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O presente artigo procura mostrar como se deu a origem das historias em quadrinhos, desde o
século XI1X, com Topffer até a criacdo norte-americana dos syndicates, que ampliou ainda mais a
relacdo entre producdo e consumo nesta que € uma das principais formas de expressao da industrica
cultural.

Aquilo que convencionou-se chamar histéria em quadrinhos inicia-se com a imprensa e com a
comunicacdo de massa, com a reprodutibilidade técnica. A partir da metade do século XIX, a
reproducgéo das obras tornou-se mecanica. Como salienta Benjamin (1994), as obras de arte sempre
foram reprodutiveis. A diferenca estava na capacidade e velocidade deste tipo de reproducéo, cujas
caracteristicas indicavam a presenca da maquina como auxiliar do homem no processo de copia.
Neste momento, a copia deixa de ser falsificacdo ou plagio para converter-se em artigo “original”,
ainda que ndo fosse Unico. O que define os quadrinhos, entdo, € a reproducdo, mais do que
simplesmente um conjunto de caracteristicas comuns entre eles. Principe Valente, de Hal Foster e
Tintim, de Hergeé, por exemplo, guardam poucas semelhangas entre si, porém ambos sdo frutos da
capacidade de reprodutibilidade da sociedade moderna.

Para Gordon (2002), a partir das Ultimas décadas do século XIX houve o desenvolvimento da
sociedade de consumo. Segundo o autor, varios fatores influenciaram, entre eles o desenvolvimento
de novas tecnologias, meios de transporte e comunicacéo, resultando em uma producédo industrial
de larga escala, além da emergéncia de mercados nacionais e o crescimento da publicidade. Os
centros urbanos incharam, com seus moradores produzindo suficiente capacidade de consumo para
participar da nova cultura: A cultura de consumo.

A partir deste periodo, como aponta Gordon (2002), os individuos passam a utilizar bens e
servigos para ajudar a definir sua cultura. Homens e mulheres que se entendiam a luz de suas
profissdes, tendéncias politicas ou religido comecam a definir sua personalidade por meio de sua
escolha de bens e servicos. E pela sua maneira de se divertir.

H4, entdo, uma nova abordagem na maneira de se fazer e de se pensar alguns aspectos da
comunicacao, principalmente aquela indicada as massas. Para Robinson (1974), o primeiro
quadrinho moderno foi produzido por Rudolph Topffer, suico nascido no ultimo ano do século

XVIII. Topffer ficou maravilhado com as estampas de Hogarth, principalmente a j& citada The
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Harlot’s Progress, uma série de seis pinturas datadas de 1731/32, que mostravam a histéria de uma
jovem mulher chamada Mary (ou Moll) Hackabout, que veio para Londres e tornou-se prostituta.
Estes seis quadros contavam uma historia progressiva, com comec¢o, meio e fim, contando com
ricos detalhes e motivada por fortes preocupacdes sociais.

A partir dai, segundo Moya (1986), Topffer percebe que a fisionomia e os gestos parecem
importar mais do que o que é falado. O artista tinha problemas de visao, e portanto nao lhe foi
possivel ser pintor. Assim, dedicou-se a literatura e a pedagogia. Fez algumas histérias em imagens
e explicava, ja naquele momento, que seu trabalho é composto de uma série de desenhos com
textos. Para Topffer, os desenhos sem texto teriam pouco significado e o texto, sem desenho,
também nada significaria. A combinacdo dos dois faz uma espécie de romance, ja estabelecendo em
sua génese a mais importante das caracteristicas dos quadrinhos, que é seu hibridismo entre texto e
imagem, como podemos perceber nas palavras de Garcia Canclini (1997) onde o hibrido, ou
encontro de dois meios, constitui um momento de verdade e revelagdo do qual nasce a forma nova.
Os quadrinhos sdo mais do que desenho com imagens. S8o0 uma linguagem propria. O todo, o
conjunto, forma uma espécie de romance, uma historia que fala aos olhos, e se exprime tanto pela
representacdo, quanto pela narrativa, como podemos perceber nas historias de Topffer.

Ja em seu nascimento, os quadrinhos diferenciaram-se da literatura e do cinema (que também
estavam em processo de formacgdo) estabelecendo caracteristicas e solugdes narrativas proprias.
Ainda que se valha naturalmente de elementos das duas supra citadas artes, além da fotografia e das
artes plasticas, os quadrinhos constituem forma de arte Unica e poderosa, independente das demais,
ao mesmo tempo que influencia e é influenciada por estas.

Moya (1986) comenta tambem sobre Wilhelm Busch, que, por sua vez, nasceu em 15 de abril
de 1832, na Alemanha, e suas primeiras histérias ilustradas ndo sdo muito diferentes dos quadrinhos
tipo pantomima atuais, ou seja, quadrinhos cuja narrativa era quase que exclusivamente movida
pelo desenho. Sua maior criagdo foi Max und Moritz, de 1865, que Olavo Bilac traduziu como Juca
e Chico. € baseado nesses quadrinhos que originou-se Katzenjammer Kids (Os Sobrinhos do
Capitdo), tira americana feita por Rudolph Dirks a partir de 1897. O trabalho de Busch é criado com
base nas imagens em continuidade, que o cinema, também em estagio incipiente naquele momento,
tornaria popular. O leitor conseguia ler atraves dos quadros, constituindo uma narrativa. A legenda
cinematografica para Benjamin (1994), ou seja, 0 passar dos fotogramas pelos olhos do espectador,
é vista também nos quadrinhos. Ambas as artes foram mutuamente influenciadas, como informa
Eco (2006). Por outro lado, como diz Cirne (1975 p.15):

ndo se pode ler uma histéria quadrinizada como se 1€ um romance, uma obra plastica, uma gravacdo
musical, uma peca de teatro, ou até mesmo uma fotonovela ou um filme. Sdo expressdes estéticas

diferentes, ocupam espacos criativos diferentes, manipulam materiais organicos diferentes. Embora



haja um denominador comum para a leitura que se preocupa com manifestagdes e discursos artisticos,

existem leituras particulares para cada pratica estética.

Outro autor que se destacava no periodo era o francés Colomb, que usava o pseudénimo
Christophe. Este, além do texto de intensa qualidade literaria, também usava angulos inusitados,
movimentos acelerados e técnica de silhuetas, provavelmente influenciado pela popularizagdo da
fotografia e pelo inicio do cinema. Segundo Moya (1986), o autor contribuiu muito para a cria¢do e
formatacdo dos quadrinhos, ja que percebeu a falta de algumas fronteiras estéticas, e ajudou a
rompé-las. Christophe, ja em 1881 mostrava elementos coloridos, além de critica social e
metalinguagem. Por exemplo, em um quadrinho que fora desenvolvido no inicio do conflito dos
Boxers, entre Franca e China, onde vemos um chinés levando um chute de um soldado francés,
enquanto outro modifica a narragao escrita pelo oriental.

No Brasil é necessario destacar Angelo Agostini, que nasceu na ltalia, em 1843 e chegou ao
nosso pais em 1859. Em 1867, realizando trabalhos para revistas como Diabo Coxo, Cabrido e
Arlequim, fez suas primeiras historias ilustradas, intituladas As cobrancas. No ano seguinte
comecou a ilustrar as revistas locais Vida Fluminense e O mosquito, onde fazia severas criticas ao
governo escravista. Suas posi¢des abolicionistas e contrérias a censura na imprensa eram inseridas
nas revistas sob a forma de cartuns e historias ilustradas.

Suas posi¢des continuaram em sua primeira histéria com personagem fixo, surgida no
semanario Vida Fluminense, em 30 de janeiro de 1869, com o titulo As Aventuras de Nhd Quim ou
Impressdes de uma viagem a Corte, indicada como a primeira histéria em quadrinhos do Brasil.

Em 1876, Agostini fundou a Revista Illustrada, que dirigiu até 1888, e colaborou com a
introducdo da personagem Z¢é Caipora. Esta personagem, bem como a revista em que ela se inseria
fazia diversas e agudas criticas a sociedade, principalmente aos costumes da corte no final do século
XIX. Uma caracteristica apontada por Cavalcanti (2006) é que suas tendéncias abolicionistas e
liberais eram destinadas a dois publicos: ao leitor, que lia as legendas, e ao analfabeto, que lia
apenas 0s desenhos.

Depois de uma passagem pela Franca, e ap6s o governo republicano ser instalado, Agostini
volta ao Brasil em 1895, onde trabalhou em Dom Quixote até 1898, criando cabecalhos criativos
para a revista, antecipando uma tendéncia utilizada por outros quadrinistas como Winsor McCay e
Will Eisner. Depois da atuacdo na Dom Quixote, colaborou com a editora O Malho, que editou a
revista O Tico-tico. Foi Agostini quem criou o cabegalho com o nome ilustrado da revista, que
comecou a ser lancada em 11 de outubro de 1905.

Para Srbek (2009), fosse com caricaturas de governantes, fosse com personagens anénimas da vida
brasileira, Agostini produziu importante documento histérico sobre os tempos do Segundo Império

e 0s primeiros anos da Republica. Cagnin (1996, p.10) diz que



Ainda que pioneiro nas histérias em quadrinhos, Agostini foi mais conhecido como caricaturista e
como tal se destacou no panorama da vida nacional por sua atuacdo na imprensa ilustrada.
Empunhando as armas do riso e da sétira, exerceu uma influéncia efetiva na formacdo da opinido
publica, sobretudo em momentos decisivos da vida nacional: a abolicdo da escravatura e a
proclamacéo da republica. Esse mesmo poder persuasivo através da imagem, Agostini havia exercido

antes, em Sdo Paulo, por ocasido da guerra do Paraguai.

Nos Estados Unidos, cerca de trinta anos depois do Brasil e mais de meio século depois da
Europa, é langado O Menino Amarelo (Yellow Kid), criacdo de Richard Felton Outcault, que teve
sua primeira publicacdo em 5 de maio de 1895, no jornal New York World. Este personagem ¢é tido
como inicial das historias em quadrinhos como producéo de massa e forma de consumo. Robinson
(1974) informa que a origem da personagem e a consequente génese dos quadrinhos de massa
norte-americanos vém com a compra, por parte do magnata das comunicagdes Joseph Pulitzer, de
uma impressora com quatro cores, para dar tratamento colorido as paginas de seu jornal
sensacionalista. A idéia era colocar no New York World um suplemento colorido de arte, porém a
impresséo nédo era suficientemente boa para este tipo de trabalho, e foi sugerido a utilizacdo de
desenhos coloridos em vez de pinturas para expor no jornal. A razdo da insercdo do suplemento
colorido era trazer mais leitores ao jornal, incrementando sua receita. Outra estratégia de Pulitzer,
segundo Gordon (2002), foi a de introduzir editoriais em forma de cartuns, coisa que até 1880 era
confinado as revistas de humor, criando um vinculo interessante entre quadrinhos e jornalismo,
onde quadrinhos expressam a opinido do jornal ou periddico, como explora Nicolau (2007).

Os quadrinhos de Outcault, tal qual os de Agostini, vendiam jornais, e o faziam criticando
habitos e comportamentos da sociedade vigente, a0 mesmo tempo que mostravam
humoristicamente as mazelas de parte da sociedade. As primeiras tiras do Menino Amarelo
representavam a vida na cidade, em um momento onde os individuos comegam a povoar as cidades,
inchando-as de uma forma nunca antes vista, como salienta Sevcenko (2001). Ainda segundo este
autor, a propria estrutura da sociedade comecgou a ser alterada, com o surgimento dos novos
complexos industriais e sua grande escala, com a necessidade de numero enorme de méo de obra.
Somado a esta populacdo de operarios, encontravam-se 0s imigrantes, que também identificavam-se
com os quadrinhos do jornal.

O lazer, como indica Gordon (2002), assumiu uma crescente importancia na criacdo e
desenvolvimento das identidades da classe media e da classe trabalhadora nos Estado Unidos,
assumindo também o papel de estruturar e mediar as identidades e as tensdes de classe, que se
definiam estabelecendo fronteiras culturais em relagdo umas as outras. As opcdes de lazer definiam

quem era presente na classe média e quem pertencia a classe trabalhadora. Diferentemente do que
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acontecia anteriormente, ndo era mais apenas o bindmio produgédo/ consumo que definia as classes
sociais.

Yellow Kid consegue penetrar em ambas as camadas da populagéo, tornando-se fenémeno de
vendagem de jornais. Ainda segundo Gordon (2002), a principal contribuicdo para o
desenvolvimento dos quadrinhos por parte de Outcault foi a cristalizagdo de um grupo de
personagens fixos. Para Robinson (1974) os motivos para creditar O Menino Amarelo como
primeiro quadrinho era a existéncia de uma série de caracteristicas formais dos quadrinhos, tais
como série regular, titulo especifico, personagens fixos e palavras integradas ao desenho. Além da
distribuicdo em massa e da forca mercadoldgica existente na criagao e divulgacdo de uma historia
em quadrinhos.

Outcault ndo deu o0 nome a sua criagdo. O nome original da tira era Hogan’s Alley. O nome da
personagem foi incorporado a tira quando Outcault transferiu-se para o concorrente de Pulitzer, o
New York Journal, de William Randolph Hearst. Os dois empresarios dividiam quase a totalidade
da leitura de jornais na maior cidade norte-americana, e 0os quadrinhos de Outcault ajudavam a
vender. Com isso, uma transacdo tida como milionaria na época levou o artista para o jornal
concorrente. Pulitzer, porém, ndo parou a producdo de seu Hogan’s Alley, contratando diversos
desenhistas para o trabalho. Com o dobro de paginas diarias da personagem, esta perdeu um pouco
da sua forca e, segundo Gordon (2002), mostrou ao artista que era necessario fazer o copyright de
suas personagens para obter maior lucro gragas ao licenciamento destas para diversos artigos
mercadoldgicos, pratica comum até hoje no meio ndo sé dos quadrinhos mas de qualquer produto
da industria cultural.

Outcault, desenvolveu entdo outra personagem: Buster Brown (Chiquinho). Diferente do
personagem de vestido amarelo, que vivia num beco, Chiquinho vivia em uma condig¢éo social
muito mais aceitavel, como vemos na seguinte imagem. Buster Brown foi criado em 1902 para as
paginas do jornal New York Herald.

Importante frisar, como faz Gordon (2002), que gracas ao barateamento dos meios de
producdo, somados ao aumento da populacdo alfabetizada e um melhorado processo logistico de
entrega, no inicio de 1903 ja existiam pelo menos 48 jornais e destes 33 contavam com quadrinhos
em seu interior. Apenas cinco anos depois, em 1908, ja havia pelo menos 83 jornais, com no
minimo 50 destes alocando quadrinhos em suas paginas. Com este acréscimo, Outcault tomou
cuidado de licenciar qualquer produto associado a sua personagem. Os quadrinhos, a partir de
Buster Brown, comegam a ser entendidos como ferramentas de marketing de empresas e produtos.

A publicidade, para Burke (2004), atingiu seu segundo estagio no final do século XIX, com o
surgimento do poster, uma litografia colorida e tamanho superior ao que ja havia sido utilizado

anteriormente. Estes pOsteres eram expostos nas ruas e avenidas, permitindo aos cidaddos serem
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influenciados pelas campanhas publicitarias. Porém, foi no inicio do século XX que os publicitarios
conseguiram atingir a psicologia dos leitores, transformando-os em consumidores. Ainda segundo
Burke (2004 p.116), estes profissionais utilizam técnicas subliminares de persuaséo por associacéo,

onde

pode-se usar o termo ‘subliminar’ num sentido mais amplo para referir-se a maneira pela qual a
imagem mental de um determinado produto é construida associando varios objetos com sua imagem
visual. Este é um processo de manipulacdo consciente por parte das agéncias de publicidade, seus

fotégrafos e seus ‘analistas motivacionais’, no entanto é largamente inconsciente para os espectadores.

Publicitarios mantinham contrato com Outcault e usavam Buster Brown como imagem
atrativa e como simbolo das qualidades que se queriam associadas ao produto. A personagem foi
uma das primeiras utilizages que a publicidade encontrou para a cultura de massa e consumo no
século XX. Buster Brown transcendeu a arte de quadrinhos e virou icone cultural.

Poucos anos mais tarde, Winsor McCay iniciou seu Little Nemo in Slumberland em 15 de
outubro de 1905, no New York Herald, e deixava a histdria extremamente simples: todas as noites
Nemo dormia e sonhava. No Gltimo quadrinho, acordava. A importancia do quadrinho de McCay
consistia nas solucOes narrativas encontradas pelo autor para indicar ao leitor o carater onirico das
histérias. Nelas podemos observar diferentes diagramacdes e cores, uma vez que a tira era editada
em péagina inteira, formato tabldide, todos os domingos.

McCay realizava um trabalho artesanal, diferente dos quadrinhos manufaturados que ja
existiam na época. Com isso, seus enquadramentos eram diferentes, bem como seus requadros. O
autor se valia da perspectiva onirica para romper com praticamente todas as convencOes
estabelecidas para os quadrinhos até entdo. Em algumas historias havia dez quadrinhos, em outras
dois, em outras mais de quinze. Tudo girava em torno da histéria, € ndo de alguma convencéo pré-
estabelecida. Estas saidas narrativas sdo a base, até os dias atuais, para quadrinhos que fogem ao
convencional, e inUmeros autores valem-se das experiéncias realizadas por McCay, como Bill
Sienkiewicz ou Dave McKean.

O processo de manufatura também modificou-se no momento em que houve um avango
tecnoldgico no processo de colorizagdo das paginas dominicais. As prensas coloridas utilizadas por
McCay vinham sendo aperfei¢coadas gracas a disputa de mercado capitaneada principalmente por
Hearst e Pulitzer nos anos anteriores. No langamento da pagina dominical o autor pdde utilizar-se
de mais gradientes que seus colegas, e esta capacidade s6 aumentou ao longo do periodo. Aos
poucos, segundo Robinson (1974), Little Nemo foi se constituindo como a mais inventiva das séries
de quadrinho do periodo. Além disso, a capacidade do criador do quadrinho de transmitir

perspectiva fez dela um primor de escala. E, segundo o critico de arte do jornal The New York
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Times John Canaday (apud Robinson 1974), as tiras converteram-se rapidamente em pilares da art
nouveau®, além de claros reflexos do surrealismo?.

Também o modernismo, segundo Robinson (1974), era visto em suas paginas, com suas
propostas e problemas do inicio do século. Dirigiveis, bombas e trens malucos traziam ao leitor uma
visao onirica do mundo moderno. Ao mesmo tempo, circos bizarros, paradas exdticas evidenciavam
0 surrealismo.

As pranchas de Little Nemo in Slumberland entdo comecaram a ser exploradas
comercialmente por diversos jornais, através dos syndicates. Gordon (2002) explica que o0s
syndicates eram distribuidores de material impresso para publicacdes. A partir de 1883 estes ja
exploravam a comercializagdo de textos para diversos jornais em solo norte-americano. Textos de
nomes como Jack London, Robert Louis Stevenson ou Arthur Conan Doyle eram comercializados
por este modelo, que distribuia a precos madicos essas pecas literarias para um grande nimero de
jornais compradores, faturando com base na escala, ou seja, na quantidade de jornais compradores.

Com a ascensdo deste modelo de negdcios, somado ao barateamento do processo de producdo
e das maquinas rotativas a cores, a partir de 1903 os maiores jornais de diversas cidades passaram a
ter seu suplemento dominical colorido, e os quadrinhos tornaram-se pegas atraentes de midia e
vendagem de jornais. Com isso, a partir de 1908 foram estabelecidos os métodos de distribuicdo de
quadrinhos para jornais que se utiliza até os dias de hoje. Ainda segundo Gordon (2002), por volta
da primeira década do século XX quase todas as tiras pertenciam a apenas seis empresas. Destas,
trés (Hearst, Water Color Co. e McLure) detinham cerca de 3/4 do mercado.

Com o processo de colorizagdo ja relativamente acessivel em solo nacional, no Brasil,
segundo Moya (2003), em 11 de outubro de 1905, a editora O Malho lanca a revista O Tico-tico,
primeira publicagdo dedicada as criancgas no Brasil;.

A revista O Tico-tico ja saiu em cores, calcada na revista francesa La semaine de Suzette, que
apresentava semanalmente historias curtas, um episédio de um seriado, uma coluna sobre cuidados,
jogos, receitas, modelos para costurar para o guarda-roupa da boneca Bleuette, competicGes,
palavras cruzadas, boas maneiras e estilo. Em resumo, tudo aquilo que a sociedade julgava
indispensavel para fazer uma menina virar uma dama na sociedade (VERGUEIRO & SANTOS,
2007). A primeira tiragem d’O Tico-tico, segundo Moya (1986), foi de 21 mil exemplares. No
ndmero 6, 27 mil e no nimero 11, 30 mil, demonstrando enorme sucesso comercial, e inaugurando

no Brasil o pablico infantil enquanto publico consumidor. Em seu nimero 15 passou a publicar

! Art Nouveau foi um estilo artistico de design e arquitetura, cuja influéncia foi muito sentida no final do século XIX e
inicio do XX. Suas principais caracteristicas sdo 0 escapismo para a natureza e a valorizacdo do trabalho artesanal.
Entre os principais artistas do movimento estdo Munch, Toulouse-Lautre e Mucha.

2 Surrealismo foi um movimento artistico surgido no inicio dos anos 1920. Suas principais caracteristicas sio a
visualizagdo do onirico e a participacdo do inconsciente na criacdo artistica. Entre os principais artistas estdo Magritte,
Dali e Bufiuel.
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publicidade, naturalmente associada as criancas, aumentando as fontes de renda da editora, que
recebia dividendos por meio das vendas diretas e das assinaturas.

Como os syndicates ainda ndo operavam no Brasil, personagens norte-americanos néo
deveriam ter aparecido em suas paginas, porem Buster Brown foi traduzido para o Brasil como
Chiquinho. Isto era feito sem os originais, ou seja, a editora comprava jornais estadunidenses e
decalcava as artes, que posteriormente eram refeitas por artistas da casa. Assim, a tira foi durante
muitos anos considerada o “tipico quadrinho brasileiro”, gragas a ignorancia acerca de Outcault nos
EUA.

A partir da década seguinte, os quadrinhos continuaram a povoar 0s jornais no planeta, gracas
aos syndicates, que extrapolavam os limites do seu pais de origem e vendiam seus produtos ao redor
do planeta. Moya (1986) afirma que uma das tiras mais importantes do periodo foi Krazy Kat, de
George Herriman. Patati & Braga (2006) explicam que quando a tira foi criada em 1910 seria
apenas complemento de outra, The Dingbat Family. Sua férmula envolvia um romance entre uma
gata masoquista que espera que o rato Ihe faga mal ao mesmo tempo em que um céo tente evitar,
acabou por pulverizar a outra histéria e, em 1916, iniciou como pagina dominical. O grande
diferencial das histérias de Herriman, de acordo com Patati e Braga (2006), sdo as variagbes em
cada episddio, com insercGes de metalinguagem e surrealismo de uma maneira que ainda nao havia
sido totalmente explorada. Isto porque o criador das historias tentava inovar a cada tira, recusando-
se a seguir qualquer regra que néo a do relacionamento entre suas personagens.

Em 1929 tem inicio um dos principais quadrinhos europeus, segundo Moya (2003): Tintim,
de Hergé. O quadrinista publicou vinte e duas histérias, todas em formato alboum, e que foram
traduzidos para mais de trinta linguas ao redor do mundo. O formato album diferenciava- se do
formato tradicional de tiras norte-americanas. Nos EUA néo existia demanda nem consumo de
albuns ou revistas originais até esta data. As poucas revistas que existiam eram compéndios de
diversas tiras ja publicadas em jornais, agrupadas com alguma ordem pré-estabelecida. Nos Estados
Unidos os quadrinhos desenvolveram-se como apoio da imprensa diaria e dos syndicates, 0 que ndo
ocorreu necessariamente nos demais paises.

Para Patati & Braga (2006), Tintim teve papel fundamental como formador dos hébitos de
leitura dos paises de lingua francesa e latina. Com Tintim e seus albuns, percebemos a diferenca
entre 0 modo de confec¢do de uma histéria em quadrinhos européia e norte-americana. Mesmo
atualmente, onde o mercado norte-americano foi preenchido com revistas periddicas de
personagens recorrentes (como o0s super-herois), suas revistas sao feitas em geral com 24 paginas
mensais. Na Europa, ainda hoje, os albuns sdo feitos normalmente com 48 ou 60 péaginas em um
periodo compreendido entre oito meses e um ano. Assim, pode-se perceber que o grau de
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acabamento de um album europeu deveria ser maior que o de uma revista em quadrinhos norte-
americana.

Os habitos de consumo do povo europeu, de um modo geral, também difere do norte-
americano no que tange a leitura de quadrinhos. No velho continente, os leitores tratam as historias
quadrinhos como género literario, ndo como artigo descartavel de simples producdo em massa. As
colecdes de quadrinhos s&o vendidas em livrarias ao lado de livros de arte ou de literatura, inclusive
com pregos compativeis com seus companheiros nas prateleiras. As tiragens dos albuns seguem
também o padrdo das demais publicacbes, ndo tendo a diferenciacdo comum as revistas norte-
americanas, tampouco a tiragem das tiras distribuidas pelos jornais estadunidenses. Patati & Braga
(2006) informam ainda que as escolas sdo grandes divulgadores dos quadrinhos, como forma de
alavancar o gosto das criancas pela leitura, e que € comum criangas terem em seus acervos 0S
albuns de Tintim.

No mesmo ano de 1929, mais precisamente no dia 7 de janeiro, segundo Moya (1986) e Jones
(2006), houve o lancamento coincidente de duas tiras em quadrinhos norte-americanas muito
relevantes para a industria de quadrinhos que estava caminhando a passos largos para um
crescimento exponencial: Tarzan, de Edgar Rice Burroughs, e Buck Rogers, de Philip Nowlan e
Dick Calkins.

Como ambas as tiras eram basicamente de acao ou aventura, o préprio termo comics, cunhado
para descrever as tiras predominantemente comicas dos jornais estadunidenses acabou por adquirir
outro significado. A partir de 1929, comics seriam qualquer tipo de histérias seriadas com desenhos
e texto intercalados, facilitando ndo sé o consumo, mas também o marketing e a publicidade, uma
vez que tanto compradores quanto vendedores compreendiam comics como algo que interessava as
criangas e jovens. Ambas as personagens, segundo Patati e Braga (2006) adaptavam para oS
quadrinhos diarios a velha escola dos folhetins populares de aventura, nos Estados Unidos
conhecidos pela alcunha de pulps, devido ao papel de resto de polpa usado para a impressédo das
revistas.

As historias de acdo e aventuras ganharam cada vez mais espacgo no universo dos leitores e na
distribuicdo dos syndicates. Até que, segundo Robinson (1974), a partir de 1950 houve um
renascimento das tiras de humor, logo ap6s grande periodo de supremacia das tiras de aventura.
Estas novas tiras necessitavam ser lidas rapidamente, de acordo com o ritmo cada vez mais
acelerado da vida quotidiana das pessoas do periodo. Ainda segundo o autor, a tira moderna de
humor foi um refinamento das estruturas ja delineadas na origem das tiras de jornal.
Estilisticamente as tiras tinham grande simplicidade, ao mesmo tempo que compunham sofisticadas
iconografias.
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A primeira destas tiras, ainda de acordo com Robinson (1974) foi Beetle Bailey, que no Brasil
atendeu por dois nomes: Recruta Zero e Z¢, o Soldado Raso. Esta tira, de acordo com Walker
(2006), foi lancada em 4 de setembro de 1950 criada por Mort Walker, e inaugurou em 12 jornais
norte-americanos. Satirizando primeiramente a vida académica dos alunos em época de faculdade e
posteriormente a guerra e a vida de caserna, a historia em quadrinhos conquistou rapidamente seu
espaco. A tira com o0s personagens Recruta Zero, Sargento Tainha, Dentinho, Platdo, Roque,
Cosme, Tenente Escovinha, General Dureza entre outros, segundo Moya (1986) foi considerada
uma das trés melhores da década de 1950. Para Robinson (1974), a grande contribuicdo desta tira e
0 motivo pelo qual ela atingiu vendagens muito grandes em pouco tempo era a galeria de
personagens, somado ao tipo de humor, plastico, inteligente, por vezes bobo, e uma grande
irreveréncia a autoridade. Com isso, ndo apenas os jovens identificavam-se, mas também os adultos
e as criancas.

Em 2 de outubro de 1950, estréia a tira de maior sucesso comercial e de critica da década de
1950 e, segundo Moya (1986), talvez, de todos os tempos: Peanuts. Seu autor, Charlie Schulz
concebeu um microcosmos infantil que, segundo Eco (2006, p. 287) é “uma pequena comédia
humana para todos os bolsos”, que consegue entreter e fascinar tanto adultos quanto criangas, € em
igual intensidade. O artista consegue, além da poesia da escrita, criar desenhos muito simples, com
uma economia de meios que “raia o milagre” (ECO 2006, p.288) . Isso porque o simples desenho
consegue explicar o matiz psicolégico de cada personagem, em cada momento da tira.

A capacidade de consumo da personagem também & admiravel. Ndo somente a tira esta
presente em incontaveis jornais até os dias de hoje, mas a marca das personagens estd em inimeros
produtos, que vao de chaveiros a tacos de golfe, de shampoos a carteiras e bolsas. Segundo a revista
Forbes (2009), o criador da turma de criangas é a segunda personalidade que mais fatura dinheiro
depois de morto, sendo superado apenas pelo icone musical Elvis Presley. Schulz est4 nesta posi¢ao
da lista desde que ela comegou a ser feita, em 2002.

Um ano mais tarde, em 12 de marco de 1951 surge nos jornais a tirinha intitulada Dennis, 0
Pimentinha, de Hank Ketcham. Markstein (2008) destaca que a tira foi um sucesso, atingindo
milhdes de pessoas em apenas um ano. O garoto que fazia traquinagens tipicas de um garoto de
quase seis anos deixando seus pais e vizinhos loucos, ficou tdo popular que durante a década de
1950 chegou até mesmo a estrelar episodios na televisdo norte-americana, aumentando o consumo
de produtos com sua efigie. Atualmente vérios filmes, seriados, desenhos animados e jogos de
videogame levam a personagem a ser grande produtora de dividendos aos detentores de sua marca.
Outras criagdes dignas de nota por Moya (1986) durante a década de 1950 foram Hi and Lois, do
criador do Recruta Zero, Mort Walker, que apresentava uma tipica familia de subdrbio nos Estados

Unidos.
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Na Ameérica Latina dois fendbmenos acabaram se desenvolvendo no periodo imediatamente
posterior. Primeiramente temos a Turma da Mdnica, sucesso absoluto de vendas e popularidade no
Brasil desde 1959 quando seu criador, Mauricio de Sousa, publicou a primeira tirinha no jornal
Folha de S&o Paulo. Inicialmente calcada no c&ozinho Bidu, outras personagens vieram nos anos
seguintes, como Cebolinha, em 1960, Cascdo em 1961, Magali e Mdnica em 1963. Monica logo se
tornou o principal personagem do desenhista, que para a distribuicdo desse material, criou um
servico de redistribuicdo que atingiu mais de 200 jornais ao fim de uma década, criando uma
espécie de syndicate tupiniquim apenas para suas criacBes. Sousa percebeu que ndo poderia
concorrer comercialmente com as tiras norte-americanas, vendidas de forma muito barata por meio
dos ja citados syndicates. Assim, o artista comegou a vender a mesma tira para diversos jornais,
passando a lucrar ndo mais com a criagdo da historia, mas sim com sua distribuicdo pelo maior
ndmero de jornais possivel. Com este tipo de estratégia, seus personagens ficaram conhecidos do
grande publico, sendo populares o suficiente para entrar em outro ramo do mesmo negdcio, que no
final da década de 1960 parecia mais rentavel: as revistas em quadrinhos.

Em 1970, as revistas passam também a ser comercializadas na forma de revistas em
quadrinhos, com histérias maiores e mais bem elaboradas, além de uma tiragem inicial de 200.000
copias. Segundo Gusman (2006) a partir dos anos 1970 varias criancas foram alfabetizadas com
ajuda dos “gibis” da Turma da Mbnica, uma vez que estes eram o0 mais vendidos no territério
nacional. Atualmente as marcas de vendagem das revistas chega a atingir 400.000 exemplares para
cada edicdo. Interessante salientar que a tiragem da mais bem vendida revista em quadrinhos nos
Estados Unidos na década de 2000 foi a nova edicdo da revista Wolverine, que, de acordo com
Allen (2007) vendeu 163.000 cépias. No entanto, apenas mais 5 titulos venderam acima de 100.000
copias nesta década, mostrando que as revistas de Sousa sdo efetivamente muito populares no
Brasil, ndo sendo sequer ameagadas em sua lideranga de vendas por nenhuma outra revista em
quadrinhos brasileira ou estrangeira comercializada no Brasil.

O merchandising também nédo foi esquecido por Mauricio de Sousa. J& em 1968, segundo
Gusman (2006), o quadrinista fechou contrato com a empresa de alimentos Cica, onde inseria sua
personagem Jotalhdo, um elefante, para ser o garoto-propaganda do extrato de tomate Elefante. A
partir dai, tal qual Schultz, Sousa iniciou um império no que tange ao merchandising. Atualmente
seus personagens, a Turma da Monica estdo presentes em incontaveis produtos licenciados, que vao
desde um tipo especifico de maca até alimentos caninos, passando pelos mais diversos tipos de
brinquedo e artigos para bebés, como fraldas e chupetas e artigos de decoracdo e festas.

Em 1963 nasce a companheira sulamericana de Mdnica, a argentina Mafalda. O criador da
personagem, Quino (1999), conta que uma agéncia publicitaria o incumbiu de criar uma familia que

servisse como publicidade para uma empresa produtora de eletrodomésticos. Com a tira comica
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pronta, o cliente da agéncia desiste do projeto e o autor arquiva sua personagem até que o jornal
Primera Plana, na época o principal da Argentina, pede ao cartunista uma tira comica, e este tira a
menina e sua familia da gaveta. De 1965 até 1967 a tira € publicada pelo jornal EI Mundo, apesar de
existir, a partir de 1966, a agregacdo de diversas tiras para organizacdo de dez albuns originais em
lingua espanhola. Na metade de 1967 Quino assina contrato de exclusividade com o semanario mais
lido da Argentina, Siete Dias. A partir deste momento, a tira comeca a ser traduzida e vendida em
diversos paises, como Brasil, Portugal, Espanha, Italia, Franca entre outros.

No Brasil, conforme lemos na obra de Quino (1999), a personagem estreou como ilustragdes
de uma revista de pediatria e pedagogia orientado aos pais. Em julho de 1973 o autor desenha a
Gltima tira da personagem.
Para Eco (in Quino, 1999), Mafalda ¢ um personagem tipico dos anos sessenta, com sua postura

contestadora, anticonformista e enraivecida, que recusa a aceitar o mundo como ele é. Mafalda

vive numa dialética continua com o mundo adulto, que ndo ama e nem respeita mas; pelo contrario,

ridiculariza e repudia, reivindicando o direito de continuar a ser uma menina que nao quer incorporar

0 universo adulto dos pais (ECO in QUINO, 1999, p. XVI).

O universo da personagem é o de uma América Latina desenvolvida e urbana, além de ser um
universo claramente mais compreensivel e verosimil que o dos super-her6is norte americanos, por

exemplo. A personagem reflete

As tendéncias de uma juventude inquieta que assumem aqui a forma paradoxal de dissidéncia infantil,

de esquema psicologico de reacdo aos veiculos da comunicagdo de massa, de urticaria moral
provocada pela ldgica dos blocos, de asma intelectual causada pelo cogumelo atdmico (ECO in

QUINO, 1999, p. XVI).

Muito menos explorado que a criacdo de Mauricio de Sousa, Mafalda também tem seu
merchandising utilizado na forma de brinquedos, bolsas, roupas e também desenhos animados de
curta ou longa duragéo.

Concluindo, podemos dizer que as histdrias em quadrinhos sdo fruto intrinseco do binémio
produgdo/consumo. H& formas e maneiras de se fazer, analisar ou ler, mas todas estdo ligadas com
politicas e estratégias de vendas, tanto dos prdprios quadrinhos, por meio principalmente dos
syndicates, quanto pelas estratégias de vendas através dos merchandisings das personagens e de

todo o universo que circunda determinada histéria.
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