o ilustrador C.C.Beck criaram o Captain Thunder (Capitão Trovão), um herói 
com poderes vindo do sobrenatural, para contrastar com a pseudo-ciência do kryptoniano. Beck 
usou de modelo os atores do filme Nosferato, Fred MacMurray para ser o herói e Max Schreck 
para ser o vilão Dr. Sivana (no Brasil ele ganharia um L e viraria Dr. Silvana).  
Os personagens apareceram no primeiro número da revista Flash Comics, de janeiro de 
1940. Foi tudo feito às pressas, no que o mercado hoje chama de edições Ashcan. São protótipos 
de revistas, lançadas em tiragem minúscula, apenas para garantir as logomarcas. Alguns números 
ficavam na editora e outros iam para o departamento de registros e patentes. Atualmente, elas 
valem  muito dinheiro  entre  os  colecionadores. Infelizmente para  a  Fawcett, a  All-American 
Comics tinha lançado de forma séria, em grande tiragem e em todo o país uma revista com o 
mesmo nome, apresentando  o seu novo  personagem Flash (o original,  que no Brasil ficou 
conhecido como Joel Ciclone). Posteriormente, a All-American seria comprada pela National. 
Assim, a Fawcett teve que rebatizar sua revista de Whiz Comics e o seu herói de Captain Marvel 
(Capitão Marvel). Então, no mês seguinte, a Whiz Comics # 1 chegou às bancas, colorida e em 
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grande tiragem, trazendo o mais novo super-herói. Mesmo a história sendo a mesma da versão da 
Flash Comics, a da Whiz é considerada a estréia do personagem mais popular da Era de Ouro. E 
é fácil entender seu sucesso. 
 
 
Ilustração 12 - A estréia do Capitão Marvel na Whiz Comics #1 (February 1940), desenhos de C.C.Beck 
 
Na trama, o pequeno Billy Batson é um menino que ganha, do sábio Mago Shazam, a 
sabedoria de um rei bíblico e os poderes de cinco heróis mitológicos. Assim, quando grita o nome 
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do mago, Billy se transforma no Capitão Marvel
11
 , dotado da sabedoria de Salomão, a força de 
Hércules,  a resistência  de  Atlas,  o  poder  de Zeus,  a  coragem  de  Aquiles  e  a  velocidade  de 
Mercúrio (figuras cujas iniciais formam a palavra Shazam). Com isso, Billy cresce até a forma 
adulta, ficando pronto para enfrentar o Mal. A identificação com o público foi imediata. Diferente 
de todos  os outros super-heróis, o Capitão  Marvel era uma  criança, exatamente como  seus 
leitores! Rapidamente a revista se tornou um best seller, ultrapassando a marca de mais de um 
milhão de exemplares vendidos a cada edição, feito que nem o Superman conseguia. Logo, Otto 
Binder, um experiente escritor de pulps, veio se juntar à equipe criativa. Assim, as histórias do 
Capitão Marvel ficaram mais dinâmicas e envolventes. Foram criados os personagens Capitão 
Marvel Jr., a versão adolescente do Capitão Marvel - um amigo de Billy Batson, que também 
ganhava poderes do mago; Mary Marvel, a versão feminina do personagem - na verdade era a 
irmã de Batson que ganhava poderes do mago; e diversos outros personagens de apoio, como os 
Tenentes Marvel. O sucesso fez a Família Marvel se espalhar por outras revistas também, como a 
Wow Comics e a Master Comics. Para dar conta do trabalho, outros artistas foram chamados, 
como Pete Costanza e Kurt Schaffenberger. 
O êxito incomodou a National. Da mesma forma que tinham feito com o Wonder Man, a 
editora de Superman resolveu acusar a Fawcett de plágio. Afinal, os dois super-heróis tinham 
super-poderes e um cientista maluco como arqui-inimigo: Lex Luthor e Dr. Silvana. Mas, no 
começo, a ação não deu certo, como recorda Guedes 
Numa manobra judicial, seus advogados (da National), tentaram convencer a Justiça que 
o Capitão Marvel era um plágio descarado do Super-Homem - assim como haviam feito 
no caso do Wonder Man - mas o máximo que conseguiram foi a constatação da Suprema 
Corte  alegando  que  embora  fosse  evidente  a  semelhança  entre  os  personagens  em 
questão, o único modo se de comprovar a cópia deslavada seria examinando história por 
 
11
 O carisma do personagem Capitão Marvel e sua força durante a Era de Ouro podem ser comprovados 
vendo as fotos e shows de outro importante ídolo americano: Elvis Presley. Como Maurício Camargo Brito explica 
em seu livro Elvis - Mito e Realidade (Kairós Editora, São Paulo, 1987), o cantor era um fã das histórias do Capitão 
Marvel. Nos anos 70, suas marcantes apresentações deixavam aparecer um interessante detalhe do figurino: uma 
capa. Esta era na verdade uma réplica da capa do Capitão Marvel, uma forma de Elvis homenagear seu herói de 
infância. O Rei do Rock também adorava HQ. 
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história...e ninguém estava com disposição para  fazer isso. Além do mais, como a 
National não entrou com uma ação contra todos os outros criadores e seus heróis que 
vieram na esteira do Super-Homem, ficou parecendo apenas um caso de despeito em 
relação ao  Capitão Marvel -  que era o único a sobrepujar o filho de Krypton em 
popularidade e vendas. (Guedes 2006, p. 24) 
Mas a National não desistiu. E, em 1953, ela finalmente ganhou a ação, como falam 
Patati  e  Braga  (2006,  p.  78).  Logo  depois  conseguiu  comprar  a  Fawcett  e  todos  os  seus 
personagens. Com isso, o Capitão Marvel foi parar na geladeira, permitindo que o Superman se 
tornasse o maior herói de todos os tempos, como gostam de falar seus materiais promocionais. 
Ao que parece, o Dr. Silvana venceu. 
 
 
Ilustração 13 - O primeiro super-grupo: a Sociedade da Justiça da América. 
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No final dos anos 30, o publicitário Max C. Gaines, dono da já citada All-American 
Comics,  fez  um  acordo  com  a  National  e  seus  heróis  passaram  a  sair  sob  o  selo  DC, 
representando a revista Detective Comics, fato que fortaleceu o novo nome da National. Com 
isso, diversos super-heróis invadiram o mercado e, para os leitores, eram todos da mesma editora. 
Foi então que, no  inverno de 1940, surgiu a revista All Star Comics. Nela  foi apresentado  o 
primeiro  super-grupo.  Desenvolvido  pelo artista  Gardner  Fox, pai  do  Flash,  a  Sociedade  da 
Justiça reunia  os principais heróis  da editora:  Flash (o  original, cuja  identidade secreta é  Jay 
Garrick e conhecido como Joel Ciclone no Brasil), Lanterna Verde (o original, usando capa e 
com  um  anel  com  fraqueza  em  relação à  madeira, cuja identidade  secreta é  Alan  Scott),  Sr. 
Destino (Dr. Fate em  inglês, um mago em contato  com um Senhor da Ordem, uma entidade 
mágica  que  lhe  confere  poderes),    Elektron  (Atom  em  inglês,  um  herói  que  pode  encolher), 
Sandman (o original, um herói sem poderes mas com uma arma de areia que faz os bandidos 
dormirem),  Homem-Hora  (um  cientista  que  desenvolveu  uma  droga  que  lhe  dava  força  e 
agilidade super-humanas por uma hora), Gavião Negro (Hawkman em inglês, a reencarnação de 
um guerreiro egípcio), Spectro (o espírito da vingança) e, eventualmente, Batman e Superman. O 
sucesso do título foi imediato e logo as outras editoras também estavam montando seus times de 
heróis. 
Mas a All Star não ficava apenas com os heróis já conhecidos. Como recorda Guedes, 
ela apresentou, na sua edição # 5, a primeira super-heroína dos quadrinhos: a Mulher-Gavião, 
companheira do Gavião Negro. Essa tendência, de fazer uma versão feminina do herói, assim 
como foi a criação do ajudante, virou uma mania. Surgiram, nos anos seguintes, personagens 
como  Batgirl,  Batwoman,  Supergirl e  Aquagirl.  Mas  a  heroína  mais famosa  e  marcante  dos 
quadrinhos fez sua estréia no # 8 da All Star, em dezembro de 1941: a Mulher-Maravilha. 
Criada pelo psicólogo William Moulton Marston e com desenhos de H.G. Peter , ela foi 
uma resposta aos heróis masculinos, uma prova da força da mulher. Sua temática foi toda baseada 
na mitologia grega. A Princesa Diana era oriunda da Ilha Paraíso, Themyscira, local habitado 
apenas por  amazonas.  Agraciadas  pelos  deuses  do  Olimpo,  essas  mulheres  guerreiras  viviam 
isoladas  do  mundo  do  patriarcado.  Mas  a  Segunda  Guerra  acabou forçando  Diana  a  deixar 
Themyscira, vestir a bandeira americana e ir lutar ao lado de seu amor, o capitão Steve Trevor, da 
Força Aérea Americana. Para ficar no padrão das identidades secretas, ela assume o nome de 
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Diana Prince, uma enfermeira. Hoje, assim como Batman, Superman e vários outros heróis, a 
história  de  Diana  sofreu  profundas  alterações.  As  mudanças  na  trama  dos  personagens  é 
comentada pelo escritor e editor da DC Comics, Dennys O´Neil   
Em 1986, o quadro editorial da DC decidiu que seus heróis, alguns dos quais com meio 
século de idade, haviam se tornado datados. A ordem era uma maciça reforma, e o ponto 
inicial  seriam  os  três  mais  populares  e  importantes  personagens:  Superman,  Mulher-
Maravilha e Batman. (Dennis O´Neil, Prefácio Batman Ano Um, Panini Editora, 2005) 
 
     
 
Ilustração 14 - A Mulher-Maravilha no traço de H.G. Peter. 
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Mas a essência da Mulher-Maravilha, assim como dos outros heróis, continua a mesma. 
Ela ainda é uma guerreira amazona tentando ensinar os homens a viver em paz. E continua em 
contato com os deuses e usando seu laço mágico da verdade. A curiosidade é que seu criador, 
Marston, foi o inventor do detector de mentiras, como explica Guedes e reforçam Patati e Braga. 
Mais uma vez os quadrinhos invadem a realidade. 
  O  domínio  da  National  não  barrava  o  surgimento  de  outros  heróis  e  a 
sobrevivência de outras editoras. E foi isso que impediu o fechamento de uma chamada Timely. 
Como falam Patati e Braga, ela foi à falência e teve seu mobiliário quase tomado algumas vezes. 
Mas conseguiu sobreviver, mudar seu nome para Atlas e, ao atingir a maturiade criativa, tornar-se 
a gigante Marvel Comics. 
Até 1939, a editora Timely, de Martin Goodman, só publicava pulps. Vendo o sucesso 
dos  super-heróis quis  também  entrar  nessa  e  foi  buscar  um  estúdio  de  criação, o  Funnies 
Incorporated.  Seus  artistas  e  sócios,  Bill  Everett e  Carl  Burgos,  já  tinham  dois  personagens 
prontos para Goodman. Everett criara Namor, o Príncipe Submarino. Herdeiro do trono de 
Atlântida, ele  era  filho de  uma nobre  atlante com  um humano. Isso, aliado ao mal que os 
habitantes  da superfície  faziam à  natureza  (já nos  anos 40!),  tornou Namor  um  inimigo  da 
humanidade. Realmente uma temática original em se tratando de um super-herói. Tanto quanto a 
criação de Burgos, o Tocha Humana (Human Torch no original). Um andróide desenvolvido pelo 
cientista Phineas Horton, o Tocha entra em combustão quando em contato com o ar, por isso seu 
nome. 
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Ilustração 15 - Namor enfrenta o Tocha Humana na Marvel Mystery Comics  #9 de Julho de 1940. Arte de Bill 
Everett. 
  A estréia dos  dois personagens  se deu  na edição # 1  da Marvel Comics,  em 
outubro  de  1939.  E foi  um  grande sucesso.  Logo a  Timely  apresentava  outros  heróis  como 
Patriota, Anjo, o  caubói Masked Rider e  mais um  dos clones do Tarzan, Ka-zar. Mas, como 
escreve Guedes, apenas Namor e Tocha se estabeleceriam na Era de Ouro, aparecendo em várias 
revistas e ganhando seus próprios títulos. Os dois, aliás, inauguraram uma idéia que faz sucesso 
com os fãs até hoje: o crossover, um encontro entre personagens que começa em briga e depois 
vira aliança contra um adversário em comum. E é fácil entender o motivo desse tipo de aventura 
ainda fazer sucesso. Qual fã não se perguntou quem venceria uma luta entre Superman e Batman? 
Ou Homem-Aranha e Wolverine? Ou mesmo um crossover entre editoras, com um confronto 
entre Aquaman e Namor? Por isso as editoras, volta e meia, usam esse recurso. As duas maiores, 
DC  e  Marvel,  até  realizaram  um  encontro  que  demorou  mais  de  50  anos  para  acontecer, 
colocando seus heróis para lutar entre si na série Confronto DC X Marvel. (DC Comics, setembro 
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de 1996, roteiro de Ron Marz e Peter David e desenhos de Dan Jurgens e Garcia Lopez). Para 
decidir o resultado dos confrontos foi feita uma eleição entre os leitores, que puderam votar pela 
internet ou telefone. Apesar do alarde a história apresentada deixou a desejar, com os confrontos 
se revolvendo em apenas uma página ou menos. O resultado ficou com jeito de caça-níquel. 
  De volta ao Namor e Tocha, seu confronto mais marcante, como explica Guedes, 
foi na edição # 5 de Human Torch Comics, do final de 1941. Foi uma saga com 60 páginas, onde 
o Tocha e outros heróis da Timely tentavam impedir Namor de destruir o mundo. Só que com a 
Guerra em  pauta,  logo todos  foram  convocados  para enfrentar  o  eixo,  incluindo  Namor. E  a 
rivalidade entre os dois perdeu a graça. Mas a editora tinha outras cartas na manga. 
  Com 24  anos,  Joe  Simon se  tornou editor  da  Timely.  Logo  chamou o  jovem 
desenhista Jack Kirby, que já trabalhara na Fox Feature, nos estúdios de Eisner & Iger e até no 
estúdio de animação Fleischer Studios, desenhando Popeye. Os dois, Simon e Kirby formariam 
uma das mais conhecidas duplas do meio. Eles criaram o personagem mais famoso da editora na 
Era de Ouro,  o Capitão  América.  Guedes lembra  que, com  muita ousadia,  Goodman fez  o 
Capitão debutar em título próprio, em março de 1941, apenas nove meses antes do ataque a Pearl 
Harbor. É que a capa idealizada pelos dois jovens criadores tinha um apelo bem interessante: o 
Capitão América dando um soco na cara de Hitler. 
  Nesta edição os leitores ficaram conhecendo a história do quase subnutrido Steve 
Rogers, que foi recusado pelo exército para lutar na Segunda Guerra. Vendo o patriotismo do 
moço, o cientista Professor Reinstein (uma alusão ao físico Albert Einstein) o usa como cobaia 
no seu experimento chamado Super-Soldado, uma fórmula química que confere força e agilidade. 
Mas assim que o experimento acaba, um espião nazista mata o cientista que leva o segredo para o 
túmulo, deixando Rogers como o primeiro e único super-soldado. Após meses de treinamento, 
ele  ganha um  uniforme  e um escudo para  combater  o  eixo.  O artifício  da identidade  secreta 
também é usado, com Rogers sendo o soldado mais atrapalhado do quartel. Outro recurso é o 
ajudante, na figura de Bucky Banners, o mascote da tropa que descobre a identidade de Rogers e 
é promovido a herói. 
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Ilustração 16 - A estréia do Capitão América, dando um soco em Hitler. 
 
  Sobre o escudo do Capitão América (que na futura remodelada do herói por Stan 
Lee nos anos 60 vira redondo e indestrutível, por ser feito de Adamantium - o metal mais forte do 
Universo Marvel) Jô Soares, no artigo Os dilemas do Fantasma e do Capitão América, comenta 
É estranho que um herói tão agressivo tenha escolhido para si um instrumento defensivo. 
Talvez queira ele,  através  do escudo, insinuar  simbolicamente que  só ataca  para  se 
defender. Esta imagem pode parecer paradoxal, mas de certa maneira sintetiza todas as 
desculpas e tomadas de posição da política internacional americana frente aos conflitos 
em que participa. (Jô Soares em Moya, 1970, p. 101)   
Esse comentário é de 1970, bem antes da delicadeza da Era Bush. Mais quadrinhos na 
realidade. 
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Deixando  de  lado  a análise  ideológica,  no começo  da  década  de  40, as  revistas  do 
Capitão faziam sucesso. O governo americano até as enviava aos soldados para levantar a moral 
da tropa, confirmando o que Roosevelt e Goebbels já tinham enxergado. E  muito do sucesso 
vinha do talento de Kirby. Ele, que depois seria conhecido como o Rei dos Quadrinhos, como 
lembra Guedes, já mostrava um trabalho inovador, ao fazer páginas duplas de uma ilustração. Os 
quadrinhos são um meio que, como qualquer outro, são limitados apenas pela criatividade de seus 
autores. Kirby começou a explorar e expandir seu espaço. Era a formação de um trabalho que 
logo influenciaria toda uma geração e seria a base das HQ a partir da década de 60. 
Como lembram Patati e Braga, as aventuras do Capitão América inauguraram um estilo 
de contar histórias, com velocidade narrativa e impacto visual único. Tornaram-se quase que um 
manual de como fazer HQ de super-heróis. 
A  dupla  Simon  &  Kirby  estava  fazendo  muito  bem  à  Timely.  Tanto  que  Martin 
Goodman podia  ficar  jogando  golfe em  plena  tarde,  como lembra  Guedes.  Para  cuidar da 
redação, ele escalou um primo distante da sua mulher. O jovem Stanley Martin Lieber começou 
na editora com 17 anos, revisando as páginas e apagando as marcas de lápis. Logo notou que 
novos escritores eram necessários. Assim, na edição # 3 de Capitão América, em maio de 1941, 
ele debutou como roteirista na história em prosa Captain America Foils the Traitor´s Revenge 
(Capitão  América  frustra  a  vingança  do  traidor),  usando  um  pseudônimo  que  se  tornaria 
conhecido no mundo das HQ: Stan Lee. 
Sua primeira HQ saiu duas edições depois, com o título de Headline Hunter, Foreign 
Correspondent (Caçador e Manchete, Correspondente Estrangeiro). E algo inédito aconteceu. Na 
primeira página, o rapaz estampou História de Stan Lee. Isso era algo incomum, pois poucos 
ilustradores recebiam crédito pelas  histórias e  muito menos escritores. Como explica Guedes, 
esse tipo de autopromoção, futuramente, traria grandes benefícios para a editora. 
Neste mesmo período, Goodman ficou sabendo que Simon & Kirby também forneciam 
materiais para outras editoras. Furioso, não quis mais saber deles. A dupla, que também tinha 
descoberto que ele não vinha sendo muito correto na distribuição dos lucros do Capitão América, 
achou melhor aceitar a oferta de U$ 500 semanais da concorrente National. E foram cuidar de 
Sandman e Boy Commandos. Com isso, Stan Lee virou editor-chefe, posto que ocupou até 1972. 
No entanto, de 1942 a 1945 ele precisou se afastar para servir na Segunda Guerra. Em seu lugar 
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colocou Vince Fargo, que também tinha passado pelos Fleischer Studios, desenhando Popeye e 
Betty Boop. Antes de embarcar, Lee combinou com Goodman que mandaria um roteiro completo 
a cada semana. Como escreve Guedes, ele cumpriu a promessa sem perder um prazo sequer.  
Apesar do sucesso da Timely ela ainda não era uma das grandes. Esse título cabia as já 
citadas National e Fawcett. E, fechando a trinca de ouro, a editora chamada Quality Comics. 
Guedes (2006, p. 34) relata que a Quality, “numa parceria certeira com o estúdio Eisner  Iger, 
produziu algumas das melhores e mais bonitas histórias de super-heróis daquele período, fazendo 
jus a palavra „qualidade‟ ostentada em seu nome”. Inclusive as histórias de um personagem que, 
apesar de não ser super, usava máscara. Surgiu, em 1940, The Spirit. E as HQ nunca mais foram 
as mesmas. 
Sobre Will Eisner, Moya escreveu que 
Sua  obra  era,  curiosamente,  similar  ao  Citizen  Kane  de  Orson  Wells  em  técnica 
expressionista  da  luz,  enquadrações  e  do  som.  Os  detalhes  eram  delicadamente 
estudados, resultando num inesgotável poder de sugestão que revela coisas novas a cada 
releitura de uma dessas „aventuras‟... O travelling, o contracampo cinematográfico, os 
cortes, os close ups, a ligação das seqüências quase em fusão ou sobreposição, cortes 
sonoros e efeitos, como um ruidinho sutil no meio de um quarto na escuridão, tudo era 
motivo de um rendimento cinematográfico. (Moya 1970, p. 68) 
As aventuras do detetive particular Denny Colt começaram nas páginas de jornais mas 
logo ganharam revista própria. Ele foi declarado morto durante uma de suas investigações, mas 
na verdade tinha sido vítima de um cientista, Dr. Cobra, que a polícia não conseguia prender. 
Após acordar do estado catatônico, Colt vai atrás do vilão e o prende. Mas, ao invés de retornar a 
sua vida, prefere continuar legalmente morto,  morando no  cemitério de  Wildwood. De lá sai 
sempre que a polícia precisa de ajuda, tendo a vantagem de estar morto, o que lhe concede mais 
liberdade do que teria um detetive particular. 
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Ilustração 17 – Jewel of Gizeh, um épico do Spirit que durou várias edições, de 26/02/1950 a 09/04/1950. 
 
Partindo  dessa  trama  simples  e  contendo  os  elementos  mais  comuns  do  mundo  dos 
super-heróis, Eisner criou  o equivalente dos quadrinhos para o  conto, experimentando a cada 
história meios de expandir o formato HQ, trazendo mudanças que influenciariam o meio. 
Eisner conseguiu fazer algo novo. Patati e Braga explicam que 
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Uma tal empreitada foi possível porque tecnicamente não foi nas páginas de um gibi que 
aconteceu. O que Will Eisner criou desta feita, antes mesmo do Spirit em si, foi o seu 
veículo: um  híbrido entre o suplemento dominical dos quadrinhos e os  gibis. De um 
lado,  um  número  de  páginas  significativamente  maior  do  que  os  suplementos 
dominicais; e de outro, a liberdade, ou melhor, a obrigação de falar com um público 
nitidamente maior. Ao contrário do clichê que diz que quanto mais burra e „neutra‟ uma 
publicação,  mais leitores ela  encontra,  o conhecido „nivelar por baixo‟,  Eisner, na sua 
„Spirit session‟,  continuamente  se  expressou  de  modo  ousado,  embora  sempre claro  e 
compreensível, e nem por isso menos profundo e comprometido com seus conteúdos. 
Não estava nem um pouco disposto a realizar uma publicação que não satisfizesse seu 
leitor mais exigente: ele mesmo. (Patati e Braga 2006, p. 86 e 89) 
Eisner conseguiu atingir tanto o público fã de HQ de super-heróis quanto leitores que 
buscavam algo mais numa leitura de quadrinhos. Ele fez grandes variações de gênero nos comics, 
partindo do policial e logo indo para o terror, o humor, a ficção científica, a fabula infantil, contos 
de  fadas,  o romance  e  o  Histórico.  Tentando  sempre  manter a  qualidade  e  a capacidade  de 
surpreender os leitores. 
O Spirit, que nas primeiras aventuras era o protagonista absoluto, logo passou a ser mais 
um habitante desse universo criado pelo autor. Usando cada vez mais personagens secundário - 
alguns presentes apenas em determinada história - Eisner foi construindo uma das narrativas mais 
admiradas nas HQ. 
A marca da sua versatilidade e criatividade era sentida logo de cara, bem no começo de 
cada nova história do Spirit. Como lembram Patati e Braga (p. 89), ele nunca repetiu a logotipia 
do herói, que abria a aventura na revista. Com isso, deixava bem claro para o leitor que cada 
história era única. E eram. 
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Ilustração 18 – Uma página da trama Jewel of Gizeh. 
 
Moya (1970, p. 70) recorda que, como aconteceu com vários artistas, o talento de Eisner 
foi convocado para a Guerra. Enquanto estava servindo, o autor produziu folhetos explicativos 
para as tropas, com dicas de como usar medicamentos até dirigir um tanque. Sempre com sua 
criatividade  característica. Quando  a  Segunda  Guerra  acabou,  vários  soldados  e  oficiais  se 
tornaram importantes empresários do mercado. E se lembraram do talento de Eisner. Assim, seu 
estúdio começou a ser utilizado também na publicidade. Com cada vez mais trabalho - e dinheiro 
- a produção de Eisner para os quadrinhos foi diminuindo, inclusive parando de escrever The 
Spirit. 
Mas ele nunca parou de vez. Já maduro, criou o termo (afinal já tinha criado o formato) 
graphic novel. Como lembram Patati e Braga (2006, p. 89), Eisner “especificou que se tratava de 
algo mais do que um gibi bem impresso. Na tradição européia dos anos 70, tratava-se de trabalhar 
textos e desenhos na direção de uma expressividade mais assumidamente pessoal”. Com isso, 
Eisner entregou aos leitores obras como Um contrato com Deus, O edifício, The Dreamer, A Life 
Force e vários outros trabalhos. Em reconhecimento ao seu talento e a sua contribuição para a 
evolução das HQ em graphic novels, o prêmio mais importante dos quadrinhos leva o seu nome. 
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Ilustração 19 – Mais uma amostra do talento de Eisner na trama Jewel od Gizeh. 
 
Além de Eisner, a Quality contava com outros marcantes criadores. Jack Cole foi um 
deles, e deu ao mundo o Homem-Borracha (Plastic Man no original), com suas histórias sempre 
com um toque de humor. O personagem, e o trabalho de Cole, geraram vários imitadores. 
Outro importante artista, recorda Guedes, foi Lou Fine. Ele chegou ao estúdio de Eisner 
& Iger em 1939 e começou a trabalhar com vários personagens, como Doll Man, Black Condor e 
The Ray. Seu traço era anatomicamente perfeito e as páginas cheias de detalhes. A prova do 
talento de Fine é que ele foi o escolhido para substituir Eisner na condução de Spirit enquanto 
este  estava  no  front.  Segundo  Guedes,  Eisner  já  declarou  várias  vezes  que  Fine  era  um  dos 
melhores artistas dos quadrinhos. 
Com  o  final  da  Segunda  Guerra,  em  1945,  o  apelo  dos  super-heróis  acabou 
enfraquecendo. Com as convocações, eles tinham ficado muito relacionados ao conflito e a briga 
com espiões e  nazistas.  Como  explica  Guedes,  alguns heróis, como Sr. Destino  e  Spectro  já 
deixaram de circular em 1944. Outros, lançados logo após o término da Guerra, não passaram das 
primeiras edições. Mas o melhor termômetro para mostrar que algo tinha mudado foi a revista 
Capitão Marvel. Campeão absoluto em vendas, o Queijão Vermelho viu suas vendas caírem pela 
metade. A Era de Ouro tinha chegado ao fim. 
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3.4. O TERROR, PARA LEITORES E AUTORES 
O caminho  aberto por Eisner, aliado  à mudança de mentalidade da  época, acabou 
revelando outras possibilidades nas HQ. Como explicam Patati e Braga (2006, p. 92), na Europa, 
principalmente na França, as HQ de super-heróis não empolgavam muito. Mas os quadrinhos sim 
e os franceses souberem dar atenção à narrativa, ao humor e ao seu conhecimento e paixão pela 
História.  Com prazos mais  humanos que  os  americanos,  a  escola  belga-francesa começou  a 
produzir obras que  se tornariam referência, como o caso de Tintin de Hergé (que encanta os 
leitores  com suas  aventuras  ao redor do  mundo,  cheias  de ritmo  e  reviravoltas)  e Blake  & 
Mortimer (com histórias que misturam fantasia e policial)  de Edgar P. Jacob, colaborador de 
Hergé em Tintin. 
Nos EUA, os super-heróis também não estavam empolgando. Nem o talento de artistas 
como Stan Lee, de volta do front, e Bill Finger estava adiantando, como recorda Guedes (p. 40). 
Lee chamou Finger para criar uma história para a Timely, no estilo da Sociedade da Justiça. 
Reunindo Capitão América e seu parceiro Bucky, Tocha Humana e seu parceiro Toro, Namor, 
Miss América e Whizzer, a trama se desdobrava em vários capítulos, cada um estrelado por um 
herói, e depois reunia o grupo contra a ameaça para o confronto final. A história saiu na All 
Winners Comics # 19, no final de 1946, mas o público não se empolgou. 
Atento a isso, o dono da Timely, Goodman, começou a investir no que as outras editoras 
também estavam investindo:  histórias policiais, faroeste, bichos  falantes, revistas para  garotas 
(uma novidade até então) e terror. Os únicos heróis que ficaram de pé foram Superman ( e sua 
versão Superboy), Batman, Mulher Maravilha e Capitão Marvel. Mas o Capitão Marvel, com as 
vendas fracas e a briga com a National já citada aqui, acabou caindo também. O outro sucesso da 
Era de Ouro, Capitão América, teve seu parceiro Bucky substituído por uma garota, a Golden 
Girl, em 1948, numa tentativa de atrair as novas leitoras. Em um ano a revista foi cancelada. 
Foi então que, em 1947 como recorda Guedes, uma tragédia mudou a cara das HQ nos 
Estados Unidos. Max Gaines, que tinha ajudado a National a virar um império de super-heróis e 
tinha fundado sua própria editora, a EC - Educational Comics, morreu afogado ao salvar uma 
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criança.  Seu  filho,  William  Gaines,  não  tinha  a  mesma  experiência  para  trabalhar  com 
quadrinhos. Então  ele mudou  o nome  da editora para  Entertaining Comics (conservando as 
iniciais EC) e chamou Al Feldstein como desenhista e editor. Juntos, como explicam Patati e 
Braga (2006,  p.  92),  eles  realizaram  “os  gibis  mais  cuidadosamente  produzidos  da  década 
inteira”. 
 
 
Ilustação 20 – O grande sucesso do período – Tales from the Crypt. 
 
Fãs  de  terror,  Gaines  e  Feldstein,  auxiliados  pelos  editores  e  escritores  Bill  Elder  e 
Harvey Kurtzman, comandaram uma equipe que adaptou obras de escritores como Edgar Alan 
Poe ou criaram as suas próprias histórias em revistas que hoje são citadas como referência: The 
Vault of Horror, Tales From the Crypt (que chegou a virar seriado de TV diversas vezes) e The 
Haunt of Fear. Entre os artistas que passaram pela EC, estão alguns dos mais conhecidos nomes 
do meio, como enumeram Patati e Braga: Wally Wood, Al Williamson, Graham Ingels, Frank 
Frazetta,  Jack Davis, Bernard  Kriegstein, Reed  Crandall,  Jack  Kamen, Joe  Orlando,  Johnny 
Craig, George Evans e John Severin. 
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O sucesso de suas publicação foi tanto que logo outras editoras queriam fazer terror. E 
muita gente começou a prestar atenção nas suas histórias, tramas que envolviam monstros, mas 
também a máfia, a Ku Klux Klan, sexo e violência. Numa América cada vez mais conservadora, 
embalada pelo canto reacionário do Senador Joseph McCarthy e sua caça às bruxas comunistas, 
não é de se admirar que aparecesse alguém como o psicólogo Dr. Frederic Wertham e a sua obra 
The Seduction of the Innocents. 
 
 
Ilustração 21 – Capa do livro do Dr. Wertham, o maior vilão das HQ. 
 
Com base no discurso de achar culpados pelos erros da sociedade (como já aconteceu 
com a TV, o rock, o cinema e, recentemente, a internet e o videogame), o tal Doutor lançou sua 
fúria contra os quadrinhos, afirmando que eles estavam corrompendo os jovens americanos. Sua 
campanha  difamatória  o  levou  ao rádio,  a  programas  de  TV  e  a  dar  palestras  em  escolas  e 
universidades, mostrando como as histórias em quadrinhos - principalmente as da EC - estavam 
causando a delinqüência juvenil pós-guerra. 
Moya destaca e comenta ironicamente uma das afirmações de Wertham sobre a dupla 
dinâmica, Batman e Robin. 
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O psiquiatra,  ignorando as cifras oficiais a  respeito do  homossexualismo  no Exército 
americano,  corajosamente  preocupa-se  com  as  relações  entre  Batman  e  Robin. 
„Constantemente  eles se salvam um  ao outro de  ataques  violentos  de  um número sem 
fim de  inimigos.  Transmite-se  a  sensação  de  que  nós,  homens,  devemos  nos  manter 
juntos porque há muitas criaturas malvadas que têm que ser exterminadas[...] Às vezes, 
Batman acaba numa cama, ferido, e mostra-se o jovem Robin sentado ao seu lado. Em 
casa, levam uma vida idílica. São Bruce Wayne e Dick Grayson. Bruce é descrito como 
um grã-fino  e  o relacionamento  oficial  é  que  Dick é  pupilo de  Bruce. Vivem em 
aposentos  suntuosos  com  lindas  flores  em  grandes  vasos[...]  Batman  é,  às  vezes, 
mostrado num robe  de chambre[...] é como um sonho de dois homossexuais vivendo 
juntos.‟ Neste parágrafo não se sabe quem é mais doentio a respeito do robe de chambre, 
Bob Kane ou o Dr. Frederic Wertham. Portanto, o maior perigo já enfrentado por 
Batman e Robin está representado num robe de chambre e num vaso de flores. Esses e 
outros símbolos sexuais ficaram no subconsciente dos jovens que se pederastizaram nas 
fileiras das forças armadas norte-americanas. (Moya 1970, p. 72, 73) 
  Os absurdos de Wertham, não pararam ai. Ele ainda acusou a Mulher Maravilha de 
lésbica. Mas seu alvo preferido era mesmo as HQ de terror, e Gaines o bode expiatório escolhido. 
Como  lembra Guedes,  diversas vezes  o  proprietário da EC  precisou  depor, inclusive,  com 
transmissão via televisão. 
 
 
Ilustração 22 – O selo do código criado pelas editoras para regulamentar as HQ. 
 
  O resultado dessa investida contra as HQ foi sentido pelo mercado. Logo as 
histórias de Batman passaram a ser mais infantis, fora do seu estilo vigilante, e a contar com 
personagens femininos como Batgirl e Batwoman. As aventuras da Mulher Maravilha ficaram 
mais voltadas para as adolescentes. O resultado final foi a criação do Comics Code Authority, em 
vigor até hoje. Esse código de ética regula e censura os quadrinhos, a exemplo do que aconteceu 
em Hollywood no  mesmo período. Com tudo  o que  houve envolvendo Wertham, ficou  até 
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ofensivo se usar palavras como Crime, Horror e Terror em título de revistas, explicam Patati e 
Braga (2006, p. 97). Stan Lee foi obrigado por Goodman e demitir quase todos os desenhistas, já 
que havia material sobrando na editora Timely, pois Lee comprava mais do que o necessário para 
manter os títulos mensais. 
  Mas  as  adversidades,  também,  revelam  ou  confirmam  talentos.  Vendo  que  sua 
editora estava mal e teria que fechar as portas, Gaines mostrou seu jeito para editor. Em 1950, 
deu carta branca a Harvey Kurtzman que, comandando a sua equipe que envolvia artistas como 
Bill Elder, Jack Davis e Wallace Wood, criou a revista MAD. A influência de MAD extrapolou os 
quadrinhos e o seu estilo de humor inspirou artistas no mundo todo, desde as HQ até o cinema e a 
televisão. 
 
 
Ilustração 23 – A capa do primeiro número da MAD, outubro/novembro de 1952. 
 
Moya escreveu que 
A revista conheceu  um sucesso imediato, tão estrondoso que surgiram mil e umas 
imitações.  Sua  serve,  seu  senso  de  sátira,  sua  acurada  reconstituição  de  tipos,  os 
detalhes, a mítica, o fetiche das roupas, tudo com esmerado desenho caricatural  - em 
imediato reconhecimento de quem se tratava - começaram a criticar principalmente os 
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filmes  famosos, as  histórias  em quadrinhos, os programas de TV e a publicidade[...] 
Nada, enfim, escapava a fúria demolidora da revista. [...] Os chavões da cultura de massa 
americana sempre estavam presentes, sob qualquer pretexto. (Moya 1970, p. 76) 
 
  Então os ventos da mudança mais uma vez viraram a favor dos super-heróis. Na 
TV, o seriado do Superman, estrelado por George Reeves, era um sucesso. Nesses anos 50, para a 
National, Batman e Superman eram a grande fonte de renda. A revista World´s Finest Comics, 
editada desde  1941, sempre  trazia aventuras  solos  dos  dois  personagens. Como  seus  temas e 
características  eram  tão  diferentes,  os  editores  tinham  medo  de  envolvê-los  numa  mesma 
aventura. 
  Finalmente, na edição #76 da revista Superman, de julho de 1952, os dois heróis 
aparecem numa mesma aventura, com um descobrindo a identidade do outro. Assim, em julho de 
54, na edição # 71 da World´s Finest Comics eles começaram a agir como um time. Autores 
como Bill Finger, Alvin Schwartz e Ed Hamilton conseguiram desenvolver tramas que tornavam 
crível o poderoso Superman precisar da ajuda de Batman e Robin. Desenhadas por artistas como 
Curt Swan e Dick Sprang as aventuras agradaram os leitores. 
  Em setembro de 1954, o editor Mort Weisinger conseguiu convencer os executivos 
da National a deixá-lo criar uma  revista para Jimmy Olsen,  o jovem aprendiz de jornalista e 
amigo do Superman. Com histórias mais leves, bem-humoradas e com situação quase surreais, a 
revista foi um sucesso como lembra Guedes (2006, p. 49). 
  Já no ano  seguinte, Weisinger criou um  novo super-herói: J´Onn  J´Onzz, the 
Manhunter from Mars (aqui no Brasil, durante muitos anos, chamado de Ajax, o marciano). Ele 
fez  sua  estréia na  Dective  Comics  #  225,  em  novembro  de  1955.  Guedes  afirma que  muitos 
pesquisadores americanos dizem que O Caçador de Marte foi o primeiro super-herói da Era de 
Prata. Mas, oficialmente, ela só começaria em 1956. 
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3.5. A VOLTA DOS SUPER-HERÓIS 
O marco oficial da Era de Prata das HQ é a revista Showcase # 4, de novembro de 1956. 
O editor escolhido foi Julius Schwartz, que já tinha editado a revista do Flash nos anos 40. Ele 
não  gostava  do  que  era  feito  com  o  personagem,  nem  mesmo  do  uniforme.  Então,  resolveu 
remodelar drasticamente o herói, conservando apenas o nome. Agora Flash era Barry Allen, um 
cientista da  polícia que ganhou sua  velocidade ao ser atingido por um raio e banhado por 
produtos químicos. O uniforme também era novo, saindo a calça azul com a camiseta vermelha 
atravessada por um raio amarelo e o capacete de Mercúrio e entrando a galante roupa vermelha 
com botas amarelas. No peito, um símbolo (a exemplo de Batman e Superman): um raio dentro 
de um círculo. O escritor Robert Kanigher foi escalado para escrever a nova trama, Carmino 
Infantino para desenhar e Joe Kubert para arte-finalizar. 
 
 
Ilustração 24 – O surgimento do novo Flash 
 
Como recorda Guedes, Schwartz era um ex-agente literário de livros de ficção-científica 
e usou sua paixão para dar o tom das aventuras do novo herói. Algumas aventuras até vinham 
com explicações “científicas” no  rodapé para os feitos do Flash, como por exemplo atravessar 
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objetos  sólidos  vibrando  entre  a  matéria.  Se  antes  a  inspiração  de  muitos  super-heróis  era  a 
mitologia ou a magia, agora, com a Era Atômica e a corrida armamentista da Guerra Fria, a 
ciência tomava terreno. Ainda que uma ciência de faz de conta. 
Logo Schwartz remodelaria outro herói da Era de Ouro, o Lanterna Verde. Antes, Alan 
Scott era o dono de um anel que lhe dava poderes quase mágicos. O novo Lanterna Verde se 
chamava Hal Jordan, era um piloto de testes que é convocado por um moribundo alienígena para 
assumir  seu  lugar  na  Tropa  dos  Lanternas  Verdes,  uma  espécie  de  polícia  interplanetária.  O 
roteiro ficou  a  cargo de  John  Broome e  a arte  com Gil  Kane.  Broome  criou uma  galeria de 
personagens  interessantes  e  algo  muito  original  para  as  HQ  da  época:  colocou  Hal  como 
funcionário  de  Carol  Ferris,  dona  da  companhia  aérea. Isso gerava  situações  inusitadas,  que 
foram ao extremo quando, de par romântico, ela se transformou na vilã Safira Estelar. 
Em abril de 1958, na Adventure Comics # 247 - revista que publicava as aventuras do 
adolescente Superboy - surgiu a Legião dos Super-heróis, um grupo de jovens heróis do Século 
XXX.  Com  roteiros  do  responsável  pelo  sucesso  do  Capitão  Marvel,  Otto  Binder,  a Legião 
começou como coadjuvante do jovem Clark Kent mas logo ganhou seu espaço. O escritor 
conseguia manter a coerência entre as aventuras no futuro e no passado sem afetar o presente (as 
aventuras do Superman). 
De olho  nesse sucesso todo, Schwartz  viu que tinha espaço para trazer de volta  o 
conceito de super-grupo. Mas ele não queria uma Sociedade, como explica Guedes. (2006, p. 55). 
Esse termo, para Schwartz, era algo elitista. Ele acreditava que os leitores se identificariam mais 
com algo como Liga, graças as Ligas de Futebol e Basquete. Assim, na edição # 28 da revista The 
Brave and  the  Bold,  de  março  de  1960,  surgiu  a  Liga  da  Justiça da América,  composta  por 
Superman, Batman, Mulher Maravilha, Ajax, Lanterna Verde, Flash e Aquaman (este não mudou 
nada em relação à Era de Prata). Logo a Liga ganharia sua revista e seriam acrescentados ao time 
o Arqueiro Verde (na edição # 4 da revista da Liga) e o Atom (Elektron no Brasil, que chegou na 
edição #14). 
A idéia para este personagem partiu do editor do fanzine (revistas produzidas por fãs de 
HQ) Alter Ego, Jerry Bails, em parceria com Roy Thomas, que em alguns anos seria um dos mais 
conhecidos  roteiristas  dos  quadrinhos  e  o  braço  direito  de  Stan  Lee  na  Marvel.  Mas  os 
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responsáveis pelo sucesso da Liga eram, além de Schwartz é claro, o escritor Gardner Fox e o 
desenhista Mike Sekowsky. 
 
 
Ilustração 25 – Os maiores heróis reunidos na Liga da Justiça da América 
 
A visão do editor Julius Schwartz fez com que ele logo aumentasse o contato com os fãs 
e  fanzineiros.  A  revista  da  Liga da  Justiça começou a  contar  com  seções  de  cartas,  onde  os 
leitores discutiam as obras e deixavam claro que estavam buscando algo perene, colecionável. 
Para eles, as HQ não eram uma mídia descartável. Schwartz começou a publicar os endereços dos 
leitores também, permitindo assim que muitos se conhecessem. Isso acabou sendo a base para o 
movimento que consagraria de vez as HQ na América e, logo, no mundo todo. Além de muitas 
vezes  revelar  novos artistas.  Em  1962,  a  premiação  Alley  Awards  criou  a  categoria  Melhor 
Editor, vencida por Julius Schwartz. 
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Agradando ao público, a nova onda de super-heróis injetou ânimo entre os artistas que 
trabalhavam com cada vez mais criatividade, seja no texto ou na arte. Mas nem o mais devoto fã 
poderia prever o que seus artistas estavam inventando. 
Na edição # 123 da revista The Flash, de setembro de 1961, a capa trazia uma cena 
impressionante: os dois Flashs (Jay Garrick e Barry Allen) correndo, lado a lado, para salvar um 
homem.  O  título  da  história,  com  arte  de  Carmine  Infantino,  era  Flash  de  dois  mundos.  Os 
leitores  ficaram  curiosos,  como  explica  Guedes.  Afinal,  na  explicação  da  nova  origem  do 
Flash/Barry Allen,  publicada  na  Showcase  #  4,  Garrick aparecia  como  um  personagem de 
quadrinhos que tinha inspirado Barry a usar o nome Flash. 
 
 
Ilustração 26 – Entra em cena a Terra Dois 
 
A trama mostrava como Barry Allen, ao vibrar suas moléculas conseguiu ir parar numa 
outra  Terra,  um planeta  idêntico  ao  nosso, mas  vibrando  em  uma realidade  paralela,  o  que 
impedia os dois planetas de se chocarem ou se notarem. Lá ele encontra o Flash original, Jay 
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Garrick. Este pergunta sobre o mundo de Barry e o fato de ser um personagem de quadrinhos. 
Barry responde que um escritor, Gardner Fox (!), sonhava com as histórias do Flash e depois as 
escrevia. Ele explica que, obviamente, ao dormir Fox sintonizava com a Terra de Garrick. Barry 
fala que o gibi do Flash parou de ser publicado em 1949 e Garrick fala: Espantoso! Este foi o ano 
em que me aposentei como Flash. 
A história seguia com Garrick voltando a usar o uniforme e ajudando Barry a derrotar 
uma ameaça. Logo as visitas de Barry se tornam freqüentes e os dois Flashs resolvem batizar a 
Terra de Barry de Terra Um e a de Garrick de Terra Dois. Algo estranho, já que pela cronologia 
utilizada,  na Terra de  Garrick os heróis começaram  mais  cedo,  durante a  Segunda Guerra 
Mundial. Mas os leitores aprovaram a brincadeira do Multiverso (um Universo múltiplo), afinal, 
que  fã  não gostaria  ver  dois  Supermen,  dois Batmen,  duas  Mulheres Maravilha enfrentando 
vilões? 
Nas edições # 21 e 22 da revista da Liga aconteceram as Crise na Terra Um e Crise na 
Terra Dois, com os dois super-grupos (a Liga e a antiga Sociedade da Justiça) se unindo pela 
primeira vez. Como destaca Guedes (2006, p. 58), a palavra Crise seria um marco para a 
editora
10
.
 
Fox ficou tão empolgado com sua criação que logo surgiu a Terra Três, uma Terra onde 
 
10
 A criatividade dos escritores e o fato da DC Comics comprar vários heróis de outras editoras (como, por exemplo, 
a Família  Marvel da  Fawcett, o Homem-Borracha da  Quality ou  o Besouro Azul, Capitão Átomo, Questão e 
Combatentes da Liberdade da Charlton Comics) fez surgirem várias outras Terras. Durante um tempo o recurso 
funcionou, mas  com tantas  Terras e futuros e passados  alternativos, logo leitores,  editores e artistas estavam 
perdidos. Assim, na década de 80, a DC lançou a obra Crise nas Infinitas Terras (publicada de março de 1985 a 
março de 1986 pela DC Comics), escrita por Marv Wolfman e desenhada por George Pérez. A história mostrava 
como  um  vilão,  o  Antimonitor,  estava  destruindo  todo  o  chamado  Multiverso  com  sua  onda  de  antimatéria.  O 
Monitor (sua versão do Bem) alerta os super-heróis que partem contra o vilão. No final, apenas uma Terra sobra, 
uma Terra com uma cronologia mais organizada. Mas algumas partes ainda ficaram soltas. Em 2006, o escritor de 
best-sellers Brad Meltzer e o desenhista Rags Morales desenvolveram Crise de Identidade (publicada de setembro de 
2004 a fevereiro de 2005, pela DC Comics), uma aventura que mostra que os heróis não são tão nobres quanto se 
achava, nem o mundo onde eles vivem é tão ingênuo. A Liga da Justiça (no dia, formada pelo Lanterna Verde/Hal 
Jordan, Gavião Negro, Flash/Barry Allen, Arqueiro Verde, Canário Negro, Elektron e Zatanna), usando a magia de 
Zatanna, apaga a mente do vilão Dr. Luz, fazendo uma lobotomia que o transforma num idiota. Ele tinha invadido o 
satélite da Liga e estuprado a esposa do Homem-Elástico (um herói que ao beber um estranho elixir ganha poderes 
similares ao antigo Homem-Borracha). Batman, que estava voltando ao satélite, vê o que o grupo quer fazer e tenta 
impedi-los, mas também tem sua mente apagada para não se lembrar da decisão nada correta dos colegas. Quando 
Sue Dibny, a esposa do Homem-Elástico aparece morta, esse evento vem à tona e gera um racha no grupo e acaba 
com a confiança entre todos os super-heróis. Tudo isso culmina na história Crise Infinita (publicada de dezembro de 
2005 a junho de 2006 pela DC Comics), escrita por Geoff Johns e desenhada por Phil Jimenez, que teve como 
missão organizar de vez a casa. 
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a versão da Liga eram na verdade vilões, o Sindicato do Crime. A fórmula rendeu várias histórias 
até o final da década de 70. 
  Enquanto isso, não na Sala da Liga da Justiça, mas na sala de redação da editora 
concorrente, Stan Lee está com quase 40 anos. Ele, ao lado dos desenhistas Jack Kirby e Steve 
Ditko, mantinha a Atlas (antiga Timely) com histórias de monstros publicadas nas revistas Tales 
To Astonish, Journey Into Mystery e Tales of Suspense. Com o impacto da bomba de Hiroshima, 
o cinema e a TV estavam repletos de monstros nucleares. O mesmo valendo para os quadrinhos. 
Apesar de pagar as contas, Stan Lee não gostava nada do que eles vinham fazendo. 
  Um dia, Martin Goodman, jogando golfe, ouve de Jack Liebowitz, publisher da 
National na época, que a revista da Liga da Justiça é o maior sucesso entre os leitores. Goodman 
vai a Lee e lhe pede para criar algo do tipo. Como já tinha tentado com Namor, Tocha e Capitão 
América, Lee nem quis saber dos velhos heróis. Resolveu colocar em prática algumas idéias que 
vinha tendo. 
  Patati e Braga salientam que Stan  Lee escolheu um  caminho diferente  do  já 
conhecido pelo público, leitor de Superman, Batman e companhia. Em vez de um time de super-
heróis que só se encontram para salvar o mundo, Stan Lee preferiu criar uma família. Ele queria 
dar um tom às histórias que tornasse os heróis mais próximos do leitor, em contrapartida com os 
deuses da National. Nasceu o Quarteto Fantástico. 
  Com a data de novembro de 1961 na capa, como lembra Guedes (2006, p. 60) 
chegou às bancas a revista Fantastic Four # 1. Diferente da Liga, esse grupo não se reunia apenas 
para uma aventura. A história conta como o brilhante cientista Reed Richards, sua então noiva 
Sue Storm, o irmão caçula dela Johnny Storm e o melhor amigo de Reed, o piloto Ben Grimm 
embarcam  numa  missão  espacial  suicida.  Era  a  Corrida  Espacial  contra  os  Russos  e  os 
americanos não queriam perder. No espaço, o foguete deles é exposto a uma tempestade de raios 
cósmicos. De volta à Terra, após um pouso impossível realizado por Ben, o grupo descobre que 
foi afetado pelos  raios. Reed  pode se  esticar como  uma borracha (como o  antigo  Homem-
Borracha da Quality), Sue pode ficar invisível e projetar campos de força invisíveis, Johnny pode 
se  inflamar  e  voar  (como  o  antigo  Tocha  Humana  da  própria  Timely) e  Ben  tem  seu  corpo 
transformado  numa  gigantesca  massa  de  pedra.  Reed  vira  o  Sr.  Fantástico,  Sue  a  Mulher 
Invisível, Johnny o Tocha Humana e Ben o Coisa. E foi este último personagem que deu o ritmo 
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do sucesso da nova safra de heróis criada pela dupla Stan Lee e Jack Kirby (escolhido para ser o 
desenhista do Quarteto). Enquanto para os outros os novos poderes eram uma benção, para Ben 
era uma maldição. Ele tinha virado um monstro. 
  Patati e Braga comentam os primeiros heróis do Universo Marvel 
[...]Confluíram  através  destes  Kirby  e  Lee,  muito  díspares  e  tremendamente 
complementares, as energias justas e um conceito crucial para todo o mercado norte-
americano de HQ de  aventura, de  lá  até  hoje: o  de superseres como  personagens  de 
melodrama,  por  terem  toda  uma  caracterização  mais  cuidadosamente  desenvolvida, 
conferindo a todo um estilo HQ de aventura, o de super-heróis, com seus personagens 
antes muito rasos, ao menos rudimentos de uma psicologia. (Patati e Braga 2006, p. 148 
e 151) 
Logo Stan Lee começou a colocar outra novidade em suas histórias: uma continuidade. 
Diferente da National, onda cada aventura parecia se fechar em si mesmo, na Atlas os eventos 
continuavam, dando mais realidade às  tramas. Fatos acontecidos numa  história passada  eram 
citados pelos heróis, se alguém se machucava numa edição aparecia ainda machucado na próxima 
e assim por  diante. Além disso, tudo acontecia em cidades “reais”, como  Nova York, por 
exemplo. 
 
 
Ilustração 27 – A estréia do Quarteto Fantástico e do Universo Marvel, em novembro de 1961. 
 




 
70 

Na National,  os heróis do  passado  foram parar  numa  Terra paralela.  Com Stan Lee, 
Namor ressurge como alguém que estava sem memória (dai a explicação para o seu sumiço longe 
das bancas). 
Martin Goodman percebeu o sucesso do Quarteto e logo pediu novas criações para Lee e 
sua equipe. Ele estava tão empolgado com o que estava acontecendo que, quando Lee sugeriu 
mudar o nome da editora de Atlas para Marvel (o nome da primeira revista editada por eles, lá em 
1939), aceitou a idéia, como explica Guedes (2006 p. 62). 
Em maio de 1962, no mesmo mês que Namor apareceu na Fantastic Four # 4, Hulk fez 
sua estréia nas bancas. Numa mistura de Dr. Jekyll & Mr. Hyde com Frankenstein, o gigante 
esmeralda logo cativou os leitores. Mas, a editora teve que cancelar sua revista na sexta edição, 
apesar do sucesso nas vendas. É que Martin Goodman, como esclarece Guedes, tinha vendido sua 
distribuidora anos antes e fechado acordo com a American News Company para distribuir as 
revistas. Segundo Goodman, era para fazer a Atlas economizar dinheiro. Só que a American faliu 
logo depois e eles ficaram sem ter como distribuir suas revistas. A solução foi recorrer a rival 
National. Esta, dominando a situação, estabeleceu uma cota de 12 revistas para a Atlas. De mais 
de 80  títulos,  a  Atlas teve  que produzir  apenas  12. Era o  sonho  de  qualquer empresa: poder 
controlar o concorrente. Assim, Stan  Lee teve que cancelar o  Hulk para apostar na  sua nova 
criação, um dos personagens que, como Superman e Batman, definiram o rumo dos quadrinhos 
de super-heróis. 
Em agosto de 1962, na última história da edição # 12 da extinta Amazing Fantasy, em 
uma aventura com apenas 11 páginas, os leitores ficaram conhecendo o novo personagem de Stan 
Lee, o que sintetizava sua nova forma de fazer HQ: o amigo da vizinhança Homem-Aranha. 
Guedes escreve que 
De acordo com Goodman o personagem tinha tudo para dar errado: não era rico, era 
cheio de complexos e falhas de caráter e nem ao menos era bonito, fisicamente. Bem, 
tais tópicos eram o que servia de argumento para  Stan  Lee. A escolha do desenhista 
Steve Ditko foi também de uma inspiração quase divina por parte de Lee, já que, com 
seu traço  simples,  porém marcante,  Ditko conseguiu transmitir a  carga  necessária  de 
mistério e esquisitice ao herói. (Guedes 2006, p. 64) 
O Homem-Aranha era uma evolução do que a Marvel estava tentando fazer e, na 
verdade, tornou-se sua maior realização. Quase todos os outros personagens foram desenvolvidos 
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por Jack Kirby, apelidado por Lee de Rei dos Quadrinhos. O talento de Kirby é inquestionável e 
sua influência é sentida até hoje nos artistas de HQ. Seus personagens eram grandiosos, com um 
ar poderoso e sublime, no mesmo estilo dos de Alex Raymond. Mas para o Homem-Aranha, o 
que Lee buscava era exatamente o oposto. Era como se qualquer nerd, qualquer menino comum, 
qualquer leitor de quadrinhos pudesse virar um super-herói. A exemplo do que tinha acontecido 
com o personagem Capitão Marvel da Era de Ouro, o minguado Peter Parker conquistou seus 
leitores pela identificação. Eles se enxergaram na pele do menino órfão, criado com dificuldade 
pelos bondosos tios no bairro Queens, que da noite para o dia adquire super-poderes ao ser picado 
por uma aranha radioativa. 
 
 
Ilustração 28 – O cabeça de teia e amigo da vizinhança Homem-Aranha. 
 
Das páginas dessa primeira história do Homem-Aranha saiu a mais conhecida fala dos 
quadrinhos da Era de Prata, a que resume o motivo de tantos homens, mulheres e adolescentes 
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resolverem arriscar a vida para proteger os inocentes vestindo a cueca por cima da calça. Pouco 
antes de morrer, fato que servirá de gatilho para Peter Parker virar um legítimo super-herói, seu 
tio Ben lhe explica que “Com grandes poderes vêm grandes responsabilidades”. Como acontecera 
com Bruce Wayne ao ver o  assassinato dos pais,  Parker, que até então  queria apenas ganhar 
dinheiro se apresentando como o Homem-Aranha, vira um justiceiro ao perseguir o criminoso 
que matou seu tio Ben. Quando prende o homem, descobre que ele tinha passado na sua frente 
poucos minutos antes, roubando o dinheiro do local onde havia se apresentado. E Parker não fez 
nada para impedi-lo. Essa inércia custou a vida do seu tio. Por isso, ele não ficará de fora. Sempre 
que houver algum problema, o amigo da vizinhança Homem-Aranha entrará em cena. 
Só que a  vida  de  Parker realmente  não  é fácil. Enquanto  os  outros  super-heróis  são 
admirados e festejados, o Homem-Aranha é visto como uma ameaça. O editor do maior jornal de 
Nova York - Clarim Diário, J.J. Jameson, odeia o escalador de paredes. E faz de tudo para voltar 
a  opinião pública contra o  herói.  Com esses  elementos,  e  uma criativa  galeria  de  vilões, o 
Homem-Aranha se transformou no maior sucesso da Marvel. As portas estavam abertas. 
Criando o método Marvel
11
, Stan Lee logo começou a produzir novos heróis. No mesmo 
mês que o Homem-Aranha fazia sua estréia, Thor chegava às páginas da revista Journey Into 
Mystery # 83. Fora do Aranha, aqui Kirby pôde esbanjar talento e criatividade. Um estudioso de 
mitologia  e  religiões,  como  esclarece  Guedes,  o  artista  conseguiu cativar  os  leitores  com  os 
elementos visuais e de roteiro que trouxe para as aventuras do poderoso filho de Odin. É 
interessante destacar o visual do Deus do Trovão. Em vez de um ruivo barbudo, como seria de se 
esperar de um deus nórdico, o Thor de Kirby é loiro, com os cabelos compridos. Em sintonia com 
os jovens leitores de então, mergulhados na beatlemania e no movimento hippie. A resposta do 
público foi tão boa que, na edição # 126, a revista passou a ostentar o nome Thor. 
Em março de 1963, o irmão de Lee, Larry, que já vinha colaborando na Marvel fazendo 
os diálogos de Thor, começou a escrever os diálogos de um novo roteiro de Stan Lee. Na revista 
 
11
 Como editor e escritor de todas as revistas Marvel, era impossível para Stan Lee escrever roteiros completos para 
seus ilustradores. Assim, ele inventou o hoje muito utilizado no mercado método Marvel. Ele consiste numa sinopse 
do roteiro feita pela escritor. A partir dela o desenhista faz  toda a história,  tendo total liberdade para incluir ou 
excluir elementos que ajudam na evolução da trama. O que importa é manter um ritmo visual interessante que prenda 
o leitor. Depois, as páginas voltam para o escritor que acrescenta os textos e diálogos. 
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Tales of Suspense, apareceu o Homem de Ferro. A história contava como o industrial, inventor e 
playboy Tony Stark é seqüestrado e ferido por uma granada no Vietnã, ficando com estilhaços 
próximo ao coração. Para escapar da morte, ele cria uma armadura e consegue fugir dos vilões. 
Logo o problema do coração é resolvido, mas o clima da série continua. Como lembra Guedes, o 
Homem de Ferro é o herói da Marvel que melhor captou o período da Guerra Fria, enfrentando 
perigosos espiões e terroristas vermelhos. O visual original do personagem foi criado por Kirby, 
mas foi a nova armadura, mais elegante, feita por Ditko que ajudou os roteiros a conquistarem os 
fãs. 
Para provar que o método Marvel era a chave do sucesso, Stan Lee fez uma aposta com 
Martin Goodman, como lembra Guedes. O proprietário da Marvel achava que o sucesso vinha 
dos maravilhosos títulos que a editora tinha. Lee dizia que era graças ao talento da equipe que 
fazia as revistas e, para provar, ia criar um personagem ambientado na Segunda Guerra (ninguém 
mais queria saber do assunto, afinal já eram os anos 60), com um título ridículo. Nasceu assim 
Sgt Fury and His Howling Commandos. O êxito foi imediato, graças às aventuras engraçadas e 
quase sem sentido, onde apareciam personagens singulares e até homenagens ao elenco de 
Casablanca ou os próprios Stan Lee e Martin Goodman. 
Aproveitando  o  carisma  de  Nick  Fury,  Lee  logo  tratou  de  colocá-lo  no  presente  do 
Universo Marvel. Assim, o agora Coronel ganhou a direção da nova organização governamental 
americana,  a  S.H.I.E.L.D.  (escudo em  inglês),  cuja  principal  missão  era enfrentar  a HIDRA, 
fundada por ex-nazistas que agora trabalhavam com o pessoal por trás da cortina de ferro, tudo 
num  clima  dos  filmes  da  série  007
12
.  Nick  Fury  e  a  SHIELD  fizeram  sua  estréia na  revista 
Strange Tales #135, de setembro de 1965. 
Ainda em setembro, Stan Lee colocou nas bancas, finalmente, sua resposta à Liga da 
Justiça da National. Composto por Homem de Ferro, Hulk, Thor, Homem Formiga (Ant-Man) e 
sua esposa Vespa (Wasp), o grupo Os Vingadores (The Avengers) apareceu nas páginas da sua 
própria revista, reunidos para enfrentar um plano do irmão malvado de Thor, o deus da mentira 
Loki. Diferente do grupo de heróis da concorrente, esses Vingadores não formavam uma equipe 
 
12
 Desde 1962 a série 007 já tinha feito cinco sucessos com Sean Connery no papel de James Bond - Dr. No, 1962; 
From Russia with love, 1963; Goldfinger, 1964 e Thunderball, 1965 -, como explicam Lee Pfeiffer e Philip Lisa em 
seu livro The incredible world of 007 (Carol Publishing Group, New Jersey, 1997). 
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unida e amiga. Afinal, o Hulk estava no grupo. O indomável gigante verde logo saiu, mas essa 
constante turbulência iria marcar para sempre os Vingadores, obedecendo ao estilo Marvel. 
Com a  presença  de  Hulk nos  Vingadores  e  os pedidos  por  suas  histórias  cada  vez 
aumentando mais, logo o monstro ganharia suas aventuras solo de volta. Isso aconteceu na revista 
Tales to Astonish # 60, em outubro de 1964, como explica Guedes. 
Mas o maior  momento dos  Vingadores aconteceu na edição # 4, de março de 1964. 
Numa aventura, hoje clássica para os fãs, o grupo de heróis resgata do fundo do oceano o corpo 
congelado de Steve Rogers. Dado como morto na Segunda Guerra, o Capitão América desperta 
de um sono de hibernação perfeitamente conservado. Assim, os Vingadores encontram seu líder e 
passam a viver diversas aventuras. Stan Lee não quis cometer os erros do passado, quando tinha 
tentado voltar com o Capitão. Por isso, o personagem fica longe de qualquer conflito, inclusive o 
Vietnã.  Lee  prefere  explorar  o  lado  psicológico  do  herói, um  homem  deslocado  no  tempo  e 
perdido em meio ao rock´n´roll, mini-saia, televisão em cores, hippies e beats. Stan Lee tinha 
conseguido resgatar e  devolver o  brilho aos três grandes heróis  da Timely: Namor, Tocha 
Humana e Capitão América. 
 
 
Ilustração 29 – O Capitão América volta e assume a liderança dos Vingadores. 
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Foi nesse período que um ex-fanziner, Roy Thomas, começou a colaborar com a Marvel, 
assumindo vários títulos e ajudando o trabalho de Lee. Como explica Guedes (2006, p. 75), ele 
começou vencendo um concurso da Fawcett, fez estágio na National, mas só ao ser efetivado 
como assistente de Stan Lee é que pôde mostrar seu potencial. 
Em setembro de 1963, uma nova idéia de Stan Lee e Jack Kirby chegou às bancas: The 
X-Men. Diferente dos outros heróis, esse mutantes já nasciam com poderes, eram herdeiros da 
Era Atômica. Lee e Kirby cuidaram da revista até a edição 11. Depois Alex Toth, que fazia o 
Zorro para Disney, assumiu os desenhos na edição 12 e Jay Gavin (na verdade Werner Roth) na 
13. Depois do # 17, Kirby parou de fazer os X-men e Lee entregou as histórias para Roy Thomas. 
Apesar das boas idéias, como os robôs Sentinelas, as aventuras não fizeram tanto sucesso assim 
junto ao público. Guedes opina que pode ser pela época, anos de grande contestação por parte dos 
jovens. Afinal, os heróis tinham um líder mais velho, o Professor X - Charles Xavier. Nos anos 
70,  sob  o  comando  de  Chris  Claremont  e  John  Byrne,  os  mutantes alcançariam  o  estrelado, 
virando  o maior sucesso da  Marvel,  fato que  ocorre  até hoje.  A mudança  surgiu  graças  ao 
realismo das aventuras, agora enfocando algo inédito: a intolerância. Claremont aproveitou o fato 
dos  mutantes  nascerem  diferentes  para  trabalhar  isso  como  metáfora  para  o  racismo  e  o 
preconceito, colocando, inclusive, personagens de outros países e raças. 
 
 
Ilustração 30 – O trabalho de despedida da dupla Claremont e Byrne, The Uncanny X-Men #141. 
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Em 1964, com o seriado de TV as aventuras de Batman começaram a mudar. O contrato 
do estúdio de Bob Kane com a National tinha acabado. Assim como fizera com Flash e Lanterna 
Verde, Schwartz também quis inovar com o Homem-Morcego. Chamou Carmine Infantino para 
desenhar e surgiu a mudança no uniforme: uma elipse amarela em volta do morcego. A idéia foi 
trazer a revista Detective Comics de volta às origens, com histórias mais policiais. Mas Schwartz 
foi  atropelado  pela  Batmania.  Os  executivos  forçaram  as  histórias  a  ficarem  cada  vez  mais 
parecidas com o clima pastelão do seriado de TV. Mas o personagem foi salvo na década de 70, 
graças  ao  talento  da  dupla  Dennis  O´Neil  (escritor)  e  Neal  Adams  (desenhista).  Eles 
reintroduziram o clima sombrio nas aventuras, desenvolvendo tramas que hoje são referência no 
mercado de HQ. Criaram o maior inimigo de Bruce Wayne desde o Coringa, o vilão Ra´s Al 
Ghul, conhecido como Cabeça do Demônio. Ele é imortal (graças ao Poço de Lázaro, um banho 
de substâncias únicas encontrado em poucos e secretos lugares da Terra), está na ativa há mais de 
300 anos, intitula-se o protetor do planeta e acha que o homem precisa ser contido, para que a 
humanidade possa sobreviver. Sob suas ordens, é claro. Ra´s é pai de Talia, uma sensual jovem 
apaixonada por Wayne. Esse fato gera passagens interessantes, com os dois vivendo um amor 
proibido e impossível, ela muitas vezes traindo o pai em benefício do seu amor. Ra´s, aliás, vê em 
Wayne um herdeiro, o que choca muito Batman. O começo dessa saga aconteceu na edição #411 
da Detective  Comics, de maio de 1971  (com  desenhos de  Bob Brown e arte-final  de Dick 
Giordiano,  que  anos  depois  seria  o  editor-chefe  da  DC).  Nas  edições  seguintes,  inclusive  da 
revista Batman, Neal Adams assume a arte. Apesar de não ter participado da primeira história, é 
ele o responsável pela criação do visual do vilão, como aparece no prefácio da edição Grandes 
Clássicos DC - Batman Contos do Demônio, escrito por Sam Hamm, roteirista do filme Batman 
de Tim Burton. O roteirista lembra de uma conversa onde Adams explica sua idéia 
Eu criei um rosto não relacionando com raça alguma. Ele deveria demonstrar - pelo seu 
semblante - que muitas coisas lhe tinham acontecido. Deveria ter um rosto que mostrasse 
um homem ciente de sua  singularidade  desde muito cedo[...] A face de  Ra´s deveria 
transmitir o sentimento de que ele tinha vivido uma vida extraodrinária mesmo antes de 
suas  feições  terem  sido  colocadas  no  papel.  (Neal  Adams  citado  em  Sam Hamm, 
Grandes Clássicos DC Nº 4, Panini Comics, São Paulo, outubro de 2005) 
É o trabalho da dupla O´Neil/Adams que serve de base para as mudança que Batman 
sofrerá nos anos 90, ajudando a mudar o rumo dos quadrinhos sob o comando de Frank Miller. 
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Ilustração 31 – Batman enfrenta, mais uma vez, seu rival Ra´s Al Ghul. 
 
Em abril de 1964, Lee em parceria com o criador de Namor, o desenhista Bill Everett, 
realiza a última criação do primeiro ciclo da Marvel. Na revista Daredevil # 1 (Demolidor no 
Brasil) surgem as aventuras do jovem advogado cego Matt Murdock. Ele ficou cego após ser 
atingido por produtos químicos, ao salvar uma pessoa de ser atropelada. Com isso, teve todos os 
seus outros sentidos ampliados e ganhou um radar, como um morcego. A idéia era dar uma cara 
de Batman ao personagem, um justiceiro quase sem super-poderes (fora os sentidos ampliados e 
radar, ele é apenas um grande atleta, filho de um decadente boxeador). Mas apesar do talento da 
equipe de desenhistas, que depois de Everett incluiu Joe Orlando, Bob Powell e Wally Wood, a 
revista parecia não pegar. 
Foi  então que  Lee  chamou o  jovem  John Romita,  que  estava  cansado  de  desenhar 
histórias de romance para a National, como lembra Guedes. Após umas dicas de Kirby, Romita 
encontra  o  tom  do  personagem  e  o  sucesso  chegou.  Após  essa  fase  inicial,  o  Demolidor  só 
conheceria o sucesso e o respeito dos leitores no final dos anos 70 sob o controle criativo de 
Frank Miller, que trouxe uma abordagem psicológica ao personagem, bem como um novo clima 
inspirado na cultura oriental. 
O talento de Romita fez com que ele assumisse a revista da estrela da Marvel, o 
Homem-Aranha. Ditko, por divergências criativas com Stan Lee, tinha abandonado o título. John 
Romita, no começo,  tentou  imitar  o mestre, pois  pensou que  ele  logo  voltaria, como  explica 
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Guedes. Mas aos poucos foi ganhando confiança - inclusive dos leitores, que viviam pedindo a 
volta de Ditko - e a revista virou o best seller do mercado americano. 
Como  explica  Guedes,  Stan  Lee  sabia  que  a  experiência  de  Romita  em  títulos 
adolescentes só tinha a acrescentar ao personagem. Com ele, tia May ficou mais jovem e Peter 
Parker mais bonito. Para Guedes é o desenhista definitivo do Homem-Aranha. 
Ditko tinha ido para a editora Charlton. Fundada em 1930, ela sempre trabalhara com 
faroeste, histórias de animais falantes, terror e romance. Vendo o novo boom dos super-heróis, 
não quis ficar de fora. Dick Giordano era o editor e chamou Ditko para remodelar um antigo 
personagem, o Besouro  Azul. A idéia  deu certo e logo novos  heróis  - e novos artistas  - iam 
ganhando a banca sob o selo da Charlton, como Pacificador, Capitão Átomo e Questão. Essa foi a 
grande contribuição artística de Ditko, além do Homem-Aranha. Questão era um herói filosófico 
que buscava a verdade. Mas a Charlton não quis investir muito na briga com as grandes Marvel e 
National e viu seus artistas (Ditko, Giordano e O´Neil) irem para a última. A DC, aliás, na década 
de 80 compraria todos os heróis da Charlton e os incorporaria em seu Universo. 
A partir da metade da década de 60, a Marvel era uma mania. Seus heróis tinham ido 
parar na TV, em 1966, em desenhos feitos para a ABC Network a partir das revistas. A falta de 
qualidade (os personagens, feitos de desenhos das próprias páginas dos gibis, ficavam estáticos, 
mexendo apenas a boca) tornaram os desenhos hoje um clássico. Em 1965, Lee criou o fã-clube 
Marvel, mantendo um diálogo aberto nas revistas com os leitores, a exemplo  do que fizera o 
editor Schwartz na Liga da Justiça. Logo, Homem-Aranha e Quarteto Fantástico também foram 
parar na  TV, em  desenhos  melhores elaborados.  O  do Quarteto era  produzido  pelos estúdios 
Hanna-Barbera. 
Com o êxito, inclusive financeiro, Goodman deixou Lee lançar novas revistas em 1968. 
Em abril, apareceu a  Capitão América #100  (seguindo a  numeração da  Tales  of Suspense)  e 
Incredible Hulk # 102 (mantendo a numeração de Tales of Astonish). Em maio, surgiram Iron 
Man (Homem de Ferro) #1, Captain Marvel  1 (uma “malandragem” de Lee que criou um novo 
personagem, um soldado  alienígena chamado Mar-vell, apenas para garantir o título já que  o 
famoso Queijão Vermelho estava fora das bancas. Quando a DC foi relançar as aventuras de 
Billy Batson, em 1973, teve que usar o título Shazam) e Sub-Mariner #1 (com as aventuras de 
Namor). Em junho foi a vez de Dr. Strange # 169 (que mostrava as aventuras do mago supremo 
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Strange, criação de  Lee  e  Ditko,  entrando  no  lugar  de Strange  Tales)  e  Nick  Fury,  agent  of 
SHIELD # 1. Finalmente, em agosto foi lançada Silver Surfer # 1 (Surfista Prateado, o herói 
preferido de Lee). 
 
 
Ilustração 32 – Surfista Prateado, das páginas do Quarteto Fantástico para sua própria revista. 
 
Alias, o Surfista foi a gota d´água na relação Lee/Kirby, como relata Guedes. Há muito 
tempo Kirby vinha desgostoso com a atenção que Lee recebia e com as mexidas que sofria no seu 
trabalho. Quando Lee passou o Surfista para John Buscema, Kirby (que tinha criado o Surfista 
para a história do Quarteto contra o Galactus), achou demais. Isso, somado a distância que havia 
se criado entre eles, já que Kirby se mudara para Califórnia, fez os egos se inflamarem, como 
muitas vezes acontece quando dois talentosos artistas formam uma dupla. Então, em 1970, Jack 
The King Kirby trocou a Marvel pela concorrente DC Comics. Na DC, conseguiu realizar um 
ótimo trabalho criando os Novos Deuses. Era o fim de uma Era. 
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Ilustração 33 – Marvels, o trabalho que conta a história da Marvel e apresentou o desenhista Alex Ross 
 
Mas, cronologicamente, a Era de Prata
13
 acabou em 1969. Na entrada da nova década, a 
inocência das HQ estava com os dias contados. Prova disso é a aventura de 1973, na revista 
 
13
 Duas interessantes obras retratam, a partir do ponto de vista dos próprios personagens de HQ, o período da Era de 
Prata. Em Marvels, publicada pela Marvel em 1994, o roteirista Kurt Busiek e o desenhista Alex Ross narram todo o 
surgimento e a expansão do Universo Marvel, desde o aparecimento de Namor e Tocha Humana, em 1939, até a 
morte da  namorada do Homem-Aranha Gwen Stacy na  década de 70.  A história  é  contada  por um repórter 
fotográfico, Phil Sheldon. Esta importante obra revelou para o mundo o maior artista das HQ da nova geração, Alex 
Ross - considerado o Norman Rockwell dos quadrinhos devido à riqueza de detalhes da sua arte-final. Herdeiro e fã 
absoluto de Alex Raymond (a logomarca criada por Ross para divulgar seu trabalho é simplesmente igual à usada 
pelo personagem Flash Gordon), a passagem de Ross na Marvel foi bem conturbada, pois seu trabalho gerou muita 
controvérsia dentro da editora. A prova disso é que no final da obra, nos agradecimentos, o artista escreveu “Eu não 
gostaria de agradecer a ninguém porque todos estavam contra mim”. Após  Marvels ele foi para a concorrente DC 
onde realizou novos e marcantes trabalhos, como o canônico Kingdom Come e a série de histórias em parceria com o 
responsável pela série animada do Batman, Paul Dini. Acalmados os ânimos, também realizou alguns trabalhos na 
Marvel. Já a DC Comics, em 2004, publicou The New Frontier, escrita e ilustrada por Darwyn Cooke. A história 
começa em 1945 e mostra como os antigos heróis da Segunda Guerra vão dando lugar à nova geração, com destaque 
para o marciano Ajax, o novo Flash e o novo Lanterna Verde, Mulher Maravilha, Batman e Superman. O belo e 
nostálgico traço de Cooke, aliado a um texto poético e uma visão crítica do período, abordando inclusive o racismo 
que existia na América nos anos 50, tornou a obra merecedora do Prêmio Eisner. O título  Nova Fronteira é uma 
alusão a um discurso do presidente americano Kennedy, texto que encerra a HQ. 
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Homem-Aranha, que mostra a morte da namorada de Peter Parker, Gwen Stacy, pelas mãos do 
Duende Verde. A Marvel tinha dado um novo impulso aos HQ, possibilitando o salto criativo que 
viria na década de 80. Mas não foram apenas os heróis Marvel que fizeram isso. Outros heróis, de 
carne e osso, também precisam ganhar o mérito. Heróis bem diferentes, é verdade. 
 
 
3.6. UNDERGROUND E A PLANTA RARA 
A  base  para  o  chamado  movimento  Underground  dos  quadrinhos  está  numa  tira 
publicada a partir de 12 de agosto de 1934. O autor Al Capp apresentou ao mundo Li´l Abner 
(Ferdinando no Brasil) e a população da cidade Dogpatch (Brejo Seco). Elevando a crítica social 
e o humor da primeira geração dos HQ, Capp construiu uma obra marcante, satirizando a bomba 
atômica, o capitalismo, os Estados Unidos, as estrelas do entretenimento, políticos, problemas 
sociais como a fome, o FBI, o macarthysmo, a Coca-Cola e tudo mais que ajudava a formar a 
época em que vivia e a sociedade americana. 
Como explica Moya (1970), Abner Yokum é um enorme e atlético rapaz, dotado de uma 
inocência gigante, quase estúpida. O sobrenome da família é uma mistura de yokel (camponês) e 
hokum (absurdo) e serve de desculpa para o autor satirizar a típica família americana. Seu poder 
criativo não se intimidava tão fácil tanto que, em 1948 - auge do macarthysmo, brindou seus 
leitores com a hoje clássica história dos Shmoos. 
Um dia, Abner vai parar num estranho vale onde moram os Shmoos, doces criaturas que 
não fazem outra coisa além de viver para agradar as pessoas. Eles habitam o vale desde o início 
dos tempos, dão leite, ovos e, se alguém olha com fome, morrem de felicidade. Ao serem fritos, 
viram bifes finíssimos. Quando cozidos, peitos de galinha. Assados são como carne de porco. 
Eles não se alimentam de nada e se reproduzem numa velocidade de fazer inveja aos coelhos. 
Abner resolve pegar um casal de Shmoos e levar para Dogpatch. Claro que quando chegam lá já 
são milhares. 
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Ilustração 34 – Os “revolucionários” Shmoos. 
 
Logo todos estão eufóricos com a novidade. Todos menos o dono do armazém, Soft-
hearted  John.  Como  não  vendem  mais  suas  mercadorias,  ele  conclui  que  logo  estará  sem 
dinheiro. O povo responde que não precisam mais de dinheiro. A novidade logo chega a uma 
cidade que tem uma esquina onde se vê as placas Broadway e Rua 42. Em pouco tempo, os 
motoristas e mordomos pedem demissão e as prostitutas não aceitam mais convites para sair. 
Então, em Wall Street, J. Roaringham Fatback (Porcolino Suíno no Brasil), proprietário de uma 
importante empresa de carne de porco, vê assustado suas vendas despencarem. Ele se reúne com 
outros importantes empresário e todos chegam a conclusão que essa é uma grave crise. Se eles 
não fizerem algo logo, todos serão felizes. 
Fatback convoca D.D.Teasdale, um exterminador de pestes, e explica que os Shmoos 
são anti-americanos, pois fazem um nobre americano como ele se sentir mal. Logo o exército está 
marchando em Dogpatch. Eles falam para Abner que estão lá para exterminar os Shmoos. Abner 
não sabe o que é exterminar, mas como é uma palavra grande - e ele respeita palavras grandes - 
bate continência e vê o exército começar a fuzilar os animais. Todos choram mas, logo após o 
massacre, o povo é mandado de volta a sua vida normal. Fatback, D.D.Teasdale e Soft-hearted 
John comemoram felizes. O dono do armazém até aumenta o valor das mercadorias. 
Mas Abner consegue salvar dois Shooms e foge com eles de volta para seu vale. Ao 
chegar em casa, já são milhares de novo. Vendo a cena, o doce e simples grandalhão comenta que 
“as gentes” já  têm um  Shmoos, a Terra.  Basta parar de  brigar que  a humanidade poderia 
aproveitar tudo que esse Shmoo tem a oferecer. 
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Ilustração 35 – Al Capp, Li´l Abner e Daisy Mae na capa da Time, em 1950. 
 
Com essa história, Al Capp foi acusado pelos republicanos de na verdade estar usando 
os Shmoos como símbolo do socialismo futuro. A revista Life fez um editorial defendendo o 
trabalho do artista. Moya escreve, ainda, que ao entrevistar Capp, anos depois, perguntou ao autor 
como  ele  não  foi  convocado  pelo  Senador  McCarthy  para  depor  como  antiamericano?  Capp 
respondeu que não sabia. E que não era por falta de esforço de sua parte. 
Moya ainda recorda uma interessante entrevista de Capp, quando lhe perguntam se ele 
trabalha para o público adulto ou para as crianças 
 
Capp respondeu que as tiras diárias são destinadas aos  adultos, em princípio, e as 
páginas de domingo às crianças. Mas não sabe se isso é o certo ou não. Cada pesquisa de 
opinião dá um resultado diferente.  “Amo os desenhos delirantes, as ações loucas, todas 
as coisas que agradam aos garotos. Não penso que minhas idéias possam especialmente 
lhes  dizer  respeito,  mas  não  estou  certo  que  as  crianças  sejam  atraídas  apenas  pelas 
coisas simples”. (Moya 1970, p. 56) 
É importante destacar, já no começo dos quadrinhos e vindo de um de seus maiores 
autores, a questão dos HQ serem ou não “coisa de criança”. Como Capp salientou, é muito difícil 
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saber  onde  termina  o  olhar  infantil  e  começa  o  adulto  numa  leitura  de  uma  história  em 
quadrinhos. Uma, claro, rica em  conteúdo como a obra de Capp. Conteúdo esse que permite 
diversas interpretações. 
Esse estilo de fazer quadrinhos, ironicamente, ressurgiria nos anos 60. Ironicamente pois 
o futuro dos quadrinhos foi buscar sua plataforma de lançamento no passado, nos HQ de humor e 
de crítica social. 
Com  a  explosão  da  Marvel  os  quadrinhos  se  mostraram  um  veículo  poderoso  e 
interessante. E o movimento de contracultura que se firmava nos EUA não quis ficar de fora. Em 
25 de fevereiro de 1968, Robert Crumb começou a vender a primeira edição da sua revista Zap 
Comics, nas ruas de Los Angeles, mais especificamente em Haight-Ashbury Street - o centro 
mais urbano do movimento hippie, como lembram Patati e Braga (2006). Apesar do sucesso de 
Homem-Aranha e companhia, para a geração hippie quadrinhos pareciam coisas de seus avós. 
Mas quando leram a revista, muitos notaram que dos avós não tinha nada ali. A obra fazia uma 
sátira anárquica a todos os valores que seus avós conservadores apoiavam. 
Com apenas mil exemplares na primeira edição, logo a Zap passou para seis mil e foi 
cada vez aumentando mais sua tiragem, como salientam Patati e Braga. Isso graças ao talento de 
Crumb. Com minha inteligência e perspicácia, ele conseguiu captar o espírito que estava na ruas, 
fazendo  os  quadrinhos  ganharem um  impacto  cultural  até  então  inédito.  Com  experiência no 
mercado,  tendo  trabalhado  inclusive  para  o  fundador  da  MAD  Harvey  Kurtzman,  Crumb 
conseguiu realizar um trabalho mais autoral e ousado do que seus contemporâneos, presos em 
grandes tiragens das  editoras. Seu personagem  mais conhecido, Fritz  - o  gato, chegou aos 
cinemas antes mesmo dos super-heróis da Marvel, já nos anos 70. 
Crumb foi o autor underground mais assediado, graças ao imenso êxito de sua obra. Em 
sua autobiografia, feita em quadrinhos, ele fala com sarcasmo dessas tentativas de comprá-lo. 
Estrela da sua época, foi convidado insistentemente por ninguém menos do que Janis Joplin - no 
auge de sua fama - para fazer a capa de um disco. Crumb recusou o pagamento alegando que 
certas coisas só se fazem por amizade. Patati e Braga escrevem que 
A conseqüência  mais imediata  do  impacto  de  seu trabalho para  a  juventude  foi  a 
confluência de outros talentos do traço querendo fazer aquilo também. Quadrinhos que, 
sem sombra de censura, expressassem francamente o que um sujeito sentisse e pensasse. 
Por  mais  que  aquilo  por  vezes  fosse  desagradável, era honesto,  ousado  e  feito  com 
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paixão. O espírito rebelde da época e o avanço da tecnologia gráfica puseram os gibis 
sob controle, ou descontrole, em alguns casos, de seus autores. (Patati e Braga 2006, p. 
103) 
 
 
Ilustração 36 – O underground invade os quadrinhos. 
 
Logo novos artistas se juntaram a Crumb. E a revista Zap recebeu o grupo que mudaria a 
cara dos HQ: Clay Wilson (o desenhista mais ousado e explícito do grupo e, durante anos, dos 
EUA,  que  dizia  que  convenceu  Crumb  de  que  deveriam  pendurar  na  janela  tudo  que  os 
conservadores querem esconder na gaveta), Robert Williams (um pintor ultra-realista, com traço 
pop e comportamento boêmio, louco por monstrinhos e motores de carro), Victor Moscoso (um 
pintor espanhol com formação erudita em artes plásticas que se tornou um dos maiores pintores 
de pôsteres de  concertos de rock),  Gilbert Shelton  (professor de  High  School e humorista  de 
jornal universitário,  criador do falso super-herói  Wonder Wart-Hog  - Javali Maravilha  - e  os 
Fabulosos  Furry  Freak  Brothers,  um  grupo  de  maconheiros  com  o  talento  para  trapalhadas), 
Spain Rodrigues (militante sindical que sempre escrevia sobre movimentos sociais e políticos), 
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Rick Griffin (surfista, autor de pôsteres da área e da primeira HQ de surf, a  Murphy) e Jack 
Jackson (fã de  faroeste e  profundo conhecedor  de história, escreveu sob o  ponto  de vista do 
índios e hoje seu trabalho é usado em universidades como exemplo raro de HQ americano que 
mostra o que se passou realmente com o povo indígena). 
A partir de Zap, surgiram outros artistas que também queriam mostrar seu talento e visão 
de mundo. Em comum apenas o fato de não querer trabalhar com super-heróis, até então a única 
saída viável.  Como  recordam Patati  e Braga,  apareceram nomes  como  Art Spielgeman,  Greg 
Irons, Dave Sheridan, Denis Kitchen, Bill Griffith, Paul Mavrides e até artistas que já estavam no 
circuito comercial, como Wally Wood, Ron Cobb e William Stout. A maioria fazendo HQ em 
preto e branco. 
Patati e Braga salientam que 
A  contracultura  teve  um  encontro  bastante  feliz  e  fecundo  com  os  quadrinhos, 
introduzindo elementos radicalmente renovadores tanto na temática como na linguagem. 
Alimentou o  arsenal de  dispositivos narrativos  de  que as  HQ dispunham até  então  e 
influenciou a forma de vender gibis no mercado americano. Isso tudo com efeitos que se 
estendem até os dias de hoje[...] O ambiente cultural da época era singular e permitiu o 
florescer dessa planta rara, a história em quadrinhos de autor, em pleno desacordo com o 
que os publicitários e editores do  mercado profissional do momento achavam que os 
quadrinhos deviam ser. (Patati e Braga 2006, p. 110) 
Esta planta rara  logo (e  em alguns casos, antes  até)  começou a florescer em  outros 
países também. Na Europa, principalmente na França, o ritmo de trabalho dos autores era mais 
humano. Isso combinado à vontade de fazer trabalhos marcantes fez nascer um vasto cardápio de 
excelentes histórias e publicações. 
Os roteiristas René Goscinny (autor de Lucky Luke - uma sátira aos faroestes -, com 
passagens pelo mercado  americando onde trabalhou  com Kurtzman, criador da MAD) e Jean 
Michel Charlier e o desenhista Albert Uderzo fundaram a revista Pilote em 1959. Os três eram 
nomes consagrados do mercado infantil, mas queriam fazer algo que não fosse exclusivo para 
crianças. Uderzo  e  Goscinny  criariam também  um  dos maiores  sucessos  mundiais  de HQ: 
Asterix,  o  gaulês.  As  aventuras  de  Asterix,  seu  enorme  amigo  Obelix  e  toda  a  trupe  de 
carismáticos heróis contra a invasão romana são um dos pontos mais altos dos quadrinhos, seja 
em conteúdo, traço ou linguagem. 
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As  séries  de  aventura  tiveram  uma  vida  mais  longa  na  Europa  do  que  na  América, 
invadida  pelos  super-heróis.  Mas o  grande  momento  dos  jornais  chegou, em  1950,  com  a 
publicação da série Peanuts, de Charles Schulz
14
. Moya (1970) afirma que Schulz é o Freud dos 
quadrinhos,  pois  Charlie Brown  “é  a  síntese  de  todos  os  complexos  de  todos  os  homens, 
adquiridos na infância”. A série traz personagens cativantes e geniais, como o pequeno Linus, sua 
irmã mais velha Lucy, o cão Snoopy e pássaro Woodstock. O sucesso da história se deve ao 
talento do autor, que sem usar adultos soube mostrar uma visão de mundo ímpar, a partir do olhar 
das crianças e animais. Publicada primeiro nos Estados Unidos, a Europa logo se renderia ao 
grupo de Charlie Brown, personagens que ajudaram a popularizar os HQ no Velho Continente. 
 
 
Ilustração 37 – Charlie Brown e sua turma: Freud em quadrinhos. 
 
Em 1966,  surge na  Itália  Neutron, um  super-herói  impulsionado pela  retomada da 
Marvel. Seu autor, Guido Crepax logo descobriu que o maior poder do herói era sua namorada 
Valentina. E assim o mundo ganhou uma das séries eróticas mais famosas dos quadrinhos. 
Outro nome que merece destaque é o do artista Hugo Pratt, criador do canônico Corto 
Maltese, publicado pela primeira vez em 1967. A história narra as aventuras do pirata Corto, 
alguém que  muitas  vezes fazia  a coisa  certa mesmo quando  ela parecia  a  errada. Pratt  é um 
 
14
 Para uma discussão mais completa sobre a qualidade estética de Peanuts ver o ensaio O mundo de Minduim, de 
Umberto Eco no livro Apocalípticos e Integrados. 
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herdeiro assumido do trabalho de Caniff, e já estava na ativa desde 1945. Sua trajetória nômade 
inclui, até, uma passagem pela Argentina - país com forte tradição em quadrinhos e que exportou 
importantes artistas como Oesterheld, que virou nome de prêmio de HQ na Itália, e Quino, autor 
da cativante Mafalda
15
. 
 
 
Ilustração 38 – Corto Maltese, a criação máxima de Hugo Pratt. 
 
Sobre a Itália, é importante destacar o personagem Tex, criação de Gianluigi Bonelli e 
Aurelio  Gallpini,  uma  das  histórias  de aventuras  mais  antigas  do  mercado,  publicadas  desde 
1948. 
Em 1956, aos 18 anos, Jean Giraud começa a trabalhar como auxiliar de Jijé - Joseph 
Gillain, já  famoso  autor francês pela  obra de western  Jerry  Spring. Em 1963,  Jean  Michel 
 
15
 Apesar do talento de artistas como Maurício de Souza, o Brasil nunca alcançou uma vanguarda em quadrinhos que 
pudesse influenciar os rumos do meio. O que houve aqui foi, a exemplo do que acontece com o cinema americano e 
europeu, uma  invasão da  produção  estrangeira.  Assim, a  parte sobre  o que  foi produzido e publicado no Brasil 
acabou não entrando neste trabalho. Mas há interessantes livros e estudos sobre as HQ no Brasil, como: A Guerra 
dos Gibis - A formação do mercado editorial brasileiro e a censura aos quadrinhos, 1933-64, do jornalista e escritor 
Gonçalo Júnior; Super-heróis da Ebal - A  uliao  aioal  os  ersoaes  e  oi  oosos  A  ela 
Editora Brasil-América (EBAL), décadas de 1960 e 70, dissertação de mestrado realizada por Rodrigo Nathaniel 
Arco e Flexa e defendida em junho de 2006 na Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo; 
Desvendando o Mangá Nacional - Reprodução ou Hibridização, trabalho defendido por Amaro Xavier Braga Junior 
no mestrado em Sociologia da Universidade Federal de Pernambuco, em 2005, que analisa a obra Holy Avenger, da 
dupla Marcelo Cassaro (texto) e Erica Awano (arte).    
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Charlier convida  Giraud para fazerem uma  nova série  de faroeste  na Pilote. Nascia  mais um 
clássico europeu:  Fort  Navajo,  que  contava  as  aventuras do Tenente  Blueberry. Baseado nas 
feições do ator francês sensação do momento, Jean Paul Belmondo, Blueberry logo conquistou 
público e crítica. 
Patati e Braga explicam que Fort Navajo buscou um caminho inédito no western, com o 
herói preocupado em salvar vidas, dos dois lados do conflito. Seu contato com os índios se dá de 
uma forma  muito mais  verídica  do que  a ocorre nas aventuras de Tex.  Com vários álbuns 
publicados, as tramas foram ficando cada vez mais densas. E o traço de Giraud também evoluiu a 
ponto de se tornar uma referência no mercado francês. 
 
 
Ilustração 39 – O traço inconfundível de Moebius. 
 
Então, em 1973, ele e a família foram visitar os EUA. Lá o artista entrou em contato 
com o trabalho que vinha acontecendo no país, tanto os super-heróis quanto a turma underground 
de  Crumb.  A  partir  da  viagem  publica  o  diário  em  HQ  La  Deviation,  assinando  com  o 
pseudônimo que já usava na revista de humor Hara-Kiri. Nasceu o famoso Moebius, nome que, a 
exemplo de Canniff, viraria um desenhista-escola. 
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A  força  do  talento  de  Moebius  contaminou  diversos  artistas  em  diversos  países,  do 
italiano Milo Manara (conhecido por seu traço sensual que pode ser encontrado em trabalhos 
como a série Clic) ao americano Frank Miller no início de carreira (uma de suas primeiras obras, 
Ronin é devedora de Moebius, tanto no traço quanto na trama). O impacto de Moebius e do que 
vinha sendo feito em HQ na Europa logo chegou aos Estados Unidos. Até Stan Lee se rendeu ao 
talento do artista e dividiu com ele a autoria da história Parábola, estrelada pelo Surfista Prateado 
(Editora Abril, maio de 1989). 
Era inevitável que o mundo dos super-heróis, maior mercado de quadrinhos do mundo, 
logo sentisse a mudança. E ela veio, principalmente, pelo talento de dois escritores britânicos 
Alan Moore e Neil Gaiman e pelo já citado escritor/desenhista Frank Miller. 
Miller  tinha  ganhado  fama  ao  salvar  o  herói  da  Marvel  Demolidor.  Moore  fizera  o 
mesmo com o estranho e esquecido personagem da DC Monstro do Pântano. Em comum, eles 
tinham uma imensa bagagem cultural e a certeza de que as HQ de super-heróis podiam render 
mais. Bem mais. Leitores de Jack Kirby e Stan Lee, mas também de Hugo Pratt e Crumb, eles 
simplesmente viraram o mundo dos super-heróis de cabeça para baixo. O Cavaleiro das Trevas, 
de Miller, e Watchmen, de Moore e Gibbons, são a base para tudo o que se fez e faz de super-
heróis desde então. 
Em Cavaleiro das Trevas, Miller  conta a  história de  um futuro onde  os heróis  estão 
aposentados. Então um Bruce Wayne de quase 60 anos resolve voltar à ação. Isso mexe com o 
status quo. O presidente americano (personificado pelo então presidente Ronald Reagan), com 
medo do que pode acontecer, chama alguém para colocar ordem na casa: o Superman. Isso deixa 
clara a diferença crucial que existe entre os dois personagens: Superman um escoteiro, Batman 
um vigilante. O climax da trama acontece com uma luta de vida e morte entre os heróis, com 
Batman dando uma surra no Homem de Aço. O tom sombrio, a discussão política e a realidade 
que impregnam a história mudaram as HQ. 
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O  mesmo impacto  teve  o  trabalho Watchmen  de  Alan  Moore
16
,  em  parceria  com  o 
desenhista Dave Gibbons.  Usando de referências os  heróis da Charlton (como Besouro Azul, 
Questão e Capitão Átomo), misturados com os heróis da própria DC Comics, Moore criou um 
mundo real, questionando o que aconteceria se super-heróis vivessem mesmo entre nós. A trama 
envolve política, filosofia e ciência numa maneira inovadora para aos HQ. Como lembram Patati 
e Braga, foi a primeira HQ a ganhar um prêmio literário, o Hugo de Ficção Científica. 
Vale  destacar,  ainda,  que  O  Cavaleiro  das  Trevas  e  Watchmen  chegaram  às  bancas 
americanas em 1986. Mesmo ano que a obra Maus, de Art Spielgeman. 
Fechando o trio que revolucionou as HQ, temos o escritor britânico Neil Gaiman. Assim 
como  acontecera  com  Moore  e  o Monstro  do  Pântano,  a  DC Comics  pediu a  Gaiman  para 
remodelar um esquecido personagem, Sandman (não o super-herói da Sociedade da Justiça, mas 
o deus do sono Morpheus). Gaiman criou uma mitologia inovadora para o personagem Sonho 
(Dream no original), fazendo ele ser um dos sete irmãos Perpétuos, criaturas que como o nome 
diz  sempre  existiram,  muito  antes  dos  deuses  e  planetas  (seus  irmãos  são  Morte -  Death  no 
original, Destino, Delírio, Desejo, Destruição e Desespero, todos com D). Usando referências de 
Shakespeare à música pop americana, o trabalho de Gaiman foi tão marcante que a DC Comics - 
já animada com o sucesso de Miller e Moore - resolveu lançar o selo Vertigo. Este novo braço da 
editora ficaria especializado em publicar quadrinhos adultos, para um público que também curte 
super-heróis, desde que com conteúdo e qualidade. 
Foi  a  pedra que  faltava para  o mercado  de  quadrinhos  admitir  o potencial  de suas 
criações. Logo diversas editoras, incluindo a gigante Marvel, começaram a produzir, também, 
materiais mais bem elaborados. A Fantagraphics Books publicou Love and Rockets, criação dos 
jovens  irmãos  Jaime  e Beto  Hernandez,  trabalho  que  ganhou  elogios  de  Alan  Moore,  Frank 
Miller e Will  Eisner, como citam Patati e Braga. A Dark Horse e a  Image (fundada pelo 
 
16
 Existem dois interessantes trabalhos sobre Alan Moore. O primeiro é  Taking Off the Mask (Tirando a Máscara) 
Invocatio  a oral reseaio  o  e  Suerero oi i oore a  ios’ ae de Samuel Asher 
Effron, apresentado na Faculty of Wesleyan University para seu bacharelado em Artes, em abril de 1996. O autor 
analisa a obra e discute porque ela é tão fundamental na nova maneira de se criar HQ. 
Em  Watchmen:  O  Caos  Nos  Quadrinhos  /Chaos  In  Comics,  Ivan  Carlo  A.  Oliveira  (Gian  Danton),  Mestre  em 
Comunicação Científica e Tecnológica pela Universidade Metodista  de São Paulo, discute  como os HQ  estão 
assimilando uma linguagem caótica, com Moore trazendo a Teoria do Caos para as ciências humanas. 
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desenhista que ganhou fama desenhando o Homem-Aranha Todd McFarlane), trabalham com 
artistas das grandes DC e Marvel, mas dando mais liberdade e até domínio sobre as personagens. 
Exemplo disso é a série Sin City, de Miller. 
Nesta nova onda de respeito que aconteceu no meio, o Japão também trouxe grandes 
artistas e, como  já fizera o canônico  Lobo Solitário  com artistas como Frank Miller,  seus 
mangás
17
 continuam a influenciar artistas e a maneira de contar histórias em quadrinhos. 
Aliás, é necessário fazer uma pausa para destacar a importância das HQ no Japão, país 
onde sua leitura é algo tão comum na vida cotidiana quanto comer feijão no Brasil. Pessoas de 
todas as idades, classes e estilos lêem quadrinhos por lá. Apesar da diferença entre os mangás e 
os  quadrinhos  ocidentais  não  ser  o  foco  desse  trabalho,  vale  ressaltar  como  os  japoneses 
contribuíram para a transformação da linguagem do meio. Scott McCloud, ao abordar o tema no 
seu livro Desvendando os Quadrinhos, fala que 
Pra mim, existe algo mais fundamental nessa divisão entre Oriente/Ocidente. A arte e a 
literatura do Ocidente não divagam muito. Nós temos uma cultura muito orientada pelo 
objetivo.  Já  o  Oriente,  tem  uma  tradição  de  obras  de  arte  cíclicas  e  labirínticas.  Os 
quadrinhos japoneses parecem herdar essa tradição, enfatizando mais o estar lá do que o 
chegar  lá.  Com  essas  e  outras  técnicas,  os  japoneses  demonstram  uma  visão  dos 
quadrinhos bem diferente da nossa. Lá, mais do que em qualquer outro lugar, quadrinho 
é uma arte de intervalos.  (McCloud 2005, p. 81 e 82) 
Outro ponto que ajuda os japoneses a fazerem algo único e original é o seu mercado. Por 
ter tantos leitores, as obras japonesas podem se dar ao luxo de chegarem a mais de mil páginas. 
Com tanto  espaço  para criar,  os artistas conseguem buscar  soluções  criativas diferentes  das 
encontradas  por  seus  colegas  ocidentais.  Soluções  essas  que,  cada  vez  mais,  começam  a  ser 
adotadas por artistas e editoras ocidentais. 
Tudo o que foi falado até aqui contribuiu para que hoje um leitor de quadrinhos possa 
entrar em qualquer banca especializada ou livraria (fato raro anos atrás) e encontrar obras como 
V de  Vingança  (de  Moore e  do  desenhista  David  Lloyd que  narra o  possível futuro de  uma 
 
17
 Sobre mangás vale consultar O Grande Livro do Mangá (JBC), de Alfons Moliné, obra abrangente que apresenta 
as fichas de 101 personagens e 101 autores; e Mangá: O Poder dos Quadrinhos Japoneses (Hedra), da professora 
Sonia Maria  Bibe Luyten, que  realiza um extenso  apanhado histórico que vai  das primeiras manifestações de 
cartoons japonesas do século XVIII até o início do fenômeno mangá que invadiu a Europa e Estados Unidos nos 
anos 80 e 90 e, mais recentemente, o Brasil. 
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Inglaterra  sob uma ditadura  digna de  1984 de George  Orwel), From Heel (de  Moore e  do 
desenhista  Eddie Campbell  que  conta,  com  base  em  extensa  pesquisa  histórica, a  saga  do 
assassino Jack, o estripador), Palestina (de Joe Sacco, vencedor do prêmio jornalístico Booker 
Prize, que narra sua visão do que se passa na Palestina hoje), Calvin e Harold (criação de Bill 
Watterson  que  conta  as  aventuras  do endiabrado  menino  e  seu  tigre  de  pelúcia), Gen  -  Pés 
descalços (obra autobiográfica de Keiji Nakazawa que narra sua sobrevivência a bomba atômica 
na Segunda Guerra e entrou no currículo das escolas americanas), No Coração da Tempestade 
(obra  autobiográfica  de  Will  Eisner  que  conta  sua  adolescência  num  EUA  em  crise  e  a 
convocação para  a  Segunda  Guerra)  e diversos  outros  título  que  comprovam  que as  HQ,  há 
muito, deixaram de ser uma leitura descartável. Seu potencial depende, apenas, do talento de seus 
autores. Como o cinema, a música, as artes plásticas ou a literatura. 
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4 POW! A BRIGA SOBRE AS HQ 
Trazendo de volta velhas noções sobre estética e cultura de massa, muitos poderão ser 
perguntar o porquê  de analisar uma HQ e não algo mais significativo. Para satisfazer essa 
curiosidade e, espero, acabar de vez com esse preconceito em relação aos gibis, é interessante 
fazer uma pequena retomada dessas questões. 
A  discussão  sobre  cultura  de  massa  é  uma  batalha  complicada  e  que  se  arrasta  por 
décadas. Para começar a resgatar esse assunto, usarei como parâmetro a obra Dez lições sobre 
estudos culturais, de Maria Elisa Cevasco. 
O olhar para as HQ, que as enxergam apenas como um produto infantil ou alienante, 
ainda está estagnado num dos primeiros estágios dos estudos culturais, um momento com forte 
influência do marxismo. Para entender isso, é melhor voltar um pouco no tempo e relembrar 
como começaram os estudos culturais. 
A conotação da palavra cultura foi mudando com o passar dos séculos. Ela chegou à 
língua inglesa a partir do termo latim colere. Este tinha três significados: 1) habitar, que gerou 
também colono e colônia; 2) adorar, resultando em culto; e 3) cultivar, no sentido de cuidar, 
sendo  logo  aplicado  à  agricultura  e  pecuária. Foi  essa  terceira  significação  que  dominou  no 
século XVI. 
Maria Elisa Cevasco recorda essa história 
Como metáfora, (cultura) estendeu-se ao cultivo das faculdades mentais e espirituais. 
Até o século XVIII, cultura designava uma atividade, era cultura de alguma coisa. Foi 
nessa época que, ao lado da palavra correlata ´civilização´, começou a ser usada como 
um  substantivo  abstrato,  na  acepção  não  de  um  treinamento  específico,  mas  para 
designar um processo geral de progresso intelectual e espiritual tanto na esfera pessoal 
como na social[...] (Cevasco 2003, p. 9) 
Quando o romantismo entrou em cena, principalmente na Alemanha e na Inglaterra, o 
termo começou a  ser utilizado  como oposição ao seu  antigo sinônimo  -  civilização. Foi uma 
forma  de  valorizar  a  cultura  dos  valores  humanos,  fazendo  frente  ao  estilo  mecânico  que  a 
palavra  civilização  adquiriu com  a  Revolução Industrial.  Essa  mudança de  sentido  reflete a 
grande transformação social que aconteceu no período, com a civilização impondo seu estilo ao 
resto do mundo. Cultura, que também estava relacionada ao cultivo das faculdades mentais e 
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espirituais, passou a ser, a partir do século XIX, uma crítica a sociedade que se transformava. 
Como lembra Cevasco, (2003, p. 10), “a aplicação desse sentido às artes, como obras e práticas 
que representam e dão sustentação ao processo geral e desenvolvimento humano, é preponderante 
a partir do século XX”. 
É  exatamente  essa  evolução  da  palavra  cultura  como  reflexo  do  que  se  passa  na 
sociedade que serviu de base para guiar os estudos culturais, estruturado na Inglaterra dos anos 
1950.  Raymond Williams,  um  dos  fundadores  da  nova  disciplina,  lançou  um  olhar  sobre  as 
mudanças que ocorriam  na  sociedade pós-guerra,  levando  o  debate  sobre  a  cultura  para  esse 
caminho.  O  autor parte  do ponto  de  vista  de que  há  uma inter-relação entre  os  fenômenos 
culturais  e  socioeconômicos,  e  que  analisá-los  possibilitará  entender  e  contribuir  para  as 
mudanças  sociais.  Ficou  evidente,  também,  que  as  disciplinas  existentes  não  conseguiam 
responder as diversas dúvidas que se apresentavam, sendo necessário formar os estudos culturais. 
Cevasco cita Williams 
[...]nessa  altura,  ficou  ainda  mais evidente  que  não  podemos  entender  o  processo  de 
transformação em  que estamos  envolvidos se  nos limitarmos a pensar as  evoluções 
democrática, industrial e cultural como processos separados. Todo nosso modo de vida, 
da forma de nossas comunidades à organização e conteúdo da educação, e da estrutura 
da família ao estatuto das artes e do entretenimento, está sendo profundamente afetado 
pelo  progresso  e  pela  interação  da  democracia e  da  indústria, e  pela extensão das 
comunicações. A intensificação da revolução cultural é uma parte importante de nossa 
experiência mais significativa, e está sendo interpretada e contestada, de formas bastante 
complexas,  no  mundo  das  artes  e  das  idéias.  É  quando  tentarmos  correlacionar  uma 
mudança como esta  com as mudanças enfocadas em disciplinas como a  política, a 
economia e as comunicações que descobrimos algumas das questões mais complicadas 
mas também as de maior valor humano”.  (Williams em Cevasco 2003, p. 12) 
Em seus  estudos, Williams fez a  síntese da  evolução  da  cultura  e  da  sociedade  da 
Inglaterra. Assim, ele  identificou como vários autores ingleses sintetizaram em suas  obras os 
períodos em que viveram. Neste ponto, Williams conseguiu achar o exato momento em que a 
religião caiu em descrédito e a cultura (com o seu novo sentido) subiu ao palco para desempenhar 
o papel social de acalmar os conflitos sociais. Momento expresso na obra de Matthew Arnold 
(1822-1898), que mostrou os embates dos anos de 1860, quando os trabalhadores exigiram o 
direito ao voto. 
Arnold afirmava que a poesia poderia elevar o homem, desviando sua atenção de coisas 
menores como justiça social. Arnold foi a base para uma parte da futura crítica cultural, onde a 
cultura é  o espaço  em  que  se mede  os valores  de uma  sociedade,  sem no  entanto  entrar nas 
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polêmicas e lutas que formam esses  valores. Para essa corrente, a crítica cultural deve ser 
inocente. Isso acabará gerando frutos como os trabalhos críticos de T.S. Elliot e F.R.Leavis, que 
combinavam muito  bem  com um  certo  ideal  de  raça superior  que surgiu na Segunda  Guerra 
Mundial. 
Cevasco (2003,  p.  19)  recorda que  “Para  Leavis,  um  legítimo  herdeiro  de  Arnold,  a 
cultura era posse de uma minoria, que deveria preservar os valores humanos e difundi-los por 
meio da educação, como forma de minorar os males da civilização moderna”. 
Williams bate de frente com essa visão de cultura. O autor - e depois de 1950, também 
Richard Hoggart (1918-) e E.P. Thompson (1924 - 1993) - defende a idéia de uma cultura comum 
a todos, que deve  ter o acesso facilitado ao conhecimento e aos meios de  produção cultural. 
Durante toda sua obra, ele foi questionando e derrubando a dicotomia entre cultura e civilização e 
seus desdobramentos: mundo espiritual e material, criatividade e mecanicismo, grande arte e vida 
ordinária. Ele não é contra as grandes obras culturais, mas entende que a cultura é criada de uma 
maneira mais abrangente do que desejam os defensores da cultura da minoria. Logo, devemos 
pegar essa capacidade de produzir grandes obras e socializá-la através do acesso aos meios de 
produção cultural. 
Williams  trouxe  para  a  discussão  dos  estudos  culturais  a  questão  fundamental  do 
marxismo: o  materialismo histórico. Só que no autor  inglês  ele passa a  ser o materialismo 
cultural. Como bem sintetizou Cevasco, para ele 
os bens culturais são resultado de meios também eles materiais de produção (indo desde 
a linguagem como consciência  prática aos meios eletrônicos de comunicação), que 
concretizam relações sociais complexas envolvendo instituições, convenções e formas. 
Definir cultura é pronunciar-se sobre o significado de um modo de vida. (Cevasco 2003, 
p. 23) 
Engana-se quem acha que esse tipo de discussão - entre cultura da minoria e cultura 
comum  -  foi  superado.  Um  exemplo  da  primeira  posição  encontra-se  na  figura  do  crítico 
americano Harold Bloom, que acha que colocar novos nomes nos programas de ensino - autores 
esquecidos ou ignorados por questões de raça, sexo ou classe social  - é substituir gênios por 
ressentidos. A base de sua argumentação, o cânone  ocidental, é  a velha conversa de isolar  a 
produção cultural  das  questões  sociais, pois  só  isso  justifica a noção  de  uma lista  perene  de 
autores  consagrados.  A  mesma  posição  crítica  pode  ser  encontrada  em  relação  às  novas 
tecnologias  -  como  a Internet,  a  TV a  cabo  e  games  -  ou  aos  quadrinhos. Uma  crítica  que 
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classifica tudo como lixo cultural, reforçando a tese de que apenas uma minoria, protegida dessa 
contaminação, poderá fazer e apreciar cultura. 
Os quadrinhos, aliás, quando não sofrem esse tipo de julgamento, são vítimas do outro 
lado, dos críticos do materialismo cultural que trazem sempre um olhar marxista, tachando as HQ 
como simples reprodutores da ideologia dominante. 
Um exemplo  disso é a  obra Para  ler o  Pato Donald -  Comunicação de  massa e 
colonialismo, de Ariel Dorfman e Armand Mattelart (1971), escrito no Chile de Salvador Allende. 
O livro faz uma interessante análise da obra de Disney, encontrando aspectos como a ausência de 
pais (são todos sobrinhos, tios, primos), a supervalorização de questões materiais (todos agem 
visando algo em troca) e a ausência de moral (vale tudo para vencer). 
É extremamente válido esse tipo de leitura. Mas enxergar os quadrinhos apenas como 
um exemplo de alienação é muito simplório. Na verdade chega a ser tão reducionista quanto a 
visão  da  cultura de minorias.  Aqui  é  preciso  recorrer  a  Roland  Barthes.  O  autor  critica  essa 
questão de ideologia dominante de uma forma quase irônica. Ele escreve que 
Diz-se corretamente „ideologia dominante‟. Essa expressão é incongruente. Pois o que é 
a  ideologia?  É  precisamente  a  idéia  enquanto  domina:  a  ideologia  só  pode  ser 
dominante.  Tanto  é  correto  falar  de  „ideologia  da  classe  dominante‟  visto  que  existe 
efetivamente  uma  classe  dominada,  quanto  é  inconseqüente  falar  de  „ideologia 
dominante‟, visto que  não há nenhuma ideologia dominada: do lado dos „ dominados‟ 
não há nada, nenhuma ideologia, senão precisamente - e é o último grau de alienação - a 
ideologia que eles são obrigados (para simbolizar, logo para viver) a tomar a classe que 
os domina. A luta  social  não pode ser  reduzida à luta  de  duas  ideologias rivais:  é a 
subversão de qualquer ideologia que está em causa”.  (Barthes 1973, p. 73) 
 Para  Barthes,  alguns  críticos  buscam  um  texto  fora  da  ideologia  dominante.  Ele 
considera isso  o  mesmo  que  desejar um  texto sem “fecundidade, sem produtividade, um texto 
estéril”. Todo texto precisa ter um chão, uma sombra e isso vem de uma mistura de ideologia, 
representação e sujeito. Julgar o valor de uma obra a partir da questão ideologia dominante é, 
pois, uma bobagem. 
Do  outro  lado  da  mesa,  encontramos  um  tipo  de  análise  engajada,  que  enxerga nos 
quadrinhos o paraíso das idéias, um lugar onde tudo de bom pode acontecer e seus autores são 
gênios incompreendidos. Um exemplo disso é a obra Os super-heróis e a filosofia - fruto de uma 
tendência de mercado que busca discutir filosofia usando de objeto fenômenos culturais, como as 
HQ, filmes e séries de televisão. 
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Neste livro aparecem sim alguns artigos que merecem uma reflexão e levantam questões 
interessantes,  mas  também  aparecem  textos  contaminados  pela  vontade  de  defender  os 
quadrinhos,  perdendo  o  foco  da  análise  crítica  e  objetiva.  Em  um  dos  artigos  isso  chega  ao 
cúmulo da falta de foco, visto que a obra analisada não é a publicada nas HQ, mas a sua versão 
para o cinema. 
O fato é que os quadrinhos - da Disney aos de super-heróis - podem tanto ser veículos de 
uma ideologia dominante quanto um contestador dessa ideologia. Depende apenas do autor. Cada 
caso precisa ser analisado de forma única e isenta, buscando identificar suas qualidades e defeitos 
enquanto fenômeno cultural. O que precisa estar claro é que as HQ não são um palco estático 
onde apenas se reproduz a ideologia dominante ou onde se realizam obras incompreendidas. As 
HQ, como qualquer fenômeno cultural atual, refletem o que se passa na sociedade. E, ao mesmo 
tempo  que  são  influenciados  por  ela,  devolvem  a  influência  afetando  a  sociedade.  Ou é  tão 
impossível assim imaginar que leitores de quadrinhos nos últimos 110 anos (o primeiro exemplar, 
o Yellow Kid,  nasceu em 1895  como citado  no primeiro  capítulo) foram inspirados por seus 
heróis e depois se tornaram pessoas de destaques nas suas áreas? 
Para  ilustrar  esse  raciocínio,  dois  exemplos  bem  claros.  Millor  Fernandes,  artista, 
dramaturgo, escritor  e  um  dos  mais  importantes  e significativos intelectuais do  Brasil,  nunca 
escondeu a influência dos quadrinhos na sua formação, como recorda Álvaro de Moya (1970). Fã 
do  antigo  Suplemento Juvenil -  lançado em  14  de  março  de  1934 por  Adolfo  Aizen como 
apêndice semanal do jornal A nação e depois passou a ser publicado isoladamente, apresentando 
ao público brasileiro personagens como Flash  Gordon, Jim  das Selvas, Tarzan, Dick Tracy e 
Mandrake  -  o  multimídia  Millor  (muito  antes  de  existir  sequer esse conceito  de  multimídia) 
brinda seu público com uma análise crítica da sociedade brasileira, muitas vezes utilizando-se de 
uma linguagem típica das HQ. 
Outro marcante momento dos quadrinhos aconteceu no começo dos anos 80, quando o 
escritor  Chris  Claremont assumiu  a  revista  mensal  X-Men,  publicação  da  gigante  americana 
Marvel (aqui no Brasil saía pela Editora Abril nas páginas da extinta Superaventuras Marvel). 
Como já citado no  capítulo 1, após  Stan Lee  e Jack Kirby deixarem o  título, os mutantes 
orientados pelo Professor Xavier, mesmo com bons momentos sob a criação de outros talentosos 
artistas, ainda não conseguiam agradar realmente os leitores. Correndo o risco de ter a revista 
cancelada, a  Marvel  resolveu  dar  uma  oxigenada  na  equipe e trouxe  um  então  desconhecido 
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autor. Após uma rápida reformulação no grupo de heróis, formando um time com representantes 
de vários países (inclusive um russo, isso em plena Era Reagan). Claremont deu uma guinada 
pouco comum nos quadrinhos de super-heróis - comparada talvez as aventuras da dupla Lanterna 
e Arqueiro Verde, desenvolvidas nos anos 70 por Dennis O´Neil e Neal Adams, que trouxeram 
discussões sociais que marcavam a época para os gibis. 
As histórias dos X-Men passaram a ter como temática a questão da intolerância. Usando 
os mutantes (seres humanos mais evoluídos, dotados de poderes especiais) como metáfora para o 
diferente, o autor trouxe para a discussão o preconceito, a falta de respeito e o racismo. O fruto 
desse  trabalho,  passados  mais  de  20  anos,  pode  ser  acompanhado  em  palestras,  eventos, 
convenções, sites, blogs, grupos de discussão em comunidades na Internet e mídia especializada. 
Sempre  o  tema  intolerância  entra  em  pauta  quando  o  assunto  é  X-Men,  mostrando como os 
quadrinhos podem ser mais do que lixo cultural. Eles podem gerar uma pausa para reflexão por 
parte dos leitores. Ou seja, talvez não seja preciso classificar as HQ como apocalípticos. Talvez, 
nem como integrados. 
No seu livro Apocalípticos e Integrados (2004), Umberto Eco retoma essa discussão, 
mostrando que o conflito ainda continua. Eco fala que para os apocalípticos a “cultura de massa é 
a  anticultura”.  Afinal,  se  a  cultura  é algo  produzido  por  uma  aristocracia  superior,  qualquer 
cultura produzida por todos e para todos é uma ofensa. E como a cultura de massas na sociedade 
é um fenômeno irreversível, a sua influência também o é. Ou seja, para os teóricos dessa corrente 
chegamos ao fim do mundo. 
Já os integrados são uma resposta otimista a isso. Eles pensam que a televisão, as HQ, o 
rádio,  cinema,  os  romances  populares  e  outros  colocam  a  cultura  ao  alcance  de  todos, 
possibilitando uma ampliação da informação cultural. É a arte se somando ao pão e ao circo. 
Eco afirma que 
Para  o  integrado,  não  existe  o  problema  de  essa  cultura  sair  de  baixo  ou  vir 
confeccionada de cima para consumidores indefesos. Mesmo porque, se os apocalípticos 
sobrevivem  confeccionando  teorias  sobre  a  decadência,  os  integrados  raramente 
teorizam  e  assim,  mais  facilmente,  operam,  produzem,  emitem  as  suas  mensagens 
cotidianamente  a  todos  os  níveis.  (Eco,  prefácio  de  Apocalípticos  e  Integrados 
2004, p. 9) 
Mas antes que um leitor apressado resolva tomar partido, o autor salienta que podemos 
estar diante das duas faces de um mesmo problema e não de dois conceitos opostos. Para ele, a 
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fórmula Apocalípticos e Integrados na verdade pode funcionar como “a predicação de adjetivos 
complementares,  adaptáveis  a esses  mesmos  produtores  de  uma  „crítica  popular  da  cultura 
popular‟”. 
Para o  autor italiano, esse  mundo  da  cultura de  massa,  que  alguns tentam  recusar  e 
outros o aceitam e o valorizam, é na verdade, também, o nosso mundo. Um mundo que tem sua 
origem quando as classes subalternas podem começar a acessar os bens culturais, com a chance 
de produzir esses bens graças a processos industriais. Depois de Gutenberg, a indústria cultural é 
uma realidade. Eco acredita que esse mundo da comunicação de massa, queira o virtuoso crítico 
ou não,  é  o nosso  mundo.  Ao falarmos de valores, as  condições  objetivas das  comunicações 
chegam até nós pela existência do rádio, dos jornais, dos filmes, da TV e de qualquer nova forma 
de  comunicação  visual ou  auditiva  -  podemos  acrescentar  ao  seu  discurso,  então,  as HQ,  a 
Internet  e  os  games.  É  impossível  fugir  a  essas  condições.  O  virtuoso  crítico  mostra  sua 
indignação com o que há de ruim nesse mundo através desses mesmos recursos que tanto critica. 
Eco afirma que os apocalípticos adoram usar conceitos-fetiche, como o citado indústria 
cultural. Realmente é muito triste pensar numa idéia de cultura feita em série, empilhada no final 
do dia como um carregamento de sabonetes ou papel higiênico. Mas a questão não é tão simples 
assim, como se alguém - ou uma massa - conscientemente tivesse, num belo dia, resolvido tornar 
a cultura algo vendável. 
Para entender o processo que se deu, Eco retoma a Bíblia que era confeccionada antes de 
Gutenberg. Era um trabalho artesanal, em que cada imagem e texto eram feitos para um leitor em 
particular. Então a xilogravura permite que se produzam mais e mais baratas bíblias - não por 
acaso chamadas biblia pauperum. Afinal, ela não é uma bíblia menor? E o preço e difusão desse 
produto também acaba interferindo na confecção desse produto. A bíblia passa então a ser de um 
público maior e não tão letrado - quando  sabe ler. Por que então não colocar desenhos nela, 
imagens que ajudarão a contar a história ali escrita, numa forma como fazem as HQ? É aqui que a 
biblia pauperum assume uma característica que os apocalípticos enxergarão sempre nos meios de 
massa: a adequação do gosto e da linguagem ao poder de recepção da média popular. 
Outro exemplo que o autor italiano usa são os primeiros impressos populares do século 
XVI,  também  dotados da  primeira  característica  dos  produtos  de  massa,  a efemeridade.  São 
criados já com a conotação primária dos produtos de massa, oferecendo amor, paixão e morte na 
medida correta para sensibilizar seus leitores. 
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Então surgem as gazetas e a questão fica ainda mais interessante. O jornal é o ponto em 
que a relação entre fatores externos e fato cultural aparece de maneira bem clara. Afinal, o jornal 
é  um  produto,  que  contém  um  número  x  de  páginas  e  precisa,  diariamente,  preencher  essas 
páginas  com  informações. O  buraco  determina  o conteúdo  e  não  mais a importância  desse 
conteúdo determina o tamanho do buraco. Chegamos, como salienta Eco, à indústria cultural. E 
ela passa a ser o único caminho que o operador de cultura pode usar se quiser cumprir sua função. 
Eco destaca ainda que não é coincidência o aparecimento do jornal e da democracia 
moderna, com a conscientização das classes subalternas, o surgimento do igualitarismo político e 
civil e a época das revoluções burguesas. E ele completa falando que 
Mas por outro lado também não é casual que quem lidera profunda e coerentemente a 
polêmica contra a indústria cultural faça o mal remontar não à primeira emissão de TV, 
mas à invenção da imprensa; e, com ela, às ideologias do igualitarismo e da soberania 
popular.  Na realidade, o  uso  indiscriminado de  um  conceito-fetiche  como  „  indústria 
cultural‟, implica, no fundo, a incapacidade mesma de aceitar esses eventos históricos, e 
- com eles  - a  perspectiva  de  uma humanidade que saiba operar  sobre  a  história.  
(Eco, prefácio Apocalípticos e Integrados p. 14) 
E  assim,  o  passo  seguinte  é  a  descoberta  do  termo cultura  de massa.  Afinal,  a  tal 
indústria cultural não permite o nascimento de duas correntes, uma de massa e outra aristocrática. 
Eco fala que o termo cultura de massa é impreciso (não sabemos exatamente o que significa 
cultura e o que significa massa), mas é um ponto em que não se pode mais imaginar um Espírito 
livre e historicamente puro dos condicionamentos da existência da cultura de massa. Para ele, 
cultura de massa se torna uma definição de ordem antropológica, válida apenas para situar num 
contexto histórico (o nosso) os diversos fenômenos comunicacionais - sejam os criados apenas 
para um consumo passageiro ou os desenvolvidos visando a uma contemplação. 
O que o homem de cultura deve fazer, diz Eco, é o mesmo que foi feito pelos homens 
que  enfrentaram  o  condicionamento  da  “era  do  maquinismo  industrial”,  surgindo  com  a 
revolução industrial na Inglaterra. Eles não pensaram em voltar à natureza pré-industrial, antes da 
chegada das máquinas. Seria uma perda de tempo lutar contra o inevitável. O que eles fizeram foi 
se perguntar em que circunstâncias a relação Homem X Ciclo Produtivo acabaria por reduzir o 
homem  ao  sistema  e  como  poderiam  criar  uma  nova  imagem  do  homem  em  relação  aos 
condicionamentos. “Um homem não libertado pela máquina, mas livre em relação à maquina”, 
completa Eco. 
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Mas, alerta Eco, os conceitos-fetiches continuam a travar uma discussão em relação a 
esses fenômenos de comunicação. E um deles é a massa, que reduz o homem a um ser alienado e 
incapaz de alcançar um pensamento interessante e contemplativo. A resposta da indústria cultural 
a essa acusação, esclarece Eco, é que a massa, deixando para trás a questão das diferenças de 
classe, torna-se a estrela da história e, logo, a cultura produzida por ela é algo bom. 
Aqui Eco visualiza uma validade interessante para os apocalípticos. Ao criticarem essa 
ideologia otimista dos integrados, os apocalípticos mostram que ela é ilusória e age de má fé. Os 
integrados, a exemplo do que acontece com os apocalípticos, assumem o conceito-fetiche massa 
com bastante ardor, fazendo apenas uma inversão do sinal de negativo para positivo. Reduzem 
tudo à massa, produzindo para a massa e educando a massa. 
Do outro lado da mesa, ao mesmo tempo, os apocalípticos jamais tentam um estudo 
concreto dos produtos e da forma como eles são consumidos. Como os integrados, reduzem os 
consumidores à massa e todo produto - independente da sua qualidade - a um produto de massa. 
Não desejam estudar caso a caso para entender o que pode surgir dali. Tudo, toda a categoria é 
apenas  um  produto de  massa. Não  existem HQ  que  mereçam atenção,  todas  são  feitas pela 
industria cultural, todas são alienantes e por ai vai. Eco brinca e diz que, com isso, o que acontece 
é que o crítico virtuoso se torna a primeira e mais ilustre vítima do produto de massa. 
Para desenvolver seu pensamento, o autor italiano escreve vários ensaios que resultaram 
no livro Apocalípticos e Integrados. Deste, destaco três que servirão para mostrar como pode ser 
interessante uma  análise  das  HQ  e,  mais  importante,  como  eles  evoluíram  desde  as  obras 
analisadas por Eco. No primeiro trabalho, Eco lê uma página de Steve Canyon - a primeira da 
série produzida por Caniff. No segundo, analisa o mito do Superman. Por último, fala do Mundo 
de Minduim - as aventuras do personagem Charlie Brown, de Charles Schulz. 
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Ilustração 40 – A página de estréia do personagem Steve Canyon, de Caniff. 
 
 
Ao falar da obra de Caniff, Eco salienta que a secretária que surge em cena, com sua 
“blusa de pois”, deixa clara sua inocência, fazendo valer a divisão maniqueísta entre bom e mau 
que sempre rege os quadrinhos. Além disso, a análise dos personagens permitiu identificar uma 
“ioloia  araerolia  e  eiia  e  uaa  e  esereios  e  reisos  ,  algo que 
parece ser fundamental para a formação de um enredo de HQ. Essa afirmação vale para algumas 
histórias, mas para outras precisa ser revista. Hoje, muitos graphic novels - e até revistas mensais 
como as  publicadas no  selo Vértico ou  nas  edições da  Marvel  Max  -  deixaram  de lado  essa 
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questão,  fazendo  surgir  tramas  em  que  não  fica  explícito  quem  é  mau  ou  bom,  onde  os 
estereótipos - se aparecem - são quebrados, invertidos, destruídos. 
 
Ilustração 41 – O herói/vilão Adrian Veidt explica seu plano aos ex-companheiros Watchmen. 
 
Na já citada obra Watchmen, essa questão é levada às últimas conseqüências. No final 
da série, os personagens  (antigos heróis  que voltam à ativa) descobrem que um dos seus ex-
colegas (o estereótipo do herói clássico, loiro, esbelto, rico e bem-sucedido em todas as áreas) 
tem um plano para salvar a Terra, que está à beira de uma última e devastadora guerra mundial: 
matar  milhares  de  pessoas  em  Nova  York  para  simular  uma  invasão alienígena,  fazendo  as 
nações se unirem contra o possível atacante. A dúvida que se passa com os heróis - e os leitores - 
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é: quem é o vilão? Os heróis que tentam impedir o atentado ou o herói que quer salvar a Terra 
cometendo o atentado? De que lado está o bem? Incapazes de responder, os personagens ficam 
sem ação, deixando o vilão/herói seguir com  seu plano.  Esse  exemplo mostra que a  maneira 
simplista de se fazer quadrinhos é tão ultrapassada quanto o visual da citada secretária e sua blusa 
de pois. Precisamos de um novo olhar. E Eco mesmo pede isso. 
 
 
Ilustração 42 – Nova York destruída pela criação de Veidt. 
 
Mais adiante, o autor italiano alerta que uma análise descritiva - como a que ele realizou 
- permite identificar as estruturas de uma HQ. Mas ficar só nisso seria “impedir a individuação 
do valor dessas estruturas relacionadas com um contexto cultural mais alo. Ou seja, analisar 
como uma HQ se apresenta na página impressa gera diversas outras perguntas, questões que só 
podem ser esclarecidas se buscarmos outras ordens de fenômenos - sejam eles fenômenos que 
acontecem ao mesmo tempo, sejam eles fenômenos presentes no desenvolvimento da linguagem 
das HQ com o passar do tempo. 
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Ilustração 43 - Os heróis descobrem que Veidt não está brincando. 
 
Eco fala que o fato dos quadrinhos terem características estilísticas bem definidas não 
impede que eles possam parasitar outros fenômenos artísticos.  Da mesma forma, mesmo em 
relação a esses fenômenos que parasita, as HQ podem também agir numa relação de promoção e 
precedência. Sendo que esses termos não podem ser encarados como juízo de valor, mas apenas 
como orientação para uma análise que levará a uma conclusão. E ele alerta (Eco, 2004, p. 151), 
“O  fato  de  que uma  solução  estilística  seja tomada  de  empréstimo  a  outros  campos  não  lhe 
impugna o uso, desde que a solução venha integrada num contexto original que a justifique.”  
O exemplo usado pelo escritor é a relação entre as HQ e o cinema. Ele salienta que é 
desnecessário sublinhar o parentesco entre as duas linguagens. E que no plano do enquadramento, 
as HQ estão em débito com o cinema. Mas no plano da montagem, a questão se inverte. Como já 
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ressaltado aqui no primeiro capítulo, as histórias de Little Nemo, de 1905, realizaram proezas de 
montagem que a chamada sétima arte só conseguiria executar décadas depois. A própria página 
lida por Eco, de Steve Canyon, traz um ritmo que, se fosse um filme, deixaria um espectador de 
1947 de boca aberta. Exatamente como fez Jean-Luc Godard anos depois com Vivre sa vie (My 
life to  live,  de 1963,  que conta,  em retratos,  a vida  de uma  prostituta  como se  fosse um 
documentário), como recorda Eco. 
Com isso, Umberto Eco mostra que as HQ podem trazer modos estilísticos originais e 
criativos  (chegando  até  a  mudar  hábitos),  assim  como  também  podem  homologar  e  difundir 
estilos já consagrados (hora recuperando-os, hora tornando-os pálidas sombras gastas). O que 
torna impossível criticar as HQ de forma geral, colocando-os na gaveta do lixo cultural. Cada 
obra é um caso e cada caso precisa ser estudado, discutido, analisado isoladamente.  
Outra observação de Eco reforça isso. Ele levanta a questão de que os desenhos de uma 
HQ necessitam de “uma estilização quase total, de tal modo que a personagem se vai tornando 
cada vez mais hieroglífica”. Isso gera duas perguntas: 
 
a.  Como ocorre a mistura dos elementos originais com os padronizados? 
b.  Será  que  a  potência  de  comunicação  dos  elementos  originais  só  funciona 
corretamente quando relacionados com personagens padrões? 
 
A partir desse questionamento, Eco afirma que a linguagem das HQ só poderia contar 
histórias muito  simplificadas, com personagens  sem gradações psicológicas, formando  apenas 
alegorias; ou seria um quadro de referência para diversas identificações e projeções feitas pelo 
leitor de forma livre. Para saber isso, só vendo cada história. 
Fechando essa dúvida, o autor italiano, usando os três ensaios, especifica a possibilidade 
de se construir personagens ao mesmo tempo universais e individuais, ou seja, típicos, e a criação 
de personagens apenas convencionais, ou seja, tópicos. Eco afirma que, apesar da maioria das 
obras tenderem para a segunda opção, existem também exemplos da primeira – como é o caso do 
trabalho de Schulz. 
Mais adiante, Eco faz uma análise do quanto a distribuição da história em tiras diárias 
influencia o trabalho do criador, determinando a estrutura do enredo. Ele diz ainda que o autor 
precisa, a exemplo do que escrevera Poe, fazer sua idéia ser degustada de uma só  assentada. 
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Somando a isso, é claro, o fato do leitor de HQ ainda ter outras HQ para ler na página de jornal, 
fato que o criador conhece e pode afetar sua trama, fazendo-o recorrer sempre a padrões e estilo 
de contar uma história que ajudem o leitor a se situar na história. 
Ora, no caso de  uma  graphic  novel  –  e  até  algumas  edições  mensais  - esse  tipo  de 
discussão já está ultrapassada. O autor de uma graphic tem a sua disposição uma obra fechada. O 
tamanho da obra, sua divisão em capítulos e outras características são determinadas pelo que ele 
deseja  contar.  Claro, não  esquecendo  de  levar em  consideração  detalhes  gráficos,  como  um 
número par de páginas, múltiplo de quatro, para poder compor o livro. Mas isso não representa, 
nem de perto, o limite que os primeiros autores tinham ao publicar apenas tiras em jornais ou 
revistas mensais. E mesmo que haja um condicionamento na criação de uma HQ, Umberto Eco 
destaca que, tendo o autor um potencial criativo para realizar uma obra de valor, isso na verdade 
se transformará em algo assumido como ocasião do discurso. Ele concluiu que 
Daí porque, ante a afirmação de que a finalidade comercial e o sistema de distribuição 
do  produto  „  história  em  quadrinhos‟  lhe  determinariam  a  natureza,  poder-se-ia 
responder que também nesse caso, como acontece sempre na prática da arte, o autor de 
gênio é o que sabe resolver os condicionamentos em possibilidades. (Eco 2004, p. 158) 
Encerrando esse ensaio, Eco alerta que uma pesquisa sobre as estruturas de uma HQ 
pode orientar uma futura pesquisa empírica, nunca determiná-la. Mas isso não significa que a 
primeira não seja válida, pelo contrário, ela é indispensável como um primeiro passo de pesquisa. 
Uma pesquisa que, depois, poderá se utilizar de uma interdisciplinariedade para descobrir mais 
sobre a obra analisada. E é exatamente isso que busco fazer neste trabalho: dar o primeiro passo. 
Depois,  eu  mesmo ou outros  pesquisadores podem vir  e  continuar. O  que importa  é  que a 
pesquisa começou. 
Já no ensaio do mito
1
 do Superman, Eco discute a criação de mito por parte da cultura de 
massa, usando como objeto de discussão as histórias do Homem de Aço publicadas até a década 
de 60. O pensador italiano comenta que a personagem de HQ, diferente dos antigos mitos de 
origem religiosa – que  permaneciam fixos nas  suas características  e nos  seus acontecimentos 
irreversíveis,  são  frutos  de  uma  “civilização  do  romance”.  Ou  seja,  o  público  que  buscava  as 
 
1
 Eco define mitificação com “simbolização incônscia, identificação do objeto com uma soma de finalidades nem 
sempre racionalizáveis, projeção na imagem de tendências, aspirações e  temores particulares  emergentes num 
indivíduo, numa comunidade, em toda uma época histórica” (Eco 1962, p. 239) 
 




  
 
109 

antigas histórias não desejava saber nada de novo. O prazer estava em ouvir, mais uma vez, a 
mesma  trama,  com os  mesmos personagens  e  o  mesmo  desfecho  intocável.  Narrava-se  o  já 
acontecido. 
Na tradição romântica, por outro lado, temos uma forma de contar histórias em que o 
fascínio do leitor vem da imprevisibilidade. Não saber o que vai acontecer com os personagens é 
que deixa tudo interessante. O enredo toma o primeiro plano. A história não aconteceu antes, 
para o leitor ela está acontecendo. Na sua cabeça é como se nem o autor soubesse o que vai se 
passar.  Assim,  diz  Eco,  quanto  mais  popular  for  um  romance,  mais  viradas  e  surpresas 
acontecerão na trama, o que diminui a força do mito. No estudo aqui apresentado, a questão do 
mito  não é  importante. Mas  Eco, ao  falar disso,  resgata  uma importante  característica dos 
romances: a imprevisibilidade. Acontece que em Maus nós já sabemos o final da história. O pai 
de Art sobreviveu ao Holocausto. Mas, como salienta Eco, ao mesmo tempo não sabemos de 
tudo, a trama está se passando diante de nossos olhos, com Art entrevistando o pai. Ficamos 
sabendo da história do pai do autor ao mesmo tempo que ele. Eco salienta que uma personagem 
mitológica das HQ vive uma situação ímpar: precisa ser um arquétipo, algo fixo e que resume de 
certas aspirações coletivas; mas ao mesmo tempo tem que se desenvolver, virar um ser vivo que 
tem uma história imprevisível. É exatamente isso que ocorre com o pai de Art, Vladek. Mas isso 
faz dele um personagem menor, como o antigo Superman analisado por Eco, ou Art Spiegelman 
conseguiu  quebrar  essa  norma  e  criar  algo novo?  Essa  questão  será  discutida  no  próximo 
capítulo. 
Ainda no embate entre enredo trágico e romântico, Umberto Eco fala que Aristóteles 
estabeleceu que no primeiro tipo ocorre ao personagem uma série de situações, acontecimentos e 
peripécias que o levam a uma catástrofe. Já no segundo, os nós dramáticos se desenvolvem numa 
contínua  e  articulada  série,  adquirindo  no  romance  popular  um  fim  em  si  mesma  que  deve, 
sempre que possível, tender ad infinitum. Como exemplo, o autor italiano usa as aventuras dos 
Três Mosqueteiros,  de  Dumas,  que  continuaram  em Vinte Anos  Depois e  em  Visconde de 
Bragelonne (isso sem falar nos parasitas que contaram as histórias dos filhos dos mosqueteiros, o 
encontro de d´Artagnan com Cyrano e assim por diante). Nas HQ, Eco fala que temos um 
público preguiçoso, que se apavoraria ante um desenvolvimento indefinido de fatos que 
o levasse a empenhar a memória semanas a fio; e cada história se conclui no fim de 
poucas páginas,  ou melhor, cada álbum semanal  compõe-se  de duas  ou três histórias 
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completas,  cada  uma  das  quais  apresenta,  desenvolve  e  resolve  um  particular  nó 
narrativo sem deixar escórias. (Eco 2004, p. 252) 
Acontece que isso  mudou.  Mesmo  nas  revistas  mensais  (e não  mais  semanais  como 
falou Eco),  as histórias  agora se  estendem por  várias edições e, algumas,  também por  outras 
revistas da editora. O público já não é mais tão preguiçoso. O autor pode sim desenvolver sua 
trama contando com a memória do leitor. Se essas tramas cairão no romance popular que tende 
ao infinito isso é outra questão. Uma questão que as graphic novels, na sua maioria, conseguem 
evitar. Como um livro sério, muitas delas têm sua história começada e terminada ali. O autor 
queria contar aquela história e pronto. Nada de continuações caça-níquel. Como diferenciar o joio 
do trigo? Apenas analisando cada caso isoladamente. 
Isso é  reforçado com  o  terceiro ensaio de  Eco  sobre os  personagens de  Schulz.  Eco 
escreve que as HQ são um produto industrial e que, na maioria dos casos, espelham a implícita 
pedagogia  de  um  sistema,  agindo  como  um  reforço  para  os  mitos  e valores  vigentes.  Como 
exemplo  ele  cita  Little Orphan Annie  (que  é a base  para  um  maccartismo  nacionalista  e  um 
filisteísmo pequeno-burguês), Terry e os Piratas (que serviu para uma educação nacionalista-
militarista para  os  jovens americanos  que iam  à guerra), Dick  Tracy (que  tornou  público  o 
sadismo do policial de ação) e Li´l Abner (que mesmo fazendo uma crítica ao american way of 
life sempre  a fez  sobre um  fundo  de  otimismo e  simplicidade).  Então o  autor pergunta:  será 
possível afirmar que as HQ só conseguem oferecer produtos padronizados e que, mesmo tendo 
formado módulos estilísticos originais e criativos que estimularam a massa que os consumia, só 
usa essas audácias criativas para alienar e esconder a realidade? Sua resposta é uma amostra do 
cuidado que precisamos ter ao olhar para uma HQ 
Desde  que  o  mundo  é  mundo,  artes  maiores  e  artes menores  só  têm,  quase  sempre, 
podido prosperar no âmbito de um dado sistema que permitisse ao artista certa margem 
de autonomia em troca de certa porcentagem de condescendência para com os valores 
estabelecidos: e que todavia, no interior desses vários circuitos de produção e consumo, 
viram-se agir  artistas que,  usando das  oportunidades concedidas  a todos  os demais, 
conseguiam  mudar  profundamente  o  modo  de  sentir  dos  seus  consumidores, 
desenvolvendo, dentro do sistema, uma função crítica e liberatória. (Eco 2004, p. 283) 
Quando isso acontece, as HQ sobrevivem e conseguem vencer o sistema que tentava 
condicioná-las. Como exemplo Eco cita o caso de Krazy Kat, de George Herriman, trabalho que 
fazia a poesia nascer da obstinação lírica do autor que repetia diversas vezes o acontecimento (a 
gata que ama o rato que, malvado, recusa seu amor e age com ódio e tirania, enquanto o cão 
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busca proteger a gata mas também tem seu amor recusado) sempre variando sobre o tema. Desta 
maneira o leitor descobria a “possibilidade de um mundo puramente alusivo, um prazer do tipo 
usial’ u oo e seientos não banais”.  
Na mesma categoria lírica, Eco situa a obra de Charles Schulz. Para ele, a partir de um 
esquema básico (a turma de crianças e os animais, sempre ocupados com suas brincadeiras e 
discursos) o autor criou um jorro contínuo de variações, remetendo a um ritmo encontrado em 
certas epopéias primitivas. E o leitor só consegue perceber a força dessa poesia ininterrupta se 
mergulhar fundo nos personagens e situações. Uma leitura de duas ou três tiras não causa o efeito 
desejado. O leitor precisa conhecer a todos, viver a repetição para degustar a graça, a ternura e 
encontrar o riso. É a fiel simpatia do leitor e seu ato contínuo de ler as histórias que faz a poesia 
acontecer. Uma poesia que nasce do fato de encontrarmos nessas crianças todos os dramas e 
angústias dos adultos que vivem nos bastidores. 
Em Peanuts, escreve Eco, encontramos Freud, a cultura transformada pela indústria, a 
massificação,  a solidão,  a  busca  pela simpatia,  o  êxito  que  deixa  a  luta  frustrada,  o  protesto 
neurótico e consentimento passivo. E isso tudo chega aos leitores depois de ter passado pelo filtro 
da inocência. 
Enquanto, como salientaram Dorfman e Mattelart, nos personagens Disney os problemas 
e neuroses adultas são contrabandeadas para a história, em Peanuts os problemas são vividos a 
partir de uma psicologia infantil e é isso que faz eles tão emocionantes. Eco diz que, ao mesmo 
tempo, eles também surgem como um exemplo de que nossos defeitos afetaram a raiz, dando um 
ar de falta de esperança. Mas então o talento de Schulz faz as crianças trazerem tanta candura e 
genuinidade que voltamos a nos questionar, a raiz poluída subitamente surge como um filtro dos 
nossos males mostrando que ainda há esperança, que o mundo ainda pode ser um local delicado e 
macio. Essa  brincadeira  de  gangorra  com o  leitor,  que num momento  o  joga  para o  lado  do 
otimismo e noutro para o lado do desespero, faz com que ele saia da banalidade do consumo e da 
alienação. Ao leitor é permitido um momento de contemplação. 
Como, durante todo esse capítulo foi repetido, isso só pode ser percebido se deixarmos 
de lado o preconceito ou o engajamento e lançarmos um olhar cuidadoso sobre as HQ. Assim 
como podem existir histórias em  quadrinhos com  defeitos,  como as  da Disney apontadas por 
Dorfman e Mattelart ou o antigo Superman analisado por Eco, existem histórias que rompem a 
mesmice  do  típico  produto  de  consumo,  como  os  exemplos  citados  por  Eco  de  Schulz  e 
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Herriman.  O  problema  é  que  as  HQ  são  a  parte  esquecida  dos  estudos  culturais.  Apesar  do 
esforço, principalmente por parte de estudiosos franceses e italianos a partir da década de 70, os 
estudos,  ensaios  e  livros  sobre  HQ  não  chegam  nem perto  do  que  se  produz  sobre  cinema, 
música, literatura e outras formas de manifestação cultural. Will Eisner sintetiza bem esse fato 
Por motivos que têm muito a ver com o uso e a temática, a Arte Seqüencial tem sido 
geralmente ignorada como forma digna de discussão acadêmica. Embora cada um dos 
seus elementos mais importantes, tais como design, o desenho, o cartum (sic) e a criação 
escrita,  tenham  merecido  considerações  acadêmicas  isoladamente,  esta  combinação 
única tem recebido um espaço bem pequeno (se é que tem recebido algum) no currículo 
literário e artístico. Creio que tanto o profissional como o crítico são responsáveis por 
isso. (Eisner 1989, p. 10) 
No próximo capítulo, ao analisar Maus, espero estar contribuindo para mudar um pouco 
esse cenário. 
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5 EU ACHO QUE VI UM GATINHO 
5.1. SER OU NÃO SER GRAPHIC NOVEL? 
Em um artigo, publicado na revista Viver Mente&Cérebro, o professor da Unicamp 
Dr. Márcio Seligmann-Silva afirma que não é fácil uma definição de Maus (2005, p.12). Bem, 
igualmente difícil é analisar Maus - A Survivor’s Tale. Art Spiegelman conta a história de seu 
pai, Vladek, um sobrevivente de Auschwitz. A obra foi publicada, pela primeira vez, de 1980 
a  1991,  na  revista Raw,  editada  por Spiegelman.  Na  verdade  foram  os  seis  capítulos  do 
Volume  I  e  os quatro  primeiros  capítulos do  Volume II. Em  forma  de  graphic  novel,  o 
Volume  I  foi publicado  pela  primeira  vez em  1986. E  o Volume  II  em 1992.  A  edição 
completa, reunindo os dois volumes, saiu pela primeira vez em 1996. 
O Volume I, My father bleeds history, é dividido em seis capítulos: 
 
I - The Sheik, com 13 páginas. 
II - The Honeymoon, com 15 páginas. 
III - Prisoner of War, com 27 páginas. 
IV - The Noose Tightens, com 21 páginas. 
V - Mouse Holes, com 32 páginas. 
VI - Mouse Trap, com 30 páginas. 
 
O Volume II, And here my troubles began, é composto por cinco capítulos: 
 
I - Mauschwitz, com 27 páginas. 
II - Auschwitz (Time Flies), com 34 páginas. 
III - ...and here my troubles began..., com 24 páginas. 
IV - Saved, com 16 páginas. 
V - The second honeymoon, com 17 páginas. 
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Antes de analisar a obra e tentar identificar o que fez com que Maus se tornasse o 
que o jargão publicitário anuncia como “um sucesso de público e crítica”, é melhor fazer um 
breve resumo da trama. 
Maus abre com um prólogo. Art, em torno de uns 10 anos, está correndo de patins 
com uns amigos. O dele quebra e ele é deixado para trás. Chorando, Art vai até o pai contar o 
que houve. Vladek responde: 
 
- Friends? Your friends?...If you lock them together in a room with no food for a 
week...THEN you could see what it is, friends! 
 
Antes de começar a história, o autor colocou uma citação: 
 
“The Jews are undoubtedly a race, but they are not human.” Adolf Hitler 
 
No capítulo O Sheik, o leitor vê Art chegando à casa do pai e sua nova esposa, Mala. 
Enquanto Vladek vai se exercitar na bicicleta, Art explica ao pai que ainda quer contar a sua 
trajetória na Polônia, na Guerra. Vladek fala que sua vida daria vários livros e mesmo assim 
ninguém ia querer lê-los. Art insiste e o pai responde que é melhor ele desenhar algo que o 
traga dinheiro. No  fim,  Vladek concorda  e  começa  a  contar  sua  história,  que  morava em 
Czestochowa, uma pequena cidade perto da fronteira com a Alemanha, e vendia tecidos. 
Vladek  teve  uma namorada  por  quatro  anos chamada  Lucia  Greenberg. Mas  ele 
deixa bem claro que não quis casar com Lucia por ela ser pobre. É então que sua prima, numa 
viagem em dezembro de 1935 a Sosnowiec, resolve lhe apresentar Anja Zylberberg, a futura 
mãe de Art e moça de uma família rica. Eles começam a manter contato. Um dia Lucia vai à 
casa de Vladek e vê uma foto de Anja e debocha de Vladek sobre a beleza dela. Ele responde 
que aparência  não é  tudo.  Lucia tem  um ataque e  pede para Vladek ficar  com ela. Ele  a 
expulsa do apartamento e confessa que foi difícil se livrar dela. Art pergunta para o pai se a 
mãe  não  era  tão  atraente  mesmo.  Vladek  responde  que  não  como  Lucia,  mas  bastava 
conversar com ela um pouco e você começava a amá-la cada vez mais. 
Mais tarde, na cidade de Anja, o casal encontra o diretor da escola de Anja que lhe 
faz muitos elogios. Anja, como Vladek, já falava inglês. Essa cena serve para confirmar ao 
leitor a opinião de Vladek sobre Anja, mostrando que ele pode mesmo ter se apaixonado. 
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Ilustração 44 – O começo do namoro de Vladek e Anja. 
 
Depois Vladek diz a Anja que ela precisa conhecer seus amigos, mas ela fala que a 
mãe nunca deixaria ela viajar e ficar na casa de um pretendente. Vladek comenta que a família 
era bem conservadora e milionários! Eram donos de uma das maiores fábricas de malhas da 
Polônia. Mas mesmo assim o receberam como um rei. A ênfase na questão dinheiro faz, mais 
uma vez, o leitor desconfiar de Vladek. 
Na casa de Anja, Vladek mexe nos armários e roupeiros para ver se ela é uma boa 
dona de casa. Ele acha algumas pílulas e anota seus nomes. Se ela estiver doente, ele quer 
saber  do  que  precisará.  Mas,  comenta Vladek,  depois  um amigo  explica  que  são apenas 
pílulas para os nervos. 
Assim, no final de 1936 eles casam e Vladek se muda para Sosnowiec. Em menos de 
um ano ele casou com Anja, enquanto que com Lucia foram quatro anos de relacionamento 
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sem firmar compromisso. Essa é mais uma forma do autor confundir o leitor sobre seu pai, 
pois nunca é possível decidir se vamos admirá-lo ou condená-lo. 
Então  Vladek  lembra  de  algo  que  aconteceu  antes  dele  se  mudar  mas  depois  do 
noivado. Um dia ele chegou em casa e encontrou Lucia. Ela fez um escândalo e ele teve que 
chamar seus amigos em comum para levá-la embora. Vladek não teve mais notícias dela. 
Nem de Anja, pois ela não o atendia mais. Ligando para a casa da noiva, Vladek descobriu, 
através da sogra, que Anja recebera uma carta falando coisas horríveis ao seu respeito. Vladek 
vai até lá conversar com Anja que lhe mostra a carta que o acusa, inclusive, de estar casando 
por dinheiro. Ele fala a Anja que a carta é de Lucia, sua ex que não quer deixá-lo. No canto, a 
mãe de Anja escuta a conversa. Vladek conquista a confiança de Anja e se muda para lá no 
final de 1936. Em 14 de fevereiro de 1937, eles vão morar num dos apartamentos do pai de 
Anja. 
O capítulo termina com Vladek dizendo que não vai contar mais nada disso, pois são 
coisas pessoais e não tem nada a ver com Hitler e o Holocausto. Art responde que é ótimo 
material,  deixa  tudo  mais  real  e  humano.  Vladek  diz  que  não  seria  apropriado  e  nem 
respeitoso usar isso. Art promete que não vai colocar na HQ. A cena mostra para o leitor 
como funciona a relação pai-filho, com o ressentimento de Art que gera essa pequena traição. 
Ao mesmo tempo, essa conversa, com Art falando para o pai que não vai colocar o assunto na 
trama,  faz  o  leitor  acreditar  que  o  autor  não  está  lhe  escondendo  nada.  O  autor  está  até 
mentindo para o pai, traindo sua confiança, para que a história chegue completa e autêntica. O 
leitor, já no primeiro capítulo, tem a sensação de ser um espectador privilegiado, sentado ao 
lado de Art enquanto descobre os fatos. 
No segundo capítulo, Honeymoon, Art abre falando que nos meses seguintes voltou 
para ouvir a história do pai. Vladek está na cozinha contando as diversas pílulas que precisa 
tomar.  Art  pergunta  se  a  mãe  teve  namorado  antes  do  pai.  Vladek  fala  que  não 
romanticamente, mas teve um rapaz alto...um comunista, acrescenta com desprezo.  
Vladek conta que, mesmo após o casamento, sempre que o rapaz vinha à cidade, 
Anja corria para vê-lo. Vladek, sem falar qualquer coisa sobre traição, enfatiza o detalhe de 
não saber que ele era comunista. Então, um dia voltando de viagem, Vladek descobre que sua 
vizinha de baixo foi levada pela polícia. Ao entrar em casa, fica sabendo pelos sogros que os 
documentos achados na vizinha eram de Anja. Ela traduzia material comunista para o amigo. 
E  a  polícia estava  atrás  dela  também.  Anja  só  escapou porque  recebeu  um  telefonema 
avisando e  correu para esconder  os documentos na vizinha  de baixo,  a costureira, Miss 
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Stefanska.  A  mulher,  quando  a  polícia  chegou,  não  entregou  Anja.  Declarou  que  os 
documentos deveriam ser de alguma cliente que esqueceu. Mesmo assim, a costureira ficou 
três meses  presa e  só  foi solta  por  falta de  provas. Vladek explica  que o  sogro  pagou os 
advogados e deu a Miss Stefanska uma grande soma de dinheiro. 
Numa  conversa  com Anja,  Vladek  deixa  claro  que se  ela  continuasse com  seus 
amigos comunistas ele iria embora de casa. Ela escolhe o marido. O sogro, então, resolve 
ajudá-los ainda mais  dando o dinheiro para Vladek começar  uma fábrica de  tecidos em 
Bielsko. Todo final de semana ele volta para visitar a esposa Anja. 
Em outubro de 1937, a fábrica ia bem e nasceu Richieu, o primeiro filho do casal. 
Vladek fala que Art não o conheceu pois não sobreviveu à Guerra. Art responde que sabe. 
Este diálogo é um pouco forçado, pois serve apenas para explicar ao leitor o que houve com o 
irmão de Art, uma vez que o  autor já saberia  sobre o  irmão. Mas  serve para já criar um 
suspense sobre o destino da criança. 
Art faz as  contas e pergunta se o  irmão era  prematuro. Vladek fala  que sim,  um 
pouco.  E  acrescenta  que  Art  foi  mais  prematuro,  que  os  médicos  acharam  que  não 
sobreviveria.  Um  especialista,  para  salvar  Art,  teve  que  quebrar  seu  braço  na  hora  do 
nascimento. Quando era bebê, explica o pai, o braço de Art vivia pulando. O casal brincava e 
dizia Heil Hitler! Neste momento Vladek derruba as pílulas que estava contando e coloca a 
culpa em Art. 
Após o parto, Anja entra em profunda depressão. A solução é eles irem para um 
sanatório na Tchecoslováquia, um dos mais caros e bonitos do mundo. Os sogros ficariam 
cuidando do neto e dos negócios. Era o começo de 1938 e, no centro da cidade, Vladek viu 
uma bandeira nazista pela primeira vez. Dentro do trem, os judeus começam a contar histórias 
sobre o que está havendo na Alemanha. Eles terminam falando que esperam que os nazistas 
percam logo o poder e que vão rezar para não começarem uma guerra. 
No  sanatório,  Vladek  demonstra  todo  seu  amor  por  Anja  e  ajuda  a  mulher  a  se 
recuperar.  Eles  passeiam,  dançam  e  ele  conta  histórias  engraçadas.  Após  três  meses,  eles 
voltam para casa. Vladek descobre que sua fábrica foi roubada. Ele explica ao filho que foi 
apenas um roubo e que o sogro os ajudou novamente. 
Logo a vida volta ao normal. Eles têm  a fábrica, o  apartamento, uma  empregada 
polonesa.  Então  Vladek  chega  do  trabalho  e  conta  que  viu  tumultos  no  centro  contra  os 
judeus. A  empregada fala  que deve ser  coisa dos  nazistas, excitando  todo mundo.  Anja 
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comenta que quando se trata dos judeus os poloneses não precisam ser inflamados. Vladek 
fala que se a coisa ficar complicada em Bielsko, eles voltarão para Sosnowiec. Art indaga por 
que seria mais seguro. E o pai explica que eles pensavam que Hitler só queria as partes da 
Polônia que eram da Alemanha antes da guerra, como Bielsko. 
 
 
Ilustração 45 – A primeira vez que Vladek vê a suástica. 
 
Então, um ano depois, em 24 de agosto de 1939, Vladek é convocado. Ficou claro 
para todos que haveria uma guerra. Anja, Richieu e a governanta vão para a cidade dos sogros 
e Vladek parte para a fronteira com a Alemanha. Em setembro de 1939 começa o confronto e 
Vladek está no front. Nesse ponto do relato ele derruba as pílulas de novo. Desabafando, fala 
que é por causa do olho esquerdo que teve que arrancar por causa de hemorragia e glaucoma. 
Graças a um médico que o abandonou no hospital para dar entrevista num programa de TV. 
Hoje Vladek tem um olho de vidro. Com essa cena final, o autor mais uma vez joga com o 
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leitor,  fazendo  ele  se  emocionar  com  Vladek.  Esse  segundo  capítulo  é quase  que  uma 
redenção do personagem, em contrapartida ao que foi falado no primeiro. 
O terceiro capítulo, Prisoner of war, começa com Art jantando com o pai e a 
madrasta. Logo eles vão para sala para continuar a conversa. Vladek conta como, após poucas 
semanas  de  treinamento,  foi  enviado  para  a  guerra.  Surpreso  Art  pergunta  como  isso  foi 
possível. O pai explica como o avô de Art fez tudo para os filhos escaparem do exército – ele 
tinha servido na Rússia e ficou traumatizado. Assim, fez os filhos quase morrerem de fome 
para serem recusados. O irmão mais velho de Vladek quase adoeceu. Vladek passou por isso 
na primeira convocação, mas na segunda preferiu servir. Assim, quando a guerra começou em 
1939, já tinha experiência. No front, Vladek é obrigado a começar a atirar pelo seu superior. 
Quando vê um soldado alemão camuflado de árvore, atira até ele parar de se mexer. Após 
duas horas de luta, os nazistas rendem o grupo de Vladek. Dois nazistas pegam sua arma e 
notam que ele estava atirando. Rapidamente Vladek fala em alemão que foi obrigado e que só 
estava atirando para o ar. Os soldados levam ele e o resto do exército polonês para carregar os 
nazistas mortos e feridos. Vladek explica aos nazistas que viu um alemão morto perto do rio e 
vai até lá buscar o soldado que tinha matado. Seu nome era Jan. 
Perto de Nuremberg, os prisioneiros são reunidos. E o grupo de judeus é afastado. 
Um oficial  nazista  faz um discurso  dizendo que a  guerra é culpa  deles.  Ele manda  os 
poloneses se desfazerem dos pertences. Assim descobre que Vladek está carregando muito 
dinheiro.  O  comandante  olha  suas  mãos  e  o  acusa  de  nunca  ter  trabalhado  na  vida,  mas 
acrescenta que vai resolver isso logo. Mandaram os judeus arrumarem o estábulo em apenas 
uma hora. Como era muito serviço, obviamente não ficou pronto. Com isso, os prisioneiros 
ficaram  sem  a  sopa.  Após  algumas semanas  no  estábulo,  os  judeus  são  levados  para  um 
campo de prisioneiros. Mas ficam em barracas, no frio. Sua refeição, ao contrário dos outros, 
é  apenas  sopa  e  casca  de  pão.  Para  se  manter  saudável,  Vladek  tomava  banho  no  rio 
congelado, jogava xadrez, rezava e escrevia cartas para a família – em alemão. Anja mandou, 
através da Cruz Vermelha, uma caixa com mantimentos. Vladek pode assim saber que eles 
estavam bem e ainda trocar cigarros – pois não fumava – por comida. 
Seis semanas depois,  os prisioneiros descobrem um anúncio dos nazistas pedindo 
voluntários para trabalhar. Os amigos relutam, mas Vladek aceita e os convence a aceitar. 
Logo são transferidos para uma companhia alemã que os coloca em ótimos alojamentos. Após 
descansarem, recebem pás e picaretas. O trabalho era remover montanhas. Alguns, por não 
agüentar o trabalho tão pesado, preferiram voltar e congelar nas barracas. Vladek ficou. Uma 
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noite, tem um sonho com seu avô contando que ele seria solto no dia de  Parshas Truma, 
feriado judeu. Ele pergunta para um prisioneiro, um rabino, quanto tempo falta para a data e 
descobre  que  são  três  meses.  Após  semanas  de  trabalho  pesado,  eles  avistam  homens  da 
Gestapo  e  do  Werhrmacht.  Os  nazistas  reúnem  os  prisioneiros  e  começam  a  fazer  um 
cadastro. O rabino se aproxima de Vladek e fala que é dia de Parshas Truma. O sonho virou 
realidade,  conta  Vladek  para  um  surpreso  Art.  E  ele  explica  como  essa  data  sempre  foi 
importante: foi nessa semana que casou com Anja, que a guerra acabou em 1948, que Art 
nasceu e cantou no Bar Mitzvah. 
Os prisioneiros são colocados num trem e são mandados embora. Mas no caminho 
descobre  que  a  Alemanha  dividiu  a  Polônia  em  duas  partes,  o  Protetorado  e  o  Reich.  A 
primeira  parte  tinha  um governo fantoche  e  a  segunda  era  oficialmente  controlada  pelos 
nazistas. O trem passou pela parte de Vladek direto e só foi parar na Cracóvia. Lá o rabino 
desceu. Vladek nunca mais teve notícias dele. Chegando em Lublin os prisioneiros encontram 
outro  grupo  que  explica  como  anda  a  situação.  Há  dois  dias,  os  nazistas  levaram  600 
prisioneiros para a floresta e os fuzilaram. O grupo de Vladek era o próximo. Apesar das leis 
internacionais protegerem os prisioneiros poloneses, qualquer um podia matar um judeu do 
Reich na rua. 
A  autoridade  judaica  avisa  que  subornaram  os  alemães  e  iriam  colocar  os 
prisioneiros como parentes dos judeus das redondezas. Vladek lembra de um amigo da família 
que  mora lá,  Orbach.  De  noite,  Vladek  vai urinar e  quase  é  morto  pelo  vigia  que  ficava 
atirando nos prisioneiros. No dia seguinte, Orbach vai encontrar com ele e, em dez minutos, 
Vladek está livre. Ele passa uns dias com a família de Orbach e conta que tentaram manter 
contato depois quando voltou para casa, inclusive enviar caixas com mantimentos para eles. 
Mas logo a família Orbach sumiu. 
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Ilustração 46 – Vladek, prisioneiro de guerra, escapa da morte. 
 
Após alguns dias com os Orbach, Vladek decide ir ver sua família. Para cruzar a 
fronteira precisava de documentos, coisa que ele não tinha. Assim, com muita presença de 
espírito, ele veste seu uniforme de soldado e vai falar com o funcionário que cuida do trem. 
Ele não deixa transparecer que é judeu (aqui aparece pela primeira vez o recurso visual de 
colocar uma  máscara num  personagem, no  caso  uma  de porco  em Vladek).  Fala mal  dos 
alemães, coisa que os poloneses gostam, e convence o funcionário que tinha acabado de fugir 
dos nazistas. O  funcionário o esconde  dos alemães, e logo  Vladek está do seu  lado da 
fronteira. Aqui começam a aparecer  para o  leitor as qualidades de Vladek,  que o fizeram 
sobreviver ao Holocausto. 
Quando  chega  ao  destino,  primeiro  Vladek  vai  à  casa  dos  pais,  que  ficam 
emocionados de vê-lo. Ele toma um choque ao ver o pai, tão religioso, de barba raspada. O 
pai  explica  que  os  nazistas  bateram  e  ridicularizaram  os  judeus  e,  antes  de  os  soltarem, 
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rasparam suas barbas. O pai ainda reclama da fábrica que lhe pegaram, mas a mãe interrompe 
e avisa que precisa levar Vladek em casa antes do toque de recolher. 
Chegando a Sosnowiec, Vladek pede para a mãe avisar que tinha recebido uma carta 
dele contando que viria semana seguinte. Quando Anja começa a protestar, ele entra em casa. 
Anja o abraça emocionada. Quando ele pega Richieu, o menino começa a chorar. Confuso 
Vladek pergunta por que o filho chora e o menino diz que são os botões gelados do casaco. 
Vladek explica ao filho que, mesmo com tudo ruim, eles estavam felizes de estarem 
juntos. Diferente da sua vida com Mala. Ele vai começar a reclamar e Art o impede, dizendo 
que o pai sempre fala as mesmas coisas e não pode fazer nada. Vladek fala que não tem com 
quem falar e que é para o filho que está guardando o dinheiro. Art diz que precisa ir antes do 
“toque de recolher”. Quando pede o casaco, o pai fala que o jogou fora, que seu filho não 
devia usar um casaco daqueles. Indignado, Art sai com um japona, ainda por cima grande 
demais. Essa seqüência final é outra que ajuda a mostrar ao leitor a dinâmica da relação pai e 
filho. 
No  capitulo  IV,  The  Noose  Tightens,  Art  vai  á  casa  de  Vladek  para  continuar  a 
conversa. O pai mostra seu lado mão-de-vaca ao convidar o filho para o ajudar a arrumar um 
cano estragado no telhado. Art fala que não é bom para essas coisas e sugere que ele contrate 
alguém, coisa que Vladek abomina. Quando vê o novo gravador que o filho comprou para 
gravar as conversas em vez de escrever, ele reclama do preço também. 
Vladek se ajeita numa bicicleta ergométrica e conta então que, quando voltou para 
casa, tudo parecia normal. Doze pessoas viviam na casa do sogros: ele, Anja e Richieu; a irmã 
de Anja, Tosha e seu marido Wolfe e a filhinha deles Bibi; os avós de Anja, com noventa 
anos, mas muito lúcidos; os sogros de Vladek e os dois filhos de Tio Herman e Tia Helen, 
Lolek e Lonia. Os tios de Anja estavam em Nova York quando a guerra começou e foi isso 
que os salvou. Na mesa, durante o jantar, Vladek comenta que a comida continua ótima. Os 
homens da família comentam que conseguem mais cupons do que o permitido com o grupo 
judeu, Gemeinder, para quem fizeram doações e no mercado negro, afinal, com dinheiro se 
consegue tudo. Depois da refeição, os homens vão jogar carta enquanto as mulheres cuidam 
da louça. Os homens se queixam das mulheres ainda quererem viver como antes da guerra. 
Vladek descobre que todos os negócios da família, inclusive sua fábrica, agora são tocados 
por gerentes arianos. Preocupado, pergunta como está entrando dinheiro. É informado que o 
sogro tirou tudo que tinha no banco, já que ninguém mais tem como trabalhar. Ele demonstra 
seu medo sobre a situação, afinal até quando o dinheiro vai durar? O cunhado Wolfe fala para 
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ele não se preocupar, que a guerra vai acabar logo, como um relâmpago. Essa cena ajuda a 
responder a questão que passa na cabeça de todos que ouvem histórias do Holocausto: por que 
a família não fugiu quando tinha chance? Os homens da família, assim como as mulheres, 
estavam negando o que se passava a sua volta. Tudo era tão absurdo que eles agiam como se 
não fosse verdade, como se fosse um sonho ruim que fosse logo acabar. Mesmo ainda tendo 
dinheiro e um certo respeito na comunidade judaica, a família continuou morando na casa, 
jantando e jogando cartas como se fosse um tipo de férias. Apertaram o cinto um pouco, mas 
nada demais. 
No dia  seguinte,  Vladek vai  à  cidade ver  como  as pessoas  estão se virando para 
conseguir dinheiro, mesmo que de forma ilegal perante os nazistas. Aparece a cena de um 
mercado, com várias pessoas cochichando e oferecendo para trocar coisas. Vladek encontra o 
Sr. Ilzecki, um antigo freguês seu e o melhor alfaiate de Katowice. Ele conta que foi mudado 
para  Sosnowiec pelos  nazistas e  agora  fazia  uniformes para  eles.  O alfaiate  pergunta  se 
Vladek ainda está nos negócios. Ele responde que ainda não sabe, acabou de voltar da prisão. 
O Sr.  Ilzecki lhe entrega uma  nota onde diz  que Vladek trabalha com  ele e pede  que, se 
conseguir  tecidos,  lhe ofereça.  Vladek  vai atrás de  um  fornecedor  que lhe  devia,  mas  o 
homem informa que a loja é controlada por um alemão e não pode pagar. Vladek lhe pede que 
pague em tecidos e esconde os tecidos na roupa. Vai atrás do alfaiate e consegue fazer um 
bom dinheiro. Ele conta que, em casa, o sogro fica muito feliz e o elogia dizendo que pelo 
menos um na família é esperto. Vladek acrescenta que só contou a família metade do valor 
que tinha feito, pois se desse o número real eles não iam poupar nada. 
Logo depois, Vladek estava nas ruas tentando vender tecidos de novo. Mas quase foi 
pego  numa  blitz  dos  nazistas.  Ele  se  escondeu  num  prédio  e  viu  os  soldados  levarem 
cinqüenta por cento das pessoas embora. Assim que deu, ele correu para casa. Lá comentou 
com o sogro que apenas um bilhete de Ilzecki era pouco e arriscado. O sogro concorda e o 
leva à funilaria de um amigo. Subornando o inspetor eles conseguem um cartão de prioridade 
para Vladek. O amigo do sogro o orienta a, em caso de perigo, correr para a fábrica e fingir 
que está trabalhando. Vladek explica que lá aprendeu muitas coisas que foram úteis depois em 
Auschwitz. 
Essa rotina durou por um ano, com as coisas piorando cada vez mais. Vladek conta 
que o  sogro  tinha  um quarto lindo e os  nazistas  viviam  atrás  de mobília assim, pois  não 
achavam nas lojas. A família escondeu a mobília e, quando os soldados vieram, só viram a 
cama da mãe de Anja, que sofria de cálculo biliar. Então, um amigo do sogro que jogava 
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cartas na casa, avisou que conhecia um oficial nazista que pagaria muito bem pelos móveis. 
Sabendo que parada e escondida a mobília não servia para nada, o sogro resolve fazer 
negócios. O oficial vai lá, elogia os móveis e diz que vem pegar a cama da mãe de Anja no 
dia seguinte. Surpreso, o pai de Anja fala que ele ainda não pagou. O nazista manda ele voltar 
para dentro de casa se quiser continuar vivo. Vladek fala que o sogro ficou muito triste. 
Perto do final de 1941, Vladek passava nas ruas quando viu os nazistas prendendo e 
atirando em todos os judeus, com ou sem documentos. Sem saber o que fazer - se ficasse 
parado o prendiam, se corresse atiravam nele- avistou o Sr. Ilzecki. Este o escondeu em casa 
e, da janela, puderam ver e ouvir o massacre por algumas horas. Vladek salienta que Ilzecki 
salvou sua vida. Na casa, o alfaiate explica que eles não sabem o que vai acontecer, mas 
devem salvar os filhos. Ele tinha um da mesma idade que Richieu. Ilzecki explica que tem um 
amigo polonês que vai esconder seu filho e sugere que Vladek faça o mesmo. Vladek vai falar 
com a família que acha a idéia absurda. Anja se agarra ao filho e fala que nunca vai abandonar 
seu bebê. Vladek comenta que  Ilzecki não sobreviveu à guerra, mas o filho dele sim. Em 
contrapartida, o seu Richieu não. E, no fim, tiveram mesmo que escondê-lo. Em 1943, Tosha 
foi...mas Art interrompe o pai e pede para manter a linha cronológica para saber a história 
correta. Aqui o autor usa um recurso simples mas de grande resultado junto ao leitor para criar 
um suspense sobre o que se passou com seu irmão mais velho. O leitor fica na expectativa de 
quando se dará a morte da criança. 
No final de 1941, os nazistas reuniram todos os judeus num bairro só. Ainda não era 
um gueto, pois podiam se mover pela cidade, desde que respeitassem o toque de recolher. 
Mas a família que vivia na grande casa, agora se mudou para uma peça com dois quartos 
apenas. Por alguns meses, Vladek ainda fez negócios. Então, seu sogro chega abalado em casa 
e conta que seu amigo Cohn fora levado pelos nazistas. Ele tinha uma loja e era conhecido na 
cidade toda. Os alemães queriam dar exemplo, por isso pegaram ele e mais três judeus que 
negociavam sem cupons, inclusive um chamado Pfefer que, como Cohn, sempre negociava 
com Vladek. Vladek foi à cidade no outro dia e os viu enforcados, no meio da rua. Ficaram lá 
por uma semana. Vladek conta que a esposa de Pfefer, que era recém-casado, corria e gritava 
pela cidade. A cena não aparece, deixando a carga dramática apenas no texto, no relato de 
Vladek. 
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Ilustração 47 – O exemplo dos nazistas. 
 
Nos dias seguintes, ele não saiu de casa, não queria passar no local do enforcamento 
e tinha medo deles terem falado algo sobre seus negócios para os nazistas. Vladek conta que 
não conseguiu tirar a imagem da cabeça e até hoje, décadas depois, ainda chora quando pensa 
neles. Mostra para Art que até seu olho morto chora por eles. Art pergunta o que a mãe fazia. 
O pai explica que ela lia, costurava e escrevia nos diários. Art fala que sempre lembra dos 
cadernos pela casa. Vladek explica que esses eram novos, que os da guerra não sobreviveram. 
Mas  ela  reescreveu  toda  a  história,  desde  o  começo.  Supresso  Art  diz  que  precisa  deles. 
Vladek começa a tossir e manda ele parar de fumar. A conversa retoma e Vladek conta que 
mudou de ramo com o perigo, passando a vender jóias que escondia em carrinhos de bebês. 
Ele também conta de uma rápida passagem onde tentou vender comida extra de um armazém 
de um amigo judeu. Só não foi preso porque, mais uma vez foi astuto:quando os nazistas o 
pegaram com a comida, mentiu que era dono do armazém e escapou. 
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Cada vez os negócios ficaram mais difíceis, era quase impossível circular. Seu sogro 
e Lolek trabalhavam numa carpintaria alemã por quase nada. Ele foi para lá também. Então, 
conta Vladek, outra novidade dos alemães: os judeus com mais de 70 anos seriam levados 
para Theresienstadt, na Tchecoslováquia, em 10 de maio de 1942. Os avós de Anja tinham 
noventa anos.  Com  medo,  mesmo  ainda sem saber das  câmaras de  gás, a  família  resolve 
escondê-los num bunker no quintal. A polícia judaica foi várias vezes à casa atrás deles. Art 
fica surpreso com a polícia judaica. Vladek explica que eles achavam que entregando alguns 
judeus poderiam salvar o resto, além deles mesmos. Assim, a polícia judaica resolve levar os 
pais de Anja  como punição. O sogro usou a sua influência e apenas ele foi levado. Após 
alguns dias manda uma nota dizendo que precisam entregar os avós, ou a família toda irá 
presa. Assim, o sogro é solto e os avós entregues. Eles, pensando que iam para Theresienstadt, 
foram diretos para Auschwitz, para o gás. 
Art  pergunta  quando  o  pai  soube  de  Auschwitz.  Ele  explica  que  logo  depois, 
ninguém  queria  acreditar,  mas  as  notícias  foram  aumentando,  aumentando,  até  que 
acreditaram.  E  então  viram  algo  pior.  O  comitê  judeu  mandou  todos  se  apresentarem  no 
estádio de  Dienst, no  dia 12  de agosto, para  carimbarem os  documentos. Houve muitas 
conversas assustadas, ninguém sabia se era seguro ou não. O pai de Vladek, que após a morte 
da esposa por câncer vivia com a irmã de Vladek, Fela, e os quatro netos, foi visitar o filho 
atrás de conselho. Vladek falou que também não sabia o que era melhor a fazer, mas que eles 
teriam que ir de qualquer jeito. O pai contou que teria um primo na mesa que garantiria os 
carimbos nos documentos. No dia, todos os judeus de Sosnowiec, e mais uns 25 ou 30 mil das 
vilas próximas, foram ao estádio. Todos queriam parecer jovens e dispostos para o trabalho. 
Assim que entraram, a Gestapo cercou o local. Todos foram obrigados a se apresentar às 
mesas. No lado bom, iam sendo selecionados os que ganhavam carimbo. No lado ruim, iam os 
velhos, as famílias com muitas crianças e os sem cartões de trabalho. Vladek, Anja e sua 
família conseguiram ir para o lado bom. O pai de Vladek, com a ajuda do primo, também. 
Mas a irmã de Vladek, com quatro filhos, não conseguiu. Vendo a filha do lado ruim, o pai de 
Vladek pulou a cerca e passou para o lado ruim. Quem foi para lá, nunca voltou, explica 
Vladek. De cada três judeus, um ficou no estádio, eram mais de 10 mil pessoas, inclusive o 
pai de Vladek. Cansado, Vladek pára de pedalar e diz ao filho que por hoje chega. O recurso 
de colocar Vladek na bicicleta dá  grande poesia  à cena, funcionando como uma metáfora 
visual para a agitação emocional que ele precisa passar para recordar de tudo, inclusive a 
morte do pai. 
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Vladek vai descansar e Art vai falar com a madrasta. Ela conta que sua mãe também 
foi para o lado ruim. Os separados ficaram num prédio lotado, sem comida, água ou banheiro. 
Alguns se jogavam das janelas para acabar com o sofrimento, pois  estavam sufocando lá. 
Mala explica que sua mãe foi salva pelo irmão, que trabalhava no comitê judeu e a escondeu. 
Mas no fim, tanto ela quanto o pai de Mala morreram em Auschwitz. Art levanta e diz que vai 
procurar os diários da mãe. Mala fala que se estivessem lá ela teria visto. Art diz que tem 
tanto porcaria guardada que vale a pena tentar. Ele encontra até folhetos velhos de banco. 
Mala fala que Vladek não a deixa nem colocar fora a jarra velha que ele pegou no hospital, 
que ele parece se importar mais com coisas do que com pessoas. Art desiste e diz que vai 
embora, mas  a  madrasta  tem um  ataque  e diz para ele  arrumar a bagunça  ou Vladek vai 
enlouquecê-la. 
O capítulo V, Mouse Holes, começa com Art na cama com sua esposa. O telefone 
toca  e  é Mala  avisando  que  Vladek  subiu no  telhado  para  consertar  um  cano.  Ele ficou 
exausto e mal conseguiu descer. Art tenta desligar dizendo que é muito cedo, mas o pai pega o 
fone e o convida para vir ajudar. Art desconversa e acaba desligando. O casal levanta e Art 
confessa para a esposa que não vai. Ele levou anos para comprar um martelo porque ficou 
traumatizado em consertar coisas, pois Vladek sempre insistiu em mostrar o quanto é mais 
capaz. Art fala que um dos motivos de virar artista foi para irritar Vladek e porque assim não 
teria competição. Ele liga para o pai avisando que não vai e fica sabendo que o vizinho Frank 
decidiu ajudar. 
Uma semana depois, Art vai visitar Vladek. Ele está separando pregos na garagem. O 
filho se oferece para ajudar, mas Vladek recusa e diz que aquilo pode fazer sozinho. Art sobe 
e vai conversar com Mala. Ela se assusta quando ele entra e explica que com Vladek anda 
sempre com os nervos à flor da pele. Ele conta que acha que o pai está bravo por não ter 
vindo. Mas ela explica que deve é estar triste pela história que Art fez sobre a morte de Anja. 
Art fica surpreso e pergunta como ela sabe de Prisoner on the Hell Planet? Mala explica que o 
filho de uma amiga lê quadrinhos e assim a revista chegou até ela. Mala conta que escondeu 
mas Vladek achou. Art abre o gibi e o leitor o vê lendo sua história, que foi publicada numa 
revista underground anos antes. 
O  desenho  é  completamente  diferente  de  Maus,  com  uma  aparência  de  HQ 
underground, os rostos são expressivos, com um traço nervoso e marcante. A história conta 
como Art chegou em casa e descobriu que a mãe tinha se suicidado, sem ao menos deixar 
uma nota. Ele mostra o enterro e como sabia que todos os culpavam pela morte dela. Aparece 
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um quadrinho com os pensamentos de Art tentando entender o fato, com ele se culpando, 
culpando Hitler, a depressão da menopausa. Art se lembra da última vez que a viu, quando ela 
foi ao seu quarto perguntar se ele a amava. Ele respondeu que sim, mas sem dar atenção pois 
não queria ficar no cordão umbilical. Por fim, ele surge numa cela de presídio, dizendo que a 
mãe  cometeu o  crime  perfeito:  o  prendeu  lá,  o  assassinou  e  o  deixou ali,  com os  nervos 
cruzados, os fios encurtados, para levar pancada. 
A cena volta para Maus, e Art comenta que está surpreso por Vladek ler, ele nunca 
vê o trabalho do filho. Mala comenta que aquele ali não é um gibi qualquer, que é muito 
pessoal. Ela ajudou no funeral e tudo ocorreu como ele descreveu, o desespero de Vladek e a 
reação das pessoas. Vladek chega e Art fala da revista. O pai diz que chorou pois foi 
emocionante ler, fez ele lembrar de Anja, mas achou legal o filho colocar aquilo para fora. 
Mala reclama que ele sempre fala na Anja, que tem fotos pela casa toda, a mesa parece um 
santuário. Vladek diz que também tem uma foto dela e Mala responde que não precisa lhe 
fazer favores. 
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Ilustração 48 – Outro trabalho de Art, desta vez sobre a morte da mãe. 
 
Vladek o convida para caminhar até o banco para fazer exercícios. Art pergunta o 
que houve após a seleção no estádio. Durante um tempo tudo ficou calmo, mas em 1943 os 
judeus foram mudados para o gueto de Srodula. A família ficou numa casa ainda menor, mas 
pelo menos tinha uma casa. Outras famílias moravam na rua mesmo. 
Eles caminhavam horas até o trabalho, em Sosnowiec. Um dia, quando voltava, Anja 
vem correndo dizer que o tio de Wolfe - Persi, um poderoso membro do conselho judeu de 
Zawiercie - veio visitá-los e quer levar o sobrinho, Tosha e Bibi para lá. Persi explica que 
ainda tem uma influência na comunidade, que consegue subornar os soldados da S.S.. Seu avô 
de  noventa  anos  ainda está  com  ele,  fato  impossível  para  a  época.  Vladek  comenta  que, 
diferente de Moniek Merin o líder do seu gueto, Persi era um homem bom e realmente se 
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preocupava com os judeus. Ele falou que conseguiria papéis para Wolfe, Tosha, Bibi e para as 
crianças Richieu e Lonia. A família concordou e Vladek os lembrou que tentara isso no ano 
anterior. O sogro insiste que agora é diferente, que pior do que o gueto é ser deportado. A mãe 
de Anja resiste, mas é convencida. 
Vladek conta como ficaram olhando eles partirem, foi a última vez que os viram mas 
não sabiam disso. Ele explica que quando a coisa piorou ainda mais no gueto, sempre diziam: 
Thank God with Persis our children are safe. Um dia, na primavera, os alemães vieram e 
pegaram mais de mil pessoas para levar para Auschwitiz, a maioria crianças entre três e cinco 
anos. Muitas choraram e os nazistas as arrebentaram contra o muro. Não choraram nunca 
mais. Quando soube disso, Vladek pensou Thank God with Persis our children are safe. 
Art pergunta o que houve com o irmão afinal. Vladek conta que meses após eles 
chegarem no gueto de Zawiercie, os nazistas resolveram fechar o gueto. Persis e os outros 
líderes foram  assassinados  e  os  gestapos  foram  trocados.  Quando  fica  sabendo  que  todos 
serão mandados  para  Auschwitz,  Tosha chama  as  crianças. Ela  sempre  carregava veneno. 
Tosha fala que não vai para as câmaras de gás, nem suas crianças. Vladek explica que foi a 
tragédia das tragédias, pois Richieu era um menino tão feliz, tão lindo. Wolfe tentou fugir do 
trem de Auschwitz, explica Vladek, e os nazistas atiraram nele. 
Vladek continua  e conta  que só  souberam disso depois,  que no  seu bunker  só 
chegavam  rumores.  Bunker? pergunta Art.  E  o pai desenha  um  esquema do  bunker  que 
construiu para a família se esconder no estoque de carvão, caso um dia ele precise. Com esse 
bunker  eles  escaparam  de  várias  rondas,  pois  os  nazistas  começaram  a  levar  judeus  com 
documentos ou sem. 
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Ilustração 49 – A decisão de Tosha e o destino de Richieu. 
 
Em junho, o conselho judeu foi preso. Logo a família se escondeu em outra casa. Em 
julho, em uma semana, o gueto estava liquidado: dez mil judeus foram levados. A família 
ficava escondida e só alguns saiam atrás de comida. Um dia, quando iam sair atrás de comida, 
um estranho apareceu. Os homens do bunker ficaram preocupados e queriam matá-lo, pois 
poderia  ser  um  informante.  O  homem  falou que  tinha  um  bebê  com  fome.  Com  pena,  o 
deixaram ir de manhã. A tarde, ele voltou com os nazistas. Logo todos foram levados para um 
prédio que ficava separado do gueto por arames, um gueto dentro do gueto. 
Vladek  explica  que  a  cada  quarta-feira,  saia  um  caminhão  com  judeus  para 
Auschwitz. Eles foram apanhados numa quinta-feira. Então, da janela, ele vê seu primo Jakov 
trabalhando no pátio. Faz sinal que tem como pagar pela ajuda, pois tinha escondido alguns 
valores. O primo grita que outro primo, Haskel Spiegelman, vai ajudar. Surpreso Art pergunta 




 
 
132 

o motivo de ter de pagar, já que eram da mesma família. Vladek explica que naquela época já 
não havia mais famílias, cada um cuidava de si mesmo. 
No dia seguinte, o primo Haskel aparece e leva Lolek com ele, que finge ajudar no 
carregamento das coisas. O sogro de Vladek vê isso e pede ajuda, diz que dará tudo. Vladek 
fala com o primo mas ele fala que eles são muitos velhos, nunca passarão pelos guardas. 
Vladek insiste e, no dia seguinte, ele e Anja passam pelos guardas. Seu primo pega as jóias do 
sogro  mas não os  ajuda. Na  quarta, Vladek  viu o sogro  na janela gritando, chorando e 
arrancando os cabelos. Ele era um milionário e nem isso o salvou. 
No passeio, de volta ao presente, Vladek acha um fio de telefone e quer guardar. Art 
fica bravo com o pai juntar lixo e pergunta se ele não pode comprar. O pai explica que não 
precisa comprar se pode achar, além disso não vendem os arames que existem nesses fios em 
lojas. Com essa breve cena, o autor ajuda a construir esse olhar ambíguo sobre Vladek, ora 
vítima ora um judeu miserável. 
Vladek conta que Haskel era um trapaceiro, mas era poderoso no gueto. Ele levou 
Vladek  e  Anja  para  seus  irmãos,  Pesach  e  Miloch,  cuidarem  deles.  No  caminho,  Haskel 
cumprimenta um soldado nazista com quem joga cartas. Vladek aprendeu a colocar solas nos 
sapatos  dos  alemães.  Além  disso,  ele  fazia  outros  trabalhos.  Então  Vladek  lembra  que 
enterrou o traidor que tinha entregado sua família. Haskel tinha mandado matá-lo. Como era 
seu trabalho também, Vladek o enterrou. 
Vladek  conta  que  Haskel  ainda  vive,  na  Polônia,  com  uma  juíza  que  o 
escondeu...neste momento Vladek tem um ataque do coração. Ele pede para Art pegar suas 
pílulas de nitrostat. Vladek senta e fala que deve ter caminhado muito. Pergunta ao filho onde 
estava. Art fala que contava de Haskel ainda estar  vivo. O pai  conta que até mandou um 
pacote para ele há alguns anos. Art pergunta o motivo já que o sujeito parece podre. Vladek 
fala que não sabe, mas uma vez estava andando pelo gueto quando foi parado por um soldado. 
O nazista pediu seus papéis e falou que ia estourar seus miolos. Quando viu o sobrenome de 
Vladek, o  soltou e  mandou um abraço para  Haskel. Que amigos Haskel tinha, comenta 
Vladek. 
Quando  contou  o  caso  a  Haskel  e  Miloch,  eles  explicaram  que  o  soldado  era 
chamado  de  Atirador,  que  todo  dia  matava  um  judeu  por  brincadeira.  Quando  estão 
conversando, alguém vem avisar que Pesach está vendendo bolo. Todos correm pois há muito 
tempo  ninguém  sabe  o  que  é  um  bolo.  Pesach,  que  como  o  irmão  Haskel  era  da  polícia 




 
 
133 

judaica, explica que quando os judeus vão para Auschwitz manda seus homens revistarem as 
casas. Assim achou farinha, açúcar e foi guardando. O pedaço era apenas 75 zlotys. Vladek 
usa as economias e compra um pedaço para Anja. A noite, todo o gueto fica doente: a farinha 
era sabão em pó. 
Vladek explica que Pesach já  era trapaceiro antes da guerra, quando era dono de 
hotel. Miloch, o único dos três que era uma pessoa legal, sobreviveu a guerra com a mulher e 
o filho. Mudou-se para a Austrália, mas um dia teve um ataque como o de Vladek. Como 
estava sem as pílulas, a esposa correu até uma farmácia. Quando voltou, ele estava morto no 
chão. 
Pelo  final  de  1943, quase  não  havia  mais  judeus  no  gueto.  Miloch  explica  para 
Vladek que eles têm um plano. Ele mostra um túnel de sapatos que fizeram na fábrica e leva 
até um bunker. Ele quer levar Vladek e Anja com eles. Quando o casal vai contar o plano ao 
sobrinho Lolek, esse fala que não quer mais se esconder, que é eletricista e vai conseguir 
trabalho sempre. Com apenas 15 anos, ele foi na próxima leva para Auschwitz. Nessa mesma 
época, o casal soube de Richieu. Anja cai no chão arrasada, chorando e falando que todos se 
foram.  Ela  pede  para  morrer  também.  Mas  Vladek  a  levanta,  diz  que juntos  eles  podem 
sobreviver, que morrer é mais fácil mas que juntos eles podem lutar pela vida. 
O gueto foi fechado e eles ficaram escondidos. Todos passaram fome por dias. A 
pouca comida que havia acabou logo. Vladek dá madeira para Anja mastigar e enganar o 
estômago. Depois de um tempo, Pesach saiu do seu bunker e veio até eles. Ele falou que 
negociou com um guarda alemão e ele deixaria eles se misturarem com os poloneses. Custaria 
uma  fortuna,  mas  era  melhor que  morrer  de  fome.  Vladek  explica  que  ele  e Miloch  não 
confiavam na idéia e recusaram. Avram, que também estava com Vladek no bunker com a 
namorada, veio avisar Vladek que pagaria pelo seu conselho. Ele falou que só sairia quando 
Vladek achasse seguro e ofereceu dois relógios de ouro e diamantes. Vladek falou que não 
aceitou pois eles precisariam daquilo para viver. Ele só pegou o relógio menor. Na noite do 
acerto, Vladek seguiu o grupo de Pesach. Ele viu eles darem dinheiro para o guarda e depois 
escutou muitos tiros. Vladek correu de volta ao bunker. Sobraram poucos judeus. Após duas 
noites sem ver luzes na casa dos guardas, eles resolvem sair. O lugar está deserto. Como tinha 
já garantido papéis e roupas novas, foram embora disfarçados de poloneses (todos usando 
máscaras de porcos). Vladek explica que Miloch tinha amigos onde se esconder, assim como 
Avram. Mas os amigos de Avram só o esconderam enquanto ele tinha dinheiro. Assim que 
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acabou,  ele  e  mulher  foram  deportados.  Vladek  e  Anja  não  tinham  para  onde  ir.  A  cena 
mostra os dois numa encruzilhada, em forma de suástica. 
Art e o pai chegam ao banco. Vladek apresenta o filho ao gerente e pede uma chave 
do cofre para ele. Diz que Art tem que vir aqui pegar as coisas se algo lhe acontecer, senão vai 
tudo  para o  imposto ou para  Mala.  Vladek  abre  o  cofre e  mostra  várias  coisas,  inclusive 
artigos de ouro do tempo da guerra e do bunker, como um candelabro. Ele explica ao surpreso 
Art que, quando  foram apanhados, deixou isso cair na  chaminé. Em 1945, após a  guerra, 
voltou para buscar. Art fica espantado. O pai mostra o diamante que deu para Anja quando 
vieram aos Estados Unidos. Diz que a mãe queria que Art desse para a esposa, mas Mala não 
pára de brigar com ele para ficar com tudo. Vladek conta que ela já mandou ele mudar o 
testamento três vezes, até quando ele  estava na cama do hospital. Art tenta argumentar 
dizendo que ela é uma boa pessoa, mas o pai diz que ela foi na cama do hospital lhe pedir para 
mudar o testamento. Debilitado, ele explica, perguntou a Mala o que ela queria e ela teria 
respondido: 
 
- I want the money! The money! The Money! 
 
Vladek começa a chorar e se perguntar por que casou de novo. Então chama por 
Anja. Art se aproxima do pai e o chama para ir para casa. 
O último capítulo do primeiro livro, Mouse Trap, começa com Art chegando à casa 
do pai. Ele encontra a madrasta chorando reclamando de Vladek. Diz que ele a está deixando 
louca, que a trata como uma enfermeira mal paga, que toda vez que tenta conversar com ele 
sobre os US$ 50 por mês que recebe Vladek diz que tem outra dor no peito. Art comenta que 
o pai não  mudou. Mala fala que quando pediu roupas, Vladek abriu o armário de  Anja e 
mandou ela se servir. Mala diz que acha que ele se casou com ela por ser do mesmo tamanho 
da morta. Art tenta explicar que pode ser a guerra, mas Mala diz que também esteve nos 
campos, todos os amigos estiveram no campo e ninguém é como Vladek. Art diz que isso o 
preocupa para o livro, pois 
 
- In some ways he‟s just like the racist caricature of the miserly old Jew. 
 
Mala  continua  falando  que  Vladek  é impossível,  que  nem  mesmo  com  ele  gasta 
dinheiro, que pega papel higiênico de banheiros para não comprar lenços. 
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Ilustração 50 – Art preocupado com o que vão pensar sobre Vladek. 
 
Vladek chega  e  cumprimenta  o  filho.  Art  mostra a  eles os  primeiros  esboços  do 
trabalho: os enforcados em Sosnowiec. Mala comenta que o livro será muito bom, que até 
quem não lê esse tipo de livros vai se interessar. Vladek diz que já está interessado, e a esposa 
debocha dele pois é a sua história e acrescenta para Art que será um grande sucesso. Então 
Vladek fala 
 
- Yah, someday you‟ll be FAMOUS like...what‟s-his-name? 
- Huh?, fala Art, “Famous like...what‟s-his-name?! 
- You know...the big-shot cartoonist. 
- What cartoonist could YOU know?...Walt Disney?? 
- Yah! Walt Disney! 
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- Wait! Where do you go, Artie? 
- To get a pencil...I‟ve just GOTTA write this conversation before I forget it! 
 
A cena faz o leitor lembrar que Art está ali para ouvir a história do pai, mas não 
utiliza uma  maneira forçada. Com  humor e um timing digno de  sitcom, o  autor consegue 
reintroduzir todo o contexto para começar a encerrar o primeiro volume da trama. Um alívio 
para o que virá a seguir. 
Art e o pai vão para o jardim, enquanto Mala vai para o cabeleireiro - não sem antes 
discutir com Vladek. Sozinho com o filho, Vladek conta como o advogado o alertou sobre ser 
um possível golpe-do-baú. Art pede para ele retomar o relato. 
Quando saíram do bunker, o casal não tinha para onde ir na sua cidade. Tentaram a 
casa da ex-governanta, mas com medo a mulher os expulsou. Foram até a antiga casa de Anja, 
pois o porteiro, Sr. Lukowski, os conhecia há anos. Vladek estava preocupado com Anja, pois 
ele conseguir se passar por polonês com suas roupas, mas ela era muito óbvia. O senhor os 
ajuda a se esconder no celeiro, mas uma vizinha vê e começa a gritar. O porteiro os acalma e 
diz que ela é senil, mas que será mais seguro eles procurarem outro local, pois ali podem 
reconhecê-los. 
No dia seguinte, Vladek sai pela cidade. Logo descobre que está sendo seguindo. 
Com medo, diminui o passo. O homem faz a saudação judaica, na dúvida, Vladek responde. 
O homem, também usando uma máscara de porco, confessa que é judeu e indica um local 
para Vladek comprar comida sem cupons, na rua Dekerta. Ele volta para Anja com várias 
coisas. Ele acaba indo algumas vezes ao mercado negro e até reconhece meninos judeus que 
conhecia de antes da guerra. Lá fica sabendo de uma senhora, Kawka, que poderia escondê-
los na sua fazenda, desde que pagassem. 
A mulher os coloca no celeiro, e avisa que se forem pegos não devem entregá-la. Um 
dia Vladek fala a Anja que vai a Dekerta novamente. Ela fica nervosa, mas ele diz que precisa 
sair, só  assim  conseguem  comida e  foi  assim  que conseguiu  o local.  Mas para  o  inverno 
precisarão de um novo esconderijo. Para ir para o centro, Vladek mostra presença de espírito e 
coragem e entra direto no carro reservado para os alemães. Na rua Dekerta, encontra sua já 
regular fornecedora, senhora Motonowa. Ele diz que ela era uma boa mulher, e até a deixa 
com o troco. Motonowa pergunta se eles já acharam algo para o inverno e os convida para ir 
para sua casa. 
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Art pergunta se o pai teve que pagar e Vladek responde que sim, que ela nunca se 
arriscaria por nada. Eles pagavam inclusive pela comida. Um dia, ele ficou sem dinheiro e 
pediu para ela trazer pão, que assim que trocasse os objetos de valor por dinheiro a pagaria. 
Naquele dia a mulher explicou que não achou pão. Vladek acrescenta que sempre havia pão, 
mas mesmo assim ela era uma boa mulher. 
Seu filho foi orientado para não contar para ninguém que havia judeus lá, senão eles 
seriam mortos. O menino gostava muito de Anja, que o ensinava alemão. Quando a professora 
perguntou como ele melhorou tanto, o menino mentiu que a mãe o ajudava. 
Mas era  complicado o  dia-a-dia.  Sempre que  vinha  alguém eles  precisavam  se 
esconder. Um dia, Motonowa volta preocupada. A Gestapo tinha aprendido suas mercadorias 
e  poderia  vir  à  casa  também.  Assustada, ela  os  manda  embora.  Anja  começa  chorar  mas 
Vladek a  consola e eles saem  caminhando pela cidade,  sem ter para onde ir.  Vladek fica 
lembrando a esposa para só falar alemão e ficam horas caminhando sem parar, fingindo que 
estão passeando.  Exaustos,  dormem num  buraco de  construção. Sem  alternativa, voltam  a 
fazenda  de  Kawka.  Ela  os aceita  e,  vendo  Anja  quase  congelada,  leva  a  mulher  para  se 
aquecer em casa. A fazendeira conta que os seus ex-inquilinos judeus conseguiram fugir para 
Hungria. Surpreso, Vladek pede para ela o apresentar as pessoas que conseguiram isso. Art 
pergunta se era seguro na Hungria. Vladek explica que no começo sim, por mais tempo, mas 
no final da  guerra todos os  judeus da Hungria também foram para Auschwitz. Mas nessa 
época ele não sabia disso. 
Um dia, de volta  a rua  Dekerta, Vladek  encontra a senhora Motonowa. Ela  pede 
desculpas, diz que ficou nervosa e que está muito preocupada com eles. A mulher pede para 
voltarem. O casal volta mas, logo que chega, precisa se esconder no celeiro pois o marido dela 
vem ficar dez dias de férias em casa. Lá embaixo, Anja se assusta com os ratos.Vladek mente 
que são apenas camundongos. Essa é a única vez que aparecem ratos “reais” na história. 
Então  a  mulher  fica  três dias  sem  aparecer  para  trazer  comida.  Eles  sobrevivem 
comendo os doces que Vladek comprara no mercado negro. Sem banho, logo começam a 
aparecer feridas. Vladek pede para a esposa não se coçar. Um dia a dona da casa volta e fala 
que seu marido estava desconfiando, e até brincou se ela escondia judeus no celeiro. Quando 
ele parte, o casal volta para casa e pode ficar bem novamente. 
Um dia, antes de pegar o bonde para o mercado negro, Vladek precisou passar por 
crianças brincando. Os meninos começaram a gritar que havia um judeu lá. Vladek não correu 
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e, calmamente, conversou com as  mães e  as  crianças. Ele  explica para Art que  os pais 
assustavam as crianças falando que os judeus iriam devorá-las e coisas assim. 
Logo Vladek vai de encontro aos contrabandistas. Lá reconhece um amigo judeu, 
muito rico que era dono de uma loja de doces, Sr. Mandelbaum. Ele também está tentando 
sair dali, assim como Abraham, um ex-membro do conselho judeu do gueto. Desconfiados, os 
judeus só conversam em ídiche. Fica acertado que Abraham vai na frente, se for seguro ele 
escreve uma carta para eles. Mas quando conta o plano para Anja ela fica nervosa. Ela e a 
senhora  Motonowa  acham  muito  perigoso.  Vladek  fala  que  só  irão  se  receberem  a  carta. 
Então ele  sai para encontrar seu  primo  Miloch que  o havia  ajudado. Sua  idéia  é retribuir 
oferecendo a casa de Motonowa para o primo se esconder, caso decidam ir para Hungria. 
Quando chega na casa onde o primo se esconde, a dona da casa está com visitas. Os 
poloneses exigem mais bebidas da mulher ou vão falar do judeu que ela esconde. Vladek, que 
fingiu ser seu primo, dá dinheiro para comprar. Os homens partem e ele vai ao encontro de 
Miloch: a família está escondida embaixo do lixo, numa área de no máximo dois metros. 
Vladek conta do seu esconderijo e explica para o primo que ele, a esposa e o filho poderão ir 
para lá se ele viajar com Anja. 
Alguns dias depois, chega uma carta de Abraham. Vladek consegue convencer Anja 
a partir. Ele conta para Art que Miloch e a família sobreviveram graças ao novo esconderijo 
com a senhora Motonowa. Mas para ele e Anja havia um novo destino. 
No dia da viagem, eles embarcam com os contrabandistas num trem. Um pouco antes 
da viagem, um dos homens se afasta para ligar para o grupo que vai esperar na fronteira. No 
meio da viagem, o trem pára e a Gestapo invade. Os contrabandistas tinham ligado para os 
nazistas.  O  grupo  é  preso  e  levado  para  Bielsko,  perto  de  onde  Vladek  tinha a  fábrica  e 
costumavam viver. Na prisão, Vladek vê um guarda achar seu último tesouro: um relógio de 
ouro escondido na cera de sapatos. Na cadeia são informados pelos presos poloneses que a 
cada  semana  vem  um  caminhão  levar  os  judeus.  Vladek  faz  amizade  com  um  preso  que 
precisa da sua ajuda para escrever em alemão e conseguir mantimentos. Com isso, Vladek 
consegue comida. Uns dias depois, vem o caminhão e eles vão para Auschwitz. 
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Ilustração 51 – Apanhados pelos nazistas. 
 
Art pergunta o que houve com Abraham e Vladek fala que depois vai contar. Ele 
explica que quando chegaram no campo, os homens e as mulheres foram separados. Art fala 
que por isso precisa dos diários da mãe, para saber o que houve. O pai fala que não adianta 
procurar pois lembrou que, num dia muito ruim, destruiu tudo. Art fica furioso e fala 
 
- Christ! You save TONS of worthless shit and you... 
- Yes, it‟s a shame! For YEARS they were laying there and nobody even looked in. 
- Did you READ any of then? Can you remember what she wrote? 
- No. I looked in, but I don‟t remember...only I know that she said “I wish my son, 
when he grows up, he will be interested by this”.  
- God DAMN you! You...you murderer! How the hell could you do such a thing!! 
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E Vladek tenta acalmar o filho dizendo que ele não pode falar assim com o pai, nem 
com os amigos. Ele explica que após a tragédia da morte da esposa ficou tão depressivo que 
não sabia o que fazer da vida. Art pede desculpas e diz que precisa ir. O pai fala para ele não 
sumir, para visitar com mais freqüência. Art concorda...e quando se afasta fala: 
 
- Murderer. 
 
O segundo livro começa com uma citação: 
 
“Mickey  Mouse  is  the  most  miserable  ideal  ever  revealed...Healthy  emotions  tell 
every independent  young  man  and  every  honorable  youth  that  the  dirty  and  filth-covered 
vermin,  the greatest  bacteria carrier  in the  animal  kingdom, cannot  be the  ideal  type  of 
animal...Away with Jewish brutalization of the people! Down with Mickey Mouse! Wear the 
Swastika Cross!” - newspaper article, Pomerania, Germany, mid-1930s. 
 
O primeiro capítulo, Mauschwitz, abre com Art e a esposa de férias em Vermont. Ele 
está escolhendo como vai desenhar a esposa, Françoise. Eles discutem pois ela se converteu e 
acha que deve ser uma ratinha ou uma coelha, já que é francesa. Art diz que isso é muito 
delicado e os franceses têm séculos de anti-semitismo. Então chega uma amiga avisando que 
Vladek teve um enfarte. Art liga correndo e descobre que é mentira. O pai fez isso para ele 
ligar pois Mala o abandonou e levou todo o dinheiro. Eles precisam ir lá ficar com ele. 
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Ilustração 52 – Art tentando escolher como desenhar a esposa. 
 
No caminho, Art desabafa com a esposa que acha o livro uma pretensão. Ele não 
consegue nem entender sua relação com o pai, como vai falar de Auschwitz, do Holocausto? 
Ele conta que ficava pensando, quando criança, se os nazistas viessem e pedissem para ele 
salvar  apenas  um  dos  pais  qual  escolheria.  Ele  sempre  mandava  o  pai  para  o  forno.  Art 
pergunta se isso é normal e a esposa fala que ninguém é normal. Art conta como cresceu com 
a imagem de Richieu, a foto apagada no quarto. Os pais correram a Europa toda atrás de 
boatos pois não queriam admitir a morte do filho. Para Art ele era um irmão fantasma, o que 
nunca dava problema, seria médico e se casaria com uma rica judia de boa família. Art conta 
que  tinha  pesadelos  com  a  SS  pegando  as  crianças judias  na  escola  e,  apesar  de  não  ser 
obcecado com o tema, as vezes pensava que ia sair gás zyklon B em vez de água do chuveiro. 
Ele fala que não se sente culpado pela morte de Richieu, mas se sente culpado por não ter ido 
para o campo com os pais, por ter tido uma vida mais fácil que eles. E agora está tentando 
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reconstruir a realidade...ainda mais numa história em quadrinhos! Ele acha que deu o passo 
maior que a perna, que é melhor desistir. A esposa fala que ele só precisa ser honesto. E Art 
acrescenta 
 
- See  what  I  mean...in  real  life  you‟d  NEVER  have  let  me  talk  this  long  without 
interrupting. 
 
Aqui o autor, como tinha feito anteriormente no outro volume, explica para o leitor o 
contexto  da história.  Mas ao colocar  seus  medos  e traumas  na  trama,  ganha a  simpatia  e 
respeito do leitor, revelando o quanto está sendo sincero. 
Eles chegam e encontram Vladek dormindo, com uma unidade de oxigênio ao lado 
da cama. Ele se queixa de como a esposa pôde abandonar alguém doente. Ele os leva ao 
quarto que arrumou para que possam passar o verão ali. Art fala que será apenas uns dias. 
Mas o pai insiste e fala que no dia seguinte podem conversar. O casal vai para a cama e fica 
conversando sobre Vladek pensar que irão ficar o verão todo. Então Vladek grita do quarto 
que está cansado de esperar por eles e precisa dormir, que amanhã eles conversam. 
Na manhã seguinte, Vladek acorda o casal e os convida para tomar café. Ele explica 
que Mala o deixou quando foram ao banco e Vladek falou que ia passar algumas ações para o 
nome do filho e do seu irmão Pinek que mora em Israel. Mala, após um escândalo, fugiu do 
banco com o carro, foi para casa e pegou dinheiro e jóias e foi embora. Vladek falou que o 
advogado disse que ele pode até dar queixa. 
A esposa de Art entra e pergunta para onde Mala foi. Vladek explica que ela foi para 
Florida para tentar vender o apartamento que compraram lá. Depois ele briga com Art que 
está gastando os fósforos fumando, além de o deixar sem ar. Art sai da casa e encontra os 
vizinhos, o casal Karp. Eles o fazem entrar e perguntam se vai levar Vladek para morar com 
ele. Art se assusta e fala que não, que é melhor contratar um enfermeiro. O vizinho fala que 
Vladek nunca pagaria isso. Sua esposa conta que Vladek fez Mala devolver uma escova que 
tinha comprado. 
Françoise chama o marido que conta que foi seqüestrado pelos vizinhos, e nem eles 
agüentam Vladek. Ela fala que deve ser Auschwitz, mas Art diz que não, que os Karp também 
são sobreviventes mas não são como Vladek. Ela conta que para economizar fósforos, Vladek 
deixa uma boca do fogão ligada o dia todo (o gás já está no aluguel). Art fala que se não fosse 
patético seria engraçado. Então Vladek chega e os chama para arrumar os papéis do banco. 
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Após horas de tensão, ele briga com Art por estar com preguiça de conferir os dados. 
Françoise  fala  para  eles  caminharem que  ela  confere  tudo.  Art  agradece  com  sarcasmo  a 
esposa e diz que vai pegar o gravador para o dia não ser uma perda total. 
No caminho, Art fala que só vai ficar até o dia seguinte. O pai responde que se eles 
forem ele também vai. Art pergunta o que ele fará da vida e Vladek os convida para morar 
com ele no Queens. Art diz que não dará certo e pede para ele contar de Auschwitz. Vladek 
conta como os homens e as mulheres foram divididos. Logo ele estava sem roupa, indo para 
os chuveiros. Quase morreu de frio na água gelada, mas pelo menos não era gás. Nus, os 
judeus foram obrigados a  pegarem os uniformes e  sapatos de madeira que  os prisioneiros 
poloneses jogavam para eles. Como ninguém olhava o tamanho, em alguns os sapatos não 
serviam. Os que reclamavam, apanhavam. Lá Vladek encontrou Abraham e ficou sabendo o 
que  houve.  Os contrabandistas  sabiam  ídiche  e,  com a  ajuda  da  Gestapo,  o  obrigaram  a 
escrever a carta dizendo que tudo estava bem. Vladek explica que nunca mais o viu no campo, 
então acha que ele foi para o gás. Os contrabandistas, após o serviço, foram mortos pelos 
nazistas. 
Arrasado,  Vladek  só  ouvia  os  veteranos  do  campo  falarem  das  chaminés.  Ele  só 
chorava. Então, um padre polonês se aproximou e perguntou o que ele tinha. Vladek pergunta 
se era para estar feliz ali. O padre pede para ver os números que os nazistas marcaram no 
braço de Vladek: 175113. Ele explica que o 17, em hebraico é um número de sorte, que 13 é a 
idade que o menino judeu vira homem e a soma dos números dá 18 - o chai, número hebraico 
da vida. O padre fala que não sabe se vai sair de lá, mas Vladek vai. Sempre que se sentia 
mal, Vladek olhava para o braço e pensava 
 
- The priest was RIGHT! It totals eighteen. 
 
Art comenta que o homem era um santo. Vladek diz que nunca mais o viu. 
Vladek continua contando que a vida do amigo Mandelbaum era ainda pior que a 
dele. O senhor era mais velho, estava um  caco. Sua calça não servia, andava com  um pé 
descalço na neve pois o sapato não servia. Com uma mão ele segurava a calça, com outra o 
sapato na esperança de trocar com alguém. Isso fez ele perder a colher - que valia um pão na 
troca - e sempre derrubar a sopa. 
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Logo chegaram mais quatrocentos judeus e o alojamento lotou. Se a pessoa levantava 
para ir ao banheiro, coisa que demorava mais de  quinze minutos, precisava pisar nos  que 
dormiam no chão e na volta tinha perdido a cama. O kapo do alojamento, um prisioneiro 
polonês, batia nos presos e fazia eles praticarem exercícios. Um dia, ele perguntou quem sabia 
falar inglês. Após conferir o mau desempenho dos candidatos, Vladek criou coragem e foi 
falar com ele. Vendo o inglês de Vladek, o homem avisou que o alojamento estava lotado. No 
dia  seguinte,  quando  a  SS  formasse  as  filas,  ele  deveria  ficar  à  esquerda.  Os  nazistas 
escolheram vários para matar e, antes de chegar onde Vladek estava, se deram por satisfeitos. 
Mandelbaum, que estava ao seu lado, também voltou vivo para o alojamento. Na volta, o kapo 
chamou Vladek pelo nome - coisa rara - e o levou para uma sala. Ela estava cheia de comida. 
Vladek ficou de olhos fechados até ele voltar, pensando que era o café do kapo. O homem 
voltou e mandou ele comer logo que era para Vladek. Assim começaram as aulas de inglês. O 
polonês  contou  que se  deu  bem  ali  porque  falava  alemão  e  polonês.  Como  os  aliados  já 
estavam bombardeando o Reich, se eles vencessem seria bom saber inglês. Depois da aula, ele 
mandou Vladek a despensa escolher roupas, sapatos e cintos que fossem do seu tamanho. 
Vladek fez isso e pediu para levar a mais. O homem explodiu e começou a brigar com ele, o 
acusando  de  já  querer  fazer  negócios.  Vladek  explicou  o  caso  de  Mandelbaum  e  o  kapo 
concordou em deixar ele levar, desde que trouxe os pertences do amigo para fazer a troca no 
estoque. 
Quando viu o amigo, Vladek mostrou o que tinha trazido para ele. O velho senhor 
chorou emocionado, e Vladek junto. Vladek explicou que cuidou dele o máximo que pôde e o 
kapo, por saber que ele era seu amigo, também deixou Mandelbaum em paz. Mas logo os 
nazistas o pegaram para trabalhar e Vladek nunca mais  o viu. Art pergunta o  que houve. 
Vladek diz que não sabe, mas dá vários exemplos do que acontecia a toda hora: um nazista 
pegava o boné do preso e jogava longe, quando o preso corria era assassinado e o soldado 
ganhava folga por impedir uma fuga;  se alguém não  trabalhava rápido o  suficiente era 
chutado na cabeça; após ficar doente ia para o hospital e para o forno. 
Sua relação com o kapo fez Vladek ficar em segurança por mais de dois meses. Dos 
que chegaram com ele, só ele ainda estava vivo. Então o kapo fala que já o escondeu muito 
tempo, que ele precisa se inscrever para trabalhar, que os qualificados têm tratamento melhor. 
Vladek fala que pode aprender qualquer coisa e trabalhou de funileiro no gueto. 
Nisso, eles chegam perto do local onde se realiza o bingo na região. Vladek ensina 
Art a  entrarem sem  pagar, já  que não são  hóspedes  do  hotel. Ele  conta  que uma  vez  até 
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ganhou, mas como o prêmio vai para o quarto, passou a cartela para uma jovem sentada atrás 
dele. Ele conta que na cidade tem um bingo num café que é cinqüenta centavos a cartela e 
Mala gostava de ir lá. Mas ele não entendia o motivo. Bingo tem aqui e café tem em casa. 
Essa cena final é mais uma que ajuda a confundir o leitor em relação a Vladek. Uma hora ele 
quase se dá mal para ajudar um amigo, na outra está entrando escondido num bingo para 
economizar cinqüenta centavos. 
 
Ilustração 53 – Art questiona Maus I. 
 
O  capitulo  dois,  Auschwitz  -  Times  flies  -  começa  com  Art  humano  e  com  uma 
máscara de rato, dando um resumo do que houve até então: a morte do pai em 18 de agosto de 
1982  de  insuficiência  cardíaca,  a  visita  que  ele  e  a  esposa  fizeram  a  ele  em  1979,  o  pai 
trabalhando de funileiro em Auschwitz na primavera de 1944, ele e a esposa esperam um filho 
para maio de 1987, em 1944 morreram mais de 100 mil judeus húngaros, após oito anos de 
trabalho Maus foi publicado e é um sucesso mundial. A câmera vai abrindo e vemos Art sobre 
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uma pilha de cadáveres judeus-ratos. Logo, várias equipes de TV começam a lhe  fazer 
perguntas sobre a obra, um homem tenta lhe convencer a vender roupas baseadas na trama. A 
cada  pergunta  Art  vai  encolhendo  na  cadeira.  Confuso  e  assustado,  ele  vai  encontrar  seu 
analista,  um ex-sobrevivente  também.  Conversando  com  o psicanalista, Art  fala  que  não 
consegue trabalhar, que está com um bloqueio. O senhor explica que ele pode estar se 
sentindo culpado pelo sucesso, por ter exposto o pai ao ridículo. Art percebe que sempre o pai 
fez  ele  sentir-se menor,  mostrando  que  era  melhor  em  tudo,  que  nada  que  Art  fizesse  se 
comparava a sobreviver em Auschwitz e, agora com o sucesso que fez, talvez esteja com 
culpa. Art conta que está difícil pensar em Auschwitz, que não sabe como vai retratar estar lá. 
O psicanalista dá um susto nele para mostrar como era viver no campo. Art sai de lá melhor e 
vai ouvir as velhas fitas do pai. 
 
 
Ilustração 54 – Propostas e questionamentos para o autor. 
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Ilustração 55 – Art desabafa com o terapeuta. 
 
Vladek conta que começou a trabalhar na funilaria, mas o responsável era um judeu 
comunista que  soube que Vladek era dono de empresa, logo,  um capitalista explorador. 
Preocupado com seu destino, Vladek foi conversar com outro preso que o explicou que tinha 
que  ter  jeito com  Yidl.  Vladek  logo  descobriu como trocar coisas  com os  trabalhadores 
poloneses que não eram prisioneiros e adoravam as trocas. Assim, conseguiu queijo e levou 
de presente para Yidl. 
Vladek explica como eram mal alimentados, com um chá de ervas no café, uma sopa 
rala e pão velho durante o dia. A pouca comida apenas retardava suas mortes. Toda manhã e 
noite havia chamadas para contar os presos, inclusive os que  tinham morrido. Às  vezes a 
contagem durava a noite toda. Vladek lembra de um velho preso que insistia que era alemão. 
Uma noite os guardas o mataram e acabaram as reclamações.  
Anja  ficava  no  Auschwitz  2,  em  Birkenau.  No  campo  de  Vladek,  os  nazistas 
precisam dos trabalhadores. Onde Anja estava havia pelo menos cinco vezes mais judeus, era 
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um  campo  de  morte  mesmo.  Vladek  sabia  o  número  de  Anja  e,  através  de  Mancie,  uma 
prisioneira húngara que trabalhava nos dois campos, conseguiu saber da esposa. A mulher 
contou que Anja estava fraca mas que quando soube que o marido estava vivo, chorou de 
alegria, Vladek e Mancie choraram também. 
Através de Mancie, Vladek soube que Anja sofria nas mãos de uma kapo muito má. 
Mancie até trouxe uma carta de Anja contando que pensava em se matar, mas agora com o 
marido vivo sabia que havia esperança. Vladek mandou por Mancie comida para Anja. Ele 
explica que se a SS a pegasse ela seria executada. Mas a mulher não se intimidava. Ela dizia 
 
- If a couple is loving each other so much, I must help however I can. 
 
Vladek conta que todo dia quando ia para a oficina, esperava para ver Mancie com 
notícias de Anja. Art pergunta da orquestra que tocava, que ele viu isso num documentário. O 
pai falou que não viu nada disso, que só se ouviam os gritos dos guardas. Um dia, os nazistas 
pediram para alguns operários irem para o outro campo. Yidl protegeu Vladek e recomendou 
outros. Mas Vladek pediu para ir, afinal o reparo era na ala feminina. 
No campo, Vladek conseguiu falar com Anja. Ele a orientou a ficar forte e a não dar 
comida para as amigas, que precisava se preocupar consigo caso perca o emprego ou alguém 
pegue Mancie. Ele diz que as amigas só querem sua comida. Ele falou que foi outras vezes lá, 
mas um dia um soldado viu ele falando com Anja e lhe pegou para dar uma surra. Se fosse 
Anja ela não teria sobrevivido. 
No  dia  seguinte,  Vladek  sofreu  para  trabalhar  mas  era  melhor  do  que  ir  para  o 
hospital. Quem estava doente ia para o gás. Vladek explica que todo dia tinha selektion onde 
os médicos separavam os fracos dos que podiam trabalhar. Ele passou duas vezes pelo próprio 
Mengele. Um dia, Vladek ficou a noite toda tentando acalmar um belga que teve seu nome 
anotado, pois tinha manchas vermelhas no braço. No dia seguinte ele foi para a morte. 
Na funilaria, a história com Yidl continuava igual. Então Vladek vê que o kapo da 
sapataria estava sem funcionário. Ele se apresentou para trabalhar, falando que foi sapateiro 
desde criança. O homem mandou ele fazer um teste e ele consertou uma bota. Logo estava 
contratado e não precisava mais ter medo de Yidl. Mas chegou um oficial nazista e pediu para 
arrumar uma bota, sem deixar aparecer que foi arrumada. Vladek escondeu a bota e conseguiu 
levá-la  a  um  sapateiro  de  verdade  que  estava  no  campo  também.  Por  um  pão  o  homem 




 
 
149 

consertou para  ele,  e  Vladek  prestou  atenção  para  aprender  e  economizar  o  pão.  Quando 
devolveu para o alemão, ele soltou a bota e saiu da sala. Depois, voltou com uma salsicha e 
elogiou o trabalho. 
Agora que era sapateiro, Vladek não conseguia mais fazer contrabando com os 
poloneses, mas ganhava comida dos nazistas que arrumavam as botas com ele. Logo ficou 
sabendo que iam  fazer um  novo alojamento lá  para trazer alguns prisioneiros do segundo 
campo. Como Vladek sempre era legal com seu kapo, dando comida para ele, ficou sabendo 
disso. Ele escreveu uma carta para Anja que Mancie levou contando da sua nova situação. Um 
dia, a kapo de Anja que sempre a maltratava, aparece com a bota rasgada. Anja fala que o 
marido é sapateiro e ela devia mandar a bota para lá. Vladek conserta a bota e a mulher vira 
outra pessoa com Anja. 
Vladek conta como fez para economizar para conseguir o suborno para trazer Anja. 
Ele  passou  fome  e  teve  suas  primeiras  economias  roubadas.  Só  na  segunda  vez  que 
economizou que conseguiu juntar o suficiente para trazer a esposa. Foi em outubro de 1944, a 
única vez que ele ficou feliz em Auschwitz. 
No começo Vladek jogava comida para ela pela cerca, mas a kapo de Anja viu e 
correu atrás dela. Anja se escondeu no alojamento e por pouco não morreu. Vladek, na mesma 
época, parou de trabalhar de sapateiro pois a oficina foi fechada. Ele voltou a fazer serviço 
forçado, cavando e carregando pedras. Se parasse um segundo para respirar, recebia cacetadas 
na cabeça. Como emagreceu muito nessa época, Vladek se escondeu no banheiro durante a 
selektion. Se o achassem diria que estava com dor de barriga, afinal não tinha nada a perder. 
Não o acharam e escapou de ir para o gás. 
Art faz as contas com  o pai e descobre que ele ficou no  campo por doze meses. 
Nesse momento, Françoise os chama para almoçar. Art pergunta quando o pai parou com o 
trabalho forçado e voltou para a funilaria. Vladek conta que com a aproximação dos russos, os 
nazistas começaram a se preparar para deixar o local. E precisavam esconder o que tinham 
feito. 
Vladek e os  outros  funileiros  foram  trabalhar  nos  fornos.  Ele  dá  uma  explicação 
detalhada de como funcionava o local, como os prisioneiros eram despidos, reunidos, mortos 
pelo gás  e depois  cremados. Conta, também,  das covas  que fizeram  quando o  número de 
judeus chegando da Hungria era muito grande. Nos buracos os alemães os jogavam e ateavam 
fogo. Depois pegavam a gordura que ficava e jogavam de volta para garantir que estavam 
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mortos mesmo. Vladek fala que quem teve sorte morreu nos fornos, como seu pai, irmãos, 
irmãs... Todo o trabalho sujo ficava a cargo de prisioneiros, como ele. 
 
 
Ilustração 56 – Os presos realizando o trabalho sujo. 
 
O  almoço  termina  e  Vladek  vai  lavar  os  pratos  mas  acaba quebrando  um.  Art  o 
acalma e pergunta se os judeus não tentavam reagir. Vladek fala que em alguns locais houve 
reações sim,  mas  para cada  alemão morto  os  nazistas  matavam cem  judeus em  represália 
então não adiantava. No final do dia, Art e esposa ficam na varanda e comentam se Vladek e 
Mala vão ficar juntos de novo. Art fala que espera que sim, senão ficarão sendo responsáveis 
por ele e acha que não vai agüentar isso. Ouvindo os roncos de Vladek, Françoise comenta 
que é difícil acreditar que existiu algo como Auschwitz. Os mosquitos começam a atacar e o 
casal entra em casa. Uma cena final bucólica, em contraste com a carga emocional que houve 
com o relato de Vladek. 
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O capitulo III, ...and here my troubles began..., começa com Art, Vladek e Françoise 
tomando o  café  da manhã.  Art briga com  o  pai  por causa da  sua  mania  de guardar cada 
migalha e avisa que já vão embora. Vladek fala que se não é para passar o verão todo nem 
deviam  ter  vindo,  pois  assim  ele  se  acostumou  com  eles.  Os  três  saem  para  ir  ao 
supermercado.  Art  comenta  que  leu  sobre  Auschwitz  e  uma  rebelião  que  explodiu  um 
crematório.  Vladek  explica  que  as  quatro  mulheres  que  roubaram  a  munição  eram  de 
Sosnowiec, todas amigas de Anja e foram enforcadas perto da oficina onde ele trabalhava. 
Ficaram penduradas lá por muito tempo. Na cena, vemos os quatro corpos pendurados na 
floresta por onde o carro deles está viajando. 
Vladek continua contando a história. Ele explica que algumas semanas depois, as 
mulheres sumiram. Auschwitz estava começando a acabar. Um rapaz judeu que trabalhava 
nos  escritórios  do  campo  contou  que  o  front  estava  a  menos  de  40  quilômetros,  que  os 
alemães estavam assustados e os oficiais já estavam voltando para o Reich. Era só agüentarem 
mais um pouco e eles conseguiriam sair. O rapaz explicou que tinham um plano: esconder-se 
num  sótão  de  um  alojamento  quando  os  nazistas  abandonassem  os  campos. A  idéia dos 
nazistas era levar os judeus com eles, e  o grupo queria evitar isso. Usando comida como 
pagamento, Vladek conseguiu roupas e até documentos. Mas no dia que foram se esconder, 
veio a notícia que os alemães iam explodir e queimar todo o campo. Com medo, eles foram 
para junto dos outros presos. Era mentira. Assim, todos saíram de Auschwitz, talvez o último 
campo. 
Eles marcharam a noite toda. Quem não agüentava, os nazistas matavam. Quanto 
mais caminhavam, mais tiros Vladek ouvia. De manhã, ele viu um preso rolar no chão de um 
lado para outro até parar. Vladek se lembrou de quando vira um vizinho matar um cachorro 
com raiva e pensou como o ser humano reage igual ao cachorro. 
Um prisioneiro do grupo do sótão foi negociar com os soldados. Ofereceu ouro para 
eles deixarem o grupo correr pela floresta. Os alemães aceitaram. Vladek recusou ir junto pois 
não confiava nos nazistas. Quando o grupo correu, todos foram mortos. A marcha prosseguia. 
Eles foram até Gross-Rosen, num  campo pequeno mas  sem gás. O local  estava lotado  de 
prisioneiros voltando para a Alemanha. Era uma confusão e muita pancadaria. Quando os 
nazistas mandaram os presos carregar os latões de sopa, muitos nem conseguiam caminhar. 
Vladek escolheu um rapaz que estava tão forte quanto ele e escapou de apanhar e até ganhou 
sopa extra. De manhã, foram levados por uma cidade abandonada até um trem de gado. Os 
presos foram enfiados nos vagões, sem espaço para sequer respirar. Vladek conseguiu armar 




 
 
152 

uma rede nos ganchos de gado, ficando mais alto e, assim, conseguindo respirar melhor. Dos 
duzentos que entraram no vagão com ele, só saíram uns vinte e cinco. 
Depois de rodar muito, o trem parou. Ficou dias e noites ali. Dentro do vagão, as 
pessoas  morriam,  urinavam  e  defecavam.  Quem caia,  era  pisoteado  pelos  outros. Vladek 
conseguir chegar à janela e ficou se alimentando da neve. Alguns outros tinham açúcar mas 
dava muita sede. Um homem implorou por neve e Vladek trocou neve por açúçar.  
 
- So I ate also sugar and saved their life. 
 
Após uma semana, as portas foram abertas. Os alemães mandaram se livrarem dos 
mortos. Vladek explica que se eles tinham comida, roupas, qualquer coisa útil ficava com os 
vivos.  Lá fora,  havia  vários  trens. Alguns nem foram abertos  pois  estavam  todos mortos. 
Depois foram todos trancados de novo. Os que iam morrendo foram sendo empilhados perto 
da porta. Logo até tinha lugar para sentar. Um dia o trem começou a andar. Quando parou, os 
judeus nem acreditaram no que viam: a Cruz Vermelha. Ganharam café e pão. Depois foram 
todos embarcados no trem da morte de novo. No meio do caminho descobriram que iam para 
Dachau. 
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Ilustração 57 – Saindo do campo de trem. 
 
Neste momento os três chegam ao mercado. Vladek quer devolver as mercadorias 
que estão abertas mas não vai mais comer. Com vergonha, Art e a esposa ficam no carro. Ela 
comenta que Anja deveria escrever na frente e verso das folhas do diário, pois se houvesse 
alguma página em branco Vladek não teria jogado fora. Do carro, o casal vê Vladek correr 
atrás do gerente e discutir com ele. Os dois morrem de vergonha. Mas logo Françoise comenta 
que preferia morrer a passar pelo que Vladek passou na guerra. Talvez eles devessem ficar 
mais uns dias com ele. Art fala que eles não vão sobreviver. 
Vladek volta feliz por ter dado tudo certo. Art fala que parecia que o gerente ia jogá-
lo para fora. Mas Vladek conta que ele foi muito gentil, ainda mais depois que falou de Mala, 
da sua saúde e do campo de concentração. 
Na volta para casa, Vladek retoma o relato. Ele fala que em Dachau seus problemas 
começaram. O campo era horrível, os presos foram reunidos num palheiro cheio de piolhos 
que passam tifo. Na hora da comida, quem tinha piolho na camisa não ganhava sopa. Era 
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impossível se livrar deles. E se alguém derrubava a sopa do outro, havia luta de morte. Vladek 
fala que viu cada briga. 
 
- You can‟t know what it is, to be hungry. 
 
Vladek conta que pegou uma infecção na mão. Ele mexeu nela para piorar e ir para a 
enfermaria. Lá era o paraíso, os presos ganhavam três refeições e só tinham dois pacientes por 
cama. Ele continuou trabalhando com uma mão só - a outra estava enfaixada. De vez em 
quando, mexia na ferida. Mas um dia um enfermeiro estranhou e rasgou a ferida para puni-lo. 
Vladek resolveu deixar curar com medo de que algo sério acontecesse à mão. Ele mostra a 
cicatriz. 
Ao sair da enfermaria, Vladek foi para um quartel onde não tinha nada para fazer, 
apenas ficar caminhando no frio, o dia todo. Lá conheceu um francês que sabia um pouco de 
inglês. O homem não era judeu e adorou ter alguém para conversar. Como era um preso não 
judeu, ele ganhava o pacote da Cruz Vermelha. Ele insistiu em dividir a comida com Vladek, 
salvando sua vida. Aqui aparece pela primeira vez um francês na história. O autor o desenhou 
como um sapo, seguindo a conversa que teve com a esposa quando estava tentando retratá-la. 
O termo frog para se referir aos franceses faz parte da herança inglesa dos americanos. 
Com a comida do amigo francês, Vladek teve uma idéia. Ele trocou chocolate pela 
camisa de outro preso. Lavou a peça e deixou guardada, só usando na hora de pegar a sopa. 
Como  estava  limpa,  sempre comia.  Fez  o  mesmo  com  o  amigo  francês  e  eles  sempre 
ganhavam refeição. O francês o chamou de gênio. 
Mas após uma semana o tifo o pegou. Vladek tinha febre e não conseguia dormir. 
Toda noite precisava ir ao banheiro. Para chegar lá, só pisando sobre os que iam morrendo e 
ficam no chão. Vladek pensava 
 
- Now it‟s my time. Now I will be laying like this ones and somebody will step on 
me! 
 
Vladek mal conseguiu chegar à enfermaria. Lá ficou deitado sem forças sequer para 
comer. Ele guardava o pão para trocar por favores como ir ao banheiro. Um dia, os presos 
poloneses acharam o pão velho. Quando iam colocar fora, Vladek tentou gritar mas não teve 
forças. Então bateu na madeira até devolverem seu pão. Foi com esse pão que pagou para o 
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carregarem até o portão. Eles seriam trocados por prisioneiros na Suíça, mas apenas os que 
conseguissem viajar. Mesmo já sem febre, foi só com a ajuda de mais dois que Vladek pôde 
chegar ao trem, um trem de passageiros dessa vez, não um de gado. Eles partiram para a 
Suíça. 
Art pergunta do amigo  francês, e Vladek fala  que se corresponderam por anos 
depois, no inglês que ele lhe ensinou. Art pergunta se ainda tem as cartas e ele conta que 
jogou fora com os diários de Anja. Ele queria apagar as lembranças, até Art começar a pedir 
para ele contar a história e lembrar tudo de novo. 
Então  Françoise  pára  o  carro  para  dar  carona  para  um  rapaz  negro.  Vladek  fica 
indignado e começa a reclamar em polonês. Quando o rapaz finalmente desce, ele fala 
 
-What HAPPENED on you, Françoise? You went crazy, or what? I had the whole 
time to watch out that this SHVARTSER doesn‟t steal us the groceries from the back seat! 
- What?!,  fala indignada a  nora,  That‟s  OUTRANGEOUS!  How  can  you, of  all 
people, be such a racist! You talk about blacks the way the Nazis talked about the Jews! 
- Ach!  I  thought  really  you  are  more  smart  than  this,  Françoise...It‟s  not  even  to 
COMPARE the shvartsers and the Jews! 
- But how DARE you generalize and say all blacks steal! It´s... 
- Just stop,  yes? You only don‟t KNOW them...When first  I came  to New York  I 
worked in the garment center. Before this I didn‟t SEE coloreds...But there it was shvartsers 
everywhere, and if I put down only for one second my valuables, they took! 
- But you... 
- Forget it, honey, fala Art, He‟s hopeless. 
- Yah...better we‟ll just forget it. 
O carro chega em casa. Vladek fecha o capítulo falando 
- Now we can make a very happy lunch from all my new groceries. Only thanks God 
that your SHVARTSER didn‟t take them. 
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Ilustração 58 – O racismo de Vladek. 
 
Essa cena final é uma das mais importantes na construção do personagem Vladek. 
Logo após mostrar o seu pior momento no Holocausto, o autor introduz uma cena que faz o 
leitor, como Françoise, ficar indignado com Vladek. Aqui é onde fica mais evidente a idéia de 
Spiegelman de nunca apresentar o pai como vítima, alguém de quem precisamos sentir pena. 
Isso tornaria a história engajada, perdendo muito da sua força. 
No capítulo Saved, Wladek está de volta a Rego Park. Art vai visitá-lo e o pai se 
queixa que está doente e muito velho para ficar sozinho. Art recomenda um enfermeiro e o pai 
diz que ele é como Mala, só quer torrar dinheiro. Art pede para o pai falar em Anja. Vladek 
diz que sempre pensa nela, sempre a vê, com o olho bom, o olho cego ou de olhos fechados. 
Art insiste que quer saber sobre a guerra, como ela fez. Vladek diz que não lembra para onde 
ela foi, mas foi a mulher Mancie que a ajudou. Ela cuidou de Anja e, como saiu do campo 
pelo lado russo, a esposa voltou para Sosnowiec antes dele. 
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Vladek conta que saiu de Dachau nos últimos minutos da guerra. A idéia era trocá-
los por prisioneiros na fronteira da Suíça, mas nunca chegaram lá. No trem, eles ganharam 
uma caixa de  mantimentos  da Cruz Vermelha.  Alguns presos devoraram na hora,  Vladek 
guardou algo para depois - e quase teve a caixa roubada de noite. Então eles desembarcaram e 
foram obrigados a ir a pé até a fronteira. No caminho, Vladek viu que a vida continuava na 
cidadezinha. Quando  pararam  a marcha, alguém  gritou que  a  guerra  tinha acabado.  Os 
soldados alemães mandaram eles entrarem num outro trem de carga que os americanos iam 
estar esperando na próxima parada. Lá chegando, não havia nada. Os prisioneiros desceram 
sem  saber  para  onde ir.  Então  deram  de  cara  com  uma  patrulha  nazista.  Os alemães  os 
levaram para uma clareira perto do rio. Um  preso ouviu que os alemães falaram que iam 
matá-los. Vladek comenta que sobreviveram a tudo e agora estavam ali, esperando os tiros. 
Na manhã, eles descobrem que os nazistas partiram e até deixaram as metralhadoras 
que usariam no fuzilamento. Um preso conta que foram salvos pela namorada do comandante, 
que o convenceu que a guerra tinha acabado e ele seria punido pelas mortes deles. Quando o 
grupo de Vladek foi atrás de comida numa fazenda, encontrou outra patrulha nazista. Ao todo, 
os soldados acharam uns cinqüenta judeus e os trancaram num celeiro. Durante a noite, o 
grupo ouviu vários tiros na floresta. No grupo, Vladek encontrou um amigo antigo, Shivek. 
De manhã, os nazistas tinham partido também. Vladek e o amigo resolvem pedir ajuda para 
um fazendeiro alemão, para que os esconda até os americanos chegarem. O homem diz que 
não tem nada com isso e manda eles ficarem no poço. Chegam dois wehrmacht e o homem 
fala deles. Mas os nazistas saem rápido com o carro sem olhar. 
Vladek convence o amigo a saírem dali. Eles se escondem em outra fazenda. Logo 
que  entram  lá  os  moradores  fogem.  Os  alemães  explodiram  a  ponte  e  saíram  da  cidade. 
Sozinhos na casa, os dois trocam de roupa e comem leite e galinha - Shivek crescera numa 
fazenda e sabia se virar bem ali. Mas a primeira refeição, com o corpo tão debilitado, resulta 
em diarréia. Após alguns dias passando mal, os americanos chegam e pedem para eles se 
identificarem. 
Eles  conversam  com  os  soldados.  Por  falar  inglês,  Vladek  se  dá  bem  com  os 
americanos que lhes dão comida em troca de serviços como engraxar sapatos. Então aparece 
uma mulher chamando eles de judeus ladrões, que tinham pegado a roupa do marido dela. 
Eles devolvem a roupa, pois tinham mais três malas cheias. 
Vladek pára o  relato para lembrar Art que precisam arrumar as janelas. Antes de 
irem, ele dá uma caixa ao filho de algo que achou. Art fica surpreso e pergunta se é o diário 
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da mãe. Vladek diz que esse assunto acabou, mas são fotos do tempo da Polônia, que foram 
salvas pela antiga governanta. Vladek vai mostrando as fotos e contando o que houve com as 
pessoas. Ele explica que tinha um bom negócio na Suíça, mas Anja quis vir para os Estados 
Unidos para ficar com o único parente que sobrara, seu irmão que estava ali quando a guerra 
começou. Quando ele morreu num acidente de carro, em 64, ela começou a morrer também. 
Vladek fala que dos pais de Anja, avós, da irmã mais velha, Tosha, da pequena Bibi e de 
Richieu só sobraram as fotos. 
Art pergunta pela família do pai. Ele lembra que seu pai, Fela e os quatro filhos 
foram levados logo no começo. As irmãs mais velhas, que só tinham um filho cada, morreram 
com suas famílias em Auschwitz. Marcus, seu irmão mais querido, e Moisés foram para o 
campo de Blechamer. Morreram lá também. Os outros dois irmãos, Leon e Pinek, desertaram 
do exército polonês na Rússia. Ficaram escondidos com uma família de judeus camponeses 
durante a guerra. Pinek casou e mora em Israel, Leon morreu de apendicite. Vladek fala 
 
- So only my little brother, Pinek, came out from the war alive...From the rest of my 
family, it‟s NOTHING left, not even a snapshot. 
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Ilustração 59 – As fotos são a única lembrança dos que morreram no Holocausto. 
 
Vladek tem uma dor no peito e Art faz ele deitar. O pai diz que Art não vai conseguir 
colocar as proteções nas janelas sozinho, que ele deve voltar amanhã. Art fala que não pode, 
mas que o pai deveria pagar o aquecimento mais uns dias e não se preocupar com isso. Art 
pede desculpas por fazer o pai falar tanto. Vladek responde que é sempre um prazer receber o 
filho. 
O capítulo final, The second honeymoon, abre com Art e a esposa conversando sobre 
Vladek. Ela se mostra preocupada e pergunta se ele não deveria morar com eles. Art diz que o 
coração do pai não agüentaria tantas escadas - a grande vantagem desse apartamento. E que 
ele torce para que o pai e Mala se acertem e voltem logo a serem infelizes junto. 
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O telefone toca e é Mala. Ela conta que voltou para Vladek na Flórida mas ele está 
doente no hospital, muito mal. Art liga para o hospital e descobre que o pai não está mais lá. 
Quando liga para Mala de volta, ela diz que Vladek fugiu do hospital e está em casa de novo. 
Ele não confia nos médicos lá e quer ir para Nova York de volta. Mala diz que ele quer ficar 
perto de Art - que faz uma cara de medo. 
Art vai até a Florida ajudar Mala e o pai no transporte. Eles sentam na varanda para 
conversar.  Vladek  conta  que  foram  de  avião  da  Polônia  para  a  Suécia.  Os  outros judeus 
tinham medo de entrar, mas Vladek falou 
 
- So don‟t worry. Let the plane crash- at least we‟ll be out from Poland! 
 
Vladek explica que queria sair da Polônia pois não tinha mais nada lá. Eles queriam 
vir para os EUA para ficar com o Tio Herman, mas havia uma cota de refugiados. Assim, 
ficaram esperando lá na Suíça até liberarem os vistos. Vladek teve que trabalhar carregando 
caixas e coisas assim, como todo refugiado. Mas ai ele foi falar com o judeu que era dono de 
um magazine. Ele explicou que era vendedor e poderia vender qualquer coisa. O homem lhe 
passou um estoque  de meias  três-quartos que  estavam fora de moda. Falando  com Tio 
Herman, que agora tinha uma fábrica de meias de nylon - coisa rara na Suíça - Vladek foi 
negociar com um lojista. Eles adoraram as meias de nylon, mas para levá-las Vladek exigiu 
que comprasse das outras também. O lojista falou que ia jogar as outras fora mas valia a pena 
mesmo assim. Vladek logo virou uma espécie de sócio do magazine. Nunca viu tanto dinheiro 
e, quando saiu o visto, o dono da loja tentou convencê-lo a ficar lá. 
Pai e filho entram e vão se preparar para a viagem. Chegando em Nova York, eles 
vão para o hospital. Apesar dos protestos de Art, o médico fala que Vladek está bem e pode ir 
para casa. 
Um  mês  depois,  Art  vai  à  casa  de  Vladek  em  Nova  York.  Mala  explica  que 
finalmente ele topou vender a casa e se mudar de vez para Flórida. Mala conta ainda que 
Vladek anda desorientado e esquecido. Art entra no quarto para ver o pai que fica surpreso 
com a visita. Art fala que ligou no dia anterior avisando. Vladek diz que não se lembra das 
coisas. Art fala que precisa conversar com ele sobre o final da história. 
 
- The war...Yah, this I still remember. 
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Art pede para ele retomar da parte da fazenda, com Shivek. Depois de um tempo, 
como aumento o número de sobreviventes, foi construído um campo para refugiados e eles 
foram para lá. Logo Vladek teve uma recaída de tifo. Ficou dias mal na enfermaria. Mas não 
era só tifo: descobriram que tinha diabetes também. 
A vida no acampamento era tranqüila. Mas mesmo assim eles resolveram sair e ir 
atrás do irmão de Shivek, em Hannover. No caminho, viram vários alemães passando trabalho 
sem água ou casas. Os americanos tinham destruído tudo. Vladek fala que os alemães tiveram 
uma amostra do que fizeram aos judeus. 
Em Hannover, Vladek fica sabendo que tem um campo de refugiados em Belsen. 
Muitos judeus estão se reunindo lá. Vladek, mesmo acreditando que Anja está morta, vai até 
lá atrás de notícias. Ele encontra duas mulheres que conhecia vagamente de Sosnowiec. Elas 
falam para ele não voltar lá que ainda estão matando judeus. Então contam a história do filho 
da família Gelbers, dono da maior padaria da cidade. O rapaz sobreviveu ao Holocausto mas, 
quando voltou para casa, os poloneses que estavam lá falaram que a padaria agora era deles. 
Não  tendo  para  onde  ir,  o  rapaz  ficou  dormindo  na  oficina.  Os  poloneses  vieram  e  o 
enforcaram. Para isso ele sobreviveu. 
Vladek pergunta por Anja e descobre que ela está viva. Como não quis reaver nada, 
os poloneses a deixaram em paz. Anja ia todo dia à organização judaica atrás de informações 
de Vladek. Um dia vai numa cigana. A mulher fala que vê uma criança morta, um homem 
doente mas que vai voltar. Eles vão ter uma nova vida, em outro lugar, ter outro filho. Numa 
lua cheia Anja receberá um sinal, pode esperar. 
Vladek conta que todo dia ela ia perguntar se tinham notícias dele. Então um dia 
recebeu uma carta da Vladek, contando que estava na Alemanha e tinha ficado doente de tifo. 
Ele mandou uma foto, com uma roupa de prisioneiro. Tinha um fotógrafo lá que tinha os 
uniformes para quem queria tirar fotos de recordação. Anja guardou a foto. Art levanta e vai 
atrás da foto para colocar no livro. 
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Ilustração 60 – A foto de Vladek após Auschwitz. 
 
Vladek conta que largou tudo lá para ir atrás de Anja. Ele conseguiu vários presentes. 
Shivek falou que ia junto. No caminho, o trem precisava parar várias vezes pois não tinha 
trilhos. Alguns trechos precisavam ir a pé. Numa dessas paradas, Vladek se perdeu de Shivek 
e ficou apenas com a roupa do corpo. Ele seguiu a pé e levou quatro semanas para chegar à 
Polônia.
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Quando finalmente  chegou a  sua  cidade, foi  direto para  a organização judaica. 
Algumas  pessoas  o  conheciam  e  foram  correndo  chamar  Anja.  Quando  os  dois  se 
reencontraram, foi tão emocionante que todos choraram. Vladek termina falando 
- More I don‟t need to tell you. We were both very happy, and lived happy, happy 
ever after. So...let‟s stop, please, your tape recorder...I‟m TIRED from talking, Richieu, and 
it‟s ENOUGH stories for now. 
 
O último quadrinho mostra a lápide de Vladek. 
 
 
Ilustração 61 – O emocionante reencontro do casal após o Holocausto e a morte de Vladek.
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Com o levantamento histórico das HQ, realizado no primeiro capítulo, ficou claro 
que o formato graphic novel é uma evolução dos comics. Mas, afinal, o que é uma graphic 
novel? Ou melhor, o que faz um trabalho ser uma graphic novel e o que faz ele ser apenas um 
gibi comum? 
Dennis O´Neil, editor e escritor da DC Comics definiu graphic novel
1

 como “uma 
história  longa,  geralmente  em  formato  especial  -  mais  páginas,  em  capa  dura,  melhor 
impressão.” (2005, p. 16) E ele salientou que, quando bem realizada, é mais complexa e tem 
mais intenção do que as revistas regulares. 
Will Eisner, lembrado por Patati e Braga (2006, p. 89) como o criador do termo, 
escreveu que 
Historicamente, os quadrinhos têm se restringido a narrações breves ou a episódios 
de curta duração, mas movimentados. Na verdade, supunha-se que o leitor buscava 
nas histórias em quadrinhos informações de transmissão visual instantâneas, como 
nas  tiras de  jornais,  ou  uma  experiência  visual  de  natureza  sensorial,  como  nos 
quadrinhos fantásticos. Entre 1940 e o início da década de 1960, a industria aceitava, 
comumente, o perfil do leitor de quadrinhos como o de uma „criança de 10 anos, do 
interior‟.  Um  adulto  ler  histórias  em  quadrinhos  era  considerado sinal  de  pouca 
inteligência. As editoras não estimulavam nem apoiavam nada além disso. [...] O 
futuro da graphic novel encontra-se na escolha de temas importantes e na inovação 
da  exposição.[...]  O  futuro  dessa  forma  aguarda  participantes  que  acreditem 
realmente que a aplicação da arte seqüencial, com seu entrelaçamento de palavras e 
figuras, possa oferecer uma dimensão da comunicação que contribua para o corpo da 
literatura preocupada em examinar a experiência humana. Essa arte, então, consiste 
em dispor imagens e palavras, de  maneira harmônica e equilibrada, dentro das 
limitações do veículo e em face da ambivalência do público em relação a ele. 
(Eisner 1989, p. 138 e 139) 
Como  o  estudo  das  HQ  ainda  é  pequeno,  comparado  ao  estudo  das  outras 
manifestações culturais, e o surgimento do formato graphic novel é recente, a verdade é que 
ainda não se tem uma definição precisa do que ele seja. Se formos nos guiar pela definição de 
O´Neil, as  obras  Maus,  Watchmen  e  Dark  Knight  não  seriam  graphic  novels.  As  duas 
primeiras  entrariam  no  que  o  autor  classificou  de  Maxisséries;  Dark  Knight  seria  uma 
Minissérie. Mas outros autores e estudiosos usam o termo graphic novel para falar dessas três 
obras. Maus, inclusive, por ter sido publicado primeiro numa revista de linha perderia seu 
status de graphic novel? Reformulando, Maus só teria virado uma graphic novel depois de ser 
 

 
1

  No  Guia  Oficial  DC Comics  Roteiros,  Dennis  O´Neil  explica  alguns  significados  de  termos  usados  pelas 
editoras de quadrinhos, como o já citado Graphic Novel. Além disso, ele explica que Minissérie refere-se a um 
título que tem um número predeterminado de edições. Maxissérie é quando uma história é dividida em diversas 
revistas, tendo um tema que a unifique e um argumento de continuidade. 
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publicado no formato graphic novel? Querer que o formato defina a qualidade do conteúdo é 
voltar para a discussão levantada por Eco no capítulo anterior. Assim como o meio HQ não 
deve determinar a qualidade de uma obra, classificando-a como lixo cultural apenas por ser 
uma HQ, o formato graphic novel não pode ser definido pela qualidade da obra. Se fosse 
assim,  o  raciocínio  lógico  resultaria  na  afirmação  qualquer  obra  publicada  no  formato 
graphic novel tem qualidade. Algo que seria tão absurdo quanto dizer que qualquer filme em 
preto e branco é um clássico, no sentido de ser uma obra de referência. 
O termo graphic novel, encerrando essa discussão, teria mais relação com a palavra 
autoral do que com a palavra qualidade. Ele serve para mostrar que determinada obra foi um 
trabalho  de  autor,  com  toda  a  liberdade  que  um  produtor  de  cultura  pode  ter  dentro  das 
limitações  já  citadas  da  cultura  de  massa.  A  graphic  novel  seria,  na definição  de  Eisner 
lembrada  por  Patati  e  Braga  (2006,  p.89),  quando  um  artista  consegue  “trabalhar  textos  e 
desenhos  na  direção  de uma  expressividade  mais  assumidamente  pessoal.”.  Se essa  obra 
resultará num trabalho de qualidade ou não, só uma análise detalhada poderá mostrar. O que 
nos traz de volta ao refrão do presente trabalho: é preciso estudar cada HQ isoladamente para 
identificar o seu real potencial. E é isso que farei agora nessa primeira leitura de Maus. 
 
 
4.2 CADÊ O GIBI QUE ESTAVA AQUI? 
  Para encerrar a análise de Maus, preciso retomar alguns conceitos. Uma HQ é 
composta por dois códigos: a linguagem escrita e a imagem, esta resultada dos desenhos. Mas 
engana-se quem acha que uma moderna história em quadrinhos é feita de duas partes isoladas 
que,  por  acaso,  foram  reunidas  numa  folha.  Crumb,  destacaram  Patati  e  Braga  sempre 
declarou  em  suas  entrevistas  que  “não  sabe  escrever  uma  história  e  desenhá-la  depois, 
acontece tudo junto.” (2006, p. 97). Dennis O´Neil afirmou que 
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Quadrinhos  não  são  uma coleção  de  palavras  e  imagens  impressas  numa  mesma 
página (isto é o que os livros ilustrados são). Para ser uma história em quadrinhos, 
essas palavras e imagens devem trabalhar juntas da mesma maneira que partes de 
uma  linguagem  trabalham  juntas.  Pense  nos  quadrinhos  como  uma  linguagem 
formada por dois elementos separados e bastante diferentes usados em conjunto para 
transmitir informações. (O´Neil 2005, p. 10.) 
Scott McCloud, no seu estudo sobre os quadrinhos, propôs a seguinte definição, para 
evitar possíveis  erros de interpretação: “Histórias em  Quadrinhos: Imagens  pictóricas e 
outras  justapostas  em  seqüência deliberada  destinadas  a  transmitir  informações  e/ou  a 
produzir uma resposta no espectador.” (2005, p.9) 
Não é meu objetivo discutir e resgatar o estudo da imagem, até por também acreditar 
que ela, isolada, não forma uma HQ. Mas é inegável que a imagem, ao lado do texto, também 
está comunicando  algo  ao  leitor. E  para  abrir esse olhar  sobre  Maus,  começando sobre o 
desenho do autor e suas escolhas, é necessário resgatar e esclarecer alguns pontos. 
Os  sinais  fazem  parte  da  comunicação  do  homem,  é  com  eles  que  ele  tenta 
compreender o mundo.  Os sinais, numa  classificação com base apenas na  intuição, são 
divididos em dois grupos: naturais e artificiais. O primeiro grupo reúne os sinais produzidos 
pela natureza, que ajudam a relacionar fatos físicos, como o simples exemplo fumaça-fogo. O 
segundo grupo é composto pelos sinais criados pelo homem, como as letras e números, por 
exemplo.  O  termo  signo  é  usado  para  este  grupo artificial, usado  pelo  ser  humano  como 
ferramenta da comunicação social. 
Saussure, no seu Curso de Lingüística Geral, estabeleceu a base para se entender o 
signo lingüístico. O autor explicou que na comunicação humana é necessário um locutor, um 
ouvinte, algo que o locutor está comunicando ao ouvinte e os signos lingüísticos usados para 
comunicar. Em seu exemplo, Saussure (1969, p.80 e 81) explica que o conceito árvore evoca 
uma  associação  com a  imagem  acústica da  palavra (/árvore\) e  assim  aciona  o aparelho 
fonador. Transportados pelo ar, em forma de onda sonora, esses sons encontram o ouvido do 
ouvinte e formam em seu espírito a imagem acústica (árvore) que, por sua vez, evoca por 
associação o conceito árvore. Para Saussure, o signo lingüístico é uma entidade psíquica de 
duas faces,  como  se  fosse  uma  moeda.  De um  lado  temos  o  conceito  “árvore”, de  outro  a 
imagem acústica arbor. O autor acrescenta que 
Chamamos  signo  a  combinação  do  conceito  e  da  imagem  acústica;  mas,  no  uso 
corrente, esse termo designa geralmente a imagem  acústica apenas, por  exemplo, 
uma palavra  (arbor,  etc).  Esquece-se  que  se chamamos a  arbor signo,  é  somente 
porque  exprime  o  conceito  árvore,  de  tal  maneira  que  a  idéia  da  parte  sensorial 
implica a do total. A ambigüidade desapareceria se designássemos as três noções 
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aqui presentes por nomes que se relacionassem entre si  ao mesmo tempo  que se 
opõem. Propomo-nos a conservar o termo signo para designar o total, e a substituir 
conceito  e  imagem  acústica  respectivamente  por  significado  e  significante. 
(Saussure 1969, p. 81) 
  A  semiologia  acatou  essa proposta  de  Saussure  e  a  aplicou  no estudo  dos 
signos em geral. Mas alguns lingüistas criticam essa teoria. A mais importante crítica afirma 
que, ao definir o signo como algo bipolar, Saussure deixou de fora um terceiro termo que é a 
coisa significada. A proposta mais conhecida para corrigir isso, lembra Castelar de Carvalho 
(2000, p. 29), é o triângulo de Ogden e Richards. que enxerga o signo constituído por uma 
relação triádica: 
 
 
Ilustração 62 - O triângulo proposto por Ogden e Richards. 
 
Essa idéia dos autores inclui a coisa significada e, através da linha pontilhada, deixa 
claro que não há um vínculo direto entre a coisa e o símbolo. Castelar argumenta que a crítica 
é  válida  pois  recoloca  a  coisa  significada,  ou  seja,  a  realidade  sociocultural.  E  esta, 
extralingüisticamente ou não, não pode ser esquecida pela semântica. 
Antônio Luiz Cagnin
2

 (1975, p.28 e 29) afirma que para estudar as HQ é interessante 
ficarmos com o primeiro critério binário de classificação dos signos: 
1. Naturais-------------------------------Índice 
2. Artificiais: 
  2.1. Figurativos, miméticos----Ícone 
 

 
2

 Para quem quiser ir mais a fundo na questão da imagem, passando por assuntos como a perspectiva e a Gestalt, 
sugiro a leitura da primeira parte da obra de Cagnin, Os quadrinhos. 
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 2.2.Convencionais---------------Símbolo 
 
Ele acrescenta que essa  classificação resultou na divisão  triádica de Peirce que 
afirma que os índices se baseiam nas relações naturais entre os seres e os fenômenos, como o 
já citado fumaça-fogo; os signos artificiais são realizações do ser humano, sendo os ícones 
imitativos  e servindo  para  representar, reproduzir  o  real (como  por  exemplo  esculturas, 
pinturas e gravações de sons) e os símbolos mantendo uma relação convencional com o real, 
fruto de um acordo entre as pessoas que os utilizam. 
Cagnin destaca que um sinal  rodoviário, apesar de ser composto por um  signo 
icônico, também é simbólico. Uma placa com um desenho de um caminhão atravessado por 
uma faixa significa que não é permitido trafegar caminhões. E ele explica 
Este  processo  de  se  tomar  um  signo,  primariamente  icônico,  e  transformá-lo  em 
simbólico é comum nas histórias em quadrinhos. E o inverso também se dá. É o que 
acontece  com  as  letras,  com  os  balões,  com  as  legendas,  com  as  onomatopéias. 
Encontra-se então um intercâmbio de funções: uma função simbólica dos ícones e 
uma função icônica, figurativa, dos símbolos. (Cagnin, 1975, p. 29)  
Para  o  autor,  a  linguagem  escrita  e  a  linguagem  visual,  os  dois  sistemas  que 
compõem as HQ, são opostos quanto à natureza dos signos usados. “O código escrito é um 
sistema de signos discretos ou digitais, isto é, composto unidades autônomas e contáveis (nos 
dedos), que se manifestam separadamente nos diversos níveis de significação.” (p. 29 e 30). 
A relação que se forma entre o objeto e o signo lingüístico é sempre indireta, afinal, 
não existe nenhuma semelhança entre eles, nem mesmo no caso das onomatopéias. A forma 
física assumida pelo signo lingüístico, seja ela sonora ou gráfica, é sempre convencional, na 
maioria das vezes imotivada. 
Já no caso das imagens usadas nas HQ, afirma Cagnin, ocorre o oposto pois o signo é 
analógico e contínuo. Ele explica 
É analógico porque tem íntima relação de semelhança com o objeto representado, 
dando impressão de uma quase realidade; a sua forma física tem relação direta com 
o objeto, é motivada.  A leitura em busca  do significado não  é  unidirecional, em 
linha, como na escrita, ou em momentos sucessivos, como na fala, é contínua; a sua 
significação vem do todo, é próxima do modo de ver e entender as coisas reais, e 
forma, portanto, um inventário aberto, como o dos signos lingüísticos, com exceção 
dos abstratos.[...] Aqui é fácil compreender a função de complementaridade dos dois 
sistemas  envolvidos  nas  HQ.  O  elemento  lingüístico  tem  um  amplo  poder  de 
representação no vasto campo dos conceitos universais, mas o elemento icônico só 
traz diante de nós o simulacro dos objetos físicos e, no máximo, sugestões de 
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movimento e de sucessão. A imagem, no entanto, está revestida da imensa riqueza 
da representação do real com características individuais. (Cagnin 1975, p. 30) 
Para explicar as características da imagem de um gibi, McCloud também recorre a 
um triângulo. Ele fala que no topo podemos encontrar o Plano das Figuras “onde formas, 
linhas  e  cores podem  ser  elas  mesmas  e  não  fingir outra  coisa.” (2005, p.51). Na base, na 
ponta da esquerda, existe a Realidade. Lugar onde o desenho é o mais parecido com o real, 
exatamente como o realizado pelos famosos mestres do Renascimento, por exemplo. Na ponta 
da direita, está a Linguagem, que nas HQ resulta na leitura do real através do ícone. Aqui, por 
exemplo, um rosto pode ser definido por apenas um círculo (cabeça), dois pontos (olhos) e 
uma  linha  (boca).  McCloud  explica  que  dentro  deste  triângulo  existe  o  Universo  dos 
Quadrinhos, pois cada autor irá criar sua obra e colocá-la mais próxima da vértice que achar 
mais interessante. 
É importante salientar que a imagem de uma HQ é feita por um artista, ela é fruto de 
um trabalho  manual, foi  algo  pensado para  ser daquela  determinada maneira  para  poder 
comunicar  determinada  coisa.  O  que  nos  leva  ao  caso  dos  animais  escolhidos  por  Art 
Spiegelman. É possível enxergar uma intenção no fato dos judeus serem ratos, os alemães 
gatos, os poloneses porcos e os americanos cachorros? Ou foram apenas escolhas aleatórias? 
John Lyons, quando faz um rápido apanhado da Semântica no seu livro Linguagem e 
Lingüística  (1987),  lembra  que  existem  na  linguagem  os  significados  descritivos  e  os 
significados não-descritivos. Os primeiros identificam-se com a proposição, cuja propriedade 
definidora é o valor-verdade, ou seja, ser verdadeira ou falsa. Entre os não-descritivos existe o 
expressivo, que tem um caráter não-propositivo e não se pode explicar em termos de verdade. 
Ele está relacionado com tudo que envolve a auto-expressão do falante. 
Um pouco diferente, é o significado social. Este está conectado a função da língua de 
estabelecer e fortalecer os papéis e relações sociais. Lyons afirma que 
O comportamento lingüístico normalmente é  intencional. Mesmo as declarações 
científicas, frias e racionais, cujo significado expressivo é mínimo, normalmente têm 
por objetivo  fazer  amigos  e influenciar  pessoas. Geralmente, tanto  o que  é dito 
quanto a maneira de dizer o que é dito são determinados, obviamente nos diálogos 
cotidianos, mas também em qualquer contexto em que se utiliza a linguagem, pelas 
relações sociais que prevalecem entre os participantes e por seus objetivos sociais. 
(Lyons 1987, p. 138 ) 
O  autor  lembra ainda  que,  embora  os  significados  descritivos  são  exclusivos  à 
linguagem, os  significados expressivo e social não  são. Podem ser encontrados em outros 
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sistemas semióticos e serem veiculados pelo componente não verbal da linguagem. Como o 
desenho de uma história em quadrinhos. 
Reforçando o  que foi  explicado por John  Lyons, o  próprio Art Spiegelman deixa 
claro que a escolha dos animais para personificar os atores do seu drama não foi algo ao 
acaso.  No início  de  Maus II  (p. 171),  que  conta a  passagem de  Vladek  pelo campo  de 
Auschwitz, o ilustrador está de férias, em Vermont, com sua esposa Françoise. A imagem que 
abre a história é um caderno com vários esboços. Vemos um sapo, um poodle, um coelho, um 
rato e um alce. Françoise - na forma de um rato - aproxima-se do marido e pergunta o que ele 
está fazendo. Art responde que está tentando ver como desenhar a esposa, que ainda não sabe 
que bicho ela será. Irritada ela responde que será um rato, é claro. E Art exclama:  
 
- But you are French! 
- Well...How about the bunny rabbit?, pergunta Françoise. E o autor responde: 
- Nah...too sweet and gentle. 
- Hmmph, resmunga a esposa 
-  I mean  the  french in  general...Let´s  not  forget  the  centuries  of  anti-semitism...I 
mean, how about the Dreyfus affair? The nazi collaborators! The... 
- Okay! fala Françoise. But if you‟re a mouse, I ought to be a mouse too. I converted 
didn‟t I? 
 
Então Art passa a imaginar como começará a história. Ele diz que falará para o pai 
que se casou com uma sapa (um apelido que os americanos herdaram dos ingleses para se 
referirem aos franceses). Quando o pai cair espantado, Art levará a esposa a um rabino e zap!, 
ela se transformará numa rata. 
Esta pequena passagem mostra o cuidado que o autor teve para escolher os animais 
que representam seus personagens. Se ele quase conseguiu uma briga com a própria esposa 
para manter a coerência e o sentido que queria, imagine com os outros envolvidos. Mas, se 
não foi aleatório a escolha dos animais, então, por que ratos, gatos, porcos e cachorros?  
Márcio Seligmann-Silva dá uma pista das intenções do autor de Maus. Ele fala que 
A animalização dos personagens, por sua vez, não apenas cita o procedimento da 
fábula (e  também  kafkiano),  mas  é ainda um  meio  de enfrentar  a  dificuldade  de 
apresentar  um  passado  doloroso  e  terrificante.  Lembremos  que  uma  das 
características  do  passado  traumático  é  sua  dificuldade  em  ser  traduzido  em 
metáforas e em  narrativa. Essa característica é conhecida como a  “literalidade” da 
memória traumática.  Ao apresentar  os judeus como ratos, Art também literalizou 
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essa denominação nazista aos judeus. O recurso tradicional (encampar os estigmas 
de modo auto-irônico) tem um efeito estético muito forte. (Seligmann-Silva 2005, p. 
12) 
O  que parece  existir em Maus  é  o confronto de  dois  tradicionais  discursos que 
envolvem o  povo  judeu. De  um lado  o discurso  nazista, que  afirma o mal  que  os judeus 
causam com sua personalidade avarenta e mesquinha, interessados apenas em dinheiro. Hitler, 
em sua obra Minha Luta (proibida de ser editada durante muitos anos), afirma que  
Os judeus só conhecem a união, quando ameaçados por um perigo geral ou tentados 
por  uma  filhagem  em  comum;  desaparecendo  ambos  estes  motivos,  os  sinais 
característicos do egoísmo mais cru surgem em primeiro plano, e o povo, ora unido, 
de um  instante para  outro, transforma-se em uma  chusma de ratazanas ferozes. 
(Hitler 1983, p. 196) 
De outro  lado  aparece o  discurso  sofredor,  que mostra  os judeus como  um  povo 
perseguido e injustiçado, vítimas de um mal sem precedentes na história moderna. Exemplos 
desses dois discursos como inspiradores para a figura dos ratos aparecem ao longo de toda a 
trama. Art mostra diversas atitudes de seu pai que o enquadram na visão do judeu mesquinho. 
O autor chega, inclusive, a verbalizar isso numa conversa com Mala, a nova esposa de seu pai 
no primeiro volume de Maus. 
Ele  vai  à  casa  de  Vladek  para  continuar  a  colher  material  para  a  obra  e  acha  a 
madrasta chorando. Ela fala que não agüenta mais, que o marido a trata como empregada ou 
enfermeira. A mulher se queixa que recebe apenas $50,00 por mês e, se precisa comprar algo, 
tem que fazer suas  próprias economias. Ela conta como Vladek agiu quando, logo que 
casaram, falou que precisava de roupas: ele abriu o armário da falecida esposa Anja e falou 
que era tudo de Mala. Furiosa, a madrasta diz que acha que Vladek só casou com ela porque é 
do mesmo tamanho que Anja. Art tenta argumentar que a guerra pode ter deixado o pai assim. 
Mas  Mala  responde  que  também  esteve  nos  campos,  que  todos  seus  amigos  estiveram  e 
nenhum é como Vladek. Desolado, Art  comenta que se preocupa com isso em relação ao 
Maus, afinal “In some ways he‟s just like the racist caricature of the miserly old jew.” (2003, 
p. 133) 
Em outra passagem, logo  no começo  do  capítulo  I do  primeiro  livro,  Art  mostra 
como o pai deixou uma namorada, mais bonita e interessante, para casar com sua mãe. É 
muito forte a insinuação de que o fato de Anja ser de uma família rica pesou na decisão na 
Vladek. Lúcia, a já ex-namorada, debocha da beleza de Anja quando vê uma foto dela no 
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apartamento de Vladek. Ele responde que beleza não é tudo. Art conclui que sua mãe não era 
tão interessante. E Vladek responde (p. 20): 
 
- Not so like Lucia...but if you talked a little to her, you started loving her more and 
more. 
 
E, no final da página, como ponte para a introdução dos avós, Art coloca seu pai-
narrador falando: 
 
- The Zylberberg family was very well off - milionaires! 
 
Como exemplos dos segundo discurso, existem diversas passagens na obra. Numa 
delas, vemos o pai de Anja, desesperado, arrancar os cabelos por não conseguir escapar da 
primeira leva de judeus a ser mandada para as câmaras de gás. Ele paga a um homem que iria 
ajudá-lo, como fez com Vladek e Anja. Mas o homem apenas fica com as jóias e deixa o 
velho senhor e a esposa irem para a morte. Em outra cena, vemos alemães matarem crianças, 
de  dois a  cinco  anos,  jogando-as  contra  um  muro.  Elas  estavam gritando  pelos  pais  que 
tinham partido. Mas talvez uma das cenas mais fortes é a morte do primogênito de Vladek e 
Anja, Richieu (para quem Art dedica o livro II). Algumas crianças da família tinham sido 
mandadas, com  uma  tia  chamada Tosha,  para  outro  gueto, pois  se  acreditava  que lá  a 
convivência entre alemães e judeus estava melhor. Pouco tempo após a chegada deles, os 
líderes do conselho judaico foram assassinados e os alemães começaram a despachar todos 
para Auschwitz. Assim que soube o que estava acontecendo, Tosha exclamou (p. 111): 
 
- No!  I won´t go to their gas chambers!...And  my children won´t go to their  gas 
chambers. 
 
Então ela chamou as crianças, inclusive o pequeno Richieu. Todos tomaram veneno. 
Ao retratar seu povo como ratos, Art mistura esses dois discursos, resultando num 
retrato da realidade. Ele sabe o que pensam dos judeus, então traz à tona esses sentimentos 
transformando-os em ratos. Mas esse significado ruim do rato é misturado com um bom. Um 
que já está presente no mais difundido ícone infantil que atende pelo nome de Mickey Mouse. 
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Assim, o rato ganha, também, uma nova leitura. A mesma que temos ao ver as aventuras do 
símbolo da Disney ou as peripécias de um Jerry fugindo de um Tom: ele é um simpático e 
desprotegido herói que merece, no mínimo, nossa admiração. 
Para os porcos a leitura pode ser simples e direta. Os poloneses (não judeus, é claro) 
aparecem na história sempre ajudando ou  fazendo  vistas grossas aos nazistas. Logo, nada 
melhor  do  que  porcos,  animais  que  estão  acostumados  a  se  sujarem.  Eles  até  podem  ser 
agradáveis, como um Baby ou um Gaguinho, mas ainda adoram uma poça de lama. Eles não 
passaram impunes aos crimes cometidos pelo Terceiro Reich. Sujaram, e muito, suas mãos. 
Já os americanos são os cachorros,  fiéis e valentes como uma Lassie ou um Rin-tin-
tin. Dispostos  a ajudar quem  está em perigo. E completamente obedientes, prontos  para 
abanar o  rabo  quando o  dono  chama. Seres lindos,  perfeitos  e  que  não  questionam  nada. 
George W. Bush que o diga. 
Os alemães trazem diversas possíveis leituras. Gatos são os predadores naturais dos 
ratos (pelo menos no mundo do faz-de-conta). Além disso, são animais conhecidos pela sua 
astúcia e personalidade forte. Assim como conquistam as pessoas com seu ronronado e 
delicados movimentos, podem, de uma hora para outra, mostrar as garras. E, quando atacam, 
fazem  para  machucar.  Na  verdade,  adoram brincar com  a  presa, mostrando  requintes  de 
crueldade. Mas  os  gatos  também  têm  outra  característica  única  e  marcante  no  imaginário 
popular: sete vidas (nove para os americanos). Eles não morrem fácil. Podem voltar e voltar e 
voltar...Como têm deixado claro os movimentos neonazistas. 
Essas  buscas  por significados  não  ficam restritas  aos  animais  em  si.  No final do 
capítulo V do primeiro livro, Spiegelman mostra seus pais fugindo pelas ruas para não irem 
para os campos. Depois, no capítulo VI do mesmo livro, escondidos em um celeiro. O recurso 
visual escolhido foi amarrar uma máscara de porco nos seus rostos (p. 127, 138- 143, 147-
151, 154-155). O leitor consegue ver em destaque o cordão em volta da nuca, como uma 
máscara  infantil.  Esse  simples  detalhe,  quase  humorístico,  carrega  uma  forte  crítica  ao 
discurso nazista. Os judeus não são tão diferentes assim dos outros seres humanos. Basta uma 
simples máscara amarrada com barbantes para deixá-los perfeitamente iguais aos poloneses. 
Ou seja, o racismo, a vontade de enxergar ratos está nos olhos de quem vê. Como o soldado 
da Gestapo que acha os pais de Art escondidos e arranca a máscara deles (p. 157). 
O recurso da máscara volta à história no capítulo II do segundo livro, mas agora com 
outra conotação.  Quem  está usando  a máscara  é  Art, uma máscara  de rato. O  leitor vê  o 
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desenhista humano, sentado em sua mesa, comentando a morte do pai, o nascimento de seu 
filho, a publicação e sucesso de crítica e público de Maus, o fato da obra ganhar mais de 
quinze edições estrangeiras, ele ter recebido quatro sérias propostas de transformar o livro em 
especial de TV ou filme, o suicídio da  mãe (que não  deixou  nota) e como  tudo isso tem 
deixado ele depressivo (p. 201). A câmera vai abrindo e vemos, em baixo de Spiegelman, uma 
pilha de corpos judeus/ ratos, exatamente como retratados na câmera de gás. Logo entram em 
cena várias equipes de TV fazendo uma entrevista com diversas perguntas para um surpreso e 
desorientado Art: 
 
- Tell our viewers what the message you want them get from your book? 
- A message? I dunno...I-I never thought of reducing it to a message. I mean, I wasn‟t 
trying to CONVINCE anybody of anything. I just wanted... 
- Your book is being translated into German...Many younger germans have had it up 
to HERE with Holocaust stories. These things happened before they were even born. Why 
should THEY feel guilty? 
- Who am I to say?...But a lot of the corporations that flourished in Nazi Germany 
are  richer  than  ever.  I  dunno...Maybe  EVERYONE  has  to  feel  guilty.  EVERYONE! 
FOREVER! 
- Okay...Let‟s talk about Israel...If your book was about ISRAEL jews, what kind of 
animal would you draw? 
- I have no idea...porcupines? 
 
E  depois  aparece  um  empresário  oferecendo um  negócio  incrível:  vender  roupas 
baseadas  na  obra.  É  interessante  destacar  que  os  outros  humanos  em  cena  também  usam 
máscaras  de  animais.  O  repórter  alemão  é  um  gato, a  repórter  americana  e  o  homem  de 
negócios são cachorros, o judeu um rato. Durante todo o confronto, Art vai encolhendo na 
cadeira até atingir a estatura de uma criança e chora. Quando os invasores vão embora, ele 
corre para  seu  analista,  que  também usa uma  máscara  de  rato. No trajeto, caminha  sobre 
corpos de judeus-ratos. A conversa faz Art se dar conta da culpa que está sentindo por ter 
feito Maus. 
Esse sentimento de dúvida que passou pela cabeça do autor ganha vida no recurso de 
vestir as máscaras. Ele está dizendo que não é um  judeu como seu  pai foi,  ele não é um 
sobrevivente do Holocausto. Spiegelman já tinha aparecido na história antes e era um rato 
também. Agora, após o êxito do primeiro livro, começa a se questionar se não está fazendo 
sucesso a partir da desgraça do pai e do povo judeu. Visualmente, isso é entendido pelo leitor 
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graças  ao  recurso  da  máscara  e  de  voltar  a  ser  criança.  E  mais:  para  Maus  funcionar 
Spiegelman precisa convencer o leitor da sua isenção. Com o sucesso do primeiro livro, tanto 
ele quanto o segundo livro corriam o risco de entrar na discussão que Art retratou com os 
repórteres. Se o leitor começasse a ver na obra um discurso engajado judeu o potencial de 
Maus seria reduzido drasticamente. Ao dividir com o leitor suas angústias, Spiegelman mais 
uma vez traz o leitor para o seu lado, mostra que está culpado por ter feito sucesso sobre uma 
tragédia, mas ao mesmo tempo a tragédia precisa ser contada. Sua isenção fica confirmada na 
crítica, quase  desapercebida, ao  escolher o  animal  que retrataria o  judeu  de Israel: porco-
espinho. Um animal dócil e inofensivo, mas que pode machucar. 
É brincando com essas possíveis leituras das imagens dos animais e das máscaras 
que Art faz seus personagens ganharem dimensão. Eles deixam de ser bidimensionais e se 
transformam  em  pessoas  reais.  Sim,  pessoas.  Pois,  após  mergulhar  na  narrativa  de  Art 
Spiegelman simplesmente  esquecemos que estamos olhando  bichinhos. Esquecemos que  é 
apenas uma história em quadrinhos. 
Art  Spiegelman  consegue  que  seu  leitor  faça  essas  associações  em  busca  dos 
significados dos animais graças aos dados que envolvem ou antecedem a informação passada 
pela imagem, o que é chamado de contexto. Cagnin explica que o leitor de HQ é atingido pela 
mensagem e ela começa a ser compreendida quando ele percebe a representação e consegue 
realizar os diversos relacionamentos que estão presentes na mensagem. O autor escreve que 
essa  forma  de  se  relacionar  com  os  signos  gráficos  em  busca  do  significado  depende  de 
diversos contextos (1975, p. 46): 
 
a) Contexto intra-icônico: relações entre os diferentes elementos da imagem. 
b) Contexto  intericônico:  relação  entre  as  imagens  associadas  em  série  ou  em 
sucessão (seqüência). 
c) Contexto  extra-icônico:  a imagem associada  a  elementos de natureza  diversa 
(tempo,  idade,  instrução,  sociedade,  cultura,  ambiente  em  que  se  dá  a 
comunicação). Este contexto, por sua vez, pode ser dividido em: 
-  contexto situacional: congrega o conjunto de elementos comuns ao emissor 
e ao receptor no ato da comunicação, 
-  contexto global: mais  amplo, em que  são colocadas todas as  implicações 
culturais  e  espaço-temporais  (impossíveis  de  delimitar,  dada  a  imensa 
diversidade entre as pessoas). 
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Ou seja, o mesmo raciocínio que faz com que os seguintes elementos na ilustração 
possam ser reunidos e formar algo com significado, também orienta o leitor na sua busca por 
significados nos animais da história. Dito de outra forma, os significados encontrados pelo 
leitor no fato dos judeus serem ratos servem de norte para os significados dos alemães serem 
gatos, os poloneses porcos e por ai vai. Valendo o mesmo para as máscaras. É a cadeia única 
que se estabelece dentro da história de Maus que permite as possíveis interpretações sugeridas 
aqui. Caso contrário, um rato, como o Mickey, pode ser apenas um rato e uma máscara apenas 
uma máscara. 
No caso da Disney, para ficar no mesmo exemplo, o fato de Mickey ser um rato não 
tem essa conotação de simbolizar o povo judeu. Não há alemães gatos/nazistas perseguindo o 
personagem da Disney. Seus antagonistas, como o Bafo de Onça, podem até ser gatos, mas ai 
a leitura é do jogo de gato/ rato. Não há uma relação de perseguição racial. O Pateta, melhor 
amigo de Mickey é um cachorro. Ao mesmo tempo, Mickey tem um cachorro de verdade, o 
Pluto. Isso sem falar nos outros amigos, os patos como Donald e Tio Patinhas. Essa confusão 
impede uma leitura racial. Os patos não são uma outra raça. Todos, no mundo Disney, são 
amigos. Temos cachorros bons, como o Pateta, e cachorros maus como  os Metralhas. Os 
animais, nesse caso, funcionam da mesma maneira que funcionam no terreno das fábulas. 
Essa leitura  de identificar como  cada raça  age  ou agiu  em relação  ao  povo judeu  e o 
Holocausto, como explicitou Spiegelman ao discutir com a esposa, só é encontrada em Maus. 
 
 
Ilustração 63 – Apenas três círculos e três traços 
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Ilustração 641 – Aqui a relação forma um rosto e as partes isoladas adquirem significado. 
 
Cagnin explica como pode funcionar essa simbiose entre  a intenção do autor e a 
leitura do receptor. 
O  desenho  exige elaboração  por  parte  do  emissor e  a  preocupação  de  orientar  a 
percepção do significado. Portanto é seletiva.  A seletividade é orientada por dois 
pólos: a intenção do desenhista e as limitações do receptor. No momento em que o 
desenho está sendo feito e representando alguma coisa ele ultrapassa o significado 
puramente denotativo e  quase se  liberta dele  para se enriquecer de  conotações 
diversas.  Aí  está  a  maior diferença  entre  o  desenho  e  a  fotografia.  O  desenho  é 
intensamente  policiado,  dirigido.  A  sua  capacidade  de  representar  não  vem 
exclusivamente da similaridade, mas de conhecimentos prévios que tem o autor ao 
desenhar e o leitor ao interpretar os traços. Isso implica em dizer que o desenho é um 
código, um sistema de signos. Este código, além da denotação e da conotação, traz 
consigo o estilo próprio de cada desenhista . (Cagnin 1975, p. 51 e 52) 
Na busca pela significação do que cada animal representa está  uma das  forças 
criativas de Maus. Como Cagnin (1975, p. 83) escreve em seu ensaio, as HQ são compostas 
por duas classes de figuras: as analógicas e as convencionais. Na primeira categoria entram as 
representações miméticas dos seres (pessoas, animais e coisas) que fazem parte da narração. 
A segunda categoria comporta três subdivisões: 
 
a) De  ações:  mostram  o  movimento  das  personagens,  seus  sentimentos,  a  luz,  o 
brilho (são parcialmente motivados); 
b) De  sons:  são  os  signos  lingüísticos,  sinais  e  letras  que  reproduzem  a  fala  do 
narrador  e  das  personagens,  bem  como  os  sons  diversos  na  forma  das 
onomatopéias; 
c) Indicadores  de  leitura:  o  quadrinho  em  si,  os balões  de  pensamento e  fala,  a 
legenda. 
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Cagnin afirma  que nas  HQ  em geral  as  figuras  analógicas  são motivadas  pelo 
referente. 
O  que  de  convencional  pode  aparecer  nelas  refere-se  a  traços  ou  gestos 
estereotipados, ou mais ou menos caricatos, pois a imagem dos quadrinhos procura, 
em  primeiro  lugar,  na  economia  de  suas  linhas,  dar de  imediato  ao leitor o seu 
referente;  por  isso, mesmo  estilizada, não  chega  ao  nível  de charadas de  difícil 
interpretação.  Ela  é  fácil. O  desenho  humorístico  e  as  fábulas, ainda  que  tragam 
descrições irreais dos seres, que não tenham um referente ao qual se ligar, trazem 
características daquilo que representam: o Pato Donald tem roupa, boné, mãos, age 
como uma pessoa  etc,  mas  a  cara  é  de pato. São  formas já  convencionais da 
personificação de coisas e animais. (Cagnin 1975, p. 83) 
Em Maus essa característica é quebrada. É verdade que há um leve ar de fábula na 
obra, mas isso logo é substituído quando fica claro que a relação dos animais com o real 
ultrapassa o simples fato de usarem roupas, terem mãos e bonés. Cada animal efetivamente 
simboliza  algo,  uma  atitude, uma  posição  ideológica  em  relação ao  drama  dos  judeus  na 
Segunda  Guerra  Mundial.  Maus  cria  sim  uma  charada  que,  se  não  possui  uma  difícil 
interpretação, ainda assim convida o leitor a identificar seus significados, a fazer sua própria 
leitura do que cada animal pode representar. Assim como o Peanuts citado por Umberto Eco, 
Maus faz o leitor sair da mesmice do seu cotidiano e buscar algo mais, uma pausa para pensar 
sobre o que foi que aconteceu durante o Holocausto, qual a conotação desse evento para os 
povos envolvidos, para os seres humanos que o viveram e para a humanidade como um todo. 
Maus exige do leitor uma reflexão. Diferente do gibi comum com bichinhos, ele não é fácil. 
Em  relação  ao traço  escolhido  por  Art  Spiegelman,  é  possível  também  sugerir 
algumas intenções do autor. Art no próprio Maus, ao inserir a obra que criou sobre o suicídio 
de sua mãe, revela que sabe fazer um outro tipo de traço, mais pesado, com mais detalhes 
principalmente nos rostos dos personagens. O que nos leva a pergunta: por que ele escolheu 
um traço tão simples? Em Maus os personagens quase não têm expressão facial, ao contrário 
do que acontece na história da morte de Anja. Os animais que aparecem na história, pelo traço 
escolhido pelo autor, têm suas expressões faciais extremamente limitadas e parecidas. Um dos 
poucos elementos que eles usam para comunicar suas emoções são as sobrancelhas e algumas 
rugas. Os olhos, principal recurso usado por desenhistas para cativar seu público (de exemplo 
temos a Disney  ou os  mangás), em  Maus  são apenas  dois pontinho pretos.  Esse caminho 
adotado por Art Spiegelman contraria algumas normas básicas das HQ. 
Em seu livro Guia Oficial DC Comics Desenhos, o artista Klaus Janson explica que 
as cabeças e rostos dos personagens são, na maioria das vezes, o que mais chamam atenção do 
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leitor, sendo muito difícil tirar o foco deles. Ou seja, “quanto mais tempo e atenção o artista 
dá  a  face,  maior  será  a  recompensa.”  (2006,  p.  21).  Mais  adiante  ele  explica  o  quanto  é 
importante  o  desenhista  dedicar  atenção  à  caracterização  do  personagem,  criando  dicas 
visuais que ajudam o leitor a compor uma idéia da personalidade do personagem. Para Janson, 
“de todos os componentes da face, os mais expressivos são os olhos.” (2006, p. 24).  
Will Eisner, na sua obra Quadrinhos e Arte Seqüencial, afirmar que nas HQ o rosto é 
a  parte  da anatomia  que  “desperta  maior  atenção  e  envolvimento”  (1989, p.  109).  E ele 
completa 
Seu papel na comunicação é registrar emoções. Nessa superfície, o leitor espera que 
os elementos móveis revelem uma emoção e um ato como um advérbio de postura 
ou  gesto  do  corpo.  Devido  a  essa  relação,  a  cabeça  (ou  rosto)  é  usada  com 
freqüência pelos artistas para expressar a mensagem inteira do movimento corporal. 
É a parte do corpo com a qual o leitor está  mais familiarizado. O rosto, é claro, 
também dá sentido à palavra escrita. Seus gestos são mais sutis do que os do corpo, 
porém mais  prontamente compreendidos. Também é  a parte mais  individual do 
corpo.  A  partir  da  leitura  de  um  rosto,  as  pessoas  fazem  julgamentos  diários, 
arriscam o seu dinheiro, o seu futuro político e as suas relações emocionais. Uma 
reflexão que  faço com freqüência é que,  se os rostos  dos  animais  fossem mais 
flexíveis,  mais  individuais,  mais  capazes  de  refletir  emoções,  talvez  os  seres 
humanos não os matassem com tanta facilidade. (Eisner 1989, p. 111)  
Então por que Art Spiegelman decidiu desenhar rostos tão simples, limitando quase a 
nada sua  chance de torná-los expressivos e únicos? Com grandes e chamativos olhos, por 
exemplo,  como  os  da  Turma  da  Mônica,  seria  mais  fácil  comunicar  as  emoções de  seus 
personagens. Com bocas e narizes mais característicos, a exemplo dos personagens Disney, 
seria mais fácil dar personalidade aos personagens. E Spiegelman sabe desenhar rostos mais 
expressivos, como mostrou a história da morte de Anja. Aliás, um artista com tantos anos de 
estrada sabe da importância de se desenhar rostos expressivos, logo não desenhá-los foi uma 
escolha  consciente.  Ao  tornar  seus  personagens  apenas  ratos,  todos  iguais,  Spiegelman 
consegue  estabelecer  uma  metáfora  visual  para  o  discurso  nazista.  O  que  está  diante  dos 
nossos olhos não são pessoas, não são seres humanos únicos e dotados de personalidade, são 
apenas ratos. Todos parecidos, todos sem emoção, sem distinção, sem a menor razão para 
serem tratados com decência. Vendo os judeus como ratos idênticos e sem a capacidade de 
mostrar emoções, fica aceitável mandá-los para a câmara de gás. Confirma-se a reflexão feita 
por Eisner. 
Outro efeito que esse traço simples consegue é não desviar a atenção do leitor. O que 
está  em  foco  é  a  história,  os  fatos,  os  acontecimentos,  cada  momento  vivido  pelos 
personagens. Como exemplo disso temos a cena da morte de Richieu, Tosha e das outras 
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crianças. O recurso visual e narrativo utilizado por Spiegelman nessa cena foi extremamente 
simples. Narrativamente, ele não destacou o quadro dentro da página (como fez em outros 
momentos), não desenhou um rosto desesperado, não buscou emoções fáceis do leitor. Ele 
sutilmente aproximou a câmera do rosto de Tosha e colocou três gotas de suor na sua testa. 
Deixou suas sobrancelhas retas, mostrando a resolução inabalável da mãe que precisa decidir 
matar suas crianças. E o texto não tem gritos, choro ou qualquer indício de agonia. Ela apenas 
diz que não vai para as câmeras de gás, nem suas crianças. No entanto, essa talvez seja uma 
das cenas mais emocionantes do livro. Envolvido pela história, o leitor sente a dor de Tosha, 
consegue perceber o terrível drama que está se  passando ali. Com habilidade, Spiegelman 
deixa a própria história emocionar o leitor, não o traço ou o texto, mas o fato em si: uma mãe 
que tem que matar suas crianças.
3

 
O Holocausto precisa ser contado, não pode ser uma nota de rodapé nos livros. As 
pessoas que viveram essa experiência estão chegando a uma idade avançada, muitos  já 
morreram. Ao colocar a trama no centro das atenções, Spiegelman mostra como é importante 
registrar esse período, como é preciso contar essa história para que ela não se repita ou acabe 
virando uma coisa distante, quase um mito. 
Se  Spiegelman  tornasse  Vladek  um  personagem  visualmente  mais carismático,  o 
leitor ficaria torcendo apenas por aquele personagem, a exemplo do que ocorre com Mickey 
ou Jerry. Mas a história de Maus, o Holocausto, não é apenas a história de Vladek. É óbvio 
que seguimos o pai de Art durante toda a trama, revivendo seus momentos na Guerra. Mas 
isso que aconteceu com ele, todo o drama a que foi submetido, também ocorreu com outras 
pessoas e família. Foi algo que atingiu todo um povo. Ao deixar Vladek com o aspecto de 
apenas  mais  um  rato  judeu,  Art,  usando  o  discurso  nazista,  mostra  ao leitor  que aquela 
história não é algo isolado, raro ou único. Dando ao leitor um Vladek igual a todos os judeus, 
na visão nazista, Spiegelman o transforma num ícone-símbolo do período, resultado possível 
graças ao poder da HQ, como tinha explicado Cagnin. 
Mas será que o leitor de Maus consegue mesmo realizar todas essas conexões? Quem 
é afinal o leitor de Maus, um menino de 10 anos como o antigo leitor de HQ ou alguém em 
 

 
3

 É interessante destacar como cada leitor pode reagir diferente a uma obra. Ás vezes, o mesmo leitor pode reagir 
diferente. Quando li Maus pela primeira vez, eu ainda não era pai. Fiquei emocionado com toda a trama e com o 
trabalho de  Spiegelman, tanto  que o  escolhi  para objeto de  estudo. Agora,  durante o mestrado, após  ter me 
tornado pai de uma menina de sete anos, idade próxima a de Richieu, reli a obra diversas vezes e esse trecho de 
Tosha foi o que mais me tocou. 
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busca de uma obra mais relevante? Dennis O´Neil afirma que “até os anos 1970, a teoria era 
de que o público mudava a cada três anos. „Quadrinhos são para crianças‟, dizia-se, „e quando 
elas descobrem esportes, carros e o sexo oposto, irão abandonar essas revistas engraçadas e 
dar sua coleção aos parentes  mais  jovens‟.” (2006, p.  130).  Entender quem é o leitor pode 
auxiliar a entender o real alcance da obra. Para discutir isso, recorrerei a Umberto Eco e o 
conceito do Leitor-Modelo, desenvolvido pelo autor para estudar textos literários. Mas, como 
ele mesmo salientou, possível de ser utilizado para outros tipos de textos ou obras, como uma 
HQ . Will Eisner confirma isso ao afirmar que 
A compreensão de uma imagem requer uma comunidade de experiência. Portanto, 
para que  sua mensagem  seja compreendida,  o  artista  seqüencial deverá  ter uma 
compreensão  da  experiência  de  vida  do  leitor.  É preciso que  se  desenvolva  uma 
interação, porque o artista está evocando imagens armazenadas nas mentes de ambas 
as partes. (Eisner 1989, p. 13). 
Em seu livro Lecton in Fabula, Eco fala que uma obra traz uma série de artifícios de 
expressão que precisam ser atualizados pelo leitor. (1979, p. 35). O texto é incompleto e só se 
completa quando o leitor  encaixa os significados nas frases, usando o seu dicionário para 
trazer sentido ao que está sendo dito. Eco explica que 
O  texto  está,  pois,  entremeado  de  espaços  brancos,  de  interstícios  a  serem 
preenchidos e os deixou brancos por duas razões. Antes de tudo, porque um texto é 
um mecanismo preguiçoso (ou econômico) que vive da valorização de sentido que o 
destinatário ali introduziu; [...] Em segundo lugar, porque, à medida que passa da 
função  didática  para  a  estética,  o  texto  quer  deixar  ao  leitor  a  iniciativa 
interpretativa, embora costume ser  interpretado com uma margem suficiente de 
univocidade. Todo texto quer que alguém o ajude a funcionar. [...] um texto postula 
o próprio destinatário como condição indispensável não só da própria capacidade 
concreta de comunicação, mas também da própria potencialidade significativa. Em 
outros termos, um texto é emitido para alguém que o atualize - embora não se espere 
(ou não se queira) que esse alguém exista concretamente e empiricamente. (ECO 
1979, p. 37) 
Umberto  Eco fala  ainda  que  o  autor,  ao  organizar  sua  estratégia  textual,  precisa 
referir-se a uma série de competências que dão conteúdo às expressões que utiliza. Ele precisa 
ter em mente que esse conjunto de competências que usa também fazem parte do mundo do 
leitor. Logo, o autor “preverá um Leitor-Modelo, capaz de cooperar para a atualização textual 
como  ele,  o  autor,  pensava,  e  de  movimentar-se  interpretativamente  conforme  ele  se 
movimentou gerativamente”. (p. 39). Um texto, uma obra de arte, um filme, uma HQ é algo 
onde o destino interpretativo precisa estar presente no próprio mecanismo gerativo. Mas ao ter 
em mente um Leitor-Modelo, alerta Eco, o autor deve construir o texto para que esse Leitor-
Modelo se forme. Não pode ficar contanto que ele exista, que esteja pronto esperando o texto. 
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Para que o texto realmente funcione, cabe ao autor dotá-lo de recursos que serão captados 
pelo receptor, recursos estes que o ajudarão a se transformar no Leitor-Modelo exigido pelo 
autor para que a obra se torne completa. 
Ao explicar  como funciona  a arte  seqüencial, Will Eisner insiste  também nesse 
ponto. O autor de Spirit escreve que 
O  artista  seqüencial  “vê”  pelo  leitor  porque  é  inerente  à  arte  narrativa  exigir  do 
espectador reconhecimento, mais do que análise. A tarefa então é dispor a seqüência 
dos eventos  (e figuras)  de  tal modo  que  as lacunas  da ação  sejam  preenchidas. 
Conhecida a seqüência, o leitor pode fornecer os eventos intermediários, a partir da 
sua vivência. O sucesso brota aqui da habilidade do artista (geralmente mais visceral 
que  intelectual)  para  aferir  o  que  é  comum  à  experiência  do  leitor.(Eisner  1989, 
p. 38) 
Em Maus,  a trama,  o  traço,  os  significados dos  animais, o  desabafo  de  Art,  os 
acontecimentos dramáticos, tudo confirma que o Leitor-Modelo da obra não é aquele menino 
de 10 anos de idade do interior. Não é um leitor de super-heróis que busca aventuras e cenas 
agitadas e emocionantes, ou um leitor de divertidas peripécias realizadas por animais falantes. 
É um leitor capaz de refletir sobre o que está diante de seus olhos, um leitor que deseja algo 
mais  de  uma  HQ. Ao  construir  uma  obra  que  precisa  de  um  nível  maior  de  capacidade 
interpretativa e exige um Leitor-Modelo com mais qualidade, Maus também se afirma como 
uma obra de qualidade. Afinal, como salientou Eco, “o Leitor-Modelo constitui um conjunto 
de condições de êxito, textualmente estabelecidas, que devem ser satisfeitas para que um texto 
seja plenamente atualizado no seu conteúdo potencial.”. (1979, p. 45). 
Seguindo ainda o conceito proposto por Eco, é possível destacar outra característica 
marcante de Maus. Eco explica que assim como o autor pensa no Leitor-Modelo, o leitor real 
também  cria um  Autor-Modelo.  Neste  momento,  o  leitor  usa  de base  as  circunstâncias 
enunciativas. Eco escreve que o leitor assume um pensamento do tipo 
“aqui há (havia) um indivíduo humano que enunciou o texto que estou lendo neste 
momento e que pede (ou então não pede) que eu assuma que está falando do mundo 
da nossa comum experiência”. Este tipo de atualização pode implicar também uma 
imediata hipótese em termos de „gênero‟ textual: decidimos então se estamos diante 
de um texto romanesco, historiográfico, científico, e assim por diante - de novo com 
ricochetes em decisões extensionais. (Eco 1979, p. 58) 
Saber o gênero que está lendo, ajuda o leitor a formar seu Autor-Modelo, faz com 
que ele tenha um norte a seguir, levante hipóteses sobre aonde o autor deseja lhe conduzir. 
Acontece que Maus não é simples de classificar. O leitor não sabe se está diante de uma 
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fábula, uma história real ou uma visão artística de uma história real. Usando os recursos que 
estão destacados neste estudo, Spiegelman embaralha essa capacidade do leitor de se orientar 
e formar uma pré-definição da obra. O leitor não sabe o que está lendo. Ele descobre a história 
à  medida  que Vladek  a  conta  para Art.  O  leitor  está ao  vivo,  ao lado  do  autor,  quando 
descobre o que se passou durante o Holocausto. 
Esta maneira de compor Maus fez Spiegelman ganhar ainda mais a cumplicidade do 
leitor. O leitor vê, por exemplo, quando o autor mente para o pai que não vai falar da ex-
namorada dele. Logo, pensa o leitor, Art “não vai esconder nada de mim, estou aqui, junto 
com  ele, vivendo  a  experiência  de  conhecer  a  história  de  Vladek”. Isso  estabelece  um 
envolvimento muito forte entre leitor e autor, permitindo ao último conduzir o primeiro rumo 
ao modelo que foi idealizado. O leitor acredita em Art Spiegelman, vê ele falar mal do pai, 
brigar com o pai, questionar se não está usando as milhares de mortes do Holocausto para 
ganhar dinheiro, duvidar  da sua condição de judeu.  Tudo isso torna a história ainda mais 
verdadeira, pois parece para o leitor que o autor é isento, logo honesto. Ele não fez Maus para 
que o leitor sinta pena do seu pai, para o comprar com um discurso pró-judeus. Ele apenas 
contou  a  história de  seu  pai  e  do  Holocausto.  Ao  quebrar  essa  hipótese  de  facilmente 
classificar sua obra, Art Spiegelman conseguiu surpreender e emocionar ainda mais seu leitor. 
Márcio Seligmann-Silva explica que 
Spiegelman inventou uma maneira de se relacionar com o passado que inaugura um 
novo “gênero” literário. De modo programático, ele costurou seu trabalho unindo as 
bordas da ficção e da não-ficção. Quando a obra foi listada pelo New York Times na 
coluna de ficção dos mais lidos, Spiegelman viu-se obrigado a escrever para a 
redação do jornal solicitando que isso fosse corrigido. Ele afirmou então que seu 
trabalho era factual. Brincando, sugeriu que se criasse uma terceira coluna intitulada 
nonfiction/mice. Nas edições seguintes, o Times passou a obra de Spiegelman para a 
coluna de não-ficção. (Seligmann-Silva 2005, p. 12) 
A  exemplo  do  que  realizara  Truman  Capote  com  o  seu  livro  A  sangue  frio, 
inaugurando um novo tipo de jornalismo, criando uma novela-reportagem, Art Spiegelman 
inventou um novo tipo de HQ, um que ajudou a confirmar que o potencial do meio depende, 
exclusivamente, do potencial do artista. 
Ainda na discussão do Leitor-Modelo, Eco fala que são necessários alguns níveis de 
cooperação textual, entre autor e leitor, para que a obra funcione. Entre os que ele lista, para 
analisar Maus recorrerei as Interferência de Encenações Intertextuais.  
O estudioso italiano fala que todo texto é lido em relação direta com as outras obras já lidas 
pelo leitor. O olhar que o leitor lança ao texto não é independente da sua experiência com 
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outras obras. “A competência intertextual representa um caso especial de hipercodificação e 
estabelece as próprias encenações”, explica Eco (1979, p. 64). 
Eco  explica  que  as  encenações intertextuais  estão  próximas  dos  topoi da  retórica 
clássica e dos motivos que tanto geraram discussões na lingüística. Para esclarecer e organizar 
isso, o autor sugere que se crie hierarquias de encenações, onde os motivos ocupariam apenas 
uma das posições. Eco escreve que 
4

 
Em primeiro lugar,  poderíamos  identificar  encenações  máximas  ou então fábulas 
pré-fabricadas: tais seriam os esquemas-padrão do  romance policial em série, ou 
grupos de fábulas aos quais se repetem as mesmas funções (no sentido de Propp) na 
mesma sucessão;  estas encenações seriam no fundo  regras comuns, como as  que 
prevêem a “correta” organização de um espetáculo de variedades de televisão onde 
devem entrar certos ingredientes em sucessão definida. [...] Em segundo lugar, 
entrariam  em  jogo  encenações-motivo,  esquemas  bastante  flexíveis  do  tipo  “a 
mocinha perseguida”, onde se identificam certos atores  (o sedutor, a mocinha), 
certas  seqüências  de  ações  (sedução,  captura,  tortura),  certas  molduras (o  castelo 
tenebroso), e assim  por diante;  não obstante, sem  que sejam  impostas coerções 
precisas  quanto  à  sucessão  dos  acontecimentos  [...]  e  até  saídas  diversas  (morte, 
salvação). Viriam em terceiro lugar as encenações situacionais (à guisa de exemplo, 
é  típico  o duelo  entre o  xerife e o  preso no  faroeste), que  opõem  obstáculos ao 
desenvolvimento de uma parcela da história, mas podem ser combinadas de maneira 
diferente para produzir histórias diversas. Estas encenações variam de acordo com 
os gêneros e implicam às vezes também ações mínimas; [...] Em quarto lugar, dever-
se-ia considerar topoi retóricos verdadeiros e autênticos [...] (Eco 1979, p. 65) 
Mas Eco alerta que mesmo assim o esquema ainda não estaria completo. Afinal, que 
tipo de encenação estabelece no romance policial que o detetive não deve ser o culpado? Essa 
discussão levantada por Eco é para mostrar como o conceito de encenação intertextual, ainda 
que empírico, é maior do que o de motivo, mais parecido com uma regra comum. No fim, é 
um  conceito  guarda-chuva,  mas  que  pode  ser  útil  para  identificar  semelhanças  de  família 
quando isso for necessário para a investigação de uma obra. 
O fato é que as encenações intertextuais fazem parte da enciclopédia, sob as mais 
diversas  combinações,  e  o  autor  pode  de  forma  consciente  resolver  não  seguí-las  para 
enganar,  admirar  e  satisfazer  o  leitor.  As  encenações  comuns  dão  ao  leitor  a  sua  normal 
competência  da  enciclopédia,  a  mesma que  ele  divide  com  a  maioria  das  pessoas  da  sua 
cultura  e,  muitas  vezes,  são  como  que  normas  para  uma  ação  prática.  As  encenações 
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 Sobre o trabalho de Propp e as funções, Cagnin na sua obra Quadrinhos fez um interessante resgate do assunto, 
acrescentando à discussão  inclusive as contribuições de Lévi-Strauss, sobre o estudo estrutural do mito,  e 
Greimas,  que  comparou os  trabalhos  de  Propp  e  Lévi-Strauss  mais  o  de  Souriau  e  propôs  uma  síntese  das 
funções. Sobre o Topic, o próprio livro de Eco, Lector in fabula, no capítulo As estruturas Discursivas, é uma 
interessante referência. 
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intertextuais,  por  outro  lado,  “são  esquemas  retóricos  e  narrativos  que  fazem  parte  de  um 
repertório  selecionado  e  restrito  de  conhecimento  que  nem  todos  os  membros  de  uma 
determinada  cultura  possuem.”  (Eco,  1979,  p.  66).  É  isso  que  faz  com  que  determinados 
leitores possam identificar quando um autor quebra as regras, outros conseguem adivinhar 
um final de determinada história e  outros, que não  conhecem um número suficiente de 
encenações, ficam mais facilmente surpresos ou emocionados com soluções que, para o tipo 
de leitores com mais experiência, seriam triviais. 
Em Maus, Spiegelman brinca com as encenações, tornando a leitura imprevisível até 
para o tipo de leitor com a enciclopédia maior. Em um momento ele é implacável com o pai, 
mostrando o quanto ele se aproxima do típico judeu avarento ou o quanto é racista em relação 
aos negros. Então, surge Vladek como uma vítima-exemplo de até onde pode ir o racismo ou 
como herói, salvando sua vida e a de outros graças a sua inteligência e determinação - ele até 
arrisca  a  vida  para  conseguir  comida  e  roupas  para  um  amigo  dentro  do  campo  de 
concentração. Fica difícil para o leitor prever que rumo tomará esta história, mesmo já 
sabendo o final: Vladek sobreviveu. Esta é outra prova do talento do autor, tornar cativante e 
emocionante uma trama onde o leitor já sabe o fim. A cada página, Spiegelman vai colocando 
elementos que faz com que cada vez mais o leitor busque o como a história se deu, uma que 
vez que já sabe o que houve. 
Isso traz de volta uma questão levantada no capítulo anterior: o personagem de HQ 
que não se consome.  Eco afirmou que Superman
5

, como todo  mito dos quadrinhos, é um 
arquétipo fixo mas, ao mesmo tempo, precisa de desenvolver para fingir ser real. Isso cria 
situações inusitadas, que exigem muito dos autores e, no final, estabelece com o leitor um 
acordo de descrença, algo como que o ditado popular me engana que eu gosto. No caso de 
Maus isso não  acontece.  Spiegelman não escreveu sua  obra  pensando  em como  manter  a 
história por anos e anos em um gibi mensal. Ele não queria criar um produto como o antigo 
Superman que não podia se consumir. Em Maus, o tempo corre na mesma velocidade que no 
mundo real. Entre o primeiro e o segundo livro, inclusive, podemos ver Art Spiegelman se 
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 Este discussão levantada por Eco precisa ser revista. Atualmente nos HQ de super-heróis o tempo começou a 
correr e a consumir seus personagens. O próprio Superman já casou com Lois Lane, assim como o Homem-
Aranha casou com Mary Jane. O que acontece hoje, entre autores e leitores é um acordo de que o tempo nos 
quadrinhos passa mais devagar do que o tempo real, mas ainda assim ele age sobre as personagens. Há mortes 
(como a do Superman ou a do Lanterna Verde/ Hal Jordan), nascimentos (como o dos filhos gêmeos do Flash, 
por sinal o ex-Kid Flash, Wally West, que cresceu a assumiu o posto do seu mentor morto na Crise nas Infinitas 
Terras), aposentadorias  (como  a do  Comissário Gordon,  amigo  de Batman)  e diversos  outros  exemplos  da 
passagem do tempo. 
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culpando pelo sucesso da publicação da obra. Ele fala, inclusive, que Vladek já tinha morrido. 
O leitor sabe o tempo está atuando sobre aqueles personagens como atua sobre si mesmo. Isso 
ajuda o autor a convencer os leitores que tudo ali é real. Vladek não precisa voltar ao estado 
de repouso para viver uma nova aventura, como se nada tivesse se passado. Diferente dos 
antigos gibis, a obra de Art Spiegelman não quer entreter o leitor por anos e anos numa trama 
sem fim. Ela quer que ele pare e preste atenção naquela determinada história, a sobrevivência 
de Vladek ao  Holocausto.  Claro que o leitor  pode voltar à obra quando  desejar, como 
acontece com outras manifestações culturais que merecem atenção. Mas com certeza, cada 
retorno  será  diferente.  Afinal,  uma  obra  que  realmente  tem  algo  a  dizer  pode  ter  um 
personagem que se consome, mas ela nunca se esgota. 
Já discuti a questão do traço, mas ele também serve como exemplo da quebra de 
encenações.  Pelo  visual,  Maus  pode  atrair  um  leitor  com  uma  enciclopédia  Disney, 
interessando  em aventuras  de  bichinhos falantes. Por  outro  lado pode  perder  o leitor  da 
enciclopédia Caniff, interessado em uma história realista. Ao adotar um visual infantil e uma 
trama adulta, Spiegelman desestabiliza a enciclopédia dos dois tipos de leitores, fazendo eles 
refletirem sobre o que tem a sua frente. Não é um gibi de bichinhos falantes, não é um gibi de 
aventuras reais, não é um gibi underground com ironia e uma visão ácida do cotidiano, não é 
um gibi de super-heróis contra supervilões. É algo completamente novo e, justamente ai, está 
sua força criativa. 
Mas, mesmo sendo algo novo, Maus segue algumas regras das HQ, principalmente 
em relação à narrativa. Dennis O´Neil explica que o modelo aristotélico de três atos, que é 
usado no teatro, também é o ideal para os quadrinhos. Para uma típica edição ele sugere que 
um autor siga o seguinte modelo (2006, p. 36): 
 
Ato I 
Fisgar. - Instigando o incidente - Estabelecer situação e conflito 
(Maior parte da ação visual). 
Ato II 
Desenvolve e complica a situação. 
(Maior parte da ação visual) 
Ato III 
Eventos levam a: climax (Maior parte da ação visual) - conclusão 
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  O´Neil explica que a fisgada é aquele algo que o autor usa para prender o leitor 
logo no começo da revista. Ele lista quatro tipos básicos de fisgada. O primeiro seria uma 
cena de ação, já começar a trama com algo grandioso e dramático. O segundo é usar a dúvida, 
mostrar o personagem reagindo emocionado a algo que o leitor não sabe o que é. A busca pela 
resposta fará o leitor continuar a folhar a revista. O terceiro tipo de fisgada é o perigo, colocar 
o personagem numa situação que mostre que ele corre o risco de morrer ou se machucar. O 
quarto tipo é criar uma imagem tão sensacional que o leitor sentirá vontade de continuar a ler. 
Mas  ele  acrescenta  que  “obviamente  você  precisará  de  um  artista  extraordinário  para 
conseguir isso [...]. Will Eisner fez de suas aberturas sua assinatura e conseguiu fazer isso 
dezenas de vezes. Contudo, poucos de nós somos Eisners...” (p. 38). 
Como os quadrinhos, o cinema também segue o modelo dos três atos. Em sua obra 
Manual do Roteiro, Syf Field (1995) explica que Aristóteles estabeleceu a definição das três 
unidades de ação dramática: espaço, tempo e  ação. O que os roteiristas de cinema fazem, 
também é seguido pelos autores de HQ, afinal essa simbiose entre as duas mídias é fato mais 
do que consumado, como lembrou Eco ao analisar a página de Steve Canyon.  
Field fala que a história acontece em uma época, em um determinado lugar e tem 
algo ocorrendo. No ATO  I se dá a Apresentação da história, entramos em  contato com o 
contexto  da  história,  conhecemos  os  personagens,  a  premissa  dramática  (sobre  o  que  é  a 
história),  a  situação  dramática  (as  circunstâncias  em  torno  da  ação)  e  a  relação  dos 
personagens entre si. No Ato II ocorre a Confrontação, é onde o personagem enfrentará todos 
os problemas que o impedem de realizar sua necessidade dramática. “Todo drama é conflito. 
Sem conflito não há personagem; sem personagem não há ação; sem ação, não há história; e 
sem história, não há roteiro.” (1995, p. 5). No Ato III acontece a resolução, com os conflitos 
chegando a um fim, independente do resultado ser positivo ou negativo para os envolvidos. 
Em Maus podemos encontrar essa divisão em três atos. O Ato  I, que introduz os 
personagens e a premissa da história, vai do capítulo I - The Sheik até Vladek e sua família 
serem atingidos pelo Holocausto, no capítulo IV - The Noose Tightens. O Ato II, que conta 
todo o drama enfrentado por Vladek para ficar vivo, ocorre do penúltimo capítulo do primeiro 
volume, V- Mouse Holes, até o final do capítulo  III  - ...and here my troubles began... do 
segundo volume. O Ato III, que traz a resolução da trama, envolve os dois últimos capítulos 
do segundo volume, o IV - Saved e o V - The Second Honeymoon. 
No entanto, a fisgada proposta por O´Neil não aparece em nenhum dos capítulos do 
primeiro volume e, no volume dois, apenas o capítulo II - Auschwitz (Time Flies) abre com 
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uma cena de impacto: Art sobre os cadáveres de milhares de judeus. Ou seja, o autor abriu 
mão de fisgar o leitor com alguns dos recursos comuns das HQ. Ele preferiu contar apenas 
com a força da sua história para segurar o leitor. Esta é mais uma prova do Leitor-Modelo 
idealizado por Spiegelman para sua obra. Ele não contava com um leitor que precisava de 
fisgadas para seguir em frente. Ele montou sua graphic novel para alguém que buscava algo 
mais,  que  aceitaria  começar  de  forma  lenta,  sem  os  recursos  usados  comumente  nos 
quadrinhos.  Mas  Spiegelman  também  demorou  um  pouco  para  confiar  totalmente  no  seu 
leitor. 
Como apontou Eco na leitura de Steve Canyon, nas tiras de jornais antigas os autores 
precisavam encerrar a história com um gancho para prender a atenção do leitor. E, no capítulo 
seguinte, abriam a história com algo que recordasse o que havia se passado, para o caso do 
leitor não lembrar ou estar começando a trama ali. Spiegelman, nos capítulo II, III e IV, do 
primeiro volume, usa artifícios de narração que lembram ou explicam ao leitor o que está 
acontecendo. Na abertura do capítulo II, ele escreve “For the next few months I went back to 
visit  my  father  quite  regulary,  to  hear  his  story”.  E logo  ao lado  da legenda, aparece  um 
quadrinho de Art e o pai numa mesa, com o autor começando a sentar enquanto diz “About 
mom...” (p. 28). No capítulo III, aparece um desenho de Spiegelman caminhando em direção 
à casa do pai. A legenda diz “I visited my father more often in order to get more information 
about his past...” (p. 45). No capítulo IV a história já começa com Art na casa do pai, que 
briga com ele  por estar  atrasado. Durante  a conversa, Vladek pergunta o que o filho está 
segurando. Art responde “A new tape recorder...writing things down is just too hard.” (p. 75). 
Estes  três  momentos  mostram  que  a  experiência  de  autor  de  quadrinhos  fez 
Spiegelman colocar tais subterfúgios (as frases de ligação entre o que houve e o que está se 
passando, as reticências dando idéia de continuação, a cena montada para mostrar que aquela 
conversa é algo rotineiro) em sua trama para auxiliar o leitor. Mas tal constatação não 
contraria o que vem sendo afirmado em relação à qualidade do Leitor-Modelo idealizado pelo 
autor de uma obra, em vez disso, confirma mais uma vez. Eco explicou que o Leitor-Modelo 
pode, também, ser criado pelo autor ao longo da história. E foi isso que Spiegelman fez com o 
leitor acostumado a ler HQ mas ainda não ciente do material que tinha em mãos. Até o leitor 
estar familiarizado com a forma como a trama de Vladek estava sendo costurada, Spiegelman 
o  ajudou.  Dai  em  diante  o  autor  não  usou  mais  recursos  para  introduzir  ou  relembrar  a 
história, nem mesmo na abertura do segundo volume. Este começa com a discussão entre o 
autor e a esposa sobre que animal ela será, ou seja, a história já está em andamento. É verdade 
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que esta cena pode servir de uma introdução à história, mas o leitor que não acompanhou os 
acontecimentos até ali perderia muito do seu impacto e significado. Do capítulo V do primeiro 
livro em frente, Art contou com um Leitor-Modelo pronto para continuar a viagem, alguém 
capaz de seguir sem precisar dos antigos truques de HQ para acompanhar a trama. 
 Outro  ponto  interessante  de  se  discutir  é  a  questão  do  herói  de  quadrinhos.  É 
verdade que a escolha visual de Spiegelman aproxima mais sua obra do estilo Disney do que 
do estilo super-heróis, mas tanto um quanto outro durante muito tempo trabalharam dentro do 
mesmo padrão de personagem-herói: uma pessoa que defende os valores morais aceitos pela 
sociedade. Se não fosse assim, o personagem entraria na categoria dos vilões. Acontece que, 
desde os  anos 80  em diante,  principalmente no  universo dos  super-heróis,  esse tipo  de 
caracterização começou a ser colocada em questionamento. Como explica O´Neil 
[...] escritores de quadrinhos foram ficando mais sofisticados e aprenderam que eles 
terão um personagem muito mais interessante se este fizer mais do que vestir uma 
fantasia colorida e sair socando todo mundo que estiver ameaçando o bem comum. 
[...] Parte do gênio de Stan Lee, quando estava criando o Universo Marvel nos anos 
de 1960, está no fato de ele ter percebido que um herói perfeito demais poderia ser 
muito chato.  Então, ele investiu na idéia  de que  seus heróis teriam uma  série de 
fraquezas. Eles eram rabugentos, briguentos, exigentes, inseguros, e algumas vezes 
insignificantes.  Mas  eles  cumpriam  seu  trabalho,  às  vezes  desprezando  perdas 
pessoais, e o trabalho no final sempre valia a pena. (O´Neil 2006, p. 66) 
Já foi falado no começo deste trabalho da importância dos super-heróis para o meio 
quadrinhos. Logo, eles fazem parte da enciclopédia de qualquer leitor de quadrinhos, mesmo 
o que não gosta das suas aventuras. Assim, o leitor de  Maus também tem em mente essa 
questão do personagem-herói, do ser perfeito e que defende os valores morais aceitos pela 
sociedade. 
No  entanto,  Vladek  está  longe  se  der  um  modelo  de  cidadão.  Ele  é  racista, 
mesquinho, avarento e implicante. Guarda coisas inúteis pensando em poupar um dia, mas 
não tem o menor pudor em jogar fora o diário da esposa morta. Deu muita importância ao fato 
de Anja vir de uma família rica e briga com o filho por trabalhar em algo que não dará tanto 
retorno financeiro. Todos esses defeitos, entretanto, não afastam o leitor de Vladek ou fazem 
dele  um  vilão.  Essas  características  apenas  deixam  Vladek  mais  real,  mais  humano, 
exatamente o que Spiegelman precisava para que sua história alcançasse seu potencial. Caso 
Vladek  fosse  apresentando como  um  típico  herói  de  HQ, o  envolvimento  do  leitor  seria 
apenas no sentido de entretenimento, acompanhando as peripécias de um aventureiro contra 
os malvados nazistas, como nas histórias de Nick Fury ou do Capitão América. Todas as 
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possíveis leituras de Maus, algumas já citadas aqui, perderiam sua força. O leitor teria em 
mãos  um  interessante  gibi,  mas  aquele  momento  de  reflexão  conseguido  por  obras  como 
Charlie  Brown,  por exemplo,  não  existiria.  Ao  apresentar  seu  pai  como  uma  pessoa  com 
defeitos e, com eles e não apesar deles, alguém capaz de realizar uma façanha como a de 
sobreviver  ao  Holocausto,  Spiegelman  brindou  seus  leitores  com  um  grande  personagem, 
talvez um dos mais marcantes das HQ. 
Finalmente,  existe também  a  questão da  maneira como  Spiegelman  colocou sua 
história no papel. Klaus Janson escreve que 
É importante considerar o impacto de um enquadramento no leitor. Usar somente 
panorâmicas ou enquadramentos objetivos não apenas torna a leitura cansativa por 
causa da falta de variação, mas mantém o leitor a uma “distância segura” da história. 
Como quadrinhista, eu sei que não quero que o leitor fique distante e seguro. Eu 
quero que  o leitor  esteja tão  próximo da  ação quanto  possível.  Que o  leitor se 
envolva na história o máximo que puder. Quanto mais a câmera se move para dentro 
da ação, mais o leitor se sentirá envolvido. Usar um enquadramento subjetivo faz o 
leitor ficar mais envolvido porque ele vê a cena atrás  dos olhos de quem está 
vivendo  a história.  É  como  se  os  eventos  que  estão se  desenrolando estivessem 
acontecendo com o leitor. (Janson 2006, p. 101) 
Para aumentar a dinâmica da  história e envolver  o leitor, Janson explica que é 
possível, além do enquadramento, mudar os ângulos das cenas. Assim, o artista pode usar um 
ângulo inclinado para destacar determinada informação dentro da página. O mesmo vale para 
o enquadramento com visão inferior e o enquadramento com visão superior. O primeiro passa 
uma sensação de poder, vitória, dominação. O segundo, ao contrário, serve para ressaltar a 
derrota e inferioridade do objeto ou personagem retratado. 
Outra questão que deve ser levada em conta pelo artista, salienta Eisner, é o realismo 
e  a  perspectiva. Muitas  vezes o  autor  precisa decidir  entre a  plasticidade  da  página e  a 
necessidade da história. E ele fala 
Num  campo  em  que  o  escritor  e  o  artista  são  dois  indivíduos  cuja  reputação 
profissional e rendimentos dependem do reconhecimento do público, a pressão para 
que  o  artista  exiba  maestria  artística,  mesmo  em  detrimento  da  história,  é 
praticamente irresistível. Muitas vezes, isto resulta na produção de uma história com 
um virtuosismo artístico independente da história - ou até mesmo sem relação com 
ela. (Eisner, 1989, p. 91) 
Em Maus, Spiegelman parece pensar da mesma maneira que Eisner. Se compararmos 
as páginas de Maus com outros quadrinhos modernos, principalmente os de super-heróis, a 
obra de Art parecerá extremamente simples. Não existe uma única página que seja ocupada 
por apenas um desenho, criando uma cena de impacto e beleza gráfica. Aliás, quase todas as 
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páginas possuem mais de seis quadrinhos, o que revela uma grande quantidade de informação 
passada ao leitor. 
No  que  diz  respeito  aos  enquadramentos  e  ângulos,  Spiegelman  também  foi 
econômico. O enquadramento subjetivo aparece em raros momentos, como quando o pai de 
Anja vê o genro e a filha se afastando da prisão (p. 117), quando Art relê sua obra sobre a mãe 
(p.  102-105) ou  quando  ele  está  escolhendo que  animal  usar  para  retratar a  esposa.  O 
enquadramento  com  visão  inferior  é  usado  em  poucas  situações,  como  por  exemplo  para 
ressaltar a primeira vez que aparece a bandeira nazista, quando o casal Vladek e Anja estão a 
caminho do sanatório (p. 34); para descrever a cena do enforcamento dos judeus que estavam 
negociando os  cupons  (p.  85);  para  mostrar  o  trem  que  levará  os  judeus  para  fora  de 
Auschwitz (p. 257). Spiegelman utiliza a mesma parcimônia no enquadramento com visão 
superior, como por exemplo para mostrar Vladek e Anja parados diante de uma encruzilhada 
em forma de suástica, sem ter para onde ir (p. 127); para retratar a fila do exame médico no 
campo de concentração (p.218), para exibir os alemães invadindo o campo para destruir as 
evidências (p. 241), para enquadrar os judeus presos nos trens que saiam do campo (p. 247). 
O  ângulo  alterado  para  destacar  algo  na  página  aparece,  comparado  com  os 
enquadramentos, em mais passagens, mas também é usado com economia pelo autor. Como 
exemplo há o cartaz do filme o Sheik (p. 15); a legenda em forma de bilhete de viagem que 
conta que Art ia visitar Anja no início do namoro (p. 17); a foto de Anja olhada por Lucia (p. 
19), a cela da prisão da vizinha de Anja (p. 31); a crise de depressão de Anja (p. 33); o mapa 
do Reich (p. 62); a explicação do bunker (p. 112 e p.114); o pai de Anja gritando na janela (p. 
117); a vizinha que chama a polícia (p. 139); Vladek e o companheiro de fuga sentindo a 
explosão de uma bomba (p. 270); as fotos dos mortos de Vladek (p. 274, 275 e 276); a foto 
real de Vladek (p. 294). 
Numa história com 258 páginas desenhadas (contando as duas páginas de prólogo), 
com uma média de mais de seis quadrinhos por páginas, chegamos facilmente a mais de 1550 
quadrinhos. Com os poucos aqui identificados, é bastante claro o quanto o autor poupou esses 
recursos.  O que leva a conclusão de que Spiegelman, como salientou Eisner, preferiu dar 
mais atenção à história e não ao virtuosismo. 
Como já foi apontado antes, ele deseja que a história que está sendo contada seja a 
estrela, não o desenho ou esta ou aquela página magistralmente ilustrada. Optando por não 
usar o que Janson recomenda para uma narrativa mais envolvente e dinâmica, Spiegelman 
coloca o leitor, durante quase todo o processo, no ponto de vista de um espectador. A câmera, 
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na maioria das cenas, está no plano médio do cinema. O leitor apenas acompanha o desenrolar 
dos fatos. 
No entanto, a história é tão forte e passada de uma maneira tão real que, mesmo sem 
uma grande variedade de enquadramentos e ângulos, o leitor acaba sim fazendo parte do que 
está ocorrendo ali. O que Spiegelman perdeu em agilidade e efeitos especiais, ao abrir mão 
dessas técnicas, ganhou em veracidade ao dar um tom de conversa. O leitor, assim como Art, 
está ali ouvindo a história de Vladek. Muito mais envolvente do que colocar o leitor no lugar 
de Vladek foi colocá-lo no lugar de Art. Afinal, o leitor já sabe o final de história, já sabe que 
determinado perigo não foi fatal pois Vladek está vivo contando o acontecimento. Mas, como 
Art, o leitor não sabe como aquilo ocorreu. Ao escolher sentar o leitor ao seu lado, na viagem 
ao  passado do  seu pai  no  Holocausto,  Spiegelman  garantiu uma  acomodação de  primeira 
classe. 
Maus pode ser difícil definir, como escreveu Seligmann-Silva, pode ser difícil de 
analisar, como eu descobri neste percurso, mas com certeza é maravilhoso de ler. 
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6 CONCLUSÃO 
Do Yellow Kid até a publicação de Maus quase 100 anos se passaram. Se tudo 
mais na vida muda, como ensina o ditado popular, por que as HQ não fariam o mesmo? Foi 
uma trajetória conturbada, é verdade. Mas sem drama não há história. E as HQ são uma 
grande história. 
Começaram como alívio cômico nos jornais e, logo em seguida, viraram motivo de 
briga entre dois impérios jornalísticos que identificaram seu potencial de atrair e cativar 
leitores. Sua força fez com que ganhassem as páginas de domingo, cheias de cores. De uma 
visão crítica e bem-humorada do cotidiano passaram a explorar o desconhecido, na selva, 
no espaço ou em um beco escuro. O jornal se tornou pequeno demais para tanta criatividade 
e um novo mercado nasceu: os comics books. Mas ele só foi salvo pelos super-heróis. Santa 
ironia, Batman! 
Com a força dos super-heróis, novas tramas surgiram, do terror ao underground. A 
análise bem-humorada do cotidiano  voltou,  mas  mais  crítica e  contestadora. Os  artistas 
começaram a experimentar com o formato e ganharam mais espaço dentro do mercado que 
eles  mesmos tinham  criado.  Os quadrinhos na  página  não eram  mais o  limite,  mas o 
começo. 
Enquanto essa nova forma de manifestação cultural crescia, muitos estudiosos e 
pesquisadores ou  não a  notaram  ou a  condenaram.  No  mercado americano,  o  maior do 
mundo,  a  reação  foi  tão  grande  que  foi  preciso  estabelecer  um  código  de  ética  dos 
quadrinhos. Na Europa, principalmente da Itália e França (países com tradição nas HQ e 
que exportaram reconhecidos talentos), apareceu um novo olhar em relação aos quadrinhos. 
Se essas revistas tinham tantos leitores, algo estava acontecendo. 
Mas enquanto os estudiosos discutiam os personagens de tiras ou de gibis mensais, 
os artistas estavam evoluindo. No final da década de 80 em diante, os super-heróis - de 
novo - salvaram o dia. Seguindo os passos de Will Eisner, vários artistas começaram a criar 
obras mais pessoais. Com o sucesso, as editoras viram que seus leitores, como os artistas, 
tinham evoluído. O formato graphic novel se firmou. 
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Então, uma  história  em quadrinhos  que começou  a  ser publicada  nesse mesmo 
período, ganha um dos prêmios literários mais importantes do mundo, o Pulitzer (que, aliás, 
leva o nome de um dos impérios jornalísticos que ajudaram no nascimento das HQ). Há 
mais coisas entre o é um pássaro-é um avião e Auschwitz do que supõe nossa vã filosofia. 
Com este trabalho, procurei mostrar a transformação das HQ, desde as tiras de 
jornais, até o formato graphic novel. Usando Maus de objeto de estudo, pude identificar 
como o leitor de quadrinhos não é mais o menino de 10 anos do interior que, em três anos, 
trocará sua paixão pela leitura de HQ por carros, esporte e o sexo oposto, passando sua 
coleção  para  o  caçula.  Existem  ainda  esses  leitores,  pois  ainda  existem  quadrinhos 
produzidos com o ideal de atender esse público. Mas há, também, um outro tipo de HQ, um 
que  busca,  cria,  forma  um  Leitor-Modelo  mais  exigente,  que  deseja  não  só  alguns 
momentos de entretenimento. Deseja que a experiência da leitura o faça mudar, refletir, 
pensar  sobre  determinado  assunto.  Assim  como  pode  ser divertido  dar  risadas  com  os 
planos infalíveis do Cebolinha para derrotar a Mônica, também é possível ponderar sobre a 
influência da TV na vida de um menino chamado Calvin, que nada mais é do que todos os 
meninos nessa idade. 
Umberto Eco alertou que analisar uma HQ, na sua forma e narrativa, é apenas um 
primeiro passo. Outras disciplinas devem ser agregadas para que o real impacto da obra 
possa ser dimensionado. A leitura que fiz de Maus é apenas esse primeiro passo. Ao sugerir 
como  Art  Spiegelman  formou  seu  Leitor-Modelo,  que  recursos  usou  para  construir  sua 
narrativa e quais os possível significados de suas escolhas visuais, ajudei a colocar Maus 
em  discussão.  Agora,  eu  mesmo  ou  outros  pesquisadores  podem  seguir  esse  trabalho  e 
relacionar a obra, por exemplo, com a História (será que foi realmente assim ou ela é uma 
visão poética dos acontecimentos?), a antropologia (como a cultura de massa trabalha a 
imagem dos judeus?) ou a estética (Maus é mesmo uma HQ moderna ou, visualmente, está 
mais próxima dos primórdios dos quadrinhos?). 
Se desejarem podem até mesmo criticar a minha leitura de Maus, propondo algo 
completamente  diferente.  Não  fiz  esse  trabalho  para  provar  o  quanto  estou  certo sobre 
Maus. O principal objetivo aqui é mostrar como vale a pena se discutir quadrinhos. Se esse 
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estudo conseguirá aliados ou contestadores, não importa. Desde que estejam falando de 
quadrinhos já terei alcançado minha intenção. 
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