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NASCIMENTO, Monique dos Santos. Hibridismo Imagético: Caracteristicas
Composicionais e Producao de Sentido do Encontro entre Fotografia e Desenho
na Histéria em Quadrinhos O Fotdgrafo. 2017. Dissertacdo de Mestrado em
Comunicagdo — FAAC — UNESP, sob a orientacdo da Professora Doutora Eliza
Bachega Casadei, Bauru, 2017.

RESUMO

Tendo em vista a série de trés volumes O Fotdgrafo: uma Histéria no Afeganistéo, de
Didier Lefévre, Emmanuel Guibert e Fredéric Lemercier, este trabalho visa identificar
efeitos de sentido resultantes da interseccéo da fotografia e do desenho na obra por
meio de estratégias de composicdo imagética. A pesquisa justifica-se pela
manifestacao de hibridismo imagético presente, no que se refere ao uso da linguagem
dos quadrinhos e da fotografia, duas modalidades de imagem intercaladas no ambito
da constituicdo da narrativa. Para tanto, sdo nossos objetivos observar como o
relacionamento entre desenho e fotografia se da no ambiente imagético da linguagem
dos quadrinhos e como ele se desenvolve e se concretiza na obra, buscando
identificar em que momentos o quadrinho ou a fotografia assumem a frente, de que
forma a utilizacéo da linguagem é feita ao longo da narrativa e como as caracteristicas
intrinsecas de cada uma dessas linguagens influencia na obra como um todo. Para
isso, realizamos uma pesquisa quantitativa-qualitativa, de modo a detalhar e
pormenorizar as caracteristicas dos fenbmenos presentes e pertinentes a obra,
utilizando as variaveis quantificadas, obtidas a partir da observacdo detalhada da
obra, para proceder a analise do contetdo. Esta, por sua vez, utiliza elementos da
composicdo imagética para formacao de suas categorias. A partir disso, é possivel
observar que as relagcbes articuladas entre fotografia e desenho possuem grande
complexidade e apresentam uma gama de nuances e variaveis de interacdo que
engendram uma gama de significados sobrepostos em camadas inter-relacionadas.
Fotografia e desenho se intercalam no seio da estrutura sequencial dos quadrinhos e
o resultado dessa relacdo torna possivel concluir que, juntas, estas estruturas
propiciam novas leituras e efeitos de sentido que as respectivas linguagens,
separadamente, ndo alcancariam.

Palavras-chave: histéria em quadrinhos; fotografia; imagem; hibridismo; composicéo
imagética
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NASCIMENTO, Monique dos Santos. Imagetic hybridism: characteristics of
composition and meaning production in the mix between drawing and
photography in the graphic novel The Photographer. 2017. Master's dissertation
(Academic Masters in Communications) — FAAC — UNESP, under the academic

advisory of Professor PhD. Eliza Bachega Casadei, Bauru, 2017.

ABSTRACT

In view of the book The Photographer, by Lefévre, Guibert and Lemercier, this
dissertation aims to analyze and establish the discursive strategies in the intersection
of photography and drawing in this graphic novel. The research is relevant to the extent
that this work offers certain innovations both in the use of the language of comics, and
of photography itself within the framework of the constitution of narrative and
discourse. To do so, we have as main objectives to understand how the relationship
between the language of comics and photography develops and is concretized in the
work, in which moments the comic or photography assume the primacy, how the use
of language is made throughout of the narrative and how the intrinsic characteristics
of each of these languages influence the work as a whole. For this, there has been
performed a quantitative-qualitative research, in order to detail and detail the
characteristics of the phenomena present and pertinent to the work, using the
quantified variables, obtained from the detailed observation of the work, to proceed to
content analysis and analysis of the composition. From this, it might be observed that
the articulated relations between photography and drawing have great complexity and
present a range of nuances and interaction variables that engender a range of
hierarchically superimposed meanings in interrelated layers. In some moments, it is
the photography that overlaps, in others, the drawings, but all these relations make it
possible to conclude that, together, these structures provide new readings and
meanings that the respective languages, separately, would not do.

Keywords: comics; photography; image; hybridism; imaging composition
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1. INTRODUCAO

Em 1970, Cagnin cita Barthes para contestar uma chamada ‘era da
imagem’. Os autores se posicionam de forma a relativizar essa ideia, afirmando que
ainda encontramos a palavra em tudo como elemento principal da comunicac3o. “E a
palavra que tem sempre a ultima palavra” (CAGNIN, 2014, p. 138). Décadas depois,
McCloud (1995) ainda apontava uma primazia das palavras sobre as imagens. Ele
constata que o “palavras e figuras juntas sao consideradas, na melhor das hipéteses,
uma diversdo para as massas; na pior das hipoteses, um produto do comercialismo
crasso” (MCCLOUD, 1995, p. 140).

N&o h&a nada errado em ser entretenimento, muito menos para as massas.
Contudo, a imagem sempre esteve um passo atras em relacao ao texto no que diz
respeito ao seu prestigio. Ambas as linguagens sédo baseadas no sentido da viséo,
com raizes proximas — caso dos alfabetos orientais por exemplo — , mas Ihe foram
atribuidas diferentes graus de importancia e circunstancias de uso. Producdes
fortemente baseadas na linguagem imagética sédo frequentemente ligadas a contetdo
infantil, de pouca profundidade ou de consumo rapido.

Texto e imagem foram separadas e colocadas em extremo opostos. As
palavras carregando um status de linguagem central, e a imagem ainda,
frequentemente, vista com desconfianca, permeada pelo seu efeito de fascinio quase
narcético causado pela sua capacidade de promover a imersdo e mexer com 0S
sentidos. Quando ndo se vé a imagem como enganacdo, a armadilha que levou
Narciso a se afogar, ela € cegamente encarada como espelho do real, a manifestacéo
pura da realidade. Ambas as visGes potencialmente perigosas e pouco precisas.

Baitello (2012), mais recentemente, aponta uma inflagdo na quantidade de
imagens ao nosso redor, tanto que passamos a deixar de vé-las, resultando em
outdoors e propagandas cada vez maiores e mais apelativos, para nos tirar da
sedacdo a qual nos encontramos em relacdo as imagens dada nossa superexposicao
e superinteracdo com elas. O pouco prestigio das imagens raramente tem a ver com
suas idiossincrasias em si, mas com certo uso que fazemos delas, sem maior
compreensao ou reflexdo sobre suas caracteristicas e potencialidades
comunicacionais.

As imagens se multiplicaram, mas seu entendimento sobre elas, ainda

pouco profundo no senso comum, tenta acompanhar essa tendéncia — e no ambito
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académico, tal movimento € crescente, especialmente nos estudos de histérias em
quadrinhos por exemplo.

Todavia, como decorréncia de tanto tempo relegada a tal papel secundario,
de pouca importancia na melhor das hipéteses, ainda nos assustamos quando nos
deparamos com obras que aplicam a imagem de maneira criativa, sem clichés, com
conhecimento de suas potencialidades.

Por muito tempo, o pensamento reducionista em relacdo a imagem e sua
unido com as palavras, manteve os quadrinhos condicionados a uma légica que
conteve e barrou os estudos académicos acerca do assunto, mantendo um importante
meio artistico e de comunicacdo nas sombras do conhecimento e a margem da
producéo cientifica e intelectual sobre o assunto. Consequentemente, as producdes
que circulavam, assim como seus autores, mantinham-se em circulos restritos aos ja
conhecedores do meio, inclusive nos veiculos de imprensa, limitando também a
compreensao das potencialidades de sua linguagem e possiveis inovacdes. Essas
inovacdes ficavam a mercé de quadrinistas talentosos e dispostos a arriscar. Sobre

iSSO,

0s atuais desenhistas-autores que escolheram o meio dos quadrinhos para
expressar suas ideias, suas histérias, as vezes intimas, autobiograficas, ja
nao partem da base de um espaco limitado e repetitivo, mas de um lugar que
podem moldar a seu gosto e dar a ele toda a intensidade que desejarem
(CATALA DOMENECH, 2011, 233).

E no centro desse fendmeno que localizamos uma obra que n&o utiliza
férmulas prontas, mas cria caminhos possiveis a partir de inten¢fes particulares, uma
delas de respeitar, dar visibilidade e protagonismo a imagem. O Fotégrafo: uma
viagem no Afeganistdo relne, de maneira singular dois tipos de imagem em uma
narrativa cuja linguagem primordial € movida por engrenagens justamente imagéticas:
os quadrinhos com seus tradicionais desenhos, e a fotografia. E, de fato, um
casamento sui generis. Emmanuel Guibert, um dos trés autores da historia em
quadrinhos, relata que um repérter fotografico testemunha diversas historias em uma
viagem a um pais em guerra, ao mesmo tempo que traz de volta os registros clicados.

Ao ouvir as historias de Didier Lefévre, o autor teve a ideia de construir a narrativa

O quadrinho é uma maneira de despertar [as histérias de Didier]. Tenho cem
razbes para amar Didier Lefevre. Uma delas é que ele € um bom fotografo.
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Outro é que ele é um bom contador de histérias. Desde a primeira vez que
conversamos sobre seus relatos, queria fazer um livro com ele, com a ajuda
de Frédéric Lemercier. Tive a intuicdo de que uma narrativa que permitisse
ter amplo acesso as folhas de contato, |é-las, apreciar toda a forga expressiva
seria tdo interessante para o leitor como para mim nas tardes com O
Fotégrafo. Eu projetei essa histéria em quadrinhos para fazer ouvir a voz de
Didier, preencha as lacunas entre as fotos e contar o que acontece quando
Didier, por uma razéo ou outra, ndo podia fotografar. Tudo isso com a ideia
de mostrar em detalhes 0 que raramente é visto: um relatério sobre o
caminho, o dia a dia de uma missao humanitaria, o destino de uma populacéo
montanhosa apanhada na guerra (2006).

Assim, esta pesquisa foi pensada de maneira a, tendo a obra O Fotografo:
uma viagem ao Afeganistdo, de Lefévre, Guibert e Lemercier, como objeto de trabalho
e investigacdo, responder a inquietante questdo de quais sdo e como se configuram,
os efeitos de sentido decorrentes da interseccéo da fotografia e do desenho na obra.

Portanto, visamos proceder, de maneira objetiva, a analise das estratégias
na intersecgéo da fotografia e do desenho nesta obra, tornando esta uma incursao
investigativa relevante para o entendimento da narrativa dos quadrinhos e da
presenca da fotografia nestas narrativas, estratégia pouco comum, mas com
particularidades comunicacionais interessantes.

Nossos objetivos sdo compreender como 0 relacionamento entre a
linguagem dos quadrinhos e da fotografia se desenvolve e se concretiza na obra,
passando por um breve mapeamento desse tipo de hibridismo em outras HQs, bem
como algumas caracteristicas das linguagens envolvidas. Esse levantamento ajudara
a compreender em que momentos o quadrinho ou a fotografia assumem a primazia
na narrativa, de que forma a utilizacdo da linguagem é feita ao longo da narrativa e
como as caracteristicas intrinsecas de cada uma dessas linguagens influenciam na
obra como um todo.

De modo a apresentar todo o referencial teérico-conceitual pertinente e
essencial a este estudo, o capitulo 1 introduz alguns conceitos e definicées pertinentes
ao estudo, bem como algumas reflexdes sobre as inferéncias pertinentes as areas da
fotografia e dos quadrinhos, além de exemplos de quadrinhos de néo-ficcdo
importantes e que historicamente fazem parte da corrente de trabalhos na qual O
Fotografo se encaixa.

No Capitulo seguinte, nos debrucamos sobre a descricdo do percurso
metodoldgico, apresentando 0s parametros essenciais da realizacdo da pesquisa

quantitativa-qualitativa realizada nesta investigagdo, com o objetivo de detalhar e
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pormenorizar as caracteristicas dos fenbmenos presentes e pertinentes a obra,
utilizando as variaveis quantificadas, obtidas a partir da observacao detalhada e que
tornou possivel proceder a andlise do conteudo baseada nas estratégias de
composicdo de imagem, conceitos também apresentados neste capitulo.

No capitulo 4, Analise e Resultados, apresentamos nossas observacfes
sobre as relacdes articuladas entre fotografia e desenho no objeto, as quais
demonstram uma gama de nuances e variaveis de interacdo que engendram uma
gama de significados hierarquicamente sobrepostos em camadas inter-relacionadas,
ao que se seguem as consideracdes finais desta pesquisa.

Os Apéndices e Anexos apresentam documentos como os formularios do
levantamento e os modelos de contabilizagcdo dos fendmenos, em que se utilizou a
técnica da inferéncia estatistica por extrapolacdo, considerando um corpus
representativo de cerca de 30% do material valido consideravel para as inferéncias

por proporcionalidade.
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2. O FOTOGRAFO — RESGATE DAS FOTOGRAFIAS POR MEIO DOS
QUADRINHOS

Em 1986, o fotégrafo francés Didier Lefevre embarcou em uma jornada
para o Afeganistdo com o intuito de acompanhar uma equipe da ONG Médicos Sem
Fronteiras em uma missao humanitaria no pais, entdo mergulhado em um conflito com
a URSS.

Tendo como ponto de partida o Paquistdo, cuja fronteira foi cruzada
clandestinamente, a viagem de Didier teve duracdo de trés meses e foi feita quase
toda a pé em trilhas escondidas nas montanhas e vales da regido, carregando
medicamentos e equipamentos no lombo de burros e cavalos que morriam de
exaustdo ao longo do caminho. A caravana era guiada e protegida pelos mujahidin,
0s combatentes afegaos, soldados da resisténcia do pais que recebiam apoio de
diversos paises, entre eles os Estados Unidos, em forma de armas e equipamentos
para o combate.

A médica-chefe da misséo, Juliette Fournot, relatou em entrevista ao
programa The Rachel Maddow Show que a cobertura jornalistica feita por Lefevre foi

exigéncia dos préprios afegaos.

A presenca dele [Lefévre] foi parte do pedido da populacdo afegd porque
guase nao havia cobertura jornalistica da guerra. Havia poucos jornais,
revistas ou repoérteres enviados la. Era parte do drama, da tragédia da
populacdo afegd a guerra de siléncio. Nés éramos algumas das
pouquissimas testemunhas e ocidentais a entrar naquela zona. Entdo nés
basicamente tinhamos que fazer o trabalho que normalmente repérteres e
jornalistas fariam. E os afegdos tinham compreensdo do valor do nosso
testemunho em levar para o resto do mundo seu sofrimento e aquilo que
estavam passando. (FOURNOT, 2009)

Apés essa cobertura, Didier voltou ao Afeganistao mais oito vezes, além de
acompanhar a Médicos Sem Fronteiras em missf@es por Varios outros paises, como
Sri Lanka, Coléombia, Serra Leoa e Camboja. Como fotojornalista independente
também foi para a Republic Democratica do Congo, China, Albania, Kosovo, Irg,
Ruanda entre outros.

Durante essa primeira jornada, Lefévre fotografou aspectos da sociedade
afega e sua cultura, a paisagem dos caminhos perigosos e indspitos por onde passou,

a atuacao dos médicos e enfermeiras da equipe da MSF e, principalmente, o impacto

da guerra no lado mais vulneravel: o da populacdo. Na mesma entrevista, Emmanuel
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Guibert conta que quatro mil fotos foram feitas por Lefevre nesse periodo de trés
meses, considerando que eram tempos de fotografia analégica. Desse montante,

apenas seis fotografias foram publicadas no jornal francés Libération.

Figura 1 - Fotos de Didier Lefévre publicadas em 27 de dezembro de 1986 no Jornal Libération.

M O N D ®

Fonte: Didier Lefévre Legacy, 2008. Disponivel em
https://web.archive.org/web/20100821231644/http://www.doctorswithoutborders.org:80/events/exhibits/thephotographer/di
dier-lefevre.cfm

Treze anos depois da viagem, em 1999, o quadrinista e amigo de Lefévre,
Emmanuel Guibert, surgiu coma ideia de desencaixotar as fotografias de Lefevre e
publici-las utilizando a linguagem dos quadrinhos, ficando responsavel pelos

desenhos. A diagramacgéao e as cores ficaram por conta de Fréderic Lemercier.

Didier e eu nos conheciamos desde que eu tinha 14 anos e ele 21. Nés
moramos no mesmo prédio em Paris. Muito depois em 1999, ele me convidou
para almocar na casa dele (ndo éramos mais vizinhos), e passamos a tarde
toda olhando para folhas de contato e fotografias de sua primeira misséo, em
1986. Eu fiquei tdo impressionado e apaixonado pelo que descobri que
imediatamente propus a ele que fizéssemos um livro juntos, que incluiria suas
fotografias (GUIBERT, 2008). !

Ao ter a ideia de fazer a graphic novel, Guibert pretendia trazer ao publico
a historia de Didier e da equipe da MSF, assim como tirar das caixas do esquecimento

todo o material ndo publicado na época, preenchendo com seus desenhos o0s

! Tradug&o livre. Disponivel em: http://www.newsarama.com/2498-documenting-afghanistan-guibert-on-the-photographer.html.
Acesso em junho/2017
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momentos ndo fotografados e trazendo a tona os bastidores dos momentos

eternizados pelas fotos.

Em O Fotografo, eu tive que reconstituir um diario, um documentario dia-a-
dia de uma histéria que ocorreu 18 anos antes. Entao, sob o controle de
Didier, eu realmente tentei escrever como se eu estivesse no lugar dele,
vivendo a aventura eu mesmo, mas eu mesmo como Didier (GUIBERT,
2008).

A Guerra do Afeganistdo durou dez anos e foi a ultima intervencao militar
do Estado fora de suas fronteiras. Estima-se que cerca de um milhdo de afegaos
tenham morrido vitima de bombardeios soviéticos e milhdes refugiaram-se em paises
vizinhos, como o Paquistdo e o Ird. As tropas inimigas foram retiradas do pais em
1989. Esse conflito € apontado como um marco para o surgimento do radicalismo
fundamentalista islamico e da Al-Qaeda, que teve Osama Bin Laden como lider.

Apesar de ter sido idealizada em 1999, a publicagdo do primeiro volume
aconteceu em 2003. Esse contexto é relevante, pois o quadrinho foi publicado na
Franca dois anos ap0s o atentado de 11 de setembro e a consequente invasdo dos
Estados Unidos ao Afeganistdo. Nao é possivel saber o quanto do atentado
influenciou diretamente os autores no processo de producdo. Mas é inegavel que foi
um marco na historia social e politica do mundo e que néo é dificil de imaginar que
pode ter havido algum impacto na constru¢cdo da narrativa. Ou, pelo menos, na
recepcéao do publico.

A queda das Torres Gémeas e a consequente invasdo americana ao
Afeganistdo, ambas amplamente noticiadas pela imprensa, despertaram um interesse
no pais que pode ter gerado, por extensédo, um interesse na obra, cujo um dos motes
€ justamente desvelar a realidade de um pais distante do Ocidente, geografica e
culturalmente, e, ainda por cima, mergulhado na guerra com a URSS na década de
1980, e com os EUA durante os anos 2000.

Traduzido para 11 linguas alemao, inglés, italiano, espanhol, coreano, o
primeiro volume foi lan¢cado no Brasil no ano de 2006. O sucesso de O Fotégrafo é
inegavel, tendo inclusive recebido o prémio de obra essencial no tradicional Festival
d’Angouléme de 2007, um dos maiores e mais prestigiados festivais de quadrinhos do
mundo.

Além disso, vale apontar para o peso que a obra carrega em decorréncia

de todo historico de atrito que setores da sociedade francesa mantém com imigrantes
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vindos de nacbes do mundo islamico, opondo-se a sua religido, cultura e
consequentemente estereotipando essa populacdo. Episddios como o contexto que
levou ao atentado a Charlie Hebdo e os debate sobre a proibicdo do uso de burcas,
hijabs e até dos burquinis - roupas de banho que cobrem o corpo por inteiro - por
mulheres muculmanas, evidenciam as tensdes resultantes do choque entre essas
diferentes povos no pais.

De modo geral, esses estereétipos sdo difundidos em todo o Ocidente,
gerando um abismo marcado pelo desconhecimento acerca da realidade desses
paises. Simone Rocha, jornalista que trabalha com a MSF, aponta esse problema no

prefacio do primeiro volume de O Fotografo

Pouco se sabe no Ocidente sobre a vida do cidaddo comum no Afeganistéo.
E o pouco que se sabe é frequentemente o reflexo de estereétipos
maniqueistas e propagandistas. Por isso a importancia de obras como esta,
gue mostram que, por tras de rétulos fabricados por chefes de Estado de
paises distantes, ha individuos, com rosto, nome, aspira¢des e medos. Diante
do reducionismo obstinado da imprensa ocidental para com o povo afegao,
esta obra dé4 ao leitor a possibilidade de percorrer, com realismo e bom
humor, um Afeganistdo ignorado e esquecido (...) (ROCHA, 2010)

O Fotografo é um relato complexo. Trata dos bastidores da atuacdo
profissional de um fotojornalista, as dificuldades de capturar as melhores fotos e de
saber quando deixar de fotografar, além das impressdes pessoais de Lefevre. Mas
também trata de apresentar seus personagens. De um lado, a equipe de médicos e

enfermeiras, de outro, os afegdos, individuos com os quais o choque cultural

acontece.

E um livro sobre trés mundos desconhecidos: primeiro, o dos fotojornalistas.
(...) . Segundo, o trabalho de médicos em organiza¢des nao-governamentais.
(...) Em terceiro lugar, o mundo das pessoas do Nuristdo ou Badaquistéo,
areas do Afeganistdo. Eu aprendi muitas coisas sobre esses trés mundos,
ouvindo Didier, os médicos e os poucos afegdos que conheci (GUIBERT,
2008)

A situagéo de conflito devido a invasdo soviética € também um fator que o
publico de modo geral desconhece. A guerra sempre foi um assunto recorrente nas
coberturas dos fotojornalistas e que confere prestigio a eles, desde que Roger Fenton
fotografou a Guerra da Crimeia em 1855, passando pela Guerra Civil Espanhola, na

qual Robert Capa foi um dos expoentes, pela a cobertura crua e altamente politizada
da Guerra do Vietnd e mais recentemente, na década de 1990, no cenario de
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apartheid da Africa do Sul, campo de atuacdo do grupo de fotégrafos conhecido como
Bang Bang Club formado por Greg Marinovich, Kevin Carter, Jodo Silva e Ken
Oosterbroek.

Nesses termos, o0 mérito das fotografias de Lefevre e da narrativa em
quadrinhos construida juntamente com Guibert e Lemercier é que os autores focam
onde mais a atuacao da imprensa € necessaria. Narrativas de guerra, na tentativa de
ganhar um tom de realidade, podem acabar caindo no ponto de vista dos
combatentes. O esquema de embedded ao qual muitos fotégrafos tiveram que se
submeter para cobrir os recentes conflitos no Iraque e no proprio Afeganistdo sao
exemplo disso. O reporter ou fotégrafo viaja com as tropas tendo sua cobertura
marcada pelo ponto de vista intrinseco desse modelo de cobertura e ndo tendo total
acesso aos fatos ou cenas do cotidiano.

Em O Fotdgrafo o foco € justamente o oposto. A obra se localiza ao lado
dos civis, das pessoas que vivem no medo e na incerteza dos acontecimentos da
guerra e que viverdo com suas consequéncias por muitos anos, € dos poucos
estrangeiros que clandestinamente buscam ajudar essas pessoas. Ndo ha batalhas,
momentos de tenséo no confronto com 0s inimigos e por consequéncia uma possivel
alusdo ao heroismo dos soldados. Ha apenas o dia-a-dia daqueles que vivem a
margem desses acontecimentos, mas que sao diretamente atingidos por eles.

Esses séo alguns dos elementos que evidenciam a relevancia dessa obra
e a importancia da histéria que ela narra. Contudo, 0 que nos interessa nesse estudo
€ a linguagem utilizada para conta-la.

O Fotografo mescla a linguagem dos quadrinhos e da fotografia, utilizando
os desenhos de Guibert, com a introducéo de didlogos e recordatorios, e reproduzindo
as fotos de Lefevre em tiras da folha de contato durante a narrativa, unidos pela
diagramacao e cores de Lermecier. As fotografias sdo inseridas em meio aos tracos,
criando uma simbiose imagética, dando um novo ritmo a leitura e fazendo o leitor
imergir no universo capturado pelas lentes da camera fotografica.

Para observar melhor as particularidades desse imbricamento de
linguagens, é preciso compreender alguns aspectos acerca da linguagem dos

guadrinhos.

2.1. Um debate sobre definicdes
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N&o ha consenso sobre a origem das histérias em quadrinhos. E muito
comum encontrar fontes que apontam The Yellow Kid, de autoria de Richard Outcault,
como marco inicial desse meio. Publicado no jornal New York World em 1896, fez
grande sucesso na época e popularizou as histérias em quadrinhos, tornando-as
presentes nas paginas dos grandes jornais. Segundo Rogério de Campos, The Yellow

Kid era

(...) uma grande e cadtica charge de pagina inteira cheia de todas as atracées
visuais que ele conseguisse enfiar. Era o que fazia sucesso, tanto que
incentivou quase todos os jornais da época a investirem mais ainda nos
suplementes coloridos de charges e quadrinhos. (CAMPQOS, 2015, p. 11)

E esse justamente o fato de The Yellow Kid ter sido um sucesso de
popularidade que faz dessa charge o pontapé das histérias em quadrinhos. Apés sua
publicacéo, diversos outros jornais passaram a buscar desenhistas que produzissem
personagens e formatos semelhantes para publicar em suas paginas.

Souza (2015) aponta que,

(...) ainda que alguns defendam que os quadrinhos possuem ancestrais como
as pinturas rupestres ou os hieréglifos egipcios, ou ainda as tapecarias
medievais, as histérias em quadrinhos sdo uma expressao artistica tipica da
“era da reprodutibilidade técnica”, nos dizeres de Walter Benjamin (SOUZA,
2015, p. 15).

Dessa forma, apesar de em um contexto maior do que chamamos de
histérias em quadrinhos o autor ndo representar um marco em termos de origem,
Outcault teve um papel importantissimo no cenario dos quadrinhos estadunidenses.
“‘Ele pode ser chamado de ‘pai’ ndo dos quadrinhos, mas ‘do suplemento de
quadrinhos de jornal” (CAMPQOS, 2015, p. 11).

A saida encontrada por Campos € coerente, pois ha notaveis pioneiros no
ramo das histérias em quadrinhos muito anteriores a Richard Outcault. Rudolph
Topffer € um deles. De fato, McCloud (1995, p. 199) considera como “artificial” uma
historia dos quadrinhos que tem como ponto de partida The Yellow Kid.
Diferentemente do que aponta Souza, McCloud prefere adotar a visao de que “(...) s6
comecando a partir do zero, podemos descobrir as possibilidades que eles [os

quadrinhos] oferecem” (MCLOUD, 1995, p. 199) e leva em consideracdo as pinturas
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rupestres, vitrais de igreja e a Tapecaria de Bayeux?, por exemplo, como obras
definiveis sob o rétulo de quadrinhos.

Entendemos que ndo ha perspectiva incorreta. A abordagem utilizada vai
depender de sobre qual recorte se quer adotar. Se observado como meio de
comunicacdo de massa ou como forma artistica ou linguagem por exemplo. Nesse
caso, esse debate € apenas importante, pois reflete diretamente em como cada autor
vai construir sua definicdo para o meio.

Para McCloud, “a melhor definicdo para os quadrinhos é aquela que for
mais expansiva” (MCLOUD, 1995, p. 199), portanto, ele caracteriza quadrinhos como
‘imagens pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas a
transmitir informacdes e/ou a produzir uma resposta no espectador” (MCLOUD, 1995,
p. 20).

De acordo com o autor, essa visdo € util para melhor entender as
possibilidades que os quadrinhos oferecem e que sdo, ou pouco exploradas, ou ainda
nem foram descobertas. Isso, do ponto de vista de um quadrinista, significa uma chave
valiosa para o aprimoramento de seu trabalho, além de uma contribuicdo importante
para o desenvolvimento dessa linguagem, tanto como expressao artistica quanto meio
de comunicacéo.

Por outro lado, Vergueiro aponta como efeito colateral que essa definicao

muito abrangente abarca

(...) praticamente tudo que tenha imagens colocadas lado a lado, como um
album de figurinhas, uma mao de pdquer e uma sequéncia de cartas de tard.
Ao mesmo tempo ndo consegue incluir histérias em quadrinhos em apenas
um quadrinho (VERGUEIRO, 2015, p.15).
Desse modo, Groensteen (2015) postula que as definicbes de quadrinhos
encontradas sdo, de modo geral, insatisfatorias por cairem em duas categorias.
A primeira é formada por aquelas que “optam pela abordagem essencialista
e procuram englobar qual seria a esséncia dos quadrinhos por meio de uma férmula
sintética” (GROENSTEEN, 2015, p. 21). E justamente o caso da definicdo de
McCloud. A dificuldade dessa abordagem € as historias em quadrinhos sé&o
constituidas por um conjunto de mecanismos que podem variar muito de uma historia

em quadrinhos para outra.

2 Datada do ano de 1064, a tapegaria de 70 metros de tecido bordada em cores narra a epopeia de Guilherme, o Conquistador.
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Com isso, na abordagem essencialista, podemos reconhecer que uma HQ
€, em primeiro lugar, “necessariamente (por sua prépria constituicdo) uma elaboracao
sofisticada” e, em segundo lugar, “realiza apenas certas potencialidades do meio, as
custas de outras que sdo minoritarias ou deixadas de fora” (GROENSTEEN, 2015, p.
21).

A segunda categoria de definicdes é formada por tentativas mais longas e
articuladas, que diferem das anteriores por se apegarem em aspectos mais
especificos. David Kunzle, por exemplo, estabelece quatro condigcbes para se

considerar uma narrativa como HQ:

1. Que exista uma sequéncia de imagens separadas; 2. Que exista
preponderancia de imagens em relagao ao texto; 3. A histéria em quadrinhos
precisa ser concebida para reprodugéo e aparecer em suporte impresso, ou
seja, um suporte que predisponha a sua difusdo massiva; 4. A sequéncia
deve contar uma histéria que tanto tenha sentido moral quanto seja atual.
(KUNZLE, 1973, apud GROENSTEEN, 2015, p. 22)

Nesse caso, percebemos que esse tipo de definicdo caiu em desuso e ficou
datada, apesar de trazer alguns pontos pertinentes, como a primeira e segunda
condicdo citadas. A condicdo de aparecer em um suporte impresso jA ndo é mais
vélida devido a criagcdo de webcomics, fruto do meio digital e da internet.

Outro aspecto das histérias em quadrinhos frequentemente trazido em
algumas definicbes é o elemento verbal. Apesar de habitualmente as histérias em
qguadrinhos apresentarem o verbal como caracteristica tipica de sua linguagem, seja
no baldo, na legenda ou na onomatopeia, e que com o passar do tempo foram se
estabelecendo e sendo facilmente identificados como intrinsecas a esse meio, ndo é
a existéncia de tais elementos na narrativa que determinam ou nao se trata de uma
histéria em quadrinhos. Definir quadrinhos pela presenca desses elementos eliminaria
histérias que ndo os utilizam. Embora, é importante frisar, tenham um papel importante

quando presentes na narrativa.

Constata-se a invariavel presenca da palavra na maioria das publicaces de
histérias em quadrinhos. Quase sempre é o texto que, em lugar de auxiliar
imagens, assume o papel principal nas histérias que, por for¢ca do préprio
nome, deveriam ser contadas por imagens” (CAGNIN, 2014, p. 138)

A existéncia de narrativas em quadrinhos sem texto é notavel. Cagnin

evidencia a predominancia imagética dos quadrinhos ao apontar o que denomina de
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histérias mudas (narrativas sem texto, com excecao do titulo) e quadrinhos sans

parole (narrativas sem falas de personagens). Para ele,

(...) as histérias mudas séo, por definicdo, as verdadeiras e auténticas
histérias em quadrinhos, uma vez que nao se vale de outro cédigo sendo do
icbnico para contar uma histéria, dispensam totalmente o texto servindo-se
tdo somente da representacdo dos momentos mais significativos das acfes
e dos gestos das personagens para sugerir, nos quadros sucessivos, 0
significado de movimento. (CAGNIN, 2014, p.34)

O autor conclui que “o texto ndo € essencial a historia em quadrinhos, assim
como o0 romance escrito ndo exige forcosamente seja ilustrado com imagens’
(CAGNIN, 2014, p. 35) e ndo € o unico a pensar dessa forma. Eisner (2005) corrobora
essa caracteristica afirmando que as histérias em quadrinhos séo “essencialmente,
um meio visual composto de imagens”. Completando que “apesar das palavras serem
um componente vital, a maior dependéncia para descricio e narracdo esta em
imagens (...)" (EISNER, 2005, p. 5).

Devemos, entretanto, enfatizar que o verbal nos quadrinhos n&o constitui
um conjunto de elementos descartaveis. Pelo contrario, nota-se nos quadrinhos, ao
contrario do que prega 0 senso comum, uma valorizacdo do que ambos os codigos
tém a oferecer na composi¢cdo de uma narrativa. Em uma HQ que faz bom uso das
potencialidades do meio, nada € supérfluo e tudo tem o seu valor e atribuicdo.
Assinalamos aqui o pensamento de Cagnin de que o texto “ndo deve ultrapassar o
limite de sua complementariedade. A imagem € que deve contar a histéria. (...)
Quadrinhos é imagem” (CAGNIN, 2014, p. 98).

O protagonismo da imagem nos quadrinhos pode, inclusive, respingar no
texto. Eisner explica como o textual pode tornar-se imagético e assim ser melhor
explorado para acrescentar sentido a uma histéria em quadrinhos. Isso acontece no
letreiramento, “tratado graficamente e a servigo da histdria, funciona como extensao
da imagem”. Para o autor, o letreiramento “fornece o clima emocional, uma ponte
narrativa, e a sugestdo de som” (EISNER, 1989, p. 10).

Podemos encontrar também utiliza¢des do baldo de forma a constituir uma
imagem e, portanto, ser lido como tal, como sugere o exemplo abaixo, de autoria do

brasileiro Gustavo Duarte.

Figura 2 - O baldo, sem palavras, representado como desenho.
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Fonte: DUARTE, Gustavo. Monstros, Quadrinhos na Cia, 2012

O debate sobre a confusao que vem a tona quando buscamos definir das
histérias em quadrinhos se faz mais presente ao encarar as possibilidades desse
meio. Como no exemplo dado, encarar quadrinhos como juncao de elementos visuais
e textuais exclui os quadrinhos mudos. E eles fazem, sem duvida, parte de meio.
McCloud (2015) explica que por conta a abordagem mais restritiva com a qual se
encara dos quadrinhos, diversas obras, que sao expressdes das histérias em
quadrinhos, ndo foram classificadas como tal historicamente. Isso ndo apenas é
prejudicial para o entendimento da midia, como barra o desenvolvimento dela ao
passo que muitas dessas obras eram experimentaiS ou pouco convencionais e
poderiam acrescentar estéticas diferentes aos quadrinhos. Um caso trazido por
McCloud é o “romance em colagem”, A Week of Kindness, de Max Ernst. “A sequéncia
com 182 colagens € uma obra-prima da arte do século XX, mas nenhum professor de
histéria da arte sonharia em chamar aquilo de quadrinhos”. (MCCLOUD, 1995, p. 19)

Entende-se, como trazido no apontamento de Vergueiro, que uma
abordagem mais abrangente também pode ter suas contradicdes, mesmo assim, para
o fim deste estudo e a luz do objeto analisado, optamos nos inclinar mais a abordagem
essencialista.

Partindo dessas constatacfes, seguimos o raciocinio de Groensteen, que
procura identificar os quadrinhos buscando o que acredita ser o principio basico, o
elemento central de seu funcionamento, ao qual o autor nomeou de “solidariedade
icbnica” (2015, p. 27).
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Ele parte do pressuposto que os quadrinhos sdo “uma forma narrativa de
dominante visual” (2015, p. 21), como ja discutido, e que “faz-se necessario
reconhecer como unico fundamento ontolégico dos quadrinhos a conexdo de uma
pluralidade de imagens solidarias” (2015, p. 27).

Antes de comecar sua investigacdo sobre o que chama de sistema dos
quadrinhos, Groensteen esclarece que trata as histérias em quadrinhos “como
linguagem, ou seja, nao como fenémeno histérico, socioldgico e econdémico que séo,
mas como um conjunto original de mecanismos produtores de sentido” (2015, p. 10).

O autor define como solidarias “imagens que participam de uma sequéncia,
apresentando a dupla caracteristica de estarem apartadas (...) e serem plastica e
semanticamente sobredeterminadas pelo simples fato da sua coexisténcia in
praesentia” (GROENSTEEN, 2015, p. 28).

Nesse sentido, nos alinhamos com Eisner, que considera a imagem nos
quadrinhos como sendo “a memoria de um objeto ou experiéncia gravada pelo
narrador fazendo uso de um meio mecénico (fotografia) ou manual (desenho)”
(EISNER, 2005, p. 19).

Essa abordagem inicial sobre os quadrinhos é adotada por ser a que se faz
mais util em relacdo ao objeto estudado. A mudanca que vemos em O Fotégrafo é a
mistura de fotografias e desenhos no ambiente sequencial dos quadrinhos. Por meio
do conceito da solidariedade icbnica, € possivel observar que a obra € uma histéria
em quadrinhos sem distor¢des em relacdo a esse principio.

Ao passo que tratamos de um objeto especifico, nota-se que algumas
definicbes poderiam excluir nosso objeto de seu escopo ou cair em alguma
contrariedade. A exemplo disso esté a definicdo de Coupiere, que em sua tentativa de

superar as dificuldades de definir quadrinhos delibera que

(...) as histérias em quadrinhos seriam uma narrativa (mas nao
obrigatoriamente uma narrativa...) constituida pelas imagens criadas pela
mao de um ou de mais artistas (a fim de eliminar o cinema e a fotonovela),
imagens fixas (diferente dos desenhos animados), multiplas (ao contrario dos
cartuns) e justapostas (diferente da ilustracdo e dos romances em gravura).
Mas essa definicdo ainda se aplica muito bem a Coluna de Trajano e a
Tapecaria de Bayeux (COUPERIE, 1972, apud GROENSTEEN, 2015, p. 24)

Um ponto especifico dessa definicdo chama a atencéo. Ela busca eliminar

a fotonovela, considerando que fotografias ndo seriam uma modalidade de imagem
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passivel de ser incluida em uma histéria em quadrinhos. Veremos adiante que essa
visdo nao se aplica de fato a diversas histérias em quadrinhos.

Cagnin (2014, p. 46) argumenta que € comum quadrinistas e leitores — e
alguns estudiosos a exemplo de Couperie — ndo aceitarem fotonovelas como historia
em quadrinhos. O autor especula que isso pode acontecer pela tradicdo iniciada no
século XIX, a partir da publicacao francesa La Caricature, que passou a ilustrar suas
paginas com desenhos de caricaturas e de quadrinhos gravados na prancha
litogréafica.

Groensteen (2015) analisa que o proprio termo “bande dessinée” (banda
desenhada — denominacéo das historias em quadrinhos no francés) induz a uma
percepcao restritiva de que a imagem sera necessariamente um desenho, parecendo
eliminar, a primeira vista, recursos fotograficos, tipograficos ou a pintura.

Entretanto, de acordo com o principio fundador de Groensteen, ha
solidariedade iconica presente. Além disso, podemos encontrar a fotografia mesclada

aos desenhos nos quadrinhos e incorporadas a estes das mais diversas formas.

2.2 Imagens: janelas e fragmentos

Baitello (2012) explica uma caracteristica da imagem que resulta em
implicacdes sobre a sua producéo e seu consumo. O autor relata que as imagens,
desde os desenhos rupestres, os afrescos e mais recentemente as fotografias e a
televisdo, compdem janelas pelas quais podemos observar o mundo. Elas nos
apresentam um olhar, nos apontam para o visivel. Essas janelas, contudo, ndo séo
janelas naturais, sdo “janelas sintéticas, imitagcdes de janelas, que fingem se abrir e
fingem mostrar o mundo. Na verdade, elas mostram-se a si mesmas em primeiro
lugar, para depois mostrar uma fresta para o mundo” (BAITELLO, 2012, p. 51).

Apesar de nao serem verdadeiras, “algum aspecto do mundo também esta
l& e reverbera em nosso olhar, promovendo uma intensa troca de olhares. A imagem
nos olha oferecendo um olhar, nés a olhamos filtrando e respondendo com 0 nNosso
olhar”. (BAITELLO, 2012, p. 51)

Ha uma dicotomia na forma como essas imagens mostram o mundo; ao
mesmo tempo em que revelam olhares sobre algo distante ou desconhecido,

aproximando esses fragmentos de ndés, abstraem - ou subtraem - 0 mundo ao nosso
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olhar, domesticando e tornando “compativel com nosso pequeno es estreito raio de
mobilidade” (BAITELLO, 2012, p. 52).

Barbieri (2017) também comenta esse fenébmeno, no qual as imagens nao
sdo um todo, mas o produto de um intenso processo de subtragdo do mundo, de
selecéo, desde a abstracdo que retira informacdes — cor, tridimensionalidade, textura,
etc — até o processo de enquadramento, que coloca dentro do quadro, nosso campo
de visao, elementos escolhidos por excluséo.

Essas janelas sintéticas sdo fragmentos muito pequenos de um mundo
vasto, que ndo conseguimos quantificar. Elas promovem “recortes de tempo e de
espaco, molduras que apresentam experiéncias e vivéncias. Nao sao as vivéncias e
experiéncias, elas proprias, mas uma simplificacdo delas, como se fossem uma
imitacdo ou uma copia, uma tradugéo delas” (BAITELLO, 2012, p. 52).

Sob uma perspectiva negativa, essas janelas sdo encaradas como iscas,
armadilhas que capturam o olhar com a promessa de nos transportar para um lugar
distante e nos mostrar algo, ao passo que escondem uma vastiddo de coisas. “Toda
janela [...] mais esconde do que mostra” (BAITELLO, 2012, p. 53).

O autor ainda aponta que as imagens tém, majoritariamente, um formato
retangular, assim como a maioria das janelas. As bordas desses retangulos oferecem
uma vista recortada e limitada em si mesma. E por isso, mais escondem do que
mostram, porque s6 mostram o0 que querem mostrar, dizendo-nos o0 que devemos
querer ver. Se a funcao-janela é abrir para o mundo, seu recorte simplificador exclui a
maior parte do mundo, quase o mundo inteiro, se compararmos a imensiddo e a
vastiddo com o minusculo pedaco de mundo que cabe nas molduras. (BAITELLO,
2012)

Essa funcéo-janela apontada refere-se ao fato de que, mesmo que
observar imagens seja como olhar pelo buraco de uma fechadura, elas ainda
apresentam pequenas fretas pelas quais podemos olhar. Portanto, por mais que
pareca estarmos falando de uma perspectiva negativa, o que se aponta € que as
imagens também tém o potencial de serem passagens para o desconhecido

Ainda na metéafora do buraco da fechadura, olhar imagens é algo instigante,
sedutor. Elas nos desafiam a nos aproximar e espiar o que esta escondido, abrindo
as portas para um processo de imaginar tudo o que nao foi mostrado. As imagens

carregam em si o potencial de nos fazer ver o que ela ndo propriamente mostra. Se,
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ao contrario, ndo nos escondessem nhada, ndo poderiamos nos aventurar pela
imaginacéo e pela descoberta.

Essa caracteristica dupla, por um lado limitante, mas por outro abrangente,
provoca o observador. Sontag confirma essa faceta na fotografia, para ela

a sabedoria suprema da imagem fotografica é dizer: “Ai esta a superficie.
Agora, imagine - ou, antes, sinta, intua - o que esta além, o que deve ser a
realidade, se ela tem este aspecto”. Fotos, que em si mesmas nada podem
explicar, sdo convites inesgotaveis a dedugao, a especulagéo e a fantasia”
(SONTAG, 2004, p. 33)

O gue acontece, entdo, se essas frestas se multiplicam muito acima da
nossa capacidade de ver? Baitello aponta a crise dessa fungao-janela, que toma
espaco, com o “diluvio de telas, quadros, retangulos, imagens, janelas inflacionadas,
[...] por excesso de imagens, passamos a vé-las cada vez menos; nossos olhos ficam
fatigados e deixam de percebé-las” (BAITELLO, 2012, p. 56). E valido notar que essa
crise ndo é em decorréncia da propria natureza da imagem, mas de possiveis usos
gue se fazem dela, ndo simplesmente ligado a sua quantidade, mas a uma quantidade
advinda da nocdo de descartavel, de fragmento pouco valioso que resulta em
producdo massiva e consumo rapido e pouco atento. Essa crise, ndo deixa ver o que
a imagem mostra e nem nos deixa vé-la como imagem em si. Isso tem implica¢des na
forma como recebemos as imagens.

Catala Domeéenech explica algo sobre a alfabetizac&o visual que pode ser

um passo para nos distanciarmos dessa crise. O autor explica que

A escrita, em nossa civilizacdo, se apoia basicamente sobre a transparéncia de sua
materialidade, enquanto a imagem se baseia na necessidade de fazer que essa
materialidade seja opaca, ou seja, que detenha o olhar em vez de deixa-lo passar rumo a
outro lugar. (CATALA DOMENECH, 2011, p.15)

Reconhecer processos de leitura distintos entre a escrita e a imagem ja é
um passo importante para agregar valor proprio a imagem, resgatando-a do status de

comunicacdo menos. O autor continua;

Enquanto aprender a ler significa aprender a apagar o suporte material do escrito para
internalizar e automatizar seus mecanismos simbdlicos, aprender a ver implica tornar
visivel a materialidade do figurado para construir sobre ele uma nova simbologia. Trata-se
de dois mecanismos cognitivos antagdnicos, embora ambos confluam para um processo
de conhecimento parecido (CATALA DOMENECH, 2011, p.15).
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Ou seja, para melhor ler e compreender uma imagem, deve-se torna-la
opaca, perceber sua natureza. Quem sabe, encarando a imagem como exatamente o
que é — para Baitello, uma janela redutora, simplificadora — ndo se confunda ela com
a realidade e ndo se deixe iludir com fragmentos do mundo, mas, ao contrario,
potencialize o efeito das frestas, focando no que ela soma a nossas experiéncias e no

que ndo poderiamos ter acesso sem elas.

2.3. A concluséo: unindo os fragmentos

Como nao poderia ser diferente da condicdo das imagens no geral, “os
quadrinhos sdo uma midia de fragmentos — um pouco de texto aqui, uma figura
recortada ali”. Porém, quando reunidos com astucia pelo quadrinista “seus leitores
combinam esses fragmentos conforme leem e experimentam sua histéria como um
todo continuo” (MCCLOUD, 2008, P. 129).

Mesmo sendo um meio composto por pedagos, como em uma colcha de
retalhos, os quadrinhos produzem no leitor um efeito de continuidade e unidade.
Grande parte do efeito de unidade que obtemos ao ler uma histéria em quadrinhos &
produto de um fenbmeno chamado concluséo.

Nos quadrinhos, ao contrario do cinema, no qual a conclusdo é “constante e
excessiva” (MCCLOUD, 1995, p. 63), ocorrendo entre os vinte e quatro frames por
segundo — ou mais —, as lacunas entre uma imagem e outra se fazem visiveis ao olho
do leitor na forma de espacos em branco entre os quadros. Esses espacos sao
denominados sarjetas. E nesse territério nulo que a conclusio toma forma e une os
dois quadros.

A conclusao é o “fenbmeno de observar as partes, mas perceber o todo”,
completar “mentalmente o que esta incompleto, baseados na experiéncia anterior”
(MCCLOUD, 1995, p. 63). A conclusao é parte integrante de diversos meios, mas é
nos quadrinhos que ela “é o agente de mudanga, tempo e movimento” (MCCLOUD,
1995, p. 65).

O local onde a conclusédo tem ... “[...] a sarjeta é responsavel por grande parte
da magia e mistério que existem na esséncia dos quadrinhos. E aqui no limbo da
sarjeta que a imaginacdo humana capta duas imagens distintas e as transforma em

uma unica ideia” (p. 66)
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“Os quadros das historias fragmentam o tempo e o espacgo, oferendo um ritmo
recortado de momentos dissociados, mas a conclusdo nos permite conectar esses
movimentos e concluir mentalmente uma realidade continua e unificada” (p. 67)

Baitello Jr. Fala da imagem mais como auséncia do que presenca, pois ela
mais deixa de mostrar do que mostra. McCloud assinala “a arte dos quadrinhos é tao
subtrativa quanto aditiva” (1995, p. 85) e que ela “pressupde a experiéncia dos seus
leitores” (1995, p. 85). Portanto a leitura dos quadrinhos, e talvez em menor escala
das imagens em geral, é dependente do mundo a nossa volta e das experiéncias que
acumulamos ao longo da vida.

Eisner explica essa relacdo entre o autor e o leitor assinalando que “a
compreensao de uma imagem requer uma comunidade de experiéncia”. Essa
experiéncia pode ser baseada em lembrancas de outras imagens, demonstrando que
o processo de leitura delas, e por consequéncia das conclusdes extrapolam a si

mesmas. O autor conclui

para que a mensagem seja compreendida, o artista sequencial deverd ter uma
compreenséo da experiéncia de vida do leitor, E preciso que se desenvolva uma interag&o,
porque o artista estd evocando imagens armazenadas nas mentes de ambas as partes.
(1989, p 13)

Quanto mais essas janelas, por mais que reduzam, buscarem mostrar
levando em consideracao a experiéncia do leitor e do autor, mais ela vai evocar suas
leituras prévias, suas lembrancgas e também outras imagens que antecederam essas,
ampliando o significado da janela que esta vendo. Ela ndo mais sera solitaria, uma
Unica fresta, mais se unira a diversas outras que habitam a memaria do observador,
resultando em uma rede cujo significado sera mais amplo.

O Fotografo reline uma gama de fragmentos distintos — as imagens na
forma de foto e desenho — além das palavras e transforma em um todo Unico e
coerente, que comunica uma histéria utilizando as potencialidades de cada um desses
fragmentos, mas fazendo do todo maior do que a soma das partes.

Na fotografia, usualmente feita para serem quadros solitarios, lidos como
anicos mesmo estando em um ensaio ou reportagem com diversas imagens, ha ainda

um carater fragmentario de outra natureza.
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A fotografia e sua esséncia técnica, possibilitou um uso muito particular de
fragmentacao, que incide até hoje na forma como compomos e lemos essas imagens
e em usos especificos dela.

Até a invencao e popularizagdo de cameras fotograficas como a Leica na
primeira metade do século XX, as fotografias precisavam de varios minutos ou até
horas para serem feitas, além de ndo permitir mobilidade ao fotégrafo, que ficava
preso ao tamanho e peso do equipamento fotografico. Com o avanco tecnoldgico e o
aprimoramento desses aparatos, foi possivel diminuir drasticamente esse tempo de
exposicao. A partir desses avancos, um uso especifico da fotografia foi ganhando
forma.

Amparados pelo carater técnico da fotografia, cientistas passaram a utilizar

a imagem para catalogar e estudar o movimento humano e animal.

As experiéncias mais famosas nesse sentido foram as de Etienne-Jules Marey (1830-
1904) e Eadweard Muybridge (1830-1904). [...] Marey, um professor de fisiologia do
College de France, publicou uma analise cientifica da locomocgao animal em La Machine
Animal (A maquina animal, 1873). Suas invenc¢fes registravam 10 imagens por segundo
em uma s0 placa. Esse sistema, conhecido como cronofotografia. (HACKING, 2012, p.
142)

O sistema desenvolvido por Marey capturava os movimentos com multipla
exposicao. JA Muybridge, que ficou mais conhecido por seus registros de cavalos de
corrida, em seu método de captura utilizava diversas cameras. O cavalo passava por
meio de um sistema de cordas que quando puxadas disparavam o0 obturador
sequencialmente. “Embora estivesse tentando congelar o movimento, ele
inadvertidamente construiu as bases para a criagdo das imagens em movimento”
(PRAKEL, 2013, p. 128), entrando para historia junto a Marey, como precursor da
fundacédo do cinema.
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Figura 3 - Estudo de Muybridge do movimento do cavalo de corrida

Fonte: http://www.eadweardmuybridge.co.uk

Esse carater fragmentario, capaz de congelar instantes ndo percebidos
pelo olho humano, tornou o0 homem consciente de momentos intermediarios entre as
acOes do mundo a sua volta, fragmentando também o tempo percebido. “Por meio de
sequéncias, 0 espectador consegue avancar e voltar o tempo, pulando para frente ou
olhando para tras na sequéncia. Elas mostram o progresso de um evento ou criam
uma narrativa (PRAKEL, 2013, p. 128). A folha de contatos — que sera abordada mais
adiante — é fruto do advento do filme de 36 poses, um passo um pouco adiante na
linha historica dessa linguagem.

Mas antes de nos debrucarmos sobre essa forma da fotografia, que remete
a sequencialidade dos quadrinhos, € preciso entender outro aspecto importante de
sua leitura e que rege a maneira como a fotografia € encarada desde sua criacdo, sua

relacdo com o real.

2.4. A fotografia e o real

A relacdo da fotografia com a realidade é um assunto ja muito discutido,
mas que sempre retorna quando se fala dessa imagem. Sabe-se que uma imagem é
uma abstracdo, um fragmento do mundo. N&o possui tridimensionalidade, movimento,
textura e em muitos casos nem mesmo cor. Mas ao mostrar o retrato de alguém
sempre dizemos: este é fulano. Esculturas apresentam tridimensionalidade, muitas
vezes sao em tamanho real, mas nem por isso passam perto de gozar do efeito de

realidade que uma fotografia transmite.
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Dubois explora esse efeito fazendo uma retrospectiva de trés momentos da
historia, correspondendo a trés posicdes sobre a fotografia tecidas por tedricos e
criticos, a fim de desvelar essa relacdo. Respectivamente, essas trés posicdes se
relacionam com ao conceito de Peirce de icone, simbolo e indice.

A primeira visdo, motivada pelo carater fisico quimico da fotografia, sua
natureza técnica, encarava a fotografia como “a imitagdo mais perfeita da realidade”
(DUBOIS, 2008, p. 27). Seus mecanismos e processos faziam uma imagem aparecer
de maneira automética, pelas leis da Gtica e da quimica, sem a intervencao direta do
autor — assim se pensava.

Nesse cenario, entdo, a fotografia foi utilizada como forma de catalogar
elementos do mundo, aliada a ciéncia. Antropélogos recorriam a fotografia como
investigacgédo cientifica. Em meados do século XIX, o estudo do corpo humano também
buscou se beneficiar desse estatuto da imagem. Médicos como Guillaume-Benjamin-
Amand Duchenne, criador da eletroterapia, aplicava estimulos elétricos a seus
pacientes, portadores de epilepsia e outros problemas neurolégicos. Sua intencéo era
construir uma espécie de tipologia das expressées humanas. A partir disso, a
fotografia foi utilizada na tentativa de mapear diferengcas em termos de ‘“racga,
capacidade fisica e mental, doengas e anormalidades”, dando margem para ideais
eugenistas (HACKING, 2012, p. 141).

Esse uso como indicador de caracteristicas humanas passou a ser utilizado
também pela policia e sistema judicial, para identificar aspectos e tipos fisicos dos
infratores (HACKING, 2012).
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Figura 4 - Fotografias elaboradas por Alphonse Bertillon final do século XIX para catalogar formatos
de nariz

Fonte: https://criminocorpus.revues.org/2716

No ambito da arte, a foto estava para uma memaria documental do real e a
arte, em contrapartida, como criagdo imaginaria, deixando a fotografia apenas o papel
de registro documental, de conservar um traco do passado ou de servir de ferramenta
para a ciéncia em sua busca para entender a realidade do mundo, “uma separacgao
radical entre a arte, criacdo imaginaria que abriga sua prépria finalidade, e a técnica
fotografica, instrumento fiel de reprodugéo do real” (DUBOIS, 2008 p. 30).

A fotografia era proclamada como a libertacdo da arte, pois esta ja nao
precisava mais se preocupar em representar o mundo de forma precisa e cada vez
mais realista, tentando ser o mais semelhante possivel. Em suma, “a fotografia, a
funcd@o documental, a referéncia, o concreto, o contetido; a pintura, a busca formal, a
arte, o imaginario”. (DUBOIS, 2008, p. 32)

No século XX, a visdo modificou-se consideravelmente e, de maneira geral,
o discurso insistia mais na ideia da transformacao do real pela fotografia, em forte
oposicao a concepcado mimetica do século XIX.

Este segundo momento ressaltava a inaptiddo da fotografia em exibir toda

a sutileza das nuances luminosas existentes, além de reduzir o espectro de cores a
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simples jogos de preto e branco. Passou-se a perceber o quao redutora e subtrativa
a imagem é e as diferencas aparentes que a imagem apresenta com relacéo ao real.
O discurso que passou a vigorar era que a fotografia oferece ao mundo uma imagem
determinada ao mesmo tempo pelo angulo de viséo escolhido, por sua distancia do
objeto e pelo enquadramento.

Na mesma medida, se reduz a tridimensionalidade do objeto a uma imagem
bidimensional e, por outro, todo o campo das variagbes croméaticas a um contraste
branco e preto. Finalmente, ela isola um ponto preciso do espaco-tempo e é
puramente visual, excluindo qualquer outra sensacdo, como olfativa ou tatil. Essa
desconstrucdo da fotografia como representacdo do real repousa, basicamente, na
observacédo da técnica fotogréfica, posicao também utilizada por outros teoricos.

Outro aspecto apontava para o fato de a camara escura nao ser neutra,
mas que sua concepcdo de espaco € convencional e guiada pelos principios da
perspectiva renascentista, baseada na visdo monocular. Os tedricos que adotam essa
posicdo apontam para o fato de que a construcdo do aparelho fotogréfico esta
vinculada a uma nocao convencional do espaco e da objetividade elaborada antes da
invencdo da fotografia, na época da camera obscura, dando a imagem carater
elaborado e arbitrario. A fotografia tida como um conjunto de cédigos, um simbolo,
nos termos de Peirce. De todas as qualidades do objeto retratado, as retidas séo

somente aquelas que sao visuais e a partir de somente um Unico ponto de vista,

e se ela se prop6s de imediato com as aparéncias de uma ‘linguagem natural’, é antes de
mais nada porque a sele¢édo que ela opera no mundo visivel é completamente conforme,
em sua logica, a representagdo do mundo que se imp6s na Europa desde o Quattrocento”
(BOURDIEU apud DUBOIS, 2008, p. 40)

Uma analise antropoldgica da desconstrucdo da fotografia aponta para o
significado da mensagem ser determinada culturalmente, ndo se impondo como uma
evidéncia para qualquer receptor. Sua recepcao necessita de um aprendizado de seus
cédigos de leitura. “Todos os homens nao sao iguais diante da fotografia” (DUBOIS,
2008, p. 42), é a partir dai que a fotografia deixa de ser veiculo incontestavel da
verdade e da realidade, pois pode ter diversas interpretacdes dependendo de seu
observador.

O dnico momento em que a foto vai se tornar reveladora € por meio do
artefato da pose, porém, vale ressaltar, reveladora da verdade interior e ndo empirica.

“A ficgado alcanga, e até mesmo ultrapassa, a realidade” (DUBOIS, 2008, p. 43). Esse
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tipo de posicionamento tedrico conheceu um grande numero de defensores em todas
as épocas e em varios campos da fotografia, mas sobretudo, entre os retratistas. O

autor analisa que esse discurso expressa, em suma,

a concepcdo de uma forte dicotomia entre realidade aparente e realidade interna, ou
verdade, concepgdo que remonta, devemos nos lembrar, ao mito platénico da caverna
(...). E a consequéncia logica de todo esse vasto movimento critico de dendncia do efeito
de real na fotografia. Desembocou numa volta com for¢ca do artefato, numa intervencao
deliberada e exibida do artista nos processos mediaticos” (DUBOIS, 2008, p. 44)

Ambas as posi¢coes tomam a fotografia como portadora de um “valor
absoluto” (DUBOIS, 2008, p. 45), seja por semelhanca — no caso da fotografia com
espelho — ou por convencdo — no caso da foto como codificacdo das aparéncias. Na
semiodtica de Peirce isso corresponderia a colocar o primeiro caso na ordem do icone
(representacdo por semelhanca) e o segundo no simbolo (representacdo por
convencao geral).

Contudo, ainda uma terceira posicao toma forma. A fotografia passa a ser
observada sobre sua condicdo de indice, pela representacdo por contiguidade fisica
dela com seu referente. Essa ideia implica que a imagem € “dotada de um valor todo
singular ou particular, pois determinado unicamente por seu referente e sé por este:
traco de um real” (DUBOIS, 2008, p. 45). O grifo ressalta que ndo se trata do real
absoluto, mas de uma perspectiva especifica.

Isso significa que a fotografia aparenta-se com a categoria de signo na qual
a fumaca é indicio de fogo, a cicatriz é indicio de um ferimento, a ruina € um traco do
gue existiu. A fotografia é sinal de que algo existiu naquele momento, diante das lentes
daquela camera. Todos esses sinais ttm em comum o fato de serem afetados por seu
objeto e de manter com ele uma relagdo de conexao fisica.

A condicao de indice da imagem fotogréafica implica que a relacdo que o0s
signos indicais mantém com seu objeto referencial seja sempre marcada por “um
principio quadruplo, de conexdo fisica, de singularidade, de designacdo e de
atestacéo” (DUBOIS, 2008, p.51)

A consequéncia da conexéo fisica entre uma foto e seu referente é que a
imagem indicial remete sempre apenas a um unico referente determinado, aquele que
a causou, do qual ela resulta fisica e quimicamente. Esta foto, entdo, adquire um poder
de designacao. A partir desse principio a foto também é levada a trabalhar como um

testemunho, comprovando a existéncia, mas nao o sentido, de uma realidade.
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Por essas qualidades de imagem indicial, o que se destaca é finalmente a dimenséao
essencialmente pragmatica em oposicdo a semantica. As fotografias propriamente ditas
guase ndo tém significacdo nelas mesmas: seu sentido lhes é exterior, € essencialmente
determinado por sua relagéo efetiva com seu objeto e com sua situacdo de enunciacéo.
(DUBOQIS, 2008, p. 52)

Portanto, o efeito de realidade que se percebe ao ver uma fotografia ocorre,
pois “a foto é percebida como uma espécie de prova, a0 mesmo tempo necessaria e
suficiente, que atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra” (DUBOIS,
2008, p. 25).

Assim, para Dubois, (2008) a fotografia € indice, antes de tudo, na medida
em que se refere a seu objeto por contiguidade. Para, posteriormente, poder se tornar
icone, por aparéncia, ou simbolo, por adquirir sentido.

Sontag, alinha-se a essa viséo, corroborando que as fotografias oferecem

um testemunho.

A foto pode distorcer; mas sempre existe 0 pressuposto de que algo existe, ou existiu, e
era semelhante ao que esta na imagem. Quaisquer que sejam as limitagcdes (por
amadorismo) ou as pretensdes (por talento artistico) do fotografo individual, uma foto — ou
qualquer foto — parece ter uma relacdo mais inocente, e portanto mais acurada, com a
realidade visivel do que outros objetos miméticos (SONTAG, 2004, p. 16)

Barthes, ainda reforca, o estatuto primordial da fotografia é a referéncia, o
carater indicial de apontar para o que existiu. “A foto € literalmente uma emanacéao do
referente. De um corpo real, que estava |a, partiram radiacdes que vém me atingir, a
mim, que estou aqui” (BARTHES, 1984, p. 70). Por isso, aponta que “o noema da
Fotografia sera entao: ‘isso-foi” (BARTHES, 1984, p. 68).

A nocado de passado aponta pelo autor € inerente quando se pensa na
nocao de indice. Ele aponta o que foi e que agora sé se faz presente por meio da
fotografia. “[...] na fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la. Ha dupla
posicdo conjunta: de realidade e de passado” (1984, p. 67).

Ocorre uma materializacdo daquilo que ndao mais existe, do ausente. Um
“retorno do morto” (BARTHES, 2014, p. 17). Sontag diz que “uma foto é tanto uma
pseudopresenga quanto uma prova de auséncia” (2004, p.26). O outro representado
na fotografia jA ndo é o mesmo e ndo esta mais onde estava antes. O que ele vive

agora, através da imagem, é uma pOs-vida proporcionada pela imagem.
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2.2. Quadrinhos e fotografia: alguns encontros

Como exposto, os quadrinhos constituem um meio essencialmente
imagético. De acordo com as definicdes de Groensteen (2015), McCloud (1995) ou
Cagnin (2014), sendo a imagem um desenho ou uma fotografia, pouco importa. Sob
esse aspecto, 0 meio ndo se altera, continua sendo uma historia em quadrinhos, pois
“a condicdo necesséria, se ndo a Unica para que possamos falar sobre quadrinhos é
que as imagens sao diversas e correlacionadas de alguma forma” (GROENSTEEN,
2015, p. 29)

A fotografia, jA ha algum tempo, tem sido vista pelos autores como
ferramenta na construcdo de histérias em quadrinhos para diversos fins, seja em
narrativas ficcionais ou ndo, como recurso estilistico ou como base para as
ilustracdes. A oposicdo natural de fotografia como real, como fato - como explorado
no item anterior - e 0 desenho como imaginacéo, criacao artistica e, portanto, subjetiva
nao define o complexo casamento entre essas duas modalidades de imagem. Mas
talvez fosse precipitado ndo comecar a destrinchar essa relagéo por ai, pois, por mais
gue tenhamos como estabelecido que a fotografia € passivel de interferéncias
ideologicas, que também é um recorte da realidade feita por meio de um autor (0
fotégrafo) que carrega consigo suas visbes de mundo, seus preconceitos, suas
subjetividades e seu olhar, 0 modo com enxerga o0 mundo e como reproduz iSso
utilizando-se do aparelho fotografico como ferramenta, em relacao ao desenho, ainda
colocamos a fotografia como estando mais proxima do real nessa reta imaginaria que
vai do mais realista ao mais abstrato. E se a sociedade encara esse tipo de imagem
dessa forma, é possivel que autores que se apropriem dela, encarem desse mesmo
modo e reproduzam essa ideia.

Paim (2013) aponta trés formas de conexdo entre fotografia e narrativa:
tematica, estilistica e técnica, nas quais diversos exemplos podem ser encaixados.

A primeira delas, como 0 nome aponta, designa obras que tém como mote
a fotografia, ou mesmo a figura do fotdgrafo, como assunto principal ou secundario. O
autor aponta como exemplo a HQ Morro da Favela, do brasileiro André Diniz. A historia
€ biografica e gira em torno das memdarias do fotdgrafo carioca e autodidata Mauricio
Hora, nascido e criado no Morro da Providéncia no Rio de Janeiro. A obra foi
vencedora do prémio HQMIX em 2012 nas categorias “Melhor Edigdo Especial

Nacional e “Melhor Roteirista Nacional”. Outro exemplo nessa categoria, dessa vez
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de uma obra ficcional, e com um estilo grafico drasticamente diferente, € a série
Marvels, de Kirk Busiek e Alex Ross, que conta a histéria de Phil Sheldon, um fotégrafo

que tem como trabalho retratar os super-herdis na cidade de Nova lorque.

Figura 5 - Pagina de Morro da Favela (esquerda) / Pagina de Marvels (direita)

Fonte: DINIZ, André. Morro da Favela. Lisboa: Polvo, 2013.
Fonte: BUSIEK, ROSS. Marvels. Editora Abril Jovem: Sao Paulo, 1995

A conexdao estilistica indica obras que se apropriam de elementos da
técnica fotogréafica e adaptam essa linguagem em uma técnica correspondente. Paim
argumenta que essa aborda critérios de avaliacdo subjetiva, portanto, seria mais dificil
identifica-la nas obras. Especialmente porque “uma técnica, ao ser transposta de
linguagem, tende a perder a relagdo com a linguagem de origem e passa a funcionar
de forma integrada a linguagem nova a qual agora pertence” (PAIM, 2013, p. 370).
Abordaremos mais essa questdo adiante, conforme a observarmos no objeto
estudado. Paim traz como exemplo a analise de Brassai na obra Proust e a fotografia,
gue fala sobre como a fotografia afetou o pensamento literario e filoséfico de Proust.
Preferimos assinalar, novamente, exemplos dessa relacdo dentro dos quadrinhos.

Nesse caso, apontamos um recurso tipicos da imagem técnica, que as vezes sem
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percebermos, sdo aplicados no desenho. E o que observamos no quadrinho Thor — O
Renascer dos Deuses, J. Michael Straczynski e Olivier Coipel. Na figura X, vemos que
no primeiro quadro, as maos de Thor estdo nitidas enquanto seu rosto aparece

borrado, dando a sensacéo de profundidade.

Figura 6 - Pagina de Thor, O Renascer dos Deuses

Fonte: STRACZYNSKI, COIPEL, 2013. Thor — O Renascer dos Deuses. Editora Salvat do Brasil, Sdo Paulo.

Esse € um efeito do olho humano que a imagem técnica imita, sendo
reproduzido na fotografia de acordo profundidade de campo. Quanto maior a
profundidade, mais planos da imagem estar&o nitidos. Quanto menor a profundidade,
o plano escolhido estara em foco enquanto os outros estardo “desfocados”. O
fotografo tem controle, por meio do equipamento utilizado e das configuracbes da
camera, em qual objeto manter o foco e qual serd a profundidade de campo.
Geralmente, obtém-se esse efeito de “desfoque” com objetivas normais ou
teleobjetivas e altas aberturas do diafragma, bem como o grau de aproximacéo do
objeto. Quanto mais préximo, menor a profundidade de campo. Podemos perceber a
subjetividade apontada por Paim, pois esse € um efeito ao qual estamos acostumados
a ver, devido a naturalidade (e frequéncia) com a qual observamos imagens
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fotograficas. Esse recurso fica mais evidente a medida em que se entende o0 processo
de producédo da fotografia e também do desenho.

A terceira relacdo entre fotografia e narrativa € a técnica. Nesta relagédo
entende-se a fotografia como recurso técnico, ou seja, como parte das estratégias
narrativas, integrando-se em meio ao texto (e/ou outras imagens). Esta € a relacdo na
qgual encontra-se uma diversidade maior de exemplos e usos da fotografia.

Nos quadrinhos, € utilizada em diversos géneros, de tiras a narrativas
longas. Na tira de Allan Sieber, o autor optou por utilizar a foto do rosto de Michel
Temer para caracterizar de quem se trata a critica, ndo precisando assim identificar
por meio do texto. Ja a tira de Laerte, € composta apenas por fotografias, tendo como
Unico elemento de desenho a mascara que cobre o rosto da quadrinista. Vale

mencionar também, trata-se de uma tira sem texto.

Figura 7 - Allan Sieber, para a Folha de S. Paulo
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VINCENT SATAMER E SE PRIBLEMINHA
[Com ESPELHOS .

5 géoe'
ITe.
7] o
I

www.allansieber.com

Fonte: Folha de Sé&o Paulo, publicado em 14/02/2007.

Figura 8 - Laerte, para a Folha de S. Paulo.

Fonte: Folha de S. Paulo, publicado em 19/12/2014

Nas paginas de Quarteto Fantastico, Jack Kirby utilizou uma estratégia
especifica para aliar as duas modalidades de imagem. Colagens com as fotografias e

os desenhos sobrepostos sdo empregadas para representar o cenario no qual o
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personagem se encontra, um mundo de dimensfes infinitas, dando um ar de

psicodelia.

Figura 9 - Quarteto Fantastico, de Jack Kirby.

Fonte: Web.

Nas paginas de Promethea, de Alan Moore e J.H. Williams lll, a fotografia
entra ilustrando a transicdo para uma realidade “hiper-realista”, como aponta a
personagem. Os autores fizeram uso de insercdes progressivas de fotos para narrar,
visualmente, ao leitor essa mudanga de percep¢do. Aqui, a fotografia é explorada
como metéfora para a dimensdo da matéria, em oposicdo ao desenho que
corresponde ao plano da imaginacéo, alicergcando-se na ideia da fotografia como um

tipo de imagem mais real.
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Figura 10 - Pagina de Promethea, de de Alan Moore e J.H. Williams 1|

3 HA 32 PONTOS EM TODO
O QUE £ Isso? O SISTEMA: DEZ ESFER,
PATAMARES. ROTA 32
QUE CONECTA A4
E IMAGINAGAO.

DE CERTA MANEIRA, £
T O PATAMAR MAIS /MPORTANTE.
COMO EU DISSE, VOCE DEVERIA EN-
CONTRAS

R UM
COM ESSA PARADA.

IS SERPEN-
TES”? TA QUERENDO
DIZER AQUELAS NO
CADUCEU 0U...7

SEGUNDO
PATAMAR NOS LEVANDO MAIS
PERTO DA REALIDADE MATERIAL,
ENTAO TUDO MEIO QUE
CRISTALIZA.

£ LINDO. INAGINO
S8 QUE ESSE TRIGESIMO
SEGUNDO PATAMAR SEJA A
ROTA CENICA, NAO?

Fonte: MOORE, Alan. WILLIAMNS ll1, J. H. Promethea, vol 1. Baurueri, SP: Panini Books, 2015.

Ha, ainda, dois casos especificos ndo identificados dentro da classificacdo
de Paim, mas importantes o suficiente para serem mencionados. A representacao da
fotografia na graphic novel Fun Home — Uma tragicomédia em familia, de Alison
Bechdel € um deles. No desenho, a autora utiliza um trago menos cartunizado, mais
realista — com mais detalhes e hachuras — para caracterizar as fotos, diferenciando-a
graficamente do restante da narrativa. Essa representacdo evoca a fotografia
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produzindo um sentido semelhante ao utilizado em Promethea, mesmo que feito de
maneira muito diferente. O que se quer comunicar € que a fotografia € um tipo de
imagem que fala diretamente ao real e representa o0 mundo de maneira mais realista

do que o desenho.

Figura 11 - Fun Home — Uma tragicomédia em familia, Alison Bechdel.
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Fonte: BECHDEL, Fun Home. Conrad Editora, Sdo Paulo: 2007.

O segundo é a utilizacéo da fotografia como referéncia visual para a criacdo
do desenho. Essa é uma estratégia utilizada por Joe Sacco, que em sua viagem a
Palestina levar uma camera fotografica cujo “(...) principal objetivo era registrar
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informacgdes que me seriam Uteis na prancheta de desenho” (SACCO, 2011, p. xxxi).
Outro uso de referéncia € visto especialmente em trabalhos como o do repérter grafico
Alexandre de Maio. Seus desenhos possuem uma estética de rotoscopia, ou seja, de
terem sido tracados sobre as fotografias diretamente. A rotoscopia é um recurso
bastante utilizado em animacfes, mas é também empregado para imagens estaticas.
Uma das reportagens de De Maio, publicada pela Revista Férum e com texto do
reporter Carlos Carlos, aborda a questdo dos usuérios de crack na cidade de Sao
Paulo.

Figura 12 - Reportagem. “Crack: caso de policia ou de saude publica?”
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Fonte: https://issuu.com/catracalivre/docs/cracolandia_-_forum. Acesso em 08/04/2017.
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No entanto, o exemplo mais simbdlico e ja comentado anteriormente seja
o da fotonovela. Nesse caso as fotografias séo o Unico tipo de imagem a compor 0s
quadros, sendo complementadas com a insercéo de balbes de fala e acompanhadas
de recordatérios. As fotonovelas foram muito populares no Brasil até a década de

1970 e atraiam milhdes de leitores.

Figura 13 - Paginas da Revista Capricho n°1, publicacao famosa por suas fotonovelas.
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Fonte: http://asfotonovelas.blogspot.com.br/search/label/Capricho%20N°%20001%20-%201952. Acesso em 08/04/2017

A mistura de reportagem fotogréfica, diario de viagem, relato jornalistico,
utilizando de desenhos e fotografias, o termo que rege essa obra é hibridismo.
Entretanto, O Fotégrafo apresenta um hibridismo ainda pouco explorado na jun¢éo de
fotografias e desenhos. Ha inovacdo no uso de tais linguagens ndo apenas por haver
uma mistura entre modalidades diferentes de imagens que resultam em efeitos
diferentes, mas por utiliza-las de formas pouco usuais. A fotografia ndo é
simplesmente inserida em meio aos quadros em determinados momentos da histéria
ou utilizada como a imagem padrao dentro da histéria em quadrinhos. N’O Fotografo,
ela € mostrada em tiras da folha de contato, ou na folha de contato por inteiro, algo
raramente publicado. Normalmente, vemos as fotografias como frames unicos e

solitarios, mesmo estando inseridos dentro de uma reportagem ou um album.
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Sobre o processo criativo envolvido na construcéo da obra, Guibert conta:

Ele me deu todas as suas folhas de contato e me deu a liberdade de escolher
0 que eu quisesse. Eu nao sei se um fotografo ja fez isso antes alguma vez.
O trabalho deles é tanto o de registrar quanto de escolher. (...) Entdo, eu
concebi o livro todo sozinho, lendo para ele o que eu escrevia e mostrando a
ele minhas escolhas de imagens frequentemente, sempre concentrado em
seus comentarios e avido para chegar o mais perto possivel do que ele viveu
(GUIBERT, 2008)

A folha de contato € uma espécie de fotografia obtida por meio da
impressao direta de um rolo ou de uma sequéncia de negativos com o papel
fotografico. Na fotografia analdgica, a etapa da folha de contato era tdo necessaria
gue se tornara parte integrante do processo de producéo da foto, pois era através dela
que o fotografo fazia sua primeira analise do material capturado, selecionando as
melhores fotos. A tética também permitia uma economia de recursos e tempo, ao
passo que o fotégrafo ndo precisava ampliar todas as fotos para ter um panorama de
seu trabalho e poderia guardar todas as miniaturas, mantendo um arquivo organizado.
Mas o maior trunfo da folha de contato era proporcionar uma visédo do processo criativo
do autor, narrar o caminho que o fotografo fez para chegar a determinada foto,
revelando também particularidades do individuo que empunhou a camera.

No documentario Contatos 1: A Grande Tradicdo do Fotojornalismo,
fotégrafos ilustres comentam suas folhas de contato, explorando os bastidores das
imagens e expondo a importancia desse recurso para 0 processo criativo do autor e
da arte fotografica como um todo. O fotografo William Klein, por exemplo, faz a

seguinte reflexao:

Folha de contatos: 36 exposicdes. Seis tiras de seis fotografias tomadas uma
depois da outra. Vocé Ié as tiras da esquerda para a direita, como se fosse
um texto. E o diario do fotografo. Vocé vé o que ele viu através do visor, suas
hesita¢cfes, seus sucessos, suas falhas, suas escolhas. (...) Vocé raramente
vé os contatos de um fotdgrafo. Vocé sé vé a imagem escolhida, ndo vemos
0 antes ou o depois, como vé numa folha de testes. O que vocé sabe do
trabalho de um fotégrafo? Uma foto, digamos, tirada a 1/125 de segundo.
Uma centena de fotos, digamos 125, j& € uma obra. Mas podemos dizer
também que isso corresponde a apenas um segundo. Digamos mais, 250
fotografias, uma quantidade consideravel, e isso é produto de dois segundos.
A vida de um fotégrafo, até mesmo de um grande fotégrafo, corresponde a
poucos segundos. (KLEIN, 1990)3

Elliot Erwitt, por sua vez, comenta o carater intimo da folha de contato:

8 Traducéo prépria. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=q75HULN9FjA&index=4&list=FL5v3W -
Buw26QtJYDo0s4pj2Q&t=184s
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N&o se deve mostrar a folha de contato, ela pode ser muito reveladora, pois
conclus6es erradas podem ser feitas, ou, pior ainda, conclus@es corretas. (...)
para proteger a mistica e os erros dos fotégrafos, as folhas de contato devem
permanecer privadas, como as conversas com 0 psiquiatra ou como
confissGes para um padre”. (ERWITT, 1990)*

Pensando na fala de Elliot Erwitt, talvez O Fotégrafo revele demais das
folhas de contato, mas percebemos que apenas duas delas aparecem na integra.
Todas as outras fotos aparecem em fragmentos das folhas, tiras que formam bandas
(as linhas que compdem as paginas nas histérias em quadrinhos). Talvez porque, aos
olhos de Guibert, nem todas as folhas de contato na integra seriam Uteis a narrativa,
talvez porque houve erro no momento do clique e a foto acabou por ser descartada.
Nesse sentido, quase ndo vemos os erros de Lefevre, obedecendo até certo ponto o
carater intimo das folhas de contato. Contudo, a alternativa mais provavel, talvez, seja
porque mostrar muitas folhas de contato quebraria o visual hibrido.

A comparagao com a fotonovela, quando mencionamos as folhas de
contato sob essa Otica, pode vir a tona. Contudo, apontamos a titulo de
esclarecimento, que a obra apresenta uma diferenca em relacdo a fotonovela que
consideramos importante. Na fotonovela, h& insercdo de elementos como os baldes
(de fala, de pensamento) sobre as fotos. Em O Fotdgrafo, o Unico elemento que
acompanha as fotografias sédo os recordatorios, mas também € comum encontra-las
ndo ancoradas em nenhum recurso verbal.

Editadas ou mostradas na integra, com a sequéncia original dos negativos,
as folhas de contato contém uma narrativa muito particular baseada em sua
sequencialidade. Dizendo de forma grosseira, os quadrinhos séo feitos de imagens
colocadas em sequéncia. Portanto, a folha de contato €, mesmo que de maneira
rudimentar, uma forma de arte sequencial.

Dentro de O Fotégrafo, por outro lado, a fotografia ndo apenas é
subordinada a sequéncia dos quadrinhos, por ser inserida em meio aos quadros
desenhados por Guibert, como também por ser apresentada subordinada a sequéncia
da prépria folha de contato, articulando uma dupla (e sofisticada) forma de
sequencialidade, mostrando que os quadrinhos incorporaram as fotografias a sua

l6gica sem distor¢cdes em seu principio basico.

4 Tradug&o prépria. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TJjlou-dUYo0&t=8s
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2.3. Quadrinhos de nao-ficcdo: biografias, autobiografias, jornalismo em

guadrinhos e suarelacdo com o fenbmeno das graphic novels

Além do uso peculiar do material fotografico como caracteristica, é possivel
localizar O Fotégrafo em uma interseccdo entre uma autobiografia, um diario de
viagem e o que se nomeia tradicionalmente de jornalismo em quadrinhos. Todos os
exemplos mencionados podem ser colocados sob o guarda-chuva de quadrinhos néao-
ficionais e, habitualmente, voltados para o publico adulto.

Esse universo de historias em quadrinhos “sérios” € produto de um
desenrolar de eventos que foram, pouco a pouco, conferindo maior credibilidade ao
meio. O aparecimento de autores que ousaram em obras que tratavam de temas antes
vistos como territério da literatura, cinema ou outros meios com maior prestigio
ocorreu ao longo de algumas décadas e continua se desenrolando ainda hoje.

Para compreender o cenario que se tornou terreno fértil para o crescimento
de histérias em quadrinho ndo-ficcionais e em especial o formato de graphic novels, é
preciso voltar ao século XX e observar o nascimento do movimento do quadrinho
underground norte-americano.

Durante a década de 1950, foi implantado o Comic Code (Cddigo de Etica
dos Quadrinhos), que criava restricdes ao conteudo publicado nas revistas de
quadrinhos. Essa medida foi fruto das teorias do psiquiatra Frederic Werthan em seu
livro Seduction of the Innocent, de 1953, que tentavam associar as HQ’s a violéncia e
ao desvirtuamento de criancas e adolescentes. O conteudo das revistas tinha que ser
autorizado, adequando-se de acordo com as normas do CAadigo para ganhar o selo
de aprovacao. Diante dessa censura, muitas editoras encerraram diversos titulos e
abandonaram determinados tipos de narrativa, além de, na tentativa de conseguir
publicar algo, autocensuravam suas histdrias e ndo abriam espaco para a liberdade
criativa dos autores para passar pela avaliagcdo. Junto a isso a oposi¢cao de pais e
professores aos quadrinhos fizeram com as vendas caissem vertiginosamente, a
producao das HQ'’s fosse seriamente prejudicada e o mercado ficasse estagnado.

O inicio de uma nova visdo sobre os quadrinhos e de rebeldia contra o
Comic Code veio cerca de uma década depois, em 1968, com a publicacdo da revista
Zap Comix, do quadrinista Robert Crumb. Em um contexto de contracultura, Crumb
trouxe 0 que 0s jovens buscavam e que contrariava todos os principios do Cédigo de

Etica dos Quadrinhos: sexo, consumo de drogas, violéncia, desobediéncia & lei e &
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ordem, 0 que motivou outros quadrinistas a seguir seus passos. Mas nao apenas as
tematicas representaram uma ruptura com o que havia sido feito até aquele momento,
a forma e a narrativa também tiveram mudancas significativas. Na forma, o preto e
branco toma espaco, possibilitando um aspecto de estilos mais amplo do que se via
nos quadrinhos tradicionais, fazendo do estilo um fator essencial para a identidade
das histérias. Na narrativa, iniciam-se abordagens mais realistas e experimentais,
muito vinculadas a sétira, ao humor e a critica social. Além disso ha o surgimento,
com Crumb, de uma vertente importante nos quadrinhos: a autobiografica, onde o
autor é protagonista (SOUZA JUNIOR, 2009).

O que ja era malvisto antes por educadores, pais, lideres religiosos, depois
do movimento underground s6 agravou a visdo negativa sobre os quadrinhos. Por
outro lado, conseguiu mostrar para um determinado publico narrativas em quadrinhos
até entdo inexistentes no mercado. Entretanto, um dos grandes responsaveis por
trazer mais credibilidade as HQ’s foi Will Eisner em 1978 com a publicagcdo de Um
Contrato com Deus e outras histérias de cortico. “A questao principal € que o autor
introduziu nos quadrinhos a possibilidade de tratar assuntos ‘sérios’, conseguindo
respeitabilidade por tratar temas de cunho social e construir narrativas edificantes”
(SOUZA JUNIOR, 2009, p. 11).

Apesar de Eisner ter contribuido para a popularizacdo do termo, seu
surgimento é anterior e segundo Ramos e Figueira (2011) ja havia aparecido em
outros trés tabalhos: Bloodstar, de Richard Corben, Beyond Time and Again, de
George Metzger, e Chandler — Red Time, de Jim Steranko. A popularizacdo da
expressao, que pouco tempo depois foi adotada pelas editoras, “comercialmente,
significava atingir outras fatia de mercado, o adulto, ainda pouco explorada” (RAMOS,
FIGUEIRA, 2011, p.4).

O curioso do fénomeno das graphic novels nos Estados Unidos é que,
especialmente em paises europeus, esse tipo de narrativa mais longa em quadrinhos
ja era comum. Da mesma forma, titulos de outros paises também inovavam nas
tematicas. E o caso argentino de O Eternauta, uma ficgdo cientifica realista, com
roteiro de Héctor German Oesterheld e arte de Francisco Solano Lopez. Publicada
semanalmente entre 1957 e 1959, a histéria se passa em Buenos Aires onde flocos
de neve aparecem e matam quem entre contato com eles instantaneamente. Voltada
ao publico adulto e com mensagens politicas, a obra € um simbolo cultural argentino

e considerada uma obra-prima dos quadrinhos.



55

Pode-se considerar que obras como essa pavimentaram o caminho para a
onda das chamadas graphic novels no mercado norte-americano, que por sua vez
trouxe um novo status de credibilidade as obras em quadrinhos que se encaixavam
nesse rétulo, numa tentativa de se desvencilhar do estere6tipo de produto infantil e de

baixa qualidade. Ramos e Figueira (2011), observam que

ao atribuir um ‘status’ a nova produgao de quadrinhos, mais adulta e madura,
trabalha-se com o pressuposto de que tudo o que foi criado na area até entao
nado teria qualidade suficiente para tal. Embora possivelmente fosse néo
intencional, tal discurso tornou-se comum sempre que o tema vinha a tona e
ajudava a criar uma espécie de hierarquia entre as publicagbes em
quadrinhos: as pretensamente artisticas e as demais (RAMOS, FIGUEIRA,
2011, p. 6)

De acordo com Garcia (2012), a verdadeira explosdo das graphic novels
veio na década de 1980, com o langamento de obras que traziam tons mais sombrios
aos super-heroéis, como Watchmen, de Alan Moore e Dave Gibbons, e O Cavaleiro
das Trevas, de Frank Miller e Klaus Janson, rapidamente sendo relacionadas ao novo
rétulo. O fenbmeno se estendeu ao Brasil. A editora Abril passou a publicar a série
Graphic Novel em janeiro de 1988, cuja proposta era trazer titulos da Marvel e DC
Comics. Vale frisar que narrativas longas e em formato livro ja eram editadas no pais,
porém sob o titulo de ‘album’ (RAMOS, FIGUEIRA, 2011, p. 5).

Esse processo de surgimento de graphic novels tem como uma de suas
caracteristicas o fortalecimento do quadrinho de forte cunho autoral dentro do
mercado de quadrinhos norte-americano. As obras autorais carregam o0s valores
artisticos e estilisticos muito particulares de cada autor, muitas vezes diferindo da
producdo mainstream de grande parte do século XX.

No fim dessa mesma década, o inicio das publica¢des de Sandman, autoria
de Neil Gaiman, se beneficiou da valorizacdo do quadrinhos autoral, apesar de nao
ser uma graphic novel. A série mensal foi publicada pelo selo Vertigo, da DC Comics,
criado para abarcar as publicacdes direcionadas ao publico adulto. Sandman é vista
como uma das de HQs com tematicas de maior profundidade mais emblematicas,
além de ser um exemplo de como essa tendéncia poderia ndo apenas estar presente
no formato de graphic novel, mas também nas séries mensais. A criagdo da Vertigo
em 1993 se deu justamente devido ao sucesso desse tipo de historia em quadrinho.

A ascencdo desse tipo de obra e o crescimento do publico, foi

pavimentando o caminho para que narrativas com histérias nunca antes imaginadas
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na linguagem dos quadrinhos pudessem nédo apenas vir a tona, mas receber o devido
reconhecimento.

Ainda em meados dos anos 1980, uma outra HQ veio para marcar a
trajetdria do meio embusca de legitimidade. Maus, de Art Spielgeman, € uma obra
essencial para a aceitacdo de HQs sérias e socialmente relevantes por contar uma
historia real. Maus trata-se de uma biografia sobre o pai do autor, Vladek Spiegelman,
judeu polonés sobrevivente do holocausto. Art faz uma série de entrevistas com seu
pai para resgatar lembrancas desse episodio, revisitando memorias da prépria
infancia e abordando o dificil relacionamento com Vladek no processo. O tom sombrio
e tragico dita a narrativa, que retrata os personagens de forma zoomorfizada, onde os
judeus séo desenhados como ratos e 0os aleméaes como gatos. Outro ponto de grande
comocao para Art, além do relacionamento com o pai, € a lembranga do irméo,
Richieu, morto ainda crianca.

Apesar de ter sido publicada em capitulos inseridos na revista Raw, Maus
foi concebido como uma obra fechada, caracteristica basica de uma graphic novel, e
€ a Unica obra em quadrinhos a receber, em 1992, um Prémio Pulitzer. N&o se trata
de uma obra jornalistica, apesar de contar com elementos da reportagem. Seu grande
impacto nessa trajetéria da consolidacédo dos quadrinhos como midia que pode tratar
de histoérias reais foi justamente ser o primeiro caso de uma HQ vencedora de um
prémio respeitado no campo do jornalismo e da literatura.

Esse novo status atingido pelas histérias em quadrinhos, possibilitado por
Crumb, Eisner e Spiegelman, entre diversos outros quadrinistas, formou um cenario
favoravel para o surgimento de HQs nas quais 0s autores e as editoras pudessem
buscar conteldos mais maduros, seja em HQs de ficcdo (como Sandman e
Watchmen) até HQs ndo ficcionais, que abrangem o género biografico e
autobiografico principalmente. Este segundo que conta com obras j4 consideradas
essenciais como Persépolis, de Marjane Satrapi, Gen Pés Descalcos, de Keiji
Nakazawa e Fun Home, de Alison Bechdel. Mas as HQs néo ficcionais abrangem um
tipo de uso dos quadrinhos tdo especifico quanto pouco compreendido: o jornalismo
em quadrinhos.

Sendo um novo formato de apresentacao da reportagem, o jornalismo em
quadrinhos é um termo recente que passou a ganhar notoriedade com a obra do
jornalista maltés radicado nos Estados Unidos Joe Sacco, Palestina, Uma Nacao

Ocupada, lancada em janeiro de 1994. A reportagem de Sacco é movida pelo tom
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investigativo, mas ndo segue os padrdes jornalisticos tradicionais. O jornalista
humaniza historias, ndo apenas ao utilizar uma linguagem coloquial, mas ao aplicar a
linguagem dos quadrinhos ao fazer jornalistico (GOMES, 2010, p. 18).

Para Ramos, o grande trunfo para a notoriedade de Sacco é

(...) o dominio da arte desenhar e a formacao em jornalismo ajudaram a
singularizar o profissional, que soube aliar as duas técnicas em suas
producdes. De inicio, eram relatos jornalisticos mais subjetivos e opinativos,
possivelmente heranca do estilo autobiografico presente em seus trabalhos
(RAMOS, 2016, p.198).

A linguagem dos quadrinhos é habitualmente associada a ficcdo, enquanto
a reportagem, por sua vez, € encarada como realidade. Nesta associa¢do, 0 uso
conjunto dessas linguagens ainda ndo € consolidado (ainda que venha ganhando
espaco nos ultimos anos, inclusive por tornar-se objeto de estudo na academia).
Nesse terreno hibrido se localiza o jornalismo em quadrinhos, “o resultado € um
produto estético que ndo se afasta do carater profissional do fazer jornalismo, mas
também ndo descarta o valor estilistico e potencialmente comunicativo das imagens
dispostas em quadrinhos” (GOMES, 2010, p. 20).

Apesar da grande contribuicdo de Joe Sacco para o fortalecimento e
reconhecimento do jornalismo em quadrinhos, Sacco n&o foi o primeiro a utilizar a
aliar a arte sequencial para relatar acontecimentos. Ao apontar sua obra como 0 marco
inicial do jornalismo em quadrinhos corre-se o risco de repetir a mesma tradicdo que
considera The Yellow Kid como o primeiro quadrinho. Sacco, como Outcault,
conceberam obras importantes para a consolidacao da linguagem dos quadrinhos sob
aspectos diferentes. Contudo as raizes do jornalismo em quadrinhos sdo mais
profundas.

De fato, a relagdo entre as histérias em quadrinhos e jornalismo sempre foi
muito proxima. Como ja visto, os quadrinhos tém nas paginas dos jornais da virada do
século XX um local onde se estabilizaram como linguagem reconhecida pelo publico
e a partir do qual conseguiram se consolidar como meio de comunicagao de massa.
Nessas mesmas paginas, passaram de distracdo para as massas para critica social e
politica, com o género da charge aponta como charge, definida como “um texto de
humor que aborda algum fato ou tema ligado ao noticiario” (RAMOS, 2007, p. 23).

No Brasil, encontramos o exemplo de Angelo Agostini, italiano radicado no

Brasil, que noticiou o descarrilamento de um trem para o jornal paulista “O Cabriao”
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em 17 de setembro de 1865. O formato da noticia néo trazia texto de apoio, contanto
apenas com as ilustracdes e as legendas. Nelas, |é-se 1. Estrada de ferro. 2. Queda
do trem na vala da varzea. 3.Primeiros socorros aos feridos prestados pelos frades do
Seminério (RAMOS, 2016).

Figura 14 - Acidente de trem noticiado por Angelo Agostini em 1865.

ESTRADA 1l i FERRO.

Queda, do trem na vala da varzea.

Fonte: RAMOS, Paulo. Enquadrando o Real. Sdo Paulo: Criativo, 2016, p. 213

Vale lembrar que antes da popularizagcdo da fotografia e do avanco
tecnologico que permitiu sua insercao nas paginas dos jornais, estes utilizavam as

ilustracbes como recursos imagéticos para narrar 0os acontecimentos. O jornal
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britAnico The lllustrated London News® é um exemplo. A publicacdo que comecou
como semanario em 1842 com imagens em preto e branco e em 1855 publicou a
primeira verséo com ilustragdes coloridas.

O pintor Constantin Guys atuou como ilustrador para o semandrio inglés,
onde foi correspondente na Guerra da Crimeia (1853-1856). Outro artista que
trabalhava para o jornal era Melton Prior®, artista grafico que deu nome ao instituto
alemao localizado em Dusseldorf, especializado no resgate histérico da reportagem
desenhada (PAIM, 2013).

Figura 15 - Batalha de Balaklava ilustrada por Constatin Guys, em 25 de outubro de 1854.

Fonte: http://phlit.org/press/?p=1079/ Acesso em: 07 de abril de 2017.

Trazendo para tempos mais proximos, ha ainda quem aponte a obra
Brought to Life, de 1988, como um dos casamentos entre jornalismo e quadrinhos. Na
época, por falta de melhor classificacéo, foi identificada como um docudrama gréafico
e contava com duas historias. A primeira, Shadowplay: The Secret Team, de autoria
de Alan Moore e Bill Sienkiewicz, se debruga sobre a historia da CIA e seu
envolvimento com figuras como Augusto Pinochet e em episoddios como a Guerra do
Vietna . A segunda histéria, de Joyce Brabner e Thomas Yeates, Flashpoint: The LA
Penca Bombing, fala sobre o bombardeio ocorrido durante a guerra civil da Nicaragua
em 1984.

As obras reconhecidas sob o selo do jornalismo em quadrinhos

frequentemente abordam assuntos pouco ou brevemente mencionados pela grande

5 http://www.iln.co.uk/heritage
6 http://www.meltonpriorinstitut.org/
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midia. Relatos de guerra e das pessoas diretamente afetadas por conflitos sdo temas
recorrentes. A perspectiva abordada, em geral, é a do individuo ou grupo oprimido.
No prefécio de Notas sobre Gaza, reportagem sobre o massacre de palestinos nas
cidades de Khan Younis e Rafah na década de 1950, Joe Sacco aponta que ndo havia
nada escrito em inglés sobre o episddio e os relatérios oficiais da ONU diziam pouco
sobre os episodios. Os registros oficiais eram escassos e 0 jornalista optou, como
prioridade, “registrar os relatos de testemunhas palestinas” (p. VIIl, 2010), mesmo que
influenciado pelo desgaste da memodria, o ponto de vista das vitimas foi o principal
recurso para Sacco.

Rocco Versaci observou que o jornalismo em quadrinhos possui “uma
sinceridade superior a dos meios convencionais, ja que a marginalidade do meio lhe
permite transmitir verdades silenciadas ou manipuladas por interesses econémicos na
imprensa geral” (VERSACI, apud GARCIA, 2012, p. 275). Garcia (2012) aponta que
€ como se as grandes reportagens fossem feitas para si mesmo, ndo para instituicbes
ou veiculos jornalisticos, tendo liberdade para aplicar a subjetividade do new
journalism em suas paginas, “em especial a colocagdo em primeiro plano da
perspectiva individual como consciéncia organizadora” (MERINO, 2003, apud Garcia,
2012, p. 275).

Podemos afirmar que, nesse sentido, a combinacdo da HQ com o
jornalismo é uma das estratégias que pode vencer algumas limitacdes que barram o

acesso aos fatos, como

(...) censuras artificiais, as limitacdes do contato social, a relativa falta de
tempo disponivel diariamente para prestar atencéo nos assuntos publicos, a
distorcdo emergente devido aos eventos que precisam ser comprimidos em
mensagens muito breves, a dificuldade em fazer um pequeno vocabulério
expressar um mundo complicado, e finalmente o temor de enfrentar aqueles
fatos que parecem ameacar a rotina estabelecida das vidas humanas
(LIPPMANN , 2008, p. 41).

Mesmo podendo representar um artificio bastante importante do fazer
jornalistico e ter exemplos de utilizacdo datados de séculos atras, essa unido com a
linguagem dos quadrinhos é incipiente enquanto modelo reconhecivel e, portanto,
como dito, pouco compreendido. Um dos problemas identificados € justamente a

tentativa de colocar sob a mesma denominagdo uma juncdo de linguagens cujos

produtos n&o séo tao simples.
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Para entendermos melhor como o jornalismo em quadrinhos funciona na
pratica e identificar melhor O Fotégrafo dentro dessa juncéo, vamos nos apropriar das
reflexdes de Ramos (2016) e apontar exemplos, no intuito de delimitar com mais
precisao alguns dos pontos de contato entre jornalismo e quadrinhos, apesar de ser
uma combinacéo fluida, como todo hibridismo. O autor aponta que além do jornalismo
em quadrinhos, também existem outras formas de associacdo entre esses dois
campos. O jornalismo com quadrinhos, o jornalismo sobre quadrinhos e os quadrinhos
com jornalismo.

O que aparenta ser apenas um jogo de palavras € um raciocinio que
permite trazer para a luz utilizaces da linguagem dos quadrinhos pelo jornalismo que,
de outra forma, ndo seriam categorizadas dentro do grande ré6tulo do jornalismo em
quadrinhos - ou mesmo seriam lembradas.

As duas ultimas associacbes ndo serdo aprofundadas, pois ndo fazem
parte do nosso recorte, mas valem a mencao. Como fica aparente, o jornalismo sobre
quadrinhos diz respeito a um tipo especializado de jornalismo, que busca noticiar fatos
relacionados as HQs. Ramos (2016) critica a aparente resisténcia da grande imprensa
com esse setor, a medida em que a existéncia de jornalistas (e veiculos) para outras
manifestacdes culturais como cinema, teatro e musica é comum.

Quadrinhos com jornalismo € uma combinacdo que povoa o imaginario do
leitor de HQs gracas a personagens como Super-Homem e seu alter ego, o jornalista
Clark Kent, bem como o fotojornalista Peter Parker, o Homem-Aranha, e o repoérter
belga Tintim. Essas historias trazem tanto a representacdo que é feita da figura do
jornalista, como também uma reflexdo sobre a ética na profissdo e o envolvimento do
jornalista durante a cobertura, a exemplo de Peter Parker fotografando a si mesmo
como Homem-Aranha para vender as fotos ao Clarim Diario (RAMOS, 2016)

As duas associacfes mais relevantes para esta pesquisa, jornalismo em
quadrinhos e jornalismo com quadrinhos, podem se confundir. Por esse motivo,
aprofundaremos seus conceitos no intuito de distingui-los e explorar exemplos de
cada uma delas.

No caso do jornalismo com quadrinhos, elementos da linguagem dos
guadrinhos séo incorporados, como o baldo, a onomatopeia e o recordatorio. Ramos
(2016) assinala que neste caso a balanca pende mais para o lado do jornalismo,
mesmo assim, podemos encontrar niveis de gradacdo nessa apropriacao, indo da

insercédo de um Unico elemento da linguagem dos quadrinhos em alguma imagem ou
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recurso visual, até situacbes em que a histéria contada se assemelha mais a uma
historia em quadrinhos de fato. Contudo, esses casos geralmente séo de reportagens
em texto que vem acompanhadas de recursos imagéticos, onde os elementos dos
quadrinhos séo incorporados.

Outra utilizacdo da linguagem dos quadrinhos nessa categoria € a de
reconstituicdo de crime ou de narracdo de julgamentos onde a presenca de cameras
fotogréficas é proibida. No primeiro caso, podemos exemplificar com o episddio do
assassinato de Eliza Samudio pelo ex-goleiro do Flamengo, Bruno. A reconstituicdo
foi feita em forma de galeria de imagens pelo site Uol. No segundo caso, com 0
julgamento do casal Nardoni, acusados de matar a filha Isabella, em 2010, publicado

pelo jornal O Estado de S. Paulo.

Figura 16 - Reconstituicdo do assassinato de Eliza Samudio.

21h31

Fonte: https://noticias.uol.com.br/album/100826bruno_album.htm#fotoNav=6. Acesso em 07 de abril de 2017.

Retornando ao jornalismo em quadrinhos, Ramos (2016, p. 226) identifica
como sendo uma “expressao utilizada para sintetizar casos em que géneros utilizados
pela imprensa (reportagem, entrevista etc.) sdo produzidos na forma de histérias em
quadrinhos”.

Quando se fala da obra de Joe Sacco, costuma-se dizer que ele produz
jornalismo em quadrinhos. Contudo, conforme exposto, o jornalismo em quadrinhos &
apenas uma das formas de associacao entre jornalismo e quadrinhos. Isso acontece
porque dentro do jornalismo ha diversas formas de relatar os fatos, dos textos
informativos ao opinativos. Ao mesmo tempo, € incerto afirmar que o termo constitua

um género do jornalismo ou dos quadrinhos.
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McCloud (1995) encara os quadrinhos como uma linguagem autbnoma,
isso exige dissociar a forma e do conteudo ao dizer que essa linguagem, assim como
diversos outros meios, sdo um recipiente que pode conter uma vasta quantidade de
assuntos, ficcionais ou ndo. Os quadrinhos comporiam um campo proprio que poderia
abarcar ou estabelecer conexdes com diversos temas. Ou mesmo com outros
campos, como 0 cinema, a literatura e a propria fotografia. Da mesma forma, as
historias em quadrinhos podem abarcar diversos géneros do jornalismo como noticia,
reportagem, coluna, editorial, artigo ou resenha, adaptando-os a seus mecanismos
internos e potencialidades (RAMOS, 2016)

De fato, o desconhecimento tedrico sobre a linguagem dos quadrinhos
permite que, em andlises descontextualizadas, o tipo de reportagem realizada por
Sacco seja caracterizada como um novo género jornalistico. H4 de fato uma
reconfiguracdo de uma das muitas praticas jornalisticas em funcdo de uma nova
midia. Entretanto, os quadrinhos sdo uma plataforma que permitem abarcar
manifestacbes de qualquer natureza, inclusive géneros do jornalismo, como a
reportagem, adaptando-os a linguagem das HQ’s e utilizando sua linguagem e
potencialidades (SOUZA JUNIOR, 2009).

Portanto, assim como nas obras de Sacco, o género que ganha especial
atencdo no jornalismo em quadrinhos € a reportagem, justamente por permitir ao
repOrter mais liberdade nesse processo de unir o ato de informar e o de contar
historias.

Uma caracteristica muito encontrada nesse tipo de obra é o uso da
estratégia de relato. “Os relatos tém se popularizado tanto pelo diferencial do modo
como as reportagens sao narradas quanto pela temética delas, voltada a intencéo dar
vOz as pessoas que vivem em regides de conflito” (RAMOS, 2016, p.198).

Uma segunda caracteristica € o formato. A primeira reportagem em
quadrinhos de Joe Sacco, por exemplo, foi publicada originalmente em nove nimeros
na forma de minissérie, mas ganhou notoriedade no formato livro. Assim como a
ganhadora do Pulitzer, Maus. O Fotografo, por sua vez, segue essa linha, apesar de
lancado em trés volumes. A opcao de dividir a historia em trés partes pode ter se dado
pela escolha do projeto grafico, que ficaria prejudicado se editado em um Unico

volume, que ficaria muito extenso.
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Além disso, mesmo sendo produzidas com o uso de uma linguagem muito
associada ao publico infantil ou mesmo ao entretenimento, em especial dos super-

herais,

(...) a apropriagdo do formato livro, vinculado culturalmente como sendo
portador de um bem intelectualmente relevante, e a associagdo do contetdo
com a instituicdo jornalistica ajudaram a dar uma autoridade maior as
productes de Sacco (RAMOS, 2016, p. 198).

Indo além das reportagens em quadrinhos, encontramos a utilizacdo de
outros formatos. A resenha é um deles. No caso abaixo, temos as impressoes de
Rafael Grampa sobre o show de Bob Dylan em S&o Paulo. A resenha foi publicada no
site do jornal Folha de S. Paulo. O musico vetou a presenca de jornalistas e fotografos
na apresentacdo. Logo, assim como no caso dos julgamentos onde ndo se pode
fotografar, a saida de utilizar a linguagem dos quadrinhos foi conveniente. Por se tratar
de uma apresentacdo artistica contada por meio da resenha, que baseia-se nas
impressdes de um profissional que presenciou o momento, as possibilidades artisticas

dos quadrinhos também vém a calhar.
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Figura 17 - Resenha do Show de Bob Dylan feita por Rafael Grampa.

O TOM AZUL AVEOU QUE ERA BLLES.

A MESCLA COM O AMARELO LEMBROU
UM FLME OF DARIO ARGENTO.

Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2012/04/1079945-rafael-grampa-relata-em-quadrinhos-show-do-bob-dylan-em-
sp.shtml. Acesso em junho de 2017.

No contexto nacional, ha principalmente quatro jornalistas que publicam
conteudo em quadrinhos na grande midia e se destacam, Alexandre de Maio, Robson
Vilalba, Augusto Paim e Carolina Ito. Vilalba ganhou notoriedade com suas
reportagens produzidas para o jornal Gazeta do Povo. Sua série “Patria Amada,

Brasil” composta de oito histérias aborda os 50 anos da ditadura militar no Brasil.
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Publicada em abril de 2014, foi vencedora do prémio Vladimir Herzog de Anistia e
Direitos Humanos na categoria Arte e, em 2015, foi transformada no livro Notas de um

tempo silenciado.

Figura 18 - Pagina da reportagem ‘Patria Amada, Brasil’, de Robson Vilalba, publicada em 05/04/2014
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Fonte: http://www.gazetadopovo.com.br/vida-publica/especiais/50-anos-do-golpe-de-1964/salvadores-da-patria-
8ogxw2xzsOm8bj8sebhnsgkem. Acesso em 07 de abril de 2017.

Alexandre de Maio produz reportagens com forte influéncia da cultura hip
hop e abordando temas sociais. Além da reportagem sobre a Cracolancia para a
Revista Férum, como mostrado na figura 11, de Maio ja abordou, entre outras pautas,
0 tema da exploragdo sexual infantil em reportagem para a agéncia Publica, a qual
ganhou o prémio Tim Lopes de Jornalismo Investigativo em 2013. Augusto Paim, por

sua vez, € um dos pioneiros desse campo no pais e é também pesquisador da area.
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Ja publicou conteudo no site internacional The Cartoon Movement. De Maio e Paim
costumam trabalhar em parceria com outros profissionais. Para a reportagem So
Close Faraway, Paim ficou responséavel pelo roteiro, que contou com a arte de Bruno
Ortiz e interatividade de Mauricio Piccini.

Carolina Ito apura e desenha suas reportagens, geralmente publicadas na
Revista Trip!. A jornalista ja fez a cobertura da Parada do Orgulho LGBT em Sé&o
Paulo, entre outros temas, e é criadora da pagina Jornalismo em Quadrinhos no
Facebook, que relune trabalhos de diversos autores do Brasil e do mundo.

Figura 19 - Trecho da reportagem de Carolina Ito sobre cultura maker para Revista Trip!”
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Fonte: http://revistatrip.uol.com.br/trip/reportagem-em-quadrinhos-movimento-maker-faca-voce-mesmo

Fora do Brasil, podemos apontar os exemplos de Dan Archer e Matt Bors
como artistas graficos influentes. Archer publica suas reportagens em seu site

pessoal®, onde conta que

(...) produz quadrinhos sobre uma ampla gama de temas referentes a justicas
social, desde a falta de moradia até o trafico de pessoas, utilizando o desenho
como meio de proteger a identidade dos entrevistados e assegurar que suas
histérias alcancem um publico mais amplo (ARCHER).®

A reportagem mostrada na figura conta com algumas fotos de minha autoria e esta na integra nos anexos

8 http://www.archcomix.com
® Tradug&o nossa. Disponivel em http://www.archcomix.com/about/. Acesso em 07 de abril de 2017
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Ja Bors é editor do The Nib'?, site colaborativo que traz publicacdes diarias
com temas politicos, contando com submiss@es de diversos artistas e jornalistas. Matt
Bors foi finalista do Prémio Pulitzer em 2012 por seu trabalho com quadrinhos e ja foi
publicado no The Guardian, The Intercept, The Nation entre outros.

Além desses dois exemplos, o campo do jornalismo em quadrinhos conta
também com o site Cartoon Movement!!, fundando por Thomas Loudon e Arend Jan
van den Beld, € uma plataforma colaborativa global que publica o trabalho de HQ-
reporteres de diversos paises, cujo lema é There is more than one thruth (H&4 mais de
uma verdade); e com a revista trimestral francesa La Revue Dessinée!?, fundada em
2013 por meio de financiamento coletivo.

Em reportagem publicada no ljnet, a editora-chefe da La Revue Dessinée,
Amélie Mougey, fala sobre a unido entre jornalismo e quadrinhos:

Uma narrativa co-construida nasce destas duas abordagens com um
imperativo do jornalista de ser fundamentado na realidade, enquanto o artista
de quadrinhos puxa para mais histéria para envolver o leitor. (...) Entdo
terminamos com histérias em que ambos aprendemos algo e nos deixamos
levar como em um quadrinho, romance ou objeto mais cultural (MOUGEY,
2013).18

Percebe-se que o uso da linguagem dos quadrinhos em territorio
jornalistico tem aumentado, especialmente no meio digital, que permite a construcédo
de galerias de imagens, utilizacdo de animacfes e espaco mais flexivel. Entretanto,
formatos mais tradicionais como o jornal e a revista ainda sdo meios possiveis para o
jornalismo em quadrinhos, com especial atencao ao formato livro, como ja foi exposto.

A partir desses exemplos, podemos entender também que o jornalismo
pode se utilizar dos quadrinhos mais frequentemente, de forma mais ou menos
equilibrada, além de ajudar a identificar o uso que ja é feito dessa linguagem nessa
outra configuracdo de hibridismo.

Isso torna mais claro que ndo apenas a obra de Joe Sacco, mas também
nosso objeto de estudo, O Fotdgrafo, seriam mais bem definidas sob o termo
reportagem em quadrinhos ao invés de apenas a terminologia ampla de jornalismo

em quadrinhos, que pode incluir a entrevista, a resenha, entre outros formatos. O

10 http://www.thenib.com

1 https://www.cartoonmovement.com

12 http://www.larevuedessinee.fr

13 https://ijnet.org/pt-br/blog/aproveitando-o-poder-dos-quadrinhos-no-jornalismo?platform=hootsuite. Acesso em 07 de setembro
de 2017
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Fotografo pode trazer caracteristicas distintas em relacdo as obras de Sacco, como
um tom autobiografico mais presente e maior envolvimento, porém vemos também a
presenca de técnicas de apuracao, principalmente da entrevista. Ao mesmo tempo,
as fotografias foram feitas do ponto de vista de um reporter fotografico, para fins
jornalisticos. Trata-se, portanto, de um relato noticioso sobre um pais em guerra e as
acOes de uma ONG nesse territorio, tendo implicacdes sociais e politicas com alto

valor-noticia.
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3. METODOLOGIA

Como observado no capitulo anterior, a obra O Fotografo: uma viagem ao
Afeganistdo apresenta inovagdes no uso da linguagem dos quadrinhos que
constituem o objeto dessa pesquisa. A juncdo de fotos e desenhos em uma narrativa
sequencial ndo € uma estratégia recente e tem sido utilizada das mais diversas
maneiras e com diferentes propositos. Apesar disso, a tatica de aliar a
sequencialidade tradicionalmente encontrada das histérias em quadrinhos
construidas com desenhos, e a sequencialidade inerente do processo fotografico -
encontrado mais claramente nas folhas de contato caracteristicas da fotografia
analogica - constitui um hibridismo no qual o relacionamento entre desenho e foto é
diferenciado.

Acreditamos que se a mesma histéria fosse contada somente com as
fotografias ou somente com os desenhos, ela seria diferente. O imbricamento de
imagens com naturezas distintas constréi algo que nao seria possivel obter apenas
com uma delas. Além disso, percebe-se que o produto final € maior do que soma das
partes, indo além de uma simples juncao.

Essa é uma caracteristica importante e que justifica a pesquisa que se
desenvolve a partir de tal histéria em quadrinhos, cujos elementos apresentam
também diversos caminhos possiveis de analise. Contudo, destes multiplos caminhos,
destacamos e analisamos o hibridismo como a caracteristica chave, justamente por
se tratar de uma estratégia pouco utilizada, mas muito frutifera na construcdo de
narrativas, sejam elas ficcionais ou nao.

Tendo em vista esse casamento pouco frequente, a inquietagdo mais
imediata € compreender como esse relacionamento se concretiza na obra, em que
momentos a fotografia toma a frente, em que casos o desenho é utilizado, como foram
distribuidos ao longo da narrativa e como as caracteristicas intrinsecas de suas
linguagens influenciam na histéria.

Aléem disso, € possivel perceber que a linguagem dos quadrinhos permite,
sem modificagdes em seu elemento primordial, a utilizagdo de diferentes tipos de
imagem. Esse é o0 ponto de partida. Nesse caso, o objeto abarca dois tipos de
imagens: fotografia e desenho, operando em um espaco compartilhado e de forma

solidaria, a servico de uma mesma narrativa.
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Portanto, o problema de pesquisa trabalhado é: quais sdo os efeitos de
sentido decorrentes da interseccao da fotografia e do desenho em O Fotégrafo?

Assim, este estudo se propde a investigar como essa solidariedade é
construida pelos autores, se ela é afetada pela mudanca constante de modalidade
imagética, além de como uma imagem influencia na narrativa e em relacdo uma a
outra.

Para tanto, é preciso escolher uma Metodologia adequada de modo a
oferecer Teorias & Parametros Metodologicos adequados a esta andlise e a sua
construcdo; descrever detalhadamente, bem como integrar a tal teoria os Materiais e
Procedimentos pertinentes a este objeto; e, por fim articular o Detalhamento das

Categorias de Andlise Metodoldgica que possam viabilizar a investigacao.

3.1. Teorias e Parametros Metodoldgicos

Ha uma série de indagacdes e inquietacdes iniciais que visamos articular e
buscar uma resposta a partir desta investigacao, e para tanto, € necessario nos apoiar
em uma metodologia que possa contemplar e abordar adequadamente essas
guestdes. Por exemplo, serd que podemos identificar, predominantemente, em que
momentos da narrativa é utilizada a foto e em que momento entra o desenho a partir
do que é construido nessas imagens? Ha uma diferenca clara? E mais, como isso
constitui uma ideia de continuidade e de totalidade, lembrando da solidariedade
icbnica?

Nossa abordagem serd quantitativa-qualitativa, de modo que possamos
quantificar as informacdes e dados relevantes presentes na obra, classificando-as e
preparando-as para a analise que se segue, descritivo-interpretativa interpretando os
dados de maneira indutiva.

Com isso, esta € uma investigacdo descritiva que objetiva detalhar e
pormenorizar as caracteristicas dos fendbmenos presentes e pertinentes a obra O
Fotografo: uma historia no Afeganistéo, utilizando as variaveis quantificadas, obtidas
a partir da observacgéo detalhada da obra para proceder a uma Analise do Conteudo
da obra de modo a estabelecer e inferir as relagcoes de solidariedade entre desenho e
foto, como supramencionado.

A analise de conteudo é
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(...) uma técnica de investigacdo que através de uma descricao objetiva,
sistematica e quantitativa do contetdo manifesto das comunicagfes que tem
como finalidade a interpretacdo dessas mesmas comunicagdes (BARDIN,
2009, p. 38).

Essa técnica visa a “inferéncia de conhecimentos relativos as condic¢des de
producado (ou eventualmente, de recepc¢éo), inferéncia esta que recorre a indicadores
(quantitativos ou ndao)” (BARDIN, 2009, p. 40).

A andlise de contetdo dessa pesquisa apoia-se em elementos constitutivos
da obra, tentando mapear seus mecanismos internos engendrados na construcao de
sentido da narrativa por meio das imagens utilizadas nela.

Tradicionalmente aplicada a pesquisas cujos objetos correspondem a
producdes textuais, a utilizacdo para investigar imagens pode ser vista com ressalvas.
Essas comunicacbes, para P. Henry e S. Moscovici (apud BARDIN, 2009, p. 34)
compdem um campo amplo “tudo o que é dito ou escrito é susceptivel de ser
submetido a uma analise de conteudo”. Contudo, apds afirmarem isso, os autores
excluem “do campo de aplicacdo da analise de conteudo tudo o que nao é
propriamente linguistico, tal como filmes, representacdes pictdricas, comportamentos
(considerados simbdlicos) etc” (apud BARDIN, 2009, p. 35).

Bardin (2009, p. 38) explica essa ressalva, pois durante o processo de
delimitacdo das unidades de codificacdo, a imagem levantaria problemas, sendo, pois,
“‘indivisivel por natureza” para a autora. Ao mesmo tempo, reflete que “parece dificil
recusar-se ao vasto campo das comunicac¢des nao linguisticas [...] os beneficios da
analise de conteudo” (BARDIN, 2009, p. 35).

As dificuldades presentes, a partir desse cenario, sdo que “quanto mais o
cadigo se torna complexo, ou instavel, ou mal explorado, maior tera de ser o esforco
do analista, no sentido de uma inovagdo com vista a elaboragédo de técnicas novas”
(BARDIN, 2009, p. 34).

Em meio a esse embaraco em torno das producfes imagéticas, Casadei
(2015) reflete que ha possibilidades para essas delimitacdes e propde aliar as técnicas
de composicéo imagética a analise de conteudo.

Tal proposta metodoldgica tem como ponto de partida o isolamento das técnicas de
composicao imagética, tomando-as como elementos privilegiados de categorizagéo (...)
Trata-se de uma possibilidade de dividir e organizar a imagem a partir de pardmetros
claros e organizados de analise. (CASADEI, 2015, p. 2)
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Mascelli (2010) defende a composicédo imagética como “a disposigao de
elementos visuais para formar um todo unificado e harmonioso” (MASCELLI, 2010, p.
227) ou ainda “como a disposi¢ao agradavel de atores e objetos no cenario, ou como
uma divisdo de espago” (MASCELLI, 2010, p. 279). Para ele,

O segredo de uma boa composicdo pode ser explicado em uma palavra: simplicidade.
Uma composicdo complicada ou carregada, ainda que obedeca a todas as regras de boa
composi¢ao, nao sera tao efetiva quanto uma simples”. Porém, adverte que “simplicidade
ndo implica em austeridade. Uma composi¢cdo simples € econdmica no uso de linhas,
formas, massas e movimentos; tem apenas um centro de interesse; tem um estilo unificado
que integra, de maneira harmoniosa, os angulos de cadmera, a iluminagéo e os valores
tonais de cor. (MASCELLI, 2010, p. 278)
Essas técnicas sdo ferramentas Uteis para gerar o efeito de sentido
desejado pelos autores na narrativa. Forma e contetdo estao interligados, ou seja, o
uso de determinada técnica de composicao esté intimamente relacionado ao efeito de
sentido que se quis transmitir na imagem e indicam as escolhas feitas pelos autores.
Casadei aponta ainda, que o uso das técnicas de composicdo é

adequados, pois

Se, em producdes textuais, a andlise de conteldo alicerca-se em uma tradicdo dos

estudos linguisticos na qual os textos podem ser divididos em unidades de significacdo

menores tais como palavras e frases, a andlise de conteddo da imagem deve fazer
referéncia a delimitacbes e recortes que considerem uma gramatica propriamente

imagética de representacdo. (CASADEI, 2015, p. 2)

Para os propositos dessa investigacdo, o esquema metodoldgico proposto
por Casadei (2015) foi adaptado, pensando que a autora utilizou o procedimento na
analise de fotografias jornalisticas e demonstrado sobre quatro capas da revista Veja!
gue retratavam o papa Francisco. Apesar de comporem um corpus de mais de uma
imagem, nao configuram uma sequencialidade. Além disso, a corpus desta pesquisa
€ muito superior em volume, e por esta razdo foram selecionadas e recortadas
algumas poucas categorias de analise, tendo em vista o grande volume de unidades
de registro. Como corpus, selecionamos uma quantidade de péaginas significativas
gue, estatisticamente, representam o todo, uma amostra de 77 paginas de um total de
247. Isso foi feito para reduzir o volume de dados de modo que a contagem pudesse
ficar mais precisa e ser feita com mais atengcéao, sem perder sua validade.

Na decomposi¢cdo do material, processo da analise de conteudo, h4 a
escolha delimitacdo das unidades de registro e das unidades de contexto. A primeira

se refere a “unidade de significagcdo a codificar e corresponde ao segmento de



74

conteudo a considerar como unidade de base, visando a categorizacdo e a contagem
frequencial” (BARDIN, 2009, p. 130). Ja a unidade de contexto é superior a unidade
de registro, “serve de unidade de compreensao para codificar a unidade de registro e
corresponde ao segmento da mensagem, cujas dimensdes sdo 6timas para que se
possa compreender a significacdo exacta da unidade de registro” (BARDIN, 2009, p.
133). Sado como a frase para a palavra.

Para os propésitos especificos dessa pesquisa, isolamos a unidade minima
do quadro, de desenho ou fotografia, correspondendo a unidade de registro.

Ainda, defendemos que embora isoladas de acordo com os métodos
previstos na analise de conteudo, as imagens da obra séo solidarias entre si e ndo
apenas lidas como um apanhado de fragmentos dispostos na pagina, mas como um
todo coeso ao mesmo tempo, e buscamos compreender melhor o relacionamento das
duas modalidades trabalhadas na narrativa. Para isso, utilizamos a classificacdo de
enquadramentos proveniente do cruzamento entre os tipos elencados por dois
autores, Cagnin (2014) e Barbieri (2017). Isso porque ha grandes variacdes de tipos
de planos de um autor para outro, portanto, consideramos pertinente buscar os tipos
de planos que melhor se encaixa aos propositos desse estudo. Nessa categoria, as
unidades de contexto correspondem a fotografia ou ao desenho.

Além do enquadramento, aplicaremos as transi¢cées pensada por McCloud
(1995) de modo a mapear as transicoes de foto para foto (1), de desenho para
desenho (2), de foto para desenho (3) e de desenho para foto (4), encontros que
correspondem as unidades de contexto nessa categoria, buscando identificar se ha
uma diferenca clara ha maneira como a narrativa progride, dependendo da imagem
utilizada, e de como esse imbricamento imagético se da nesses termos. Com isso, a
intencdo é mapear a proporcao (quantitativamente) em que cada imagem aparece em
cada na obra como um todo.

Os dados obtidos a partir disso serédo cruzados para gerar um panorama
do relacionamento entre fotografia e desenho, que sera apresentado em detalhes no
capitulo seguinte, de anélise e resultados.

Por isso, mesmo que em um primeiro momento 0s quadros sejam
decompostos em unidades, sua analise (qualitativa) sera feita sempre levando em
consideragcdo uma imagem em relagdo a outra, identificando tendéncias de construgéo

e escolhas das imagens, de modo a entender como o todo funciona.
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3.2. Materiais & Procedimentos

Os materiais desta pesquisa caracterizaram-se especialmente pela propria
obra, em sua versao brasileira, em 3 volumes, e um formulario de coleta de dados
guantitativos, impresso, com o qual foi realizada a coleta de dados por observacgao
visual da obra, em detalhes. A primeira versao considerava apenas trés tipos de plano,
0 que foi modificado posteriormente, ampliando essa categoria para seis tipos de
planos, conforme as necessidades da pesquisa. Os formulérios criados e por fim

utilizados encontram-se nos Apéndices desta dissertacao.
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Figura 20 - Formulario (Modelo) para Coleta de Dados por meio de observacao detalhada da obra

Numero de Quadros:
Nimero de Transigdes totais:
Transi¢Ges tipo 0 - (Semelhante a semelhante) :

FF: DD: FD: DF:

Transicdes Tipo | (Momento a Momento) :
FF: DD: FD: DF:

Transi¢des Tipo |l (Agso a Ag3o) :

FF: DD: FD: DF:
Transigdes Tipo lll (Sujeito a Sujeito) :

FF: DD: FD: DF:
Transi¢des Tipo IV (Cena a Cena) :

FF: DD: FD: DF:

Transi¢des Tipo V (Aspecto a Aspecto) :
FF: DD: FD: DF:

Transi¢do Linguagem (Foto\Desenho)

10

Contagem:
Pagina:

Quadros em Plano Geral (PG):

Quadros em Plano Médio (PM):

Quadros em Plano Detalhe (PD):

Tipo (Mcloud)

Quadros

T1

12

13

T4

15

T6

1.7

18

19

T10

T11

T12

T13

T14

T15

T16

Fonte: Elaboragéo propria.
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Figura 21 - Formulario (Preenchido apds observac¢éo) para Coleta de Dados por meio de observacao

detalhada da obra

N

Y,

Contagem: \/i
Pagina: 29

i M,
Numero de Quadros: % N
Nimero de Transigdes totais: 1/
Transi¢Ges tipo 0 - (Semelhante a semelhante) : Quadros em Plano Geral (PG):
FF: DD: FD: DF:
.......................... Quadros em Plano Médio (PM):
Transi¢des Tipo | (Momento a Momento) :
FF: DD: FD: DF: Quadros em Plano Detalhe (PD):
........... 2 -
Transi¢des Tipo Il (Agdo a Ac3o) : - f}
FF: DD: FD: DF: vc: £ 1
L bt SRSl WS 2 9 F
Transigdes Tipo Ill (Sujeito a Sujeito) :
FF: DD: FD: pr: { L9 9
Transi¢des Tipo IV (Cena a Cena) :
FF: DD: FD: DF:
......... : ~ N T
Transicdes Tipo V (Aspecto a Aspecto) : S
FF: DD: FD: DF: LA\
{
Transigdo Linguagem (Foto\Desenho) Tipo (Mcloud) Quadros
T0
T1
T2
13
T4
15
T6
T7
T8
19
T10
T11
112
T13
T14
T15
T16

Fonte: Elaboragéo propria.
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Utilizando os materiais previamente descritos, a primeira etapa consistiu
de, inicialmente, contabilizar a incidéncia da fotografia e dos desenhos, buscando
quantificar sua proporcéo para aprofundar a leitura inicial que aponta esse hibridismo,
a fim de melhorar o entendimento sobre ele.

A seguir, procurou-se identificar se ha diferencas notaveis na
representacdo da fotografia e do desenho na narrativa por meio da escolha de
enquadramentos, considerando que os planos séo escolhidos a partir da intencao do
que se quer comunicar em cada imagem, selecionando por exclusdo o que sera
enfatizado dentro do quadro. A categoria dos enquadramentos foi subdividida em seis
tipos de planos (explicados a seguir) e conta com duas unidades de contexto,
fotografia e desenho.

A terceira etapa buscou identificar a interacdo entre fotografia e desenho
por meio das transi¢cdes entre quadros, entendendo que a obra se trata de uma historia
em quadrinhos que unifica esses dois elementos englobando-os sob sua aldgica de
funcionamento. Ao todo, séo seis tipos de transicao, também submetidas a unidades
de contexto que, nessa categoria, somam quatro: transicbes entre foto e foto,
desenhos e desenho, fotografia e desenho e desenho e fotografia.

Ao investigar tais elementos pressupde-se que a fotografia e o desenho,
embora compreendidos em uma mesma narrativa, consistem de imagens movidas por
engrenagens distintas e que, portanto, produzem efeitos proprios. Fotografia e
desenho representam e constroem sentido de maneiras diferentes, seja por
caracteristicas internas inerentes a construcdo dessas imagens, seja por efeitos de

sentido construidos socialmente em torno dessas linguagens.

3.3. Detalhamento das Categorias de Anélise Metodolégica

A seguir, explicaremos como cada item das categorias, com seus

desdobramentos e aplicacoes.

3.3.1. Enquadramento

A primeira categoria analisa o enquadramento da cena fotografada ou

desenhada. Para Mascelli, o enquadramento € “o posicionamento do objeto filmado
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no quadro” (MASCELLI, 2010, p. 256). McCloud analisa que, na composi¢cdo das

imagens de uma histéria em quadrinhos,

(...) a escolha do enquadramento € o estagio em que vocé [o autor] decide de
gudo perto enquadrar uma acao para mostrar todos os detalhes pertinentes
ou 0 quanto recuar para que o leitor saiba onde uma acéo esta ocorrendo e,
talvez, proporcionar-lhe ao mesmo tempo a sensacéo de estar la. (MCLOUD,
2008, p. 19)

Barbieri (2017) explica que o processo de enquadramento €
necessariamente um processo de exclusdo. Deixa-se de fora do quadro aquilo que
nao se julga necessario. Do mesmo modo, se por meio do enquadramento escolhe-
se alguns objetos, excluindo outros, presume-se que had uma razdo para aquela
escolha ter sido feita; “o enquadramento destaca de alguma forma as figuras
engquadradas, reclamando sobre elas nossa atencédo e deixando que outras figuras
sugeridas eventualmente sirvam de fundo, de ambiente” (BARBIERI, 2017, p. 1812
de 4062). E completa que “o enquadramento acrescenta a imagem esse destaque:
transforma um fragmento de realidade em uma peca do discurso” (BARBIERI, 2017,
p. 1812 de 4062).

Diferentes autores elencam classificagfes especificas de planos de acordo
com parametros proprios. Escolhemos cruzar duas dessas classificacdes e elencar os
planos a partir delas. Assim, das classificacdes de Cagnin (2014) e Barbieri (2017),
retiramos seis planos que consideramos pertinentes e que mais se adequam ao objeto
em questdo. Séo eles, do mais aberto ao mais fechado:

e Plano Geral: Abrange a “localizagao geografica da cena onde vai se passar
a acao dos quadrinhos” (CAGNIN, 2014, p. 109), englobando personagens
e cenario.

e Plano Conjunto: Enquadra personagens de corpo inteiro, “sem mais
espacos acima das cabegas ou abaixo dos pés” (p. 108), mostrando pouco
do cenério ao redor.

e Plano Americano: Contém a imagem de personagens até a altura dos
joelhos.

e Plano Médio: Mostra o personagem até a altura do peito ou cintura.
Empregado em cenas de didlogos, permite mostrar a fisionomia e permite

perceber expressdes faciais.
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e Primeiro Plano: Um pouco mais fechado que o plano médio, enquadra o
personagem até pouco abaixo dos ombros. Também utilizado para mostrar
a expressao de personagens e cenas de dialogos, com um pouco mais de
énfase.

e Plano Detalhe ou Pormenor: é o close, compreende uma parte do rosto ou
um detalhe de um objeto. No caso de representar um detalhe do rosto,
“constitui um dos momentos intensos da narrativa e permite entrar em
contato com a personagem pelo seu aspecto mais atraente ou respulsivo
(...)” (CAGNIN, 2014, p. 106)

Os enquadramentos se relacionam intimamente com uma técnica de
producdo das histérias em quadrinhos também utilizada como categoria de analise:

as transicoes de quadro a quadro.

3.3.2. Transicdes

A partir da ideia de que as histérias em quadrinhos sdo movidas pela
conclusao exercida pelo leitor. McCloud (1995, 2008) elenca seis tipos de transicoes
entre quadros que podem aplicadas pelo autor na construcdo da narrativa em

qguadrinhos.

1. Momento a momento: uma Unica a¢do retratada em uma série de
momentos

2. Acdo a acdo: um unico sujeito (pessoa, objeto etc) em uma série de
acoes

3. Temaatema': uma série de sujeitos alternantes dentro de uma Unica
cena

4. Cena a cena: transi¢cdes entre distancias significativas de tempo e/ ou
espacgo

5. Aspecto a aspecto: transicdes de um a outro aspecto de um lugar,

ideia ou estado de espirito.

14 Nesta classificacdo foi escolhida a nomenclatura utilizada em Desvendando os Quadrinhos, apesar das citagées terem sido
retiradas do livro Desenhando Quadrinhos. Optamos por isso, pois os dois livros trazem tradugdes diferentes: tema a tema e
sujeito a sujeito, subject. no orginal Consideramos a primeira mais adequada, enquanto a segunda pode gerar confusdo ao abrir
margem para associar sujeito com “individuo” ou “pessoa”.
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6. Non sequitur: uma série de imagens e/ou palavras aparentemente néo
relacionadas e absurdas. (MCCLOUD, 2008, p. 15)

As transicbes de momento-a-momento “sdo uteis para retardar a acéo,
aumentando o suspense, capturando pequenas mudancas e criando um movimento
cinematografico na pagina” (2008, p. 16), sdo as que menos exigem conclusao.

As de acado-a-acdo “apresentam um unico tema em progressao” (1995, p.
70). Muito utilizadas em diversas HQs, “sdo conhecidos por sua eficiéncia. O
cartunista simplesmente escolhe um momento por acdo, de modo que cada quadrinho
contribua para levar o enredo adiante e manter o ritmo acelerado” (2008, p. 16).

As transigdes de tema-a-tema permanecem “dentro de uma cena ou ideia”
(1995, p. 71). Como o tipo anterior, sdo utilizadas para levar a histéria adiante,
“alternando os angulos para dirigir a atengao do leitor conforme o necessario”, por isso
se relacionam bastante com o enquadramento.

As cena-a-cena podem levar o leitor “ através de distancias significativas
de tempo e espago” (1995, p. 71). Elas ajudam “a contar uma histéria em extensdes
diferentes, permitindo ainda assim diversos intervalos de tempo e uma variedade de
locais” (2008, p. 17).

As transicOes de aspecto-a-aspecto paralisam o tempo e deixam que o
olho vagueie, sdo usadas “para criar uma forte sensacédo de local e de estado de
espirito” (2008, p. 17). Elas superam “o tempo em grande parte e estabelece um olho
migratorio sobre diferentes aspectos de um lugar ideia ou atmosfera” (1995, p. 72)

A Ultima é denominada non sequitur. Raramente encontrada, “embora
talvez ndo faca nada para levar a histéria adiante, tem desempenhado seu papel nos
quadrinhos experimentais, proporcionando ocasionais piadas absurdas de histérias
racionais” (2008, p. 17). Isso acontece, pois elas ndo constroem nenhuma associagao
l6gica entre os quadros. Mas apesar de nado oferecer sentido como 0s outros tipos,
“algum tipo de relagdo acaba se desenvolvendo. (...) Por mais diferentes que sejam,
elas passam a pertencer a um unico organismo” (1995, p.73).

Para entender, de modo geral, como essas transi¢des sao tradicionalmente
utilizadas em producdes de quadrinhos de diversos tipos, McCloud (1995) aponta
algumas caracteristicas a partir correntes das HQs de diferentes artistas e géneros ao
redor do mundo. Partindo do exemplo de Jack Kirby, que fez escola influenciando

diversos quadrinistas, o autor analisa um volume do Quarteto fantastico de 1966 e
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identifica o emprego da transicdo de acéo para acdo (65%), seguida de tema a tema
(20%) e cena a cena (15%) respectivamente.

Essa proporcdo que se assemelha a diversas historias em quadrinhos
americanas e europeias, mantendo poucas variagdes. Os exemplos védo de Contrato
com Deus, de Will Eisner, passando por X-Men #1, de Chris Claremont e Jim Lee, a
Click!, de Milo Manara. Essa predominancia das transicdes 2 a 4 ocorrem, pois esses
tipos “mostram as coisas acontecendo de forma eficiente” (MCCLOUD, 1995, p. 76) e
enquanto o tipo 1 exige varios quadros para mostrar uma acao, o tipo 2 faz isso com
somente dois quadros. Embora possa parecer que a transicdo de momento a
momento é pouco Util, ela pode ser ajudar a trabalhar o tempo de forma diferente na
narrativa, estendendo o tempo de uma agéo para gerar suspense por exemplo.

Entretanto, ha excecdes importantes que fogem a essa tendéncia. Osamu
Tezuka, expoente dos mangas, € um exemplo disso. O autor trabalha as transicées
de forma mais homogénea, utilizando os tipos 1 a 5. A transicdo de aspecto para
aspecto € uma caracteristica marcante dos mangas, dando um “clima ou sentido de
lugar”, no qual “o tempo parece parar’ (1995, p. 79). Da mesma forma que Kirby,
Tezuka € um autor de referéncia no Japao, influenciando diversos outros magakas®.
Logo, as caracteristicas encontradas em seus trabalhos sdo comuns em diversas
outras producdes.

McCloud (1995) assinala que a presenca da transicéao tipo 5 pode se dever
ao tamanho dos mangés. Publicados em antologias sdo superiores ao dos tradicionais
guadrinhos americanos e abrem margem para uma exploracdo mais detalhada da
narrativa, havendo menos pressao para mostrar muitos acontecimentos em um curto
espaco fisico.

Baseando-se nesse ponto, pode esperar-se que graphic novels também
apresentem esse tipo de transi¢do. Ainda, contudo, o autor arrisca a interpretar essa
diferenca pelas caracteristicas das narrativas da literatura ocidental e oriental.
Enquanto uma é comumente guiada pelo objetivo, sem muitas divagacfes, a outra
tem caracteristicas ciclicas e labirinticas, influenciando as narrativas encontradas nos
quadrinhos.

Qualquer que seja o principal motivo dessa diferenca entre quadrinhos

ocidentais e orientais, fica claro que as transicdes cumprem um papel no estilo da

15 Designagdo dada ao autor de quadrinhos japoneses.
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narrativa e na forma como ela desenvolve. Aplicar essa divisdo ao Fotégrafo pode
revelar a que tipo de corrente essa obra se assemelha, entre outras caracteristicas.

McCloud salienta que “esse tipo de categorizagdo € uma ciéncia inexata,
mas, usando nossa escala de transicdo, ndés comecamos a desvendar alguns
mistérios que cercam a arte invisivel da narrativa dos quadrinhos” (1995, p.74). Isso,
no entanto, ndo descredita sua pertinéncia e seu poder de revelar caracteristicas das
histérias em quadrinhos

E importante ter em mente que as categorias das transicdes e dos
enquadramentos, apesar de serem técnicas, ndo sdo completamente objetivas,
podendo gerar confusdo ao pesquisador na hora de classificar e levar a resultados
diferentes com base na subjetividade do que é representado na imagem. Contudo,
para minimizar possiveis erros, buscamos levar em consideracao dois critérios: o nivel
de concluséo e o contexto da narrativa, provido pelo texto.

Como explicado no capitulo 1, a linguagem dos quadrinhos &
predominantemente baseada no imagético, podendo existir HQs mudas. Contudo,
quando utilizado, o verbal compde um papel ativo para a narrativa. E o0 caso do nosso
objeto, portanto, para melhor identificar as transicées, o contexto narrativo foi levado
em consideracao por apontar e/ou reforcar a intencéo por tras das imagens utilizadas.

E importante também entender o papel vital da conclusdo nessa
classificacdo. Nota-se que as seis transi¢des classificadas por McCloud (1995, 2008)
estdo elencadas na ordem daquela que exige menor trabalho de concluséo, para a
gue exige maior empenho do leitor nesse aspecto. Portanto, compreender a conclusao
€ essencial para melhor identificar esse elemento.

Além disso, como ja observado, as transi¢cdes se relacionam intimamente
com a escolha de enquadramento, especialmente do tipo tema-a-tema. Esse fator
também foi considerado em caso de duvida ao longo do processo de contagem.

O uso das transicfes enquanto categoria de analise para a investigacao
das fotos e desenhos € (util, pois pode ajudar a indicar se ha diferenca no uso dessas
imagens, e, no caso de haver, quais as caracteristicas dessas diferencas para a
construcéo narrativa. Seriam as fotografias mais utilizadas para representar pessoas,
cenarios, acoes? E de que modo elas se relacionam entre si? Suas sequéncias
enaltecem sujeitos, aspectos ou momentos, por exemplo? Além disso, que tipos de
transicOes sdo utilizadas no encontro de fotografia e desenho, desenho e fotografia,

ou ainda apenas entre os desenhos? Ha de fato, uma diferenca palpavel?
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Da mesma forma, a observacao dos enquadramentos auxilia a identificacao
do que é privilegiado na imagem. Planos abertos séo utilizados para retratar cenarios
e/ou a relagdo de sujeitos dentro dele. Esse tipo de representacdo € mais aplicado na
foto, no desenho ou ndo hé distingdo clara entre ambos sob esse aspecto?

A composi¢ao imagética organiza elementos de maneira “que engloba tanto o
gue o publico pode ver, quanto a maneira pela qual somos convidados a vé-lo. Refere-
se a muitos dos elementos principais da comunicacéo pela imagem e a combinacao
por onde eles operam expressivamente” (GIBBS, 2006: 5 apud CASADEI, 2015, p. 4).
Dessa forma, as categorias selecionadas ndo apenas sao especialmente pertinentes
ao nosso problema de pesquisa, mas se relacionam intimamente.

Além dessas categorias, apontaremos na andlise outros elementos de
composicdo que se mostraram centrais para compreender a relacdo e melhor
responder essas questfes: 0 uso de cores nos desenhos, em oposi¢cdo ao preto e
branco da fotografia; o uso de molduras em torno das fotografias, provenientes das
bordas do filme fotogréfico; as estratégias de construcdo do estilo do desenho;
caracteristicas da representacdo temporal em ambas as imagens.

Todas essas perguntas e elementos sdo aspectos do relacionamento
dessas imagens que buscamos responder nesta pesquisa, com o0 intuito de
estabelecer uma maior compreensao sobre as especificidades da obra, que podem
consequentemente ser Uteis para o aprofundar o entendimento de outras obras que
trabalham com o cruzamento de fotografias e desenhos no ambiente sequencial dos

quadrinhos.
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4. ANALISE & RESULTADOS

4.1. Contagem inicial

Como descrito anteriormente no capitulo de metodologia, o primeiro
procedimento adotado é verificar a proporcao de presenca do desenho e da fotografia
na obra. Para os propdsitos deste estudo, contaremos como unidade o quadro, sendo
cada foto isoladamente contada como um quadro.

Contabilizado cada quadro como uma unidade, os alocamos na categoria
de foto ou desenho. Porém, h4 um outro elemento que apresenta caracteristicas
especificas, ndo sendo, de acordo com nosso recorte, classificavel como um quadro
de desenho comum. Ele aparece em uma frequéncia muito baixa - 29 vezes,
correspondendo a 1,35% de toda a obra e, portanto, sera desconsiderado na analise
por ndo influenciam na investigacdo proposta. Contudo, merecem a mencao: Sao
pictogramas inseridos dentro de recordatérios. Aléem de pouco frequentes, esses
pictogramas n&o apresentam consisténcia em sua aparigdo, hora acompanham
legendas ao lado de fotografias, hora ao lado de outros quadros com desenhos,
variam em tamanho de maneira ndo proporcional. Com frequéncia sao imagens que
reproduzem de maneira simplificada ou reduzida o conteddo do quadro que

acompanham.

Figura 22 - Exemplo de pictograma no recordatério

A MEIA ALTURA, PAUSA .
UMA OVELHA, COMPRADA EM

BARG-E-MATAL, VA| FORNECER
O KEBAB.

Fonte: O Fotégrafo
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Em relacdo aos recordatorios, interpretamos da seguinte maneira: percebe-
se na obra um cuidado de néo interferir nas fotografias com nenhum elemento de
forma a sobrepor a imagem. Desse modo, o0s recordatorios que tradicionalmente
fazem parte do conteudo do requadro, sdo transformados em elementos
‘independentes’. Como foge ao problema de pesquisa, ndo cabe a essa investigacao
classificar esse elemento. Portanto, ndo contabilizamos esses itens na contagem de
quadros. Essa ressalva foi feita pois, consideramos importante ao menos apontar
ambos os casos, acreditando que sado relevantes para o funcionamento da histéria e
por comporem a estética da obra.

Sendo assim, a contagem inicial para identificar a proporcao das imagens

foi realizada conforme o grafico abaixo:

Gréfico 1 - Proporcao entre fotos e desenhos

Proporc¢ao de foto e desenho entre os quadros

1 54,80% 45,20%

0% 20% 40% 60% 80% 100%

m Foto ® Desenho

Fonte: elaboragdo propria

A contagem inicial buscou quantificar a incidéncia das fotografias e
desenhos nas paginas. Percebe-se que ndo ha grande disparidade entre os dois tipos
de imagem, atestando que se trata de uma HQ equilibrada nesse sentido e
comprovando esse hibridismo imagético. A intencdo dos autores para construir essa
obra era, além de contar as historias da viagem, mostrar o material feito por Didier, as
suas fotografias. Logo, té-las em peso era essencial. Da mesma forma, como as

fotografias somente ndo poderiam construir a narrativa — inclusive pela op¢éo dos
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autores de néo inserir baldes ou recordatérios sobrepostos a elas como seria feito em
uma fotonovela — é necessario ter os desenhos para contextualiza-las, narra-las e
fazer a historia andar. 1sso explica o equilibrio.

E um esforgo talvez sem resultados conclusivos, a partir disso, tentar
apontar qual imagem possui mais importancia em relacdo a outra sob o aspecto da
incidéncia. Para entender propriedades especificas dos usos dessas imagens na obra,
€ preciso olhar mais de perto por meio das outras categorias, a comecar pelos

enquadramentos.

4.2. Enquadramento

Gréfico 2 - Distribuigdo dos quadros entre tipos de imagem e enquadramento

Distribuicao dos quadros entre tipos de imagem e enquadramento
0,80%
Plano Detalhe [ 0.40%
Primeiro Plano  [EROA 7,40%
Plano Médio 9,90% 8,70%
Plano Americano 10,50% 13,50%

Plano Conjunto 22,20% 11,10%

Plano Geral 8,50% 4,10%

0,00% 5,00% 10,00% 15,00% 20,00% 25,00% 30,00% 35,00%

m Foto mDesenho

Fonte: elaboragdo propria

O plano mais utilizado, de modo geral, é o plano conjunto, com 33,30%.
Sua versatilidade € uma das respostas para isso, por mostrar personagens de corpo
inteiro, retratando a¢des (como a realizacdo de uma tarefa ou um movimento), e uma
parte do cenario, que pode estar relacionado a agdo e dando ambientacéo,
adicionando informag&o e contexto. Faz sentido a escolha desse plano em maior

frequéncia pois a historia se passa em um pais estrangeiro — dois se contarmos 0s
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trechos que se passam no Paquistdo — e nesse cenario ha diversos tracos

representativos da culturalidade e dos efeitos da guerra, componentes essenciais para

a narrativa.

Figura 23 - Plano conjunto em desenho

| S S B 5 Y ; ) y
SE VOcE ESTIVER NUM LUGAR EM QUE 3 D\FFC.\L SE ESCONPER, JOGUE -
-SE PARA BAIXO PO FATU. O PATU £ A MANTA POS AFEGAOS.

I

'; s1m, €0 sEl, TenHo [
e Id om maggom... L f COR PA
f 7 i m i T TERRA.

PORQUE O HELICOPTERO DETECTA TUPD ©
QUE BRILHA, ATE OMA UNHA.

Na sequéncia, nota-se a frequéncia do plano americano e médio, ambos
com enfoque na figura dos personagens. Contudo, ao contrario do plano conjunto,
deixam o cenério e ambientacdo menos evidentes ou 0 apagam por completo. Essa
estratégia de nao representar nenhum elemento do cenario ocorre principalmente no
primeiro plano, mas se faz presente também no plano conjunto e americano algumas
vezes, todos no caso de desenho. Acompanhando a intencdo da escolha de plano,
pode indicar a intengcdo dos autores de manter o foco completamente dos
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personagens, ja que o desenho permite maior controle do que incluir ou excluir na
imagem.

Além disso, esse recurso é visto com mais frequéncia em cenas de
dialogos, as quais dependiam mais da memoaria de Didier para serem narrados. A falta
de cenario pode indicar as lacunas de memoria, pois o autor pode ndo se lembrar
exatamente onde o diadlogo se deu. Ao invés de maquiar a lembranca com cenarios
inventados, 0s autores optaram pela transparéncia de manter apenas o que era
essencial naquele momento.

Somadas até aqui, os trés primeiros planos mais empregados apontam
para uma narrativa que tem base nos personagens, pessoas reais, sejam elas os
médicos, os afegdos, ou mesmo Didier, que por motivos ébvios ndo aparece nas
fotografias (a ndo ser por casos muito raros em que lhe tomam a camera para
fotografa-lo, como no inicio do volume 1), mas € frequentemente representado nos

desenhos.

Figura 24 - Plano médio em desenho e fotografia.

NO COMEGO, ELES FICAYAM SLIRPRESOS
COM MEY CONHECAMENTO DA LINGUA, E,
EM GERAL, EU APROVEITAVA ESSA
SURPRESA PARA ME IMPOR..

Fonte: O Fotografo

Figura 25 - plano americano em desenho e fotografia.
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POR QUE NAQ ACABAM COM ©
SOFRIMENTO

|| pELES?

PARECE QUE

| QUEREM DAR UMA

| ULTIMA cHANCE A0S
ANILMAIS |

Fonte: O Fotografo

Em seguida, aparece o plano geral, que privilegia a exibicdo das paisagens
e cenarios exclusivamente. Em quinto, encontra-se novamente um plano com enfoque
nos personagens: o primeiro plano. Contudo, sua utilizacdo ndo é para retratar as
acOes dos personagens, mas seus rostos e expressdes. Por fim, o plano detalhe é o
menos frequente, algo que ndo surpreende, pois é um artificio para chamar a atencao
do leitor sobre um detalhe especifico de algo ou alguém. E se utilizado com muita

frequéncia, pode perder o impacto.

Figura 26 - plano detalhe em desenho e fotografia.

NP AN

DEPOIS, © DEWANA BABA,

Fonte: O Fotdgrafo

Gréfico 3 - Distribuicdo de desenho e foto entre categorias de enquadramento
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Distribuicao de desenho e foto entre
categorias de enquadramento

Plano Detalhe
Primeiro Plano
Plano Médio
Plano Americano
Plano Conjunto
Plano Geral

0,00% 20,00% 40,00% 60,00% 80,00%  100,00%

H Foto W Desenho

Fonte: elaboragéo propria

Adicionando mais uma camada ne observacao sobre os planos, eles foram
subdivididos entre fotos e desenhos, para indicar em qual tipo de imagem cada plano
€ mais aplicado, de acordo com as caracteristicas da propria imagem e do plano.

Percebe-se que o plano que apresenta maior disparidade em relacdo ao
seu uso na fotografia e no desenho é o primeiro plano, muito mais encontrado no
segundo tipo de imagem. Como apontamos, o primeiro plano busca focar no rosto e
na expressao dos personagens; seu uso ocorre principalmente durante sequéncias
de dialogo entre os personagens e nao apresenta, muitas vezes, nenhum elemento
de cenario no fundo. Isso gera proximidade com tal personagem, ao passo que, por
meio dos didlogos com outros, passamos a entender mais sobre cada um deles, sobre
0 que tem a nos dizer. E nesse momento que nos aproximamos enquanto leitores e
os conhecemos, gerando vinculos e despertando reacdes emocionais no leitor. Como
nao ha balbes nas fotografias, tudo isso é feito justamente por meio dos desenhos,
que frequentemente compdem longas sequéncias. Ha belas fotografias dos
personagens em primeiro plano, buscando também captar suas expressdes, mas
como nédo estas compdem sequéncias tao longas quanto as dos desenhos, acabam

por ficar em menor numero.

Figura 27 - Primeiro plano em desenho e fotografia
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E SE| PERFEITAMENTE POR QUE VOLTEL,
VOLTE| PORQUE VOU TRABALHAR COM
CIRURGIA DE GUERRA EMSITUAGAO DE
COMPLETA PENURIA SANITARIA, B
s0U APAIXONADO POR

1550,

Fonte: O Fot6grafo

Os planos médios e americanos também séo usados para dialogos, porém
com menor frequéncia. Além disso, também sdo comuns nos retratos fotogréaficos,
mantendo, assim, uma proporcdo mais equilibrada. Podemos também inferir que,
além dos integrantes da MSF, como Didier estava fotografando um povo
desconhecido, cuja lingua ele ndo dominava, e por isso pode ter se abstido de fazer
fotografias muito préximas em primeiro plano, optando pelo médio e americano para
retratar as pessoas.

O plano conjunto e o plano geral, por sua vez, invertem a proporgéo e séao
mais encontrados nas fotografias. O plano conjunto, como apontado, ambienta o
personagem na paisagem, o que € uma informagéo importante na historia: retratar as
cidades, vilas, como a arquitetura das casas eram diferentes das encontradas no
ocidente. O fato de que sentava-se no chao e quase nao haviam cadeiras dentro das
casas, por exemplo, é mais eficientemente exposto por meio das fotos.

O plano geral, € mais encontrado nas paisagens das montanhas afegas e
transmite a nocdo de ambiente indspito, porém belo, descrito na narrativa. Ajudam a
dimensionar a caravana nessa paisagem grandiosa. O solo € arenoso, muitas vezes
com pouca vegetacao, incidentalmente cortado por rios formados a partir do degelo
do topo de montanhas congeladas. Ha planaltos onde as caravanas sao metralhadas
pelos soviéticos. Nas fotos e desenhos também vemos a cidade de Peshwar, no
Paquistdo, de onde a viagem tem inicio, & fundamental para composi¢éo de um retrato

mais completo sobre a regido. Os carros e motos dividem a rua com carrocas e
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riquixas?®, motorizados ou ndo. As construcdes sdo diferentes, os prédios mais baixos.
A fotografia aqui, tem uma outra funcéo ainda, a de documento e registro historico do

passado dessa cidade.

Figura 28 - Plano geral em desenho e fotografia

A REGAOC EM QUE ESTAMOS ENTRANDO sg CHAMA NURISTAO, REGIAC

ESPECIAL, QUE NUNCA TOMOU PARTE NA GUERRA . OS AFEGACS BAS
OUTRAS REGISES NAO GOSTAM MUITO Dos NURISTANIS, QUE SO SE
TORNARAM MUGCULMANOS HA UM SECULO. O PESSOAL DA CARAVANA
FALA MUITO MAL DELES.

Fonte: O Fot6grafo

Pode-se observar, mais uma vez, no gréfico abaixo, a propor¢cdo de
incidéncia de cada plano, dessa vez do ponto de vista do tipo de imagem, dividida por

fotografia e desenho, e com o total os niumeros totais.

16 veiculos de transporte movidos por tragdo humana. Podem também ser motorizados e s&o muito comuns em
paises orientais.
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Graéfico 4 - Distribuigdo dos Tipos de Enquadramento

Distribuicdo dos tipos de enquadramento

1 12,60% 33,30% 24% 18,60%  10,30%

Total 120%

9,10% 24,40% 29,80% 19,70% 16,20% 0,80%
15,50% 40,50% 19% 18,20% 5,30% 1 50%
0% 20% 40% 60% 80% 100%
M Plano Geral B Plano Conjunto Plano Americano
m Plano Médio M Primeiro Plano  m Plano Detalhe

Fonte: elaboragéo propria

4.3 Transicoes

Os enquadramentos explicitaram o que € preferencialmente retratado na
narrativa e por qual tipo de imagem isso se da primordialmente. As transi¢des, por sua
vez, buscam identificar a relacéo de sentido entre as imagens formada pela natureza
da concluséo exigida para preencher as lacunas de significado entre elas. Dito isso,

vejamos qual é a porcentagem de ocorréncia de cada transicéo no total.
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Graéfico 5 - Transicfes entre Quadros

TransicOes entre quadros
40,00% 2720k

30,00%
2o 005% 18,70% 18,70% 16 80%

6,70%
0,00% [

Transi¢Oes totais

B TO - Semelhante a Semelhante T1 - Momento a Momento
m T2 -AcdaoaAgao mT3-TemaaTema
B T4 -Cenaa Cena B T5 - Aspecto a Aspecto

Fonte: elaboragéo proépria

Antes de partir para a interpretacdo dos dados de fato, ha duas
observacdes sobre os dados encontrados. A primeira € a auséncia da transicao tipo 6
— non sequitur. Como era de se esperar, a transicdo mais utilizada em quadrinhos
experimentais, predominantemente ficcionais, que trabalha efeitos mais artisticos, nédo
seria encontrada em uma obra de nédo-ficcdo, com carater jornalistico.

A segunda é a indicacao, nos gréaficos, de um tipo de transi¢éo néao listada
por McCloud, a qual nomeamos de tipo 0 — semelhante a semelhante. Sua incluséao,
apesar da baixa incidéncia, na classificacdo se deu para indicar uma caracteristica
encontrada apenas em sequéncias de fotografias e que ndo se encaixaria
corretamente na transicdo de momento a momento. Sendo assim, foi necessario
conta-las separadamente para evidenciar essa peculiaridade ndo encontrada na
sequéncia tradicional dos quadrinhos em desenho.

Nessas transi¢cOes de foto a foto, vemos as tentativas fotograficas com
sequencias de momentos nao claros quanto a sua relagdo com uma acao precisa,
muitas vezes dificil diferenciar uma fotografia de outra inclusive. Sdo, claramente,

fotografias tiradas em sucessédo, porém nao apresentam nem progressado temporal
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definida, nem curso de acao claro. S&o as tentativas feitas pelo fotégrafo de conseguir
uma boa fotografia. Isso explica porque ndo estavam previstas originalmente na

categorizacdo de McCloud; sdo um efeito muito particular do fazer fotografico.

Figura 29 - transi¢cdo de semelhante a semelhante

A MINHA AVO, E A BIENCHEN, A CADELA. —f

KOD'AK TX 5083

Fonte: O Fot6grafo

O primeiro resultado nitido visto na contagem das transicbes € a
predominéancia do tipo 3 - tema a tema. Isso aponta para um dinamismo da narrativa,
sempre procurando utilizar diferentes enquadramentos, jA que essa transicdo €
intimamente ligada com a variacdo de planos dentro de uma mesma cena. Mascelli
(2010) explica que trabalhar com variedade na composi¢do € justamente um dos

segredos para aumentar o interesse do leitor na histdria e ndo cair na monotonia.
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Figura 30 - Variedade de Composi¢éo na transicéo tipo 3

ACABO DE VOLTAR DE NOVA YORK NAO &0 CONHEGO, COMO POSSO UMA 300 MILIMETROS COM ABERTURA DE

E ESQUEC| MINHA TELEOBJETIVA DIZER QUE, SE TIVESSE UMA E A 2.8, MEQ SENHOR, VALE UNS SETE PAUS,

NUM QUARTO DE HOTEL. UMA 280, ESQUECESSE NUM QUARTO DE HOTEL,

VOCE CONMHECE ? NAO TERIA O SEU EU SE| DISSO. PRECISO
LEMBRAR DE LIGAR PARA

VOCE TAMBEM O HOTEL E PEDIR QUE A
GUARDEM NO COFRE

NAO TEM A
MINHA I DADE.

Fonte: O Fotografo

A primazia da transicdo tema a tema, por si s0, j& é um dado interessante,
pois diferencia de muitas historias em quadrinhos referenciadas por McCloud, em
especial do mercado mainstream americano, especialmente o de super-herois, que
apresentam em muito maior niumero a transi¢cao de acao para acao.

Da mesma forma, a variedade de tipos de transicdes, aproxima O Fotégrafo
dos mangas. Principalmente com a presenca relevante do tipo de 5 - aspecto a
aspecto. Isso pode acontecer por questdo de estilo dos autores, mas nossa hipétese
€ gue isso se da também pela variedade de encontros entre os dois tipos de imagem,
gue evocam efeitos distintos em decorréncia de suas idiossincrasias.

Retornando a contagem das transi¢des, praticamente na mesma proporgao
aparecem os tipos 1 e 4. A presenca do tipo 4, cena a cena, é tipica de narrativas que
dao saltos no tempo, transcorrendo rapidamente de um quadro para o0 outro eventos
gue ocorreram com alguma diferenca temporal. Faz sentido se pensarmos que € uma
narrativa que comprime trés meses de viagem. Nesses trés meses, a jornada pode ter
sido recheada de muito mais episédios, 0s quais acabaram tendo que ser deixados

de fora, ou ndo sobreviveram ao tempo nas lembrancas de Didier.



98

Figura 31 — Transic¢éo tipo 4 de desenho para fotografia e de fotografia para desenho

O PEWANABABA NEO £ BOMBARDEADO PELOS RUSSOS, A GLIERRA ESTA MAIS PRIMEIRA PAUSA,

APIANTE . ATRAVESSAMOS DURANTE A NOITE DEYVIPO A VIGILANCLA NA FRONTEIRA, NOS ESTATELAMOS NO CHEO.
QUANDO ESTIVERMOS NO BADBQUISTAO, VAMOS ANDAR POR DESFILADEIROS € FOTOGRAFO NOSSOS
ZIGUEZAGUEAR ENTRE OS POSTOS “INIMIGOS", LA, POR EVIDENTE NECESSI- POBRES PES,

DADE DE DISCRIGAO, NOS DESLOCAREMOS ‘A NOITE

L) S ‘_’:’ o
ke - > 0 - %
Sty - { = o &
= C)
S DO (IR (&t
= LR TRt o
e S .
e Pl

UMA SEGUNCA NOVTE CAlL,
REPORTAGEM E 1SS0, MUITA ESPERA .

Fonte: O Fot6grafo

Para entender de fato todas as implicacbes das transicbes no
relacionamento entre a fotografia e o desenho, como explicado no capitulo 2, a
contagem geral foi subdividida em quatro unidades de contexto: foto a foto, desenho
a desenho, foto a desenho e desenho a foto, recorte que revela as implicagdes dessa

relacdo imagética com ainda mais preciséo e pertinéncia para o estudo.
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Graéfico 6 - Categorias de transicdo com interacdes entre foto

Categorias de transicdo com interagdes entre foto e desenho
40,00%
35,00%
30,00%
25,00%

20,00%

15,00%
10,00%
0,00% T

10 ;z;:ﬁ::::;e a|m MTE:;E:;D @ T2-AgdoaAcdo T3-TemaaTema T4-Cenaa Cena ™ ;:;EESO a
Desenho a Foto 0% 0% 0% 3,70% 3,50% 1,70%
Foto a Desenho 0% 0% 0% 3,60% 5,10% 0,40%
m Desenho a Desenho 0% 2,70% 3% 20,90% 6% 3,70%
= Foto a Foto 1,90% 16% 3,70% 9% 4,10% 11%
mFotoaFoto  mDesenhoaDesenho Foto a Desenho Desenho a Foto

Fonte: Elaboracéo prépria

O tipo 1, momento a momento, um tipo de baixa incidéncia nos quadrinhos
tradicionais, pois utiliza muitos quadros para narrar uma Unica acao, tem presenca
massiva nas transicdes entre as fotografias. De forma muito similar ao que ocorre nas
transigdes tipo 0, que identificamos extraordinariamente, nas transicdoes de momento
a momento é possivel identificar o fotografo efetuando sucessivas tentativas de
encontrar o chamado instante decisivo. Sao sucessivos cliqgues que vao capturando
momentos com diferencas que aparentam ser de segundos de diferenca, mapeando
uma agdo ou um movimento de maneira fragmentada, relembrando os estudos de
movimento feitos por Muybridge, mas com intervalos maiores. Por isso, nessas
transicdes, o tempo parece se dilatar ao mostrar quase em camera lenta eventos que,

na realidade, ocorrem sem poucos instantes.
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Figura 32 - Sequéncia de fotos com transicdes de momento a momento

NO DIA SEGUINTE, JULIETTE SE PROPU2 TOPA PARA ATRAVESSAR © POJOL.

Fonte: O Fotografo

A transicdo do tipo 2, agdo a acgao, traz um equilibrio na ocorréncia entre
desenhos e entre fotos, mas nao foi identificada nos cruzamentos entre os dois tipos
de imagem. Como essa transicdo geralmente narra eventos causa e efeito,
acontecimentos que conectam um quadro a outro de maneira muito proxima, e que
exigem pouca conclusdo do leitor. Esse dado pode significar que a interacao entre
fotos e desenhos ndo é tdo continua quanto se pensa, ao passo que a¢bes sdo
iniciadas e finalizadas somente em transicdes entre imagens semelhantes.

A transicdo do tipo 3 - tema a tema, esta presente em todos 0s encontros
entre imagens, com maior presencga entre os desenhos. Essa predominancia se deve
ao fato de que ocorre com frequéncia nas longas sequéncias de didlogo que ja
mencionamos nos enquadramentos. Novamente, como essa transicao é a que mais
se relaciona com a escolha dos planos, esse dado se faz adequado.

O tipo 4 - cena a cena, € a mais equilibrada permeando todas as trocas de
imagem. Percebe-se pela presenca em todos os encontros, que O Fotografo € uma
histéria de ritmo constante em relacdo a passagem do tempo dentro da narrativa,
entrecortada por passagens mais demoradas — devido as transicdes de momento a
momento, por exemplo, que narram agdes mais detalhadamente, fazendo o tempo se
arrastar mais lentamente. Essa cadéncia ndo deixa a narrativa acelerada
necessariamente, mas faz o tempo transcorrer ao passo que nao se detém muito em
um assunto, resumindo a viagem de meses de duracéo.

Outro tipo, pouco comum nos quadrinhos de super-herais, € a transicéo 5,
de aspecto a aspecto, também é muito presente nas transi¢cdes entre fotografias. Ao
contrario da tipo 4, cena a cena, aqui o tempo para, de modo que possamos deixar 0

olhar transitar em elementos da situacao.
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Este é outro momento no qual a narrativa da uma pausa. Mais encontrada
nas fotografias, também indica a caracteristica do ato fotografico de deixar o olho

passear por um ambiente ou acontecimento e registrar aspectos dele.

Figura 33 - Sequéncia de fotografias com transi¢cdo de aspecto a aspecto

Fonte: O Fotografo

Somando os nimeros das transi¢cdes, nao por tipo, mas por encontro entre
imagens, nota-se um dado previsivel, mas que tem desdobramentos importantes em

resposta ao problema de pesquisa levantado.
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Como pode ser visto no grafico abaixo, ha mais transi¢cdes de foto a foto,

seguida de desenho a desenho. Por fim, dos encontros hibridos com uma diferenca

minima e em escala muito mais baixa do que as demais.

Gréfico 7 - Proporcao das Transi¢cdes entre Tipos de Imagem

PROPORGAO DAS TRANSIGCOES ENTRE TIPOS DE IMAGEM

45,70% 36% 9,10% 8,90%
o _.
0% 20% 40% 60% 80% 100%
TOTAL
W Foto a Foto 45,70%
M Desenho a Desenho 36%

M Foto a Desenho 9,10%
Desenho a Foto 8,90%

B FotoaFoto M DesenhoaDesenho M FotoaDesenho Desenho a Foto

Fonte: Elaboracéo Propria.

Ainda, apresentamos essas transicOes separadas entre 0s

imageéticos, conforme grafico abaixo, orientadas por sua proporgéo:

encontros
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Graéfico 8 - Proporcao das Transi¢cdes entre tipos de imagem por categorias de transicao

PROPORGOES DAS TRANSICOES ENTRE TIPOS DE IMAGEM
POR CATEGORIAS DE TRANSIGCAO

Todas as Transigoes
TS5 - Aspecto a Aspecto
T4 - Cena a Cena

T3 -Tema a Tema

T2 - Agdo a Agdo

T1 - Momento a Momento

TO - Semelhante a Semelhante
0% 20% 40% 60% 80% 100%

mFotoaFoto mDesenhoaDesenho Foto a Desenho Desenho a Foto

Fonte: Elaboragéo Prépria.

A primazia das transi¢cdes entre fotos ndo apenas se da porque ha mais
fotografias do que desenhos (com pouca margem de diferenca vale lembrar), mas
porque ao iniciar uma sequéncia de fotografias, ela tende a durar por varios quadros.
O mesmo, por consequéncia, ocorre com os desenhos — vide as cenas de dialogo.
Raramente uma imagem interrompe a outra, voltando a aparecer na histéria ap6s o
término do encadeamento especifica.

Ha fotografias solitarias em meio aos desenhos e vice-versa, de fato, mas
estas costumam ser menos frequentes como mostra o grafico e ocorrem entre essas
longas sequéncias. Trata-se, portanto, de uma obra hibrida, mas ndo homogénea. Os
dois tipos de imagem organizam-se em blocos, com quadros mistos distribuidos entre
eles. Isso reforca uma ideia de que cada imagem desponta em um momento
especifico, para contar algo a sua maneira, de modo que a outra imagem n&o
conseguiria, mas que ha esses instantes de hibridismo mais intenso para n&o gerar
uma cisdo muito profunda na narrativa.

Ainda, sobre as sequéncias de fotografias, nota-se que elas nem sempre
obedecem a ordem que estavam na folha de contato. Recortes nas bordas do filme
fotografico deixam isso evidente, bem como o numero do fotograma na parte inferior

dessas molduras, quando estas estédo presentes.
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A narrativa fotografica € livremente construida, apesar de em muitos
momentos vir nas tiras das folhas de contato. Identificamos dois motivos para isso.

O fato de Lefévre ser um fotografo profissional e executar muito bem sua
profissdo ndo o exime de possiveis erros. Por mais interessante que eles possam ser,
no sentido de revelar caracteristicas pessoais do profissional e os meandros da busca
por uma boa foto, a maioria desses erros néo serviriam para o propdsito da narrativa.
Fotos super ou subexpostas, tremidas, sem foco, mal enquadradas ou simplesmente
desinteressantes ocupariam espac¢o de outras mais Uteis. Portanto, assume-se que
estas devem ter sido retiradas do meio das folhas.

Além disso, carregar mais de uma camera é algo comum entre 0sS
reporteres fotogréaficos. Cada camera pode estar equipada com uma objetiva (lente)
diferente, cada qual adequada a uma situacéo, e filmes'’ com ISO (ou ASA) distintos
também, para situacfes de iluminacdo opostas. Por isso, € comum fotografar o
mesmo motivo com duas ou mais cameras, resultando em cenas ou pessoas

retratadas no mesmo momento, mas que acabam em folhas de contato diferentes.

Figura 34 - Sequéncia de imagem criada, apontando os diferentes filmes

ILFORD 5 SAFETY KOD'AK TX 5063 KOD'AK TX 6063

Fonte: O Fotégrafo

Essas sdo peculiaridades da fotografia que podem néo ter forcado os
autores a construir sequéncias deliberadas, mas ao contréario ter dado liberdade para
nao se prenderem tanto a ordem predeterminada das fotos, fazendo escolhas mais
artisticas.

A seguir, trataremos de itens da composi¢cdo da obra ndo quantificaveis,
mas tdo importantes para a construcdo do panorama de suas escolhas
composicionais e os efeitos resultantes. O primeiro deles tem link direto com o que

acabamos de tratar: as molduras fotogréficas.

7 Nota-se dois tipos de filmes fotograficos distintos: Iiford HP5, queridinho dos amantes de fotografia preto e
branco, e Kodak TX 5063.
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4.3. Molduras

Uma caracteristica que chama a atencdo € que, mesmo sem estarem
inseridas em uma tira de folha de contato, ou na folha de contato inteira, as fotografias
aparecem com as bordas do filme fotografico, como jA mencionado. Além disso,
marcas feitas em vermelho sobre algumas fotos também estéo presentes, deixando
claro o processo de selecdo do fotégrafo. As imagens marcadas sao as escolhidas

para posterior ampliacéo, visto que a folha de contato ainda nédo € fotografia de fato.

Figura 35 - Sequéncia de cligues com selecdo em vermelho

SE FI2 MEL TRABALHO PIREITO, ELA TEM QUE ESTAR Al, ENTRE AS CINCO OUL SEIS ULTIMAS.

Fonte: O Fotografo

A escolha artistica de manter essas molduras e as marcas de selecéo pode
indicar a intencéo de localizar a fotografia como parte integrante da folha de contato,
enaltecendo o aspecto sequencial do fazer fotografico que o aproxima das historias
em guadrinhos, como discutido no capitulo 1, em uma tentativa de manter os quadros
fotograficos unidos sequencialmente de alguma forma que ndo seja apenas em
relacdo aos desenhos.
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Vale apontar que, apesar de muito pontuais, ha ocorréncias de fotografias
sem essas molduras do filme. O motivo dessa escolha nédo é claro, mas outras
incidéncias apontam razdes mais 6bvias. No volume 2, quadro 3 da pagina 11, € uma
fotografia a cores, clique feito com a camera do médico John, a qual Didier pegou
emprestada para fazer um registro da caravana no dia do aniversario de Juliette, a
chefe da missdo. Nesse caso, a fotografia pode ter sido resgatada do arquivo pessoal
do médico, j& ampliada, e o negativo poderia nem mais existir.

Essas molduras apontam a materialidade da fotografia, que pode, ainda,
significar uma escolha autoral interessante, um artificio que busca apontar para a
fotografia em si, ndo apenas para o que ela retrata. Como Barthes assinala, “seja o
que for que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto é sempre invisivel:
nao é ela que vemos” (1984, p. 15).

Ao evidenciar o filme fotogréafico, o leitor € levado a enxergar a fotografia
em si, ndo apenas o que ela mostra, apagando essa invisibilidade da foto.

Se por um lado vemos o processo que leva até a fotografia escolhida, por
outro esse movimento é escondido no desenho. N&o ha rascunhos, ndo ha esbogos.
O desenho visto ja é a arte final que foi criada sob medida as necessidades da historia.
Em comparacdo com o processo inverso que vimos na foto, o desenho aqui deixa de
ser “visto”, ele torna-se transparente.

Ao ndo dar esse mesmo tratamento ao desenho, ou utilizar artificio
semelhante, o efeito € o de tornar a fotografia opaca e o desenho transparente,
relembrando a ideia de Catala Domenech (2011). A intencéo latente € que o desenho
nao esta na narrativa para ser visto enquanto imagem em si, mas para que
esquecamos sua condicdo, focando no que estad representado e nos deixando
absorver pela narrativa.

Essa estratégia gera um efeito de protagonismo da imagem fotogréfica e,
ao relembrarmos a intencéo de Guibert ao propor a parceria com Lefevre e Lemercier,
gera um resgate do material do fotégrafo que, de outra maneira, seria deixado em
caixas. A intencdo era justamente mostrar as fotografias de Lefevre, dar-lhes a
visibilidade que ele achava merecida ao trabalho do fotdgrafo. Essa visibilidade,
deduz-se, ndo € apenas baseada no valor do que era retratado através das fotos, mas
a fotografia em si, como forma artistica e de comunicagao sob o viés autoral do olhar

do Lefévre.
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4.4. Estilo de desenho

Para situar algumas estéticas recorrentes e consolidadas no trabalho de

alguns expoentes dos quadrinhos, Santos (2015, p. 44) retine quatro estilos graficos

principais:

Linha clara: estilo dos quadrinhos franco-belgas, transmite uma sensacao
de clareza. Tem como caracteristica 0 uso de linhas finas de espessura
invariavel nos contornos, tanto nos personagens, quanto nos cenarios, e o
pouco uso de sombras. A sensacdo de profundidade é dada pela
simplificacdo de linhas, sem afina-las, nos objetos mais afastados. O
exemplo mais candnico € Tintin, de Hergé, o pioneiro desse estilo.

Estilo realista: baseia-se em estudos de anatomia e fisionomia na busca
por uma fidelidade de representacdo dos personagens e objetos. Utiliza
também técnicas de perspectiva e pode ter tracos finos ou grossos. Corto
Maltese, de Hugo Pratt, € um modelo de estilo realista com uso de tracos
grossos.

Estilo cartunesco: os desenhos ndo seguem propor¢cbes normais e
exageram em algumas caracteristicas fisicas dos personagens, como
olhos, cabeca ou pés muito grandes. Um exemplo é Asterix, de Albert
Uderzo e René Goscinny. Sdo geralmente utilizados em histérias de humor,
mas podem ser usados em outros géneros, dependendo do efeito de
sentido que o autor quer transmitir. E o caso de Maus, de Art Spiegelman.
Como ja citado, ha um zoomorfizacdo dos personagens, compondo um
efeito que se contrapde a tematica dramatica e sombria da narrativa.
Estilo ‘Sujo’: utilizado por diversos artistas do circuito underground,
buscam se diferenciar do estilo limpo dos quadrinhos mainstream, com uso
de sombras fortes e hachuras. E uma estética que “se arriscava pecar pelo
excesso de desordem, até mesmo de ilegibilidade, em vez de parecer uma
publicagao sofisticada ou comercial” (MAZUR e DANNER, 2004, p. 23 apud
SANTOS, 2015, p. 45). Holy Terror — Terror Sagrado, de Frank Miller, se

encaixa bem nesse tipo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Albert_Uderzo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Albert_Uderzo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ren%C3%A9_Goscinny
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Essa divisdo apresenta alguns tipos mais recorrentes e de facil
identificacdo. Contudo, os desenhos podem variar e apresentar as mais diferentes
estéticas. “Os desenhos tém a feicao prépria de cada artista, revelam e identificam o
seu autor, sendo possivel falar em estilo deste ou daquele quadrinista” (CAGNIN,
2014, p. 127), sendo assim, ndo € incomum pensar em obras que mesclam mais de
um tipo das descricdes acima. No caso, identificamos O Fotégrafo em uma mistura de
dois estilos: linha clara e estilo realista.

O site oficial da obra apresenta alguns rascunhos de pesquisa de
Emmanuel Guibert e conta que no processo de concepcdo da obra o autor

experimentou

[...] diferentes estilos antes de encontrar a forma que conhecemos. Esta abordagem se da
pelo fato de que o desenho estaria associado a fotografia sobre quase toda a totalidade
das paginas de seus albuns. Aqui estédo alguns de seus primeiros rascunhos de pesquisa
(GUIBERT, 2006).

Figura 36- Alguns dos primeiros desenhos feitos por Guibert

Fonte: http://lephotographe.dupuis.com/site.html

Guibert (2009), em entrevista a PRI Public Radio International®® revela: “A
presenca das fotografias nas paginas, me pouparam da necessidade de ser muito
preciso em meus desenhos, porque a realidade esta nas fotografias”.

Essas falas comprovam que o desenvolvimento do estilo grafico nos
desenhos estava intimamente ligado com o fato que estes estariam lado a lado com a

fotografia, indo além do proprio traco caracteristico de Guibert. As imagens dos

18 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=s1V__8YrqBO0. Acesso em julho de 2017
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primeiros esbo¢os mostram um estilo ainda mais cartunizado do que o do produto final
e utilizacdo de muitas sombras.

A influéncia da fotografia no desenho € comprovada nos albuns em quadros
que claramente foram concebidos com sob sua referéncia. Muito além de noc¢fes

vagas das paisagens ou vestimentas, vemos reconstrucdes de instantes tal qual nas

fotografias.

Figura 37 — Fotograma servindo de base para o desenho

A OPERAGAO SE ESTENDEU ATE TARDE DA NOITE, FOTOGRAFE|-A
EXAUSTIVAME NTE, ESFORGANDO-ME PARA PASSAR DESPERCEBIDO.
NAO FOSSE A INTERVENGAO Dos MEDICOS, AMRULLAH TALVEZ J&
ESTIVESSE MORTO A ESSA ALTURA, MAS ELE ESTA’ DESCANSANDO,

Fonte: http://lephotographe.dupuis.com/site.html
Fonte: O Fotografo

Em contrapartida, os tracos sdo econdémicos, sem utilizacdo de muitas
hachuras e sombreamentos apoiando-se no estilo linha clara, e, por outro, lado
mantendo as proporc¢des realistas e a perspectiva da foto, como apontado por Guibert.
E um equilibrio ténue alcancado pelo autor.

Os ares de linha clara evocam um efeito que, ndo chega a constituir o que
McCloud (1995, p. 30) chama de cartum, “‘uma forma de amplificagcdo através da
simplificacdo”. Mas é uma representacdo mais abstraida, aproximando, dentro da
l6gica da propria obra, da funcdo que o cartum exerce nas histérias em quadrinhos
por contraste.

Isso acontece porque o cartum, uma simplificacao iconica, retira 0 maximo
de detalhes possivel, deixando apenas o0 essencial para que o sentido seja mantido,
gerando, assim, um efeito que o potencializa.

Quando uma imagem é abstraida por meio do cartum, o foco vai para

detalhes especificos, aqueles essenciais para o entendimento do que esta retratado,
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ampliando seu significado. Na pratica, isso significa que sdo lidas mais facilmente e
mais rapidamente pelo leitor, pois alcancam um nivel de conceitos. E nesse tipo de
figuracdo que a ideia de Eisner (1989) de experiéncia mutua entre leitores e autor é
mais presente.

Uma boa dose de realismo ainda foi necessaria ao desenho, pois ele teria
gue representar pessoas, cenarios, objetos e situacdes reais, nao ideias de tudo isso.
O cartum, aponta McCloud (1995, p. 31) tem um poder de universalidade, “quanto
mais cartunizado € um rosto, mais pessoas ele pode descrever’. Nao é esse o
objetivo, tendo em vista o carater documental da obra.

Partir para um estilo grafico puramente realista afetaria diretamente na
conclusao entre os quadros e, portanto, no andamento da narrativa.

Uma vez que os cartuns existem como conceitos para o leitor, eles tendem a
fluir facilmente pelo territério conceitual entre os quadros. As ideias fluem uma
para a outra de modo ininterrupto. Ja as imagens realisticas tém um caminho
mais entrecortado. Sua existéncia € basicamente visual e ndo passa
facilmente para o reino das ideias. Assim, 0 que era uma série continua de
momentos no exemplo anterior, aqui parece mais uma série de imagens
congeladas. [...] Da para dizer que, se os leitores estdo muito conscientes da

arte numa determinada histéria, provavelmente a conclusdo esta exigindo
mais esforgco (MCCLOUD, 1995, p. 91).

Nesse sentido, portanto, identifica-se duas estratégias de construcdo do
desenho que parecem opostas, mas que funcionam juntas e cumprem o propdsito dos
autores.

O estilo utilizado foi projetado para contrapor apenas naquilo que era
necessario em justaposicdo com a fotografia e ndo gerar confusédo na leitura. Apesar
de haver uma clara diferenca entre as duas imagens, neste e em outros aspectos,
elas ainda articulam uma harmonia visual, percebida pelo fato de que a narrativa flui
e ha, mesmo que entrecortada, uma continuidade. Ao mesmo tempo, ao lado da
fotografia, a caracteristica de icone do desenho se faz mais presente por contraste.

Logo, trata-se de um desenho que se baseia em proporcdes realistas para
haver certa coeréncia, mas que tem sua qualidade de icone — na definicdo de McCloud
— ressaltada ao ser colocada em oposicao a fotografia. Ao mesmo tempo esta, por
consequéncia, tem seu carater indicial e realismo corroborado. Cada imagem

evidencia e amplifica o efeito de sentido da outra.

45. Cor
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O aspecto do desenho que pende para a cartunizacao € reforcado pelas
cores chapadas e com pouco volume. As formas séo descritas pelos contornos, nao
por diferencas tonais.

Barbieri ressalta que imagens em cor sao “em geral mais legiveis, mais
faceis de ver, mais atraentes” (2017, p. 949) e que seu uso ja esta intimamente ligado
com valores simbdlicos estabelecidos.

Na obra, ha um uso da cor na tentativa de recriar a iluminacao de cenarios,
sempre aliada a uma representacdo de atmosfera, seja do local fisico, seja do estado
emocional. Mas percebe-se uma intencdo de manter-se ancorado na visao fotografica.
Um local escuro ndo é representado de forma iluminada. Frequentemente vemos
quadros totalmente negros, sinalizando a penumbra. O uso é frequentemente atrelado
a condicles reais de iluminacao, inclusive representando contra-luz e sombras que
podem esconder o rosto e as feicdes de personagens em certos enquadramentos.

Contudo, encontramos momentos onde a cor é um elemento criativo, ndo

baseado em representacdes reais, conforme figura abaixo:
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Figura 38 - Desenho com uso criativo de cor para indicar um afegao disparando sua metralhadora

RA

gad

Fonte: O Fot6grafo

Ao aderecar a observacdo para a questdo do uso das cores, deve-se
também notar o antagonismo do colorido dos desenhos, com o preto e branco da
fotografia. Este € um outro ponto de distanciamento entre as imagens que as diferem.

Guimaraes (2006) destaca que diante da grande exposicédo das cores na
midia, resultante de um desenvolvimento tecnoldgico, algumas cores acabam
vinculando sua relacdo com alguns significados, sendo dificil sua dissociagdo. A
analogia do preto com o luto, o mal; ou o branco com a paz, o bem sao alguns
exemplos. O autor é categérico ao denunciar o que ele chama de vulgarizacdo das
cores (2006, p.1), sendo ferramentas importantes na comunicacao jornalistica, pois
tem o poder de ambientar, simbolizar, conotar ou denotar.

Contudo, Guran elucida que “a fotografia em preto e branco representa a
realidade, enquanto a fotografia em cores pretende imita-la (1992, p. 19). A afirmativa
do autor evidencia que se tratam de cédigos de linguagem diferentes, apesar de
semelhantes, e impactam no processo de leitura e no efeito dramatico que causam ao
leitor.

O entendimento da foto colorida € mais imediato, mesmo que ela ndo esteja
perfeita em termos de enquadramento e foco, pois apresenta outros dados (as cores)
para localizar seu significado instantaneo. Outra caracteristica que faz o olhar pairar
sobre as fotos por mais tempo.

Esse elemento da fotografia, muitas vezes pode ser uma informacao

insubstituivel para a construcéo de sentido na imagem. Entretanto, Guran aponta que
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na pratica da reportagem, “a foto cor pode acabar sendo uma tentativa de repeticéao
mecanica da realidade, perdendo a capacidade de interpreta-la” (1992, p. 20). Assim,
a adicéo da cor pode tornar-se uma tética evasiva nha composicao fotogréfica, diluindo
a esséncia da mensagem. Se por um lado € mais natural ao olhar desavisado, por
outro pode tender ao superficial e ao mecanico.

Barthes, em concordancia, explica que “a cor € um revestimento aposto
ulteriormente sobre a verdade original do preto e branco. A cor, para mim, € um ornato
postico, uma maquiagem” (1984, p. 71)

Portanto, na foto em preto e branco apresenta-se como uma representacao
daquilo que é essencial:

Ao representar uma cena apenas com tons e linhas, a foto em preto e branco se define

como um cédigo diferenciado da nossa forma natural de ver a realidade, e ganha poder

de penetracdo e interpretacdo das situacfes: ela parece sem ser igual, e testemunha e
interpreta a partir de sua prépria diferenca. (GURAN, 1992, p. 22)

Quando a cor, por alguma razdo, ndo consegue manter-se com a maior
fidelidade possivel em relacdo ao motivo fotografado, € como se fosse criado um novo
cadigo de leitura da realidade, semelhante ao que acontece no preto e branco, porém
sem seu carater de universalidade (GURAN, 1992). A cor pode variar de acordo com
a natureza e a qualidade da fonte luminosa disponivel no momento do clique, bem
como com aspectos do equipamento utilizado e até com técnicas de captura ou
estratégias de pos-producdes, como aumento de saturacao.

Prakel argumenta, que muito embora as cores tenham ganhado espaco e
popularidade, antes eram vistas com desconfianca no ambiente artistico. Ele aponta
que

0 preto e branco ainda representa a ultima palavra em abstragdo fotografica. Imagens em

preto e branco ndo sdo apenas imagens coloridas que tiveram suas cores retiradas: elas

representam a tonalidade, o formato e a textura de modo mais explicito. A fotografia em

preto e branco gira em torno na presenca ou da auséncia da luz e da textura e da forma
gue a luz cria. (PRAKEL, 2013, p. 82)

Diante disso, vemos que, ainda que em muitos momentos o desenho
busque se alinhar a fotografia, por ter sido construido primordialmente a partir dela,
ha instantes de liberdade criativa em seu uso. Ao mesmo tempo, a fotografia em preto

e branco reforca seu efeito de realidade por ndo apresentar a informacao da cor,
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novamente, como apresentado no item do estilo de desenho, uma imagem evidencia

as diferencas da outra.

4.6. Fluxo de leitura e tempo

Baitello (2012, p. 53) afirma que as imagens “transmitem a impresséo de
que ha [...] molduras para o tempo”. Indo além, cada imagem na narrativa, transmite
o tempo de uma maneira diferente e h4, ainda, duas no¢fes de tempo: o tempo que
a imagem representa e o tempo de leitura dentro da narrativa.

Retomando a ideia de que um icone mais cartunizado exige menos
conclusao e, portanto, permite uma sequencialidade mais fluida, percebe-se que o
fluxo de leitura funcionada primordialmente em dois tempos. Os desenhos fluem mais
naturalmente, enquanto que, ao passo que se esbarra na fotografia, a tendéncia é se
ater para contemplar a imagem. Esse efeito se reforca pelo uso da cor e do preto e
branco conforme ja vimos também.

O tempo representado é um dos elementos que diferencia a fotografia do
desenho. Assim como enquadrar uma fotografia € subtrair elementos espaciais, o
momento do clique subtrai também o tempo. A representacdo do tempo na fotografia
€ essencialmente o congelamento de um momento pelo ato mecanico do momento
do clique, no qual o obturador abre e fecha rapidamente, deixando a luz entrar.

A velocidade do obturador (ou diafragma) € variavel que oferece diferentes
maneiras de como retratar os movimentos, congelando ou borrando o motivo da
fotografia. Mas mesmo que se utilize baixas velocidades para expor a pelicula ou o
sensor fotografico durante uma maior porcdo de tempo — a chamada longa exposicao
—, a fotografia sempre serd a representacdo daquele momento especifico, um
instantaneo.

Apesar de possivel e com uma gama de efeitos interessantes, a longa
exposicao vem com um efeito colateral. Quanto maior o tempo de exposi¢cdo, mais
borrados e mal definidos os movimentos serdo retratados, inferindo diretamente na
legibilidade da fotografia; “quanto maior € o tempo representado, menor é a
compreensibilidade dos objetos em movimento que figurem nela” (BARBIERI, 2017,
p. 2828).

Ha casos de técnicas especificas que trabalham com o instantaneo de

forma criativa, como a multipla exposi¢do, que sensibiliza a pelicula duas ou mais
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vezes, capturando diferentes momentos e/ou sujeitos no mesmo fotograma. Ou o
panning, que captura o movimento de maneira a ‘borrar’ ndo o que se move, mas o
que esta imdvel. A técnica consiste em acompanhar o motivo fotografado com a
camera durante o tempo de exposicdo. O efeito gerado é proximo ao construido no
desenho com linhas cinéticas, mas sO € possivel para capturar objetos ou pessoas
movendo-se em linha reta e trajetoria continua.

No caso do fotojornalismo, o recurso da longa exposi¢éo é utilizado muito
pontualmente, pois a técnica cria imagens mais expressivas e artisticas do que
informativas. Prefere-se, usualmente, velocidades mais altas, que congelam os
movimentos. Nessa vertente da fotografia, busca-se mais do que em outras o
chamado instante decisivo.

Atribuido a Henry Cartier-Bresson, Prakel (2013) argumenta que o termo
foi, na verdade, cunhado pelo editor norte-americano do fotografo em 1952. Mal
compreendido, o conceito ndo significa somente a captura do ponto alto de uma acao,
mas que “em cada situagédo de captura da imagem, ha apenas um momento em que
todos os elementos composicionais e emocionais da fotografia coincidem em sua
forma mais poderosa” (PRAKEL, 2013, p. 127).

A busca pelo instante decisivo tem fascinado e estimulado fotégrafos desde
entdo. Ja nos desenhos dos quadrinhos, algo diferente ocorre. Geralmente, as
representacdes de tempo encontradas nos quadrinhos nao sao de um instante, “mas
a duragédo completa da ag&o”, argumenta Barbieri. O autor complementa que “essa
possibilidade [...] permite aos quadrinhos uma expressividade muito maior que a das
imagens tradicionais e das fotografias. Um movimento ou toda uma cena pode caber
em uma Unica imagem (BARBIERI, 2017, p. 1967).

McCloud explora a relagcdo do tempo nos quadrinhos de diversas formas.
Corrobora o pensamento de Barbieri, sustentando que um s6 quadro pode abarcar
uma fatia temporal além do instante. Podemos encontrar num mesmo quadro uma
acao e o efeito dessa acado, que temporalmente, ndo pertencem ao mesmo instante.
Um personagem fazendo uma pergunta e outro respondendo € um exemplo simples.

Além do tempo representado na imagem, novamente, o tempo € elemento
presente na duracéo da leitura de cada imagem. Diferentemente da fotografia, em
suas manifestagbes mais comuns, o desenho narrativo dos quadrinhos geralmente
vem acompanhados de baldo ou recordatério, ambos elementos verbais que ajudam

a moldar uma noc¢ao de duragéo de cada quadro. “[...as palavras introduzem o tempo
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representado aquilo que sé pode existir no tempo — som” (MCCLOUD, 1995, p.95).

Da mesma forma, o tempo ¢é afetado pela falta de ‘som’ no quadro e

guando o conteddo de um quadro mudo néo indica sua duracéo, ele também pode produzir
uma sensagao atemporal. Devido & sua natureza néo resolvida, esse quadro permanece
na mente do leitor e sua presenca pode ser sentida nos quadros seguintes (MCCLOUD,
1995, p. 102)

O formato do quadro, especialmente no que diz respeito ao seu tamanho
sao agentes do espaco que interferem em sua duragdo. Um requadro maior em meio
a dois quadros menores aponta um tempo estendido. Da mesma maneira, dividir uma
acao Unica em diversos quadros € outra tatica de prolongamento temporal. A técnica
utilizada varia de acordo com a necessidade da narrativa e a intencao do autor.

Na obra, vemos quadros muito pequenos, especialmente formados pelas
fotografias em tiras da folha de contato. Nesses casos, o olho tende a passar mais
rapidamente por essas imagens, devido ao tamanho dos quadrinhos. Mas outro
fenbmeno ocorre. J4 que o olho ndo se demora em ler cada pequeno quadro
separadamente por muito tempo, ao deparar-se com um bloco de imagens como
mostrado na Figura do item Molduras, vemos ndo apenas um conjunto de fragmentos,
mas o todo representativo da fotografia. Nesse caso, a opacidade entra em cena
novamente e 0 que vemos Nao Sao 0 que as imagens retratam, mas a materialidade
do material fotografico em si como um sé quadro composto por quadros menores. Ao
ver o que uma das imagens retrata, captamos o conteudo do todo e logo a leitura flui
novamente.

Por fim, nessa gama de temporalidades, vemos na fotografia a
caracteristica de remeter ao passado. A foto sempre remete a morte ou ao “retorno
do morto” (BARTHES, 2014, p.17), a materializacdo do ausente e do que ja se foi. Por
outro lado, ao ler uma histéria em quadrinhos, 0 passado € apenas aquilo que ficou
para trds em relacdo ao quadro em que se esta. Ele é o presente. E 0 que vira depois
€ o futuro. Portanto, sempre que lemos uma histéria em quadrinhos, estamos no
presente (MCCLOUD, 1995).

Esse jogo complexo de temporalidades tira o leitor desse tempo presente
sempre que uma fotografia incide na narrativa, quebrando um fluxo de leitura como se
abrisse um paréntese para mostrar “isso-foi” (BARTHES, 1984, p. 68), e agora ja ndo

é mais.
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A partir disso, na leitura ficamos indo e voltando no tempo, entre o presente
e 0 passado. O ritmo € cadenciado e ndo traz desconforto, pois, por conta das
transicdes predominantes entre imagens iguais, como mencionamos, nos detemos
por uma certa duragado no ‘passado’ e 0 mesmo acontece no ‘presente’.

E mais um equilibrio sutil e magistralmente arquitetado pelos autores, para

transportar o leitor para um tempo distante, sem fazé-lo sair de sua leitura no presente.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O hibridismo entre fotografia e desenho na obra é evidente a primeira vista.
O equilibrio entre o uso desses dois tipos de imagens e o cuidado com que elas sédo
alternadas na narrativa denota uma construcdo de sentido iminentemente dialdgica.
Porém, ao determos nossos olhares em uma analise mais profunda, percebemos uma
relacdo de maior complexidade, com desdobramentos em diversas camadas, algumas
nas quais ha mais aproximacdes e outras, mais distanciamentos.

Como em uma conversa entre individuos com semelhancas, ha pontos de
concordancia. Porém, como todo ser € Unico em suas caracteristicas pessoais, ha
divergéncias: elementos que se chocam, ou se complementam.

A fotografia e o desenho se apresentam como em um jogral, cada qual
expressando e sintetizando diferentes elementos de sentido segundo a sua
especialidade. Ora desenho, ora fotografia, as imagens se revelam simultaneamente
como relato e produto da jornada de Didier, o fotografo. A fotografia, por si s0, ja traz
um duplo movimento nas paginas compostas a seis méos. E o que representa e ¢ ela
mesma. Além de cumprir o papel de janela através da qual observamos um mundo
distante (no tempo e no espaco), € metalinguistica, apontando para si.

Em suma, percebe-se que cada imagem, predominantemente, conta partes
da histéria de modos diferentes. A fotografia, em alguns momentos, conta o instante,
dilatando certos episédios, principalmente ao vir encadeada com transicbes de
momento a momento e aspecto a aspecto & colocada como elemento de
contemplacdo. Ao passo que o momento se dilata, a leitura também é detida, por suas
caracteristicas em oposicdo ao estilo de desenho, a auséncia de cor e a falta do
elemento verbal que dite uma duracao especifica.

Como sabiamente demonstrado por René Magritte no quadro A traicdo das
imagens: Ceci n'est pa une pipe (isto ndo é um cachimbo) as imagens sao
representacdes, e ndo a coisa em si. Lefevre, Guibert e Lemercier acompanham,
como se dissessem “Este ndo € um pais em guerra, este ndo € um afegéao ferido, esta
nao € uma paisagem nas montanhas aridas. Nao apenas. Antes disso tudo, esta é
uma fotografia”.

A crise da funcao janela, apontada por Baitello Jr., ndo se apresenta aqui
como propriamente uma falha, um erro. Mostrar a foto tal como é, como uma imagem

materializada nas folhas de contato, por sua vez materializadas nas paginas de O
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Fotografo, € uma estratégia deliberada. Tal qual o cachimbo (ou melhor, a imagem de
um cachimbo) de Magritte.

A materialidade da fotografia proporciona uma quebra da quarta parede. O
realismo da fotografia ndo significa necessariamente maior imersdo na historia
narrada. Ao contrario, quando a fotografia aparece, ela retira o leitor da imersao
proporcionada pelos desenhos e o convida a entrar em um fluxo quase paralelo. Por
estar em uma sequéncia particular, com frequéncia ndo quebrada pelo desenho, ela
envolve o leitor em um outro nivel de imersédo, com uma cadéncia diferente. Em um
efeito muito particular de sua linguagem, subitamente, lembra o leitor que “isso
aconteceu” — o “isso foi”, nos termos de Barthes. Em contrapartida, o desenho fica no
tempo presente, resgatando o leitor ao aparecer novamente, dando continuidade a
histéria. E uma viagem no tempo das imagens. Esse efeito € mais ou menos pungente,
dependendo da sequéncia de imagens que é construida. Quando ha mais fotos em
sequéncia, dura mais, se o desenho ‘dura’ pouco entre uma foto e outra, funciona
como ‘pausa’.

Nos pontos em comum, que regem outra camada da complexa gama de
sentidos tecida, as imagens tém foco nos personagens. As pessoas sao o elemento
central de uma historia sobre guerra, resisténcia e acdo humanitaria. Na foto, vemos
seus rostos de décadas atrds, nos desenhos, conhecemos mais sobre suas
motivacdes, suas personalidades e o cotidiano que as unia.

O trunfo dos autores foi construir um mosaico complexo partindo dos
fragmentos ja existentes (as fotografias), respeitando a natureza deles, se apropriando
de suas potencialidades e sabendo exatamente o momento certo de utilizar um ou
outro. Costurados juntos, os pedacos formam um todo. Solidarias, as imagens formam
uma danga, um jogo de complementariedade.

Entretanto, se h4 um protagonismo, concluimos, € da fotografia. Sua
presenca é notavel e o desenho se molda a ela, a medida em que lhe faz referéncia,
em que prepara o leitor para sua aparicdo. O desenho aponta a fotografia, como se
dissesse “aqui estd”. Por meio dele, é narrado a busca pelo clique perfeito, pelo
instante decisivo. Ao final, o prémio é revelado em preto e branco, quase sempre com
as bordas existentes na pelicula e nas tiras das folhas de contato. A fotografia é

perceptivel no visivel e no invisivel da narrativa.
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Figura 39 - Reportagem com participagdo da pesquisadora como fotégrafa, feita em quadrinhos
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8. APENDICES

Formularios de Analise.

Contagem:
Pagina:
Nimero de Quadros:
Ndmero de Transigdes totais:
Transigoes tipo 0 - (Semelhante a semelhante) : Quadros em Plano Geral (PG):
FF: DD: FD: DF:
................................................................................. Quadros em Plano Médio (PM):
Transi¢des Tipo | (Momento a Momento) :
FF: DD: FD: DF: Quadros em Plano Detalhe (PD):
Transi¢des Tipo |l (Acdo a Acdo) :
FF: DD: FD: DF:
Transigdes Tipo Il (Sujeito a Sujeito) :
FF: DD: FD: DF:
Transigdes Tipo IV (Cena a Cena):
Transigdes Tipo V (Aspecto a Aspecto) :
FF: DD: FD: DF:
Transigao Linguagem (Foto\Desenho) Tipo (Mcloud) Quadros
T0
| je |
T2
13
T4
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13
T14
T15
T16
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Numero de Quadros: 7L
Nimero de Transigdes totais: 7’

Transigoes tipo 0 - (Semelhante a semelhante) :
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FF: 2 DD: FD: DF:
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Transigdes tipo 0 - (Semelhante a semelhante) :
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pD: 20 3%,

DF:1
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Transigdes Tipo lll (Sujeito a Sujeito) :
P69 9% | oD:15797% |FD:)5 59,
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FF: 3 '/"‘f'/o DD:4H 6/6 FD: ) ¥ 5"‘/a
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FE: 3141 %  DD: 2947, |FD:3 5397,

shesessanenas

| 3%

............. 68 8'/,
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PM 147 14676 5 48,2% 1977
P 77 193% 53% | 55 %%

1 2% 6 15% 3 087%

Tola\ 752 100% 417 9e0% 340 106%
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Jsav na analig a0 falar sobre Toto e Desavo ¢ tecev conide -
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Total .
Tips 0 15 1000 |15 100%
Tipe I 142 1001, | 1o 8457 k|4 0% |1 ot
Tipe T 52 Teote | 23 538% wzs% |+ 2%

T aalele| jp 24T |45 Bl 9% | 18k
b fot00% | 39 221% |45 2,2% 21 15,6 %
Tipo V 0 feste | 31 648% | og 22/t 29% |11 1047

Tola | fooh | 343 WBAL| 22 w57l 0 917 ‘gl

Usar na andlise aw palar sobre ‘tjf"’f Ae‘bfah&!gg\e&




