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RESUMO

MELO, B. D. Q. Dos pilares da criacio: as dimensdes narrativas e simbdlicas na obra Incal.
2023. 106 f. Dissertacao (Mestrado em Comunica¢ao) - Faculdade de Comunicagdo Social,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

Esta pesquisa busca analisar as dimensdes narrativas e simbdlicas que compdem a obra Incal
(1980 - 88), de Jodorowsky e Moebius, inclusive em suas correspondéncias com Duna (1965),
de Frank Herbert, livio com o qual a obra mantém uma relagdo de derivagdo. Investigando a
constituicdo do quadrinho cult de Jodorowsky primeiro isoladamente em abordagem que
cobre forma e contetdo, para depois inserir nessa ldégica a nogdo de transmutacao (derivagao e
transformagdo de uma ideia em outra), podemos ter a dimensdo clara do que ¢ o processo
criativo em um enquadramento tdo singular, como foi a concepcdo dessa obra de ficcao
cientifica. A partir de uma discussdo sobre linguagem, narrativa, imaginario, mito, arquétipo e
outros elementos mobilizados no Incal, a pesquisa busca investigar, através da perspectiva
teorico-metodoldgica da Hermenéutica de Profundidade, como a obra articula esses elementos
dentro da logica singular de uma obra que se sustenta em si, € também da transmutagao da
ideia de Duna para o processo de criagdo do Incal. A confluéncia de ideias do trabalho
desemboca na seguinte questao: como ocorre o nascimento da novidade partindo de uma ideia
que ndo ¢ criada do vazio, mas de um processo de derivacao? Conclui-se, fazendo uso das
referéncias narrativas e simbdlicas para explicar que Duna fora um prisma para Jodorowsky, a
partir do qual o autor chileno pode descobrir novos espacos dentro de si mesmo, pensar um
novo género. O Incal surge como uma coisa auténtica ao refletir Jodorowsky, quando
Jodorowsky se deparou com Duna, e nele encontrou a si mesmo. O autor disse que colocou
em seu quadrinho tudo o que criara de novo para sua adaptacdo de Duna, fica o Incal,
portanto, como a imagem original de Jodorowsky sob o prisma de outro autor, a
decomposi¢cao de um espectro em novas cores.

Palavras-chave: Incal. Quadrinhos. Narrativa. Estético. Simbolico.



ABSTRACT

MELO, B. D. Q. From the pillars of creation: the narrative and symbolic dimensions in the
work Incal. 2023. 106 f. Dissertacio (Mestrado em Comunica¢do) - Faculdade de
Comunicag¢ao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

This research seeks to analyze the narrative and symbolic dimensions that make up the work
Incal (1980 - 88), by Jodorowsky and Moebius, including their correspondence with Dune
(1965), by Frank Herbert, a book with which the work maintains a relationship of derivation .
Investigating the constitution of Jodorowsky's cult comic, first in isolation in an approach that
covers form and content, and then inserting into this logic the notion of transmutation
(derivation and transformation of one idea into another), we can have a clear dimension of
what the creative process is in such a unique framework, as was the conception of this science
fiction work. Based on a discussion about language, narrative, imaginary, myth, archetype and
other elements mobilized in Incal, the research seeks to investigate, through the
theoretical-methodological perspective of Depth Hermeneutics, how the work articulates
these elements within the singular logic of a work that sustains itself, and also the
transmutation of the idea oDuna for the creation process of Incal. The confluence of ideas in
the work leads to the following question: how does the birth of novelty occur starting from an
idea that is not created from emptiness, but from a process of derivation? It concludes, making
use of narrative and symbolic references to explain that Dune was a prism for Jodorowsky,
from which the Chilean author could discover new spaces within himself, think a new genre.
Incal emerges as an authentic thing when reflecting on Jodorowsky, when Jodorowsky came
across Dune, and found himself in it. The author said that he put in his comic everything he
had created anew for his adaptation of Dune, Incal remains, therefore, like Jodorowsky's
original image under the prism of another author, the decomposition of a spectrum into new
colors.

Keywords: Incal. Comics. Narrative. Aesthetic. Symbolic.
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INTRODUCAO

No principio havia Duna (1965): um marco literario da ficcdo cientifica, por sua
complexidade narrativa, pelo tamanho e particularidades do universo criado por Frank
Herbert, com sua politica densa e intrincada, pela questdo ecoldgica colocada como
preocupacdo (a frente de seu tempo) e pela jornada do heroi representada com uma poténcia
impar, ao valorar a escolha dentro deste caminho, desta jornada, que comumente ¢
considerada apenas como o cumprimento de um destino. Duna viria a se tornar uma saga que
ainda hoje ndo encontrou seu encerramento, mesmo décadas apds a morte do autor.

Depois de Duna, houve a inten¢do de Alejandro Jodorowsky de adaptar o livro de
Herbert para o cinema. A adaptagdo foi um fracasso, mas desse fracasso surgiu o Incal. O
Incal ¢ uma historia em quadrinhos escrita por Jodorowsky e desenhada por Moebius, com
seus seis tomos, dividida em cinco partes, lancados originalmente pela reconhecida editora
francesa Les Humandids Associés, entre 1980 e 1988. De origem chilena, Jodorowsky ¢ um
artista de vanguarda nas mais diferentes frentes, a mais conhecida delas o cinema, em seguida,
os quadrinhos (dentro da qual ¢, inclusive, mais prolifico). Ja seu parceiro, Moebius, ¢ um dos
mais renomados quadrinistas da historia, notorio pela sua producao dentro da ficgdo
cientifica, sendo inclusive um dos criadores da editora pela qual o Incal seria publicado, uma
das mais importantes de um segmento mais intelectual da produ¢do de quadrinhos, em um dos
mais importantes (¢ maduros) cenarios para esta midia, o mercado francés.

A trama se desenrola num futuro distante em que DiFool, um detetive particular de
ultima categoria, recebe um poderoso artefato (incal) das maos de um extraterrestre
moribundo. Dai, DiFool passa a ser o centro do universo, uma vez que o governo, os rebeldes,
uma raga alienigena e uma seita tecnoldgica buscam a todo custo objeto que carrega consigo.
Em fuga, o detetive e seu passaro de estimagdo, uma gaivota do concreto, sdo forgados a
juntar for¢cas com o Metabardo (o maior guerreiro do universo), Solua (um messias
andrégino), Animah (uma musa do centro da Terra), Tanatah (a rainha dos rebeldes) e seu
assistente Kill (um homem com cabeca de lobo). O desenlace se da dentro dos esfor¢cos em
fugir do grupo do governo, enfrentar a ameaga dos Bergs (a raca alienigena que busca o Incal)
e da seita tecnoldgica ancorada no império intergalatico humano. Por tras de tudo ha a ameaca
maior da Treva, uma entidade unidimensional que busca extinguir toda a luz e,
consequentemente, toda a vida que existe.

Nota-se que, apesar da pluralidade de temas pelas quais o quadrinho passeia, e da
aparente confusdo de conflitos, o Incal se encerra dentro da ancestral nocdo de dualidade

humana. E notorio que a compreensao da realidade se baseia em dicotomias. Conceitualizar
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algo ¢ estritamente ligado ao ndo-alguma-coisa, seu antonimo, seu complemento. Dia/noite,
bem/mal, certo/errado, deus/diabo, luz e trevas. Aqui, em Jodorowsky, essa dualidade ¢ uma
metafora para a espiritualidade, tal qual Platdo indicou em sua alegoria da caverna. Ca o
conhecimento do mundo, 14 o conhecimento de si.

O Incal nasce, como vimos, de uma queda. Dentro da narrativa, inclusive, John DiFool
¢ lancado na alameda do suicidio para o grande lago de acido no fundo da cidade-pogo, uma
cidade subterranea dividida em niveis de acordo com o estrato social, € que pouco tempo no
futuro se veria em meio a uma guerra civil. No escopo criativo, o quadrinho Incal ¢ fruto de
um esfor¢o que parte de um fracasso criativo, intento para outra midia, adaptando uma outra
obra ja estabelecida. No ambito cultural, tal qual na ciéncia, novas contribui¢cdes, novos
lugares, vao sendo incorporados a partir de paradigmas ja existentes, o que nos leva a poder
conceber tais novidades como oriundas das ideias que fundamentam, mesmo que
indiretamente, os campos dos saberes que a obra mobiliza, do género em que se situa, da
midia que lhe serve de suporte etc.

O Incal € uma obra derivativa, mas o que a torna mais interessante para analisar com
respeito a este aspecto em especifico - a derivagdo - ¢ que ela ¢ notoriamente construida a
partir de todo o material autoral que foi pensado para a criagdo de outra narrativa, que ndo se
concretizou. De tal forma, ela € resultante de um livro, mas sem guardar paralelos 6bvios, pois
a obra que veio antes ¢ um ponto de partida para uma interpretagdo que atravessa questoes
particulares de um autor desejante de capturar o espirito de outro tempo, enquanto se
mantinha fiel as investigacdes sobre o espirito humano, e desta novidade se fez matéria.

A obra que constitui o objeto desta pesquisa ¢ considerada uma das mais influentes
ficgdes cientificas dos quadrinhos, bem como o livro do qual descende ¢ tido como uma das
mais relevantes sagas de fic¢ao cientifica da literatura mundial; e o filme que nunca houve
entre os dois, do qual o Incal efetivamente deriva, paira ainda hoje, ap6s décadas, como uma
promessa de revolu¢do cinematografica que nunca se concretizou. Sobre o grau de
importancia que o quadrinho tomou, ¢ possivel pensar em alguns fatores. Primeiro, ha o grau
superlativo da historia: nela o escopo ¢ intergaldtico e todas as cidades, naves, planetas,
galdxias, sdo desenhados com extrema riqueza e criatividade por parte de Moebius,
conhecidamente um dos mais laureados artistas do meio. Permeiam a histdria criticas as
formas vigentes de organizagdo social, a cultura de massa, politica e autoridade, cultos etc e
dentro desse escopo gigantesco o grande destaque e fio condutor da narrativa € a jornada

interior dos personagens.
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Uma vez que “a fic¢do cientifica ¢ uma narrativa que problematiza as fronteiras entre
subjetividade, tecnociéncia e espagotempo como estratégia de interrogar o humano” (REGIS,
2012, p. 20), o Incal se destaca pela forma como isto ¢ feito, misturando satira com o
contraponto mistico, ilumina¢do e transcendéncia. Em termos simples, Incal ¢ um bebé
esquisito fruto de uma aventura, comentérios politico-sociais e esoterismo; um misto de
blockbusters com arte. Dentro do contexto proposto pelo quadrinho, podemos perceber Incal
como a representacao do chamado interior, /n Call, um destino ao qual todos os parceiros de
DiFool se entregam, ao contrario deste. Ele sobreviveu ao combate contra a Treva na sua
escolha pela individualidade, tornando-se assim “a testemunha eterna”, “a gota que nunca se
junta ao oceano”, como proclamado pelo novo universo, o novo tempo. John DiFool ¢ aquele
que atravessa toda a historia recusando as propostas de um novo Eu, uma nova percepcao do
todo, fadado assim a repetir as mesmas coisas, numa eterna queda, num eterno retorno ao cair.

A proposta anterior de Jodorowsky, com a adaptacdo cinematografica de Duna
também era uma experiéncia em diversas camadas de apreciagdo, entdo € natural que o Incal
herdasse algumas de suas caracteristicas. O Incal tem a devida relevancia até os dias de hoje
ndo somente pela sua influéncia, seja em termos visuais ou de enredo, mas por ser uma obra
que funciona tanto como puro entretenimento, quanto num viés critico ou filosofico. Para
ilustrar o caminho rumo a iluminagdo e depois de volta ao abismo, Jodorowsky faz uso de
imagens e conceitos do inconsciente coletivo e de sistemas associativos ha muito presentes no
imaginario popular, para dar luz a uma obra com diversos niveis de significagdo e
acessibilidade. Depois dos sucessos de E/ Topo (1970), um dos mais lembrados cults dos
filmes da meia-noite, e A Montanha Sagrada (1973), um dos mais marcantes, se ndo o mais
marcante registro psicodélico do cinema, Jodorowsky ganhou carta branca para dirigir o que
quisesse. Escolheu Duna, mesmo sem ter lido a obra. Perguntado depois do por qué, nao
soube dizer. A produ¢do do filme durou um par de anos, ganhando uma escala tdo grande que
o tornou impossivel de ser filmado. Duna de Jodorowsky ¢ considerado por muitos
apreciadores e profissionais do cinema como o maior projeto cinematografico nunca realizado
até hoje e, mesmo sem ter ganhado vida, influenciou geragdes. Ha elementos desse insucesso
em Star Wars, em Alien, e em diversos outros filmes que moldaram a ficcdo cientifica, tal
qual a conhecemos. Mas do fracasso de uma ideia ndo houve frutos somente externos, mas
também dentro da carreira do proprio Jodorowsky. Nasceu dos restos mortais de Duna, o
Incal.

Dentro desta primeira colocagdo, j& podemos destacar alguns dos principais pontos

que nos interessam nesta pesquisa € que se inserem nas problemadticas acerca do processo
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criativo, que nos sdo mais caras, ou seja, as abstracdes no que concerne a transmutacao e
expressdo derivativa entre obras e ideias. Tais operagdes se pautam na criagdo a partir de
imagens e conceitos preexistentes, do nascimento da diferenca partindo de uma base comum,
através da interpretacdo, da influéncia de uma pulsdo artistica, da forma especifica que o
vazio encontra em cada pessoa, € que se traduz em um atravessamento particular que induz a
criacdo. Tais operagdes podem ser observadas, em ultima instancia, nos tragos narrativos e
simbolicos que sustentam a obra acabada, como tracos do processo de criagao.

O estudo das operacdes narrativas e poéticas que constituem o Incal nos interessa por
evidenciar de forma bastante explicita as mecanicas de criagdo e de transformacdo, que
chamaremos aqui de transmutacao (da ideia em imagem e texto, do livro em filme, do filme e
em quadrinhos). Isto se d4, num primeiro momento, por uma dupla de fatores: por ser
conhecido muitas das varidveis que orbitaram a criacao da obra e por essa ter se apresentado
em trés momentos que nos permitem observar pontualmente o processo de divergéncia, uma
vez que temos a obra original Duna e o projeto do filme Duna, um meio termo entre o lugar
do Incal e a obra de Frank Herbert. Cabe ressaltar aqui, que esta ¢, acima de tudo, uma
questdo de comunicagdo, pois menos nos interessa uma analise da obra ou fendmeno com
finalidade em si e do ponto de vista de seu sentido, do que utilizar este objeto de posicao
destacada no que tange a sua construc¢ao para entender como se d4 um processo de producgdo
de novas imagens, relagdes e afetos, como ja prenunciava Campbell (2005), a partir de um
mesmo esqueleto. Entender os agenciamentos entre narrativa, ficgdo e imaginario na produgao
de outra forma, de outro ser, obra, estdo entre os objetivos principais desta pesquisa.

O que funda esta pesquisa ¢ a andlise do Incal em duas vias: a da narrativa e a dos
elementos simbdlicos que ela articula (organizacao das relagdes entre texto e imagem, uso da
citagdo e incorporacao de elementos externos), que funcionam também como aspectos
organizados a partir da presenca, por exemplo, de elementos misticos e transcendentes. Essa
dupla observagdo ¢ importante, pois na esteira do simbdlico temos acesso mais direto ao plano
das imagens e significados originarios, enquanto no viés narrativo podemos examinar como
sdo postos em relagdo e como se d4 a costura entre conceitos € a construgdo para além do
imediato, onde as imagens, compdem também sequéncias e se transformam elas proprias em
enunciados. A andlise dos entrecruzamentos de Duna e Incal, inclusive, s6 sdo possiveis na
relagdo, no vinco, entre as duas dimensdes, simbolica e narrativa. Sdo estas operagdes de
vinculagdo e de produgdo de comum, no sentido proposto por Muniz Sodré (2014) que estou

considerando na pesquisa o aspecto propriamente comunicativo do Incal.
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Para analisar essas operagdes comunicativas, discutir nogdes-chave como
inconsciente, arquétipos, mito e imaginario se torna algo central, uma vez que estas compdem
a teia narrativa da obra e constituem o substrato utilizado para esculpir o Incal. Esses lugares
desenham o caminho para a compreensdao da questdo central do estudo que se baseia em
entender como se deu o processo criativo da obra, sob a luz do imagindrio mitico e mistico
(pautados como a dimensdo simbdlica), no tocante ao ciclo de uma ideia que surge,
transforma e ¢ transformada, tendo como objeto, claro, a relagdo mais estreita entre Duna e o
Incal (a ser vista no capitulo 3).

Detalhando um pouco mais o processo, este se dard em trés momentos: o primeiro sob
o prisma da narrativa, o segundo sob o olhar do simbdlico, e o terceiro que retine essas duas
dimensdes de forma e contetido na analise em si do processo que estou chamando aqui de
transmutacao, da relagdo mais estreita de composi¢cdo das duas obras, Duna e Incal. Para dar
solidez ao percurso, o referencial tedrico fard uso em destaque para a no¢do de imaginario
para Gilbert Durand, que o define como “conjunto de imagens e relagdes de imagens que
constitui o capital pensado do Homo Sapiens” (DURAND, 1997, p. 18), ou ainda “a
faculdade da simbolizacao de onde todos os medos, todas as esperancas e seus frutos culturais
jorram continuamente desde os cerca de um milhdo e meio de anos que o homo erectus ficou
em pé na face da Terra” (DURAND, 1998, p. 117).

As nog¢des de arquétipo € mito sao mais proeminentes em nosso estudo nas palavras de
Jung (2018) e Campbell (1990), o primeiro pela sua contribuicdo acerca do inconsciente
pessoal e coletivo, o simbolismo nas artes, a construgdo simbolica, etc, e o segundo, por dar a
ideia dos arquétipos de Jung uma forma, ao dizer que todos mitos, lendas, épicos e todas as
narrativas sagradas de todas as culturas da humanidade contam essencialmente uma mesma
histéria. O estudo sobre psicomagia também ¢ importante para o nosso intento, visto que €
sob este paradigma, de autoria do proprio Jodorowsky, que o Incal ¢ criado. Segundo este
conceito, as feridas do espirito podem ser curadas através de um tipo especifico de arte. Na
contextualizagdo e estudo da linguagem da midia quadrinhos, serdo importantes os trabalhos
de Will Eisner (1989), Scott McCloud (2005) e o de Thierry Groensteen (2015).

Por fim, dois autores-chave para tratar o processo criativo neste estudo sdo Jacques
Lacan (1997) e Roland Barthes (1984). Lacan nos oferece os conceitos de vazio, falta e nada,
como pontos de partida para o sentido e que completa um caminho que nos ¢ fortuito (haja
vista que estabelece um padrao para a criacdo, do qual podemos partir para falar de uma
criacdo que ndo parte do nada) na nocdo de sublimagdo (onde expressamos a partir de uma

espécie de metafora para alcangar de alguma forma, algo que nos escapa, no caso do Incal, o
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fracasso da adaptacdo de Duna), que, para o psicanalista, consiste numa operacao que incide
sobre a pulsio de morte como possibilidade de criagio a partir do nada. E importante termos
essa nogao da ideia oriunda do nada para podermos distingui-la da advinda do processo de
derivagdo, encontrando, assim, suas particularidades. Importante esclarecer aqui que a
sublimagdo ¢ uma forma de retratar o Real pelo simbdlico, uma forma de desvio da pulsao,
enquanto a derivagdo ¢ criar ndo a partir do vazio que habita o criador, mas de uma ideia/obra
que ja existe no mundo. O Incal ¢ uma obra derivativa, portanto, porque nao vem
absolutamente de Jodorowsky, mas da sua relagdo com Duna. Barthes, por outro lado, como
veremos, nos apresenta a ideia de emocao-valor, uma emog¢dao que pensa, que direciona a
criacdo. As contribui¢des de ambos os autores nos ajudardo a analisar os processos criativos
presentes no Incal, tanto do ponto de vista de seus atravessamentos por outra obra quanto dos
afetos que mobilizam as transformagdes que a produzem.

Metodologicamente, o olhar para o Incal ¢ apoiado na logica da Hermenéutica de
Profundidade (THOMPSON, 1995), que busca entender contextos sociais e historicos
estruturados para dar conta do processo que envolve a compreensdo e interpretacao das
formas simbolicas enquanto construgdes de significagdo e sentido do mundo social,
midiatizadas pelos mais variados tipos de expressdes comunicacionais. Que justifiquem esta
pesquisa, podemos pensar em alguns pontos. E importante olhar para uma midia ainda
marginal como os quadrinhos, dentro da academia (embora o seja cada vez menos, inclusive
na area de Comunicacao), por um enfoque diferenciado: nem apenas como literatura, nem
como arte pura, nem como midia somente, mas como um sistema, como uma linguagem.

E importante também analisar o caminho do imaginario ao atravessar uma obra, para,
em analogia, compreender sua influéncia nos processos de subjetivagdo cotidianos. Mas a
questdo da pesquisa se centra de fato na primeira prerrogativa, o criar. Do ponto de vista
pessoal, como escritor, considero que dar vida a uma obra ¢ uma espécie de magia, ¢ conjurar
a partir de um plano invisivel, uma forma, um contetido. Do nada fazer-se algo chega a ser
contra as leis da natureza, entdo o que existe neste espaco nublado, que pode descuidadamente
ser confundido com o nada? Investigar o processo criativo como processo comunicativo, de
producdo de afetos, de comum e de sentido, ¢ buscar, no caso do Incal, olhar através de um
véu magico.

Ainda sobre o processo criativo, € curioso como 0 mesmo se transmuta em diferentes
mascaras até ganhar uma forma final, e que, mesmo finalizado, ainda continua mudando, com
decisdes aparentemente inconscientes, ganhando novos significados em uma nova visita,

conforme colocado por Umberto Eco. Para ele, uma obra de arte, ainda que tomada de forma
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fechada como um organismo equilibrado, “é também aberta, isto &, passivel de mil
interpretagdes diferentes, sem que isso redunde em alteracdo em sua irreproduzivel
singularidade” (ECO, 2005, p. 40). Partir da analise de um objeto tao particular como o Incal,
parece uma boa aventura de pesquisa. Pois bem, despido parcialmente do interesse pessoal
como escritor, a andlise do processo criativo do Incal se justifica pela importancia de se saber
como se da a construcdo de sentido em uma obra literdria de fic¢do cuja linguagem se apoia
em formas de imaginario particulares, de tropos flutuantes. Dada a relevancia de se
compreender os processos de expressao contidos nas produgdes culturais contemporaneas,
torna-se necessario o estudo das diversas camadas que compdem esses processos
comunicativos ¢ de criagdo, pois neles reside em esséncia a ideia de comunica¢do como ato
integrante e individuante, ou seja, como processo de produgcdo e de mediacdo de
representacoes ¢ afetos.

Em um documentario sobre a produ¢do da adaptacdo de Duna por Jodorowsky, o autor
chileno diz sobre as grandes divergéncias entre as duas obras, que ndo queria ser fiel ao texto
de Herbert, que queria criar algo proprio. Ao exemplo de Duna, o Incal foi o ponto de partida
para a constru¢do de uma grande saga em diversos volumes, sejam continuagdes ou spin-offs.
Um ano ap6s a segunda adaptacdo de Duna ganhar os cinemas, desta vez pelas maos do
aclamado diretor Denis Villeneuve (2021), uma adaptac¢do de Incal para o cinema também ¢
anunciada. No Brasil, que vive atualmente um novo momento de crescimento do meio
quadrinistico, apesar das sucessivas crises do mercado livreiro, hd& um novo contato dos
leitores com a obra de Jodorowsky. Quando foi publicado pela primeira vez de forma integral
pela editora Devir em 2012, lembro de ter visto a capa lotada de um amarelo vibrante com o
protagonista John DiFool em fuga, e na época ndo dera atencdo. Outro momento, outro
mercado de gibis, outro eu.

A partir dessa introdu¢do, onde pontuo os principais topicos a serem abordados no
trabalho, bem como parte das minhas motivagdes, apresento a estrutura do trabalho, que sera
dividido em quatro capitulos e as consideragdes finais. O primeiro capitulo, que na verdade ¢
aqui considerado como um capitulo zero, haja vista seu carater mais descritivo, ¢ chamado de
uma contextualizagdo. Dividido em trés partes, nele ¢ abordado uma parte da historia dos
quadrinhos, cuja evolugdo tematica/histérica/social viria a criar um ambiente propicio para se
entender a criagdo do Incal. Além disso, sdo abordadas também as movimentagdes humanas
que deram origem ao Incal, sejam no intento de Jodorowsky em adaptar Duna para o cinema,

sejam as relagdes que criou para esse objetivo e os desdobramentos que surgiram a partir
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disso. E ainda, ¢ narrado um resumo da trama do Incal para que um maior entendimento seja
possivel na leitura deste trabalho, ao se fazer alusdo a momentos especificos da narrativa.

O segundo capitulo, aqui numerado como primeiro, por ser o primeiro com uma
discussdao conceitual e analitica mais forte, ¢ chamado de da narrativa. Nele, esta primeira
dimensdo da obra de Jodorowsky ¢ analisada em quatro partes. O Incal enquanto quadrinho e
as particularidades em termos de linguagem que isto traz. Os paralelos entre narrativa e
linguagem tragam no exame do Incal as percepc¢des do tempo, da trama e da significagdo. Em
ficcdo temos a analise do papel desta ao contar uma histdria, além da forma como o Incal se
estrutura como tal. Em imaginario temos a descri¢do do conceito para entender como o Incal,
tal como todo o horizonte da comunicacdo bebe de uma bacia semantica para se exprimir, ao
mesmo tempo que contribui para esse acervo imagético ao praticar o ato comunicacional.

Do simbdlico, dividido em cinco partes, ¢ o terceiro capitulo, descrito como o
segundo. Nele, sdo apresentados e discutidos os conceitos de Jung e Campbell, quando tratam
de mito e inconsciente coletivo. Na primeira parte, designada para o mito, exploramos o papel
do mito nas narrativas desde os primoérdios, bem como a estruturagdo deles enquanto
narrativa, feita na forma da jornada do heréi. Na segunda parte, um complemento da primeira,
¢ abordado o conceito de arquétipo, e como eles aparecem na histéria que abordamos em
especifico, tal como foi feito no topico anterior com a estrutura do quadrinho. Na parte
seguinte, vemos conceitos misticos abordados na constru¢ao da obra de Jodorowsky e os
pontuamos brevemente. Depois, vemos mais uma parte mistica, mas esta com uma relevancia
muito maior na constru¢do de narrativas e para o proprio autor em si. Abordamos o tard e seus
cruzamentos com a constru¢do do Incal. Por fim, temos a leitura do que ¢ psicomagia, uma
criacdo de Jodorowsky, que pode traduzir um pouco da motivagdo em criar o Incal.

O prisma, € o ultimo capitulo, dito terceiro, apesar de ser o quarto, ¢ ¢ composto de
apenas dois momentos. No primeiro, temos a Ultima exposi¢ao de conceitos da dissertagao,
onde sdo vistas as ideias de Lacan e Barthes sobre a criag¢do artistica, para podermos olhar o
Incal como uma sublimagdo do fracasso. O segundo momento ¢ uma analise comparativa
entre Duna e Incal, sob os mesmos parametros que delineiam forma e conteudo, ou seja, a
narrativa e o simbolico.

Nas consideragdes finais, as no¢des fundamentais apresentadas ao longo do trabalho
serdo retomadas, para discutir principalmente o processo de constituicdo do Incal enquanto

obra e também como se da o nascimento da diferenga a partir de uma obra derivada de outra.
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1 UMA CONTEXTUALIZACAO

Antes de desenhar um caminho pela narrativa e pelo simbolico para uma analise destas
dimensdes dentro do Incal, objetivando extrair deste exame o entendimento preliminar das
condigdes de possibilidade da obra de Jodorowsky, julgo importante uma melhor
caracterizagdo da obra, que vai desde sua posicdo no campo da historia dos quadrinhos, ou
mesmo sua posi¢do dentro dos géneros literarios, até sua trama, ou antes, até os encontros
fortuitos que lhe deram origem. E o que se pretende esclarecer neste ponto zero, um recuo
mais descritivo antes das implicagdes analiticas virem a tona. Importante frisar que num
retrospecto daremos também énfase no mercado norte americano de quadrinhos, apesar do
mercado francés onde criou-se o Incal ter se desenvolvido a parte. Fago isto pois o modelo ¢ a
histéria americana dos quadrinhos serve como uma referéncia, uma matéria mais proxima

para, inclusive, percebermos o meio francés.

1.1 Quadrinhos, um restrospecto

Figura 1: O surgimento do baldo de fala em The Yellow Kid

THE YELLOW KID AND HIS NEW PHONOGRAPH.

A Farce, a Gomedy and a Tragedy, All In One, Showing How, In Every Case, Murder Will Out, and Virtue Is Its Own Reward.

Fonte: 1985 - Yellow Kid, Estudio Nanquim.

Os quadrinhos tem sua génese com o primeiro uso do baldo dentro da narrativa em
quadros, a novidade se da dentro da tira de Richard Felton Outcault chamada The Yellow Kid
(figura 1). Para situarmo-nos no tempo, estamos entre 1894-5. Pois bem, o predominio do
humor nos quadrinhos, dai sua nomenclatura em inglés, comics, majoritariamente publicados
em jornais, ¢ substituido pelo pulp, haja vista o clima sombrio que encobria a sociedade, com
a quebra da bolsa e a recente I Guerra Mundial. O pulp popularizou os géneros terror, ficgdo

cientifica e fantasia, demarcando essa primeira era dos quadrinhos como uma “Era de
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Aventura”. Das produgdes da época, Flash Gordon, de Alex Raymond, nos ¢ interessante
destacar, por se enquadrar no mesmo género de Incal e Duna, como uma 6pera espacial, uma
aventura pela galaxia. Mas nesse contexto em que a obra de Raymond nasceu, essa expressao
da ficcdo cientifica esta mais proxima da fantasia do que do cientifico de fato. Baseado na
visdo de Hesiodo, Richard Lupoff foi o primeiro a definir a periodizacdo dos quadrinhos em
Eras (Ouro, Prata e Bronze). A periodizagdo ¢ cunhada no artigo Re-Birth, publicado em 1960
no fanzine Comic Art. E é dentro desta visdao que temos o surgimento da primeira era, a “Era
de Ouro” com o surgimento do Superman, por Joe Shuster e Jerry Siegel em abril de 1938.
Neste momento, o tom das historias ainda era muito preto no branco, com a representagao de
seus herois e viloes de forma bastante maniqueista. A apresentacdo dos herdis como acima
dos dilemas morais, aliados a seus poderes, colocava-os como verdadeiros deuses habitando o
mundo mortal. Dos super-herois desta fase inicial, o Incal guarda poucas relacdes, uma vez
que seus tipos sdo imperfeitos, cheios de duvidas e egoismo, mas guarda-se paralelos
interessantes com as publicagdes que vieram antes, os pulps. Com a Era de Prata, a ficcao
cientifica ficaria em alta, mas ela ja tinha um papel de destaque antes, com outro viés.
Somente no periodo pos 1955, o género seria abordado em seu viés mais cientifico, em
contraponto as abordagens mais fantasticas das Eras de Aventura e de Ouro. Mas a estrutura
da opera espacial que o Incal e tantas outras obras posteriores seguem ainda vem das historias
baratas das paginas dos pulps. Sobre o periodo deflagrado por Superman, ¢ importante
destacar o seu uso como propaganda de guerra diante da II Guerra Mundial, quando o
governo norte-americano percebeu o poder dos quadrinhos como comunica¢ao de massa.
Com o fim dos anos 1940, as tiras de jornal tiveram um reavivamento, desta vez
tratando de maneira recorrente questdes sociais € morais. Peanuts, de Charles Schultz, ¢ um
exemplo de obra pautada no existencialismo, quando foram trazidos para o centro dos
holofotes criagdes que questionassem a sociedade sob aspectos filosoficos e
sociopsicolégicos. Nessa década de 1950 surgiu a pop-art, inspirada pela publicidade e pelos
quadrinhos, surgiu também o comics code authority. Neste momento, imperavam nas bancas
as obras de crime e terror, tais como as publicadas pela EC Comics, que tiveram sua morte
decretada pela censura autoimposta representada pelo selo do cdodigo. O psiquiatra Frederic
Wertham, por meio do livro 4 sedugdo do inocente (1954), associara a delinquéncia juvenil
aos quadrinhos, expondo o que seriam a inducao a homossexualidade, a incitagdo a violéncia,
o apelo sadomasoquista, teoricamente vistos em titulos populares. Este ¢ o fim da Era de Ouro

dos quadrinhos.
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A Era de Prata comeca em outubro de 1956, com a introdugdo de uma nova versao do
super-herdi Flash, que retomou a atengdo sobre o género. As mudangas apresentadas pelo
titulo puderam ser percebidas desde a anatomia dos personagens, até a narrativa mais fluida,
influenciada pelos quadrinhos alternativos, que tiveram a contracultura como seio. Mas uma
das mudangas mais significativas foram os topicos abordados. Cabe lembrar que paralelo a
Era de Prata, na literatura haviam autores classicos levando a frente uma nova forma de
ficcdo, entre eles Ray Bradbury, Isaac Asimov, Philip K Dick, entre outros. Conhecida como a
era mais cientifica de todas, essa nova leva de quadrinhos buscou escapar do codigo de ética,
tornando as motivagdes dos personagens e textos menos politicos ou calcados na realidade.
Com isso em mente, alguns autores decidiram se aventurar pelo espago ou em outras
realidades. Com os problemas mundanos limados, o her6i da Era de Prata estava aberto a uma
possibilidade infinita de aventura por intermédio da fantasia. Mas nao se deve ler aqui fantasia
como sinénimo do mégico, pois os herodis antes calcados na mitologia e no misticismo, entdo
abracaram uma veia cientifica. No que tange a representagdo dos personagens, a dupla
criadora, Stan Lee e Jack Kirby, foram responsaveis por retirar os super-herois de um plano
superior e torna-los cada vez mais humanos, com preocupa¢des humanas e problemas
humanos, evidenciando inclusive falhas. A criacdo mais popular da época, o Spider-Man
(1962) foi o apice do uso da formula até aquele momento. Uma formula Marvel era criada
naquele momento, trazendo um sentido mais arraigado de cronologia, com um universo
comum para seus personagens, além de relacdo de causa e consequéncia entre as diferentes
historias. O verdadeiro trunfo, contudo, foi a j4 mencionada humanizagdo, as fraquezas de
herdis e vildes expostas nos quadros. Tracando paralelos com as caracteristicas desta segunda
era, temos as ja comentadas imperfeicoes morais dos personagens no Incal, e a fic¢ao
cientifica em seu novo molde, menos fantdstico e mais pautado no possivel, dentro da
observa¢do do presente. Porém, as tramas leves e desconectadas de problematicas do real,
como questdes sociais e politicas, sdo descartadas no Incal, assim como o otimismo que este
novo momento traz em suas paginas. Mais proximo da produgao literaria deste momento, ou
das qualidades mais maduras da era seguinte (bronze), o Incal se pauta no principio que
passaria a ser mais valorizado na ficg¢do cientifica, que ¢ pensar um futuro para falar do
presente, como critica, como alerta, como protesto.

Proximo do fim da Era de Prata, num periodo transi¢do, as questdes humanas
ultrapassam o pessoal e atingem a esfera social. Em Green Lantern/Green Arrow #76, as
historias com escopo cosmico ou mirabolante vao dando lugar a questdes como drogas,

racismo, exclusdo social, entre outros, sendo emblemadtica, por exemplo, a edicdo #85 desta
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mesma revista, onde ¢ descoberto o vicio do parceiro de um dos herdis titulo da série em
metanfetamina. Antes de partirmos para o proximo grande véu mainstream, € muito
importante ressaltar que assim como os quadrinhos regulares foram afetados pelo comics code
authority, a censura foi responsavel pelo surgimento de um movimento underground dos
quadrinhos, normalmente produzidos inteiramente por uma unica pessoa e vendido em head
shops € mao a mao. Considerado “o evento seminal do movimento”, segundo Patati e Braga
(2006, p. 100), a publicagdo de Zap Comics #19, de Robert Crumb, aconteceu em 25 de

fevereiro de 1968, contando com mil copias em sua tiragem inicial.

O agudo Crumb havia pescado no ar o espirito dos acontecimentos a sua volta ¢ o
trouxera a seu crivo mordaz e hilariante. Isto se deu com um impacto cultural que as
HQs nunca mais tinham tido, desde a ascensdo dos padrdes conservadores de
pensamento no interior das editoras estabelecidas, onde se trabalhava com tiragens de
maior alcance ¢ de modo supostamente mais profissional. [...] A consequéncia mais
imediata do impacto de seu trabalho foi a confluéncia de outros talentos do trago
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 desagradavel, era honesto, ousado e feito com paixdo. O espirito
rebelde da época e o avango da tecnologia grafica puseram os gibis sob controle, ou
descontrole, em alguns casos, de seus autores. (PATATI; BRAGA, 2006, p. 102- 103).

Durante a década de 1970, eram notaveis os trabalhos de Crumb, Gilbert Shelton, S.
Clay Wilson, Victor Moscoso e Bill Griffin. Notavel também ¢ o trabalho de Art Spiegelman,
que teve suas primeiras publicacdes na revista raw e que mais tarde veio brindar o mundo

com a obra-prima Maus (1980-1991). Sobre os quadrinhos underground, Eisner pontua:

A grande ruptura que possibilitou aos quadrinhos elevar-se ao nivel da literatura veio
com os gibis underground dos anos 60, explosivos politica e socialmente. Nas maos
de jovens dissidentes, os quadrinhos mudaram nossos valores intelectuais, morais e
sociais. Os novos cartunistas nao se sentiam obrigados a obedecer a normas e, assim,
criaram obras ultrajantes. A tematica abordada era brutalmente aspera. (...). Escritores
e artistas desafiavam o sistema com uma arma literaria poderosa e acessivel: os
quadrinhos eram usados para protesto politico, declaragdes pessoais, provocacio
social e expressdo sexual (EISNER, 1989, p. 8).

Na década de 1970 hd uma grande mudanca no setor editorial e no status dos
quadrinhos na Franga, com a proposta de publicagcdes adultas, comparaveis ao escopo
literario. A consolidacao das histérias em quadrinhos, bem como sua legitimacgao, ¢ fruto de
uma nova geracdo de artistas que vivenciaram as mudangas socioculturais e politicas pos 11
Guerra. Para o sociologo Luc Boltanski (1975), as mudangas no sistema educacional francés
proporcionaram uma educacao técnica a classe trabalhadora, como por exemplo, os cursos da
Ecole des Arts Appliqués, frequentada por Jean Giraud (Moebius) e Jean Claude Méziéres.
Consequentemente, houve um ganho de capital cultural nas classes mais baixas de um
conhecimento antes limitado apenas a elite, mas que teve em resposta uma mesma nao

capacidade de transicdo entre camadas sociais (VIEIRA, 2021). A solu¢do encontrada por
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muitos desses artistas, foi entrar no mercado de quadrinhos, e utilizando seu conhecimento,
criar histérias mais intelectualizadas. O pensamento de Boltanski é que, essa nova safra de
artistas no meio realizou um rompimento com a tradi¢ao da historia em quadrinhos produzida
por roteiristas e desenhistas que ndo tinham meios de se expressar artisticamente por estarem
atrelados as demandas do mercado. Antes os quadrinhos continham histdrias pueris, focadas
em uma massa amorfa, enquanto essa nova geragdo de desenhistas foi responsavel por
introduzir histérias em quadrinhos de teor literdrio que seriam consumidas por uma elite
cultural (1975, p. 38-39). Um exemplo desse tipo de publicagdo é a Métal Hurlant, pela Les
humandids associés, famosa por publicar, entre outros classicos, o Incal.

A Era de Bronze surge sob o cinismo sob o qual a vida era encarada, pelo clamor e
luta das minorias por espago e representacao. Na época, Watergate ¢ a Guerra do Vietna
inundavam o noticidrio, e ocupavam o imaginario popular o apelo a mudanga. A possibilidade
de mudanca de status quo esta que passa a ser o mote da nova era, iniciada oficialmente em
junho de 1973, na publicagdo de The Amazing Spider-Man #121, indo na contramio da
imutabilidade do her6i, aumentando, assim, o grau de verossimilhanga das historias. A
representacao nas historias também passou a ser uma pauta, com o surgimento de herdis como
Luke Cage (1972), que mesmo vindo ap6s Black Panther (1961), foi o primeiro her6i negro a
ganhar uma revista propria. O codigo de censura dos quadrinhos também sofreu mudangas,
devido a demanda por historias com temas “perigosos”. Além de um tom mais maduro das
histérias, resultou também no ressurgimento das historias de terror. A Era de Bronze também
foi marcada pelas grandes sagas, responsaveis por reunir um sem fim de herdis em uma
mesma trama. Este periodo viu no horizonte seu crepusculo com o surgimento do conceito de
graphic novel, histérias mais complexas, voltadas para um publico adulto. Com Infinite
Earths Crisis, Watchmen e Batman: The Dark Knight Returns, entre 1985 ¢ 1986 ¢ dado o
final desta fase, quando violéncia, insanidade, sensualidade e diividas existenciais passaram a
habitar os quadrinhos, num apelo ao realismo exacerbado. A maturidade do Incal, nos temas
abordados, no desenvolvimento de seus personagens, o aproxima desta fase dos quadrinhos.
Ou seja, em estrutura temos a space opera dos pulps, na temdtica temos a aproximagao da
fic¢do cientifica da era de prata, e na abordagem temos as questdes e desenvolvimento da era
de bronze. Acontece que esta abordagem que se pretende mais madura nos quadrinhos deste
momento, na maioria dos exemplares se traduz em uma sisudez, que nao ¢ vista no Incal. Ao
mesmo tempo que aborda temas sérios como politica, o faz com pontualidade necessaria para

transmitir uma mensagem, mas com a leveza suficiente para ndo pesar o clima da aventura.



23

Possibilidades de eras posteriores ndo sdo relevantes, por extrapolarem o tempo de produgao
do Incal.

A obra de Jodorowsky e Moebius ndo existe, portanto, no vazio; ndo nasce de lugar
nenhum, por isso a importancia dos apontamentos até aqui sobre a evolucao dos quadrinhos e
do pensamento sobre eles. O contexto de criagdo francés ¢ distinto do norte-americano, por
outro lado, toda a produgdo do Ocidente reverbera de certa forma as impressdes cultivadas em
solo norte-americano. H4 muito da Era de Prata no Incal, uma vez que a propria ficgao
cientifica surge como ponto de interesse nessa época. H4 muito das Eras de Prata e de Bronze,
com sua crueza, ao tratar de tematicas adultas. Apesar do aspecto sombrio desta tltima ndo
dar as caras na obra de Jodorowsky, toda a complexidade psicoldgica, o sexo, a violéncia
estdo 14 sob o manto do circense e do transcendente. As historias em quadrinhos adultas
veiculadas na Europa por volta da década de 1980, eram mais proximas das veiculadas na
esfera independente do que os medalhdes da grande industria norte-americana. Nesta logica
de producdo, o autor tinha uma autonomia maior, além das condigdes necessarias para a
realizagdo de algo mais complexo.

O Incal ¢ um quadrinho dividido em seis partes que levou quase uma década para ficar
pronto. O livro que deu origem a tudo ¢ americano. Jodorowsky ¢ chileno e Moebius, frances.
Sao linhas de diferentes terras, diferentes compreensdes narrativas, identificagdes com
géneros que se cruzam. O Incal ¢ o resultado de uma série de convergéncias. O caminho a ser
percorrido pelo quadrinho, da narrativa ao simbodlico, da interpretacdo a criagao, tem em seu
ultimo momento analisar a transmutacdo da ideia entre Duna e Incal. Em um primeiro
momento havia escolhido o termo tradugdo para nomear este lugar. Tradugdo, que em
primeira instancia significa a transposi¢do de uma mensagem de uma lingua para outra, de
uma forma grafica para outra. Traducao que também ¢ refletir, repercutir, projetar imagem.
Mas na tradugdo busca-se o maximo de fidelidade a um original, busca-se transmitir uma
mesma mensagem. Por outra via, quando a transmutagdo ¢ associada com a criagdo, a imagem
original ¢ decomposta e recomposta, com a distancia e a quebra sendo preenchidas com
novidade, apesar da imagem final ndo se dissociar completamente da anterior. Para tratar da
narrativa do Incal, € necessario abordar os géneros nos quais se baseia, uma vez que o corpo
de uma historia € por grande parte composto da tradug¢do dos tipos, dos lugares comuns, das
propostas, das abordagens, enfim, do corpo do género. Neste sentido, o Incal passeia por
veredas interessantes, confundindo referéncias de dois continentes distintos, latino-americanas

com realismo fantastico e européias, com surrealismo.
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1.2 Convergéncias para o Incal

Alejandro Jodorowsky chega a Paris pela primeira vez aos 24 anos, em 1953, ocasido
na qual foi estudar mimica com o artista do ramo mais famoso do pos-guerra, Marcel
Marceau. Nesses primeiros anos, o interesse de Jodorowsky estava em um teatro de
vanguarda, vindo a criar quase uma década mais tarde o Moviment Panique, ao lado de
Roland Topor e Fernando Arrabal. Este movimento, nomeado em homenagem ao deus Pan,
misturava em apresentacdes ao vivo teatro de vanguarda com cinema e literatura. Neste
interim, Jodorowsky publicou diversos livros e pecas teatrais. No final dos anos 1960, dirigiu
pecas de vanguarda em Paris e na Cidade do México. Também criou a tira de histéria em
quadrinhos Fabulas Panicas, ¢ langou seu primeiro filme, Fando y Lis, em 1967, baseado em
uma pega de Arrabal.

Como latino-americano, Jodorowsky nasce em uma terra onde o magico ¢ arraigado a
expressao, ¢ uma forma de perceber a realidade, traduzindo-se de maneira magistral no género
realismo fantastico, porém como fora ainda jovem para a Europa, viveu a intensidade das
vanguardas na carne. De que lado o criativo do artista estaria na producdo de suas obras, na
producdo do Incal, ¢ uma espécie de fragmento da disputa entre esséncia e existéncia. Em
outras palavras, seu processo e anseios criativos poderiam se enveredar por dois caminhos
claros, no que tange a tema e forma, sob o prisma da terra onde nascera, ou da terra onde
escolhera viver. As escolhas narrativas a partir de entdo, estao sob o julgo do que se ¢ a priori
ou do que se fez.

Associa-se a origem do realismo fantdstico (ou magico) como uma resposta aos
movimentos de vanguarda na Europa. Uma literatura que acentua o imaginario € o mitico,
bem como os elementos proprios da cultura latino-americana. O termo realismo magico
surgiu pela escrita do critico de arte e historiador Franz Roh, na Alemanha, em 1925. Na
Italia, Massimo Bontempelli, mencionava essa nova forma de conceber arte como férmula
para superar o futurismo. Para ambos, “a nova estética refutava a realidade pela realidade e a
fantasia pela fantasia, ou seja, propugnava buscar outras dimensodes da realidade, mas sem
escapar do visivel e concreto” (CHIAMPI, 1980, p.22) S6 em 1948, Arturo Uslar Pietri,
escritor Venezuelano incorporou o termo na critica ao romance hispano-americano, em Letras
y hombre de Venezuela. No ano seguinte, Alejo Carpentier batizou o movimento literario no
prefacio do seu livro El Reino de este Mundo, no qual narra sua visita ao Haiti. Dissidente do
surrealismo, Carpentier considerava o maravilhoso como principio ordenador de sua narrativa
(LOPES, 2008). Para ele, o artista extrai dos fragmentos do mundo a matéria a ser

transformada. Em sua esséncia, o movimento rompe com uma representacdo realista ou
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naturalista tradicional, incorporando técnicas e estilos do modernismo, com o objetivo de
recriar a experiéncia latino-americana. Neste intento, abolia-se o otimismo civilizatorio, em
direcdo a uma outra realidade informal da mitologia, da histéria e da memoria popular do
continente. Em termos de estilo, o realismo fantastico simbolizou uma reconciliagdo com a
figuracdo narrativa e uma superacdo do experimentalismo sintatico dos textos modernistas,
sem abdicar do horizonte pressuposto pela “realidade”. Em relagdo ao conteudo, sdo
incorporados elementos sobrenaturais, subvertendo o conceito de tempo cronoldgico e espaco
euclidiano, fundamentais para o realismo historico. Desta forma, permite-se a intervengao
magica do imaginario humano na criagdo representativa de outras dimensodes da realidade
experimentada e na descoberta de camadas mitico-lendarias da memoria popular que

recuperaram um elemento maravilhoso das narrativas. Segundo Schollhammer:

A nogdo de realismo magico na América Latina ndo se limita a denominar uma
renovacao técnica da narrativa do romance moderno, mas rapidamente ¢ interpretado
como expressdo cultural de algo essencialmente hispano-americano. Este" algo"
recebe, ao longo dos debates, interpretacdes que variam entre os extremos: por um
lado, um fundamento ontolégico de uma expressividade artistica na cultura
hispano-americana e por outro, uma visdo fenomenoldgica que interpreta a questdo de
identidade cultural dentro de uma percepgdo singular do tempo e do espago.
(SCHOLLHAMMER, 2004, p.119)

Estes elementos conciliatorios com a propria historia enquanto povo, enquanto cultura,
podem ser percebidos de maneira mais acentuada nos ultimos trabalhos de Jodorowsky, como
Poesia sem fim (2016) e A danc¢a da realidade (2013), que centram em suas memorias, a de
seus familiares e seu pais de origem, como se este movimento sé pudesse criar frutos dentro
de sua propria terra, pois o que fala dentro de uma obra de realismo fantastico ¢ a memoria
individual, que ¢ a memoria de um povo, € uma voz que nao vem de qualquer lugar, que vem
de uma extensa arvore cuja seiva ¢ o sangue. Mas a maior prova do contrario, ou talvez uma a
mais feliz excecdo, seja a literatura do portugués José Saramago.

Nos quadrinhos, também podemos perceber melhor a presenga do realismo fantastico,
obras como Moonface (1992) e A louca do sagrado coragdo (1998), que deixam essa faceta
mais clara. Mas abandonando a concep¢ao de realismo fantastico como algo plano, podemos
ver os diferentes niveis em que as obras de Jodorowsky assumem essa faceta, podendo esticar
esse conceito para onde existiria apenas o surrealismo. Na critica contemporanea, Spindler
percebe o realismo magico como algo mais abrangente, e sugere trés classificagdes para dar
conta de seu escopo. Primeiro, haveria o realismo magico metafisico (SPINDLER, 1993, p.
79), que remete ao conceito original do termo, ainda na Alemanha. Nele, ¢ induzido um senso
de irrealidade pela técnica do estranhamento, através do qual uma cena ¢ narrada tal qual

fosse algo novo e desconhecido, sem recorrer explicitamente ao sobrenatural, como nas
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narrativas surrealistas. Em seguida, hé o realismo magico antropoldgico, que se relaciona com
a cultura de um povo ou grupo social. Segundo Spindler (1993, p. 80), aqui o narrador
normalmente possui uma voz dupla, isto €, as vezes relata acontecimentos de um ponto de
vista racional (componente realista), outras vezes do ponto de vista do crente em magia
(elemento magico). Finalmente, o realismo mdagico ontoldgico, lida com a relacdo entre o
elemento racional e o magico sem recorrer a nenhuma perspectiva cultural em particular.
Nessa forma de realismo magico, o sobrenatural ¢ apresentado de um modo realista, como se
ndo contradissesse a razao e nao sao oferecidas explicagcdes para os acontecimentos
sobrenaturais do texto.

Posto isto, podemos relacionar os ultimos filmes da carreira de Jodorowsky como
pertencentes ao segundo tipo de realismo magico (antropoldgico), enquanto os quadrinhos
mencionados, & primeira forma (metafisico); ao passo que obras antes relegadas ao puro
surrealismo, como E/ Topo (1970), podem ser vistas dentro do terceiro estrato (ontolégico).
Mas ha de se ter o cuidado de ndo limitar, nem expandir demais um conceito, € ao tentar
cobrir todo o fazer de um artista dentro de uma tunica esfera, corre-se o risco de cair nesse
precipicio. Jodorowsky, ao longo de sua carreira, mostrou-se um grande autor de ficcao
cientifica, por exemplo, que entre realismo magico e surrealismo, ndo fica necessariamente
mais perto de uma coisa nem outra.

O historiador da arte e da historia da cultura Jorge Coli, em uma entrevista de 2009
sobre Jodorowsky, pontuou a distancia do autor do realismo magico latino-americano: “Penso
mais num surrealismo universal, penso em Bufiuel, em Artaud, com um elemento suplementar
de riso embutido na criagdo”. Também do espiritualismo o6bvio: “O espiritualismo de
Jodorowsky ¢ tecido de invisivel, que, porém, conecta uma coisa a outra, da sentido a elas,
por caminhos inesperados. Sua obsessdao maior € o absurdo, ndo como constatagdo angustiada,
mas como revelador de tecidos sentidos, eles também, do absurdo”. Tratando-se do
surrealismo, o movimento foi criado sob forte influéncia dos pensamentos de Sigmund Freud,
com a pretensdo de produzir um tipo de arte que estava sendo suprimido pelo realismo, um
tipo de arte altamente induzido pelo inconsciente. Nao que o inconsciente deveria suprimir a
realidade, mas os surrealistas pensaram que ambas poderiam ser combinadas em uma nova
forma de experimentar o sensivel. A arte surrealista era produzida na combinacdo do
representativo, do abstrato, do irreal e do inconsciente. Ela deveria libertar-se das exigéncias
da logica e da razdo, ir além da consciéncia cotidiana, como uma expressao dos sonhos.
Percebe-se aqui como estdo distantes o surrealismo e o realismo fantdstico; enquanto o

primeiro usa do impossivel para tratar dele hermeticamente, o segundo ¢ toda uma expressao
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de uma historia, de um lugar, de um povo, da memodria. Pois bem, o préprio lider do
movimento surrealista, André Breton, sintetiza de maneira bastante clara os fundamentos

desta vanguarda:

No limite, e isso desde anos, exatamente depois que terminou o que poderiamos
chamar de época puramente intuitiva do surrealismo (1919-1925), no limite, eu dizia,
nés procuramos colocar a realidade interior e a realidade exterior como dois
elementos com poder de unificagdo, prestes a tornar-se comum. Essa unificagdo final
¢ o objetivo supremo da atividade surrealista: a realidade interior e a realidade
exterior estando, na sociedade atual, em contradi¢do — nds vemos em tal contradicao a
causa mesma da infelicidade do homem, mas também a fonte de seu movimento — nos
nos demos por missdo colocar em todas as ocasides essas duas realidades em
presenca, de recusar a preeminéncia de uma sobre outra em noés, de agir sobre uma e
outra ndo ao mesmo tempo, pois isso suporia que elas estdo menos distantes (e
acredito que aqueles que pretendem agir simultaneamente sobre elas ou nos enganam
ou sdo objeto de uma inquietante ilusdo), de agir sobre essas duas realidades ndo ao
mesmo tempo mas alternadamente, de maneira sistematica, que permite apreender o
jogo de sua atracdo e interpenetragdo reciprocas e dar a esse jogo toda a extensdo
desejavel para que as duas realidades em contato fundam-se uma a outra (BRETON,
1992, p. 231).

O riso na légica criativa indicado por Coli também ¢ um elo da obra de Jodorowsky
com a vanguarda, uma vez que o sonho, a contradicdo légica e o humor s3o vistos como
recursos a fim de libertar o homem da existéncia utilitdria. O sonho e o inconsciente também
aparecem como importantes conectores, mas enquanto os surrealistas rejeitam a ditadura da
razdo e valores burgueses como patria, familia, religido e trabalho, Jodorowsky ndo se permite
abrir mao destes preceitos negados pelo surrealismo. Jodorowsky ndo esquece de Tocopilla;
sempre que pode traz a familia para dentro dos proprios trabalhos, podem nao ser ligados a
uma religido, mas sdo carregados de uma grande espiritualidade, e um homem que teve tantos
oficios na vida - cineasta, ator, poeta, escritor, roteirista e psicologo ("psicomago", como se
autodenomina) - ndo poderia se dizer avesso ao (proprio?) trabalho. Lembrando que o
surrealismo enquanto movimento artistico era mais do que uma visdo estética, era uma
maneira de enxergar o mundo para além da arte. Cré-se, contudo, que o maior ponto de
contato entre Jodorowsky e o movimento surrealista ¢ a busca por uma poética da alucinagao,
de ampliagdo da consciéncia. E sob esses preceitos que ele tenta construir sua adaptagdo de
Duna, pretensdes que crescem tanto a ponto de tornar o projeto infilmével. Nas palavras de
Jodorowsky, ele queria que as pessoas ao assistirem seu filme tivessem a experiéncia de tomar
LSD, sem a necessidade de se drogar.

Sobre a pergunta de qual movimento (realismo magico ou surrealismo) Jodorowsky se
aproxima mais, diria que ele ficaria em algum lugar entre ambos, talvez de maneira
desproporcional, mas ndao de maneira que excluisse uma a outra. Sua forma de arte, a

psicomagia, ¢ uma forma de reconciliar as feridas do espirito; mas seria esse espirito aquele
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que desbalanceadamente sofre o sufocamento da razdo, ou um espirito que mistura memoria
pessoal e cultural, na construgdo de um eu que é ao mesmo tempo pessoal e coletivo?

Seja qual for a resposta, coloca-se agora o fato que talvez o surrealismo seja mais
proximo da fic¢do cientifica, égide sob a qual construiu grande parte da sua obra em
quadrinhos, e da qual o Incal é o exemplar mais notdrio. Para pensar nas possibilidades que a
ficcdo cientifica abre, para articular com os géneros que abordamos até aqui, antes do Incal, a
primeira obra de fic¢do cientifica data do inicio do século XIX, mais precisamente de 1818,
com o lancamento de Frankenstein ou o Prometeu moderno, de Mary Shelley. Na historia,
conhecida por todos, o dr. Victor Frankenstein faz uso de vérios pedacos de corpos e do
galvanismo para criar vida, em sua obsessdo por vencer a morte. A proposta cabe
perfeitamente com a ideia de David Allen (1976), que determina como condi¢des para ser
ficcdo cientifica a extrapolagdo dos efeitos humanos de uma ciéncia também extrapolada e
produtos de uma tecnologia de igual conjugagdo. Contemporaneo a Allen, Rabkin (1977)
pontuou sobre uma ancora ao real na fic¢do cientifica, que a tecnologia presente nas historias
deve ser uma variagdo do conhecimento aceito. Segundo ele, o que define o género ¢ um
discurso que “pressupde a racionalidade cientifica”. Posteriormente, Darko Suvin (1984)
acrescenta o conceito de novum, dando continuidade ao pensamento anterior. Nele a fic¢do
cientifica se distingue pela predominancia ou totalidade narrativa de uma “novidade validade
mediante a logica cognoscitiva”, ou seja, este conceito pontua a presenca de aparatos técnicos
ou seres estranhos, e, mais importante, a ld6gica do contexto em que a narrativa se desenrola

dentro de um fundo cientifico. Continuando o pensamento de Suvin, o género:

(...) se caracteriza também pelo estranhamento cognitivo, onde se reproduz uma
relagdo dialética entre as regras, suas alteragdes que governam o mundo ficticio que
nos prende na trama. Quanto mais sutil essa mudanga mais interessante para nosso
entendimento. Nesse aspecto, o chamado “sense of wonder” ou “sentido de
maravilhoso” de Darko Suvin, possui um carater fundamental trazendo ideias que
possuem um carater fundamental com ideias que podem ser interpretados como a
evolugdo de um principio que pressupde a presenca de um fato extraordinariono
cotidiano e interpretando-o pela consciéncia do real (YATTI e DIAS, 2021, p. 2).

E continuam:

Este processo seria fundamental para causar, em alguma medida, o choque entre o que
a consciéncia admite como parte de sua experiéncia imediata, ¢ esse algo novo que
vem desafiar a experiéncia. As vezes chamado de “estranhamento”, tal choque esta na
base de toda a ficcdo especulativa (YATTI e DIAS, 2021, p. 2).

Também em 1984, um dos mais célebres escritores de ficgao cientifica, Isaac Asimov,
conhecido por criar todo um vasto e complexo universo centrado na roboética, definiu os
elementos que, segundo ele, sedimentam o género. Sdo eles fatos, acontecimentos surreais,

ambientes sociais inexistentes e mudancas no nivel da tecnologia e ciéncia. Este uso do
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surrealismo ndo ¢ pautado no inconsciente ou sonho, como preconizado pelo movimento de
vanguarda, mas acontece na retratacdo de ambientes sociais inexistentes. Acontece que estes
acontecimentos fora do escopo do real, se inserem na realidade através do processo de
derivagao a partir do qual ¢ criado.

A ficgdo cientifica utiliza o futuro para falar das questdes do presente, o surreal para
tentar entender a realidade. Por fim, cabe pontuar o pensamento de Umberto Eco que, em
Sobre o espelho e outros ensaios (1989), da quatro possiveis caminhos que a ficgdo cientifica
pode tomar. Primeiro ha a alotopia, que “se constitui a partir da constru¢ao de um ambiente
proprio desvinculado ao nivel do discurso, considerando que uma vez o mundo alternativo,
ndo interessa mais as relagdes com o mundo real a ndo ser pelas alegorias” (YATTI e DIAS,
2021, p. 2). Nesta vertente, se retrata um mundo com leis e fendmenos proprios. Em
contrapartida, existe a utopia, com a projecao de uma sociedade ideal, sem necessariamente
haver um tempo ou localizacdo definidos. Em terceiro temos a ucronia, que ¢ fundada do
questionamento-mor que se traduz em duas palavras “e se?” Nessa forma de narrativa, ¢
apresentada uma realidade em que a histéria tomou um rumo diferente. A quarta e ltima
forma sdo a metatopia e a metacronia, postas aqui como uma, pois tratam basicamente do
mesmo principio, aquele que Umberto Eco diz ser o mais caracteristico da fic¢do cientifica.
Nelas ¢ apresentado um futuro possivel, baseado no real do presente, num exercicio
imaginativo que completa as fundacdes do agora em suas transformacdes para o depois. “A
FC de fato gera hipdteses dentro da conjecturabilidade, podendo por vezes antecipar
conquistas tecnologicas e suas implicacdes sociais” (YATTI e DIAS, 2021, p. 2).

Pois entdo, a influéncia que Jodorowsky carrega consigo ¢ o magico de sua terra natal
ou da libertagdo da razdo para além da realidade cotidiana? E notorio que o Incal é uma obra
de ficcdo cientifica, algo entre uma alotopia ou uma metacronia esticada demais no tempo,
apesar de preferir a primeira defini¢do, uma vez que as alegorias que o autor constrdi ao longo
das paginas, sdo como o real se liga a fabulacdo. O Incal ¢ uma obra tdo singular do género,
que acaba se encaixando em caracteristicas de varias subcategorias da ficcdo cientifica
(ALLEN, 1976), com exce¢do apenas da chamada fic¢do cientifica dura. Na ficcdo cientifica
branda, em contraponto a anterior, que foca menos nas questdes ligadas as ciéncias exatas e
centram mais no humano; na space opera, onde sdo utilizadas as ferramentas da ficcao
cientifica com o unico intuito de contar historias de aventura para entreter; na fantasia
cientifica, em que o elemento cientifico surge mais como inspiragdo do que ingrediente do

conteudo ficcional; na distopia, na qual se apresenta uma visdo pessimista do futuro, critica ao
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nosso progresso, o oposto da utopia, aqui as questdes sociais sob a luz do conhecimento
cientifico ou em modelos de civilizagao arrasadas estdo em constante tensao; € no cyberpunk,
que engloba uma disparidade entre um contexto tecnoldgico super avangado e a vida
decadente da populagdo, sob o jugo de esquemas de governo falidos, muitas vezes tomados
pelas figuras de grandes corporagdes. O Incal tem de tudo isso € a0 mesmo tempo em que nao
se encaixa em nenhuma delas completamente, ¢ uma obra que transcende.

Voltando a pergunta sobre os alinhamentos ao género da ficcdo sobre o qual
Jodorowsky se debrugaria. Em um primeiro olhar, ¢ mais facil aproximar o surrealismo da
ficcdo cientifica, além de ambos terem nascido na Europa, ambos tratam de um exercicio de
imaginacdo que vai para além da razdo do presente, sob a perspectiva de novas formas de
experimentar o sensivel, seja através da comunhdo entre inconsciente e consciente, seja na
transformagdo para uma um poés-realidade. Mas Jodorowsky saiu de Tocopilla com cinquenta
dodlares no bolso, seus pais queriam que fosse médico, mas o jovem tinha ndo s6 o impeto,
mas a cabeg¢a dura de um artista. Na Franca, compds pantomimas com Marceau, mas antes de
Fando y Lis, meteu-se no teatro, até mesmo pintou paredes e, ¢ claro, passeou em circulos
surrealistas, mas se distanciou deles. Quando fundou o Moviment Panique, foi para zombar,
uma verdadeira afronta, ao surrealismo e sua intransigéncia.

O titulo que da nome a obra que analisamos remete ao objeto que ¢ encontrado e pode
decidir o destino de todo o universo (incal). Mas este ndo ¢ apenas um objeto importante, ele €
uma coisa viva, que possui voz. Em determinado momento da histéria, ele conta ao seu
portador, “Eu ndo sou um computador, eu estou vivo! Assim como vocé! E as linhas de forca
do destino nos uniram para que a justi¢a fosse feita!” Em outro momento, o personagem Kill
arrisca uma definicdo, “no planeta mais insignificante do Império, nasce uma nova luz da
galaxia... Ndo é nada do que vocé citou... E uma consciéncia pura... Uma emanagio direta
do plano divino; o poder, portanto, vem de Deus...” O incal objeto, portanto, ndo ¢ uma
representacdo do inconsciente e do sonho, apesar de que deus ¢ um conceito internalizado, ele
¢ a propria magia que irrompe de uma realidade, que mesmo nao sendo a nossa, € a que
fundamenta a historia. Nunca temos uma clareza do que ¢ o espaco, bem como o tempo perde
o seu sentido mais comum. O Incal obra &, portanto, 0 momento em que o realismo fantastico
se encontra com a fic¢do cientifica. Partindo do principio que a imaginagdo posta em quadros
na criagdo de um universo totalmente diferente ¢ a realidade, o objeto incal € o elemento que
deflagra o estranhamento, que faz a obra tomar contornos abstratos, o que nos permite

classificar o Incal como pertencente ao realismo magico metafisico.
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Mas o Incal ndo foi criado sozinho por Jodorowsky e suas influéncias, na realidade ele
¢ resultado do encontro de duas mentes em ebulicdo, sendo o outro lado da equagdo
representado por Moebius. O pseudonimo Moebius, pelo qual Jean Giraud ficou
mundialmente conhecido, apareceu pela primeira vez na revista Hara Kiri e passou década
antes de voltar a usar o nome que inventou para si novamente. Para ele, reservou a assinatura
de trabalhos mais experimentais, os de fantasia e ficcdo cientifica. Dez anos apos a publicagdo
da ultima tira na revista Hara Kiri, fundou com a editora Les Humandids Associés junto dos
parceiros Jean-Pierre Dionnet, Philippe Druillet e o diretor financeiro Bernard Farkas para
publicar a revista trimestral Métal Hurlant. Famosa pelas suas historias de fic¢do cientifica, e
por seus temas maduros, pouco desenvolvidos na época, servindo de inspira¢io para diversos
quadrinistas e cineastas. Dionnet, buscava a maior variedade de temas e estilos graficos, e
apesar da predominancia da ficcdo cientifica e da fantasia, outros temas também possuiam

espaco. A revista foi um sucesso e logo diminuiu a periodicidade.

Com uma proposta esotérica da experiéncia fantastica, a Métal Hurlant fez escola no
uso da ficgdo cientifica e do horror como pressupostos para aspiragdes mais abstratas.
Enquanto com Druillet o misticismo ganha espaco com um leiaute complexo beirando
a psicodelia, com Moebius a narratividade desfalece com pontilhados ¢ hachuras na
grandiloquéncia plastica de uma projecao astral — ou, pelo menos, era esta a intengao
de autor. “Pela primeira vez, ao que parecia, havia quadrinistas que produziam obras
com uma proposta culta esperando explicitamente que elas fossem reconhecidas como
arte” (VARGAS, 2016, p. 32-33).

Segundo relatado pelo proprio Jodorowsky no documentario Jodorowsky'’s Dune
(2013), ap6s o sucesso de El Topo, conseguiu carta branca para fazer um filme ainda mais
singular, foi como surgiu 4 montanha sagrada (1973), um dos filmes mais “estranhos” ja
feitos. Mais uma vez bem sucedido, ele aspirou algar um voo ainda mais alto, e um dia, de
subito resolveu adaptar o grande romance de fic¢do cientifica Duna, mesmo sem ainda té-lo
lido. Junto do produtor Michel Seydoux, comprou com facilidade os direitos do livro, pois a
histéria era considerada inviavel para ganhar as telas. Com a quantia de dez milhdes de
dolares (uma grande quantia para época), Jodorowsky pode enfim partir na missdao de compor
sua equipe e o primeiro lugar a ser ocupado era o de um desenhista de quadrinhos que tivesse
“genialidade e velocidade”, que pudesse servir de camera e propiciar um estilo visual na
composi¢ao do roteiro. E foi por acaso que encontrou Moebius, perfeito para suas intengdes.
Segundo Jodorowsky, Moebius produziu mais de trés mil desenhos para compor o storyboard
de Duna, e que gragas ao talento do francés, o roteiro do projeto nunca filmado se realizou
como se tivesse acontecido, pois todos os figurinos, posicionamentos de camera, cenarios,

ganharam vida, de alguma forma, através da arte do desenhista.
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A equipe cresceu com Christopher Cross, desenhista de capas de livros de ficgdo
cientifica, escolhido para ser o designer de naves e do espago, que fosse diferente do estilo
norte-americano. H. R. Giger, um pintor sui¢o, somou ao projeto para dar vida ao que
concerne ao lado dos vildes da historia, haja vista seu estilo pesado, agressivo e soturno.
Danny O’Bannon, um jovem garoto que fazia filmes indies na época entrou na equipe depois
da decepgdo de Jodorowsky com a “arrogancia” de Douglas Trumbull, que trabalhara em
2001: Uma odisséia no espago (1969). Chegaram a ser cooptados também os gigantes Pink
Floyd, Orson Welles e mesmo Salvador Dali, que cujo resultado da negociacdo resultou em
um salario de cem mil dolares por hora. Mas o projeto ganhou propor¢des tdo grandes que
tornou-se infilmavel ou, segundo Jodorowsky (2013), sabotado por Hollywood, por ser
chileno-francés e por sua mensagem nao condizer com a moral e as regras da industria de
cinema mais popular do mundo. Mas, ele continua, o storyboard que produziu ao lado de
Moebius rodou em todos os grandes estudios americanos que anos mais tarde langaram Star
Wars (1977), por exemplo, que parecia derivado em varios elementos, e ainda, grande parte da
equipe que reuniu fora chamada para compor a de Alien (1979), outro classico do cinema
hollywoodiano.

A adaptagdo de Duna, conforme pretendia, ndo seria ipsis litteris; pelo contrério, o
objetivo ndo era respeitar a histéria, mas recria-la. Na visdo do artista, uma obra ndo pertence
a aquele que a concebeu, ela vai além e ¢ apreendida numa condi¢ao mitica por intermédio do
inconsciente coletivo. O que de original criara para Duna, Jodorowsky utilizou para dar vida
ao Incal. A frustracdo foi evidente, haja vista que a dupla que deu origem ao quadrinho
trabalhou durante um ano inteiro, “oito horas por dia”, na génese de um projeto que morreu
no quase, mas entdo houve a ideia, que como relata o escritor no documentério sobre Duna,
surgiu enquanto contava para Moebius. No processo criativo, Jodorowsky enviava notas
graficas para Moebius, um roteiro ditado e improvisado, enquanto o segundo pds-se na
condic¢do de escrever uma pagina por dia. Quando foi proposto o projeto, aconteceu na forma

de um romance grafico de cinco partes, cuja ltima parte teria o dobro de tamanho.

A construg¢do do Incal é complexa e vem inteiramente de mim. Os personagens do
ciclo se organizam em pares e, juntos, formam entre si uma estrela de seis pontas, tal
como a jun¢do dos dois Incais - com a quintesséncia emanando do centro. Dai a
necessidade de seis volumes. A forma corresponde ao conteudo. No Incal, ha sete
personagens: DiFool, Deepo, Animah, Metabardo, Solua, Tanatah e Kill “Cara-de
cdo”. Podemos dizer que o androgino ¢ formado pela unido dos outros seis. Da
mesma forma, os volumes se organizam em pares (JODOROWSKY apud
ANNESTAY, 2021, p. 252).

Apesar da criagdo espontdnea e improvisada do roteiro e da liberdade da arte, a

estrutura do Incal, bem como suas referéncias simbolicas centrais, surgem como norte desde
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sua preconcep¢do. Segundo o autor, o universo que ele criara ndo ¢ possivel de ser
compreendido pelo intelecto, pois ele escreveu com algo diferente também. Aqui podemos
voltar a discussdao anterior, sobre que tipo de arte pode ser criada por uma esfera que ndo o
intelecto. Uma resposta rapida e rasa poderia indicar o surrealismo por remeter ao
inconsciente, mas querendo os artistas adeptos dessa forma de artistica, ou ndo, qualquer ideia
capaz de ser traduzida em uma forma de expressdo, faz o percurso do inconsciente para o
consciente. Ao tentar representar um sonho, por exemplo, € preciso pensar na forma que essa
manifestagdo vai tomar, e nesse processo acontece a tradu¢ao do sonho para um simulacro,
irremediavelmente maculado pela consciéncia. A afirmagdo de Jodorowsky, desta forma, ¢
enigmatica, bem como a obra que concebera. Apesar de ter em sua biblioteca obras de todas
as religides, de conceitos como cabala e alquimia, ele diz ndo crer exatamente no esoterismo,
mas que o utiliza como elemento da Grande Beleza. A Beleza, no seu sentido ontolégico, €
concebida por ele mesmo em seu livro sobre o tar6 (2016), como reflexo da Verdade, algo
inatingivel ao intelecto humano. Por dedugao, consideramos que o esoterismo ¢ elemento para
uma forma de conceber o simulacro todo, uma forma de acessar a esfera que nos cabe da
realidade e exprimi-la, uma vez que ha uma evidente heranga platdnica na concepgao de um
conhecimento ultimo.

Esse pensamento acerca de um mundo possivel acaba sendo coerente com a proposta
do quadrinho, que segundo o autor ndo possui o objetivo de “passar uma mensagem, € sim
para narrar uma aventura” (JODOROWSKY apud ANNESTAY, 2021, p. 308). Mesmo com
suas empreitadas mais grandiosas, como seu estudo do tard ou a criagdo da psicomagia, que
veremos mais adiante, seu objetivo nunca foi explicar a realidade, mas de certa forma,
iluminar um processo individual de cura ou conhecimento. Iluminar um caminho, caminho

este que ¢ a esséncia de uma aventura.

1.3 Trama

A historia do Incal comega com John DiFool sendo espancado, para depois ser
lancado na alameda do suicidio. O objetivo dos agressores ¢ fazer com que fale a respeito de
um objeto que teria consigo. Salvo por policiais robd, ele da sua versao dos fatos, ocultando a
descoberta de um artefato misterioso. A verdade ¢ que, fugindo da perseguicdo de um
trabalho que dera errado, escondeu-se nos dutos da cidade, e depois de horas andando
encontrou um ser moribundo que lhe confiara o incal. Voltando para sua morada, encontra
uma gigantesca aglomerag¢do diante dela, deparando-se entdo com Deepo, sua gaivota de

concreto, pregando para a multiddo. “O pdassaro sagrado” era capaz, além de falar, de realizar
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milagres. DiFool interrompe o culto, fazendo o passaro cuspir o incal. E quando a cena é
invadida por bergs (seres alienigenas de outra galaxia, que dizem ter o intento de invadir o
império humano) e por bandidos, comecando uma matanca e confusdo que viria a se
transformar em uma guerra civil. Preso pelos corcundas do presidente (daquele planeta,o qual
nunca identificamos qual ¢) , DiFool ¢ levado até a presenga deste, que no dia em questao esta
sendo clonado em outro corpo. Sua aparéncia malfeita, serd trocada por uma idealizada.
DiFool ¢ bem recepcionado, mas com falsidade, e sua farsa ao narrar que nao sabe do incal, ¢
descoberta quando comega a flutuar e vomita o objeto no presidente. Rapidamente ele d4 um
jeito de fugir, escondendo-se em um dos vagdes de um trem para a Cidade Tecno. No interior
do trem, o protagonista conversa pela primeira vez com o objeto, que lhe revela ser vivo. John
DiFool ¢ esquartejado, sem realmente o ser. Nessa separagao dos membros, o incal evidencia
as pulsdes que dominam a razdo, quando o espirito falha. Faz parte do processo de
transformagdo de John. Na Cidade Tecno, onde corpos sdo enviados para fazerem a partir
deles robds e outros utilitarios, o protagonista ¢ capturado. Longe dali, Tanatah, rainha dos
rebeldes que habita o submundo, usa o sequestro do filho do Metabardo, como barganha para
que este va cagar a cabega de DiFool.

Apesar do Incal derivar de Duna, j& nesse comeco podemos apontar diversas
diferengas, como o ritmo da historia. Enquanto o Incal ¢ uma aventura que ja no meio da agdo
avanga de maneira bastante dindmica em um espago relativamente curto de tempo, Duna ¢
uma histéria muito mais climatica, com as varias pegas que compdem seu tabuleiro sendo
apresentados lentamente; e mesmo depois que a agdo ¢ deflagrada, o percurso tragado pelo
protagonista Paul Atreides ¢ de uma longa passagem de tempo e mantém no decorrer o ritmo
da apresentagdo. As criticas a tecnologia sdo colocadas de maneiras diferentes, enquanto o
Incal tem um tom de satira. Ao abordar os robds, por exemplo, a sobriedade de Duna ja
coloca a IA como extinta, por conta de uma guerra entre homens e maquinas. Mesmo o
personagem do presidente, que vem da interpretacdo do barao Harkonnen, aqui ¢ colocado de
maneira muito mais burlesca. Ponto definidor das similaridades entre Duna e Incal vem da
interpretagdo da jornada do heroi, partindo do horizonte da ficgdo cientifica, para tratar dentro
de um épico espacial, questdes humanas como a fé, a ciéncia, a politica e questdes sociais do
nosso tempo.

No Incal, os tecnos cultuam a Treva e para cumprir com as vontades dela, de apagar
todas as luzes da criagdo, utilizam de ovos de sombras para consumirem as estrelas. DiFool
presencia o lancamento de um desses ovos, enquanto espera seu esquartejamento, mas € salvo

por Deepo. Esconde-se em fuga dentro de um maquindrio e ao ser atacado por um monstro 14
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dentro, v€ o incal transmuta-lo em outra coisa, uma rosacea, dentro da qual encontra o incal
negro. A cidadela é explodida com as ac¢des do Incal e dos escombros surge Animah, irma de
Tanatah, montada em um rato gigante. Apoés uma conexao inexplicavel, DiFool entrega o
incal negro para ela e ¢ encontrado pelo Metabardo, o homem mais mortal da galdxia. Na
cidade-poco a rebelido continua, o Metabardo leva DiFool e Deepo para Tanatah,
presumidamente mortos. Quando a verdade se revela, Solua (o filho andrégino do
Metabarao), o Metabarao e Difool confrontam um exercito de criminosos € sao vitoriosos.
Admitindo sua derrota, Tanatah, se junta aos outros e decide lhes mostrar uma saida pelo
fundo da cidade, pelo acido, uma vez que o presidente clonara seu corpo mais uma vez, e
agora toma a forma da necrossonda, um robd cuja unica finalidade é morte de quem lhe cruzar
o caminho. E interessante notar, no paralelo com a obra de Herbert, que tanto a Treva, como a
ameaga inicial dos psicorratos (tratada a seguir) sdo formas de representar o medo,
antagonista metafisico de Duna.

Descendo o lago de acido, chegam ao lixdo, onde sao cercados pelos psicorratos, cujo
poder implica, quanto maior o temor do outro de ser atacado, mais estes crescem e se
multiplicam. Animah surge e lhes explica a peculiaridade, para depois guid-los através da
paisagem inospita. Para fazer a travessia, o grupo de protagonistas fazem uso do incal, e da
pacificacdo de diversos conflitos internos, enquanto a necrossonda abre caminho pela forca
bruta, se destruindo e assumindo novas formas no processo. A saida ¢ o sol-coragdo, no centro
da terra, onde uma das chaves ¢ unificar a paz dentro do coragao de cada um do grupo, por-se
em harmonia com o espelho, atravessar uma floresta de cristais que pede movimentos sutis,
para baixo, despir-se dos autoconceitos. A unido dos dois incais mais Solua, d4d vida a
nave-estrela. Quando sdo enfim alcangados pela necrossonda, esta j4& ndo passa de uma
camera com patas, transmitindo para todo o planeta. John Difool a enforca e grita para todos
os televiciados sairem de suas casas e verem a luz. No Planeta de Ouro, centro do império e
lar da Imperadoratriz, soberana do império humano na galaxia, Raimo, homem fiel do
império, chega com seu grupo para mostrar o perigo que todos correm, na imagem de um
pedaco de carvao, que foi tudo o que sobrou de um sol devorado por um ovo de sombra.
Quando denuncia os tecnos, os mesmos desvelam a trai¢do, atacam o Imperadoratriz e
prendem Raimo e seu grupo em Aquaend, um planeta prisdo onde tudo ¢ oceano e
tempestade. Essa parte da narrativa do Incal ¢ particularmente interessante por possuir uma
correlagdo clara com a segunda parte de Duna, em ambas obras os protagonistas em suas
jornadas de aperfeicoamento interior, devem passar por uma série de provacgdes espirituais e

rituais para prosseguir em seu caminho rumo ao sagrado. Os planetas prisdo dos dois
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universos sao inospitos por climas opostos, enquanto Aquaend € um gigantesco oceano onde
sempre chove, Salusa Secundus é quase tdo arido quanto Arrakis, também conhecido como
Duna.

Depois de ndo conseguir destruir os ovos de treva, o incal busca outra coisa que possa
lidar com o material do qual eles sdo feitos, o que os leva justamente para Aquaend. L4, em
uma cidade submarina, eles encontram o grupo de Raimo e a verdadeira Imperadoratriz,
formando todos uma alianca contra a treva. O plano ¢ utilizar as medusas gigantes do planeta,
que apos uma mutacdo produzida pelo incal, se transformam em armas capazes de ferir os
ovos de treva. John DiFool treina enquanto os preparativos do plano sdo feitos, o objetivo ¢é
nos planeta dos bergs, durante as grandes festas quinquenais de fecundagdo, vencer o desafio
e fecundar a protorrainha. Mais de cem mil medusas modificadas sdo langadas para lutar
contra os dez mil ovos de treva, e John DiFool vence o desafio contra milhares de adversarios,
com auxilio do incal. Nas nupcias reais, a protorrainha, disforme, assume a forma de Animah
(amor incorrespondido de DiFool) e os dois concebem a nova prole de milhdes de berg. Findo
o ato, ela parte para desintegrar John, mas ele novamente apela para o incal. Segundo a
protorrainha, o objeto pertence aos bergs por direito, ele daria inicio a uma era de ouro para
sua civilizacdo. Em troca, DiFool pede o Planeta Tecno, para destrui-lo, entdo comega o
ataque. Com o sucesso da empreitada, a protorrainha desintegra o corpo do protagonista e vai
embora ressentida. Mais tarde, Tanatah e o Mestabardo utilizam o incal para reconstruir o
companheiro. Quando todos os ovos de sombra foram neutralizados e a vitoria parecia certa, o
Imperadoratriz surge tomado pela Treva.

O Imperadoratriz ¢ apenas uma manifestacdo da Treva que pode surgir em qualquer
lugar, deve-se entdo segui-la até¢ a origem. A proxima parada ¢ a estrela de guerra. Com as
forgas que Raimo conseguiu angariar para a investida, o grupo de protagonistas inicia uma
grande batalha dentro do complexo militar. L4, Solua, avatar do incal, e o tecnocentralizador,
avatar da Treva, lutam com o resultado da libertagdo da Treva. A possessdo da Imperadoratriz
atinge um nivel critico, levando Solua a destrui-la e ser coroado a nova autoridade-mor da
galaxia. Ele estabelece um inimigo niumero um, a Treva, que deve ser detida a qualquer custo.
Faltam vinte e dois dias para a escuriddo ser total, segundo a voz do incal, que fala através de
Solua, ¢ que todos os humanos entre em estado de éxtase soturno, chamado “sonho teta”.
Depois dos esforcos comunicacionais, setenta e oito trilhdes de humanos ainda ndo estavam
em sonho teta, pois ndo eram desta galaxia, e sao sim os filhos de DiFool com a protorrainha
na galaxia berg. Ele parte entdo para 14, a fim de converter trilhdes em quarenta e oito horas. E

importante indicar aqui que desta ideia de varias versdes de John DiFool existirem na galaxia
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berg (a seguir), ou mesmo, de todos os seres humanos terem de partilhar uma mesma
emanacao espiritual, um mesmo sono, vejo um resquicio da ideia que Jodorowsky criou para
o final da sua versdo de Duna. Nela, Paul era morto, mas continuava a habitar cada ser
humano, que poderiam ser vistos falando através de sua voz, apos ter transcendido.

Chegando no planeta principal, ele encontra uma civilizagdo decadente, onde todos
possuem o seu rosto e odeiam a figura do pai, ou seja, ele. Ele é preso e humilhado perante
uma multiddo, em seu julgamento decide castra-lo. Deepo argumenta com a protorrainha
sobre seu ressentimento quanto a John, convencendo-a que nunca o amou realmente, que se
apaixonara pelo incal que ele carregava consigo. Sem ama-lo, ndo poderia odia-lo, o que a faz
interceder por ele. A mae desce aos seus filhos, que pela primeira vez tem contato com o amor
vindo dela. Seguindo suas instrugdes, setenta e oito trilhdes restantes também entram em
sonho teta. O incal agora estd pronto para absorver a energia que emana da consciéncia do
sonho da humanidade. Quando a Treva se manifesta, arrasta todos para o circulo do pesadelo,
onde a putrefacdo, a disformia e a violéncia acomete o grupo. Vencido o primeiro circulo,
vem o segundo onde o ataque ¢ dirigido ao proprio incal, que pede que entrem em um nivel
mais profundo de sonho. Daath. Pede que o grupo se entregue, o que os integrantes fazem um
a um, sendo consumidos pelas chamas. John DiFool € o nico a negar se fundir a unidade do
incal. A Treva ¢ vencida e DiFool e incal sdo conduzidos a Verdade, para a iluminagdo. Eles
se deparam com Orh, a luz ancestral, a entidade enviada para criar este tempo e este espaco.
Ele criou este universo e agora o desfaz, sendo o incal o portador da totalidade dos sonhos
humanos, a semente da nova criagdo. A DiFool cabe o lugar da testemunha eterna, fadado a
reviver incontaveis vezes o que lhe passou, até que aprenda, até que se lembre. Termina entdo,
caindo da alameda do suicidio, tal qual comecara.

Mais uma diferenca notavel entre as narrativas de Jodorowsky e de Herbert ¢ que ao
final, a historia de DiFool ¢ fadada a se repetir, enquanto a historia de Paul é uma quebra de
paradigmas que vai mudar para sempre a histéria da humanidade, de maneira que nada sera

como antes.
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2 DA NARRATIVA

O Incal € um quadrinho. Pode parecer uma declaragdo inutil pela sua obviedade, mas
apontar que determinada obra se encaixa em determinada midia ou dentro de certo género
narrativo ja acarreta em uma série de vicios para a andlise e o entendimento do trabalho. Os
quadrinhos sdo detentores de uma gramatica propria, oriunda da combinagdo de elementos
como a sinestesia de um baldo e a conclusdo dentro do espaco vazio entre dois quadros.
Pensar o Incal ¢ também pensar nesses operadores, ¢ pensar na narrativa no sentido da
materialidade do meio, bem como nas articulacdes da intriga/trama, do corpo da ficgdo.
Pensar o Incal é pensar ficgdo cientifica e suas interse¢des com possiveis outros géneros. E o

nosso lugar de partida.

2.1 Quadrinhos (sequéncia)

Quando terminaram os storyboards da adaptacdo de Duna proposta por Jodorowsky, o
resultado final possuia mais de trés mil quadros. H4 importantes pensadores dos quadrinhos,
como McCloud (2005), que pontuam o cinema como possivel de ser dissecado como um
“quadrinho muito, muito, lento”, uma grande sucessao de quadros sobrepostos, ou seja, que
ocupam o mesmo lugar, enquanto no quadrinho eles ocupam lugares diferentes. Nao ¢ dificil
inferir a razdo de Jodorowsky ter escolhido os quadrinhos para servirem de meio para a sua
ideia, uma vez que o cinema seria incapaz de oferecer os recursos necessarios para sua
realizagdo, além de ter ao seu lado um dos grandes artistas do meio, Moebius.

A revista Métal Hurlant, da Les humanoids associés, era notoria em lancar quadrinhos
de ficcdo cientifica embebidos em lisergia nas maos de autores como Philippe Druillet -
Humanoids, que foi justamente fundada por Moebius em associagdo com outros grandes
artistas de sua geracdo. O mercado francés de quadrinhos ¢ um dos trés maiores do mundo, ao
lado do norte-americano e do japonés. L4, a midia se desenvolveu dando maior liberdade aos
artistas, num ritmo de produ¢do menos desenfreado que os dois outros mercados.

O método de producdo do Incal fora bastante particular. Nele, Jodorowsky muitas
vezes ditava os acontecimentos, com Moebius fazendo uso de um gravador para guia-lo mais
a frente nas produgdes das paginas, dos quadros. De fato, durante grande parte da histéria dos
quadrinhos, quando a produ¢do de um quadrinho era compartilhada entre roteirista e
desenhista, a responsabilidade pela narrativa estrutural da obra sempre fora do desenhista. As
passagens entre quadros, a disposicdo dos quadros, a composicdo para além do
desenvolvimento de um argumento. Com a dupla que concebera o Incal nao foi diferente.

Para pensarmos essa narrativa como estrutura material do meio, precisamos ter a no¢ao certa
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do que ¢ esse meio, implicado em seus elementos produtores de sentido. Um pensamento
valioso sobre isso, ainda que pouco lembrado, é o de Alain Rey em seu ensaio Les Spectres de
la Bande (1978). Nele, Rey nos diz que o de mais primordial neste meio se insere no “espago
organizado que se dd entre as dimensdes duplas de base no mundo real e de sugestdo
perceptiva deste mundo” (REY, 1978, p. 102). Para Rey, a esséncia dos quadrinhos ¢
constituida, assim, pelo intercdmbio entre os valores textuais e figurativos, ou seja, por seu
arremate. Trata-se, para este autor, de uma forma de arte definida antes de tudo como "um
embate criativo entre figuragdo e narragdo, ndo entre imagem e texto, sendo que este ultimo
assume apenas o aspecto mais superficial da narrativa” (REY, 1978, p. 200).

Por outro lado, notorias sdo as colocagdes de Will Eisner ao classificar os quadrinhos
como arte sequencial, por se utilizarem de uma série de imagens repetitivas e simbolos
reconheciveis, que “quando sdo usados vezes e vezes para representar ideias similares,
tornam-se uma linguagem - uma linguagem literaria, se quiserem. E ¢ essa aplicacdo
disciplinada que cria a “gramdtica” da arte sequencial” (EISNER, 1985, p. 8). Ja& Scott
McCloud, em sua obra mais conhecida, Desvendando os quadrinhos (2004), define a midia
como “imagens pictdricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir
informagdes e/ou a produzir uma resposta no espectador” (McCLOUD, 2005, p. 9). Em seu
trabalho, McCloud adiciona dois pensamentos importantes sobre operagdes narrativas e de
leitura em quadrinhos: as colocagdes sobre sarjeta e a conclusdo, sendo uma derivada da
outra. A sarjeta ¢ o espago entre os quadros, seja ele em branco ou uma mera linha, ¢ nele que
“a imaginacdo humana capta duas imagens distintas e transforma em uma Unica ideia”
(McCLOUD, 2005, p. 66). Retira-se dai o conceito de conclusdo, ou seja, a observagao das
partes e percepgao do todo, vital para que o quadrinho exista enquanto narrativa.

Finalmente, em Groensteen (2007), com O sistema dos quadrinhos, temos a
bem-vinda ideia de que as relacdes significantes da "linguagem" artistica sdo descobertas no
interior de uma composi¢do. De tal forma que, a significancia da arte ndo se produz de uma
convencao identicamente recebida entre seus pares. Para ele, quadrinhos podem ser descritos
como um sistema, pelo seu carater combinatorio. Uma combinagdo original de uma ou duas,
considerando a escrita, matérias de expressdo e de um conjunto de codigos. Estes codigos
“sao construidos no interior de uma imagem de forma especifica, que mantém a associacao da
imagem a uma cadeia narrativa onde as ligagdes se espalham pelo espago, em co-presenca”
(GROESTEEN, 2007, p. 15). Definido o centro do sistema, podemos entdo compreender o
conceito de quadrinhos para Groensteem, ou seja, uma série de imagens solidarias que

funcionam em rede para construir uma narrativa, operando por meio de ‘“decupagem”



40

(conducdo da narrativa) e de “layout” (gerenciamento do espaco). Das visdes até aqui
dispostas, os autores concordam sobre a regéncia da imagem como produtora de sentido, que
so efetivamente se constitui como linguagem narrativa quando disposta em sequéncia. Mas
entre a imagem e a sequéncia hé o quadro.

Figuras 2 e 3: Incal, pagina 8 (2) [queda 1] e Incal, pagina 308 (tiltima) [queda 2]
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Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Tome-se, por exemplo, a ultima pagina do Incal (figura 3), que ¢ toda um tnico
quadro de John DiFool caindo mais uma vez na alameda do suicidio. O quadro ¢ um paralelo
da primeira queda (FIG 2), mas, ao mesmo tempo que sdo proximos, guardam curiosas
diferengas. Como, por exemplo, o fato de o personagem na segunda queda estar de frente,
demonstrando clareza, ou de estar vestindo uma blusa com um tridngulo, simbolo do incal, e
de ter trocado a onomatopéia de grito por um baldo que ecoa no trajeto da queda com o
protagonista dizendo a si mesmo que deve se lembrar (haja vista que este ¢ seu papel agora,
como Unica testemunha de uma nova criagdo). Esse (eterno) retorno, como no entendimento
deleuziano de Nietzsche (2001), em que o que repete € diferente, é representagdo do circulo
completo da jornada do heréi, que coloca como fim, o ponto de principio, mas nao
exatamente o mesmo, pois ¢ produto da jornada, a transformacdo. Essa queda so se repete,
porque ao contrario do protagonista de Duna, DiFool ndo foi capaz de transcender seu lugar
enquanto simples humano. Diferentemente de Paul, John no final sucumbe ao medo, que nao

deixa de ser um rastro da Treva.
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Para fazer esse paralelismo entre dois quadros, chegamos a uma defini¢do bésica que o
preenche: antes de qualquer coisa, um quadro configura uma escolha. Uma escolha do que
representar, seja ou nao figurativo, haja vista a possibilidade de tentar traduzir o universo
invisivel dentro do imagético, seja este universo ligado aos outros sentidos ou ao campo das
emocoes, das abstracdes. Um quadro pode ser uma representacdo do real e esta costuma ser a
regra quando se trata de quadrinhos, mas nele a representagdao ndo se limita ao figurativo. As
caracteristicas representacionais, bem como as expressivas (quanto a expressividade da
imagem), implicam em efeitos estéticos que influem sobre nossa percepcao e emocgdes. Para o
status de obra de arte, a propriedade fundamental desta ¢ antes possuir a forma significante,
resultado da combinagdo e das relagdes destas caracteristicas, que isoladas pouco significam,

como diria Bell.

Qual ¢ a qualidade que ¢ partilhada por todos os objetos que provocam as nossas
emocdes estéticas? [...] Parece que a inica resposta possivel ¢ forma significante. Em
cada um desses objetos, uma particular combinacao de linhas, cores, certas formas e
relagdes entre formas, despertam as nossas emogdes estéticas. A estas relacdes e
combinagdes de linhas e cores, a estas formas esteticamente estimulantes chamo eu
“Forma Significante”; e a “Forma Significante” é a Ginica qualidade comum a todas as
obras de arte visual. (BELL, 2007, p. 30).

Um quadro ¢ capaz de ser a representagdo em duas dimensdes de um universo em trés
dimensdes, através de diversas técnicas utilizadas pelos artistas, como a perspectiva. Um
quadro, ¢ para o quadrinho, um encapsulamento do tempo em um espago, um ato metonimico
de representar um movimento por um frame, uma a¢ao por uma pose, uma percep¢ao por um
detalhe, literalmente o todo por um fragmento.

Em ambas cenas de queda, no Incal, podemos ver diferentes niveis de uma cidade
vertical. Todo o movimento da queda ¢ condensado em uma Unica pose em um ambiente
vertiginoso, como uma fotografia. O tempo congelado indica um evento que habita o tempo
de diferentes formas de acordo com a leitura. Eisner, em sua obra, coloca o tempo como uma
dimensdo essencial do que ele chama de arte sequencial, o fendmeno da duracdo e sua
vivéncia. “No universo da consciéncia humana, o tempo se combina com o espago € 0 som
numa composi¢ao de interdependéncia, na qual as concepgdes, agdes, movimentos €
deslocamentos possuem um significado e sdo medidos através da percepgdo que temos da
relacdo entre eles” (EISNER, 1985, p. 25). Tempo e narrativa sdo dois conceitos que se
entrelacam e narrar, nesta concepgdo, s6 ¢ possivel diante de diferentes estatutos do tempo
confluindo em um sentido, na transformacdo dos estados originais sendo o corpo do

enunciado a propria esteira da mudanga.
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Em Introducdo a andlise estrutural da narrativa (1977), Barthes, ao falar sobre o
papel da sequéncia em uma narrativa, nos diz que esta “¢ uma sucessdo logica e a ligagdo de
nucleos por solidariedade”, onde solidariedade significa “dois termos que pressupdem um
outro” (BARTHES, 1977, p. 101). Isto nos remete a concep¢do de enredo unificado em
Aristoteles, em que cada a¢do do enredo ¢ conectada de forma logica a agdo anterior e a
posterior. No Incal, o que vem antes e depois se ligam nas duas cenas ilustradas acima, como
uma roda, sem inicio ou fim, tudo ¢ meio. Narrativa ciclica, a jornada do her6i termina como
comeca. O que estd no alto ¢ como o que esta embaixo, Jorge Ben Jor, Hermes Trismegisto,
os nomes complementares entre si dos capitulos do meio do Incal. John DiFool caindo na
alameda do suicidio, tal qual o arquétipo do tar6 que lhe da nome, ¢ como o louco (the fool)
que continuasse seu caminho em dire¢ao ao precipicio no qual se encontra. Coincidentemente
ou ndo, no tar6 o louco ¢ ao mesmo tempo 0 e 22, ¢ o desligamento da matéria, ¢ o acaso

regente, ¢ o que faz da roda, roda, pois liga 0 mundo ao mago.

2.2 Narrativa e linguagem

A narrativa do Incal se insere na logica de um eterno retorno, mas o faz mais alinhado
ao pensamento de Deleuze que ao de Nietzsche. O primeiro utiliza essa sintese do tempo
como produtora da diferenca, afirmando, entre outras coisas, a diferenga de si mesmo. O John
DiFool que ¢ novamente langado ao lago de 4cido no fim do quadrinho ndo ¢ o mesmo do
comego da historia (os fatos, apesar de serem fadados a se repetir, incidirdo nao sob o mesmo,
o0 que abre espago para que um dia esse ciclo seja quebrado). E Samsara', uma condigio a ser
superada, pois os ciclos se repetem apenas no homem que ndo atingiu sua iluminagdo. Ocorre
que falar do tempo e das mudancas de estado que nele se evidenciam ¢ falar em narrativa, que
primordialmente provém da consciéncia e da linguagem. Partindo desta ltima, podemos
entendé-la simplesmente como a capacidade humana de utilizar sistemas complexos de
comunicag¢do, sendo o mais evidente delas a palavra. Mais cara aos quadrinhos, no entanto,
referente a um momento anterior a palavra, esta a representacdo pictdrica. Seja através da
palavra pela fala ou escrita, ou outros signos convencionais, como a imagem, o sistema
através do qual a comunicagdo se realiza ¢ a linguagem. Encontramos no estudo da lingua,
portanto, interessantes paralelos para abordar a linguagem dos quadrinhos.

Para Saussure, a lingua ¢ um sistema de signos, enquanto a fala, por exemplo, seria a

capacidade de expressar uma ideia a partir da lingua. E interessante, neste caso, pontuar a

' Conceito comum em grande parte das tradigdes filosoficas da indianas, é um ciclo sem fim de morte e
renascimento através dos diferentes mundos, experimentado pelos seres sencientes.
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relagdo dupla que existe neste jogo: por um lado a lingua ¢ uma ferramenta, através dela que a
fala se faz possivel, por outro, a lingua s6 existe com o estabelecimento da fala. “Existe, pois,
interdependéncia da lingua e da fala; aquela ¢ ao mesmo tempo o instrumento ¢ o produto
desta.” (SAUSSURE, 2006, p. 27). Tratando do signo linguistico como a combina¢do de
conceito e imagem acustica, Saussure chega a um dos principios fundamentais do signo: a sua
arbitrariedade (SAUSSURE, 2006, p. 81), que denota que o significante ndo tem nenhum tipo
de relagdo objetiva e necessaria com o significado. Posterior a Saussure, Hjelmslev indica que
a significacdo do signo ¢ contextual: “Toda grandeza, e por conseguinte todo signo, se define
de modo relativo e ndo absoluto, isto ¢, unicamente pelo lugar que ocupa no contexto.”
(HJELMSLEYV, 2013, p. 50). E complementa, “considerados isoladamente, signo algum tem
significacao” (HJELMSLEYV, 2013, p. 50). Podemos fazer uma analogia aqui com o quadro
isolado, que depende da sequéncia, um contexto, para que possa significar. E ndo somente:
indo para outra instincia, precisa que o leitor esteja inserido numa cultura de signos e
significantes que o permita decodificar aquela informagao. Pois bem, Hjelmslev defendia uma
relagdo entre os dois planos que Saussure tinha como separados, o de expressao e¢ o de

conteudo. Segundo o linguista:

Uma expressdo s6 ¢ expressao porque é expressdao de um contetudo, e um contetido s6
¢ conteudo porque ¢ conteiido de uma expressdo. Do mesmo modo, ¢ impossivel
existir (a menos que sejam isolados artificialmente) um conteido sem expressdo e

uma expressao sem conteudo. (HIELMSLEV, 2013, p. 54).

Podemos entdo construir uma relagdo entre o pensamento de Hjelmslev e o de sistema
espacotopico de Groensteen. Ao bem da verdade, mais do que uma relagdo, o pensamento
sobre a criacdo do quadrinho em Groensteen habita exatamente a l6gica de Hjelmslev. Para
ele, a matéria do quadrinho ¢ pensada (criada no plano imaginario) porque o meio quadrinho
existe, a0 mesmo tempo que o meio quadrinho passa a existir porque a matéria quadrinho foi
pensada. Damos entdo um salto linguistico para Syntactic Structures (1957) de Noam
Chomsky, que desenvolve uma teoria de gramatica gerativa. A partir dessa ideia, de um
numero limitado de elementos de uma lingua, obedecendo-se a certas regras, ocorre a geragao
de um numero infinito de sequéncias de palavras possiveis. Quando Eisner pontua que os
quadrinhos sdo fruto de uma série de imagens repetitivas e simbolos reconheciveis, a
concepcdo de Chomsky para lingua chega com ares de frescor. De fato, hd convengdes
expressivas € narrativas na gramatica dos quadrinhos, mas seus elementos fundadores (a
linha, o trago, a cor) estdo a disposi¢cdo do artista para novas formas de representacao, que
depois de assimiladas irdo compor o imaginario da midia quadrinhos. Ou seja, serdo novos

artificios, possiveis imagens, que estardo a disposi¢cdo para novas aplicagdes criativas, pois
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estardo incorporadas dentro de uma intengdo de sentido especifica, de saber comum, na midia
tanto por parte dos leitores, quanto dos criadores.

Um uso particular destes elementos pode ser encontrado na cena em que John DiFool
se encontra pela primeira vez com Animah (figura 4). Nela, primeiro h4 um reconhecimento
sobrenatural, marcado pelas duas figuras conectadas por um feixe de luz que vai da face de
um ao outro. A marcagdo dessa linha de conexao ¢ feita por uma faixa branca, onde o cenario
se desfaz em pontilhados leves. A faixa ¢ delimitada por linhas vermelhas que dao lugar ao
azul, imprimindo uma noc¢ao de luz. No quadro do meio da pagina, John DiFool ¢ cercado por
uma forma com as mesmas propriedades da faixa do quadro anterior, ele ¢ como um espelho
que DiFool atravessa, assumindo momentaneamente um outro reflexo seu. DiFool e Animah
sdo destacados do resto do cenario coloridos em tons azuis, como se transcendessem aquele
espago. No terceiro quadro, com o “espelho” as suas costas, contornando-o por inteiro, John
com fei¢cdes mais herdicas oferece o incal negro a Animah. O objeto irradia uma forga,
marcada por tragos grossos de cor negra. Em suma, Moebius foi capaz, utilizando contornos e
linhas coloridas, de imprimir em uma pagina a distingdo entre o0 mundano e o etéreo, sem
utilizar nenhuma palavra. Em Duna, por exemplo, por ser uma midia que se baseia
unicamente na escrita, Herbert ndo teve outra solugdo para pincelar aquilo que rompe com a
barreira do natural, do que o uso inteligente da fala através de outros personagens, que
enxergam a posicao sobrenatural do protagonista, do fato, e também o uso calculado de
elipses. O agenciamento entre o que mostrar € nao mostrar, remete ao truques de magica, ¢ a

mesma logica funciona aqui.
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Figura 4: Incal, pagina 74 (encontro entre DiFool e Animah)
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Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Uma nova gama de possibilidades quanto aos elementos dos quadrinhos constitui um
escopo aumentado quanto a narrativa. Criam-se estilos, escolas, paradigmas. Sob a luz da
no¢do de enredo unificado em Aristoteles e de sequéncia em Barthes, a narrativa ¢ uma
sequéncia de fatos, de acdes, dispostas ao longo do tempo, em que o evidente ¢ a mudanca de
estado das coisas. Nesta apresentacdo de um evento hd de se comecar em um estado e
terminar em outro. O que ocorre no presente ¢ que esta nogdo de narrativa ¢ tdo natural ao
homem, que esta propria se confunde com a linguagem.

Isto fica claro na concepgao de narrativa em Aristoteles (2011). Decantando o conceito
de narrativa deste pensador, podemos chegar a trés pontos: o de determinagao das condigdes
iniciais, o de ruptura com essas condicdes, e, por fim, uma tentativa de retorno para o
primeiro momento. E interessante ja esta ideia primeira para pensar o Incal, pois de fato a
narrativa volta para o momento em que ela se inicia e o desejo do protagonista ao longo de
toda a trama ¢ se ver livre daquela complicagdao que se tornou sua vida e voltar para um estado
anterior de conforto. Acontece que ambos momentos ndo concordam, uma vez que o passado
para o qual John DiFool retorna (o comeco do quadrinho), ja € posterior ao inicio da corrida
com o incal. A histéria narrada por Jodorowsky comeca in media res, literalmente, no meio

das coisas. O acesso a uma anterioridade pacifica €, portanto, a DiFool negada, visto que esta
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fora da linha que circunscreve seu destino. Lembrando de Samsara, o ciclo de mortes e
ressurrei¢des de John (ainda que ele nunca venha efetivamente a morrer) coincide com a de
morte e nascimento de velho e novo universo. Tal qual nas mitologias, inclusive nas que
processamos ainda hoje como fé, o mundo estd sempre a beira do fim desde seus primordios.
Sao lugares comuns na literatura, nos mitos, no pensamento humano, que partem de uma ideia
primitiva cravada no espirito humano. Para entender este lugar como narrativa, nos ¢
importante o pensamento de um dos principais criticos literarios do século XX, Gérard
Genette.

Em Discurso da narrativa (1972), Genette nos apresenta a algumas camadas da
narrativa. Num primeiro momento, define o discurso narrativo ou texto narrativo como “o
enunciado narrativo, o discurso oral ou escrito que assume a relagao de um acontecimento ou
de uma série de acontecimentos” (GENETTE, 1972, p. 23). Num segundo momento, nos fala
do conteudo narrativo, ou historia, como uma “sucessio de acontecimentos, reais ou ficticios,
que constituem o objeto desse discurso, e as suas diversas relagdes de encadeamento, de
oposi¢ao, de repeti¢do, etc.” (GENETTE, 1972, p. 23-24). Por ultimo, define o que ¢ ato
narrativo, a narracao: ‘“‘um acontecimento: ja ndo, todavia, aquele que se conta, mas aquele
que consiste em que alguém conte alguma coisa: o acto de narrar em si mesmo” (GENETTE,
1972, p. 24). No Incal, por exemplo, o texto narrativo ¢ o corpo do quadrinho; o contetido
narrativo ¢ seu enredo (as desventuras de John DiFool em posse do incal, ao ser cacado por
for¢as de todo o universo); ¢ a narracdo se faz em dois momentos separados no espago e
tempo: € tanto o processo de producdo do quadrinho pelas mentes de Jodorowsky e Moebius,
quanto a leitura deste produto por tantas pessoas ao redor do planeta. Um exemplo de
narrativa indissociavel dos quadrinhos, e ainda, de leitura mais avangada dos quadrinhos -
possivel somente com o desenvolvimento da linguagem desta com o passar dos anos, e de
inovagdes como as do layout de Eisner - pode ser encontrado no confronto entre o
tecnocentralizador comandado pela Treva e Solua. Se o timing proposto também por Eisner ¢
o prolongamento da acdo para um maior impacto no leitor, aqui encontramos um recurso de
sintese, mas que gera igualmente um impacto ao condensar todo um evento longo em apenas
uma imagem, onde os diferentes tempos sdo representados, como se fosse permitido habitar
toda sua duracdo, e as pequenas agdes que as compdem de uma s6 vez. Se o evento inteiro €
condensado em uma imagem, por outro lado ha o estiramento da imagem em tempos
diferentes. Acontece nela um ataque de Solua, uma investida do tecnocentralizador ¢ um

engalfinhar entre ambos (figura 5).



47

Figura 5: Incal, pagina 245 (Solua x tecnocentralizador)
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Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Além desses trés momentos, um Unico quadro € posto ao canto da pagina, atravessado

pelas outras acdes, em outra paleta de cores, mostrando a silhueta do grupo de protagonistas
em outro lugar da missdo, mas num tempo paralelo ao do combate. S3o, portanto, quatro
tempos diferentes e duas localidades, tudo em uma pagina cheia com apenas um quadro. Tal
recurso seria impossivel de se conseguir num livro. Em Duna, como em qualquer outro
produto da literatura, a narrativa toma forma em nossa mente conforme vai sendo lida. Cada
aspecto daquela agdo surgindo palavra apos palavra na composi¢do, no andamento de uma
cena. Seria, portanto, impraticavel que diferentes fases de uma mesma cena compdem uma
mesma cena, bem como diferentes cenas, formassem um painel dentro de uma mesma
temporalidade em nossa percepcio, porque uma palavra sé pode ser lida de cada vez. E
verdade que a imagem também deve ser lida, a luta entre Solua e o tecnocentralizador deve
ser apreendida em uma certa ordem, e isso acontece em um tempo que ndo se concretiza todo
de uma vez. Mas ainda assim, mesmo faltando um entendimento completo de em que
temporalidade habita aquele painel, ele existe e pode ser visto de maneira una, para entao ser
desdobrado em partes de agdes diferentes, ou de uma mesma acdo. Como se o tempo se

abrisse diante do leitor, enquanto melhor examina o quadro.
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Continuando o percurso pelos aspectos gerais da narrativa, em O narrador (1980),
Walter Benjamin coloca como substancia das narrativas a experiéncia humana, uma vez que €
no humano que a narrativa ganha sentido e se constroi temporalmente. Nao importa o quao
distinta da realidade a narrativa se proponha, fantastica, extraterrestre, sob o ponto de vista de
outros seres, 0 humano nunca deixa o protagonismo, ¢ isso o que atravessa. Nesse sentido,
evocamos mais uma vez Barthes, que exalta o carater intrinsecamente humano da narrativa,

localizando-a nos mais diferentes niveis de existéncia:

inumeraveis sdo as narrativas do mundo. Ha, em primeiro lugar, uma variedade
prodigiosa de géneros, distribuidos entre substancias diferentes, como se toda matéria
fosse boa para que o homem lhe confiasse suas narrativas: a narrativa pode ser
sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, fixa ou movel,
pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substancias; esta presente no mito,
na lenda, na fabula, no conto, na novela, na epopéia, na historia, na tragédia, no
drama, na comédia, na pantomima, na pintura [...], no vitral, no cinema, nas historias
em quadrinhos [...] (BARTHES, 1977, p. 19).

Mas a ideia de Barthes, e antes dele, de Aristoteles, e de tantos outros que vieram entre
e depois, baseia a narrativa na logica sequencial de fatos. Por outra via, temos em Ricoeur, a
ideia de tessitura. Apesar da sequéncia nos parecer bastante confortavel, ao tratarmos de uma
midia que se pauta justamente na sequéncia, o olhar de Ricoeur € rico para tratar de tradugao,
uma vez que o conectivo entre agdes passa a ser o de consequéncia, a conexao logica, em vez
da simples sucessdo. Para ele, mais importante do que a estrutura da intriga (trama), ¢ a
tessitura da intriga. Ela desenvolve uma posi¢do mediadora, em primeiro momento
promovendo a mediacdo entres as acdes de uma narrativa, saindo de uma visao simples de
sucessao para uma configuragdo por meio de nexos 16gicos-causais, dispostas em uma ordem
irreversivel do tempo. Além disso, a tessitura ¢ mediadora por compor juntos fatores
heterogéneos, como meios, fins, atores, circunstancias, etc, responsavel por apresentar todos
os componentes suscetiveis de figurar no quadro paradigmatico, em uma ordem sintagmatica.
“Por fim, ela promove a mediagao entre os caracteres temporais do contar e os tempos daquilo
que ¢ contado; com essa composi¢do dos caracteres temporais, segundo Ricoeur, realiza-se
uma sintese do heterogéneo” (RIBEIRO, 2012). Entdo, se ha algo construido no que tange a
compor uma narrativa, esse algo ¢ a propria a¢cdo. Ricoeur nos apresenta um carater dinamico
da narrativa, partindo do principio de que o resultado dela ¢ uma concordancia, ou ordem, que
seja, mas ¢ a acdo, ordenacdo que provoca deslocamentos, desequilibrio. Podendo ser
chamado de um dinamico processo de concordancia-discordante, como define Ricoeur (apud

RIBEIRO).

E a discordancia que promove o deslocamento, a ruptura, a desestabilizagcido no estado
das coisas; e € a concordancia que promove uma conexao logica entre os elementos
dispostos em sequéncia, que promove uma espécie de identidade entre eles como



49

pertencentes a uma mesma intriga. A concordancia-discordante, portanto, seria a
operagdo que promove do desequilibrio a consecutividade e a conexdo logica. A
tessitura da  intriga, nesse sentido, seria baseada nessa operagdo
concordante-discordante. E assim que Ricoeur mostra que o “um por causa do outro”
predomina sobre o “um apos o outro” (RIBEIRO, 2012).

Para o filosofo, a narrativa se faz por meio de operagdes miméticas através das quais €
possivel entrar em contato com o mundo e mediar nossas relagdes com ele. H4, em sua visdo,
uma correlacdo entre narrar uma histéria e o carater temporal da existéncia humana. Nas
palavras do autor, “o tempo torna-se tempo humano na medida em que ¢ articulado de um
modo narrativo, € que a narrativa atinge seu pleno significado quando se torna uma condigao
da existéncia temporal” (RICOEUR, 1994, p. 85). Segundo Farré (2004), a primeira mimese,
ou prefiguracgdo, ¢ a responsavel por fornecer o modelo do mundo ético ou representacdo do
real, como pressuposi¢cdes de verdade, que o leitor tem como certas. Aqui estdo presentes

todas as condigdes para que uma obra se torne possivel.

Em mimese I, o mundo prefigurado se apresenta em trés dimensdes: estruturais,
simbdlicas e temporais. A primeira diz respeito, imediatamente, as proprias formas
narrativas mais caras a uma determinada sociedade, compreendendo um conjunto de
regras consideradas pertinentes a um bom modo de narrar, ou a uma tradigdo
narrativa. A segunda d4 conta de um conjunto de mitos, crengas, valores, questdes
éticas e morais, enfim, a uma ampla gama de manifestacdes tipicas da cultura,
enquanto a ultima ¢ articuladora de sentidos ao remeter as diversas possibilidades de
que a temporalidade, cronoldgica ou de outra natureza, ¢ portadora (DE CARVALHO,
2012, p. 175).

Em Incal, a dimensao estrutural implica em diversos niveis. As proprias tradigdes da
ficcdo cientifica e do realismo madagico enquanto géneros, com seus lugares comuns e
direcionamentos, bem como o misticismo presente no modo de Jodorowsky encarar o mundo,
e ainda as possibilidades e limitagdes do quadrinho enquanto midia sao esquadros que juntos
fizeram de uma ideia uma histéria com suas dimensdes temporais € associativas.
Pautando-nos no tempo, pensando a narrativa como um todo, os artistas decidem situar o
presente num futuro distante, mas no quadro a quadro em que a narrativa se desenha sao feitos
flashbacks dentro do pensamento de um personagem ou saltos de dias em uma simples troca
de locagdes, como no caso interessante que pode ser observado na figura 6, em que duas
temporalidades se misturam em uma mesma pagina, o transcorrer de um plano durante dias,

enquanto em uma coluna do canto, o protagonista num momento ja futuro decide partir.
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Figuras 6 e 7: Incal, pagina 259 (plano de Solua) e Incal, pagina 14 (revelagdo da aristo).

L FNALY WNAGED TO ESCAZE A
B BVTHRNG A VENTUATION SUAFT.
L WA TOO B TO FOLLOW M.

Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Na dimensao simbolica temos diversos agenciamentos, muitos na forma de metéforas,
ligando as imagens mais banais a uma camada de interpretagdo via referéncia a uma coisa
através de outra. Vide a representacdo dos aristos (classe mais abastada) com algo similar a
uma auréola sobre suas cabegas, em contraponto a sua decadéncia moral. Na figura 7, na cena
do servico de John DiFool de escoltar uma jovem e bela aristo em uma noite de prazer, em
que ela deve voltar antes da meia-noite, mas ao quebrar a regra se revela uma velha
desprovida de beleza, temos uma referéncia ao conto da Cinderela subvertido para criticar a
superficialidade e falsidade de uma classe. Articulando as dimensdes percebidas, tempo,
simbolo e estrutura, podemos alcangar o sentido da primeira mimese, que para Ricoeur ¢
imitar ou representar a a¢do, e, para tanto, antes ¢ preciso compreender o que ocorre com o
agir humano.

A segunda mimese, ou configuragdo, segundo Ricoeur, ¢ o dominio da poiesis, dos
mecanismos de criagdo que realizam diferentes instadncias narradoras. Na mimese II, a
configuragdo se apresenta como uma porta de acesso para o reino do “como se”. E o que
Ricoeur chama de ligacdo entre montante e jusante do texto. A hermenéutica afirma que é
nesta posicdo intermediaria que se encontra a importancia da mimese II, por conseguir mediar

a experiéncia humana ao expectador. Em verdade, repousa sobre a mimese II a funcdo de
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mediagdo entre o que antecede a compreensao e a refiguracao da configuracdo, de tal maneira

que marca o carater dindmico dessa operag¢ao. Segundo Ricoeur:

Essa fun¢do de mediagao deriva do carater dinamico da operagdo de configuracao que
nos fez preferir o termo da tessitura da intriga ao de intriga e o de disposicao ao de
sistema. Todos os conceitos relativos a esse nivel designam, com efeito, operacdes.
Esse dinamismo consiste em que a intriga ja exerce, no seu proprio campo textual,
uma fungdo de integracdo e, nesse sentido, de mediagdo, que lhe permite operar, fora
desse proprio campo, uma mediagdo de maior amplitude entre a pré-compreensdo e,
se ouso dizer, a pds compreensdao da ordem da agdo e¢ de seus tragos temporais.
(RICOEUR, 1994, p. 102-103).

Num movimento contrario ao de isolar a obra na tentativa de uma andlise, parte-se
aqui da possibilidade de diferentes inferéncias partindo de diferentes lugares que ndo
necessariamente tem uma ligacdo direta um com o outro, o que em si ¢ uma operacao de
mediacdo. E o caso da associagio da jornada de DiFool com o caminho tragado pelos vinte e
um arcanos maiores do tar6. O incal ¢ em uma tradugao literal, a encarnagdo do chamado
interior, € a saga dos personagens para vencer a Treva € a estrada da iluminagdo pessoal, o
mesmo destino representado pelas cartas do famoso baralho. O arcano que DiFool encarna
(figura 8) ndo presta atencdo na trilha que percorre, mesmo com protesto do animal que o
acompanha, seu destino ¢ o abismo. John comeca e termina numa queda. Termina porque nao
foi capaz de compreender o processo pelo qual passara, nao foi capaz da rentincia que seus
amigos empreenderam.

Figura 8: O Louco (arcano 0 do tard)

THE FOOL .

Fonte: Astrocentro.

A terceira mimese, ou refiguracdo, ¢ a esfera que faz intervir a atividade receptora
com atuacdo persuasiva e emotiva. E a intersec¢do entre o mundo do texto e o mundo do
ouvinte ou do leitor. Mimese Il convoca o receptor da narrativa a integrar-se na trama, mas

nao de forma passiva, € sim como quem exerce o papel de refiguracao, tornando completo o
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circulo hermenéutico entre narrativa e tempo. “O ato de leitura conclui o ato configurante,
compreendendo o leitor o diverso da a¢do na unidade da intriga” (CAIMI, 2004, p. 63). No
Incal, como em qualquer outra obra, ¢ 0 momento em que através da leitura ¢ feita em
unidade os diversos eventos e acontecimentos individuais. Mas antes de completo o circulo,
para haver um sentido de continuidade entre as mimesis II e III, Ricoeur apresenta uma dupla
de conceitos importantes. O primeiro vem préximo da ideia de imaginagao produtora de Kant,
a esquematizagdo. Nela, ao mesmo tempo em que a obra ¢ produzida, produz seu modo de
producdo. E isto s6 acontece porque a esquematizagdo tem seus pilares na fungdo sintética,
que faz a ponte entre entendimento e intuicdo. A esquematizagdo, por outro lado, ¢ oriunda de
uma tradicdo. O que guarda paralelos com as ideias de Groensteen de Hjelmslev, sobre a
producao de quadrinhos e a linguagem. Forma e conteudo compdem o proprio processo de
interpretacdo do mundo e, de certa forma, compdem um ao outro. E eis nosso segundo
conceito, “uma transmissdo viva de uma inovagdo sempre suscetivel de ser reativada por um
retorno aos momentos mais criadores de fazer poético” (RICOEUR, 1994, p. 107). A tradi¢ao
¢ passivel de ser observada em todas as obras ao reparar os didlogos e contradicdes e em
associacao com os géneros, como um sistema de paradigmas. Percorremos de maneira breve
sobre os principios narrativos que habitam o Incal anteriormente, surgindo-nos como mais
evidentes as dimensoes da fic¢do cientifica ¢ do realismo fantastico. A obra se faz de uma
série de alinhamentos e rupturas com as convengdes narrativas dos géneros, seja um exemplo
de alinhamento a propria ambientagdo futuristica com relacao a ficgao cientifica, e de ruptura
0 escopo magico da historia, com énfase no tratamento do incal, o que por outro lado ja

configura um alinhamento com o realismo fantéstico.

2.3 Ficcao

Como forma de comunicagdo, meio narrativo, um quadrinho pode exprimir tanto um
conteudo historico, documental, quanto ficcional. Em Tempo e narrativa (1984), Paul Ricoeur
se aprofunda no momento da leitura como um ato interpretativo. Especificamente n’O
entrecruzamento da Historia e da Fic¢do (tomo III), nos propde que tanto historia quanto
ficgdo nascem de um mesmo denominador, o ato de leitura como reconfigurador do tempo. A
leitura aqui surge como o ato essencial onde acontece a efetuagdo do texto, em outros termos,
a concretizagdo de uma intencionalidade que tem por base a ja referida reconfiguragdo do
tempo. Comecando pelo que denominou ficcionalizagdo da historia, o autor enfatiza que nas
narrativas historicas o imagindrio ¢ atrelado as consideracdes do ter sido, que ndo

desconsidera o grau de realidade das pesquisas, mas aceita certa configuracdo do tempo nas
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consideracdes historicas. Dentro desta visdo, o imaginario ¢ a questdo fundamental para a
criacdo da histdria. Na sua nocdo de rastro, uma espécie de mecanismo pelo qual se detecta a
passagem de coisas que ndo se pode ver, mas que certamente existem em uma dada categoria
de tempo/espago, Ricoeur, também a coloca como um operador intelectual do tempo, que
busca completar, pelo viés do imaginario, as lacunas do conhecimento. O entrecruzamento
entre histéria e ficcdo ocorre ao ambas formas recorrerem a mediagdes imaginarias na
reconfiguragdo do tempo.

Enfim, no que tange a historiciza¢do da fic¢do, o autor salienta que o tempo ndo possui
fungdo propria, que ndo indicar a organizac¢do narrativa, através de seus indicios, permitindo
ao leitor captar a distensdo do momento em maior ou menor grau. Ricoeur ainda alerta que é
também papel da ficcdo remeter a significagdes temporais que o cotidiano ndo permite
perceber. No centro da questao que aproxima histdria e fic¢ao esta, novamente, o momento da
leitura, uma vez que acontece nele um pacto entre leitor e autor na crenca que os 0s
acontecimentos na arte expressos habitam, de alguma forma, o passado daquele que narra. A
ficcdo se aproxima da historia ao lidar com acontecimentos irreais como se fossem fatos
passados.

Em narrativas de ficgdo cientifica como o Incal, a suspensdo de descrenga® para a
internalizacdo dos fatos, que na verdade ¢ um pacto de fé entre narrativa e consciéncia, se
torna em particular interessante, pois inverte a ordem do tempo. Passado em um futuro
distante, o Incal cria uma linha temporal que coloca o que ainda ndo foi, como se ja tivesse
sido. Em outras palavras, o Incal, bem como muitas das fic¢gdes cientificas em geral, situam
suas historias em um futuro hipotético, ao narrar-se a histéria esses fatos futuros assumem a
posi¢do do passado. E como se estivéssemos diante do antonimo do noema da fotografia,
descrito por Barthes como uma vertigem do tempo esmagado, a percepgao simultdnea de que
aquilo esta morto e ainda vai morrer. No Incal, a percepcdo ¢ a de que aquilo nunca foi, mas
que poderia ser, e os fatos no passado da narrativa, habitam o mesmo passado que ¢ o Uinico
que conhecemos, mesmo que o referido tempo nunca tenha chegado. Na produgdo e consumo
da ficcdo habita uma dualidade da ordem do desejo, a curiosidade pelo novo e o conforto
gerado pelo conhecido. Procuramos, desta forma, um novo continente para nos aventuramos,
enquanto nos ancoramos do familiar, de maneira a ndo nos entregarmos ao mal-estar de, de
repente, existir num mundo de total indistinto. No Incal, somos jogados em um contexto

caotico de um futuro fantastico, cyberpunk e distopico, onde mutantes, robos, alienigenas,

2 Acordo entre espectador/leitor e obra na qual ha uma concess&o em aceitar como verdadeiras as
premissas de um trabalho de ficcdo,mesmo que elas ndo fagam parte da ordem do real.
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seitas tecnologicas e artefatos magicos existem, tudo completamente fora de nosso habitual, o
que por si s6 gera um misto de curiosidade, excitagdo e desconforto, desalento. Contudo, a
presenca do humano, com suas eternas questdes e conflitos existenciais, emocionais, politicos
e sociais, nos tira deste lugar de aflicdo e nos conecta com o que ¢ narrado. A presencga de
elementos heterogéneos ao nosso habitual e a de questdes fundamentalmente humanas, se da
em grande parte por analogia. A Treva, representada pela tecnologia e religido cegas, contra a
luz da revolugdo interna, ¢ um dos temas centrais do Incal, por exemplo. Apesar de todo o
ruido ao redor, ¢ um questionamento social e filos6fico que permeia nossa sociedade até hoje.
A utilizagdo de um imaginario mitico que remete aos arquétipos como figuras no inconsciente
coletivo, e ainda, um imaginario esotérico, um imagindrio de futuro, pautado nas
extrapolagdes do hoje. A narrativa do Incal ¢ um jogo de associagdo do desconhecido com o
conhecido. Nesse sentido, Bruner em sua obra Fabricando historias (2014), defende que a
ficcdo deve trabalhar com o familiar e, no entanto, ir além dele, com o intuito de causar

estranhamento, para que haja o que relatar.

A estratégia da ficcdo de primeira grandeza consiste em tornar estranho aquilo que ¢
familiar e ordindrio [...]. Ela [a ficcdo] fornece mundos alternativos que langam nova
luz sobre o mundo real. O principal instrumento através do qual a literatura cria essa
magica ¢, obviamente, a linguagem: as alegorias ¢ os artificios que levam nossa
producdo de significados para além do banal, até o reino do possivel. Ela [a literatura]
explora os dilemas humanos sob o prisma da imaginag¢&o. No que tem de melhor e
mais poderoso, a ficgdo — assim como a fatidica magé do Jardim do Eden — é o fim da
inocéncia. (BRUNER, 2014, p. 19).

Deste modo, podemos inferir que a narrativa ficcional opera dentro de uma logica
entre o estabelecido e o possivel, ou mesmo, nas palavras de Bruner, “embora a fic¢ao inicie
sua trilha pelo terreno familiar, ela almeja ir além dele: para o reino das possibilidades, para o
vir-a-ser, para o que poderia ter sido, para o que talvez seja”. (BRUNER, 2014, p. 23). Apesar
de no Incal a ficcdo cientifica flertar com o absurdo, ela nunca perde a qualidade do possivel.
E da propria defini¢do do burlesco a empreitada de Jodorowsky e Moebius, ao caricaturar de
forma cdaustica agdes e tipos humanos comuns em linhas de enredo em que habitam politica,
poder, estratificagdo social, relacdo com o outro/o estrangeiro/o diferente e tantos outros que
habitam o nosso presente.

Uma evidéncia dentre tantas pode ser vista em uma simples e maluca sequéncia
(figura 9), onde uma gaivota de concreto prega para uma multiddo, que invadiu o conapto
(habitacdo) violado do protagonista. Temos ai uma colocagdo critica sobre a busca
desesperada humana por salvag¢do, que muitas vezes leva a cultuar figuras das mais estranhas,
submetendo-nos cegamente a ritos duvidosos em busca de milagres. A multidao se atropela e

assume uma postura hostil, primeiro quando as pessoas lutam para serem “atendidas” por
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Deepo, e depois quando DiFool tenta fugir com a gaivota de concreto e o incal, que escondera
dentro dela. A colocagdo sobre f¢, desespero e engano, neste caso, ndo nos deixa repousar sob
o simples véu da falsidade que uma definicdo mais coloquial e frouxa de ficgao traria.

Figura 9: Incal, pagina 22 (pregacao de Deepo)

Fonte:Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

E uma cena curta, que dura pouco mais do que uma pagina, mas sio nos detalhes, nas
transi¢des que um universo se prova rico, € que a despeito da trama maior, as mais organicas
expressdes de humanidade surgem, seja numa divagag¢do ou critica. Por parte, a ficcdo se
constroi a partir do imaginario, por outro, o imagindrio ¢ habitado também pela fic¢do a partir
de conectivos concretos, de modo que fic¢do e imaginario se tecem e se estruturam
mutuamente, num eterno dialogo. A discussao sobre fé também ¢ discutida em Duna, seja na
ideia de messias cultivada pelas Bene Gesserit, ou, ainda mais, na sua implementagdo na
cultura dos Fremen. No romance de Herbert, a figura de Paul passa a ser cultuada, abrindo o
caminho para sua ascensdo, utilizando-se de todo um povo, porque o imaginario de de uma
sociedade inteira foi preenchida com promessas de salvagdo, tendo como vetor uma figura
que esta sendo,geracdo apds geracdo, preparada. Nas paginas de Duna, vemos as figuras mais
altivas se diminuirem diante da fé, e o protagonista fazer uso da crenca para atingir seus

objetivos. A fé é vista, portanto, como um mecanismo.
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Partindo desta ideia, da relagdo entre ficgdo e imaginario, € curioso notar as imagens
de futuro de cada época e perceber que todas elas sao uma projecao baseada na imaginagao
daquele presente. Entre acertos e muitos erros, ideias como carros voadores, teletransporte,
maquinas do tempo e androides seguem irrealizadas, mas habitam vivamente o imaginario do
futuro, uma vez que representam evolucdo ldgicas do conceito de transporte, do tempo, da
consciéncia € do humano, todos tdo caros para a percepcdo que somos € do que compde a
propria realidade. A ficcdo se alimenta de tudo isso, se alimenta da extrapolacao da natureza
que da origem aos mitos, que utilizamos para compreender o universo, se alimenta dos “e se”
escapistas, nos esforcos de imaginar outras realidades melhores que esta, num exercicio
sonhador, ou piores do que esta, num alerta para o presente. Seja como for, a ficgdo estd
sempre em dialogo com real, seja em futuros distopicos, em fantasias medievais, ou mesmo
num estudo de personagem.

O Incal surge de uma extrapolagdo, do desejo reprimido de adaptagdo de uma outra
obra, no caso, Duna de Frank Herbert. Duna, como fic¢do, nasce de uma preocupacao
ecologica do autor, que mistura a politica do petroleo com questdes como desmatamento, o
aquecimento global e outras. A ficcdo em Duna tem um caracter de conscientizagdo e alerta
do presente do autor, que ecoam até hoje. As problematicas levantadas por ele, naquela época,
estavam no inicio de sua discussdo, tornando o romance, de certa forma, pioneiro. A critica
ambiental e politica, se misturam ao mito cladssico numa roupagem pop na construcao de um
sucesso da ficcdo. Em contrapartida, o carater ambientalista fica de fora da obra que sucedeu a
de Herbert. O Incal ¢ sim fruto da corrente criada pelo autor de Duna mais de uma década
antes, porém ¢ produto de outros imaginarios, consequéncia de uma outra época, com suas
proprias problemadticas, visdes e temores para o futuro, além, claro, de suportarem midias
diferentes. Atualmente, o filho de Frank Herbert, que continuou a série depois do falecimento
do pai, comanda a adapta¢do do livro original para quadrinhos, que nada tem a ver com o
Incal. Midias diferentes comportam modos de conceber e perceber a ideia de forma diferente,
colocam uma miriade de possibilidades e restricdes. Quadrinhos, como vimos até aqui, sao
uma forma de arte que vai além de uma combinagdo de texto e imagem, um filho bastardo da
pintura, do desenho, com a literatura. O Incal em sua narrativa tdo metafisica ¢ a0 mesmo
tempo frenética, misturando de maneira tdo acentuada no fantastico a imaginacao louca com a

previsdao de um futuro possivel, nunca poderia ser outra coisa que ndo um quadrinho.
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2.4 Imaginario

“0O que ha de mais admiravel nos teus desenhos ¢ a luz — sobretudo nos teus desenhos
em preto e branco: uma luz fosforica, oxidrica, luz de lux perpétua, de limbos solares...”, diz
Federico Fellini a Moebius em um trecho de carta que enviara ao quadrinista. Moebius
sempre teve uma relacdo proxima com o cinema, baseando-se muito neste meio para compor
suas narrativas. Moebius, bem como seus companheiros da Métal Hurlant, foram
responsaveis por mesclar o onirico, o sensorial e o lisérgico com a ficgdo cientifica de
maneira cinematografica.

O Incal ndo entra no rol dos trabalhos mais experimentais de Moebius, como A
garagem hermética (1988) ou Arzach (1978), mas carrega os mesmos predicados quanto a
imagina¢do aplicada para a criagdo do mundo. Para Didi-Huberman (2012), a condicao
fundamental para que exista a imagem ¢ a imaginacdo, ressaltando o sentido constitutivo
desta ultima, sua capacidade de realizagdo. A ponte entre imagem, imaginagao e imaginario ¢
um caminho que compreendemos a priori, como logico para a criagdo de uma obra como se
propoe os quadrinhos. Husserl diz que o artista, em contraponto ao fenomenélogo, pode se
valer da intui¢do, em vez dos conceitos, para recolher na abundancia das imagens, materiais
para configuragdes estéticas criadoras. Para ele, as obras de arte e a atitude estética, afastadas
do factivel, suspendem toda vinculagdo empirica e permitem multiplicar variagcdes possiveis e
independentes das limitacdes da experiéncia. Contudo, existe ainda uma gradacdo entre
formas de manifestacdo da coisa mesma, do fenomeno, das formas mais originarias as menos
originarias. Como fic¢do cientifica com contornos satiricos, absurdistas, as representagdes do
Incal aparecem distantes das imagens que conhecemos hoje, como a figura do presidente, que
utiliza da troca de corpos para sair de uma figura obesa e deformada, para uma farsa breve em
um corpo esculpido, do qual tem que fugir para uma necrossonda. As representagdes do poder
no contorno do presidente, que representa o parasita que engorda as custas da exploracao do
povo, para a farsa, para assumir de vez a efigie das politicas de segregacdo e exterminio, tao
presentes desde os primordios até os dias de hoje, sdo indissociaveis. As variagdes possiveis,
das quais Husserl falava podem se distinguir até certo ponto, mas sem perder o referencial,
seja pelo contorno ou detalhe.

Para falarmos das imagens miticas e esotéricas que compdem o Incal, julgo pertinente
comecar com uma defini¢do funcional de imaginario. Como base para pensar o imaginario
esta o viés estruturalista de concep¢ao de mundo. Nomeado por Saussure, tal corrente de
pensamento se inspira no modelo estruturalista da linguistica. Nele, pressupde-se a realidade

social sob via de um conjunto considerado elementar de relagdes sist€émicas e estaveis. Em
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suma, uma concepc¢ao na qual os elementos da cultura humana passam a ser compreendidos
em face a sua relacdo com um sistema ou estrutura maior, mais abrangente. A referida
estrutura seria, entdo, o sustento de toda ac¢do, pensamento, percep¢ao e sentimento humano.
Simon Blackburn, resume essa concepcdo de estruturalismo como “a crenga de que os
fenomenos da vida humana nao sdo inteligiveis exceto através de suas inter-relacdes. Estas
relagcdes constituem uma estrutura e, ainda por tras das variagcdes locais dos fendmenos
superficiais, existem leis constantes do extrato cultural” (BLACKBURN, 2008). Acontece
que essas relacdes em que se pautam a vivéncia dos fendmenos ¢ determinada por imagens,
suas associacdes e significagoes.

Temos entdo, sobre o imagindrio, o pensamento pioneiro de Gaston Bachelard,
destacada sua observancia a onipresenca da imagem na vida mental, levando-o a atribuir a
imagem “uma dignidade ontoldgica e uma criatividade onirica, fontes da relagdo poética para
o mundo” (WUNENBURGER, 2007, p. 17-18). Para Bachelard, a materializagdo do
imagindrio se dd quando se pensa, sonha ou vive a matéria. A atividade humana, no
estruturalismo, ¢ carregada de significado como a consequéncia do sistema de linguagem que
operamos, por outro lado, no imaginario ndo ha estrutura que ndo seja produzida pelas
representacdes. Michel Maffesoli (2001) aponta que "o imaginario ¢ uma forga social de
ordem espiritual, uma constru¢do mental, que se mantém ambigua, perceptivel, mas ndo
quantificavel" (p. 75). Voltando a Bachelard, este dividiu a imaginagdo em formal e material,
desenvolveu sua teoria como calcada nos quatros elementos, baseado no postulado da relacao
entre a corporeidade e a atividade criativa. O elemento ar denota movimento, terra representa
forca, fogo simboliza transformacdo e dgua materializacdo. “Haveria uma relagdo primeira
entre corpo ¢ materialidade que suscitaria diversos tipos de imaginagdo, sendo que o sujeito
imaginante demonstra preferéncia por uma matéria, o que nao exclui as demais das suas
imagens” (BARROS, 2010, p. 132). E em Gilbert Durand, contudo, que ¢é de fato
sistematizada uma verdadeira ciéncia do imaginario, ao amplificar o legado bachelardiano

situando-se no nivel de uma antropologia geral.

Durand desenvolve a ideia de que, frente a angustiante consciéncia da morte e do
devir, o homem adota atitudes imaginativas que buscam negar e superar esse destino
inevitavel ou transformar e inverter seus significados para algo reconfortante. Essas
atitudes imaginativas resultam na percepcdo, producdo e reproducdo de simbolos,
imagens, mitos e arquétipos pelo ser humano. Esse conjunto de elementos simbdlicos
formaria o “imaginario”, cuja principal fungdo seria levar o homem a um equilibrio
biopsicosocial diante da percepgdo da temporalidade e, consequentemente, da
finitude. (ANAZ, 2014, p.6)

Em As estruturas antropologicas do imaginario (1997), Durand relaciona o trajeto

antropologico com a Estrutura, esta Ultima podendo ser definida como isomorfismo dos
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schemes, dos arquétipos e dos simbolos no seio dos sistemas miticos ou de constelagdes
estaticas. Eis algumas dessas conceituagdes, que nos ajudam a compreender melhor o sentido

e 0 escopo do imaginario. Scheme € a

generalizagdo dindmica e afetiva da imagem, constitui a fatividade e ndo
substantividade geral do imaginario. Faz jungdo entre os gestos inconscientes da
sensorio-motricidade, as dominantes reflexas e as representagdes. Sdo estes schemes
que formam o esqueleto dindmico, o esbo¢o funcional da imaginagdo, trajetos
encarnados em representagdes concretas precisas (Durand, 1997, p. 42).

E este elemento da teoria do imaginario de Durand, anterior a imagem, refletindo a
uma tendéncia geral dos gestos, por levar em consideracdo as emogdes e afeicdes. Sao os
schemes que fazem a ponte entre as representagdes € 0s gestos inconscientes. Ja os arquétipos
sdo “substantivacdes dos schemes (...) constituem o ponto de juncdo entre o imaginario € os
processos racionais" (DURAND, p. 42-43). Eles sdo a representagdo dos schemes, uma
imagem primeira de carater coletivo e inato. O arquétipo ¢ a zona preliminar onde nasce a
ideia e, por isso, sera tratado com particular atencao no capitulo seguinte, tal qual o mito.
Continuando, simbolo ¢ o "signo que remete a um indizivel e invisivel significado, sendo
assim obrigado a encamar concretamente essa adequag¢do que lhe escapa, pelo jogo das
redundancias miticas, rituais, iconograficas que corrigem e completam inesgotavelmente a
inadequacao" (idem, 1988, p. 19) o que ilustra de forma concreta o arquétipo. Ou mesmo, ¢

uma representagdo que faz “aparecer” um sentido secreto. E mito, ao mesmo tempo que &,

um esbogo de racionalizagdo dado que utiliza o fio do discurso no qual os simbolos se
resolvem em palavras e os arquétipos em id€ias (...) [também] explicita um schéme ou
um grupo de schémes (...) [promovendo] a doutrina religiosa, o sistema filoséfico ou,
como bem viu Bréhier, a narrativa historica e lendaria" (DURAND, 1997, p. 44)

A figura do mito recai, entdo, para Durand, como um sistema dindmico que integra
todas as defini¢des anteriores, que se compdem em um impulso como forma narrativa. Pois
bem, resultando em protocolos normativos das representagdes imaginarias, bem definidas e
relativamente estaveis, agrupados em tomo dos schemes. Esses conceitos sdo protocolos
normativos que, em ultima instdncia, configuram as constelagdes de imagens. Tais
constelagdes sdo estruturadas partindo de um certo isomorfismo dos simbolos convergentes,
através do que Durand chamou de método da convergéncia. Nele, a convergéncia vai para
além da sintaxe, ou seja, na materialidade de elementos semelhantes, sendo ela uma
equivaléncia estrutural. A constelagdo simbolica ¢ consequéncia do desenvolvimento de
variacoes em torno de um mesmo tema, € a organizagdo das constelacdes ocorre
simultanecamente em torno de "imagens de gestos, de schemes transitivos e de pontos de
condensa¢do simbolica, objetos privilegiados onde se véem cristalizar os simbolos"

(DURAND, 1997, p. 45).
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Admite-se, portanto, dentro do trajeto antropologico, percorrido por aquele que
pesquisa, uma

génese reciproca, que permite a oscilacdo do gesto pulsional ao ambiente social e
material, e vice-versa (...) Nesse sentido, o imaginario seria o trajeto no qual a
representacdo do objeto se deixa assimilar, modelar, pelos imperativos pulsionais do
sujeito e, no qual, reciprocamente, as representagdes subjetivas se explicam pelas

acomodagdes anteriores do sujeito ao meio ambiente (DURAND, 1997, p. 20).

O imaginario para Durand ¢é aquele essencial na qual se constituem todos os
processamentos do pensamento humano. Conjunto das imagens e das relagdes de imagens que
constitui o capital pensado do homo sapiens, o imagindrio, para o autor, ¢ um motor
repositorio, uma espécie de “bacia semantica”, local onde as imagens podem se multiplicar.
Esta nocao de multiplicagdo é primordial para tratarmos de um processo de traducao de ideia
para outra, este processo pode ser entendido como pensar variagdes de imagens, variagdes que
podem ser entendidas como copias diferenciadas, derivagdes, multiplicagdes do original. Para
nds aqui, dividir também ¢ multiplicar, derivar ¢ multiplicar, pois onde antes havia uma
imagem primordial, infinitas outras podem surgir, sem prejuizo a primeira. A ideia Incal, vem
de uma interpretagdo da ideia Duna, que vem da interpretacdao de talvez outra narrativa, mas
ancorada na jornada do her6i, que apesar de ter sido estruturada por Campbell (2005) somente
no século XX, determina a logica das narrativas desde sempre. Da mesma forma, depois de
Incal hé tantas outras obras que se unem ao capital imaginal do homem, a bacia semantica, se
proliferando tdo rapido quanto o ser humano ¢ capaz de criar e a sociedade ¢ capaz de
assimilar. Finda a dimensdo narrativa, buscar-se-a no através do simbolico entender uma outra

camada de sentido, uma que vai além do sentido imediato.



61

3 DO SIMBOLICO
Carl Jung (2001), cujos ensinamentos serdo basilares para nods, agora que nos

debrucamos sobre simbolico, o define da seguinte forma:

O que chamamos por simbolo ¢ um termo, um nome ou mesmo uma imagem
que nos pode ser familiar na vida diaria, embora possua conotagdes especiais além
do seu significado evidente convencional. Implica alguma coisa vaga,
desconhecida ou oculta para nds. [...] Assim uma palavra ou uma imagem ¢ simbolica
quando implica alguma coisa além do seu significado manifesto e imediato. Esta
palavra ou esta imagem tem um aspecto inconsciente mais amplo, que nunca ¢é
precisamente definido ou de todo explicado (JUNG, 2001, p. 22).

O Incal, como obra artistica, ¢ resultado da confluéncia de distintos tempos. Estas
dimensdes invisiveis que compdem a obra sdo carregadas de significados, que traduzem nao
s6 as engrenagens da maquina do real, mas aspiracdes, e formas de habitar (direta ou
indiretamente) o mundo que ecoam desde os primoérdios. Afeito a linguagem dos simbolos
desde o comeco de sua carreira, Jodorowsky, denominado “mago chileno” dentro de circulos
mais fechados, sabe da importancia de determinadas imagens e construtos para a criagdo de
uma histéria, e € no desenlace desta instancia que este capitulo se debruca. Pensar o Incal,
mais uma vez, ¢ pensar no mito que ainda perdura no imaginario como forma de acessar e
representar diferentes realidades. E pensar os circulos em que a trama e os personagens giram,
seja em arquétipos, ou na representagdo de caminhos que comportam a passagem entre
diversos destes moldes, como tard. Pensar o Incal, é pensar na l6gica pensada por Jodorowsky
que une arte ¢ a cura do espirito, onde esta obra se situa como superacao do fracasso em
adaptar Duna. E do Incal, como veremos, a transformagdo. Os cinco itens do qual este
capitulo ¢ formado, s3o o que identifiquei como as cinco principais manifestagdes do
simbolico no Incal. S3o cinco partes através das quais podemos ter um panorama do todo, que

¢ a dimensdo simbolica.

3.1 Mito

Antes da palavra escrita, antes do /logos se contrapor e dominar a linguagem enquanto
racionalidade demonstrativa, a maneira de conhecer e estar no mundo era através do mito. No
decurso que marcaram o desmerecimento deste enquanto simbolo e narrativa, vieram a escrita
e a histdria, no entanto, tal qual aparece em seus enredos circulares, o retorno, ¢ recente seu
reaparecimento como interesse cultural quando a racionalidade, tdo ostensivamente idolatrada
pelo homem, sofreu duros golpes, marcadamente, no século XX. A oposicao entre mythos €
logos ¢ de natureza similar a que separa o mito da histdria, enquanto o primeiro fala de um

passado longinquo demais para ser apreendido, caindo no fabuloso, sob a segunda repousa a
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noc¢do de verdade, por se tratar de algo mais recente e que pdde ser testemunhado e registrado.
No entanto, de igual maneira que o homem contemporaneo se constitui da histéria, o homem
de povos originarios era feito da matéria dos mitos. A diferenca repousa no fato da historia ser
caracteristicamente linear e irreversivel, enquanto o mito repousa sobre a intemporalidade,
levando o homem do passado ndo sé a conhecé-lo, mas a reatualizd-lo. Para o homem antigo,
segundo Mircea Eliade, “conhecer o mito é conhecer o segredo da origem das coisas”
(ELIADE, 1978, p. 18), e de tal conhecimento vem a capacidade de repetir o ato criador, caso
necessario. O poder criador da palavra se evidencia, quando se sabe que para repetir o ato
primordial, ndo ¢ necessario somente o conhecimento do mito, mas também recité-lo. Eliade

define, portanto, o mito como a narrativa de uma criagao:

O mito conta uma historia sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros termos, o mito narra como,
gracas as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma
realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um
comportamento humano, uma institui¢do. (ELIADE, 1978, p. 11).

Podemos a partir da fala de Eliade perceber que a narrativa que Jodorowsky constroi
com seu quadrinho ndo s6 ¢ inspirada por mitos do passado ou, como veremos, segue a
estrutura da jornada dissecada por Joseph Campbell, mas ¢ ela propria um mito. No fim da
historia, através dos atos do incal e seus “guerreiros espirituais”, como Jodorowsky
certamente gostaria de chama-los, a consequéncia ¢ a criagdo de um novo universo. A
aventura de John DiFool e seus aliados ¢ um conto de criagdo. A virada de roteiro das ultimas
paginas, que evoca o classico 2001: Uma odisséia no espago (1969), de Stanley Kubrick,
muda toda a perspectiva do que ¢ contado, de um esfor¢co para a preservagao da realidade
dada, para a criagdo de outra. Em Duna, essa criagdo aparece de maneira menos
grandiloquente, mas tal como 2001, um novo patamar para a raca humana ¢ alcangcado com a
figura messianica que Paul se torna. A questdo ¢ que em Duna aparece uma divida maior se
Paul permanecera isolado como um messias, ou se pouco a pouco a humanidade seguira o
mesmo caminho. Nessas narrativas, mais uma vez as forgas destrutivas e criadoras aparecem
como decorrentes umas das outras, duas faces de uma mesma moeda. Algo s6 pode ser
destruido porque um dia foi criado, algo s6 pode ser criado diante da superagdo do anterior,
onde por muito tempo se associou a destruicdo do antigo (pensamento que hoje busca ser
superado, por meio de uma oOtica conciliadora entre espagos, entre temporalidades). A criagao
a partir do vazio acaba ndo sendo logica quando se tratando de ciclos. No tard, o louco ¢ ao

mesmo tempo 0 e 22.
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De forma poética, Eliade descreve a narrativa mitica como aquela que descreve
“erupcdes do sagrado” no mundo, sendo sua principal fungdo do mito revelar modelos
exemplares de “todas as atividades humanas significativas” (ELIADE, 1978, p. 12). Em outra
analise do mito, o filésofo Ernst Cassirer (1985) destaca que inicialmente, arte, religido,
ciéncia, ndo eram separadas umas das outras, € que o mito surgira entdo como uma primeira
tentativa de racionaliza¢do das coisas. Com o passar do tempo e o maior empreendimento em
cada um destes campos, levou a especializagdo, ¢ consequente separagao entre eles. Nesta
progressdo, o pensamento logico-cientifico superou o mitico, que cada vez mais ficou restrito
ao campo da imaginacdo, do devaneio, e dentre os trés campos supracitados, o da arte. E foi
muito pela literatura, em James Joyce e Thomas Mann que o mitologismo moderno
despontou. Quando dito anteriormente das fraturas na soberania da racionalidade sobre
homem, trata-se aqui de duas em especifico. A primeira pode ser vista como a Primeira
Guerra Mundial, que colocou em xeque a lucidez humana diante de um absurdo que se
repetiria ndo somente na proxima grande guerra, mas também em genocidios e tantas outras
cenas contra o pacto civilizatério. A poética do mito surge entdo como uma atitude de
desconfianca face a historia. A segunda fratura encontra sua génese em Freud, ao desenvolver
sua teoria acerca do inconsciente, escancarando a enorme influéncia do mitico, do simbdlico,
do obscuro sobre as agoes ¢ o cotidiano do homem. A maxima do homem como uma animal
racional ja ndo cabia perfeitamente, na realidade, uma parte considerdvel da sua existéncia
figura para além da luz da razdo. Apesar de Freud ter inaugurado os estudos sobre o
inconsciente, a aproximacdo deste Ultimo ao mito deve suas maiores contribui¢des a Jung,
cujo trabalho viria a ser base para autores como Joseph Campbell. Sintetizando, ainda,
questdes sobre o ressurgimento do mito que vao além, como a filosofia da vida de Bergson e

Nietzsche, as novas teorias etnologicas, Caio Liudvik nos diz:

O renascimento do mito na cultura do século XX pode ser entendido como um
processo duplamente imaginario, no sentido de que, na sua relagdo com um regime de
imaginagdo humana culturalmente distante de nos, dito arcaico ou tradicional
(pré-moderno), se constitui, ele proprio, como uma “tradicdo” sui generis, que extrai
ndo tanto verdades literais do passado quanto inspiragdes literarias, metaforicas, para
0 presente e em sintonia com preocupacdes do presente. A poética do mito € em si um
“mito” moderno. Isso valeria tanto para a evocagdo parddica da Odisseia de Homero,
no Ulisses de Joyce, quanto para a reinterpretacdo junguiana de Cristo como um
simbolo (ainda que parcial, pois reprime os aspectos sombrios) de nossas profundezas
psiquicas. (LIUDVIK, 2021, p. 258).

Na coletanea de ensaios que denominou Miftologias (2001), Barthes nos apresenta o
mito como uma fala, uma mensagem, uma forma. Mas tal condicdo s6 se apresenta quando
passivel a ser julgado por discurso, livre de limites formais, de modo que tudo pode ser mito.

Para o semio6logo, a historia ¢ responsavel por transformar o real em discurso (BARTHES,
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2001, p. 128). Por distorcer a fronteira entre as varias perspectivas acerca da realidade, ele vé
o mito com um signo de carater ambiguo. E pressuposta uma consciéncia significante, além
de depender dos processos semiologicos que sejam: postular uma significacao, ter significado
igual a conceito e ser o significante uma imagem acustica relacionada pelo signo. As trés
dimensdes, signo, significado e significante se encontram dentro do mito, uma vez que este
constroi um sistema semioldgico ampliado, com seus préoprios sistema, imagem e linguagem.
Pela presenca do viés psiquico-mental no mito, ¢ a0 mesmo tempo responsavel por denominar
e comunicar, ele faz apreender e impde. Por carregar um valor a ser apreendido tanto em
forma quanto a conceito, o mito se caracteriza como um total de significacao.

Jung rompeu com Freud e criou a psicologia analitica, dentre as divergéncias de
pensamento reside a ideia de que o inconsciente pessoal ndo esgotaria as questdes que se
apresentam, tais quais visdes ou sonhos (mitologicos) onde ndo cabia embasamento vivido, e
que foram pelo pesquisador comparadas a diversas sociedades tribais e ndo-tribais, cujos
paciente ndo tiveram nenhum contato e possuiam mitos e rituais idénticos ou muito similares.
Surgiu em Jung entdo a ideia e separacdo entre inconsciente pessoal e coletivo, onde ele

define o ultimo da seguinte forma:

O inconsciente coletivo ¢ uma parte da psique que pode distinguir-se de um
inconsciente pessoal pelo fato de que ndo deve sua existéncia a experiéncia pessoal,
ndo sendo portanto uma aquisi¢do pessoal. Enquanto o inconsciente pessoal ¢
constituido essencialmente de contetidos que ja foram conscientes e no entanto
desapareceram da consciéncia por terem sido esquecidos ou reprimidos, os conteuidos
do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e portanto ndo foram
adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia apenas a hereditariedade.
Enquanto o inconsciente pessoal consiste em sua maior parte de complexos, o
conteido do inconsciente coletivo ¢ constituido essencialmente de arquétipos.
(JUNG, 2018, p. 53).

Foi percebendo a semelhanca entre simbolos e mitos de diversas culturas que Jung
criou sua teoria em que, diferentemente de Freud, o inconsciente ndo seria lugar apenas de
impulsos mas das ideias mais ricas e significativas da humanidade. Tais imagens e narrativas
que perduram desde os primordios, seriam entdo como uma espécie de DNA da subjetividade
humana, ou mesmo, uma memoria eterna. Atento ao fato de todas as culturas humanas
desenvolveram narrativas miticas, percebendo a recorréncia de certas imagens, Gilbert
Durand define o mito como um “sistema dindmico de simbolos, arquétipos e esquemas,
sistema dindmico, que, sob o impulso de um esquema, tende a compor-se em narrativa. O
mito ¢ ja& um esboco de racionalizagao, dado que utiliza o fio do discurso, no qual os simbolos
se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias”. (DURAND, 1997, p. 62-63).

Em A4 poética do mito (1987), Mielietinski afirma que a literatura esta intrinsecamente

\

ligada a mitologia. Segundo ele, o romance mitologico do século XX, apoiado nos
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pressupostos psicanaliticos, desenvolve a interiorizacdo da ag@o principal, com a elaboracao
da técnica do monologo interior ¢ do fluxo de consciéncia, técnicas equiparadas ao método
psicanalitico da livre associagao.

Pois bem, essas técnicas estdo bastantes presentes na criagdo do Incal, uma vez que
sim, o quadrinho ¢ resultado de tudo o que Jodorowsky criou para a adaptagdo de Duna, e
sim, as grandes chaves do roteiro, os principais pontos, ja eram previamente determinados por
Jodorowsky, mas a construcao real do roteiro se deu em didlogos, em falas com Moebius. A
historia ¢ criada conforme ¢ contada. O mondlogo interior aparece exteriorizado uma vez que
tal qual no teatro (meio no qual Jodorowsky trabalhou anteriormente) os personagens estao
sempre falando consigo mesmos, declamando para outrem, seja ele o proprio incal.

Tendo como referéncia os trabalhos de Joyce e Mann para anélise, Mielietinski elabora
aquelas que seriam as principais caracteristicas do romance mitologico: oposicdo entre
psicologia universal e a historia, sincretismo mitologico e pluralismo, ironia e travestimento,
repeticdo rito-mitoldgica para expressar arquétipos universais, elaboracdo de papéis
facilmente substituiveis para representar a rotatividade de personagens. Destas caracteristicas
a unica que talvez falte ao Incal seja a Glltima, referente a rotatividade de personagens. Ha sim
uma série de coadjuvantes de apari¢ao Unica, sendo suas tnicas fungdes mostrar outro lado do
conflito ou, de maneira muito mais cativante, ensaiar a compreensao popular, do ordinario,
diante de situagdes extraordinarias. A ironia, o sincretismo mitoldgico, etc, estdo todos
articulados seja na composi¢do de um quadro, ou no comportamento de um personagem
diante das situagdes, ou as proprias situagdes apresentadas pelo roteiro.

Importante frisar, contudo, que apesar de tratarmos do romance mitoldgico no século
XX, o Incal nao ¢ propriamente um romance, apesar de uma graphic novel (como ¢ concebido
depois de juntas as seis partes) se equiparar a um, mas se encaixa em inten¢ao, quando
percebemos que este ndo ¢ um retorno espontaneo e intuitivo ao pensamento mito-poético,
mas sim uma atitude intelectual e filoséfica, que tem como arcabouco todo o estudo das
referéncias do qual faz uso. Jodorowsky apesar de ditar o roteiro para Moebius, de concebé-lo
de forma aberta, de modo a ele de fato acontecer no processo de narrar para seu parceiro de
projeto, antes de qualquer formulagdo detalhada a priori, o seu estudo dos simbolos, o
conhecimentos de mitos, o sincretismo e a referéncia sdo pensadas e postos no papel de modo
a evocar essas significagdes além-tempo. O critico russo evoca a contribui¢do de Jung para

perceber a retomada moderna do mito em vista da poténcia irredutivel do simbolo:

O processo psiquico se manifesta numa criagdo permanente de simbolos dotados de
sentido (principio racional) e imagem (principio irracional). Diferentemente de Freud,
Jung ndo reduz este simbolo a sinais, a sintomas de instintos e desejos reprimidos.



66

Segundo seu ponto de vista, o artista projeta seu destino pessoal ao nivel do destino
da humanidade, ajudando outras pessoas a libertarem as suas forgas interiores e
evitarem muitos perigos. Isto ocorre pelo fato de o artista ter relagdes diretas
intensivas com o inconsciente e ser capaz de expressa-las gragas ndo so a riqueza ¢ a
originalidade da imaginag@o, mas também a uma forga plastica. (Mielietinski, 1987,
p- 67).

No esteio da novidade trazida por Freud e, mais especificamente, Jung, Campbell fez
um estudo comparativo entre diversas mitologias, religides e outras historias, para chegar a
conclusao que apesar de cada narrativa guardar caracteristicas locais € temporais, o cerne de
todas elas € um s6. Através da no¢cdo de um monomito, os simbolos dentro das histdrias, que
vao de Cristo a Ulisses, do blockbuster ao sonho, representam uma parte ou a completude de
uma jornada épica simbolica, estando no centro desta trama a figura do heréi (figura 10).

Figura 10: a jornada do heroi

Freedom to Live

Maslery leads lo freedom from tha fear of death, which in tum is
the freedom to five. This is sometimes referred to as living in the
mament, naither anticipating the futurs nor regratting the past.

Call to Adventure

The hero starts off in a mundane situation of
normality from which soma information is receivad
that acts as a call to head off into the unknown._

Master of Two Worlds
Achieving a balance between the matenal
and spiritusl {the inner and outer world).

Refusal of Call

Often when the call is given, the future
hero refuses to heed it This may be
from a sense of duty or cbligation, fear,
insecurity, a sense of inadequacy, etc.
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Crossing the Return Threshold

Reaining the wisdom gained on the
quest, inlegrating that wisdom inio a
human fife, and possibly sharing the
wisdom with the rest of the worid.

Supernatural Aid
Once the hero has committed
to the quest. conscicusly or

Rescue from Without
Oftentimes the hero needs a
powerful guides ta bring them

unconsciously, his or her i
back to everyday fife, especially if

guide and magical helper
appears, or becomes known.

SEPARATION RETURN e

the person has been wounded or
weakened by the experience.

Magic Flight

Crossing First
Threshold

This is the point where the
person astually crosses into the
field of adventure, leaving the
known limits of his or her world
and venturing into an unknawn
and dangeraus raaim whera the
rules and limits are not known.

Belly of the Whale

The belly of the whale

1l

Sometimes the here must
escape with the boon. This can
ba just as adventuraus and
dangerous returning from the
journey as it was to go on it

Refusal of Return
Having found bliss and
enlightenment in the other world,
the hero may not want to return
1o the ordinary worid to bestow
the boen onto his fellow man.

The Ultimate Boon

represents the final separation
from the haro's known world and
self. By entering this stage, the

The ultimate boon is the
achievement of Ihe geal of the

person shows har wilingness ques, s what fhe person went
to underge a metamerphosis. / on the joumney to get. All the
77 previaus steps serve to prapare
INITIATION & and purify the persan for this slep.
Road of Trials A )
The road of trals is a series of tests, k| Apostasis
tasks, or ordasls that the persan must i Jocd it Ao e
{fxiarion > backe e Nsinatarmation, i dies to the self o live in spirit, he or she

Often the persan fails one or more of

maves beyond the pairs of opposiles to
these tests, which often occur in threes.

= state of divine knowledge, love,
compassion and bliss.

Meeting with the Goddess

Thiz iz the point when the person experiences a love.
that has the power and significance of the all-powerful,
all encompassing, uncenditicnal love thal a fortunale
infant may exparience with his or her mother.

Atonement with the Father

In this step the persan must confront and be initiated by
whatevar holds the uiimate power in his or her life. In many
myths and stories this is the father, or a father figure who has
life and death power. This is the center point of the journey.

This step is aboul those material temptations that may
lead the hero to abandon or stray from his or har quest.

Temptation

Fonte: davidrjolly.wordpress.com
Destrinchando as fases que compdem o percurso transformador do protagonista,
Campbell definiu o que chamou de Jornada do Herdi, tornando-se esta um sindnimo para o
monomito. Moyers dd uma defini¢do do mito em O poder do mito (1990), enquanto entrevista
Campbell, que ajuda a entender a razdo de uma mesma historia se repetir através do tempo e
espago. Sao refletidas nessas histérias a nossa busca de entender, de se conectar, com a

propria vida, cujos mistérios e transformagdes sdo essencialmente os mesmos. Ele diz,

[...] aquilo que os seres humanos tém em comum se revela nos mitos. Mitos sdo
historias de nossa busca da verdade, de sentido, de significagdo, através dos tempos.
Todos nods precisamos contar nossa historia, compreender nossa historia. Todos nds
precisamos compreender a morte e enfrentar a morte, e todos nos precisamos de ajuda
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em nossa passagem do nascimento a vida e depois a morte. Precisamos que a vida
tenha significagdo, precisamos tocar o eterno, compreender o misterioso, descobrir o
que somos. (CAMPBELL, 1990, p. 16).

O caminho descrito pelo estudioso ¢ composto de dezessete partes distintas, que foram
reunidas em trés grandes atos, a partida, a iniciacdo e o retorno. Esse ciclo conteria os
elementos essenciais de qualquer enredo. Podemos perfazer esses caminhos, que organizam
0s componentes miticos e simbolicos, na trama do Incal. A primeira parte do primeiro ato ¢ O
chamado da aventura inicia a historia, no Incal, acontece quando na fuga pelos dutos da
cidade, depois que um trabalho deu errado, John DiFool se depara com um ser moribundo que
lhe confia o objeto incal. A segunda ¢ A recusa do chamado ¢ a tonica de toda a obra, haja
vista que DiFool rejeita o seu papel na trama a toda dificuldade que se apresenta, esta fase da
jornada ndo habita uma cena especifica, mas ¢ uma mancha que habita o coragdo do
protagonista até o fim da historia. A terceira, O auxilio sobrenatural que normalmente vem
por intermédio de um mestre e seus auxilios, acontece na primeira manifestagdo do incal
como ser vivo, em seu didlogo com John enquanto rumam para a Cidade Tecno. Na ocasido, o
incal esquarteja DiFool mostrando que ele ¢ multiplo, diversas pulsdes e medos respondem
pelo mesmo nome, ele proprio. Na quarta, hd A passagem pelo primeiro limiar acontece
justamente na fuga do paldcio presidencial, quando o protagonista acompanhado de sua
gaivota de concreto entram no trem ruma a Cidade Tecno, pois o que esta Ultima representa
sdo as trevas, o desconhecido, o perigo. Quinta parte ¢ O ventre da baleia marca a ultima
esfera da partida, a de um primeiro renascimento do her6i. No Incal, é o primeiro confronto
contra o complo6 da Treva, onde DiFool feito prisioneiro, derrota uma criatura com o auxilio
do Incal e decreta a desgraca daquela cidade feita de conspiradores a favor da escuridao. O
segundo ato da jornada se inicia com a sexta parte, O caminho de provas, que é observado
desde a fuga pelos subterraneos da Cidade-Poco, onde o grupo de protagonistas precisa passar
por uma série de provagdes do espirito, até o desafio de conter os ovos de sombra, vencer uma
disputa entre milhares para semear vida numa galaxia vizinha, até fazer duas galéxias inteiras
sonharem simultaneamente para vencer a Treva. A sétima, O encontro com a deusa, aparece
de maneira muito marcada no primeiro encontro entre John e Animah, quando por uma
sinergia sobrenatural ele a confia o incal negro. Oitava, 4 mulher como tentagdo, surge no
espirito de DiFool em diversos momentos da trama, mas um bastante notdvel ¢ quando o
protagonista deve procriar com a rainha Berg, que ¢ um ser disforme. Ela assume a aparéncia
da amada de Johan, Animah, para que ele possa transar com ela. Nono momento, A sintonia
com pai, ocorre no momento em que DiFool se depara com essa situacdo pela segunda vez.

Na primeira, ele descobre ser pai de Solua, mas o andrdégino perfeito ja possui como figura
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paterno o Metabardo. A segunda descoberta ¢ muito mais chocante, pois como fruto de sua
relagdo com a rainha berg, uma galaxia inteira foi feita a semelhanga de DiFool. Eles o
odeiam por té-los abandonado, e isso reflete em como John se sentia enquanto filho, € no
processo de reconciliagdo ele assume a figura de pai. Décima parte, A apoteose, ocorre
quando vencida a Treva, o protagonista se depara com a iluminagdo. Frente a Orh, ele vé o
incal se transmutar no inicio de um novo universo. Décima primeira, A ben¢do ultima dada
apds a vitoria contra o inimigo ¢ tanto uma ben¢do quanto uma maldi¢cao, o conhecimento.
DiFool se torna a testemunha eterna, capaz de se lembrar daquilo que ja houve e esta fadado a
voltar a ser. O terceiro e ultimo ato da jornada comega com o décimo segundo momento, a
recusa do retorno, que aqui ¢ triste pela incapacidade do personagem em agir contra o
retorno, ele € langado para o0 mesmo abismo em que comecara. Décima terceira parte, 4 fuga
madgica, € representada pela tentativa de fuga do ciclo com a tentativa de DiFool permanecer
com o conhecimento obtido com a aventura. Ele repete para si mesmo que deve se lembrar, e
esta possivel lembranga que pode mudar seu destino. Décima quarta, O resgate com auxilio
externo nao acontece de forma tao explicita durante a etapa anterior, mas John nao ¢ destinado
a reviver toda sua existéncia, mas o seu percurso com incal. Quando despenca do abismo ¢
porque querem descobrir o paradeiro do objeto vivo. A passagem de um universo para o outro
¢ feita pelo incal e através do incal para o incal. Ele ¢ tutor, meio e destino. Décima quinta, A
passagem pelo limiar do retorno, se da ao tratar de reter a sabedoria adquirida na jornada,
aplica-la a vida vida para descobrir como compartilha-la aos seus pares, nao se encontra no
quadrinho de forma explicita, uma vez que a jornada ndo termina dentro da prépria jornada.
Na verdade, esse aspecto ¢ uma constru¢do subjetiva a partir do final sobre como o
protagonista poderia repetir ou superar os ciclos. Na etapa denominada senhor de dois
mundos, a décima sexta, o herdi s6 pode conseguir este equilibrio se conciliar o mundo
material e o espiritual. Os companheiros de DiFool conseguem atingir este estagio quando, no
ultimo embate, se sacrificam para derrotar a Treva. John, no entanto, ndo consegue tamanha
harmonia e, portanto, fica com o papel de testemunha. A ultima etapa da jornada do herdi, a
décima sétima, denominada liberdade para viver nao se materializa em no detetive, sendo
justamente seu medo da morte o motivo para que continue existindo para além de seu proprio
universo, que repita os mesmos momentos em uma extensao de sua existéncia para além do

que deveria.
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3.2 Arquétipos

Se os mitos persistem ainda hoje no inconsciente coletivo, seria incompleto deixar de
abordar as pré-existentes que habitam e dao forma a essas narrativas. Com as primeiras
formulagdes acerca da tese presente no pensamento Antigo, tendo em Platdo um olhar
cuidadoso. Mas foi em Jung, utilizando-se do trabalho de antropdlogos como Claude
Lévi-Strauss — em estudos que identificam semelhangas entre elementos mitoldgicos de
diferentes culturas, com atencdo inclusive para tribos de povos origindrios — que surgiu a
hipotese contemporanea de que existem elementos universais inatos que atuam como
mediadores do processo cognitivo humano de percepgao e compreensao do mundo.

Jung em Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2018) coloca que o ser humano ¢
provido de uma estrutura psiquica formada de imagens primordiais, universais e atemporais.
Nomeia tais estruturas como arquétipos, € apesar de utilizar o termo colocados pelo
pensamento classico grego, o faz com um significado distinto, ja que para os antigos esse
termo designava as formas originais que habitavam o mundo das ideias. Jung coloca sua
proposicao:

Minha tese ¢ a seguinte: & diferenca da natureza pessoal da psique consciente, existe
um segundo sistema psiquico, de carater coletivo, ndo pessoal, ao lado do nosso
consciente, que por sua vez ¢ de natureza inteiramente pessoal e que — mesmo quando
lhe acrescentamos como apéndice o inconsciente pessoal — consideramos a inica
psique passivel de experiéncia. O inconsciente coletivo ndo se desenvolve
individualmente, mas ¢ herdado. Ele consiste de formas preexistentes, arquétipos, que
s6 secundariamente podem tornar-se conscientes, conferindo uma forma definida aos
contetidos da consciéncia. (JUNG, 2018, p. 55).

Erich Neumann (1974), renomado psicologo alemao, analisa a estrutura do arquétipo
junguiano em seu livro 4 grande mde (1974), onde ele diz que “a dindmica do arquétipo
manifesta-se principalmente pelo fato dele determinar o comportamento humano de maneira
inconsciente, mas de acordo com leis, e independentemente das experiéncias de cada
individuo” (NEUMANN, 1974, p. 20). Mais um vez em Jung, este processo resulta em
emog¢des que podem ser tanto positivas quanto negativas, responsaveis por movimentar e
animar o individuo, levando-o a um ponto de comoc¢do biopsiquica, intervindo em sua
disposi¢do, inclinagdes, tendéncias, opinides, intengdes e interesses, além da consciéncia e do
intelecto. Ele ainda percebe o arquétipo como dotado de numinosidade, ou seja, uma carga
emocional que ¢ movida para a consciéncia sempre que em contato com uma imagem ou uma
situagdo arquetipica.

O arquétipo, na qualidade que nos interessa, materializa-se ao ser expresso
simbolicamente em produgdes narrativas e de cunho artistico. Neste caso, surge como

r

imagens psiquicas especificas e particulares cujo conteudo significante ¢ apreendido pela
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consciéncia. E importante entender, contudo, que o arquétipo em si ¢ impossivel de ser
representado, haja vista que habita o inconsciente humano. O que nos ocorre sdo as imagens
simbolicas ou arquetipicas. Nesse sentido, Neumann coloca, “o ‘arquétipo em si’ € um
fenomeno nuclear que transcende a consciéncia, € cuja ‘presenca eterna’ € nao-visivel”.
(1974, p. 21). Os arquétipos sdo como formas vazias preenchidas por diferentes imagens a
depender das situagdes histdricas e temporais.

Dentro do percurso natural que fizemos no topico anterior, de Jung para Campbell,
encontramos a Jornada do Her6i, que ¢ a esquematizacdo da forma que se repete em
diferentes imagens ao longo do tempo. O trajeto percorrido pelo herodi, o protagonista dessas
narrativas, foi acompanhado em seus dezessete passos. E notada que este arquétipo, do herdi,
seja o mais importante, tendo em vista a propria fungdo da narrativa mitologica para
Campbell, que ¢ “fornecer os simbolos que levam o espirito humano a avangar, opondo-se
aquelas outras fantasias humanas constantes que tendem a leva-lo para tras”. (CAMPBELL,
2005, p. 181). A jornada que o heroi enfrenta ¢ nada mais do que o processo de individuagao,
finalidade da propria vida. Em O heroi de mil faces (2005), Campbell coloca que esta figura
central ¢ aquela capaz de vencer suas limitagdes historicas, pessoais € locais e alcancar formas
validas e humanas. Auxiliados por visdes e inspiragdes oriundas das fontes primdarias da vida
e do pensamento humano. O herdéi fala ndo do atual, que esta sempre se desfazendo, mas da
fonte eterna através da qual a sociedade renasce. O herdi encerra sua existéncia como homem
moderno, € renasce como eterno, aperfeicoado e universal. A construgao tedrica de Campbell
influenciou tanto estudiosos como artistas, € uma das mais importantes contribui¢des a partir
dele vem do roteirista Christopher Vogler, que adapta a jornada para uma visdo mais
pragmatica, que reflete grande parte das producdes contemporanea para o cinema e TV,

respeitando também a estrutura aristotélica de trés atos.
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Figura 11: os arquétipos segundo Vogler
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E importante frisar que a maior experiéncia como contador de histérias de Jodorowsky
¢ justamente com o cinema, olhar que ele traz para os quadrinhos, o que s6 torna esta ultima
visdo sobre arquétipos ainda mais relevante para o nosso objetivo. Ao bem da verdade, os
quadrinhos como narrativa por exceléncia contemporanea, ja trazem esses novos modelos
perceptivelmente impressos, independente do passado do autor.

Pois bem, observando os principais arquétipos que aparecem em narrativas
contemporaneas, Vogler define oito arquétipos principais, com suas fungdes psicoldgicas e
dramaticas. Na narrativa construida por Jodorowsky ¢ comum mais de um personagem ocupar
um lugar, ou ndo completar o ciclo marcado em sua forma. O primeiro desses arquétipos
principais ¢ o heroi, centro da aventura, primeiro arquétipo, representa o €go, assumiria esta
forma a figura de John DiFool, nossa janela para a histéria. Contudo, o auto sacrificio que ¢é
um ponto central do percurso deste arquétipo, ndo ¢é realizado por DiFool. Ao contrario de
seus aliados, ele ndo responde ao chamado interior que o incal representa, ele nega o proprio
caminho. O segundo ¢ o mentor, que representa o self, ou ainda a imagem que nos ensina e
motiva, que ¢ deus, sdo nossos pais, no Incal ele aparece no ser que da titulo a narrativa, ele ¢
o mestre interior, que dita os passos, que mostra o caminho de revolugdo interior, que também
¢ a chave para a salvac¢do do universo. A iluminagao interior, no Incal, ¢ a luz que pode vencer
a Treva que ameaca todas as formas. Ja o guardido do limiar, curiosamente, recai no proprio
protagonista. Esta representacdo das neuroses, que testa e cria obstaculos para herdi, reside no

proprio herdi da narrativa. Como dito anteriormente, ¢ mostrado pelo proprio incal que John ¢
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multiplo, que sempre que hesitar, uma parte de si vai assumir o controle. As insegurancas nao
deixam de habitar o coragdo do protagonista, que consegue no final enfim fugir do destino,
mesmo que o destino do universo tenha sido salvo. O quarto, arauto, como aquele que
prenuncia mudancas e desafia o her6i, ¢ também o incal. O incal ao mostrar o caminho,
desafia o protagonista a superar a si mesmo, enchendo-o de duvidas e desejo de fuga. O
quinto é o camaledo, cuja representacdo estd no animus/anima, encontra na trama um
correspondente facil, a Animah, que reflete ao mesmo tempo o desejo, a idealizagdo e as
insegurangas de DiFool. O sexto, aliado, através do qual o herdi ¢ humanizado, encontra nao
um, mas diversos correspondentes, mas nenhum mostra maior esse papel do que seu
companheiro primordial, Deepo. Sempre sensato ¢ motivador, ele acaba servindo ao propdsito
do incal, também por ajudar John a ver as coisas com mais equilibrio, a seguir o caminho
correto. A sombra, reflexo de tudo o que ¢ reprimido, do trauma, da culpa, aparece tanto
como a vild Treva no sentido macro, como no interior do proprio DiFool. Novamente, o Incal
¢ uma obra sobre a iluminagao interior com reflexos cosmicos. Poderiamos tentar traduzir que
se ha uma mensagem com a obra, dentre tantas possiveis, ¢ que a chave para a grande
mudancga repousa dentro de si, da mudanga interior. O ultimo arquétipo, enfim, € o picaro,
antitese do ego, responsavel por questionar o status quo, trazer para o real e gerar alivio
cOmico, mais uma vez a fun¢ao recai sobre DiFool, fechando ressaltando a mesma tonica da
multiplicidade do protagonista. Ele ¢ uma coisa e sua propria antitese, ele € aquele que cria as

adversidades, que ele proprio deve vencer enquanto heroi.

3.3 O mistico
Em entrevista aos autores de Mistérios do Incal (2021), onde bastidores da producao
do quadrinho sdo abordados, Jodorowsky fala sobre a relagdo da obra que concebera junto de

Moebius € o0 esoterismo:

Um mistério € aquilo que permanece incompreensivel para o intelecto. E o universo
do Incal ndo é compreensivel para o intelecto. Por qué? Porque este nunca para de
discriminar. Ele distingue o que ¢ pequeno do que é grande, o que ¢ belo do que ¢
feio... Mas o universo é uma totalidade absoluta, ndo existe discriminagdo! Todo o
universo pode caber em um simples grido de areia. E o grio de areia se coloca em
posi¢do de ser penetrado pelo universo... Como entender isso?! O Incal ¢ uma
historia inconcebivel que eu escrevi com algo diferente do meu intelecto. E uma
historia inconcebivel porque foi totalmente improvisada. Primeiro, eu direi para
Moebius a primeira parte, O Incal Negro. Seis meses depois, convidei-o para jantar.
Em seguida, eu o levei para o show da cantora Barbara, porque eu sabia que ele
gostava muito dela. Ele foi conquistado e continuou desenhando o Incal... Mas eu
ndo sabia para onde estava indo! A historia se construiu sozinha, passo a passo. Na
minha biblioteca, ha obras sobre a Cabala, sobre alquimia, sobre o budismo e sobre
todas as religides do mundo. No Incal, também ha muitas coisas, mas ndo se deve
tentar defini-las. Quando ditei a historia para Moebius, eu tinha lido todos esses
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livros. Mas ndo devemos tentar explicar o Incal! E preciso recebé-lo como uma
aventura que vai diretamente para o inconsciente (JODOROWSKY apud
ANNESTAY, 2021, p. 308).

Com a analise da obra, de suas influéncias e alicerces tanto em forma, quanto em
conteudo, o objetivo aqui ndo € uma explicagdao ultima sobre o Incal, mas buscar entender
como este se constitui enquanto objeto artistico nos termos narrativos e simbdlicos, inclusive
a partir de um microcosmo de transmuta¢do da adaptacdo de uma obra diferente. Mas, indo na
contramdo do proprio autor, seguimos, uma vez que ¢ também impossivel apreender uma
narrativa direto pelo inconsciente. O proprio ato da leitura ¢ um impeditivo disto, pois aciona
um diferente campo de sentido, uma forma de mediacdo. Ele continua sua colocagdo sobre a

obra e o esoterismo;

Quando escrevemos, nos utilizamos tudo. A Historia, por exemplo. Os desenhistas
enriquecem os seus quadrinhos transformando a Histéria enquanto a utilizam, e
ninguém vé problemas nisso. Por que eu ndo poderia pegar o esoterismo e enriquecer
uma histéria com ele? Nada impede que se faga isso, ele também faz parte da
Historia. Eu queria libertar uma narrativa que ja existe no nosso inconsciente, com
humildade e sem pretensdo. E o fiz numa historia em quadrinhos césmica. E comica.
Por prazer e pelo prazer de colaborar com alguém. [...] Apliquei ao Incal os meus
conhecimentos de cultura chinesa e do I-Ching, onde encontramos o trigrama da Terra
e o trigrama do Céu. No Incal, de um lado existe o trigrama da Terra, a descida em
direcdo a Terra, o fundo, o que estd embaixo, a travessia da galdxia, a entrada no
inconsciente. E, do outro lado, a subida ao supraconsciente, o que estd no alto, o
trigrama do Céu. Os chineses explicam isso pelo hexagrama (JODOROWSKY apud
ANNESTAY, 2021, p. 308).

Como ja dito anteriormente, o autor faz uso, apesar de ndo crer totalmente no
esoterismo. Ele o coloca como “um grande sonho”. E uma manifestagio do inconsciente na
busca de um conforto para a existéncia. E € nesta posi¢do em que coloca o Incal, assim como
todas as suas obras, “uma grande consolacao”. Apesar do termo esotérico remeter a
antiguidade, foi somente com Eliphas Levi, no século XIX, que o termo ganhou seu cunho
moderno associado ao ocultismo. Embora vistos como sindnimos muitas vezes, esoterismo ¢
ocultismo sdo coisas distintas, caracterizando-se o primeiro como forma de pensamento € o
segundo como uma forma de acdo do primeiro, ou ainda, um conjunto de praticas legitimado
pelo esoterismo.

Em sua obra O esoterismo (1994), Antoine Faivre destaca quatro elementos
fundamentais que caracterizam o esoterismo. Em primeiro lugar, ha a correspondéncia, que
ele define como uma interdependéncia universal entre o todo e as partes, entre 0 macro € o
microcosmos. Em segundo, h4 a nocdo de que a natureza ¢ viva, podendo ser lida em sua
riqueza de revelacdes de toda a sorte, ou seja, ndo somente das coisas empiricas e objetivas,
mas também do espiritual e subjetivo. Terceiramente, repousa aquilo que diz respeito a

imaginagao e as mediagdes. O que implica no uso de rituais, signos e imagens, que
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permitiriam alcangar o conhecimento pleno. A quarta caracteristica essencial ¢ ligada a
experiéncia da transmutacgdo, indo além de uma espiritualidade fundada na contemplagao, pois
trata-se de um segundo nascimento, uma modifica¢ao profunda no individuo. Em oposi¢do ao
termo similar, exotérico, que se refere ao conhecimento do mundo exterior, o termo esotérico
“recebe a conotacdo de tudo aquilo que estd no interior do individuo, ainda de forma oculta, e
que ¢ passivel de ser desvendado e alcangado mediante praticas, procedimentos e estudos,
cabendo ao individuo a tarefa da descoberta.” (GUERRIERO, 2016, p. 215).

Na leitura do Incal, todas as quatro caracteristicas essenciais do esotérico podem ser
encontradas no roteiro, caracterizando o proprio titulo como uma obra desta qualidade, indo
além da simples referéncia a formas entendidas como do esoterismo. Nao que esta segunda
também nao ocorra, mas o roteiro de Jodorowsky ¢ muito habil, em fazer da histéria narrada,
assim como visto em relacdo ao mito, como relacionada aos seus temas tanto em forma, como
em contetdo. Da relagdo entre o todo e as partes, estd a necessidade de alcancar a iluminacao
interior como forma de vencer um mal que ameaga todo o universo, pois a menor unidade ¢é
dependente do todo e vice-versa. A natureza viva pode ser lida no plano fantastico de usar
seres nativos de um planeta prisdo, que todos enxergavam somente como a perdicdo, para
combater os ovos de sombra. O proprio incal é vivo, ¢ uma espécie singular da natureza.
Mediagdes surgem nos mais diversos momentos, quando, por exemplo, devem meditar para
fortalecer o incal, ou fazer as pazes, perdoar, para conseguir seguir seu caminho até o coracao
do mundo. S3o rituais que concedem nao s6 o conhecimento, mas algum tipo de
fortalecimento. A transmutagdes sdo a tonica da prdpria histdria. Sobre as metamorfoses,

Jodorowsky coloca:

Ao longo dos alblns, praticamente todos os personagens sofrem constantes
transformagdes. Eu ndo queria personagens que permanecessem iguais do inicio ao
fim da histéria. Nos mesmos nunca paramos de mudar ao longo da vida, evolugdo
perpétua ¢ mudanga perpétua. Eu geralmente acho os personagens de quadrinhos
muito estaticos e até mesmo os de Shakespeare: Hamlet, por exemplo, continua
Hamlet do inicio ao fim. Acho que isso esta errado e que podemos mudar no meio do
caminho, internamente e externamente. (JODOROWSKY apud ANNESTAY, 2021, p.
307).

E continua, falando mais especificamente da mudanga como foco no protagonista,

John DiFool:

John DiFool faz exatamente isso: ele se transforma, progride e, as vezes, até regride.
No terceiro tomo, ele fica belo. No quarto, ele perde a sua beleza a0 mesmo tempo em
que perde o incal. Mas ainda lhe resta alguma coisa, e ele nunca mais sera 0 mesmo.
Desde o inicio, John DiFool ¢ retratado como alguém um pouco tolo, dotado de certa
‘estupidez’; alguém que so despertara a sua consciéncia aos poucos. E, portanto, um
inatil, um completo ‘zero a esquerda’ que vai se desenvolver e, depois, preservar a
lembranga da sabedoria adquirida quando foi habitado pelo incal. (JODOROWSKY
apud ANNESTAY, 2021, p. 307).
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O centro da narrativa focado nas metamorfoses de DiFool ganha um tom melancdlico
em seu desfecho, que de maneira intencional ou ndo, acaba deixando a mensagem que apesar
das transformacgdes pelo caminho, nao deixamos de ser ndés mesmos. O nosso protagonista ¢
vencido pelo medo, sendo incapaz de tornar-se uma sO consciéncia junto com o todo.
Voltando a olhar o todo do Incal, percebemos ainda a influéncia da alquimia, uma das varias
fontes marcadas pelo esoterismo que se apresenta na obra. A alquimia pode ser entendida
como um procedimento magico que busca a fabricacdo de ouro ou a conquista de poderes
maravilhosos, sendo o mais notorio deles a vida eterna, ou ainda, de maneira sucinta, um
antigo ramo de conhecimento voltado para a transformacdo de elementos. O incal negro e
branco, que também dao nome a tomos da histéria, sdo referentes a obra em negro e a obra em
branco, dois primeiros passos na da Grande Obra, cujo objetivo € conceber a pedra filosofal,
capaz de gerar uma transformagdo positiva em algo que seria comum. A expressdo em latim
“Visita Interiora Terrae, Rectificando, Invenies Occultum Lapidem”, ou seja, “visita o Centro
da Terra, Retificando-te, encontrards a Pedra Oculta (ou Filosofal)”, indica que o alquimista
deve procurar a pedra filosofal dentro si. A etapa em negro ¢ a descontrucao e eliminagdo de
tudo aquilo que ndo esté relacionado com o seu caminho, enquanto a parte branca do percurso
indica purificagdo. Nao ¢é citada a obra em vermelho, que no percurso alquimico simboliza a
elevacao.

Como ja explicitado pelo proprio Jodorowsky, no centro das transformacdes esta John,
que chega mesmo a mudar de aparéncia no decorrer da trama. Quanto aos tomos, ainda temos
o famoso verbete de A Tébua de Esmeralda, “O que estd embaixo ¢ como o que esta no alto e
0 que esta no alto é como o que esta embaixo” nomeando duas partes da aventura, ¢ essa
aproximacao do elevado com o profundo estd nas paginas do quadrinho desde o comeco, onde
a agdo vai desde o palacio presidencial flutuante, at¢ o fundo da Cidade-Pogo, onde esta o
coracdo da Terra. A quintesséncia, que nomeia as duas ultimas partes da narrativa, faz alusao
a reunido dos quatro elementos. Interessante notar que a divisdo entre 0s mesmos quatro
elementos ¢ feita no primeiro tomo, quando o incal esquarteja DiFool, mostrando que ele, na
verdade, ¢ muitos. E ainda, no fim da historia quando se depara com a luz ancestral, a
entidade enviada para criar aquele tempo e aquele espaco, Orh, este se apresenta tal qual a
visdo ocidental de deus, mas todo feito em dourado, como feito em ouro (or, em francés), a

ultima etapa da transmuta¢do dos metais pelos alquimistas.
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Figura 12: Incal, paginas 34 e 35 (John DiFool e suas partes, reveladas pelo incal).

Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Figura 13: Incal, pagina 304 (revelagdo de Orh).
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Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Como chave para a resolucao final do conflito, o incal pede para que todos os seres
humanos entrem no chamado sonho teta. As ondas thetas, que provavelmente foram utilizadas
como referéncia para nomear o artificio proposto por Jodorowsky, sao a frequéncia (3,5Hz a
8Hz) encontrada no processo anterior ao adormecimento e em sono profundo, momentos em
que o inconsciente € o consciente estdo praticamente emparelhados. Consiste, portanto, em
um estado de puro e profundo relaxamento e meditagdo. E em theta que ocorre uma conexio
profunda com a espiritualidade, com as emogdes mais profundas, com as intui¢cdes € com o
pensamento criativo. O incal, ser vivo, se fortalece com o elo da humanidade com sua
espiritualidade, a criatividade ¢ aqui a forca criadora, é a pulsdo por vida. A meditagdo &,
entdo, para Jodorowsky o ritual através do qual busca-se a harmonia, elevar-se em espirito,
uma escada para o portal da transcendéncia. Quando mesmo o sonho teta ndo € suficiente para
colocar o incal em posi¢do de superar a Treva, ¢ pedido para que avancem a um estagio ainda
mais profundo, Daath. O termo vem da arvore da vida, um corpo de correspondéncias
concentrado em um diagrama, utilizado pela cabala, dividida em dez partes de sentido
ambiguo, podendo representar tanto como um estado do todo, do universo, como estados da
consciéncia. A Cabala, por sua vez, ¢ um método esotérico que engloba um conjunto de
ensinamentos relacionados a deus e as mais variadas esferas da criagdo, fundamentada na
relacdo de deus a Adao e Moisés.

Figura 14: A arvore da vida, com daath posicionado no meio do abismo.
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Fonte: Wikipedia.com

Daath paira sobre o abismo, na fronteira entre os mundos da criagdo e da formagao.
Acima de Daath ¢ localizada a triade suprema e divina (Kether, Binah ¢ Hochmah), o plano
arquetipico, o mundo sem forma, abaixo de Daath encontra-se o microcosmo, os sete
sephiroth que constituem o homem. Daath ¢ uma sephira oculta, invisivel, que se encontra
entre Tiphereth e Kether. Daath representa o abismo que separa a percepcao dual da
percep¢do una. Acima do abismo de Daath ndo ha dualidade, abaixo do abismo tudo ¢ dual.
Daath ¢ a fronteira entre o eu pessoal, imerso no espago tempo e o plano arquetipico da
realidade. E a energia aprisionada na sombra que depois de assimilada e integrada pela
consciéncia, permite que a consciéncia se libere do ego e va em dire¢do ao nucleo da estrutura
arquetipica da sombra. A palavra Daath ¢ comparada com a palavra grega Gnosis,
representando também conhecimento. E a localizagdo (um estado mistico), onde todos os dez
sephirot da arvore da vida estdo unidos como um s6. Em Daath, todas as sefirot existem no

seu perfeito estado de partilha do infinito.

3.4 Tar6

Apesar de representar outro conhecimento esotérico utilizado na construcao do Incal,
julgou-se interessante tratar o tar6 em separado, ndo sé pela relagdo mais proxima que
Jodorowsky® possui com esta via hermética, mas também por sua relevancia dentro da obra,
acabando por ter um peso muito maior que outros segmentos misticos.

O tar6 ¢ um oraculo e baralho de uso recreativo e esotérico utilizado majoritariamente
no século XVIII, geralmente composto por 78 cartas. Entre o fim do século XIX e comeco do
século XX, estudiosos, como Aleister Crowley, aproximaram sua origem do Egito, mas fato é
que sua origem permanece desconhecida até hoje. Do total de cartas, 56 formam quatro naipes
(Espadas, Copas, Ouros e Paus) denominados arcanos menores, que numa leitura, segundo
Jodorowsky, “permitem examinar os aspectos mai cotidianos e também os mais pessoais da
vida material, psiquica e intelectual” (JODOROWSKY, A.; COSTA, M, 2016, p. 45).
Remetem eles, a diferentes graus de necessidades, desejos, emogdes e pensamentos humanos.
As outras 22 cartas sdo os arcanos maiores, “que descrevem um processo humano universal
que engloba todos os aspectos espirituais do ser” (JODOROWSKY, A.; COSTA, M, 2016, p.
45).

3 Jodorowsky é o autor de uma das principais obras no estudo do tardé, O caminho do tar6 (2016).
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Para Sallie Nichols (1995), responsavel por um estudo do tardé sob a luz dos
ensinamentos de Jung, o percurso pelo baralho ¢ um caminho direcionado a nossas proprias
profundezas. O que se encontra nessa viagem, sao aspectos do nosso mais profundo e elevado
eu. E nos arcanos maiores que este aspecto fica mais evidente, pois segundo a propria Nichols
estas 22 cartas “podem ser lidas encaradas como um texto pictérico mudo, que representa as
experiéncias tipicas encontradas ao longo do caminho antiquissimo da autocompreensio”
(NICHOLS, S., 1995, p. 20).

Logo de inicio percebemos que a jornada pelos arcanos maiores ¢ de mesmo propdsito
que a do Incal. Em ambas narrativas, se ¢ levado a consciéncia, se ¢ levado ao descobrimento
do ser essencial. Ambos os caminhos come¢am com o louco, com a fuga, a errancia, onde
todas as dire¢des sdo a diregdo, pois € a energia fundamental, sem limites e sem propdsito. E
terminam com o mundo, que convida, sendo o ultimo grau do percurso, para um encontro na
realidade profunda, para aceitar a plenitude da realizagdo. E a realizagdo suprema, o
nascimento/fechamento, sucesso, a realizagdo dos potenciais, o universo que chegou a seu
limite. Para, entdo, retornar ao inicio, o0 0 € o 22. A matéria prima para a constru¢cdo das
narrativas que o tard propicia ¢ a propria imaginagdo, a partir de contexto e conformidade, a
partir da confluéncia entre um mundo interior e exterior na medida em que eles se
apresentam.

Para criar o Incal, Jodorowsky fez uso das imagens e sentidos do tar6 como bases,
para a partir de sua imaginagao preenché-las com o que queria colocar de si para o mundo, € o
que do proprio mundo se colocou. Marcondes e Dravet, na introducdo de uma analise também

sobre o tard, abordam a capacidade imaginativa do baralho, como poténcia significativa:

A historia do tar6 ja é, em si, uma histéria onde a imaginagdo ¢ matéria-prima para
uma narrativa que se constréi em fungdo de circunstancias e conveniéncias. Em suas
diversas versoes, o jogo de cartas do tar6 ¢ um repositorio de imagens que obedecem
a dindmica do proprio imaginario, tomado no sentido arquetipico, mitico e simboélico
com todos os seus reflexos no ambito cultural e social. As imagens ali apresentadas
podem ser objeto de combinagdes e associagdes, aproximagdes, juncdes e
disjun¢des que possibilitam ao intérprete a construcdo de narrativas também
elaboradas em fung@o de circunstancias e conveniéncias. Ao mesmo tempo em
que o tard, para ser jogado, necessita da potencializacdo dos agenciamentos da
imaginacdo e suas relacdes intrinsecas com as dimensdes éticas, estéticas e poéticas
da existéncia, o conjunto das 78 cartas do tar6 pode ser uma potente ferramenta de
desenvolvimento da atividade ludica e imaginativa. (MARCONDES, Ciro Inécio;
DRAVET, Florence, 2021, p. 52).

Segundo Jodorowsky, o tard6 obedece o principio da projecdo visual, tal qual um
espelho que proporciona o desenvolvimento, conforme se aumenta a visdo que se tem de si
mesmo. E a metafora do espelho também serve quando se 1€ as cartas para outrem, mas em se

tratando de estrutura narrativa, o que o tarod reflete? Decerto cada obra ¢ uma proje¢ao de seu
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autor, e o proprio tard baseia o Incal, porque ele ¢ um tema caro a Jodorowsky. Entdo, o que
poderia surgir como uma vaidade, como um reflexo de um gosto pessoal, assume uma
dimensdao muito mais profunda, pois as marcas que o tar0 coloca enquanto bases sdo, como
colocadas pelo proprio Jodorowsky, uma arquitetura da alma. Ou seja, apesar da escolha do
tard como um dos componentes do Incal ser uma decisdo que reflete Jodorowsky, o tard
quando assume sua fung¢o narrativa e simbolica dentro da obra, ja ndo ¢ um espelho do autor,
ele exprime a narrativa primordial que habita dentro de cada ser humano desde os primordios,
para inspirar, servir de modelo, e guiar o homem também para dentro de si mesmo, para a
verdadeira revolucgao.

Um dos objetivos de Jodorowsky com o filme Duna, era proporcionar ao espectador
uma experiéncia transformadora, uma obra que guardasse em si algum tipo de revelagdo, um
gatilho, uma visdo, do caminho para a ilumina¢do. Como, dito por ele proprio, tudo que de
original criara para Duna, trouxe para o Incal e ¢ de se concluir que sua ambicdo para com o
leitor se mantivesse. A Torre dos Tecnos, que ¢ destruida, é, segundo o proprio autor, uma
interpretagdo negativa do arcano 16, a torre ou a casa de deus (figuras 15, 16 e 17). Vista
anteriormente como uma interpretacao da Torre de Babel, era comumente lida como castigo
do orgulho, catastrofe, ruina, mas também pode ser vista como libertagdo, mudanca,
revelagdo. Segundo Jodorowsky, a mensagem da carta ¢ de grande alivio espiritual. Ela é a
abertura, emergéncia daquilo que estava confinado. Curioso notar como a casa de deus fora
substituida por uma casa da tecnologia, da ciéncia pervertida, que almeja a escuriddo. E uma
critica sutil a maneira como a humanidade tem cada vez mais se distanciado de si mesmo,
pois deus habita o centro, e novos saberes, novas promessas de luz, podem ser pervertidas
quando nao caminham lado a lado com o cuidado e o saber que vem de dentro. Mas este
exemplo ¢ um nivel de referéncia dentro da narrativa, assim como no caso de DiFool
representar o louco e nas primeiras paginas ele cair num abismo, como se o louco da carta
prosseguisse em diregdo ao abismo. E um nivel mais raso de refletir o tard na obra, enquanto a
mesma assume ela propria um viés mistico, tal qual o oraculo e dotada, portanto, do mesmo
proposito (que casa com a visdo primeira e pretensiosa de Jodorowsky), ao se utilizar dele no
nivel estrutural, para além da referéncia, mas como pilar. O tard ¢ mais uma narrativa que se
encaixa no monomito de Campbell, entdo quando Jodorowsky adere a linguagem mitica dos
arcanos maiores como fases de uma transmutagdo, sua obra, por consequéncia, assume a

forma de um mito.



Figuras 15 e 16: Incal, pagina 59 (a torre) e Incal, pagina 71 (destruicdo da torre)

Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

Figura 17: A Torre (arcano 16 do tard).
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Em Promethea, mais especificamente em sua edi¢do 12, Alan Moore (2001) faz um
passeio pela historia do mundo desde antes da criagdo até depois do apocalipse, sob a luz dos
arcanos maiores. A narrativa contida no baralho, segundo a proposta de Moore, ndo se

restringe a um reflexo ou estruturagdo do subjetivo humano, mas conta também a historia da
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propria humanidade, ou mesmo de antes dela surgir. Esse comego antes da criacdo se justifica
na criagdo a partir do nada, da carta primeira e Ultima do tard6 que marca o langar-se ao
abismo, ao nada, pois do nada surgiram todas as coisas, reais ou imaginadas. Apesar de no
Incal, desde o primeiro contato, termos ciéncia de que o destino do universo esta nas maos de
DiFool com Incal, ¢ s6 ao fim da histéria que compreendemos o destino ndo somente como
um futuro, mas como um percurso. Uma associacao entre as cartas o louco (arcano 0 e 22),
personificado por John, € o mundo (arcano 21), que representa a culminacao de todos os fatos,
pode ser lida como: a energia fundamental se encarna na realizacao total. Comeco perpétuo e
desenlace infinito.

Na constru¢ao do Incal, temos o louco que se dirige para o mundo, entdo o louco que
foge do mundo. O louco que se dirige para o mundo € a energia criadora divina, apresentada
em diversas cosmogonias, que tem no mundo a realiza¢do. J& o segundo louco, que se
apresenta ap6s o mundo, faz este ultimo assumir outra forma. Nao mais a realiza¢do de nada,
“mas um fechamento que olha desesperadamente para o vazio do passado, um inicio dificil
cuja unica saida possivel ¢ a liberagao” (JODOROWSKY, A.; COSTA, M, 2016, p. 54). E o
louco foge, mas para nenhum lugar em particular, seu caminho se abre para o vazio. Os
mesmos arquétipos podem ser percebidos na relagdo entre DiFool e seu filho, Solua, que tal
qual a mulher do baralho, se apresenta como o androgino perfeito, afastando-o do mundo
material para o transcendental. Solua, inclusive, assume o lugar da Imperadoratriz, outro
androgino, mas que fora derrotado pela Treva. DiFool consegue utilizar os poderes do Incal
praticamente sem controle, por instinto, muitas vezes sob a luz de suplicas e desespero. Nas
vezes em que € levado a delegar o objeto a seu filho, com ele, Solua é capaz de se transmutar,
de se conectar ao Incal a um outro nivel, ao da consciéncia. Solua assume ao fim da historia
um papel messianico, de guiar a humanidade aos designios do Incal. Ele passa a ser a voz do
Incal para a galaxia, o chamado geral para a iluminagdo.

As associagdes prosseguem com Animah, por exemplo, que faz referéncia ao conceito
de Jung que denomina o aspecto feminino na mente de um homem, faz também as vezes da
imperatriz, o terceiro arcano do tard, onde representa o feminino, a criatividade, a fertilidade e
as emocdes. Mas ¢ interessante notar, como a composi¢ao de um quadro por vezes evoca uma
carta, que resume o conceito da historia até ali, como € o caso da fuga por Centro-Terra, que
tem em um de seus momentos a ascensao até os sabios Arhats (figura 18). Na imagem, os sete
companheiros sao elevados enquanto um circulo de ouro ¢ desenhado em suas cabegas.
Segundo Jodorowsky, essa carta da imperatriz simboliza a gesta¢do do espirito no centro da

matéria. S3o as recompensas colhidas apds um grande esforco, mas também significa uma
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pausa necessdria para avaliar o conquistado at¢é o momento, para entdo seguir adiante.
Naquele momento da trama, DiFool e outros acabaram de encontrar a paz unificada entre seus
coragdes como chave para prosseguir, ¢ ainda devem, adiante, encontrar a harmonia em outros

cantos do espirito para continuar seguindo.

Figura 18: Incal, pagina 135 (ascensdo)

Fonte: Incal, Pipoca e Nanquim, 2020.

O taré ¢ uma forca narrativa e simbolica tdo potente até hoje, porque além de seus
tracos universais, ele € Unico para cada pessoa. Seria, entdo, um esfor¢o inutil tentar achar
todas as conexdes entre o oraculo e a obra de Jodorowsky. Possivelmente, certas ligagdes se
mantém ocultas até mesmo para ele. “De certa forma, cada um faz o seu tard. No Incal, ¢ a
minha vida com o tard que aparece. E uma grande decodificagdo, embora secreta”

(JODOROWSKY apud ANNESTAY, 2021, p. 304).

3.5 Psicomagia

Ultimo dos elementos do campo simboélico presente no Incal, a Psicomagia é o nome
da técnica terapéutica criada por Jodorowsky que combina xamanismo, psicologia, intui¢ao,
misticismo, filosofia oriental e arte na busca da cura espiritual através de atos simbolicos,
estimulando o inconsciente. Uma espécie de teatro ritual de transmutacdo e liberdade, também
¢ chamada de “a farsa sagrada”, por seu criador, que explica as condi¢des primeiras para o

ato:
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Para que o extraordinario aconteca, ¢ preciso que o doente, admitindo a existéncia do
milagre, acredite firmemente que vai ficar curado. Para obter éxito, o bruxo se vé
obrigado a empregar truques para que a pessoa se convenga de que € o espirito que
comanda a realidade material. Ofuscado pela farsa sagrada, o consulente pode entdo
sofrer uma transformacio interior que o leva a perceber o mundo mais com a intui¢ao
do que com razdo. S6 entdo o verdadeiro milagre pode acontecer (JODOROWSKY,
2009, p. 10).

Por intermédio do simbodlico, na maioria das vezes representado pelo tard, o objetivo
primeiro € entrar no inconsciente daquele que busca a cura, para entdo fazer uma pesquisa
sobre o tema proposto pelo participante na propria acdo, numa condug¢do que envolve
conversas e percepgoes. Busca-se a compreensdo social, cultural e emocional dentro da qual a
pessoa se encontra, partindo de um estado meditativo de nao julgamento ou nao identificacdo
com o personagem/consulente, sendo entdo proposto um ritual apropriado para uma catarse.
Segundo Jodorowsky, o psicomago de curandeiro se torna conselheiro, pois o paciente ¢ quem
¢ responsavel pela sua propria cura, por meio das receitas do primeiro. Em suma, a
psicomagia fala do uso da arte como forma de trabalhar simbolos do inconsciente. No teatro a
que propde, as pessoas sdao atores de si mesmas e sdo chamados a ressignificar suas
experiéncias nesse jogo simbodlico com objetivo de alargar suas percepgdes acerca da
realidade. Sendo o inconsciente incapaz de adotar uma expressdo racional, Jodorowsky pensa

o caminho contrario, de fazer o inconsciente emergir para que a razao compreenda.

Na analise tradicional trata-se de decifrar e interpretar na linguagem comum as
mensagens enviadas pelo inconsciente. Eu ajo ao contrario: mando mensagens para o
inconsciente usando a linguagem simbolica que lhe é propria. Na psicomagia,
corresponde ao inconsciente decifrar a informagdo transmitida pelo consciente
(JODOROWSKY, 2009, p. 61).

A psicomagia foi utilizada por Jodorowsky para tratar da propria familia, como no
caso de seu filho Brontis, que atuara aos 7-8 anos de idade nu, ao lado do pai, em seu filme El
Topo (1970). Mas a ideia de cura através da arte pode ser estendida a ele proprio, quando o
projeto de uma vida fracassara e fora incapaz de seguir em frente com o tanto que criara,
desperdicado para nunca ver a luz do sol. O teatro que faz consigo mesmo ¢ o teatro da
criacdo, da transmutacdo de uma ideia em outra, de uma midia em outra, alargando assim,
seus dominios sobre a expressao da propria vida.

Jodorowsky diz que escrevera o Incal com outro lugar que ndo a consciéncia, o que
apesar de ser passivel de questionamento, nos deixa com o entendimento de que o percurso
que tragou para si na constituicdo de sua obra em quadrinhos ¢ a mesma do principio da
psicomagia. O material novo que criara para Duna e utilizara para criar o Incal (seu espelho
ndo mimético da obra de Herbert) ¢ transmutado no inconsciente para ser compreendido na

consciéncia quando evocado para ser ditado a Moebius. Em termos caros ao proprio
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Jodorowsky, o Incal se encaixa como o produto de um ritual de psicomagia, pois ele ¢ ao
mesmo tempo uma expressdo artistica, tem seu cunho terapéutico ao retomar a rotina de
trabalho da dupla de autores, brindando-os agora com a reparagao, ou seja, uma conclusao, € o
viés magico, que se coloca ndo apenas nos predicados especificos da obra, por tratar de
misticismos e se propor a uma expansao de consciéncia, mas no sentido comum a qualquer
arte, que reside nela propria a magia da criacdo. Dar forma onde antes existia um vazio,
mesmo que este vazio ndo exista por si s6, como no caso de Jodorowsky e Moebius, mas que
fora criado por uma impossibilidade. Jodorowsky cria, portanto, o Incal como uma
necessidade de exprimir tudo aquilo que ndo pode, ¢ um ato de rebeldia contra a imposicao de
siléncio. O proprio ato de trazer a luz aquilo que estava na escuriddo, de encontrar voz para o
que fora calado, ¢ analogo ao percurso da propria narrativa do Incal, uma caminhada ruma a

iluminagao, da inconsciéncia para a consciéncia.
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4 O PRISMA

Figura 19: prismas.

Fonte: amazon.com.

1. GEOMETRIA: poliedro limitado lateralmente por paralelogramos, e por dois poligonos
iguais e paralelos nas extremidades.

2. FIiSICA: solido em forma de prisma, de se¢do triangular, de vidro ou cristal, que tem a
propriedade de decompor a luz branca no espectro de cores.

3. FIGURADO: modo de ver ou considerar algo; ponto de vista.

4.1 A sublimacao do fracasso

Para Eni Puccinelli Orlandi, em sua obra As formas do siléncio (2007), “o siléncio €
um lugar de recuo necessario para que se possa significar, para que o sentido faca sentido”
(ORLANDI, 1995, p. 13). No contexto religioso, existea chamada onipoténcia do siléncio
divino, que faz deus o lugar da onipoténcia do siléncio. Cria-se, assim, a necessidade do
homem desse lugar, desse siléncio, para fazer “falar a voz de Deus”, através de sua
espiritualidade.

Curioso notar como pode ser associada a essa fala de deus, a inspiracdo, ao fazer
criativo. O siléncio ¢ como o vazio que precede a criagdo, ¢ a condicdo necessaria para o
homem assumir o lugar préprio do divino em sua fungdo primordial que € criar. Dar vida a
algo, que comeca com uma ideia. Misticamente falando, através das eras o siléncio foi
concebido como um suporte a adoragdo ou como meio de preparo da alma para experiéncias
pessoais. Num estudo laicizado do siléncio, porém, Orlandi traz o siléncio fundador - ndo se
tratando ele da auséncia de sons ou palavras, mas ¢ ele “o principio de toda a significagao”.

Torna-se, pois, através de tal abordagem o “horizonte da linguagem”, a “prdpria condi¢do
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para producdo de sentido”, o “lugar que permite a linguagem significar” (ORLANDI, 1995,
p.70).

Pensar o siléncio ¢ muito proximo de pensar o vazio, ¢ ¢ a partir dessa falta que
podemos pensar a arte sob um viés mais psicologico. Lendo Frangois Regnault (2001), mais
especificamente sua obra Em torno do vazio: a arte a luz da psicanalise, me deparo logo no
inicio com uma reflexdo acerca da tematica a ser tratada, antes mesmo da razdo para esta
escolha. “Freud chamou isso de determinismo no pensamento, ¢ Lacan demonstrou,
simplesmente, que isso ¢ uma propriedade da cadeia significante”, justifica Regnault, ““ aquilo
que se encontra por acaso no comego, torna-se depois repeticdo, € o que a principio surge
como algo contingente, revela-se posteriormente necessario” (REGNAULT, 2001, p. 13).

Esta colocacdo sobre a escolha de Regnault lembrou-me da escolha de Jodorowsky em
adaptar Duna sem mesmo té-lo lido. Que informagdes prévias teria da obra a ponto de motivar
essa escolha? Que temdtica ou conceito atravessaria aquela obra, ndo enquanto obra, mas
como prenuncio, a ponto de se fazer escolher de pronto, somente pelos argumentos que fazem
dela, em vez dos que traz inscritos? Fala-se entdo da pulsdo que move o artista a criar, que ¢
uma para cada ser, mas que ainda remete aos mesmos grandes complexos, tal qual os mitos
diante da perspectiva de Campbell. O que levou Jodorowsky a criar o Incal, foi o que viu em
Duna em sua proje¢do antes mesmo de conhecer a obra. Foi o que viu em Duna e ndo
necessariamente estava 1a, mas era uma forma de preencher as lacunas dentro de si. E os
pontos que sustentam esta hipotese sao a matéria deste capitulo. Mesmo quando um artista faz
uso do seu oficio pela simples razdo de se expressar, essa expressao sO € razdo, pois o que
deve ser comunicado ndo basta em si mesmo, porque o verbo s6 se concretiza no outro, sao
espagos vazios que tentam preencher dentro de si (algo/uma verdade/uma conexdo que
inexiste a priori, mas que ainda assim tentam retomar) quando langam estas iscas no escuro. A
pulsdo, segunda a psicandlise ¢ imperiosa, exigindo de todo modo sua satisfacdo, o que por si
s6 ¢ impossivel. Impossivel, pois o objeto a que se refere, o que Freud chamou de Das Ding, a
Coisa, ndo existe. E da sua natureza estar perdido e jamais ser reencontrado, ¢, ainda, “o

Outro absoluto do sujeito” (LACAN apud REGNAULT, 2001, p.17).

Esse objeto nunca foi perdido, embora se trate de reencontra-lo. Esse objeto tampouco
foi dito. Ele desliza entre as palavras e as coisas, na ilusdo que acredita que as
palavras correspondem as coisas, ilusao sem cessar desmentida pelo mal-entendido e,
no entanto, sem cessar renascente. A coisa se situara, entdo, "entre o real ¢ o
significante” (REGNAULT, 2001, p.17).

Para Lacan, em seu seminario 7 (1997), portanto, existem dois modos de representar a

Coisa, através do vazio, dentro de uma perspectiva mais logica, e através de outras coisas, um
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salto metaforico, dentro do qual se implica a arte. A arte ¢, portanto, “certo modo de
organizagdo em torno desse vazio” (ibid.). Mas esse percurso da criagdo que vai do vazio até
0 objeto artistico em sua miriade de possiveis apreensdes, como se traduz essa pulsao?

Barthes, em seu ensaio O terceiro sentido (1984), distingue trés niveis de sentido
enquanto analisa um fotograma pingado do filme Ivan, o Terrivel, de S.M. Eisenstein, o da
comunicagdo, o do significado e um terceiro sentido. Ao primeiro cabe a informacao, ao
segundo o simbdlico, ao terceiro, por outro lado, o nivel da significancia. O autor denomina
sentido 6bvio o signo completo, o sentido simbolico, uma vez que ¢ intencional, além de
tomado de “uma espécie de 1éxico geral dos simbolos” (BARTHES, 1984, p. 47). O sentido
obtuso, no entanto, ¢ um outro sentido, aquele que ¢ “demais” e “que se apresenta como um
suplemento que minha intelec¢do ndo consegue absorver bem, simultaneamente teimoso e
fugidio” (ibid.). O terceiro sentido ¢, ainda segundo o autor, aquilo que na obra (bem como
em toda forma de expressdo ou representacdo) “ndo pode ser descrito, € a representacdo que
ndo pode ser representada”. Aquilo que Barthes vé na expressdo humana enquanto produto,
creio que também pode ser encontrado em sua génese. Essa dimensdo que escapa, que ¢
dotada de uma espécie de "emocgao-valor", ¢ a dire¢ao que o homem da, ainda que nao sob luz
da razdo, ante ao vazio. O que Jodorowsky viu em Duna e que daria origem ao Incal ndo ¢
outra coisa que nao algo de si mesmo, um farol que parecia apontar para uma dire¢do que
fazia sentido dentro do complexo que criou como eu, ou seja, o que viu foi a possibilidade do
Incal, a ideia que ele fazia de Duna, e ndo necessariamente o que o livro de fato era.

Mas como ja vimos em paginas anteriores, o projeto filmico de Duna ganhou um
escopo muito maior que viavel, e o que fica para Jodorowsky e Moebius € o processo
incompleto. Da interrupg¢do, o fracasso. Karl Jaspers em sua filosofia existencial, ¢ um dos
autores a se aproximar do fracasso de maneira a equilibrar o psicoldgico e o filosofico.
Analisando sua obra, Anténia Perdigdo nos elucida sobre o conceito de inquietagdo

existencial, em que surge a ideia do fracasso. Esta inquietagao,

enraiza-se no desejo constante do sujeito ser ele mesmo e de se compreender na
intimidade do ser. Na qualidade de desejo existencial que é, corresponde ou traduz
simplesmente a insatisfag@o estrutural do Dasein, limitado a sua facticidade. Por sua
vez, esta insatisfagdo é uma luta que afirma e nega, que oprime ¢ liberta, a0 mesmo
tempo. No coracdo da Existéncia, ela nasce da luta contra o ser-do-mundo ¢ da luta
pelo Mundo a que aspira dentro do seu proprio fracasso (Scheitern). Ou seja, por um
lado, a Existéncia instala o sujeito em situagdes concretas ¢ contingentes timbradas
pela presenga continua dos seus limites e da sua impoténcia face a elas.
Simultaneamente, e por outro lado, também o ensina a tecer ou a ler os caminhos e os
sinais que podem conduzir o existente a Verdade da Existéncia e, por fim, a Verdade
da Transcendéncia onde todas as possibilidades sdo possiveis (PERDIGAO, 2001, p.
545).
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De acordo com o pensamento de Jaspers, portanto, ao mesmo lado que a liberdade e as
aspiragdes do homem o colocam diante de seus impedimentos, levando assim ao fracasso, por
outro lado o fracasso ¢ motor, ele permite uma leitura da existéncia capaz de mostrar outros
caminhos, outras possibilidades de habitar o0 mundo. Nas palavras de Perdigdo, o fracasso
surge em oposicao a liberdade, “ou a liberdade entra em conflito com a natureza e destréi o
Dasein, ou ela se identifica com a natureza aniquilando a Existéncia enquanto liberdade”, e
continua, “se o sujeito se escolhe enquanto natureza, fracassa como Existéncia; se ele se
escolhe enquanto Existéncia, fracassa como Dasein” (PERDIGAO, 2001, p. 554).

A cadeia de produ¢do de um filme ¢ muito extensa, incluindo produtores e homens de
negocio que ndo veem um filme como uma pega artistica, mas como um puro e simples
investimento. Quando as aspiragdes de Jodorowsky entram em conflito com o financeiro, ou
ainda, com as convengdes narrativas da época, o projeto néo tem chances de sobreviver. E um
castelo de cartas que desmorona. O que resta entio ao autor? E possivel um outro olhar para o
intento artistico, um onde a base de Duna ndo ¢ mais necessaria, um onde o que se busca ¢ a
novidade, onde se olha para a esséncia do que queria ser oferecido ao mundo e ao vazio com o
ato da criacdo. Outras formas de construir uma narrativa sdo possiveis. Outros meios
artisticos/de comunica¢do sdo possiveis. Voltando ao pensamento de Lacan, podemos
encontrar no processo pelo qual Jodorowsky passou, do fracasso até uma nova proposta de
expressdao, uma nova obra, o que o psicanalista franc€s chamou de sublimacdo, pois “a
sublimacao eleva um objeto a dignidade da Coisa” (LACAN, 1997, p.140). Zeila Torezan, em

sua tese, ainda nos diz acerca da sublimacao:

Da definigdo lacaniana proponho a interpretacdo de que o processo sublimatdrio
reproduz, em alguma medida, o engano que existe ao redor da Coisa enquanto o
objeto mitico da completude e, a0 mesmo tempo, atesta a importancia deste objeto
ndo por sua existéncia concreta, mas sim pela presenca da mais pura falta. Tal engodo
¢ favorecido pela cultura em conjunto com o tecido do registro imaginario, atribuindo
ao objeto em questdo a dignidade da Coisa. Friso que o fundamental ndo ¢ a
associagdo da Coisa a uma completude imaginaria, mas sim a articulagdo deste
conceito ao vazio e a presenga do Real. Assim, a dignidade advinda da sublimacao
estd no fato desta ndo elidir o vazio, mas sim sustentd-lo, permitindo que o Real
ganhe forma no ato criativo (TOREZAN, 2009, p. 82).

Quando Jodorowsky escolheu adaptar Duna para as telas, a obra de Herbert
representava o caminho pelo qual conseguiria consumar uma expressao que preenchesse seus
anseios, que completasse o vazio. Quando o projeto ¢ cancelado, o vazio ¢ substituido pelo
vazio em contornos definidos, a forma do fracasso. Na operacao de sublimagao, ndo ¢ tao
somente o vazio que o objeto pronto evidencia, mas também a transmutagdo. Processo tdo
caro a alquimia, no qual um elemento ¢ transformado em outro, aqui os valores da equacao

sdao substituidos. Adaptar se transforma em criar, mas ndo do novo, ndao do nada, mas da
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relacdo entre o eu e o outro. O Incal ¢ um produto de Jodorowsky, num processo de
autodescoberta dentro do género da fic¢do cientifica, sob o prisma de Duna. A obra de
Herbert ¢ decomposta em diversos niveis, como o da simbologia, o da estrutura
mitico-narrativa, da politica, para entdo esses aspectos refletirem em Jodorowsky suas
proprias perspectivas imaginativas acerca destes pontos. A luz branca que o livro seminal da
ficcdo cientifica compunha, em seu corpo complexo, responsavel por o consagrar como um
dos principais exemplares do género, ¢ decomposta num processo criativo de muitas maos, de
guerreiros espirituais, na qual a nova composi¢do exibe outros tons. Mais circense, mais
mistico, mais mordaz.

Entdo, afinal, numa obra que deriva de outra, onde se d4 o nascimento da novidade?
Obras de artes sdo como pessoas, uma vez que vem ao mundo ja ndo nos pertencem mais, sao
independentes, autossuficientes. Obras conversam umas com as outras, obras constroem umas
as outras, quando um objeto artistico do passado interage com outra que ainda ndo nasceu,
planta-lhe uma semente, ou propicia um novo olhar, uma nova analise daquela ponte, que € o
artista, para um vazio que melhor lhe dé forma. Duna pode ter sido a fagulha que deu origem
ao Incal, pois permitia a Jodorowsky pensar em conceitos, em mundos, que nunca faria por si
$0. O Incal ¢ Jodorowsky sob o prisma de Duna. O Incal ¢ fruto do vazio moldado pelo
fracasso.

No decorrer do texto, as dimensdes primordiais que constituem o Incal, o narrativo € o
simbolico, embora sejam imbricados na obra, foram tratadas isoladamente, em atengdo a
como seus elementos encontram na obra de Jodorowsky seus caminhos. O que resta agora,
como constituinte da criagdo do quadrinho, ¢ somente sua relagdo com a obra que prescindiu.
Como ¢ proprio do climax, as dimensdes antes exploradas em separado, retornam agora nao
para um exame da obra, como feito anteriormente, mas para desvelar a relacdo entre a obra de
Herbert e Jodorowsky. Partindo dessa premissa, o simbolico e narrativo aqui atravessam um o
outro, e dessa forma serdo tratados, como associagdes que chamam umas as outras. Por isso a

importancia de sua conceitualizagdo antes, num carater particular. Enfim, aos finalmentes.

4.2 Algo novo?

Comecemos com a primeira distin¢do, o meio. Foi um esforco comum, por muito
tempo, dizer que os quadrinhos se enquadram como uma forma de literatura. Grandes obras
como Watchmen (1986) e Maus (idem) foram laureados com prémios notorios da velha forma
de arte das simples palavras no papel. Essa visao, contudo, ndo passa de uma forma de tentar

legitimar os quadrinhos, se vistos como uma arte menor. Mas se existe aquilo que foi
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chamado de uma gramatica propria dos quadrinhos, s6 existe porque os quadrinhos em si sdo
algo particular. Se por um lado, como arte sequencial, a sequéncia desempenha um papel de
sucessao logica e de ligacao em toda narrativa, por outro o equilibrio entre imagem e palavra
ndo ¢ a mesma coisa que entre imagem e som, como no caso do cinema, nem a exclusividade
da palavra, como na literatura.

Duna nasce como um livro, ¢ imaginado como filme, e Incal nasce um quadrinho,
como uma evolucao natural da principal materializagdao do projeto de adaptacao do romance:
o seu storyboard. A obra de Herbert ¢ de uma complexidade impar, em se tratando da
construcao de universo, das descricdes que preenchem aquelas vidas. O que a literatura ndo €
capaz de fazer ¢ criar uma imagem exata do que narra, quando muito somos levados a uma
aproximacao da ideia original, delimitada pelas palavras cuja interpretacao ¢ uma para cada
leitor. Nos quadrinhos a imagem ¢ dada, ndo existe aquela zona cinzenta, o papel da palavra
aqui ¢ complementar ao sentido do quadro, ir até¢ onde a imagem ndo chega. No entanto, se a
representacdo ¢ uma vantagem da imagem ao retratar o que busca significar estritamente,
perde-se a descrigdo detalhada da literatura, que da um outro nivel de profundidade sobre as
coisas no mundo, da exatidao e mintcia em que o universo ¢ criado. Nao que um quadrinho
ndo possa parar e explicar quadro a quadro o que ¢ cada elemento que constitui a historia, mas
perde-se em ritmo, e o Incal ndo faz essa escolha.

A zona cinzenta dos quadrinhos ¢ o lapso onde acontece o movimento, onde o espaco
¢ atravessado, na sarjeta, que na literatura teria paralelo com as elipses. A narrativa de Duna
se da em diversas elipses para cobrir os cinco anos desde o evento que exila o protagonista,
até seu retorno. Enquanto que no Incal as elipses narrativas, comparaveis a literatura existem
em uma escala muito menor, pois o roteiro, com o espirito de fuga desde seu inicio, ndo cria
grande intervalo entre as agdes. Por outro lado, a sarjeta ¢ da propria linguagem do meio, dos
quadrinhos, e a narrativa do Incal, como de qualquer outro quadrinho, ¢ construida nos
intervalos entre quadros. A adaptagdo entre literatura e quadrinhos € possivel, vide que o
proprio romance Duna ja foi transposto para quadrinhos, inclusive com roteiro do filho do
criador. Passagens de quadrinhos para literatura sdo menos comuns, haja vista que as
adaptagdes costumam ser feitas do meio menos imagético para o mais imagético, mas ainda
assim encontramos exemplos, como as transposi¢des de historias classicas da Marvel. Entao,
num exercicio de imaginacao, o Incal e Duna poderiam existir em outros suportes, se eles
tivessem as midias trocadas, por exemplo? Claro, mas dessa forma tais obras jamais seriam

elas mesmas.
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Duna ¢ dividido em trés partes: a primeira trata da contextualizacdo social e politica da
situacdo dos Atreides perante Arrakis, que vai desde a designagdo por parte do imperador que
a familia do duque Leto assume o controle do planeta desértico apés um longo periodo sob
dominio de seus inimigos, os Harkonnen. A situacdo acaba se revelando uma armadilha, com
o imperador cedendo parte de sua tropa de elite, os Sardaukar, para eliminar os Atreides, uma
vez que o invejoso regente, sentia-se ameagado com a notoriedade que Leto ganhava.

A segunda parte trata das consequéncias do ataque para Paul, ele busca o caminho da
sobrevivéncia em meio ao povo nativo de Arrakis, os Fremen, e por meio deles aprende a
viver no deserto. O livro se inicia com um teste, um ritual iniciatico ao qual Paul deve ser
submetido, o Gom Jabbar, abrindo a possibilidade para que seja o Kwisatz Haderach, um
projeto secreto das Bene Gesserit para a fabricacdo de um messias. No deserto, Paul escolhe
que esse ¢ seu caminho, tornar-se o escolhido, submetendo assim a uma série de provagoes e
rituais, no intento de vingar seu pai e recuperar sua casa.

A terceira parte do livro ja& descreve Paul como um lider carismatico dos Fremen,
guiando-os em uma guerra de guerrilha contra os Harkonnen e o império, chegando a ameagar
toda a producao da especiaria. Arrakis € um planeta central para o império justamente pela
producdo da especiaria, que acontece unicamente 14, e ¢ responsavel pela navegagdo pela
galdxia. Depois da guerra contra as maquinas, e extin¢ao destas ultimas, os célculos das rotas
estelares passou a ser feita por mentes modificadas e sob uso da especiaria, bem como era ela
usada também, no combustivel espacial. Apds a morte dos Harkonnen, Paul consegue o
afastamento do imperador e assume como regente, mas antes mesmo de seu éxito final,
superadas as provagdes ele assume o lugar sagrado de Kwisatz Haderach, possuidor da
memoria completa do passado, bem como do futuro.

Ja a estrutura do Incal ¢ a de seis tomos, onde os dois ultimos tomos guardam o
mesmo titulo, dividido em partes um e dois. Acontece que o que poderia ser concebido como
uma estrutura em cinco atos, na realidade se concretiza como a classica estrutura em trés atos,
tal como Duna, se percebermos que nao so6 os dois ultimos, mas todos os tomos sdo pares na
sua construcao de sentido, mesmo nos titulos. O incal negro e o incal luz, formam o primeiro
par, o que estd embaixo e 0 que estd no alto, formam o segundo par; e a quinta esséncia ¢
dividida em duas partes, o que significa que ela em si constitui um par.

Assim como em Duna, no Incal também ¢ feita a divisdo da historia dentro desses trés
grandes atos. Ao primeiro ato, fica o cargo de apresentar o mundo, além, claro, de estabelecer
o mote a ser enfrentado ao longo da histéria. Se em Duna ha traicdo do imperador com ajuda

dos Harkonnen, no Incal os tecnos traem a propria luz, em seu projeto em conjunto com
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Treva. A segunda parte, também tem aproximagdes com a obra de Herbert, em ambas
historias este ¢ 0 momentos das provacdes em forma de varios rituais de inicia¢do, que por um
lado transformam Paul na figura de um lider, e por outro travestem DiFool na mesma figura.
Mas se a cada desafio Paul tem sua mente e corpo imbuidos de um poder cada vez maior,
moldando sua percep¢do; no caso de DiFool, sua preparacdo serve apenas para vencer
desafios especificos, importantes para o caminho de enfrentamento a Treva, John DiFool
nunca deixa de ser o covarde, egoista ¢ mesquinho que era no inicio do quadrinho. Um trecho

iconico do livro de Herbert € como um mantra:

Nao terei medo. O medo mata a mente. O medo é a pequena morte que leva a
aniquilagdo total. Enfrentarei meu medo. Permitirei que passe por cima e através de
mim. E, quando tiver passado, voltarei o olho interior para ver seu rastro. Onde o meu
medo nao estiver mais, nada havera. Somente eu restarei. (HERBERT, 2017, p. 26).

Um dos sentidos que pode ser encontrado na jornada de Paul ¢ a de superacao do
medo. Segundo a doutrina das Bene Gesserit, aqueles que ndo sdo capazes de controlar suas
emocgdes acabam sendo controladas por elas, ¢ a distingdo entre um humano de verdade e um
animal. O medo também pontua toda a jornada de DiFool que, antes um detetive mediocre, ¢
posto em situacdes cuja grandiloquéncia jamais fora capaz de imaginar. O medo € natural, a
resposta ¢ que se faz a partir dele. DiFool em seu momento Gltimo sucumbe ao medo uma
ultima vez, ele ¢ incapaz de se sacrificar, de se tornar um com o incal, por isso se transforma
na testemunha eterna, num ciclo fadado a se repetir para sempre. Perceba, Paul também
recebe o conhecimento do tempo passado e futuro quando se torna o Kwisatz Haderach, mas
esse conhecimento recai sobre Paul num sentido de transcendéncia, enquanto para DiFool
essa maldicdo ocorre justamente por ndo ter conseguido transcender, se fossemos aplicar a
ideologia das Bene Gesserit, ao fim DiFool provou nao ser mais do que um animal.

Vemos claramente a ficcao se aproximar da histéria em Duna, através dos excertos nos
inicios de cada capitulos, que derivam de livros histéricos que ndo existem, contando a trama
narrada pelo livro como fosse um passado. Normalmente, os enredos criam essa aproximagao
por intermédio de um pacto implicito, pois toda histdria para ser contada, de alguma forma ja
aconteceu. Mesmo o futuro aos quais pertencem o Incal e Duna, sdo vistos como passado
quando se constituem enquanto narrativa, mas o livro de Herbert escancara essa historicizagao
da fic¢do, quando nos mostra a propria letra da historia ao tratar os eventos que compdem sua
trama. Eis a ilustracdo de excerto do ficticio “Despertar de Arrakis”, escrito pela princesa

Irulan, a consorte de Paul ao fim da historia:

Era guerreiro e mistico, ogro e santo, a raposa ¢ o inocente, galante, cruel, menos que
um deus, mais que um homem. Nao ha como medir as razdes de Muad’Dib com
critérios comuns. No momento de seu triunfo, viu a morte que lhe prepararam, mas
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aceitou a trai¢do. Pode-se dizer que fez isso por ter senso de justica? A justi¢a de
quem, entdo? Lembre-se: falamos agora do Muad’Dib que mandou fazer tambores de
batalha com a pele dos inimigos, o Muad’Dib que rejeitou as convengdes de seu
passado como duque com um aceno da mio, dizendo simplesmente: “Sou o Kwisatz
Haderach. Essa razdo ja basta”. (HERBERT, 2017, 592).

O Incal, por outro lado, encontra-se do lado da maioria das obras de fic¢do, onde o
pacto entre narrador e leitor ndo ¢ escancarado. Ou seja, ndo ha a presenca de textos que
tentam emular a histdria, tais como as passagens “escritas” por Irulan. Isso forma alguma fere
a interpretacdo e o grau de veracidade, que gera o engajamento, que a narrativa dentro de seus
impossiveis ¢ capaz de conferir, dentro de uma cadeia logica de causa e consequéncia, além
de suas rupturas. Ambas as obras se enquadram dentro do género maior que ¢ a fic¢ao
cientifica. Indo além, ambas as historias se enquadram dentro de um género menor que ¢ a
Opera espacial. Mas o que as duas narrativas ndo fazem ¢ se deixar limitar pelo género em
criar tramas cujo destino Unico ¢ a pura e simples diversdo. Nao que este ndao seja um dos
objetivos, longe disso, mas tanto o Incal quanto Duna, fazem uso de diversos elementos,
como personagens, plots, metaforas para discutir questdes do presente, para prever um futuro
pautado no agora e, através de suas exposi¢des criticas, buscar evitd-los (tal qual George
Orwell em seus escritos acerca do fascismo).

Dentre os temas comuns nas obras de Herbert e Jodorowsky esté a tirania do poder,
representado por um império galactico. As figuras subordinadas a esse imperador, sao
repulsivas, tratadas como gordas de forma obscena e com prazer na violéncia, sdo eles o
presidente e o bardo Harkonnen. Inclusive, o paldcio presidencial visto em Incal ¢ inspirado
na fortaleza Harkonnen que Jodorowsky imaginou para sua adaptagdo de Duna. Ha também o
temor da radicalizagdo da ciéncia, colocada no Incal pela ameaga dos tecnos, nos quais a
ciéncia assume uma cegueira religiosa, e em Duna pelo passado no qual a humanidade foi
escravizada pelas maquinas e depois de uma longa guerra se libertou, abolindo a inteligéncia
artificial.

A fé também ¢ colocada em pauta nas duas obras, dentro de um viés parecido e ainda
assim diferente. Se a fé ¢ posta como escada para a ascensdo de Paul Atreides como um lider
carismatico, ¢ a situacao oposta que coroa John DiFool, ¢ a ruptura que ele apresenta com o
discurso alienante que ¢ transmitido pelas TVs para uma massa. A Opera espacial como
subgénero da fic¢do cientifica foi vista pela primeira vez nos pulps, mas 14 sua proximidade
com a ciéncia era muito t€nue, Duna, em contrapartida, traz essa carga para sua obra, ndo
somente dentro das ciéncias da natureza, mas principalmente das ciéncias humanas. O Incal

recobra um tanto do invisivel em sua constitui¢do, mas o faz ndo no uso estrito da fantasia,
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mas em seu cunho mistico. Incal e Duna criaram seus paralelos com a realidade por meio de
imagens do imaginério. A aproximacdo dos Fremen com o oriente médio, a especiaria com o
petroleo, a ideia de uma singularidade e da revolta com as maquinas, ou mesmo, do outro
lado, a dualidade basica que domina o pensamento humano desde primordios. Herbert e
Jodorowsky beberam da bacia semantica, e multiplicaram as imagens que continham nela,
tanto que imagens criadas por Herbert vieram a servir de base para Jodorowsky, como a Voz.
Se em Duna ela ¢ uma inflexao que permite o controle de outros, no quadrinho ela € a propria
fala do incal, um chamado do interior que tem em sua esséncia imperativos, os caminhos que
devem ser seguidos para a salvagdo. Por sua vez, o Incal pautou em suas representagcdes
diversas outras obras, mesmo antes de ser o Incal, enquanto um meio termo entre Duna e a
obra finalizada com Moebius, quando percorreu diversos estudios de cinema.

O mito estd presente tanto em Duna como no Incal, como esta presente no taro, ¢ a
estrutura desenhada por Campbell na jornada do heroi e que nos trés casos se da um percurso
por parte do protagonista do natural em dire¢do ao sagrado, a aquilo que transcende. Enquanto
o Incal ¢ um jornada de iluminagdo interior que reflete também na tentativa da luz prevalecer
a Treva em dimensodes universais, Duna ¢ uma jornada de sacralizagdo. Paul ¢ o resultados de
anos de maquinagdo das Bene Gesserit para a criacdo de um ser ideal, o Kwisatz Haderach e
ele desponta como uma possibilidade. A grande diferenca entre o quadrinho de Jodorowsky e
o livro de Herbert ¢ que Paul resolve seguir o caminho do escolhido, na contramdo das
narrativas em que o heroi ¢ relutante e deve aceitar o seu destino previamente determinado,
Paul escolhe esse caminho, que ndo € escrito no destino, mas ¢ uma possibilidade aberta a
quem decidir e se provar capaz diante das provagdes. E um caminho de torna-se. DiFool, por
sua vez, parece ter sido escolhido ao acaso, mas com a revelagdo de que Solua, seu filho, foi
feito sem que soubesse, € com a revelagdo final de que aquele tempo nao ¢ uma reta, mas um
circulo destinado a dar as mesmas voltas, mostra que John ¢ destinado a aquele papel diante
da eternidade. Além disso, seu egoismo ¢ medo aliados um ao outro, apontam na dire¢do
oposta a da atitude de Paul, ele quer a todo tempo desistir de seu papel dentro dos planos
universais. John busca fugir do seu destino, enquanto Paul escolhe seu destino. A jornada de
Paul ¢ de teste apds teste tornar-se mais até superar o status do humano, apontando para uma
potencialidade de evolugdo da raga. DiFool poderia se fazer um para a constru¢do de um novo
universo, mas a recusa o faz de ator para mero espectador.

Fato ¢ que a mesma jornada arquetipica presente nas obras, se faz aparecer no tard. O
caminho do louco at¢é o mundo narra um processo de transformagdo da energia latente a

criacdo, do mundano a transcendéncia. Se no Incal temos a declaragdo do préprio autor que o
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jogo de cartas foi uma influéncia direta para a construcao da historia, em Duna cabe apenas a
especulacdo, pois 0 monomito abrange tanto a estrutura de sua obra, quanto do oraculo. Mas
podemos enxergar outros paralelos que vao além de seu esqueleto, como a presenga do
andrégino na ultima carta do tard, que indica a elevagdo para um plano além deste. No Incal a
figura aparece de forma mais literal, no personagem Solua, que em determinado momento
chega a se despir de sua forma humana, para servir de veiculo para seus companheiros.
Perceba que como aquele mais proximo do plano divino, ele serve de caminho para aqueles
que estdo na mesma procura. Em Duna, existe Alia Atreides, irma mais nova de Paul, que ¢
exposta a uma substincia conhecida como 4gua da vida, ainda antes de nascer, quando Lady
Jessica passa por um ritual entre os Fremen. A substincia confere a crianga a memoria de
todas as reverendas-madre que a prescindiram, tornando-a uma espécie de abominagdo, como
¢ chamada. Se no Incal temos a transcri¢ao literal do arquétipo, como no tard, a presenca de
Alia em Duna representa uma realiza¢do nao no afastamento do mundo em dire¢do ao divino,
mas na transcendéncia pelo conhecimento e conciliagdo com o passado, como culminagao de
um processo de varias vidas, de varios ciclos em uma mesma dire¢do, a de guiar o caminho.

O Incal ¢ um mito de criagdo, ao final da historia percebemos que nos ¢ contado o
processo de morte e nascimento de um novo universo. J4 em Duna, o que acompanhamos € o
surgimento de um novo patamar da evolucao humana, ¢ o nascimento de um herdéi, que com a
transformagdo que sua existéncia consagra, promete a revolu¢ao dentro da ordem como se
apresenta. Ao fim de Duna, temos a promessa de uma Arrakis renascida, verde, temos o
estabelecimento de um novo governo no império galactico. Também ¢ uma narrativa sobre
um fim e um inicio, porém, menos grandiloquente que o Incal, a histéria de Herbert mostra
esses processos dentro de uma ordem evolutiva e, principalmente, de uma organizagao
politica e social. Enquanto os tipos de Jodorowsky parecem partir de uma degradagdo moral e
social, como ¢ o caso de um detetive de tltima categoria, ou o bandido em EIl Topo, que ao
final do longa se torna um monge, alcancando uma elevagdo de seu espirito, Paul nasce do
seio da nobreza. Paul s6 pode optar por ser o escolhido porque teve como base uma rede de
apoio muito bem estruturada desde seu nascimento, ensinando-lhe desde segredos das Bene
Gesserit, até estratégia e a arte do combate. Nas propostas de Jodorowsky, a jornada de
iluminacdo ¢ também uma jornada de redencdo, enquanto em Duna ¢ uma jornada de
sacralizacdo, de tornar o melhor do humano em algo para além dele.

O que ocorre na comparagdo entre Duna e Incal, ¢ que ambos utilizam o meio proprio
das artes que ¢ a metafora, o de abordar as coisas através da representacdo de outras coisas.

Mas quando falamos do quadrinho, ao abordarmos o misticismo que o constitui, as
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associagdes sdo mais diretas, como no caso da alquimia e da cabala, o autor lida com essas
matérias enquanto simbolos. Herbert, por sua vez, extrai o que ha de narrativa dentro dessas
formas ocultas, fazendo do percurso de Paul, uma representacao desses misticismos enquanto
modos de transformagdo do espirito, do Eu. O nascimento da diferenga entre Incal € Duna se
da no reflexo do Eu, de Jodorowsky enquanto autor. Pensando no conceito de punctum, em
Barthes (1980), temos aquilo que nos atravessa e que ¢ particular da relagdo entre espectador
e obra. Creio que ¢ possivel identificar este trago dentro do processo de criagdo, pois ¢ natural
de cada um, de cada artista um tipo proprio, uma leitura do mundo, um tema, que lhe
atravesse.

Jodorowsky pode ter achado, em um primeiro momento, que essas possibilidades
narrativas encontravam-se dentro do corpo de Duna. Um terreno fértil para poder criar em
cima. Mas o que pode ser transposto de uma obra para outra, tendo em vista o caminho que a
ideia percorreu até se transformar no Incal, ¢ sua estrutura, sdo seus temas, suas metaforas,
mas a maneira que tais estruturas ligam umas nas outras, que ¢ onde a obra efetivamente se
faz, ¢ uma expressao particular do autor. Enquanto escrevia meu primeiro livro me pareceu
claro que em um primeiro momento sao definidos os nortes da narrativa, de onde se parte,
onde se quer chegar, os principais eventos e ideias, mas o que funda a narrativa, onde ela
efetivamente se materializa ¢ na forma como se conecta esses pontos. Revelar o que hd numa
primeira espécie de sarjeta, uma sarjeta unicamente mental. Como dito anteriormente, Duna
serviu como um prisma através do qual Jodorowsky foi capaz de descobrir a si mesmo diante
daqueles temas. Descobrir uma historia sua, digna de ser contada. Obra seminal, Duna foi
responsavel por estabelecer diversos paradigmas para o que seria a exploracdo de épicos
espaciais a partir de entdo.

O Incal talvez seja o exemplo perfeito de derivacdo, pois nasce justamente da
novidade oriunda de ideia ja realizada. Claro que o Incal ndo ¢ uma obra totalmente a parte,
visto a quantidade de similaridades e correspondéncias simbolicas e narrativas, uma vez que €
notdrio que, caso fosse dispar em tudo, ndo poderiamos falar de um processo de derivagdao. O
Incal ¢ a descoberta de um autor, que encontra uma nova midia, um novo processo de criagao.
Enquanto em Duna percebemos a mintcia e exatiddo com a qual é pensado cada elemento da
historia, no Incal, como dito pelo préprio Jodorowsky, sua produgdo era realizada de modo
muito mais solto, de modo que a histéria era criada conforme era ia ditada, como se
materializasse prontamente diante dos dois autores. A novidade ¢ aquilo que se traz para a
obra e que ¢ da constitui¢do do Eu, é a prevaléncia de um rastro na arte, um tracado que liga

inescapavelmente a criatura de seu criador. O Incal surge como uma coisa auténtica ao refletir
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Jodorowsky, quando Jodorowsky se deparou com Duna, e nele encontrou a si mesmo. Outra
face de si mesmo, enquanto criador.

Os processos criativos de diferentes obras artisticas sdo diferentes, enquanto o cinema
engloba um grande nimero de pessoas, criar um quadrinho envolve bem menos criadores, e a
escrita costuma ser um trabalho solitario, contando, quando muito, com a ajuda de um editor.
Duna foi publicado em trés partes antes de ser langado como um livro. Rejeitado por diversas
editoras, recebeu alguns prémios importantes apds seu lancamento, como o prémio Hugo em
1966. Jodorowsky ja era um autor conhecido quando langou o Incal, para além disso, sua
dupla era um dos criadores de uma das principais editoras de quadrinhos do mundo. Foi um
percurso facil, vendo por este lado. Frank Herbert morreu deixando sua obra incompleta,
continuada depois por seu filho, sem os tracos de brilhantismo do pai. Jodorowsky criou uma
trilogia para o Incal e o expandiu para além disso, com spin offs como a Casta dos
Metabaroes (1992 - 2003). Hoje, aos seus mais de noventa anos, Jodorowsky confiou a um
cineasta mais novo a missao de adaptar o Incal para o cinema. Segundo ele, ndo sera o Incal

de Jodorowsky o que sera visto em tela, mas ainda assim, de outra forma, sera o Incal.



99

CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como objetivo investigar sob que pilares se erige uma obra de arte,
em especifico a histéria em quadrinhos Incal, por vir de uma relagao peculiar como derivada
de uma ideia ndo materializada, a adaptacdo cinematografica de Duna. Pensando no contexto
da constitui¢do, cheguei a trés polos, o da narrativa, o do simbdlico, e o da derivagdo que
enquadra os outros dois. Dentro da narrativa identificamos as estruturas dentro das quais a
obra de Jodorowsky se enquadra, enquanto midia, no caso dos quadrinhos, herdando assim
toda uma gramatica, que faz uso da conclusdo, da acdo nos espacos imaginados, enquanto
género, no caso da ficcdo cientifica e seus dilemas humanos, no caso do realismo fantéstico e
sua cultura popular e resisténcia, enquanto aplicacdo pura dos conceitos de narrativa e
linguagem onde foi tragado um paralelo com a linguagem num sentido amplo com a
linguagem dos quadrinhos e como isso se aplica na pratica nas paginas do Incal, além de
pensar na constitui¢do de uma trama, em ficcdo estudamos Incal e seu paralelo com o real,
partindo da historicizacdo da ficcdo e em imaginario tivemos a base para entender a obra
como produto de imagens que compdem uma espécie de capital cultural humano, uma bacia
semantica, ¢ que também contribui com novas imagens para esse acervo invisivel. No que
tange ao simbolico, debrucei-me sobre uma significagdo que vai além de um sentido imediato,
nas influéncias que o autor utilizou para construir o quadrinho e que estdo 14 de alguma forma,
seja diante de metaforas ou outras manifestacdoes que ressoam um tipo de esséncia. Em mito e
arquétipo, vimos estruturas que se mantém desde os primordios € que ainda hoje definem o
tipo de historias que sdo contadas, a jornada do heréi de Campbell diz que todos os mitos,
sonhos, religides nas mais diferentes culturas, possuem o mesmo padrao de narrativa, e que
no centro dessas historias esta a figura do herdi, encarnada normalmente pelo protagonista.
Tema caro a Jodorowsky em sua trajetdria pessoal, e que trouxe para o Incal, ¢ o misticismo
que foi visto em dois momentos: o primeiro mais generalista, por tratar de referéncias mais
especificas, ao falar de alquimia, cabala e meditagdo, e um segundo para falar especificamente
do tard, que por ter uma importancia maior na vida do autor, tendo, inclusive, ele langado um
dos livros mais importantes dentro da tematica, possui uma implicagdo muito maior dentro do
Incal. O tar6 aparece tanto como referéncia para criagdo de um cenario, como na proprio
conceito do protagonista, e at¢ mesmo na esséncia da historia, o seu rumo e o que ela
representa, ou seja, uma jornada rumo a iluminag¢do passando pelos estagios que hd muito
tempo foram representados pelo jogo divinatério. Ainda no que tange ao simbolico, fora
considerado relevante uma breve pontuagdo de um conceito criado por Jodorowsky, a

psicomagia, pois esta tem como defini¢do curar as feridas do espirito através da combinacgao
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de diversas tematicas, inclusive a arte. Este ponto serve como transi¢do para tratar da criagdo
ndo a partir do vazio, mas de uma ideia ja existente, para a criacdo em torno do fracasso. O
fracasso aparece aqui pela primeira vez, e a psicomagia como forma de curar esse sentimento,
sendo a expressao artistica na equagao, a propria criagdo do Incal. A ultima parte do trabalho
pensa a criagdo ndo sob os espectro de forma e conteudo, mas em sua esséncia, utilizando
conceitos da psicanalise, da filosofia, da fenomenologia para dar cabo da questdo ultima desta
dissertacao, como se da a criagao da novidade de uma obra que parte de outra, na derivagao de
uma ideia? Em sintese, a ideia ¢ que Duna, a obra Herbert, representou em um primeiro
momento para Jodorowsky um veiculo no qual poderia criar algo que preenchesse aquele
vazio primordial, uma expressao que preenchesse aquele siléncio. O rumo que a adaptagdo
tomou até ser cancelada foi bastante diferente do original, pois aquilo que emergia era produto
da propria criatividade de Jodorowsky, sob a 6tica de um género que lhe era novo. Duna foi,
portanto, uma nova perspectiva sobre a classica jornada do herdi que o mago chileno conhecia
pelo tard, pelo mito, pelas narrativas classicas, foi a descoberta de novos conceitos, de um
universo de possibilidades de falar do que ¢ o humano. Duna foi um olhar para o outro, que
permitiu um olhar para si mesmo sob diferentes angulos, o que propicia 0 novo nas maos de
um artista que o procura. Jodorowsky disse que tudo o que criou de novo para sua adaptagao
de Duna e, obviamente, ndo conseguiu dar materialidade, ele colocou no Incal. Mas ¢
interessante notar, que apesar disso, o Incal ndo guarda somente diferencas de sua obra mae,
pelo contrario, as similaridades sao muitas. E mesmo quando divergem, pode-se notar que
retratam dois lados de uma mesma questdo, guardando portanto uma mesma origem. A
tematica do medo, por exemplo: enquanto no livro de Herbert, Paul supera o medo,
provando-se um humano e ndo um animal, no quadrinho de Jodorowsky, DiFool sucumbe ao
medo. Os destinos podem ser diferentes, mas a discussao ¢ a mesma, € nesse caso, o destino ¢
o mesmo também. Como consequéncia da ndo transcendéncia de John DiFool, ele se torna a
testemunha eterna, com todo o conhecimento do passado e futuro, mesmo que latente, e do
qual ele repete para si mesmo que deve se lembrar, para quebrar o ciclo no qual esta preso.
Paul, ao se tornar o Kwisatz Haderach também recebe como dadiva, e maldicdo, o
conhecimento do passado e do futuro. Lembro-me de ha algum tempo, pensando em que
rumos estruturais seguiria na escrita do primeiro livro, estar dentro de uma livraria, hoje ja
fechada, e pensar que todas as ideias ja foram escritas. Por consequéncia nao ha nada de novo
no mundo. Um habito muito comum também, na conversa sobre livros, filmes, quadrinhos, ¢
a de dizer que uma obra ¢ a mistura de outras tantas, quando tentamos defini-la para outra

pessoa. Dai o pensamento: serd que enquanto artistas, como produtores de conteudo,
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produtores de conhecimentos, ou de simples mensagens, ndo estamos apenas misturando o
que ja existe na criacdo de quimeras que nos facam sentido? Escrevendo este trabalho a
possibilidade de utilizarmos um mundo de autores, de obras, para acharmos ndés mesmos
refletidos em cada linha, em cada cor, para a produgao do novo, que ¢ sim novo, mesmo que
ndo se descole daquela referéncia primeira, me apareceu. Ou mesmo, no reflexo da ideia de
Campbell e de Jung, sobre mito e inconsciente coletivo, o espectro de sentimentos humanos ¢é
limitado, por isso que contamos a mesma historia através de milénios. Tudo o que se pode
sentir ja foi sentido, tudo o que pode ser dito ja foi dito. Entdo, repito, onde se da o
nascimento da diferenca? E uma pergunta complexa, e nio ¢ uma dissertacio que vai cobrir
essa lacuna da historia do pensamento humano. Talvez a novidade se dé tal qual na culinaria,
com a mistura particular de elementos pré existentes. Diferentes elementos, diferentes
dosagens desses elementos. Mas ha algo que perpassa tudo isso, que ¢ o humano. O vazio que
habita cada um pede formas diferentes, que ndo se manifestam apenas na administracdo
singular de elementos culturais e emocionais. Existe uma forma de entender e pertencer ao
mundo que ¢ Unica, e isso se traduz, por exemplo, no que chamam de estilo. Mas o estilo ndo
bebe também de influéncias e de processos de transformagao daquilo que de alguma forma ja
habita o mundo? Definitivamente a novidade ndo estd somente em fazer algo que nunca foi
feito antes, mas também fazer algo de maneira que nunca foi feita antes. Tal como em Duna
para Jodorowsky, as obras que ja existem podem servir como prismas para pensar outros
lugares, outras formas de estar no mundo, para, quem sabe, numa conjun¢do criar alguma
coisa. Nestas Ultimas linhas, trago de outra forma o eterno retorno da diferenca, pois esta roda
da qual fazemos parte estd sempre a repetir os mesmos eixos, mas comprometida com a
diferenca, em especial a diferenca de si mesmo. Em outros termos, apesar das convengoes
narrativas, de género, dos limites da expressdo, o que trazemos ao mundo ¢ sempre um
empreendimento de tais configuragdes com o Eu, que por si s6 € o produtor das rupturas, do
unico, da individualidade. Anos depois, estava eu em outra livraria e encontrei, entre outras
obras nacionais, o primeiro livro que escrevi. Lembro que eu pensava em ideias para um
segundo romance, ¢ pensava: como diabos eu consegui escrever algo um dia? Lembro que

pensava que todas as ideias ja foram escritas. Acho que ndo ha nada de mal nisso.
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