N
'1] CadiL (o €IS 5236.6385

Barba Azul e Sin City:

um estudo de intertextualidade pautado no espaco

Bluebeard and Sin City:

an intertextual study guided by space

Ana Alice da Silva Pereira”*

Lillian Alves Borges™

RESUMO: Este artigo trabalha a aproximacao de dois textos, o conto Barba Azul (2010), de
Charles Perrault, e Sin City (2012), narrativa grafica de Frank Miller. S3o narrativas publicadas
em periodos distintos e pertencentes a midias distintas, mas que, em dado momento, apresentam
a organizacao de um espago muito semelhante: um aposento em que, na primeira histéria, h4 a
exibigao de corpos de mulheres mortas e, na segunda, a exibicao de suas cabecas, tais como troféus
de caca. O que teriam esses espacos em comum? A discussdo busca, em um exercicio de
intertextualidade, reconhecer uma construcdo discursiva que se repete, resgatando certos
sentidos e transformando outros.
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1 Consideracoes iniciais

Compagnon (2014) afirma que um texto, ao deslocar-se do contexto
cultural de sua criacao a outro, permite que novas significacoes se associem a ele,
de forma a expandir os sentidos previstos pelo autor e mesmo pelos primeiros
leitores. Interpretar é, entao, uma atividade que promove diadlogo entre o passado
e o presente, gerando uma dialética entre questao e resposta. Assim, a proposta
do artigo que se segue ¢ justamente a aproximacao de duas obras distantes no
tempo e representantes de midias distintas, que se ligam a partir dos sentidos
semelhantes que podem surgir na representacao de uma de suas cenas.

Com isso, aponta-se a proposicao de Borges (1989), que se afasta da
discussdao sobre a origem para compreender o texto em seu movimento,
transformando a realidade que se insere em relacao ao passado e ao futuro. O
trabalho utiliza a no¢ao de intertextualidade, como proposta por Kristeva (2005)
em seu didlogo com Bakhtin, prezando por uma visao semioética, que compreende
o texto como signo e, como tal, capaz de se ligar continuamente a outros signos.
Desse modo, hd uma cadeia inesgotavel de significagcoes possiveis, tendo em vista
uma influéncia mutua entre os varios textos, capazes de continuamente atualizar
e ampliar os sentidos previstos.

A questdo da relacdo com outros textos e com as culturas de que se
originam toma uma forma particularmente interessante no que diz respeito aos
contos de fada. De acordo com Carter (2011), tal denominagdo é usada para
englobar narrativas muito diversas, que eram e ainda sdo difundidas oralmente,
tomando novos contornos por aquele que as conta. A autora diferencia o falar,
como atividade publica, em oposicao ao ler, atividade solitaria, e no contexto
europeu de até meados do século XIX, em que a maioria do povo era analfabeta.
Por isso, muito do conhecimento e dos mitos compartilhados tinham na oralidade
sua forma de circulacao. Eis assim como os contos populares se configuram como
“[...] a mais vital ligacao que temos com o universo da imaginacao de homens e
mulheres comuns, cujo trabalho criou o mundo” (CARTER, 2011, p. 8).

A transposicdo para o modelo impresso traz duas consequéncias um tanto
contraditérias, relata Carter (2011): por um lado, permite que as narrativas sejam

preservadas, mantendo-as inalteradas; por outro, coloca-as a disposicao para
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incontaveis modificacOes e releituras, previstas na ja mencionada capacidade de
um texto de evocar e transformar outros. E também fundamental pontuar a
percepcao da autora de que ha uma historia, psicologia e sociologia informais
transmitidas através desses enredos, que nao se ligam a questoes de identidade
nacional ou do sexo de quem as criou. Trata-se de um anonimato que reflete uma
construcao por meio de fragmentos, que se mescla com outras e vai, a cada
momento, adequando-se ao seu contexto de enunciacao. Desse modo, esti
presente nos contos de fada uma via de acesso a uma cultura comum, que abarca
as concepcoes dos sujeitos de uma época, a0 mesmo tempo que se comporta como
narrativa atemporal.

Logo, é a partir da atemporalidade e abertura dessas obras que se propoe
esse didlogo. A primeira obra, Barba azul, parte da compilacao efetuada por
Perrault (2011) em seu Contos da mamde gansa e tem sua primeira publicacao
no ano de 1697. Tradicionalmente compreendido como conto de fadas, cabe
mencionar que Meireles da Silva (2004) reconhece na historia elementos que a
posicionam mais proxima a um conto gotico do que a um conto de fadas, devido
a ambientacao e aos temas trabalhados. J4 a segunda obra, Sin City: a cidade do
pecado, é criada, escrita e desenhada por Frank Miller (2012). E num primeiro
momento publicada em edi¢Oes separadas, conforme comumente ocorre com os
quadrinhos, e organizada como um volume unico para publicacdo em 2004.
Cardoso (2016) argumenta que a obra é caracterizada pela estética noir, estilo
que, no cinema, configura-se por um certo tom e trabalho de luz e sombra,
ambientado em um espaco urbano, que sugere a iminéncia de violéncia e perigo,
além de trazer semelhancas com as historias pulp?, através de dramaticidade, alto
contraste e escolha de planos e angulos que enfoquem expressoes teatrais nos
momentos determinantes da narrativa.

Como dito, tratam-se de duas expressoes midiaticas distintas. Benjamin
(1975) discorre sobre as transformacoes efetuadas nas expressoes artisticas em

vista dos avancos tecnologicos e reconhece o surgimento da fotografia e do

1As historias pulp, como remete McCloud (2006), referem-se as revistas que passaram a circular
nas bancas a partir do século XX, impressas em papel de baixa qualidade e tendo como tema as
narrativas policiais ou de ficgdo cientifica. O termo, por vezes, também foi usado para qualificar
narrativas menores ou absurdas.
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cinema como representantes de uma era de reprodutibilidade técnica. O
surgimento e a disseminacao dos quadrinhos devem ser pensados nesse contexto,
bem como de uma maior acessibilidade da arte, tanto no polo da recepcao quanto
da producdo, uma das consequéncias do movimento descrito. Uma
disponibilidade mais facilitada da producao artistica propicia, certamente, que
seus objetos possam se influenciar mutuamente e tecer relacoes de sentido nesse
contato.

Fernandes d’Oliveira (2004) relata que as artes se relacionam de forma
desterritorializada entre si, o que compete para um aumento de seu potencial
interativo. O conceito de desterritorializacao por ela apontado é muito valioso
para a discussao proposta. A autora demarca nao ser essa caracteristica exclusiva
dos quadrinhos por se tratar, de modo geral, de uma cultura de fronteiras, mas
que essa manifestacao retrata de modo singular o encadeamento entre verbal e
visual. Nao se trata de uma proporc¢ao equilibrada, visto que ha um peso maior
que se detém sobre a imagem. Embora o verbal seja suporte da narrativa, é a
concatenacao de imagens que permite a fluidez tipica dessa expressao artistica. A
imagem € assim elemento primordial dessa linguagem, de modo que seus demais
componentes, como o corte, os balGes, as onomatopeias e mesmo o aspecto verbal
precisam se adequar a imagem que complementam. Assim, os quadrinhos
configuram-se como modelo narrativo que requer o verbal, mas que deve, por sua
vez, romper seus limites de representacao.

Em sua analise, Cirne (1974) destaca que a estética dos quadrinhos é
composta por trés elementos fundamentais, sendo eles: o balao, a onomatopeia e
o ritmo visual. Esses componentes sofrem diversos processos de estilizacao em
funcao do efeito pretendido, trabalhando-se por vezes como uma metalinguagem.
Héa a busca, nessa producao artistica, de um aspecto estético-informacional, de
modo a combinar os diversos elementos graficos para a representacido do
contetido selecionado. O autor demonstra também que a organizacao da histoéria
requer uma dinamica estrutural entre os quadros, sendo a relacao estrutural
entre eles a responsavel pelo desenvolvimento da narrativa. Os quadros, por sua
vez, podem se libertar da rigidez formal e atender a diversos formatos e extensoes,

oferecendo ao leitor uma visao global que atenda a funcionalidade dos cortes e da
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direcao de leitura. Alguns desses pontos serao retomados adiante na analise da

cena destacada.

2 Breve descricao das cenas

Em Barba azul, temos a histéria de uma jovem que se casa com um nobre
muito rico, passando a viver com ele em seu castelo. O nobre viaja a negbcios por
longos periodos, deixando-a sozinha em casa. Em uma de suas viagens, depois do
casamento, entrega-lhe um molho de chaves com a recomendacgao de que ha
apenas um aposento em que ela nao poderia, em hipotese alguma, entrar.
Tomada de incontrolavel curiosidade, a moca decide investigar o conteudo do
cémodo e se depara com a visao dos corpos das ex-esposas de Barba Azul.

Em Sin City, por sua vez, acompanhamos a trajetéria de Marv, que passa
a noite com a prostituta Goldie e, na manha seguinte, a encontra morta ao seu
lado. A policia invade o prédio em que estdo e Marv consegue escapar. Tocado
pela ternura com que foi tratado por Goldie, evento muito imprevisto, ja que seu
tamanho e aparéncia faziam com que fosse desprezado mesmo por prostitutas,
Marv inicia a missao de encontrar os responsaveis pelo ato e de vingar a morte da
moca. As pistas levam-no até a fazenda de Kevin, afastada da cidade, onde Marv
é por ele surpreendido e nocauteado. Acaba por despertar num comodo de
azulejos brancos, junto de Lucille, sua agente de condicional, e, antes mesmo de
enxerga-la, percebe que em uma das paredes ha uma fileira de cabecas de
mulheres, arranjadas como se fossem troféus de caca.

E a semelhanca entre as duas cenas que motiva nossa andlise. Como
relatado, as obras pertencem a contextos historicos e sociais diferentes,
separados por significativa distancia temporal. Ainda assim, o espaco ficcional
construido, com corpos ou parte dos corpos femininos a mostra, em exibicao,
pode ser compreendido como uma recorréncia; a repeticio permite, entao,
atualizar e ampliar os sentidos emergentes e, num exercicio de intertextualidade,
aproximar questoes referentes as duas obras. O contato com o novo texto permite
uma atualizacdo dos sentidos: eis o que se deu no processo de leitura do

quadrinho efetivado pelas autoras.
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3 A analise dos espacos

Para discutir como é trabalhada a questao da espacialidade nessas obras,
nos embasaremos nas perspectivas tedricas que circundam a questio da
topoanalise, conforme elucida Gaston Bachelard em A poética do espaco (2008).
A topoanaélise seria “[...] o estudo psicologico sisteméatico dos locais de nossa vida
intima” (BACHELARD, 2008, p. 28). Esse conceito de topoanalise proposto por
Bachelard foi ampliado por diversos estudiosos e, consequentemente, nao
abordaremos somente os espagos psicologicos das obras em foco. Para
mostrarmos essa ampliacao conceitual, vejamos o seguinte trecho de Michel

Foucault:

De fato, o que estamos descobrindo agora, e por mil caminhos que,
alids, s@o quase todos empiricos, é que a linguagem é espaco. A
linguagem é espaco, e isso tinha sido esquecido simplesmente porque a
linguagem funciona no tempo — € a cadeia falada -, e funciona para dizer
o tempo. Mas a funcao da linguagem nao é seu ser; e o ser da linguagem,
justamente, se sua funcao € ser tempo, o ser da linguagem é ser espaco.
Espaco, ja que cada elemento da linguagem s6 tem sentido na rede de
uma sincronia. Espaco, ja que o valor semantico de cada palavra ou de
cada expressao é definido pelo recorte de uma tabela, de um paradigma.
Espaco, ja que a propria sucessao dos elementos, a ordem das palavras,
as flexGes, as concordancias entre as diferentes palavras ao longo da
cadeia falada, obedece, com maior ou menor latitude, as exigéncias
simultaneas, arquitetonicas, logo espaciais, da sintaxe. Espaco, enfim,
j& que, de maneira geral, s6 ha signo significante com um significado
por meio de leis de substitui¢do, de combinacdo de elementos e,
portanto, por meio de uma série de operacdes definidas sobre um
conjunto — logo, num espaco (FOUCAULT, 2016, p. 124-125).

Essa extensa citacdo de Michel Foucault possibilita-nos compreender as
potencialidades de analise dos espacos; assim, mais do que um elemento estatico
na narrativa, ele desnuda-se como um elemento de constante movéncia e
somente “[...] a partir do olhar sobre os posicionamentos e as espacialidades
podemos conhecer melhor os sujeitos e as suas linguagens, dentre elas a literaria”
(GAMA-KHALIL, 2010, p. 217).

No que se refere a questdao da compreensiao desses espacos como
topofobicos ou topofilicos, também retomamos Gaston Bachelard (2008), pois

foi o estudioso que cunhou o termo topofilia na area dos estudos literarios:
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No presente livro, nosso campo de exame tem a vantagem de ser bem
definido. Isso porque pretendemos examinar imagens bem simples, as
imagens do espaco feliz. Nessa perspectiva, nossas investigacoes
mereciam o nome de topofilia (BACHELARD, 2008, p. 19, grifo nosso).

Além de Bachelard, temos no campo da geografia Yi-Fu Tuan com seu livro
Topofilia: um estudo da percepcao, atitudes e valores do meio ambiente (1980),
o qual retoma o termo cunhado por Bachelard, conceituando o termo da seguinte
forma: “Topofilia € o elo afetivo entre a pessoa e o lugar ou ambiente fisico. Difuso
como conceito, vivido e concreto como experiéncia pessoal, a topofilia é o tema

persistente deste livro” (TUAN, 1980, p. 5). Portanto, para Tuan, a topofilia

[...] € um neologismo, itil quando pode ser definida em sentido amplo,
incluindo todos os lagos afetivos dos seres humanos com o meio
ambiente material. Estes diferem profundamente em intensidade,
sutileza e modo de expressao (TUAN, 1980, p. 106).

Nesse sentido, compreendemos que a topofilia, essa relacao entre personagem e
espaco, geradora de sentimentos euféricos, advém do modo como essa
personagem percebe e capta o espaco, sendo, portanto, um elo baseado na
experienciacao espacial.

Refletir acerca da nocao de topofilia obriga-nos a considerar também a
nocao de topofobia, pois a concebemos como um par binario paradoxal, que esta
intrinsecamente ligado. O termo topofobia possui o radical “fobia”, o qual remete
a aversao, logo, torna-se o lugar do medo, da repugnancia (SILVA; COSTA;
MOURA, 2014, p. 254), ou seja, enquanto a topofilia remete a sentimentos
eufoéricos, a topofobia enseja sentimentos disféricos na relacdo com o espaco.
Portanto, compreendemos que a “[...] definicao de topofobia est4 diretamente
ligada a uma oposicao ao conceito de topofilia” (RELPH, 1979, p. 20) e pode ser
definida como “[...] experiéncias de espacos, lugares e paisagens que sao de algum
modo desagradaveis ou induzem ansiedade e depressao” (RELPH, 1979, p. 20).

Assim como o termo topofilia é discutido por Bachelard em A poética do
Espaco (2008), a nocao de topofobia também ¢ suscitada pelo estudioso: “[...]
dizemos que a concepcao foi suscitada por Bachelard, porque o estudioso nao
chegou a nomear o termo” (BORGES, 2017, p. 67), como podemos constatar na

seguinte citacao:
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Os espacos de hostilidade, mal sdo mencionados nas paginas que
seguem. Esses espacos de 6dio e do combate s6 podem ser estudados
com referéncia a matérias ardentes, a imagens apocalipticas
(BACHELARD, 2008, p. 19).

O termo topofobia sera somente designado por Oziris Borges Filho em seu

livro Espaco e literatura: introducao a topoanalise (2007):

Por outro lado, a ligacao entre espago e personagem pode ser de tal
maneira ruim que a personagem sente mesmo asco pelo espaco. E um
espaco maléfico, negativo, disférico. Nesse caso, temos, entdo, a
topofobia (BORGES FILHO, 2007, p. 158, grifo do autor).

Pelo exposto, ao apontarmos as teorias relativas ao entendimento acerca
dos conceitos de topofobia e topofilia, buscamos demarcar que o modo como o
espaco é percebido pelas personagens e a relacdo estabelecida entre eles
designarao se o espaco é topofébico ou topofilico dentro da estrutura narrativa.
Assim, considerando a reflexao de Tuan (TUAN, 2013, p. 16), a experiéncia é o
termo chave a ser considerado na analise em questao, visto que “[...] o espaco é
percebido e construido diferentemente por cada pessoa, pois essa percepcao

espacial esta intrinsecamente ligada a sua experiéncia” (BORGES, 2017, p. 10).

4 Os espacos em foco

Logo no inicio do conto Barba Azul, notamos que tudo é permitido a

esposa da personagem, exceto a entrada em um determinado quartinho:

Abra tudo que quiser. V4 aonde bem entender. Mas proibo-lhe
terminantemente de entrar nesse quartinho, e se abrir uma fresta que
seja dessa porta nada a protegera da minha ira (PERRAULT, 2010, p.
85).

Assim como a esposa de Barba Azul, enquanto leitores, também nos
perguntamos: por que nao se pode entrar nesse quartinho? O que h4 nele de tao
importante, que é proibido adentra-lo? Refletem-se aqui o aviso e a ameaca: se a
mulher se desviar do caminho correto, ditado pelo marido, as consequéncias de

seus atos tratarao de alcanca-la; a ameaca aqui é explicita, enunciada.
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Sentindo-se atormentada pela curiosidade em saber o que estava atras da
porta do quartinho proibido, a esposa de Barba Azul quebra a promessa feita ao

marido, pega a pequena chave e entra no espaco:

Ao chegar a porta do gabinete, parou por um momento, pensando na
proibicdo do marido e considerando que poderia lhe ocorrer uma
desgraca caso desobedecesse. Mas a tentacdo era grande demais. Nao
pode resistir a ela e, tremendo pegou a chavezinha e abriu a porta
(PERRAULT, 2010, p. 86).

ApoOs conseguir entrar no quartinho, a esposa vé algo surpreendente. Nao

hé joias, tesouros; e sim uma visao aterrorizante:

De inicio nao conseguiu ver coisa alguma, pois as janelas estavam
fechadas. Apds alguns instantes, comecou a perceber que o assoalho
estava todo coberto de sangue coagulado, e que naquele sangue se
refletiam os cadaveres de varias mulheres mortas e penduradas ao
longo das paredes (eram todas as mulheres que Barba Azul desposara e
degolara, uma depois da outra) (PERRAULT, 2010, p. 87).

Logo que adentra no quartinho, a esposa de Barba Azul surpreende-se com
0 que encontra no espaco: marcas de violéncia por todo lugar, mas, além disso,
ela se vé a mercé dessa violéncia, pois se ali estavam todas as ex-esposas de Barba
Azul, certamente, seria ela a proxima vitima do marido. Como explica Borges
Filho, “o sangue derramado é morte” (BORGES FILHO, 2007, p. 90). Nesse
sentido, vamos averiguar a passagem em que o sentimento de pavor da esposa é

instaurado:

Pensou que ia morrer de pavor e, ao puxar a chave da fechadura, ela
caiu da sua mao. Depois de respirar fundo, apanhou a chave, trancou a
porta e subiu ao seu quarto para recobrar a calma. Mas seus nervos
estavam em frangalhos, ndo conseguiu se tranquilizar (PERRAULT,
2010, p. 87).

Pela passagem supracitada, percebemos que a esposa de Barba Azul nao
sente apenas medo, e sim pavor apds ver a cena dos corpos das mulheres
pendurados no quarto. De acordo com Yi-Fu Tuan em seu livro Paisagens do

medo (2005):
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O que é medo? E um sentimento complexo, no qual se distinguem
claramente dois componentes: sinal de alarme e ansiedade. O sinal de
alarme é detonado por um evento inesperado e impeditivo no meio
ambiente, e a resposta instintiva do animal é enfrentar ou fugir (TUAN,
2005, p. 10).

E exatamente isso o que ocorre: a esposa, vislumbrando uma possivel
violéncia e até mesmo sua morte, fica alarmada e se refugia em seu quarto,
tentando se proteger. Nesse momento, constatamos que o espaco do quartinho
proibido é um espago disférico para a esposa de Barba Azul, pois ele provoca
sentimentos de medo, pavor, ansiedade, de modo que a primeira reacao, apds o
contato visual com o espaco, € de fuga, repulsa e nao aceitacao daquilo que vé,
daquilo que ela experiencia. Em contrapartida, o espaco do quarto para Barba
Azul é um espago de deleite, de conservacao de lembrancas agradaveis, de
confirmacao de identidade; é um espaco euférico para essa personagem.

Dessa forma, se todo o restante da casa de Barba Azul é repleto de beleza,
de luxo, de coisas maravilhosas, naquele quarto ha tudo o que existe de mais
abjeto: o horror, a depravacao e a morte. Posto isso, é o exterior da casa que revela
a imagem que a personagem Barba Azul constréi de si mesmo: um homem rico,
bem-sucedido, mas que tinha a infelicidade de nao conseguir manter seu
casamento devido a sua aparéncia, ou ainda de ser um homem infeliz, que casara
algumas vezes, contudo, teve a tristeza de todas as suas esposas perecerem,
mesmo que de forma suspeita.

No interior da casa, especificamente, o espago do quarto retrata o que
poderiamos apontar como a verdadeira subjetividade da personagem Barba Azul:
um homem que matava as esposas e, por deleite, como se fossem troféus,
guardava os corpos de todas nesse quarto de sua casa. Para elucidarmos a
perspectiva adotada no que se refere ao termo subjetividade, partimos da leitura
que Judith Revel faz de Foucault no livro Michel Foucault: conceitos essenciais

(2005), o qual elucida o que € o processo de subjetivacao:

O termo “subjetivacdo” designa, para Foucault, um processo pelo qual
se obtém a constituicio de um sujeito, ou, mais exatamente, de uma
subjetividade. Os “modos de subjetivacdo” ou “processos de
subjetivacdo” do ser humano correspondem, na realidade, a dois tipos
de analise: de um lado, os modos de objetivacdo que transformam os
seres humanos em sujeitos — o que significa que ha somente sujeitos
objetivados e que os modos de subjetivacao sio, nesse sentido, praticas

Cadernos do IL, Estudos Literarios, n. 60, ago. 2020

145



N
'QJ CadlIL e

de objetivacao; de outro lado, a maneira pela qual a relacdo consigo, por
meio de um certo nimero de técnicas, permite constituir-se como
sujeito de sua prépria existéncia (REVEL, 2005, p. 82).

Sendo assim, o processo de subjetivacao do sujeito advém da constituicao
da sua propria identidade, que ocorre de duas formas: sua relacio com as
institui¢oes detentoras de poder, como escola, igreja, prisao; e também por meio
da relacao do sujeito consigo mesmo, isto €, a partir dessa relacdo com o exterior,
o sujeito se desdobra sobre si mesmo, o que o institui enquanto sujeito.

Em consequéncia do exposto, percebemos que a personagem Barba Azul
possui duas identidades: uma aceita pelas instituicGes sociais e a outra que
somente é descoberta no espacgo proibido de sua casa e que nao seria, de certa
forma, aceita pelas instituicoes detentoras de poder, que no caso da narrativa é a
instituicdo do casamento.

Ainda com relagao a essas duas subjetividades, podemos nos remeter a
dialética do exterior e do interior desenvolvida por Gaston Bachelard, pois para o

estudioso:

exterior e o interior formam uma dialética de esquartejamento, e a
geometria evidente dessa dialética nos cega tao logo a introduzimos em
ambitos metaféricos. Ela tem a nitidez crucial da dialética do sim e do
nao, que tudo decide (BACHELARD, 2008, p. 215).

Destarte, é por essa dialética que o conto se desenvolve: o “sim” refere-se
a imagem de bom homem construida por Barba Azul, de sua linda e luxuosa casa,
de como ele “permite” a esposa entrar em todos os comodos da casa. O “nao”
remete ao desmascaramento dessa personagem a partir da aparicao do espaco do
quarto com a descri¢ao dos corpos mortos das ex-esposas, desnudando-se a sua
real subjetividade: um homem violento, que tem prazer em matar e conservar os
corpos de suas vitimas como se elas fossem animais cagados e empalhados pelo
seu cacador.

A incursao da esposa ao quarto misterioso tem uma consequéncia
desastrosa: uma pequena mancha de sangue adere a chave, mancha que volta a
aparecer apesar de todas as tentativas da moca de limpa-la. A chave se comporta

aqui como um objeto magico, elemento comum nos contos de fada e, no contexto
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da narrativa, funciona como metafora: o casamento esta agora manchado pela
desobediéncia da esposa, que nao pode ser perdoada por sua indisciplina.

A proposicao de Meireles da Silva (2004) corrobora tal argumento, na
medida em que o autor relata analises que apontam a indelével marca de sangue
como indicio da infidelidade feminina, sendo este, entao, um delito passivel de
ser punido com a morte. O trecho que denota a hesitacao diante da atitude a ser
tomada permite ratificar essa leitura, quando se 1€: “A tentagao era grande demais
e ela foi incapaz de resistir. Tremendo de emocao, pegou a pequena chave e abriu
a porta” (PERRAULT, 2010, p. 86). A tentacao referida, entao, pode remeter a
um ato de infidelidade praticado na auséncia do marido. Meireles da Silva (2004)
demarca, ainda, a distincdo da nocao de casamento veiculada nesse texto em
contraposi¢ao a que impera nos contos de fada tradicionais, visto que, na histoéria
de Barba Azul, essa instituicao do casamento é nutrida por uma relagao de desejo,
desconfianca e vinganca.

O conto de Perrault se encerra com duas licoes de moral, sendo que a

primeira delas postula o seguinte:

A curiosidade, com seu deslumbramento,

Causa muito arrependimento;

H4 mil exemplos, todos os dias, a aparecer.

E, que a mulher me perdoe, um prazer tio raro

Que, satisfeito, deixa de ser

E sempre custa muito caro (PERRAULT, 2010, p. 92).

O trecho em questao retoma os elementos da tentacdo, do desejo, da
curiosidade e o aviso de que ha um preco a ser pago para satisfazé-la. Nesse

sentido, Michelli (2016) reporta que:

Se de um lado a narrativa ilumina a desobediéncia e o consequente
arrependimento feminino (o0 que caracteriza a obediéncia como
comportamento desejavel), de outro, acentua a crueldade e a
insensibilidade masculinas, repudiando-as, o que de certa forma
justifica o tragico final destinado a Barba Azul (MICHELLI, 2016, p. 75).

Percebe-se que a curiosidade é tratada como um vicio, uma transgressao
imperdoavel, que deve ser paga com a propria vida. Nao se deve perder de vista
que o status de vicio se da nao somente pela desobediéncia ao marido, mas

também pela insinuacdo de que a curiosidade impulsiona a infidelidade feminina
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ou mesmo as atividades sexuais como um todo. Nesse sentido, e em relacao as
duas narrativas em questdo, a curiosidade do leitor aparece também como
transgressora e superpoe-se ao medo que possa se instalar, visto que é uma
condicao que leva o leitor a prosseguir na sua leitura apesar do horror com que se
depara. E se aqui tratamos de vicios, nao ha nenhum espaco mais propenso ao
vicio do que Sin City.

Assim como no conto de Perrault, a obra Sin City, de Frank Miller, mostra
um aposento todo azulejado de branco em que as personagens Marv e Lucille sao
mantidas por Kevin. Ja de inicio, uma semelhanca se apresenta: tanto a fazenda
de Kevin quanto o castelo do Barba Azul estao afastados de outras habitacoes ou
construcoes, de modo que ambos sao lugares ermos, fora da forca civilizatoria da
cidade; localizam-se fora desse espaco que consagra a violéncia. Marvin,
inconsciente devido a forte pancada administrada por Kevin, aos poucos, acorda
no quarto misterioso e se apercebe de seu entorno. O espaco € introduzido
sensorialmente antes mesmo de sua imagem ser revelada ao leitor: “Um cheiro
invade minhas narinas. Um cheiro forte, queimando, antisséptico. A luz
aumenta... E eu mergulho nela” (MILLER, 2012, p. 96). Essa descricao ¢é feita
numa parte do plano sequencial preenchida unicamente pelo texto verbal,
aproveitando-se do corte da quebra do plano para instigar a expectativa e
curiosidade do leitor.

Como referido anteriormente, a narrativa grafica caracteriza-se pelo uso
do visual e do verbal, com predominio da imagem, e o espago em questao é
resultado da dindmica desses elementos. H4 uma sequéncia na apresentacao
desse espaco: os primeiros quadros mostram Marv retomando a consciéncia e um
vislumbre do entorno, os azulejos brancos e um ralo no chao. No penultimo
quadro da pagina ha uma rosa, como uma tatuagem, e no quadro seguinte, o rosto
feminino do qual o desenho faz parte, ainda sem deixar entrever ao leitor que o
rosto ndo remete a uma mulher viva (MILLER, 2012, p. 96). E o quadro que inicia
a pagina seguinte, organizado em modo panoramico, que revela aquele rosto
como parte de uma fileira de cabecas de mulheres. O préoximo quadro, também
panoramico, denota a presenca de Lucille, juntamente com Marv. Os cortes
efetuados na sequéncia dos quadros sao significativos e, de certa forma,

comportam-se como o siléncio ou apagamento de um texto literario.
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Até esse momento, nao é possivel comprovar a existéncia de janelas ou
portas pertencentes no comodo. Algumas paginas a frente, temos a primeira
aparicao da janela, quadrangular e pequena, acima da altura das personagens
(MILLER, 2012, p. 100). A apresentacao do espaco é fragmentada, adiando a
visao da janela e da porta. Esta altima s6 sera mostrada depois, primeiro a partir
de seu exterior e s6 entdo, em um quadro composto pela imagem e por um balao
contendo onomatopeia, ocupando uma pagina toda, a partir de uma visao
completa do lugar, visto de cima (MILLER, 2012, p. 108). O atraso em oferecer
as visOes da janela e da porta tem sua contribuicao para aumentar a sensacao de
claustrofobia, que acompanha a apresentacao desse espaco.

H4 alguns pontos interessantes a serem destacados nos quadros em que se
descortina a visdao da janela. Nesses, é possivel vislumbrar o dentro e o fora, cada
um claramente definido, na medida em que cabe ao fora a penumbra, as sombras,
as imagens que s6 sao percebidas pelo contorno e, em contraposicdo, o dentro é
excessivamente claro e branco, regido por uma aura de limpeza e ordenamento
impecavel. Pensar esse comodo em seu excesso de pureza e contendo as cabecas
linearmente organizadas remete a proposicao de Bachelard (1989) de enxergar os
espacos subterraneos como metaforas do inconsciente, ao denotar algo que
requer um avanco em profundidade para ser alcancado (também o quarto de
Barba Azul se encontra ao final de um grande corredor). Em consonancia com
tudo isso, também Freud (2012), em seu estudo sobre o inquietante, o descreve
como algo que deveria permanecer escondido, mas que foi trazido a luz. Ora, nao
¢é exatamente este o caso quanto ao espago da diversao sadica de Kevin? Seus atos
remetem a uma realidade obscura que deveria permanecer encoberta, mas que,
com a intromissao de Marv, acabam por vir a luz.

Logo ao se dar conta da presenca de Lucille, o didlogo travado entre os dois
possibilita reconstruir os fragmentos do que ocorre nos momentos anteriores, no
que concerne ao periodo inconsciente de Marv. Kevin primeiramente trancafia
no quartinho a personagem Lucille, corta sua mao e a come; ele faz tudo isso de
forma que Lucille seja uma expectadora passiva de tais imagens. Quando Marv
chega ao local, Lucille esta em panico, extremamente assustada e vislumbrando

a propria morte, ja que, além do que foi feito a ela nesse espaco do quarto, antevé
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o que lhe pode acontecer também a partir do que vé nas cabecas expostas de todas

as vitimas de Kevin, conforme verificamos a seguir:

- Ele guarda as cabecas e come o resto.

- Lucille?

- Ele come gente. Nio é s6 aquele lobo que come. E ele! O lobo fica com
as sobras. Ossos. E ele. Ele... Come gente.

- Vocé tem que se acalmar, garota. Vocé t4 em choque. Aqui... Vamos
aquecer voce...

- Ele cozinha elas. Como se fossem bifes. Simplesmente como se fossem
bifes. E agora ele pegou nos dois...

- Ta tudo bem. Respire fundo, bem devagar... Nao sei se ele vai te comer
ou ndo. Pelo o que entendi, ele s6 come garotas. Da s6 uma olhada
naquela parede. As cabecas na parede. As cabecas na parede.

- Ele me fez olhar. Filho da puta! Ficou com aquele sorriso maldito e
me fez olhar enquanto ele chupava a carne dos meus dedos! O filho da
puta me fez olhar! (MILLER, 2012, p. 98-99, grifos do autor).

Pela passagem acima, percebemos como o espaco do quartinho é disférico
para Marv, mas principalmente para Lucille, pois ela tem um membro de seu
corpo extirpado e devorado por Kevin. Ademais, as cabecas penduradas como se
fossem troféus sao apenas cabecas de mulheres — ele s6 se alimenta de mulheres.
Logo, observamos os sentimentos topofobicos que o espaco em questao causa na
personagem Lucille: pavor, medo e, além disso, percebemos as reagoes fisicas,
como a pele fria. Sabemos que a personagem Marv tenta aquecé-la em
determinado momento da narrativa e, pelos grifos que o autor inclui no realce
grafico de seu texto, o que enfatiza o quanto aquele espaco é aterrorizante para a
personagem. Os vocabulos realcados sao “filho da puta”, “carne”, “meus dedos” e
“olhar”. A escolha da énfase nesses vocdbulos permite ao leitor perceber a
natureza do horror em que esta mergulhada Lucille.

Em contrapartida, o quarto azulejado em Sin City é para Kevin um espaco
de total prazer, um espaco topofilico em todas as suas potencialidades porque
nesse espaco Kevin se sente superior em relacio a sua vitima; é um espaco de
conforto, de abrigo e de desmascaramento de si. E nesse espaco que ele subjuga
suas vitimas, como podemos perceber no modo como ele fez Lucille observa-lo
enquanto comia a sua mao. Observamos, portanto, que a personagem Kevin sente
prazer no exercicio da violéncia e, principalmente, deleita-se em guardar um
souvenir, que representa o seu poder naquele determinado espaco: as cabecas

das mulheres penduradas nas paredes do quarto azulejado. Destaca-se que nao
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se trata de um local de armazenamento dos corpos (eles nao sao desovados ou
escondidos ali). Trata-se de um espaco de exibicdo desses corpos: eles estao
organizados, alinhados, seguem um padrao de disposicao, arranjados como se
antecipassem o olhar de um expectador curioso, dispostos como os frutos de um
artesao que esta orgulhoso de seu trabalho.

As mulheres na parede de Kevin eram prostitutas, eis a razao da punicao
que caia sobre elas. Proximo ao final da narrativa, Marv sustenta um dialogo com
Roarke, criminoso parceiro de Kevin e membro do alto clero, em que Roarke
salienta a insignificancia e imoralidade das mulheres por eles assassinadas: “As
mulheres nao eram nada! Vadias! Ninguém sentiria falta delas. Ninguém se
importava com elas! E entdo... A sua Goldie... Ela quase estragou tudo...”
(MILLER, 2012, p. 191, grifo do autor).

Mas e quanto a Lucille, pelo que seria punida? Pelo fato de ser 1ésbica, por
seu trabalho e porte masculinizado ou por sua associagdo com Marv? Embora ela
nao seja como as demais, uma prostituta, é importante ressaltar que também
perfaz um modelo de mulher fatal, responsavel por reprimir e controlar a
selvageria desmedida de Marv, como por exemplo, pelas pilulas que lhe fornece.
Também cabe marcar que a homossexualidade de Lucille é explicitamente
registrada e ela ndo tem nenhum pudor em relacao ao seu corpo — um corpo
voluptuoso e alvo de atencdo masculina, como pontua Marv: “Lucille é a minha
oficial de condicional. Ela é 1ésbica, s6 Deus sabe por qué... Com esse corpo, ela
podia ter qualquer homem que quisesse” (MILLER, 2012, p. 37). De fato, a
primeira aparicdo da personagem a retrata seminua, seus cabelos curtos e, ao
ouvir um barulho na janela, prontamente alcanca e empunha sua arma. Desse
modo, também Lucille se mostra como um modelo feminino que desafia o
masculino estabelecido, nega sua passividade ou fragilidade como simbolo da
moral e do decoro da mulher; também ela é transgressora e passivel de ser
punida.

Se em Barba Azul a ameaca pode ser apreendida explicitamente nas
palavras do marido, em Sin City a ameaca € velada, subentendida e refere-se a
todas as formas de violéncia que podem recair sobre a mulher, especialmente a
que possui habitos “duvidosos” de acordo com a moral vigente. As mulheres que

frequentam bares, andam sozinhas e especialmente as prostitutas sao mais
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vulneraveis a violéncia. Logo, h4 um discurso implicito de carater moralizador, o
qual sugere que as mulheres restritas ao espacgo privado da casa e submissas a
tutela do marido nao serao vitimas de tais violéncias urbanas, que funcionam
como punic¢oes direcionadas aquelas que se desvirtuam do caminho do “bem”.

Importante, neste momento, demonstrar que apesar de ser possivel
fazermos um paralelo entre a forma como os espacos sao introduzidos e descritos
nas narrativas, convém apontar a diferenca com a qual violéncia é retratada em
ambas, pois no conto Barba Azul ha somente a descri¢ao do sangue espalhado
pelo chao e a exposicao dos corpos das mulheres mortas, ou seja, nao ha um relato
de como essas mulheres foram mortas, ficando para o leitor o preenchimento
dessa lacuna da narrativa. Ja na obra Sin City ha o uso exacerbado da violéncia,
como ¢é, de fato, a proposta do estilo do autor. H4 um detalhamento de todas as
etapas de como as mulheres sdo mortas: as partes de seus corpos sao extirpados,
comidas, sobrando apenas a cabega, sendo que essa parte do corpo das mulheres
¢ a inica nao ingerida e logo sera exposta como troféu.

De fato, a narrativa de Sin City é permeada pela violéncia urbana e por
seus excessos. Pela dialética entre o que se mostra e o que se esconde,
representada pelos cortes, apagamentos e também pelo jogo de luz e sombra
presente na organizacao estética de toda a narrativa, é feita a escolha de quais
manifestacoes de violéncia serdo escancaradas ao leitor e quais serdo apenas
sugeridas, convidando-o a completar as partes faltantes em seu processo de
leitura. A violéncia é uma constante na narrativa, sendo parte fundamental da
subjetivacdo dos personagens. Sao eles, cada qual a seu modo, sujeitos da
violéncia: por ela marcados, nela forjados.

Imprescindivel reconhecer também que nos dois casos a submissao e a
opressao feminina sdo reforcadas pela diferenca nos estratos sociais ocupados
pelos sujeitos. Em ambos, por um lado, o leitor depara-se com homens em uma
posicao economica e social tdo destacada que os torna imunes as sancoes de suas
transgressoes, e, por outro lado, com mulheres que, ainda vivas, sao despojadas
de seu titulo de sujeito e se convertem em objetos para, apos a morte, cumprirem

sua funcao de adorno. Tornam-se pegas decorativas.
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5 Consideracoes finais

Os contos de fada remetem a oralidade e assim constroem o vinculo com
os sujeitos comuns de outros tempos, produzindo um imaginario que é
compartilhado, irrastreavel em sua origem. Trata-se de um terreno proficuo para
o exercicio da intertextualidade. A relacao de textos distintos entre si é o que
permite, entao, a movéncia de sentidos. Deve-se salientar que nao ha referéncia
explicita ao texto de Perrault na narrativa grafica; ¢é o leitor, em seu movimento
de preenchimento das lacunas do texto, que pode reconhecer e evocar os
elementos intertextuais.

A anélise dos espacos permite averiguar que ha semelhancas no modo
como sao retratados, possibilitando a evocacdao de sentidos comuns, como € o
caso da violéncia e da punicao orientadas ao feminino. H4 também em ambos
uma aproximacao das mulheres a condi¢ao de objetos, utilizadas como adorno.
Em contrapartida, a curiosidade e o desvio femininos, de modo geral, podem
funcionar como sintomas de resisténcia a submissao passiva, caracterizando

mulheres dispostas a pagar o preco de sua insubordinagao.
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