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MACRI, Renato D. Z. Linguagem iconografica e documentéario em palestina —
uma nacdo ocupada. 2012. 147p. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacao) -
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2011.

RESUMO

Esta dissertacdo investiga como as linguagens iconograficas — em particular, as
histérias em quadrinhos — podem operar na produ¢do de documentarios, tomando
como referéncia a obra “Palestina — Uma Nacdo Ocupada” do jornalista maltés Joe
Sacco. Em primeiro momento, apresenta-se um resumo de sua vida e obra para que
se conheca um pouco das caracteristicas particulares deste autor. Em seguida, a
pesquisa procura, de maneira sucinta em seu levantamento tedrico explicitar
conceitos sobre Narrativas, Linguagens Iconograficas e Histérias em Quadrinhos.
Apresenta também estudos sobre uma conceituacdo do que pode ser reconhecido
jornalisticamente como Documentario. Por fim demonstra que, de acordo com a obra
analisada, assim como a propria producao de Joe Sacco nela representada, existe a
possibilidade da linguagem em quadrinhos abordar ndo apenas histérias de cunho
humoristico ou ficcional, mas também de temas reais, com testemunhos e
retratacOes de individuos e situagdes veridicos. Conclui que a obra “Palestina — Uma
Nacdo Ocupada pode ser considerada efetivamente um documentario em
quadrinhos.

Palavras-chave: Linguagem iconogréfica. Historia em quadrinhos. Documentarios.
Joe Sacco.



MACRI, Renato D. Z. Iconographic language and documentary in palestine - an
occupied nation. 2012. 147p. Master's (dissertation in Communication) - State
University of Londrina, Londrina, 2011.

ABSTRACT

This dissertation investigates how iconographic languages - in particular, the comics -
can operate in documentary's productions, taking as reference the book "Palestine -
An Occupied Nation” by Maltese journalist Joe Sacco. In the first instance, presents a
summary of his life and work to know a little bit of the special characteristics of this
author. Then, the research aims succinctly in his theoretical approach to explain
concepts about narratives, iconographic languages and comics. It also studies a
conceptualization of what can be recognized as a journalistic documentary. Finally
show that, in accordance with the work analyzed, as well the own production of Joe
Sacco represented at it, if there is the possibility of comic language to address not
only stories or fictional humorous slant, but also real issues, with testimonials and
retractions individuals and situations truthful. It concludes that the book "Palestine -
An Occupied Nation” can effectively be considered a documentary comics.

Keywords: Language iconographic. Comics. Documentary. Joe Sacco.
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1 INTRODUCAO

Tomando como base o livro “Palestina — Uma Nag&o Ocupada”, a
presente dissertacao traz um estudo sobre a natureza documentaristica da producao
iconografica do jornalista maltés Joe Sacco. Investiga-se, em um primeiro momento,
a sua obra enquanto “histéria em quadrinhos” para, em seguida, reconhecé-la,
através de uma caracterizacdo fundamentada por autores especificos, como um
documentario.

Sob a otica da comunicag¢do visual, busca-se aqui, a partir dos
procedimentos analiticos realizados, propor uma caracterizagcdo para “documentério
em quadrinhos”, detectando e apontando as qualidades distintivas deste dominio. A
intencdo € que este estudo sirva como ferramenta no auxilio a criacdo e a analise de
outras producdes em quadrinhos, mais precisamente de natureza jornalistica.

A carga histérica, a credibilidade da representacdo do real nas
linguagens iconogréficas (em particular na forma de quadrinhos), assim como a
presenca do ficcional como elemento simbodlico no apoio as narrativas documentais
ndo sdo temas de estudos cientificos recentes, tdo pouco restritos a alguns
pesquisadores esporadicos. Lesnovski (2006) traz também em sua dissertacdo de
mestrado algumas observacgdes a respeito. Procurando investigar as fungcfes das
imagens ficticias e da poética na producdo documental, questiona, dentre outros, a
denotatividade fotografica - ou filmica - frente as representacdes simbodlicas na
propagacao do real. Ela inicialmente propde:

[...] A proposta, em seguida, foi a de encontrar, no documentario, a
imagem de uma macgad que nao signifique, pura e simplesmente,
macad, mas que, através de recursos visuais e associativos, lancasse
processos significativos diversos. Em principio, a dificuldade dessa
abordagem consiste em pensar um tipo de imagem que parece fugir

ao que se espera de uma imagem documental. (LESNOVSKI, 2006,
p. 14)

E em seguida pergunta:

“Como conceber a subversdo da aparéncia do objeto, a metéfora e
um tipo de comunicagcdo mais préximo da arte em um campo tao
marcado por um tom de seriedade que confere a imagem a
intensidade de uma linha que, em geral sem que nos questionemos,
aponta para fora e nos direciona os olhos ao mundo, abrindo méo de
sua expressdo como signo para cumprir, fundamentalmente, o papel
de ponte, seta apontada para o extra-filmico? (LESNOVSKI, 2006, p.
14)
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Compartilhando com Lesnovski nha inquietude de se reconhecer a
relatividade do denotativo imagético na representacdo do verdadeiro, esta pesquisa
chama a atencdo para o papel diferenciado das narrativas iconograficas,
particularmente das historias em quadrinhos no meio jornalistico. Defende a grafia
do jornalista Joe Sacco como uma forma valida e diferenciada de producao
documentaristica, cuja combinacao de textos e imagens (desenhos) publicizados em
uma midia impressa (livro) geram um produto de comunicagdo social de notoria
credibilidade e persuaséao.

O autor da presente dissertacdo possui formacdo académica em
Design Grafico e Artes Visuais e realiza pesquisas em relacdo as dimensdes
comunicacionais das imagens de natureza iconogréfica. Em dado momento, ao
deparar-se com a producao de Joe Sacco, percebeu que, embora fosse classificada
como “historias em quadrinhos”, esta tinha todos os atributos que a caracterizavam
como uma obra jornalistica de natureza documental. Esta breve observacao abriu
margem para algumas indagagdes posteriores, que foram ganhando consisténcia
para novas e mais aprofundadas investigacdes cientificas, ao ponto de motiva-lo a
converté-las em um projeto de pesquisa a altura de um mestrado.

O Design Gréfico — atividade que contempla produces imagéticas
orientadas a comunicacao visual — prescinde de conhecimentos tedricos e praticos
para sua efetivacdo. Os projetos gerados suplantam a esfera da experiéncia artistica
(estética). Os elementos visuais trabalhados em uma composi¢cdo ganham, portanto,
funcdes aditivas, de destinacdo mais informativa, comunicacional, testemunhal e
discursiva. Um dos campos estudados pelo Design Gréafico é o das Histérias em
Quadrinhos, uma vez que, dentre tantas aplicagbes, manifestam a propriedade de
poder otimizar a comunicacao visual quando aplicadas em um produto grafico.

Dai o entusiasmo de trazer as luzes da ciéncia a maneira — ou ao
menos suas principais premissas — com que Joe Sacco consegue valer-se de tragos
e desenhos de base tradicional (tracos a mao) para produzir uma obra jornalistica
mundialmente reconhecida e premiada. Tomando-se como referéncia a sua obra
“Palestina — Uma Nacdo Ocupada”, pergunta-se entdo quais elementos que a
caracterizariam como ‘“linguagem iconogréfica” (mais especificamente como arte
sequencial sob forma de quadrinhos) e também como “documentério”?

Diante dos desafios suscitados por tal questionamento € que fora

definido o cerne deste texto, cuja estrutura propiciou conduzir uma investigacao
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cientifica e uma reflexdo em relacdo ao trabalho diferenciado de Joe Sacco,
entendendo-o como um complexo que abrange uma dimensdo grafica e
comunicacional de textos e desenhos que interessa nao somente ao Design Grafico
mas também a Comunicacao Visual como um todo.

O referencial tedrico contemplado nesta dissertacdo é praticamente
constituido de pesquisas bibliograficas em livros e outros trabalhos cientificos
publicados, como também de acessos a ambientes virtuais (internet) na condigdo
complementar. A investigagdo empirica conduzida vale-se dos apontamentos
qualitativos colhidos nas referéncias bibliograficas e os utiliza nas abordagens
analiticas do livro “Palestina — Uma Nac¢do Ocupada” de Joe Sacco, verificando a
presenca e a intensidade destes na referida obra e observando de que forma vao
efetivamente se materializando. Portanto, o objetivo geral deste trabalho é investigar
e descrever a forma da escrita iconografica jornalistica de Joe Sacco para
demonstrar, quais atributos identificam e classificam seu trabalho como
“documentério em quadrinhos”.

Propbe-se, entdo, uma metodologia para a conducao deste trabalho
de pesquisa: parte-se de estudos tedricos sobre Historias em Quadrinhos, Narrativas
e Documentarios. Tais informacdes construirdo 0s pontos-chave para a investigacao
proposta a fim de se constatar a hipétese de como tal producdo pode ser definida
como “Histéria em Quadrinhos' e como ‘'Producdo Documentaristica”
concomitantemente. Como forma de ratificar o referencial tedrico, imagens
digitalizadas (scannings) do livro “Palestina — Uma Nac¢édo Ocupada”, vao ilustrando
e complementando as informagdes ao longo do texto.

Desta forma, a presente pesquisa ird apontar as caracteristicas
essenciais de um documentario em quadrinhos, sua relacdo com o mundo histérico,
com a producdo autoral e com a qualidade da retorica nele implicita,
compreendendo-o, de forma mais especifica nesta linguagem.

Parte-se do pressuposto de que, capaz de estabelecer com o leitor
um dialogo aberto e retdrico, a notoria credibilidade jornalistica de Joe Sacco
sustenta-se tanto na sua argumentacdo verbal quanto na demonstracao imagética
das situacdes por ele vivenciadas. A sua sintese formal (abstracdo dos tracos) nao
se apoia em minimalismos evasivos (mera simplificacdo das formas) mas visa ser
um potencializador discursivo, ja que Sacco retrata a essencialidade de cada

personagem e a revela para o leitor. Ao se interessar pelas causas palestinas, Sacco
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sustenta sua acdo persuasiva na representacdo da realidade, e de forma né&o
fantastica mas realista, traz aos leitores a oportunidade de apreenderem mais sobre
0 assunto.

Em relagdo a sua organizacdo, a presente dissertacdo esta
estruturada em quatro capitulos, incluindo esta introducdo. O segundo capitulo
apresenta o jornalista Joe Sacco, uma sintese de sua biografia e bibliografia e
algumas de suas principais carateristicas poéticas. Também versa sobre narrativas e
historicidade correlacionando-as com o seu trabalho. O terceiro capitulo investiga a
linguagem das HQs: breve histérico e seus principios sintaticos mais relevantes.
Estes pontos sdo ilustrados com quadrinhos de Sacco, ratificando-se com eles a
teoria estudada. O quarto capitulo conceitua e classifica documentarios e procura
detectar também na obra “Palestina — Uma Nacdo Ocupada” as caracteristicas deste

dominio. A conclusao deste trabalho apresenta e comenta os resultados obtidos.
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2 JOE SACCO: BIOGRAFIA, PRODUGCAO E CARACTERISTICAS

2.1 BIOGRAFIA DO AUTOR

Joe Sacco nasceu em Malta em 1960, mas passou grande parte de
sua infancia na Austrdlia e a adolescéncia nos Estados Unidos. Ainda crianca
costumava desenhar em companhia de sua irma. Em 1981 graduou-se em
jornalismo pela Universidade do Oregon (EUA) e dois anos depois voltou para Malta,
onde publicou seus primeiros desenhos. Posteriormente se estabeleceu em Portland
(EUA), onde, em parceria com um amigo co-editava e co-publicava uma revista
mensal de desenhos em quadrinhos intitulada “Portland Permanent Press”. Em 1986
mudou-se para Los Angeles. La tornou-se colaborador da Editora Fantagraphics
Books, participando de uma antologia chamada “Centrifugal Bubble Puppy” que,
além de seus quadrinhos, recebia trabalhos de J.R. Williams e Lloyd Dangle,
importantes quadrinhistas contemporaneos.

A partir de 1988 se dedicou a viajar pelo mundo, logo publicando seu
primeiro livro autbnomo de quadrinhos, o “Yahoo”, que abordava diversos temas. A
prépria Fantagraphics chegou a publicar 06 destes volumes. A partir destes
trabalhos, Sacco publicou “Notas de um Derrotista’, uma HQ de cunho
autobiogréfico. Entre o final de 1991 e o inicio de 1992 Joe Sacco viajou para Israel
passando dois meses por l4. Neste periodo visitou também a Palestina, realizando
entrevistas e colhendo informacdes. De 1993 até 1995 trabalhou nos livros
“Palestina — Uma Nagao Ocupada” e “Palestina — Na Faixa de Gaza”, onde passou
para o papel suas proprias experiéncias nos territdrios ocupados. Em 1996, Sacco
foi contemplado com o American Book Awards, prémio de literatura oferecido as
melhores publicagcdes norte-americanas de cada ano em funcdo da sua obra
“Palestina”.

Em seguida, publicou na revista “Zero Zero” a historia “Natal em
Karadzic” que estd também na coletanea “Comic Book: o novo quadrinho Norte-
Americano”, lancada pela Conrad Livros. Também publicou pela Drawn & Quaterly o
livro “Soba”. Estes dois livros baseiam-se nas suas experiéncias na Bdosnia entre
1995 e 1996.

Em 2000 publicou “Area de Seguranca: Gorazde”, sobre a guerra

civil na Bédsnia Oriental, e foi premiado pela Fundacdo Guggenheim. Em 2003,
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continuando o trabalho anterior publicou “O Mediador” novamente centrado no
conflito da antiga lugoslavia. Atualmente reside em Portland (EUA), ainda concede
muitas entrevistas e participa de varios eventos jornalisticos e referentes a

quadrinhos no mundo todo.

2.2 PRODUCAO JORNALISTICA — BIBLIOGRAFIA DO AUTOR

A seguir apresenta-se uma cronologia com as principais contribuicoes

editoriais de Joe Sacco, resumidas em um quadro:

Quadro 1 - Principais publicacdes de Joe Sacco

ANO TITULO EDITORA/ PUBLICACAO
1988-92 “Yahoo” Fantagraphics Books
1993-95 “Palestina” Fantagraphics Books

1994 “Spotlight on the Genius that is Joe Sacco” Fantagraphics Books

1997 “Natal com Karadzic” Revista Zero Zero pela Fantagraphics (2005)

1997 “War Junkie” Fantagraphics Books

1998 “Soba” “Histdrias da Bdsnia” (2005)

1998 “Stones” Revista Zero Zero pela Fantagraphics (2005)

2000 “Area de Seguranca: Gorazde” Fantagraphics Books

2003: “O Mediador: Uma Historia de Sarajevo” Fantagraphics Books

2003: “Notas de um Derrotista” Fantagraphics Books

2005 “War's End: Profiles from Bosnia 1995-96” Drawn and Quarterly

2006 “But | like it” Fantagraphics Books

2010 “Notas sobre Gaza” Fantagraphics Books

Fonte: Propria

Vérios titulos foram publicados também pela Conrad Editora aqui no
Brasil, dentre os quais 'Palestina”, “ Uma Histéria de Sarajevo”, “Notas de um
Derrotista” e “Area de Seguranca: Gorazde”.
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2.3 JOE SACCO - CARACTERISTICAS AUTORAIS

2.3.1 O Autor Fala um Pouco de Si

Considerado pai do género “Jornalismo em quadrinhos” e se
declarando autor desta homenclatura, Joe Sacco combina a reportagem tradicional
as possibilidades das imagens com palavras. Para uma breve definicdo de seu
trabalho vale-se, nesta dissertagcdo, de trechos transcritos de entrevistas que
concedeu aos sites: www.omelete.com.br e www.observatoriodaimprensa.com.br.
Segundo o reporter Erico de Assis, do site “omelete”, de junho de 2011, “Sacco n&o
€ um reporter qualquer: ja foi a zonas de conflito, como a Palestina e a Bosnia, para
mostrar com investigagdo apurada como € viver em guerra. Também néo é qualquer
quadrinista: ele é extremamente detalhista nas ilustracdes, buscando reproduzir
rostos, cenarios, armas e 0s constantes buracos deixados por granadas, balas e
minas terrestres, fazendo o leitor acompanh&-lo nas suas andancas por casas e
cidades devastadas.”

Na época desta entrevista, ou seja, em julho de 2011, Joe Sacco
esteve visitando o Brasil, convidado a participar da FLIP (Festa Literaria
Internacional de Paraty). Na entrevista transcrita a seguir' o repérter Erico Assis lhe
propde: “... o jornalismo em quadrinhos parece estar em algum ponto entre o
jornalismo tradicional e as reconstituicdes de fatos na TV ou no cinema - ja que vocé
apresenta sua interpretacdo dos fatos ndo apenas com palavras, mas também com
desenhos. E pergunta em seguida: Vocé tem alguma regra prépria qguanto a como
manter o aspecto factual do seu trabalho?”

Joe Sacco entéo responde:

Vocé tem razdo ao dizer que meu trabalho é uma interpretacdo. Na
verdade, acredito que qualquer midia, incluindo a escrita e a
fotografia, envolve interpretacdo, mas desenhar ¢€é algo
particularmente subjetivo porque o artista tem que agregar diversos
componentes para chegar ao retrato completo. Tento ser o mais fiel
possivel a situacdo ou a cena. No caso de fatos que aconteceram no
passado, tento andar pelo mesmo lugar onde aquilo aconteceu. Pude
fazer isso na Bdsnia e também em Gaza. Muitas cenas em Notas
Sobre Gaza, por exemplo, acontecem numa escola em Rafah. Essa
escola ainda existe, entdo pude tirar varias fotos. Também entreguei

1 Disponivel em: http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/joe-sacco-entrevista/
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cOpias de um mapa esquematizado do pétio da escola, para que as
pessoas que entrevistei pudessem marcar onde ficavam
determinados elementos - como jipes, arame farpado, soldados.
Montar uma interpretacdo como essa nunca vai sair perfeito, mas
minha interpretacdo é bem informada, baseada em entrevistas e
pesquisa. Nao vem do nada (SACCO, 2011).

Na mesma entrevista, Assis também pergunta sobre a eficiéncia do
Jornalismo em quadrinhos em relacdo ao formato de reportagem tradicional. Joe

Sacco afirma que:

Quanto a forca do jornalismo em quadrinhos, diria que a
caracteristica priméria € a possibilidade que ele da ao leitor de ver-se
imediatamente transportado para um periodo ou local diferente. As
imagens multiplas déo pistas visuais constantes - informacdes sobre
a paisagem, a arquitetura - que entram no subconsciente do leitor.
Pelo menos essa é a minha teoria (SACCO, 2011).

Assis observa que Joe Sacco seria brilhantemente capaz de reportar
fatos historicos somente com a palavra escrita ou atuar em outras midias, porém o
faz utilizando uma midia tradicional (livro) para dar uma camada de respeito maior
entre o publico em geral, como o fez nas suas descobertas em “Notas Sobre Gaza”,
por exemplo. Para completar, Assis comenta a Sacco que seus quadrinhos séo
muito detalhados e pelo que se sabe ele leva até anos para finalizar um album. E

conclui perguntando, enfim, por que fazer tudo isso em quadrinhos. Sacco responde:

Por que os quadrinhos? Porque é o que eu faco. Estudei jornalismo
mas ndo consegui achar trabalho como redator, como planejava.
Acabei voltando para os quadrinhos e, para o0 bem ou para o mal,
acabou virando meu meio. E 6bvio que vocé tenta aproveitar o que
ha de melhor no seu meio, mesmo conhecendo suas limitagdes. E
Obvio que vocé pode levar anos para escrever e desenhar um livro
de alguma substancia, e as vezes é frustrante para o jornalista dentro
de mim que queria estar la em campo conversando com gente e
observando as coisas. Mas s@o 0ssos do oficio.

Percebo que foi um esfor¢co tremendo para subir a ladeira até ser
levado a sério, mas aos poucos as pessoas aceitaram. Os
guadrinhos sdo uma midia muito visceral. O leitor é colocado na
cena. Também parece muito facil, e o leitor pode ser seduzido a
achar que sera uma leitura tranquila. Mas vocé pode tocar em
guestbes profundas com quadrinhos, assim como comunicar
informacdes bem complicadas, e nesse sentido os quadrinhos ainda
sdo subversivos. Como um lobo em pele de cordeiro (SACCO, 2011).
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Em outra entrevista, desta vez a Raquel Cozer, na secao “Noticias
em HQ” publicada no site “Observatorio da imprensa” em 28 de Setembro de 2010 /
Edicdo 6097, Joe Sacco falou sobre suas constatacées colhidas nas investigacées
jornalisticas relatadas na obra “Notas sobre Gaza”, livro em quadrinhos que trata de
dois massacres ocorridos naquela regido, mais especificamente nas cidades de
Khan Younis e Rafah, em 3 e 12 de novembro de 1956, quando foram mortos, a
tiros, respectivamente, 275 e 111 civis palestinos.

Dentre outras questdes mais especificas de suas abordagens como
reporter, Raquel pergunta a Sacco sobre este trabalho de recuperacao histérica e de
levantamento de dados do passado, mas observa que o momento atual também vive
sob sua analise, como por exemplo, o registro, no mesmo livro, das demoli¢cdes de

casas palestinas préximo a fronteira por for¢as israelenses. Sacco entdo comenta:

Bem, ndo podia deixar de fora o que estava vendo porque, em ultima
instancia, eu estava la e vi tudo. Alguém tinha que registrar aquilo de
alguma maneira. As demolicbes agora também fazem parte da
historia (SACCO, 2010).

Em uma outra questdo, Raquel o interpela sobre a ilustracdo de
massacres, percebendo que em seus desenhos, embora geralmente muito realistas,
havia uma certa preocupagdo em se evitar, de maneira denotativa, retratar a
morbidez produzida naquelas situacfes. Esta observacao implica diretamente nao
apenas no campo da poética de Joe Sacco, mas também na propria forma de se
aceitar no universo jornalistico — inclusive de acordo com as proposi¢cdes de Bill
Nichols (2007) em relacéo ao ficcional no documentario — imagens que retratem uma
realidade e que sejam portadoras de uma argumentacdo convincente mas sem

apelarem para denota¢des imagéticas. Sacco responde:

Bem, ndo queria esfregar tudo na cara dos leitores. A coisa boa do
desenho é que serve como filtro. Nao sei quanto a vocé, mas se eu
visse um filme com aquelas imagens... E de deixar doente. Mesmo
fotografias, seria dificil ver um livro com fotografias de situacfes
como aquelas. Com desenho, ndo se pode dizer que seja agradavel,
mas é possivel olhar. Além disso, até onde sei, ndo ha fotos daqueles
massacres. Com o desenho, com acesso a fotografias de como eram
as pessoas ou 0s campos de refugiados, vocé pode até certo ponto
recriar isso (SACCO, 2010).

2 Disponivel em: http://www.observatoriodaimprensa.com.br/news/view/noticias-em-hq
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Raquel, em seguida, frisa o interesse de Joe Sacco pela Palestina,
cita uma obra anterior, “Palestina - Uma ndo ocupada” - e lhe pergunta se foi desta

experiéncia que veio a ideia de se fazer jornalismo em quadrinhos. Sacco diz:

J.S. — Bem, Palestina foi o primeiro exemplo disso. Nao estava
pensando em criar uma nova... forma de arte ou seja o que for. Nao
foi uma decisdo consciente, foi meio organico. Pensei: vou viver
essas experiéncias, falar com as pessoas, anotar e colocar isso
junto. E claro, eu tinha o background jornalistico e isso teve impacto
no formato que a coisa tomou, mas sé depois comecei a pensar mais
claramente no que estava fazendo. Foi na histéria sobre a Bésnia
(Gorazde) que comecei a pensar conscientemente em jornalismo em
guadrinhos (SACCO, 2010).

Raquel vai finalizando a entrevista perguntando-lhe sobre suas

influéncias e referéncias, enquanto quadrinhista e jornalista. Joe Sacco declara:

Provavelmente, minha maior influéncia foi Robert Crumb. Meu
desenho era meio parecido com o dele e, a certa altura, achei que
devia desenhar de maneira mais realista. Ndo sei, nunca estudei
arte, sO tentei tornar mais realista. Meus desenhos sempre seréo
cartuns porgue foi como comecei. Nao consigo desenhar melhor do
gue desenho e esta bem assim, acho que esta realista o suficiente
(SACCO, 2010).

2.3.2 A Poética em Joe Sacco

Todo aquele que se propfe a comunicar ou a expressar alguma
coisa a alguém, precisa valer-se de uma linguagem. Joe Sacco, no caso, emprega a
linguagem iconogréafica dos quadrinhos como a sua maneira mais recorrente de
levar toda a mensagem que deseja a seu publico. Enriquecida com inser¢ces de
textos, a iconografia de Joe Sacco enquadra as imagens tradicionais como
elementos chave validos para construir um sistema imago-textual voltado e
habilitado & comunicacéo visual. Na obra de Sacco (textos e imagens) podem ser
observados alguns requintes linguisticos utilizados por ele para provocar no leitor
uma compreensao mais completa e pregnante de suas mensagens. Um deles é a de
valer-se da “funcdo poética” para potencializar a sua comunicacdo. Os autores a
seguir sugerem conceitos para esta funcdo, que pode ser amplamente notada nas

obras de Sacco. Sobre a fungéo poética, Chalhub (2003) comenta:
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Sabemos que uma das atualizacdes discursivas da linguagem é a
sua configuracdo poética, quando o fator predominante é a
mensagem, com um modo muito peculiar demostrar-se. O que
primeiramente se mostra, podemos dizer assim, é a realidade da
palavra no que ela tem de concreto. (CHALHUB, 2003, p.32)

Vilarinho (2012), em relacéo a funcao poética da linguagem sustenta

0 seguinte ponto de vista:

A linguagem exerce funcdo poética quando valoriza o texto na sua
elaboragdo, ou seja, quando o autor faz uso de combinacdo de
palavras, figuras de linguagem (metafora, antitese, hipérbole,
aliteracao, etc.), exploracdo dos sentidos e sentimentos, expressao
do chamado eu-lirico, dentre outros. (VILARINHO, 2012)

Para ela, esta funcdo € mais frequente em textos literarios,
especialmente nos poemas que enfatizam a subjetividade. No entanto, pode-se
encontrar esse tipo de funcdo em andncios publicitarios, na prosa e geralmente
aliada a outros tipos de funcdes de linguagem. Ela salienta também que na funcao
poética € comum encontramos, por exemplo, conotacdes (sentidos figurados) mais
do que denotacdes (sentidos literais). Ja Cabral (2012) nota que h& fungéo poética
quando:

[...] a mensagem é elaborada de forma inovadora e imprevista,
utilizando combinacg6es sonoras ou ritmicas, jogos de imagem ou de
ideias, temos a manifestacao da funcdo poética da linguagem. Essa
funcdo é capaz de despertar no leitor prazer estético e surpresa. E
explorado na poesia e em textos publicitarios. (CABRAL, 2012)

Como visto, sdo varios 0s recursos que caracterizam a funcao
poética em uma linguagem e esta complexidade pode compor o que Pignatari (2004)
classifica como “Semidtica Poética’. Dentro deste campo, 0 autor tece sua

explanacéo esclarecendo que:

Dois séo os processos de associacdo ou organizacdo das coisas: por
contiguidade (proximidade) e por similaridade (semelhanca). Esses
dois processos formam dois eixos: um é o eixo de selecdo (por
similaridade), chamado paradigma ou eixo paradigmatico; o outro é o
eixo de combinacédo (por contiguidade), chamado sintagma ou eixo
sintagmatico.(PIGNATARI, 2004, p. 14)

Na iconografia das Hgs de Joe Sacco, a interacdo formal dos

desenhos com seu referente concreto é estipulada por uma relacdo de similaridade.
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As caracterizacdes faciais dos individuos, as roupas, os locais, enfim todos os
desenhos cartunizados se apoiam, portanto, em uma situacdo icbnica e
paradigmatica. A sistematizacdo destes elementos, por sua vez constréi 0 que
Pignatari (2004) define como sintagma, ou seja, uma estrutura compositiva de
natureza primordialmente simbdlica.

Pignatari (2004) informa que para o linguista Jakobson, duas séo as
chamadas figuras de retérica que predominam nessa estruturacdo: a metonimia e a
metéfora. E observa: Metonimia = tomar a parte pelo todo prevalece no sintagma;
Metafora = relacdo de semelhanca entre duas coisas designadas pela palavra ou
conjunto de palavras prevalece no paradigma (PIGNATARI, 2004, p.15).

Enfim, no livro “Palestina — Uma Nacdo Ocupada” é frequente o uso
de metéforas visuais, metonimias, conotacdes, denotatividades, entre outros
recursos poéticos. O conteudo dessa dissertacdo trard algumas inferéncias em
relacdo a poética de Joe Sacco e comentard brevemente como tal funcdo é
explorada por ele.

De imediato, ja podemos apresentar algumas caracteristicas
poéticas mais gerais encontradas no livro “Palestina - Uma Nac&do Ocupada”. As
observacdes a seguir foram construidas com base na bibliografia consultada a
respeito de Linguagens Iconograficas, de Histérias em Quadrinhos e nas
subsequentes constatacdes na referida obra e tem por finalidade auxiliar na
compreensao do modo com que Joe Sacco constroi sua discursividade.

Focando na narrativa, o documentario em quadrinhos “Palestina”
(obra subdividida em dois volumes “Uma Nacdo Ocupada” e “Na Faixa de Gaza”),
assim como quase que todas as suas obras, traz Joe Sacco nao apenas como
narrador, mas também como ator nas cenas retratadas.

Nas cenas desenhadas que correspondem ao momento narrado,
Sacco muitas vezes se autorretrata, recurso importantissimo para testemunhar ao
leitor que ele mesmo estivera la, convivendo e interagindo com as pessoas. Ao
mesmo tempo, também se coloca como um narrador, comentando os fatos
retratados na época. Os baldes retangulares, de certa maneira portam um metatexto:
€ a voz do narrador Joe Sacco grafada em prol de sua discursividade, de sua visao
de mundo, das explicacdes e esclarecimentos necessarios ao leitor para a

complementaridade de sua reportagem.
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Figura 1 - Fala e narracdo do documentarista.
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Joe Sacco intercala quadrinhos geomeétricos e organicos. Também
explora a alternancia de quadrinhos uniformes e desuniformes, planos gerais e

curtos, perspectivas e outros recursos com o intuito de operar no leitor questdes

como temporalidade e espacialidade, tensdo e serenidade, pontos de atencéo, etc.

Figura 2 — Planos em sequéncia.

o
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 124)
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Figura 3 - Tomadas e temporalidade.

“pepois de um dia “Fazia muito, muito frio. No

ouum dia e meio, de~ Mue dia a noite da tempesta-
de de 4 de fevereiro, levaram-
me para outro lugar.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 111)

Seus trabalhos prescindem de cores. A vivacidade e a precisdo dos
tracos competem a seus desenhos toda a expressividade necessaria. Sacco aposta
nas formas, nas texturas e na exceléncia de sua relacao texto-imagem para construir

seu discurso de maneira eficaz.

Figura 4 — Acromia e qualidade dos tracos.

Duas semanas
de interrogatd
rigisraelenseé &

registrar tudo
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 99)
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Seu desenho é ricamente detalhista e minucioso e estes fatores
conferem alta descritividade a seu trabalho. Tudo o que importa ao fato descrito
demonstra-se ser planejado com muita precisdo. Sacco, ora ndo economiza tragos
para descrever uma situacdo, ora o faz com apenas alguns icones. Em ambos os
casos a narrativa é potencializada e o argumento floresce com consisténcia a vista e
a compreensao do leitor.

Assim como na linguagem filmica ou mesmo na fotografia,
predicados como expressividade e impacto visual podem ser obtidos de vérias
maneiras. Dentre elas a exploracdo da angulacédo de pontos de vista da camera — e
no caso de Sacco, de sua propria visdo e interpretacdo do fato através dos seus
tracos. Simula - além dos closes-ups - o plongé e o contra-plongé das cameras,
planejando e desenhando as cenas com a mesma intencionalidade: de o angulo de
visdo propiciar ndo apenas uma visdo mais precisa do fato documentado mas de

conferir a subjetividade emanada destas tomadas, valores expressivos que

potencializam a comunicagao.

Figura 5 — Closes.
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. e R sz Y
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 49)

Por valer-se da linguagem em quadrinhos, Joe Sacco utiliza os
recursos desta midia para versar sobre suas experiéncias, compondo suas
reportagens. Dentre estes a narracdo em voz-over® e a propria fala dos personagens
estdo concomitantemente contidas em baldes.

No livro “Palestina — Uma Nacao Ocupada” percebe-se que as falas
dos personagens sdo representadas por balbes arredondados, muitas vezes
fundidos graficamente para acentuar uma certa continuidade na expressao oral dos
mesmos. Os baldes retangulares classificam a voz do narrador — no caso o préprio
Joe Sacco. Pela forma vivencial e investigativa de documentar, ele mesmo se inclui
nos desenhos, retratando-se. Outro recurso, a “paginacdo” encontra-se inserida em

pequenos retangulos nos proprios quadrinhos.

* Em midias, trata-se do modo com que o narrador sobrepde sua fala aos fatos com o objetivo de
elucidar, explicar ou contextualizar o que esta sendo exibido . Também conhecida como “voz de
Deus”.



Figura 7 — Modo de paginacéao integrado ao desenho.
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Assim como Nichols (2007) sustenta, toda parte inicial de um
documentario demanda de uma contextualizacdo, uma macrovisdo do cenario
encontrado, com a finalidade de situar o publico e assim efetivar a introducdo da
obra. Na obra estuada nesta dissertacao, tanto na parte inicial como na abertura de
capitulos, tal estratégia € deliberadamente utilizada, com cenas compostas por
grandes quadros, ou as vezes até mesmo um Unico quadro por pagina. Esta
panordmica € imprescindivel para a caracterizacdo da histéria narrada,
principalmente nos seus preambulos espaciais, temporais, sociais, antropoldgicos e

geograficos.

Figura 9 — Grande quadro panoramico geral.

' o L
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 1)
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A obra de Joe Sacco é altamente informacional e tal atributo € obtido
por uma somatoria de recursos narrativos implementados, dentre eles a insercéo de
comentarios, depoimentos ou falas de terceiros, como se fossem entrevistas ou
declaracbes de personagens que tem ligagbes com a histéria, mas sem
necessariamente serem personagens diretos dela, tanto em imagens quanto em
textos apenas. Outro recurso que agrega forca a capacidade de comunicagdo da
obra é o grande volume de massas de texto, agradando também a quem prefere

mais experiéncias com leitura textual.

Figura 10 — Integracao iconografia e textualidade.
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Embora comungue da linguagem dos quadrinhos através do recurso
da representacdo grafica, nota-se nas paginas de Joe Sacco a predilecdo pela
inexisténcia de elementos ficcionais e fantasticos como por exemplo pessoas
voando, superpoderes, animais falantes, etc. Isto demonstra seu compromisso com
a retratacdo do real, ainda que por intermédio de desenhos caricaturais e

cartunizados de seus protagonistas, cenarios e objetos.

Figura 11 — Representagéo figurativa.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 120)

Praticamente ndo se veem representacfes graficas para sons nos
quadrinhos de Joe Sacco, ou seja, 0 uso de onomatopeias. As cenas sao
construidas de maneira que o proéprio leitor infere 0 som mentalmente ao quadrinho,
a partir de suas préprias experiéncias pessoais. Sacco nao registra com desenhos
os efeitos sonoros, ele os sugere e o leitor os imagina. Esta opgéo corrobora com o
aspecto realistico - e diferenciado dos comics comuns - buscado por Sacco, visando

incorporar maior credibilidade e seriedade a seus desenhos.



Figura 12 — O som e o visual
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 90)

Figura 13 - Auséncia de onomatopeias.
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feridas estavam 56 passando
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 132)
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Detendo-se aos tracos, Sacco implementa uma abstracéo
moderada, ou seja seus desenhos sédo sim caricaturizados mas sempre de maneira
equilibrada. O objetivo é dar ao leitor as feicdes fisicas dos personagens em
concomitancia com suas caracteristicas psicolégicas dentro de um sintagma
descritivo e sintético.

Falando de maneira mais especifica, o livro “Palestina - Uma Nacé&o
Ocupada, concebido em 1991 conta a trajetéria de Joe Sacco desde Jerusalém até a
Faixa de Gaza descobrindo a cultura e retratando as pessoas que vivem naqueles
locais, tanto do lado palestino como do lado israelense. A grande critica a reconhece
como a maior obra documentaria em quadrinhos desde o premiadissimo Maus, de
Art Spiegelman. A obra “Palestina” ganhou o troféu Harvey Awards como melhor

“nova série” e recolheu elogios no mundo todo.

Figura 14 — Figurativo e abstrato.

€ Jjaneiro e eufiz amizade com um fotojornalista japonés ch:
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\ bem melhor que o dele, e inglés & o maximo que a gente cons

.

- - R e
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 41)
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Oportuno lembrar ainda que a zona que corresponde a antiga
Palestina encontra-se hoje dividida entre uma area do estado de Israel, e duas areas
de maioria arabe ocupadas por este pais apés a Guerra dos Seis Dias em 1967: a
Faixa de Gaza e a Cisjordania. Partes dispersas desta area arabe passaram ha
alguns anos a ser administradas por uma entidade autdbnoma, a Autoridade
Palestina, mas Israel mantém o controle das fronteiras e esta atualmente a construir
um muro de separacdo, que na pratica anexa por¢des significativas da Cisjordania

ocidental as fronteiras israelenses.

2.4 A FIGURA DO NARRADOR

Segundo o dicionario Michaelis, “narrar é contar, expor as
particularidades de um ou mais fatos; referir, relatar: Todos narram o que viram”. O
mesmo dicionario define uma narrativa como sendo 0 mesmo gque nharracdo: o modo
de narrar; conto, histdria. Neste contexto, a figura do narrador surge como sendo
aquele que narra, que, relata, que conta uma historia. As narrativas existem em
funcdo da figura do narrador. Elas podem ser orais e também visuais (escritas ou
imagéticas).

Joe Sacco narra, através da linguagem iconografica dos quadrinhos,
vivéncias e impressdes que colhera durante sua estada na Palestina, colocando-se
como verdadeira testemunha ocular daquilo que, posteriormente desenhou e
escreveu. No livro “Palestina — Uma Nacdo Ocupada”, procurou relatar, através de
uma narrativa rica em detalhes imagéticos e textuais, inUmeras situagbes e
depoimentos dos personagens que encontrou e com uma habilidade extrema
procurou elucidar ao leitor as varias questdes e mitos que envolvem a Palestina, seu

povo e suas dificuldades.
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Figura 15 — Representacao do vivenciado.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 77)

Ao analisar o estrutural do livro “Palestina — Uma Nacdo Ocupada”
observa-se que Sacco narra sua experiéncia em Gaza da seguinte forma: a narrativa
se constroi em dois tempos em relacdo ao narrador. Ora ele se insere nas cenas
descritas, mostrando-se como personagem, como alguém imerso na realidade
relatada — e isso € uma caracteristica positiva do documentarista que procura nao
influenciar os fatos retratados com sua presenca intrusa fazendo-se parte dela — e
ora, no tempo presente, como narrador em “voz-over”, comentando, explicando e
discutindo ndo somente as cenas dos quadrinhos como também propondo reflexdes
e dialogando coloquialmente com o leitor.

Walter Benjamin, em seu texto “O Narrador - Consideracfes sobre a

obra de Nikolai Leskov”, comenta que, por mais familiar que seja seu nome, 0
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narrador ndo esta de fato presente entre nds, em sua atualidade viva. Ele é algo de
distante, e que se distancia ainda mais. E segue observando que narrar € a arte de

intercambiar experiéncias:

E a experiéncia de que a arte de narrar estd em vias de extincao.
S&do cada vez mais raras as pessoas que sabem narrar devidamente.
Quando se pede num grupo que alguém narre alguma coisa, 0
embaraco se generaliza. E como se estivéssemos privados de uma
faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de
intercambiar experiéncias. (BENJAMIN, 1994)

Utilizando o jargdo do proprio Benjamin (1994), esta “faléncia da
habilidade em narrar”, é atribuida a “baixa em que se encontram as ac¢fes da
experiéncia”. As pessoas emudecem diante dos fatos e o que se tem como relato
escrito em livros é que nada tinham em comum com as experiéncias transmitidas de
boca em boca. Referindo-se a | Gerra Mundial (contexto de sua andlise), Benjamin
atribui esta “baixa” a situacdes classificadas por ele como desmoralizadoras, tais
como “a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econémica
pela inflacdo, a experiéncia do corpo pela guerra de material e a experiéncia ética
pelos governantes” (BENJAMIN, 1994).

Ainda segundo Benjamin “A experiéncia que passa de pessoa a
pessoa é a fonte a que recorreram todos 0s narradores. E, entre as narrativas
escritas, as melhores sdo as que menos se distinguem das histérias orais contadas
pelos indmeros narradores anénimos” (BENJAMIN, 1994). Ele afirma também em
sua analise que existem dois grupos de narradores, analogamente comparados a
duas expressoes de vivéncias humanas: os que vem de longe e tém muitas histérias
para contar (ex. marinheiro comerciante) e aquele que nunca saiu de sua terra mas
que conhece suas historias e tradicbes (ex. camponés sedentéario). Joe Sacco se
encaixa como um narrador da primeira vivéncia: vai, observa, convive, registra, volta
e narra visualmente. Benjamin (1994) sustenta que o senso pratico é uma das

caracteristicas de muitos narradores natos. E continua:

Tudo isso esclarece a natureza da verdadeira narrativa. Ela tem
sempre em si, as vezes de forma latente uma dimenséao utilitaria.
Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja
numa sugestao pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida -

de qualquer maneira, o narrador € um homem que sabe dar
conselhos. (BENJAMIN, 1994)
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Também aponta como um indicio da morte da narrativa em seu

tempo é o surgimento do romance:

O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa -
contos de fada, lendas e mesmo novelas - € que ele nem procede da
tradicdo oral nem a alimenta. Ele se distingue, especialmente, da
narrativa. O narrador retira da experiéncia o0 que ele conta: sua
prépria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas
narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se.
A origem do romance é o individuo isolado, que nédo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupac¢des mais importantes e que
nao recebe conselhos nem sabe da-los. (BENJAMIN, 1994)

“Se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da informacdo é
decisivamente responséavel por esse declinio”. (BENJAMIN, 1994). Benjamin justifica
esta afirmacédo argumentando que toda manha recebemos noticias do mundo todo
mas nada mais nos surpreende, pois os fatos ja chegam com explicacdes. Quase
tudo estd a servico da informacdo e quase nada em prol da narrativa. Nesta a
liberdade de como se contar um fato € o diferencial. Neste caso, Joe Sacco é uma
excecao, pois ao analisar seu trabalho, nota-se que ele busca trazer informagdo mas
sempre em funcao da forca da narrativa, privilegiando-a. Mais adiante em seu texto,

Benjamin complementa:

A informacédo s6 tem valor no momento em que € nova. Ela sé vive
nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda
de tempo tem que se explicar nele. Muito diferente é a narrativa. Ela
ndo se entrega. Ela conserva suas forcas e depois de muito tempo
ainda é capaz de se desenvolver. (BENJAMIN, 1994)

Neste contexto, o trabalho de Joe Sacco renuncia a mera funcéo
sazonal da informac&o. Sua obra, pautada em narrativas ndo se encerra na simples
valoracao estética da iconografia (na beleza dos desenhos). Ela € mais ampla, rica,
integrada e complexa. O todo € capaz de migrar a experiéncia do leitor para uma

exceléncia reflexiva onde a experiéncia narrada ganha dimensdes de historicidade.
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Figura 16 — Iconografia e historicidade.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 121)

Para Benjamin, a memorizagdo de uma narrativa esta diretamente
ligada a sua ruptura com analises psicolégicas. “Quanto maior a naturalidade com
gue o narrador renuncia as sutilezas psicologicas, mais facilmente a historia se
gravara na memoria do ouvinte, mais completamente ela se assimilara a sua propria
experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinacdo de reconta-la um dia”.
(BENJAMIN, 1994)

Oura observacao de Benjamin é que uma historia € bem assimilada
e ganha potencialidade se ser novamente narrada quando o0 ouvinte esquece de si
mesmo e, movido pela dindmica de seu trabalho, por exemplo, passa a escuta-la e
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assimila-la.

Contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se
perde quando as historias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde
porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria. Quanto
mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se
grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera
dele, ele escuta as histérias de tal maneira que adquire
espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede em que
esta guardado o dom narrativo. (BENJAMIN, 1994)

Na leitura, este processo de imersdo psicolégica é altamente
potencializador da compreensao e da memorizacao do fato narrado. Nesta instancia
€ que se registra o valor do narrador e o teor dos subterfigios que utiliza para que o
algo relatado ganhe a pregnancia almejada em relacdo a memoria do leitor. Isto
ocorre no momento em que O autor consegue “desconectar” o leitor das
consequéncias imediatas da sua realidade e manté-lo concentrado naquilo que V€,
ou que lé.

Benjamin também comenta que a narrativa floresceu hum meio de
artesdo — no campo, no mar e na cidade — e é, num certo sentido, uma forma
“artesanal” de comunicacdo. Ela é mergulhada e extraida da vida do narrador. “Os
narradores gostam de comecar sua histéria com uma descri¢cdo das circunstancias
em que foram informados dos fatos que vao contar a seguir, a menos que prefiram
atribuir essa histéria a uma experiéncia autobiografica.” (BENJAMIN, 1994).

Diante desta observacédo, da-se valor entdo ao autoral, a manufatura
das imagens tradicionais como forma “organica” de se registrar os fatos através de
representacdes pictoricas. A narrativa, como versa Benjamim, sendo um produto
artesanal, encontra-se bem préxima do cidaddo comum. E as narrativas visuais
iconogréficas podem ser consideradas “populares” quando operam, por exemplo,
simbolos de facil identificacdo por parte do leitor ou se moldam em func¢éo de tracos

mais expressivos e identificaveis.
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Figura 17 — Narrativa.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 125)

O trabalho de Joe Sacco pode ser considerado também como um
“exercicio da memaria”. O autor revive mentalmente e ilustra em seu trabalho as
cenas e situacdes vivenciadas por ele e as apresenta ao publico. Este as acolhe e
as interpreta, adicionando a seu conhecimento as informacfes recebidas. Para
Benjamim (1994), tanto o ouvinte quanto o narrador mantém o interesse em

conservar o que lhes foi narrado. Nesta relagdo a memoria é fundamental:

N&o se percebeu devidamente até agora que a relacdo ingénua entre
0 ouvinte e o narrador é dominada pelo interesse em conservar 0 que
foi narrado. Para o ouvinte imparcial, o importante é assegurar a
possibilidade da reproducédo. A memoéria é a mais épica de todas as

Y

faculdades: Somente uma memoéria abrangente permite a poesia
épica apropriar-se do curso das coisas, por um lado, e resignar-se,
por outro lado, com o desaparecimento dessas coisas, com o poder
da morte. (BENJAMIN, 1994)

O foco do trabalho de Sacco, como vemos em “Palestina — Uma
Nacdo Ocupada” é a construcdo de uma narrativa de experiéncia e ndo de um
romance (idealizado). Com a predilecdo de separar bem os principios que regem um
romance de uma narrativa, Benjamin (1994) deixa claro que o leitor de romance
procura sublimar suas questfes existenciais no personagem que acompanha e essa
experiéncia é solitaria. "O que seduz o leitor no romance é a esperanca de aquecer

sua vida gelada com a morte descrita no livro”. E segue:
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Quem escuta uma historia estda em companhia do narrador; mesmo
guem a |é partilha dessa companhia. Mas o leitor de um romance é
solitario. Mais solitario que qualquer outro leitor (pois mesmo quem |é
um poema esta disposto a declaméa-lo em voz alta para um ouvinte
ocasional). Nessa soliddo, o leitor de um romance se apodera
ciosamente da matéria de sua leitura. Quer transforma-la em coisa
sua, devora-la, de certo modo. Sim, ele destréi, devora a substancia
lida, como fogo devora lenha na lareira. (BENJAMIN, 1994)

Diferentemente é a narrativa. O grande narrador tem sempre suas
raizes no povo, principalmente nas camadas artesanais. “Em suma,
independentemente do papel elementar que a narrativa desempenha no patriménio
da humanidade, sdo multiplos os conceitos através dos quais seus frutos podem ser
colhidos” (BENJAMIN, 1994). Segundo Benjamin, o primeiro narrador verdadeiro € e

continua sendo o narrador de contos de fadas:

Esse conto sabia dar um bom conselho, quando ele era dificil de
obter, e oferecer sua ajuda, em caso de emergéncia. Era a
emergéncia provocada pelo mito. [...] O conto de fadas ensinou a
muitos séculos a humanidade, e continua ensinando até hoje as
criangas, que o mais aconselhavel é enfrentar as forcas do mundo
mistico com astucia e arrogancia. (BENJAMIN, 1994)

Benjamin encerra o texto de 1994 defendendo que o narrador esta
entre 0s mestres e 0s sabios e é capaz de dar conselhos ndo para poucos
(provérbios) mas para muitos (sabedoria). Pode recorrer ao acervo de toda uma
vida, com experiéncias proprias e alheias. Na maioria das vezes, ele sabe por ouvir
dizer. Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade € conta-la inteira. Joe Sacco,
através de sua obra, caracteriza-se como um narrador tipico, um contador de
histérias, um compilador de depoimentos populares e de vivéncias pessoais,

conseguindo converter tais narrativas em reportagens iconogréficas.

2.5 A NARRATIVA NA LINGUAGEM ICONOGRAFICA

Falar de Joe Sacco é falar de quadrinhos. Quadrinhos sdo uma
forma de linguagem iconogréafica. A base da iconografia é, pois, a utilizacdo de
icones visuais (células de imagens que sdo associadas a um referente direto) na
construcdo de mensagens. A associagdo logica de icones constr6i uma linguagem.

Esta linguagem € socializada e tanto sua grafia (pelo autor) quanto interpretacédo
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(pelo leitor) prescindem uma convencédo estabelecida. De maneira mais especifica,
do universo das linguagens iconograficas, sdo as originarias de imagens de natureza
“tradicionais” (e ndo técnicas) que a presente dissertacao trata de investigar.

A linguagem dos quadrinhos, num primeiro momento encontra-se
nesta zona de confluéncia, ou seja, € predominantemente uma forma de linguagem
iconografica de natureza tradicional, de alta concentracdo imagética, em que textos
se somam a figuras para a construcdo de uma enunciagdo. Joe Sacco, ao estar
presente nos fatos relatados por ele mesmo (testemunha ocular), nas suas
narrativas, vale-se de imagens desenhadas de maneira tradicional (a mao) para
retratar ao leitor o cenario, as impressfes e tudo o que encontrou de relevante e
passivel de registro.

Segundo Peter Burke, tanto imagens quanto textos e testemunhos
orais constituem-se numa forma importante de evidéncia historica. “Elas registram
atos de testemunho ocular” (BURKE, 2004, p.17). Citando o quadro “Retrato de
Arnolfini” de Van Eyck, onde o autor inscreve “Jan Van Eick esteve aqui”’ ele aponta
que o pintor foi testemunha do fato. E comenta sobre o trabalho de Gombrich “O
principio do testemunho ocular’ que descreve sobre a “regra que artistas em
algumas culturas tem seguido, a partir dos antigos Gregos, para representar o que, e
somente o que, uma testemunha ocular poderia ter visto de um ponto especifico
num dado momento” (BURKE, 2004, p.17/18). Comentando outros trabalhos de

artistas plasticos, Burke continua:

Os textos algumas vezes reforgam nossa impressdo de que um
artista estava preocupado em fornecer testemunho preciso. Por
exemplo, huma inscricdo no verso doO seu Ride for Liberty (1862)
mostrando trés escravos a cavalo , homem, mulher e crianca, o
pintor americano Eastman Johnson (1824 — 1906) descreveu sua
pintura como o registro de “um incidente verdadeiro durante a Guerra
Civil, observado por mim mesmo.” Termo tais como estilo
“documentario” ou “etnogréafico” também tém sido utilizados para
caracterizar imagens equivalentes de periodos posteriores. (BURKE,
2004, p. 17/18)

Na sequéncia, Burke ressalva que imagens sdo “testemunhas
mudas” de dificil traducdo em palavras de seu conteado. Também observa que o

historiador, ao analisa-las, deve ter ciéncia de suas fragilidades.
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A “critica da fonte” de documentos escritos ha muito tempo tornou-se
uma parte essencial da qualificacdo dos historiadores,. Em
comparagdo, a “critica de evidéncia visual’ permanece pouco
desenvolvida, embora o testemunho de imagens, como o dos textos,
suscite problemas de contexto, funcédo, retdrica, recordacdo (se
exercida pouco, ou muito, tempo depois do acontecimento)
testemunho de segunda méo, etc. Dai porque certas imagens
oferecem mais evidéncia confiavel do que outras. (BURKE, 2004,
p.17-18)

Este € um raciocinio importante para se compreender de que
maneira a iconicidade e a indicialidade proposta por Joe Sacco em seus desenhos
retratam realidades, o veridico, ainda que construidos a partir de tracos manuais. E a
aproximacdo com o real, a expressividade do traco, a fidelidade com roupas,
personagens, cenarios, adidos a qualidade descritiva de suas massas textuais que
dao consisténcia a seu trabalho ja mundialmente reconhecido.

Em relacdo a aparéncia das imagens, Burke (2004) relata que a
natureza de producao destas variou. O advento da gravura no meio impresso (Sécs.
XV e XVI) e a fotografia (séc. XIX) provocou uma transicdo das pinturas em cores
para imagens e preto e branco. Também a velocidade de producdo destas imagens
aumentou: a pintura, que além de sofrer com passiveis insercdes estilisticas e
académicas, recorria a memoria do pintor, ao passo que a fotografia agia de maneira
instantéanea, capturando o momento. Acredita-se que Joe Sacco, pelas entrevistas
concedidas, parte de uma fusédo de procedimentos para o seu trabalho: vai a campo,
colhe relatos, desenha esbocos e fotografa, para posteriormente, em seu estudio,
estabelecer o storyboard da reportagem, criar os desenhos, elaborar os textos e

supervisionar as artes finais para a impresséao.
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3 A LINGUAGEM DOS QUADRINHOS

3.1 UM Pouco DA HISTORIA GERAL DAS HQs

Como a arte sequencial de Joe Sacco concretiza-se sob forma de
histérias em quadrinhos, considera-se pertinente estudar um pouco de sua origem
bem como de sua linguagem e entender que sua natureza sempre foi a de falar,
através de textos e imagens, para as massas, configurando-se num legitimo
instrumento de comunicacdo social. Imagens em sequéncia, em quase toda a
histéria procuraram registrar as acées do homem, representando tempo e espaco
na configuracdo de narrativas. Segundo Ruth Lomboglia e Maria de Fatima Campos
no livro “Histéria em Quadrinhos: Leitura Critica”, organizado por Sénia Luyten, a
origem das HQs no formato moderno esta na civilizacdo europeia, onde as técnicas
de reproducdo grafica propiciaram a fusdo de textos e imagens. A ilustracdo
rapidamente vai ganhando cada vez mais espago em livros e jornais. A imagem toma
certas caracteristicas que véao influenciando as HQs: o desenho de humor
(caricatura) e os animais humanizados dos contos de fadas.

Porém foi através das grandes empresas jornalisticas dos EUA, no
fim do séc XIX, que os quadrinhos adquiriram autonomia, criando uma expressao
propria. Os comics como eram chamados tornaram-se fator capital da venda dos
jornais. Neste panorama um personagem ganha destaque midiatico e hoje é
considerado como o marco inicial das HQs: The Yellow Kid, criado para o
suplemento dominical do jornal New York World. As tiras de “O Garoto Amarelo”
foram concebidas inicialmente para testes de impressdao em cores daquele jornal,
mas em pouco tempo tornara-se a sua principal atracao.

A concorréncia por novos talentos pelas empresas jornalisticas deu
aos quadrinhos, segundo Lomboglia e Campos (apud BIBE-LUYTEN, 1984, p. 11),
um grande desenvolvimento no nivel de criacdo das histérias, mas estes ainda ndo
eram considerados uma nova manifestacdo artistica. Porém, para que se
compreenda melhor o percurso das HQs durante o séc. XX, segue um resumo dos
grandes movimentos mundiais de arte da época, sistematizados em décadas por
Lomboglia e Campos (apud BIBE-LUYTEN, 1984), e sua influéncia nos quadrinhos:

1900 - 1910: primeiros anos das HQs predominando o quadrinho

estilizado, essencialmente humoristicas e com o predominio de temas como
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fantasias, histérias mitologicas e ficcdo cientifica. Destacam-se nomes como o0 do
desenhista Winsor McCay que trouxe para os EUA o traco da Art Nouveau em tiras
como as famosas histérias do “Pequeno Nemo no pais dos sonhos”. Esta estética
traz uma nova modalidade aos desenhos que € a estilizacao e a riqgueza de formas e
detalhes. Os cenarios sao bastante elaborados e existe uma preocupac¢ao ao retratar
a natureza e os animais.

1920: década pds | Guerra. Duas grandes correntes, as dos
intelectuais e dos humoristas exploram as possibilidades dos quadrinhos. Destaque
para as histérias de “Pafuncio e Marocas” de George McManus. Foi a primeira a
conhecer fama internacional. Os quadrinhos desta década séo influenciados pela Art
Déco que vai refletir um clima de grande efervescéncia e de grandes adventos
tecnoldgicos. Cenérios, mobiliarios e vestimenta dos personagens sao bastante
elaborados.

1930: considerada a ‘“idade de ouro” dos quadrinhos e o
estabelecimento das historias de ficcdo cientifica, policial, de guerra de cavalaria, de
faroeste, etc. Advento dos quadrinhos realistas e o estilo referente é o
neoclassicismo. Cenarios exoticos e bem acabados. Predominio do desenho em
P&B e imperam suspenses e a acao. Surgem personagens como “Tarzan” de Harold
Foster, “Flash Gordon” de Alex Raymond e enfim o “Super-Homem” que estimularia
a criacdo de varios outros super-herois de sucesso.

1940: Década marcada pela Segunda Grande Guerra, em que tanto
desenhistas (principalmente norte-americanos) quanto seus personagens sofreram
influéncias ideoldgicas. Varios deles chegaram a desenhar seus heréis combatendo
japoneses e alemdes. Outro fato importante nesta década foi o lancamento do livro
“Seducdo dos inocentes” do Dr. Frederic Wertham, uma espécie de manifesto
cientifico contra as HQs, denunciando sua influéncia sobre a delinquéncia juvenil.
Este livro influenciou o ja existente “Comic Code Authority” criado por uma
associagdo de editores norte-americanos chamada “CMAA - Comics Magazine
Association of America”, tornando-o mais rigido ainda no que se referia a censura de
conteudos como sexo, violéncia, etc.

1950: Apés os efeitos do livro do Dr. Wertham, os quadrinhos
reencontraram sua inspiracao, questionando a sociedade sobre aspectos filoséficos
e socio-psicologicos, conhecidos como “quadrinhos pensantes”. Charles Schultz cria

“Peanuts” ou “A turma de Charlie Brown”, orientavam-se por uma filosofia



50

existencialista. Epoca marcada pela “Pop Art” inspirando tanto as HQs como a
publicidade. HQs e Pintura se aproximam.

1960: Os quadrinhos se liberam como movimento underground.
Inimeros artista se rebelam contra os “Syndicates” - grupo que controlava e
distribuia a producdo de quadrinhos da época. Aparecem as heroinas, frutos de
reflexos dos movimentos feministas daquele momento.

1970: publicacdo dos “undergrounds” ja estabelecidos e, de certa
forma, engajados também como s Sydicates. Em 1978 o museu de Nova York faz
uma retrospectiva da obra de Winsor McCay. E o reconhecimento do grande valor
das HQs, e estas ja comecam a ser julgadas sob o ponto de vista estético, ganhando
a condigao de arte.

1980 a nossos dias: Desponta-se no cenério das HQs em nivel geral
uma pluralidade de géneros e estilos: humor, ficcdo cientifica, super-herdis, infantis,
cObmicos, politicas, produzidas e distribuidas por grandes editoras ou producdes
independentes de menor porte, as famosas graphic novels, que sdo histérias em
quadrinhos compostas em formato de livro com excelente acabamento gréafico e
histérias completas finitas em cada caderno. O grande destaque e carro chefe dessa
nova linha foi a histéria de um Batman sombrio, amargurado e violento, o cavaleiro
das trevas de Frank Miller decretava a maioridade no mundo dos super-herois.
Violéncia, insanidade, sensualidade e duavidas existenciais passaram a habitar os
quadrinhos, vindo dentre estas obras Elektra Assassina de Frank Miller, Watchmen
de David Gibbons e Alan Moore, Sandman de Neil Gaiman entre outros. A partir da
década de 90, os grandes desenhistas das histérias em quadrinhos da atualidade
sairam das duas maiores editoras de quadrinhos —a Marvel Comics e a DC Comics
— e fundaram a Image Comics (os herois eram Savage Dragon de Erik Larsen,
WIldC.A.T.S. e Gen 13 de Jim Lee, Spawn de Todd McFarlane, Cyberforce,
Strykeforce, e The Darkness de Marc Silvestri). Este momento trouxe dois marcos
para as historias em quadrinhos americanas, a primeira era a colorizacdo
computadorizada e a influéncia dos mangas (quadrinhos japoneses) na
caracterizacdo dos personagens. Os desenhistas americanos comecaram a sofrer
influéncia dos mangas em seu trago. Também artistas brasileiros como Mauricio de
Souza foram inspirados a produzir revistas baseadas nesta estética como “A turma

da Monica Jovem”.
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3.1.1 As HQs no Brasil

As historias em quadrinhos brasileiras, desde o inicio de sua historia,
continham muitas referéncias as suas correlatas norte-americanas e europeias.
Porém, da década de 60 em diante (concomitantemente com as agitacdes politico-
sociais de tal periodo) a produgdo nacional ganhou maior consisténcia no cenario
alternativo. Com conteudos criticos, tornou-se, principalmente através do
nacionalismo declarado dos personagens e dos cenarios que as compunham, um
importante instrumento de comunicacao para as massas, criativamente denunciativo,
repleto de satiras e ironias. A seguir, de maneira sintética e resumida, apresenta-se
um pouco da histéria das HQs nacionais e seu percurso histérico.

Segundo Lachtermacher e Miguel (apud BIBE-LUYTEN, 1984), a
primeira publicacdo em quadrinhos que se tem noticia no Brasil foi a revista infantil
“O Tico-Tico” datada de 1905. Em principio, as publicagcbes deste género eram
meros decalques de historias americanas e europeias. Os heréis de “O Tico-tico”
eram Buster Brown e seu cachorro Tige, criados por Richard Oucaut (0 mesmo
criador de “The Yellow Kid") mas que aqui no Brasil ganharam o nome de “Chiquinho
e Jagungo”.

Os desenhistas brasileiros, sem se preocupar muito com a qualidade
dos desenhos copiavam os quadrinhos importados, muitas vezes eliminando alguns
quadros por conta propria. Foi uma fase ndo muito promissora dos quadrinhos no
Brasil. “O Tico-tico” também trazia outros protagonistas em suas paginas como as
histérias de “Zé Macaco e Faustina”, de Alfredo Storni e “Réco-Réco, Boldo e
Azeitona”, de Luiz Sa.

Pouco depois, em 1929 a “Gazetinha” ou “Gazeta Infantil” traria em
sua edicao no. 1, na pagina central uma aventura do “Gato Felix”, de de Pat Sullivan.
Trouxe também historias de “O Sonho de Carlinhos” (Little Nemo in Slumberland) de
Windsor McCay e “As aventuras de Fantasma”, de Lee Falk.

Na década de 1930, foi lancado, conforme continua esclarecendo
Lachtermacher e Miguel (apud BIBE-LUYTEN, 1984), o “Suplemento Juvenil”,
idealizado por Adolfo Aizen, que trazia para o Brasil historias de herois como “Flash
Gordon”, “Jin das selvas”, Tarzan, Mandrake, entre outros, distribuidos pela King
Features Syndicate. Porém em 1939 a Syndicate rompera com a editora de Aizen,

transferindo seus direitos de publicac&o para o suplemento “O Globo Infantil”.
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Somente na década de 1940 € que aparecem as primeiras revistas
de HQs com textos e desenhos de artistas nacionais, porém ainda muito presos aos
moldes norte-americanos de quadrinhos. Uma inovacdo nesta época foram as
“EdicBes Maravilhosas” da Editora Ebal que adaptava obras literarias brasileiras. Na
década de 1950, os personagens eram inspirados em protagonistas de midias como
o cinema, a TV e o radio. Grande Otelo e Oscarito, Mazzaropi e tantos outros eram
graficamente representados nestas histdrias, embora ainda de forma imperativa e
maci¢ca 0os modelos vigentes fossem os inspirados nos quadrinhos americanos com
temas como super-herdis, detetives e seres espaciais.

Lachtermacher e Miguel (apud BIBE-LUYTEN, 1984) continuam
historiando relatando que em 1960 surge um personagem genuinamente brasileiro: o
“Pereré” de Ziraldo, que era a representacdo de um elemento do folclore brasileiro, o
Saci. E considerado um oasis diante de outras producdes clichés como Mylar,
Fantastic, Fikon, Golden Guitar entre outros, e das famosas séries de terror em
qguadrinhos que também faziam bastante sucesso. Ainda nos anos 1960, Henfil
comeca a produzir “Os Fradinhos”, tido como marco da critica social realizada
através dos quadrinhos.

No inicio da década de 1970, um grande nome viria a destacar-se no
cenario nacional de HQs: Mauricio de Souza, que distribuira suas tiras a varios
jornais nacionais jA com VAarios personagens que posteriormente se tornariam
sucesso mundial como a “Turma da Ménica”, “Horacio”, “Penadinho”, entre outros.
Em 1982 a “Turma da Mobnica” viria a tornar-se protagonista do primeiro desenho
animado longa-metragem do Brasil.

Lachtermacher e Miguel (apud BIBE-LUYTEN, 1984), observa que
foram raros, durante a historia das HQs, os desenhistas nacionais que romperam
totalmente com a influéncia estrangeira. O imperialismo vigente, impulsionado
sobretudo pelos Syndicates na década de 50 influenciava negativamente na
producédo e no consumo de conteddos nacionais.

Porém, assim como nos EUA e na Europa, um movimento de
descentralizacdo comecou, na década de 60 a se opor ao monopolio sustentado

pelos Syndicates. No Brasil este movimento é caracterizado como “Underground”:
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No Brasil, 0 movimento teve seu correspondente. Na mesma época,
sdo lancadas vérias revistas com estilo descompromissado, fugindo
aos padrdes habituais e que, em muitos casos, traziam criticas A
situacdo soOcio-econdmica em que 0 pais se encontrava naquele
momento. Todas as publicacdes nacionais do movimento foram
efémeras, ndo passando em geral dos trés primeiros nameros. O
movimento se estendeu até o inicio da década de 80 e entre sua
producdo podemos destacar. Baldo, a primeira revista marginal
editada em Sao Paulo; Boca, produzida por varios artistas e
apresentada como alternativa as histérias importadas; Capa, pela
turma da Universidade Mackenzie; Incaro, produzida no final da
década de 70 por Xalberto e Sian; Gabi, de Moacir Torres; Ataque,
de Saul Steinberg; Cabramacho, publicada em 75, em que se
veiculava o humor nordestino e que circulava em seis Estados da
regido; e Quadreca, surgida na Escola de Comunicacdes e Artes da
USP. (LACHTERMACHER; MIGUEL apud BIBE-LUYTEN, 1984, p.
49).

Ainda segundo Lachtermacher e Miguel (apud BIBE-LUYTEN, 1984), ao
contrario do que aconteceu nos Estados Unidos, onde o movimento underground
criou também seu préprio Syndicate, no Brasil 0 movimento estimulou uma geracao
de desenhistas que até hoje mantem seus espacos nos jornais através de charges e
cartoons. Além destes, grandes nomes como o ja citado Mauricio de Souza e 0s
contemporaneos irmaos Grampa vem cada vez mais alavancando a preferéncia dos
aficionados por este tipo de literatura. Nao pode deixar de ser lembrada que a mais
recente midia digital (Internet) também € um espaco de publicizacéo e disseminacgao
de histérias em quadrinhos muito fértil e inGmeros artistas gréaficos la encontram seu

espaco para difundir, de maneira democrética, seus trabalhos.

3.2 LINGUAGEM DOS QUADRINHOS

3.2.1 Quadrinhos: Uma Relag&o Entre Textos e Imagens

Como dito, faz-se oportuno entender os principios da linguagem em
quadrinhos para a caracterizacao da obra de Joe Sacco proposta nesta dissertacao.
Alguns artistas que também se destacam como tedricos da Arte Sequencial foram
estudados e seus principais postulados resumidos a seguir. Cada ideia € endossada
com imagens extraidas do livro “Palestina — Uma Nac¢do Ocupada” com o intuito de
ja se ir constatando na referida obra as informacfes angariadas.

Segundo Will Eisner (1989), em seu livro “Quadrinhos e Arte
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Sequencial, nos tempos modernos, a tira diaria de jornal - e posteriormente a revista
em quadrinhos - constituem os principais veiculos de publicizacdo das HQs. Das
mais simples em preto & branco as mais refinadas - coloridas e com acabamentos
graficos requintados - as historias em quadrinhos continuam crescendo como forma
valida de leitura.

Como ja visto no historico, na década de 1930 as primeiras revistas
continham uma cole¢do aleatéria de obras curtas. Atualmente, as graphic novels
representam o que ha de mais complexo e aprimorado na concepgdo e construcao
de HQs. Todas estas, porém, basicamente se conformam a partir de sintagmas
originados da combinacdo de imagens desenhadas com tipografia (textos) em prol

de uma narrativa. Eisner 1989 caracteriza esta relacado da seguinte forma:

Quando se examina uma obra de quadrinhos como um todo, a
disposicao de seus elementos especificos assume a caracteristica de
uma linguagem. [...] As histérias em quadrinhos comunicam numa
linguagem que se vale da experiéncia visual comum ao criador e ao
publico. Pode-se esperar do leitor moderno uma compreenséao facil
da mistura imagem palavra e da tradicional decodificagdo de texto. A
histéria em quadrinhos pode ser chamada “leitura” num sentido mais
amplo que o comumente aplicado ao termo. (EISNER, 1989, p. 7).

Ainda conforme Eisner (1989, p. 8), pesquisas recentes mostram
que a leitura de palavras € apenas um subconjunto de uma atividade humana mais
geral, que inclui também a decodificagdo de simbolos, a integracdo e a organizacao
de informacdes. Deve-se pensar na leitura — no sentido mais geral — como uma
forma de atividade de percepcédo. Para ele, a experiéncia com palavras €, portanto
parte desta atividade, existindo muitas outras formas de leituras como as de figuras,
mapas diagramas circuitos, notas musicais, etc.

A sobreposicdo de imagens e palavras € a base da configuragédo
geral de uma revista em quadrinhos. Ha, segundo Eisner (1989, p.8) duas regéncias
nas HQ’s: a geréncia da arte (perspectiva, simetria, pincelada, etc.) e regéncia da
literatura (gramatica, enredo, sintaxe, etc.). A leitura da revista em quadrinhos é uma
interacdo que envolve percepcao estética e esforco intelectual. O referido autor
afirma ainda que o letreiramento tratado graficamente e a servico da historia
funciona como uma extensao da imagem (EISNER, 1989, p. 10). Neste contexto ele
€ capaz de fornecer a ela elementos como o clima emocional, uma ponte narrativa

Oou uma sugestao de som.
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Eisner (1989, p. 13) reforca que as HQs, ao lidarem com dois
importantes dispositivos de comunicacdo que sdo as palavras e as imagens
oferecem uma experiéncia de linguagem de natureza visual e é justamente no
emprego habilidoso de palavras e imagens que encontra-se todo o potencial

expressivo desta arte. Esta relacdo sera comentada mais adiante.

Figura 18 - Hgs: combinacgao entre textos e imagens.

VOCE E SUSPEITO

DE PERTENCER A

UMA ORGANIZA~
CAO ILEGAL,

Porém, Eisner (1989, p. 16) ressalva que € possivel se contar uma
histéria apenas com imagens, sem ajuda de palavras. Estas podem compor uma
tentativa de explorar a imagem a servi¢co da expressao e da narrativa. A auséncia de
qualquer dialogo, por exemplo, para reforcar uma acdo serve para demonstrar a

viabilidade de imagens extraidas da experiéncia comum (desenhista e leitor).

Figura 19 — Imagens sem textos.
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Segundo Eisner (1989, p. 24), as imagens sem palavras, embora
aparentemente representem uma forma mais primitiva de narrativa grafica, na
verdade exigem certo refinamento por parte do leitor. Também a experiéncia comum
e um histdrico de observacdo sdo necessarios para interpretar os sentimentos mais
profundos do autor. E nota que, enquanto no cinema, centenas de imagens Sao
exibidas numa sequéncia fluida, capaz de emular o real para expressar uma ideia ou
acdo, nas HQs o numero de imagens é limitado. Isso exige do artista grafico uma
alternativa que é a “simulacdo” ou seja, a representacao grafica do movimento, do

tempo e do espaco em imagens estaticas.

3.2.2 Imagens e Sequéncias

Scott McCloud, assim como Will Eisner & também um nome de
expressdo em se tratando de teoria em Quadrinhos. Segundo ele, em seu livro
“Desvendando os quadrinhos” de 1995, ja na pagina 4 defende que “quadrinhos” é
um termo que merece ser definido, porque refere-se ao meio em si, ndo a um mero
objeto em especifico como uma revista ou gibi. Na pagina 5 ele lembra que Will
Eisner usa o termo “arte sequencial” para descrever as histérias em quadrinhos,
partindo do pressuposto de que duas ou mais imagens devem estar correlacionadas
de alguma forma e em sequéncia.

Desenvolvendo o raciocinio, McCloud define histérias em quadrinhos
como “imagens pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas
a transmitir informagdes e/ou a produzir uma resposta no expectador” (1995, p. 9).

Imagens em sequéncias como meios narrativos sempre foram
utilizadas pelo homem durante sua historia, como por exemplo, a arte egipcia em
suas pinturas nas paredes dos templos representando o cotidiano daquele povo, ou
as famosas tapecarias normandas de Bayeux do século XIl. Porém, para McCloud
(1995, pg.15) um evento marcante para a histéria em quadrinhos foi a invencao da
imprensa, pois este tipo de linguagem tornou-se popular. No final do século XIX, com
a criacdo do personagem “Yellow Kid” (ja citado nesta dissertacao, no item 3.2.1), as
histérias em quadrinhos ganham seu espaco publico nas midias impressas,
sobretudo nos jornais.

McCloud (1995, p. 20) observa que figuras em sequéncia finalmente

estdo sendo reconhecidas como uma excelente ferramenta de comunicacdo. Dos
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vitrais mostrando cenas biblicas em uma ordem fiel a narrativa, a pintura em série de
Monet, até os manuais de instru¢des de produtos eletrénicos, entre outros, pode-se
deduzir que histérias em quadrinhos surgem em todo lugar. Porém a definicdo do
que seria, para ele “Arte Sequencial”’, nestes casos € imprecisa, pois 0 conceito de
“historia em quadrinhos” transcende a questdo sequencial, para uma dimensao de
linguagem bem mais complexa: “A maioria dos quadrinhos modernos combina
palavras e figuras, sendo um assunto merecedor de estudo. No entanto quando sao
definidos como quadrinhos, eu os considero restritivos demais para 0 meu gosto
(MCCLOUD, 1995, p. 21).

Mais categoricamente, McCloud (1995) complementa que
quadrinhos, além da questdo da arte sequencial, também pressupdem: género,
assunto e estilo; técnica (papel, tinta, impressao); uso ou nao de cores; arte

representacional; fantasia ou realidade; idade do leitor; anatomia dos personagens.

Figura 20 - Quadrinhos: Expressao e técnica.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 93)

Ja se referindo ao vocabulario dos quadrinhos, McCloud (1995, p.
27) indica que o elemento basico desta linguagem é o icone (elemento ja
brevemente discutido no item 3.1.2 desta dissertacdo). Ele destaca que usa a
palavra “icone” como qualguer imagem que represente uma pessoa, local, coisa ou
ideia. Para ele existem os icones de linguagem, de ciéncia e de comunicacdes, e
também os icones chamados “figuras”: imagens criadas para se assemelharem a
seus temas. Assim como a semelhanca varia, 0 mesmo ocorre com 0 conteudo
icbnico, ou seja, algumas figuras sdo mais “icbnicas” do que outras. Nos icones nao

pictoricos o significado € fixo e absoluto e sua aparéncia ndo afeta o seu significado,
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porque representa ideias invisiveis (ex.: o sol). Todavia, nas figuras o significado é
fluido e variavel de acordo com a aparéncia (MCCLOUD, 1995 p. 98).

O autor sugere que ao se abstrair e simplificar uma imagem nos
afastamos cada vez mais do seu real referente, porém isto necessariamente nao
acontece com o cartoon, que é a forma iconica predominante nas HQ’s. Quando
abstraimos uma imagem através do cartoon ndo estamos somente eliminando
detalhes, mas nos concentrado em detalhes especificos. Cartoon para McCloud
(1995) ndo é s6 um jeito de desenhar, € um modo de ver. Tem a capacidade de
concentrar nossa atencdo numa ideia e é forma de representar imprescindivel nas
HQ’'s. Outra coisa é a universalidade de imagem do cartoon. Quanto mais
“cartunizado” € um rosto mais pessoas ele pode descrever. Como a figura a seuir
demonstra, Joe Sacco vale-se da cartunizacdo para descrever fisicamente e

caracterizar os atores personificados em suas narrativas.

Figura 21 — Cartunizagéo de uma figura humana.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 115)

McCloud observa que a abstracdo icbnica é s6 uma forma de
abstracao disponivel para o desenhista de quadrinhos. O plano das figuras € onde
formas, linhas e cores podem ser elas mesmas e nao fingir outra coisa. Realidade,
linguagem e o plano das figuras representam o vocabulario pictorico total dos

quadrinhos ou de qualquer outra arte visual.
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A maioria da arte nos quadrinhos fica perto da base — ou seja, ao
lado da abstracdo icénica onde toda a linha tem um significado. Perto
da base, mas ndo nela, pois até mesmo o cartoon mais bem definido
tem uma linha ou duas "sem sentido”. Se incorporarmos a linguagem
e outros icones ao diagrama, podemos construir um mapa
abrangente do universo chamado quadrinhos (MCCLOUD, 1995,
p.51)

Em nosso dia a dia, nés tiramos conclusdes com frequéncia,
completando mentalmente o que esta incompleto, baseados em experiéncia anterior.
Algumas formas de concluséo séo invencdes criadas deliberadamente pra produzir
suspense ou provocar o expectador. Outras acontecem automaticamente sem muito
esforco quando nos relacionamos com outras pessoas, dependemos muito de nossa
capacidade de conclusdo. Num mundo incompleto somos obrigados a contar com a
conclusao pra sobreviver. (MCCLOUD, 1995, p.63)

Entdo, segundo McCloud (1995, p. 65) existe um meio de
comunicacao que usa a conclusdo como nenhum outro, um meio onde o publico é
um colaborador consciente e voluntario, e a conclusdo é o agente de mudanca,

tempo e movimento. Este meio € a HQ.

Figura 22 — Concluséo na HQ.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.108)

McCloud apresenta o termo “sarjeta” como sendo 0 espaco entre 0s
quadros responsavel por grande parte da magia e mistério que existem na esséncia
dos quadrinhos. E o universo da conclusdo. “E aqui no limbo da sarjeta, que a
imaginacdo humana capta duas imagens distintas e as transforma em uma Unica

ideia”. E complementa:
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Nada é visto entre os dois quadros, mas a experiéncia indica que
deve ter alguma coisa l4. Os quadros das histérias fragmentam o
tempo e o espago, oferecendo um ritmo recortado de momentos
dissociados. Mas a conclusdo nos permite conectar esses momentos
e concluir mentalmente uma realidade continua e unificada. [...] Se a
iconografia visual € o vocabulario das histérias em quadrinhos, a
conclusdo é a sua gramética. E ja que nossa definicdo de quadrinhos
se baseia na disposicdo de elementos, entdo, num sentido bem
estrito, quadrinho é conclusao! (MCCLOUD, 1995, p.67)

Na histéria em quadrinhos, a concluséo esta longe de ser continua
como no cinema, e pode ser tudo menos involuntaria. Cada acgéao registrada no papel
pelo desenhista € auxiliada por um cumplice silencioso. “Um cumplice imparcial do
crime, conhecido como leitor’(MCCLOUD, 1995, p. 68).

“A conclusao deliberada e voluntaria do leitor € o método béasico pro
quadrinho simular o tempo e o movimento” (MCCLOUD, 1995, p.69). A conclusao
cria uma intimidade que so6 é superada pela palavra escrita, um pacto secreto entre o
criador e o publico. O modo como o criador honra esse pacto depende de sua arte e
habilidade.

Figura 23 - Aplicacdo de conclusdo em quadrinhos.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.51)

McCloud (1995, p. 70-72) enumera seis modos de transicdo entre
quadros que implicam diretamente na conclusao do leitor: 1) momento-a-momento =
pouquissima conclusao; 2) acao-para-acdo = um unico tema em progressao distinta;
3) tema-para-tema = dentro de uma cena ou ideia; alto grau de envolvimento do

leitor; 4) cena-a-cena = raciocinio dedutivo do leitor; distancias de tempo e espaco;
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5) aspecto-pra-aspecto = olho migratério sob diferentes aspectos de um lugar, ideia
ou atmosfera; 6) non-sequitur = nenhuma sequéncia logica perceptivel entre os
guadros.

A caracterizacao destes modos de transicao foi aperfeicoada por McCloud
no seu livro “Desenhando quadrinhos” (2008), cuja teoria encontra-se recortada e
resumida mais adiante.

O autor observa que, como leitores, presumimos saber que ordem seguir
na leitura dos quadros, mas o trabalho de dispor esses quadros é bastante
complexo. Tanto que até os profissionais mais experientes, as vezes, se atrapalham.
O sentido de leitura pode variar em tempo e espaco, ou seja, mudam de acordo com
a época e a cultura do artista e de seu publico. Outro recurso importante é a omissao
de elementos nos quadros, deixando para o leitor a conclusdo do que se trata e

tornando a leitura mais atrativa e interativa (MCCLOUD, 1995, p. 86).

Figura 24 — Quadrinhos e sentido de leitura.
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McCloud destaca que o quadrinho € um meio mono-sensorial, que
depende de um s6 sentido para transmitir um mundo de experiéncia: a visdo. Os
demais sentidos sdo graficamente representados, cabendo ao leitor exercita-los
mentalmente. O som é simulado por dispositivos visuais como o0s balbes, por
exemplo. Nos quadros sé € transmitida a informacédo visual. Nos entrequadros
(sarjetas) nenhum de nossos sentidos é exigido, mas todos eles, de certa forma,
podem ser envolvidos, através da imaginacdo. Segundo McCloud “os quadrinhos
levam a gente para mesma danca silenciosa do que é visto e ndo visto. O visivel e 0

invisivel”. E segue:

Esta danca € exclusiva dos quadrinhos. Nenhuma outra arte oferece
tanto a seu publico e exige tanto dele. E por isso que acho um erro
considera-los uma mistura de artes gréficas e ficcdo de prosa. Entre
0s quadros, acontece uma magia que s6 o quadrinho que s6 o
guadrinho consegue criar. (MCCLOUD, 1995, p.92)

Nos entrequadros, as ideias fluem de uma para outra de modo
ininterrupto, principalmente nas imagens cartunizadas (mais abstratas) em relagcéo

as realistas, mais proximas ao concreto, ao figurativo.

3.2.3 A Questéo do Tempo

3.2.3.1 Timing

Conforme Will Eisner o fenbmeno da duracédo (e da sua vivéncia) -
comumente designado como “tempo” (time) - € uma dimensdo essencial da arte

sequencial. Para o autor,

No universo da consciéncia humana, o tempo se combina com o
espacgo e com 0 som numa composicao de interdependéncia, na qual
as concepgles, acdes, movimentos e deslocamentos possuem um
significado e sao medidos através da percepcdo que temos, da
relacdo entre eles (EISNER, 1989, p. 25).

Eisner também observa que somos imersos durante toda a nossa
vida em um mar de tempo e espaco e grande parte da nossa aprendizagem inicial é
dedicada a compreenséao dessas dimensdes. O tempo € medido e percebido através

da lembranca da experiéncia. A medi¢do do tempo tem enorme impacto psicoldgico
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e nos permite lidar com a pratica concreta do viver. Nas HQs trata-se de um
elemento estrutural essencial.

Ha uma diferenca entre tempo e timing: o tempo é linear e expresso
em unidades como segundos, minutos, etc.; o timing existe dentro do tempo, mas
considera relagcdes de subjetivas. Eisner (1989, p.26) aponta que no cerne do uso
sequencial de imagens com o intuito de expressar “tempo” esta a comunidade de
sua percepcdo. Mas, para expressar o timing que é o uso dos elementos do tempo
para a obtencdo de uma mensagem ou emocéao especifica, os quadrinhos tornam-se
um elemento fundamental. Uma histéria em quadrinhos torna-se “real” quando o
tempo e o timing sdo componentes ativos da criacao.

Para McCloud (1995, p.94), o tempo nos quadrinhos é muito mais
complexo. N&o basta compreender cada quadrinho apenas como um retrato de um
momento Unico e a sarjeta (intervalo entre os quadrinhos) como pausa a ser
preenchida com nossa mente em uma relacdo tempo / espaco. Os tempos podem
variar de acordo com a composic¢éo de cada quadrinho. Por exemplo: em um mesmo
quadrinho podem estar ocorrendo varios eventos envolvendo oS personagens, ou,
em outro, uma onomatopeia consumindo fragmentos de segundos ou até mesmo
varios deles, ou ainda a intensidade de uma fala dentro de um baldo cuja leitura

consumira varios segundos.

Figura 25 — Tempo nos quadrinhos.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.112)

McCloud (1995, p. 97) nos lembra que a fotografia nos tornou
observadores de imagens Unicas como momentos Unicos em um simulacro de cenas
da vida real. Nos quadrinhos cada figura é geralmente disposta da esquerda para a
direita na sequéncia de leitura ocupando uma fenda distinta de tempo. Mas este

pressuposto ndo é valido para todos os quadros, inclusive um quadrinho vazio muito
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pode contribuir para a representacao de efeitos como o nada ou o siléncio.
O pensamento de McCloud a seguir baseia-se na observacdo de
Eisner (1989) e refere-se a um dos mais importantes icones das HQs, que sdo os

quadros:

Os icones que chamamos de quadros ou molduras ndo tem
significado fixo e absoluto, como os icones da linguagem, ciéncia e
comunicacBes. Nem seu significado é fluido e maleavel como os
icones que chamamos figuras. O quadro age como um tipo de
indicador geral de que o tempo ou 0 espago estd sendo dividido. A
duracdo do tempo e as dimensdes do espaco sao definidas mais
pelo conteado do quadro do que pelo quadro em si. (MCCLOUD,
1995, p.99)

McCloud continua, referindo-se aos quadros, informando que as
formas destes podem variar sem afetar o significado especifico do quadro em
relacdo ao tempo mas influenciam na experiéncia da leitura. Isto nos leva a estranha
relacdo entre o tempo representado pelos quadrinhos e o tempo percebido pelo
leitor. Na pagina 100, McCloud (1995) observa que, nos quadrinhos, o tempo é
percebido espacialmente: em poucos quadrinhos, numa sequéncia deliberada
podemos contemplar a representacdo de uma progressao temporal de milhares de
anos, por exemplo (MCCLOUD, 1995, p. 99-100).

O estudioso em quadrinhos deduz que a extensdao do quadro
independe da sua forma e implica diretamente na nossa percepgdo de
temporalidade. Na pagina 104, declara que o olho corre sobre a pagina, empurrando
o futuro de alta presséo a sua frente, deixando o passado de baixa pressdo em sua
esteira. “NOs esperamos que o olhar sempre se mova para frente, mas como as
tempestades ele pode mudar de direcdo” (MCCLOUD, 1995, p. 104).
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Figura 26 - A leitura e o tempo nos quadrinhos.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.68)

3.2.3.2 Enquadrando o tempo

Conforme Eisner, o ato de enquadrar ou emoldurar uma acao nao
apenas define o seu perimetro, mas também estabelece a posi¢cdo do leitor em
relacdo a cena e indica a duracdo do evento. Na verdade este ato “comunica” o
tempo. Nas modernas tiras em quadrinhos o recurso fundamental para a

transmissao do timing é o quadrinho. Afirma o autor:

A magnitude do tempo transcorrido ndo é expressa pelo quadrinho
per se, como logo revela o exame de uma série de quadrinhos em
branco. A imposi¢éo das imagens dentro do requadro dos quadrinhos
atua como catalisador. Na verdade, em algumas situacdes, 0
contorno do quadrinho é inerente eliminado, com igual efeito. O ato
de colocar a acdo em quadrinhos separa as cenas e 0s atos como
uma pontuagdo. Uma vez estabelecido e disposto na sequéncia, o
guadrinho torna-se o critério por meio do qual se julga a ilusdo de
tempo. (EISNER, 1989, p.28)
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As linhas desenhadas em torno da representacdo de uma cena que
atuam como um dispositivo de contencdo da acdo ou de um seguimento de acao
tem, entre as suas funcdes, a tarefa de separar ou decompor o enunciado total.

Os balGes, enquanto dispositivos de contengdo usados para
encerrar a representacao da fala e do som também s&o Uteis no delineamento do
tempo. Outros fenbmenos naturais, 0 movimento ou as ocorréncias transitorias
dispostos dentro do limite dessas linhas e representados por signos reconheciveis
tornam-se parte do vocabulario usado para estressar o tempo.

Quando a arte da narrativa procura ir aléem da simples decoracéao,
onde ela ousa imitar a realidade numa cadeia significativa de eventos e
consequéncias para com isso evocar empatia, a dimensdao do tempo € um

ingrediente indispensavel.

Figura 27 - Tempo e sequéncias.
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Outros elementos, segundo Eisner (1989), interferem na questao do

tempo:
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O numero e o tamanho dos quadrinhos também contribuem para
marcar o ritmo da histéria e a passagem do tempo. Por exemplo,
guando € necessario comprimir 0 tempo, usa-se uma quantidade
maior de quadrinhos. A acdo entdo se torna mais segmentada, ao
contrario da acdo que ocorre nos quadrinhos maiores, mais
convencionais. Ao colocar os quadrinhos mais préximos uns dos
outros, lidamos com a “marcha” do tempo no seu sentido mais
estrito. [...] Os formatos dos quadrinhos também tem uma funcéo.
Numa pagina onde é preciso transmitir uma regularidade de acéao,
da-se aos quadrinhos o formato de quadrados perfeitos. [...] Nas
histérias em quadrinhos, o timing e o ritmo se entrelagam (EISNER,
1989, p.30).

Por exemplo: a introdugdo repentina de um grande numero de
quadrinhos pequenos pde em acdo uma nova cadéncia. A perspectiva de uma
imagem pode ser alterada para indicar lapso de tempo sem alterar o ritmo. A

insercao de um quadro mais largo permite uma pausa nas cadéncias.

3.2.4 A Questao do Movimento

McCloud (1995, p.107) cita que, apesar dos trés mil anos de histéria
com imagens em sequéncias, foi s6 com Doodlings, de Toépffer, em meados do
século XVIII, que os movimentos especificos foram mostrados na hoje conhecida
forma do quadro a quadro. Das primeiras experiéncias com o0 zoetropio,
estroboscopio, praxinoscopio e o cinematoscopio (final do século XIX) a questdo da
representacdo do movimento sempre foi objeto de investigacdes cientificas. Artistas
plasticos como Marcel Duchamp procuraram representar 0 movimento
pictoricamente, ou seja, em um Unico quadro produzir a sensagdo de deslocamento

atraves de grafismos. Este principio migrou para os quadrinhos.

No inicio as linhas de movimento eram tentativas grotescas,
confusas, quase desesperadas de representar a trajetéria de objetos
em movimento no espago. Com o passar dos anos estas linhas foram
se tornando mais refinadas e estilizadas, até diagraméticas. [...]
“estas mesmas linhas ficaram tdo estilizadas quase a ponto de ter
vida e presenca proprias” (MCCLOUD, 1995, p.111)

Outras maneiras além das linhas podem ser, segundo McCloud
(1995, p.112), empregadas para a representacdo do movimento no quadrinho, como
por exemplo, imagens multiplas ou simulacdo de efeitos fotograficos como as

aberracbes (borrbes). Ha quadrinhistas que preferem borrar o fundo ao invés do
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objeto em deslocamento para comunicar o movimento. Uma variante contemporanea
desta forma de se representar o deslocamento é oriunda dos quadrinhos japoneses
gue € o movimento subjetivo (grafismos, closes, angulos, entre outros).

Ainda sobre a questdo do funcionamento do tempo nos quadrinhos
McCloud (1995) na péagina 117, observa que por mais bizarra que seja a acdo deste

tempo na representacdo grafica, o que o leitor vé parece muito normal. E uma

guestdo de ilusdo que depende da sua estrutura mental para apreendé-la.

Figura 28 — O tempo e a percepcao dos fatos na HQ.
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3.2.5 A Questao do Som

Segundo McCloud (1995) na péagina 116, o som se divide em dois
subconjuntos: balées de palavras e onomatopeias. Ajudam a determinar a duracéo
de um quadro pela natureza de um som em si e pela introducéo dos fatores “acdo” e
“reacao”.

O icone cinestético mais usado, mais complexo e versatil dos
quadrinhos € o sempre presente e conhecido baldo de fala. Todos os dias se
inventam novas variacdes na forma do baldo, enquanto dentro deles, os simbolos
estdo sendo sempre adequados ou inventados para cobrir o nao-verbal. Até as
variacdes de letras dentro e fora dos baldes mostram um esforco continuo para
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capturar tanto a esséncia do som, quanto & do pensamento. E uma questdo de

metalinguagem. Em relacdo as palavras McCloud (1995) comenta:

E l6gico que as palavras, mais do que qualquer simbolo visual, tem o
poder de descrever completamente o reino invisivel dos sentidos e
emocdes. As palavras podem pegar as imagens aparentemente
neutras e colar nelas uma infinidade de sensacdes e experiéncias. As
figuras podem induzir sensacdes fortes no leitor, mas também podem
carecer da especificidade das palavras. As palavras por outro lado
oferecem essa especificidade, mas ndo contem a carga emocional
imediata das figuras, dependendo de um efeito cumulativo gradual.
Juntas as palavras e as imagens podem fazer milagres. (MCCLOUD,
1995, p.135)

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.125)
3.2.6 Linhas e Tragos

Para McCloud (1995, p.121) a ideia de que uma figura pode evocar
uma resposta emocional ou sensual no espectador € vital nos quadrinhos. O mundo
invisivel das emocdes também pode ser representado entre ou dentro do quadro.
Trabalhar a expressividade da imagem em um Unico quadro ja era também a
preocupacdo dos pintores expressionistas, que preferiram uma abordagem nova e
prioritariamente subjetiva ao simulacro do real pelas sensagdes visuais emanadas
pelos trabalhos dos impressionistas. O referido autor declara que todas as linhas

carregam consigo um potencial expressivo.
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So6 pela diregdo uma linha pode ir de passiva e infinita pra orgulhosa
e forte até dindmica e mutavel! Pela sua forma ela pode ser
importuna e grave, calida e delicada ou racional e conservadora.
Pelo seu caréter, pode parecer selvagem e mortal, fraca e instavel ou
honesta e direta. As linhas mais inexpressivas da Terra sempre
podem caracterizar alguma coisa. E embora alguns artistas se
considerem expressionistas, isto ndo significa que ndo possam
diferencial uma linha de outra. (MCCLOUD, 1995, p.124)

McCloud (1995) na pagina 129 salienta que sempre que alguém
inventa um novo jeito de representar o invisivel, € quase certo que isto vai ser usado
por outros. Se muitos comegam a usar o simbolo, ele se incorpora a linguagem,
como ja aconteceu muito. Na pagina 130 do mesmo livro, ele comenta por uma
abordagem semiotica no figurativo a linha entre o visivel e o invisivel fica menos
clara (denotativo).

Ja o rosto de um cartoon, como observado, € abstrato, mas baseado
em dados visuais. Quando essas imagens comecam a se afastar de seu contexto
visual elas entram no mundo invisivel do simbolo. Este afastamento do visivel para o
invisivel tem sido a base de todas as linguagens escritas da civilizacdo. Os
qguadrinhos, portanto sdo considerados uma linguagem que, embora jovem, ja tem
uma série impressionante de simbolos reconheciveis. E este vocabulario visual tem
um potencial de crescimento ilimitado. Dentro de uma determinada cultura esses

simbolos logo sao conhecidos por todos.

Figura 30 — Simbologia e representacfes graficas.

“Uma vez ouvi alguém falan- | “tdsica vinha de alto- “Eles togavam trés ou
falantes.. muito alto.. quatro fitas, as mes-
cangdes em hebraico, mas mdsicas, 24 ho

do. Senti uma vez um poli-
cial vir e bater em alquém

: . 75 Finy . -
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.107)

T

Em relacdo ao fundo (backgrounds) McCloud demonstra que estes
podem ser ferramentas valiosas para indicar ideias invisiveis, sobre tudo o mundo

das emocdes, a ponto de produzir um efeito quase que fisioldgico no espectador
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atribuindo essas sensac¢fes aos personagens com os quais se identifica. No entanto
a exacerbacao destes grafismos e efeitos podem obscurecer os temas, assim como
a falta de clareza pode ser benéfica, exigindo maior participagdo e envolvimento do
leitor.

3.2.7 Figuras e Palavras

Como abordado anteriormente, Eisner (1989) fundamenta de forma
sucinta a relacao texto-imagem envolvida em uma HQ. Na pagina 140 de seu livro,
McCloud (1995) observa que o raciocinio tradicional h4 muito tempo tem sustentado
que as obras de arte pictéricas e a literatura s6 sédo realmente muito boas quando
mantidas a uma certa distancia. Palavras e figuras juntas eram consideradas, na
melhor das hipoteses, uma diversao para as massas; e na pior das hipéteses, um

produto do comercialismo crasso. McCloud continua, defendendo a ideia de que:

Palavras e figuras continuam populares, mas essa idéia de que a
combinacdo de ambos é muito simplista € uma profecia auto-
realizadora. De acordo com as historias, as figuras antecedem em
muito a palavra escrita. Estas sdo amostras da era de ouro da pintura
em cavernas, de mais ou menos 15.000 anos atras. Parte deste
desenho mostra a atencdo consideravel aos detalhes, enfatizando a
representagdo pictorica. Outros, porém eram muitos icbnicos mais
simbolos do que figura, como uma linguagem primitiva. (MCCLOUD,
1995, p. 141)

Conforme McCloud, as primeiras palavras entdo eram figuras
estilizadas. Nao levou muito tempo para que a escrita antiga se tornasse mais
abstrata. Algumas linguagens escritas sobreviventes, até hoje, mantém tracos de
sua heranca pictérica. Com o passar do tempo, comenta McCloud (1995, p.143) a
maior parte da escrita moderna passou a representar apenas o0 som e perder
qualguer semelhanca com o visivel. Com a invencao da imprensa a palavra escrita
deu um grande salto para frente e toda a humanidade com ela (1995, p.143).

O autor observa que em uma sequéncia de quadrinhos datadas de
1400, texto e imagem eram separados como 6leo e agua. A palavra escrita tornara-
se mais especializada, elaborada e abstrata, cada vez menos figurativa. Com isto,
ocorreu que ia se tornando menos abstrata ou simbdlicas caminhando para formatos

mais representacionais e especificos. Esta separacdo atinge seu apice no inicio de
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1800 com a imagem obcecada pela semelhanca, luz e cor, e 0 texto como tesouros
invisiveis, sentidos, emocdes, espiritualidade, filosofia... Na pagina 145, McCloud
(1995) conclui que na antiguidade, as imagens se aproximaram da palavra enquanto
gue na modernidade elas se afastaram, constituindo dois universos distintos.
McCloud (1995, p. 149) desfecha este seu raciocinio comunicando
gue é na cultura popular que as duas formas (texto e imagem) passaram a se colidir
constantemente e em nenhum lugar, esta colisdo é explorada de forma mais

abrangente do que no quadrinho moderno.

Figura 31 — Colisédo de textos e imagens nas HQs.

“€les removeram minha venda e mostraram-me
um mandado para entrar e revistar minha casa

VOCEE

SUSPEITO DE
PERTENCER A UMA
ORGANIZAGAOD
WLEGAL,

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.103)

Para McCloud (1995, p.152) a combinacédo de palavras e imagens
servem a arte da narrativa. Palavras e imagens sdo combinadas para se transmitir
uma série de ideias. As maneiras de combinar palavras e figuras nos quadrinhos séao
virtualmente ilimitadas. Esta combinacdo pode ser demonstrada em categorias
distintas a saber:

- Especifica de palavras: as figuras ilustram, mas ndo acrescentam

quase nada a um texto;
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- Especificas de imagem: palavras acrescentando apenas uma trilha

sonora a uma sequéncia visualmente falada;

- Duo-especificos: palavras e figuras transmitindo a mesma

mensagem;

- Aditiva: palavras ampliam ou elaboram sobre uma imagem;

- Paralelas: palavras e imagens seguem cursos diferentes, sem

interseccéo;

- Montagem: palavras sao parte integrantes da figura;

- Interdependente: palavras e imagens se unem para transmitir uma

ideia que nenhuma das duas poderia exprimir sozinha.

McCloud conclui que histéria em quadrinhos se identifica com o
conceito de Arte quando entendida como uma construcdo orientada a criagdo, a
producdo e a apreciacdo de um objeto (1995, p. 170). Para esta construcao ele
sugere seis passos: 1) Ideia/objetivo: impulsos, ideias, emocdes, filosofias, objetivos,
teor da obra...; 2) Forma: desenho, escultura, HQ...; 3) Idioma: vocabulario, estilos,
gestos, assunto, género...; 4) Estrutura: o que incluir, excluir, como arranjar,
compor...; 5) Habilidade: conhecimento pratico, construcdo da obra...; 6) Superficie:

producado, acabamentos...

3.2.8 Cores

McCloud (1995, p. 186) entende que o emprego de cores nos
quadrinho depende , em principio, de duas grandes condicionantes: as questfes
comerciais da revista (custo de produgcédo e valor de venda) e a tecnologia
empregada na sua producdo (universo grafico, impressao). Na pagina 188, ele
admite um terceiro: que a cor tem também um aspecto simbolico (associada a um
personagem: Hulk = verde, por exemplo).

A cor para McCloud assume o potencial expressivo de um estado de
espirito. Tons e modelacao podem acrescentar profundidade. Cenas inteiras podem
mostrar sO cores. “Cor com sensacao, cor como ambiente. Cor como cor.”
(MCCLOUD, 1995, p.191) Em relacédo ao preto e branco, McCloud (1995) observa
gue nestes, as ideias por tras da arte sdo comunicadas de maneira mais direta. O
significado transcende a forma; as formas assumem mais significancia. Talvez por
este motivo, a maioria macica das producdes de Joe Sacco vale-se de técnicas de

desenhos em perto e branco: a forca de seus grafismos e tracos potencializam a
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ideia central da comunicagdo de uma forma mais simplificada e direta, prescindindo
assim do uso das cores.

McCloud, no entanto, conclui defendendo que noés vivemos em um
mundo em cores, ndo em preto e branco e que os quadrinhos coloridos sempre vao
parecer mais reais. Porém, como o leitor de quadrinhos busca muito mais do que s6
“realidade”, a cor nunca vai substituir inteiramente o preto e branco e sua
expressividade formal.

Figura 32 — Aplicacao de cores.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004)
llustragéo da capa

= o :
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004)
llustracdo da contra-capa
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Figura 34 — Tracos em preto e branco.
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9

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 50)

3.2.9 Cinco Escolhas para Clareza

3.2.9.1 Escolha do momento

O melhor modo de se representar uma sequéncia esta na escolha
do momento retratado, ou seja, da articulagdo dos elementos desenhados e
colocados na sequéncia. Segundo McCloud (2008, p. 12), os momentos escolhidos
na sequéncia representam a rota mais direta e eficiente para comunicar um enredo.
O autor aponta que cada quadrinho representa uma acao completa e quando

organizados em sequéncia constroem um enredo, que se baseia em agoes.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.124)

Segundo McCloud,

As transicbes de “momento” sdo U(teis para retardar a acao,
aumentando o suspense, capturando pequenas mudancas e criando
um movimento cinematografico na pagina. [...] As transicfes de
“sujeito a sujeito” sdo igualmente eficientes para levar a histéria
adiante. Alternando-se o angulo para dirigir a atencdo do leitor
conforme o necessério (MCCLOUD, 2008, p. 16).

Ainda segundo McCloud, as transicfes de “cena a cena” (saltos),
“[...] podem ajudar a contar uma histéria em extensdes diferentes, permitindo ainda
assim diversos intervalos de tempo e uma variedade de locais” (MCCLOUD, 2008, p.
16). Pode-se paralisar o tempo na narrativa e permitir que o olho vagueie utilizando-
se as chamadas transi¢cdes de “aspecto a aspecto”.

Existe, por fim, segundo McCloud (2008, p. 17/18), um tipo de
insercdo chama de non sequitur, uma ruptura brusca na narrativa para uma insercao
de uma piada ou chamada irbnica aparentemente fora do contexto mas que confere,
pela quebra, um contraste interessante a narrativa. Em uma historia movida pelo

enredo, todos estes modos de transicbes sdo pensados e combinados entre si
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objetivando a clareza da narrativa. Ajudam a entender quem fez o qué, onde e como

foi feito, assim por diante.

Figura 36 — Exemplo de non sequitur.

x | Trés agentes
4,4 secretoses-
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) ) eradakGBe D el =] capturd-lo
b =l * ) el mais I’Q.p!do..
~YdoShnBet.. - - -- =

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.96)

3.2.9.2 Escolha do enquadramento
3.2.9.2.1 Definicdo para enquadramento

No enquadramento, comenta Eisner (1989), entra em jogo a
habilidade de narracdo do artista. A representacdo dos elementos dentro do
quadrinho, a disposi¢cédo das imagens e a sua relagdo com as outras da sequéncia
podem ser entendidas como a gramatica basica a partir da qual se constréi uma
narrativa.

Na narracdo visual a tarefa do escritor/artista € registrar um fluxo
continuo de experiéncias e mostra-lo tal como pode ser visto a partir dos olhos do
leitor. Eisner (1989, p. 43) sustenta que o layout basico dos quadrinhos é aquele em
que tanto seu formato como sua porcao permanecem rigidos. O requadro, portanto
serve para conter a visdo do leitor.

Além da funcéo principal de moldura (area limitada para as imagens,
textos, objetos e ac¢des) o requadro nos quadrinhos podem ser usados como partes
da linguagem “ndo verbal” da arte sequencial. Ao classifica-los, Eisner especifica:
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Por exemplo, requadros retangulares com tracado reto, a menos que
a parte verbal da narrativa o contradiga, geralmente sugerem que as
acOes contidas no quadrinho estdo no tempo presente. O flashback
(mudanca de tempo ou deslocamento cronoldgico) muitas vezes é
indicado por meio da alteracdo do tracado de requadro. O tracado
sinuoso ou ondulado é o indicador mais comum de passado. Embora
ndo exista nenhuma convencdo de consenso universal para
expressao de tempo através do requadro, o “carater” do tracado — tal
como no caso de som, emoc¢do ou pensamento — cria um hierdglifo
(EISNER, 1989, p. 44).

Em seguida a tal afirmacdo, Eisner mostra que a auséncia de
requadro expressa espaco ilimitado. Tem o efeito de abranger o que ndo esté visivel,
mas que tem existéncia reconhecida. O requadro é um recurso harrativo; seu
formato ou auséncia podem se tornar parte da histéria em si. O requadro pode
expressar algo sobre a dimensdo do som e do clima emocional em que ocorre a

acado, assim como contribuir para a atmosfera da pagina como um todo.

O propoésito do requadro ndo é tanto estabelecer um palco, mas
antes aumentar o envolvimento do leitor com a narrativa. Enquanto o
requadro convencional, de contencdo, mantém o leitor distanciado —
ou fora do quadrinho, por assim dizer -, o requadro tal como € usado
nos exemplos abaixo convida o leitor a entrar na acédo ou permite que
a acao “irrompa” na direcao do leitor. Além de acrescentar a narrativa
um nivel intelectual secundario, ele procura lidar com outras
dimensdes sensoriais. (EISNER, 1989, p.46)

Eisner (1989) comenta ainda outra funcdo importante do requadro:
como suporte estrutural. Neste caso ele passa a envolver o leitor, e sua funcéo é
maior do que mero contorno. A simples inovacao do interjogo entre espaco contido e
0 ndo espaco (espaco em branco entre os quadrinhos / sarjeta) também tem grande
significado dentro da estrutura narrativa.

Em relacdo ao tracado dos requadros, Eisner observa que as
possibilidades de variacdo de seu tracado séo limitadas pelas exigéncias da
narrativa e pelas dimensdes da pagina. Por estar a servi¢o da histéria o tracado do
requadro € criado de acordo com a acao determinada pelo escritor/artista ou em
reposta a ela (1989, p.51).

Eisner também chama a atencdo para a funcdo emocional do
requadro. O formato e o tratamento deste podem lidar com as emocgdes do
espectador a intencdo € despertar a propria reacao do leitor a acédo, criando assim

um envolvimento emocional na narrativa (1989, p.59).
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Figura 37 — Requadros.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.98)

Segundo McCloud, 2008, p.19, a escolha do enquadramento € o
estagio em que se decide o quéo perto enquadrar uma acao para se mostrar todos
os detalhes pertinentes. Ou 0 quanto recuar para que o leitor saiba onde uma acao
estd ocorrendo. Neste estagio que sao relevados fatores compositivos como
recortes, equilibrio e inclinacdo. As variacbes de angulos e pontos de vista
(aproximacéao ou distanciamento do observador sé&o interessantes para a percepgao
e a atencdao do leitor.

Angulos de visdo também d&o expressividade as cenas. Como ja
exposto, um Contra-plongé, por exemplo (vista ascendente) atribui grandiosidade
aos personagens, enquanto que um plongé (vista descendente) pode colocar o leitor
em uma posicdo de superioridade fisica e emocional em relacdo aos elementos
visuais (coisas e personagens) da cena, afirma McCloud (2008, p.21). Desenhar
tomadas panoramicas detalhadas, embora trabalhoso, garante um forte senso de
localidade na imaginacdo dos leitores, assim como centralizar ou ndo o0s
personagens em um quadrinho também é um meio para se direcionar o olhar em
relacdo a eles, destaca McCloud, 2008, na péagina 23. Neste artificio, Joe Sacco
trabalha com absoluta maestria. Ele oferece ao leitor posi¢cdes de visdo que véao

além da mera intencdo de se mostrar detalhes fisicos.
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Figura 38 — Angulos de visdo plongé e contra plongé.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.100)

3.2.9.2.2 A questéo do quadrinho

Eisner (1989) comenta que a funcdo fundamental da arte dos
quadrinhos, que é comunicar ideias e/ou histdrias por meio de palavras e figuras,
envolve o movimento de certas imagens (tais como pessoas e coisas no espaco).
Para lidar com a captura ou encapsulamento desses eventos no fluxo da narrativa,
eles devem ser decompostos em segmentos sequenciados. Estes segmentos sao
chamados quadrinhos. N&ao correspondem exatamente aos quadros
cinematogréaficos e sdo partes do processo criativo, mais do que um resultado da

tecnologia.

Tal como no uso de quadrinhos para expressar a passagem do
tempo, o0 enquadramento de imagens que se movem através do
espaco realiza a contencdo de pensamentos, ideias, acdes, lugar ou
locacdo. Com isso, o quadrinho tenta lidar com os elementos mais
amplos do didlogo [...] O artista, para ser bem-sucedido nesse nivel
ndo verbal, deve levar em consideracdo a comunh&o da experiéncia
humana e o fenbmeno da percep¢cdo que temos dela, que parece
consistir em quadrinhos ou episodios. (EISNER, 1989, p.38)



81

A tarefa do quadrinhista €, num primeiro momento, ver pelo leitor.
Seu desenho estara a servico da narrativa e ao leitor € mais interessante
reconhecimento do que andlise. Ele dispbe a sequéncia dos eventos (figuras) de tal
modo que as lacunas da acdo sejam preenchidas. Na mesma péagina Eisner (1989)
ainda defende que conhecida a sequéncia o leitor pode fornecer os eventos

intermedidarios a partir da sua prépria vivéncia.

Figura 39 - Sequéncias.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.65)

3.2.9.3 Escolha das imagens

Depois do planejamento, escolha, arranjo e esboco € o momento do
desenho propriamente dito. Segundo McCloud (2008, p.26), ndo importa que estilo
de imagem vocé escolha, a fungcdo primaria e mais importante de seus desenhos é

comunicar-se de maneira rapida, clara a envolvente com o leitor.
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Figura 40 — Planejamento da cena e desenho.

O modo como é desenhado um cenario, por exemplo, pode dizer
como é o estilo de vida ou o contexto vivido pelo personagem. As feicbes de
personagens em segundo plano também podem dar indicios do que ocorre na cena.
Para McCloud, um detalhe também pode fazer toda a diferenca na narrativa (2008,
p. 29).

3.2.9.4 Escolha das palavras

McCloud (2008, p.30) insiste na questao das palavras; elas podem
ser um poderoso aliado na luta pela comunicacdo e trazem consigo um nivel sem
paralelos de especificidade. Nao ha imagem tdo vaga que ndo possa ser atrelada
verbalmente a um sentido especifico. E alguns conceitos e homes mais especificos
s6 podem ser comunicados através de palavras.

McCloud afirma que as palavras podem ser usadas para compactar
uma histoéria resumindo vastas mudancas em um Unico quadro. As palavras podem
assumir o centro do palco em casos de dialogos. Ainda na mesma pagina, McCloud
(2008) afirma que “as palavras, sozinhas, vem contando histérias ha milénios, e se
sairam bem sem imagens... mas nos quadrinhos as duas coisas tem de trabalhar
juntas sem emendas, aponto de os leitores mal notarem quando estdo passando de
uma para outra” (MCCLOUD, 2008, p. 31). Ele ainda sugere que as palavras sao
excelentes comunicadores, mas, quando uma imagem for a melhor solucédo, devem

ser suprimidas. Na obra de Joe Sacco as palavras, assim como os desenhos tem um
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tratamento muito requintado e totalmente harménico entre si.

Figura 41 — Palavras.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.132)

3.2.9.5 Escolha do fluxo

Segundo McCloud (2008, p. 32) a escolha do fluxo & delimitar coTnO
guiar o publico através da HQ, do inicio ao fim. Parte de um pacto cultural de .sentldo
de leitura entre o artista e seu publico, tanto na organizacao sequen-C|aI dos
quadrinhos em uma péagina, das paginas em relacdo ao todo da obra, assim como
dentro de cada quadrinho. o

“Fluxo requer simplicidade, evitar complicacdes na organizacdo dos
guadrinhos na péagina” (MCCLOUD, 2008, p. 33). O autor também .sugere que o
layout deve servir & historia e ndo o inverso. A composi¢do e o movw?entc? pod;m
ajudar a guiar os olhos do leitor, mas deve se certificar de que eles estao orlenta. 0s
na direcdo certa. Para McCloud (2008, p.34) a escolha do fluxo co.nAS|s'Fe
parcialmente em remover os obstaculos do caminho, na busca por uma exper|~en0|a
de leitura suave. Elementos diferenciados quadro a quadro chamam a atencéo do

' tornarem
leitor, enquanto elementos repetidos quadro a quadro tendem a se

ignorados, imperceptiveis.



84

Figura 42 — Fluxo e sentido de leitura.

3.2.10 Intensidade

Por Intensidade entende-se o efeito conseguido através de técnicas
visuais que conferem a um quadrinho alternancias de contrastes, dinamismo,
“empolgacao grafica” ou até mesmo sensacao de urgéncia. Segundo McCloud pode-
se citar como recursos para esta finalidade: a) Extremos indicios de profundidade:
sensacao de grandes distancias ou extrema proximidade e o contraste entre ambas;
b) Variacbes desvairadas de formato e tamanho das molduras; c) Contraste grafico:
ousadas justaposicdes de cores, formas e brilho; d) Poses e expressées
exageradas; e) Técnica virtuosissima de desenho; f) Rupturas da quarta parede:
objetos e personagens sem bordas ou rompendo bordas; g) Diagonais: angulos e
sujeitos inclinados (MCCLOUD, 2008, p. 46).

McCloud conclui que, embora clareza e intensidade possam andar
de maos dadas, s6 consegue-se realcar um deles se diminuir a énfase sobre o
outro. Adverte que se todos os quadrinhos estiverem “ligados no volume maximo” o
tempo todo, néo restaria nenhuma esperanca de um contraste mais dramatico. E na
variacdo de intensidade entre os quadrinhos que verdadeiros efeitos dinamicos séo

criados.
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McCloud (2008, p. 50) observa que para que uma cena tenha um
impacto dramético, ela precisa de cenas precedentes que preparem o leitor a ela. Os
leitores anseiam por mudancas dramaticas, mas destacar a mudanca exige um
ponto de referéncia imutavel. Um quadrinho composto apenas de uma imagem pode
preparar para uma aparicao repentina no proximo. O angulo fixo pode chamar a
atencao para um zoom. Uma sequéncia de quadrinhos menores pode conduzir a um
impacto com o subsequente maior (de pagina inteira, por exemplo).

Um plano médio pode preparar o leitor para um close-up no
personagem. McCloud entdo fecha esta observacdo notando que narrar “sem
rodeios tendo a clareza como guia, € a melhor maneira de as histérias ganharem
félego para fulminarem como um relampago quando for a hora” (2008, p. 51). A autor
conclui que descobrir o equilibrio entre a intensidade e a clareza é mais do que um
desafio pratico. Expressa uma questdo filosofica mais ampla na cultura dos

quadrinhos.

Figura 43 — Dinamica da intensidade e da clareza.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.94)
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Por fim, McCloud resume que ha duas metas a serem buscadas ao
se compor uma HQ: a intensidade da apresentacdo e o conteudo da histéria em si,
dos seres humanos que vivem nela, das ideias expressas por meio deles e entre

eles e das sensac¢Bes do mundo a que sua histéria da vida.

3.2.11 Construcdo de Personagens

McCloud (2008, p. 58) sustenta que o artista grafico entra com as
formas, as linhas e as cores e o0 publico com suas experiéncias humanas
necessérias para dar-lhes vida. Ao se conceber personagens, o primeiro critério para
o reconhecimento como tal é saber lidar com a simetria bilateral, ou seja, esquerda e
direita devem ser imagens analogas. Também auxilia na identificacdo dos
personagens, se a locomocao esta na base e estrutura como olhos estédo no topo.

Em relagdo a personagens, o autor observa que “humanos adoram
humanos, ndo conseguem se fartar de si mesmos, anseiam pela companhia de
humanos, valorizam as opinidbes de humanos e adoram ouvir histérias sobre
humanos!” (MCCLOUD, 2008, p. 58). Em seguida complementa:

Em suma, criar um ser humano na mente do leitor € facil. S&o
necessarias umas poucas linhas e seus leitores faréo o resto. Mas se
vocé quiser que eles vejam uma pessoa especifica, com uma
aparéncia especifica e sonhos e esperancas especificos, entdo vai
precisar de alguns passos extras. (MCCLOUD, 2008, p. 61)

Segundo McCloud (2008), trés passos podem ser adotados para
trazer os desenhos a vida como seres humanos vividos e criveis: a) design de
personagens: personagens com distincdo e personalidade; b) expressdes faciais:
retrato de emocBes com poder e precisao; c) linguagem corporea: certificacdo de
gue toda figura desenhada tenha uma historia pra contar. Dominar estes elementos
mais o uso eficaz das palavras € a chave para se criar personagens marcantes.

Para McCloud, portanto, um bom personagem devem prescindir das
seguintes qualidades: a) uma vida interior: uma historia, uma visdo de mundo e
desenhos Unicos; b) distingdo visual e tracos expressivos: um corpo um rosto e uma
indumentéria distintos; c¢) tracos expressivos: tracos de fala e comportamento
associados com o personagem (MCCLOUD, 2008, p. 63).

Em relacdo a vida interior € a construcédo de sua personalidade; para
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McCloud elucidar as razdes para tudo aquilo que fazem e dizem, ajudando a prever
seus passos futuros. E apresentar ao leitor sua histéria de vida. Procura-se ent&o
criar um elo entre as experiéncias dos personagens e as do leitor gerando uma
conexao emocional.

Em relacdo a distingcdo visual e tracos expressivos, McCloud
comenta que o0 aspecto externo do personagem pode influenciar na construcdo da
sua personalidade. Existem tragcos considerados "cartunizados" - de natureza mais
caricatural e abstrata - e outros de referenciacdo mais figurativa (proximo ao real).

Segundo McCloud (2008, p. 76), os tracos expressivos tratam das
varias tendéncias da linguagem corporea, das expressdes faciais, dos padrbes de
fala e de outros toques pessoais. Com essas trés premissas (personalidade,
distincdo visual e expressividade) o leitor ja pode comecar a mapear o territorio
emocional em que cada personagem opera.

Nos livros de Joe Sacco, a representacdo iconogréafica do real é a
tbnica. Logo, ndo pode ser observada a criacdo (invencdo) de personagens, uma
vez que Sacco propde-se a retratar as realidades e as pessoas que vai encontrando
em suas experiéncias jornalisticas. Seu trabalho é realizar estas descricbes
caracterizando individuos e cenarios de maneira cartunizada e, com desenhos e

textos de proprio punho compor a sua narrativa.

Figura 44 — Personalidade, distin¢ao visual e expressividade.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.76)
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McCloud (2008, p. 99), como ja exposto, comenta que a fala dos
personagens pode ser administrada através dos baldes. Porém, quando se quer
acentuar uma mudanga emocional pode-se também trabalhar com imagens. Um
recurso interessante é dedicar, numa sequéncia de quadrinhos a transicdo
emocional do personagem, quadro a quadro, dando a cena a dramaticidade
esperada.

O autor comenta que existe uma infinidade de formas para se
construir expressoes faciais, porém seis bastam: chocado, irritado, sério, perturbado,
feliz e com dor. Também depende da percepc¢ao do leitor, que hora se interessa pelo
aspecto visual do personagem, hora pela arena emocional criada.

Segundo McCloud, assim como 0s rostos expressam uma boa parte
do que ocorre emocionalmente dentro de um personagem, 0S corpos podem
transmitir eles proprios mensagens poderosas. Diz aos leitores quem sao eles antes
mesmo que falem. A linguagem corporal tem uma base mais situacional, afetada por
direcdo, terreno, fonte do perigo, oportunidade fisica, entre outros (2008, p.
102/103).

Para McCloud, ndo ha poses corporais primarias e que as demais
derivem dela, mas pode ser de grande valia conhecer uns poucos tipos basicos de
relacdes entre nossos acdes fisicas e as mensagens por elas transmitidas. Uma
postura reta transmitira forca e confiangca. Uma postura arqueada e caida identificara
0 personagem como fraco ou desvalido.

McCloud sustenta que a posi¢cao corpoérea (equilibrio, desequilibrio,
correlagbes como posicéo fetal, etc) incluindo expressfes com as méos podem ser
trabalhadas nas HQ's para formalizar a comunicacdo. Na pagina 112, ele comenta
gque as maos assumem a construcdo tanto de mensagens deliberadas, gestos
culturais quanto de sentidos fixos (simbolos, como por exemplo, atribuidos a

linguagem de sinais).
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Figura 45 — Linguagem e simbologia do corpo e da face.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.95)

3.2.12 Texto e imagem

Nas histérias em quadrinhos nota-se a importancia da compreenséao
da interacdo textual-imagética nas suas instancias construcionais e fruitivas. Para
McCloud (2008, p. 128) preconiza-se um equilibrio dinamico e favoravel a narrativa,
pois, as vezes as palavras assumem a frente, outras vezes, as imagens, mas ambas
atuam juntas para impelir a historia para frente. Embora haja um volume muito
expressivo de textos e imagens na obra de Joe Sacco, observa-se nela a
constatacdo de McCloud: textos e imagens se interagem, se alternam e se
complementam de maneira positiva, de modo que a mensagem ganhe propriedade e
eficacia comunicativa.

Em seguida, McCloud (2008) apresenta sete maneiras de palavras e
imagens se combinarem atribuindo a leitura auséncia de emendas e equilibrio,
verdadeiro simulacro da vida, além dos bal6es de fala (para dar voz aos
personagens) e as onomatopeias (efeitos sonoros). O autor as apresenta em
categorias: a) especifica da palavra: as palavras proporcionam tudo o que vocé
precisa saber, enquanto as imagens ilustram aspectos da cena que esta sendo
descrita; b) especifica da imagem: as imagens proporcionam tudo o que vocé
precisa, enquanto as palavras acentuam aspectos da cena que esta sendo exibida;
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c) especifica da dupla: palavras e imagens transmitem aproximadamente a mesma
mensagem; d) interseccional: palavras e imagens atuam juntas em alguns sentidos,
além de oferecer informacgdes independentemente; e) interdependente: palavras e
imagens combinando-se para transmitir uma ideia que nao transmitiriam sozinhas; f)
paralela: palavras e imagens seguindo trilhas aparentemente diversas sem
interseccdo; g) montagem: palavras e imagens combinadas pictoricamente
(MCCLOUD, 2008, p. 130)..

McCloud adverte que ndo ha maneira "errada" de misturar palavras
e imagens, mas se Vocé quiser prender a atencao dos leitores, ha algumas coisas
gue merecem atencdo: manter o numero de palavras sob controle em relacdo ao
quadrinho, utilizar uma variedade saudavel das combinacfes (categorias) de se
relacionar texto e imagem e concentrar-se na histéria narrada de modo que palavras

e imagens sirvam igualmente para manter a concentracao do leitor.

Figura 46 — Palavras e imagens em um quadrinho.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.117)

Lidar com palavras e imagens em uma HQ é portanto € um jogo de
forcas expressivas. O artista que conseguir incorporar esta habilidade a sua estética

obtera notorio destaque. Um pouco mais adiante McCloud observa:
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Palavras e imagens em que pesem as suas diferengcas sdo apenas
dois lados da mesma moeda. Ambas compartiiham um propdsito
comum e uma heranga comum. Grandes cartunistas demonstram
como as duas podem combinar-se sem emendas enfatizando as
gualidades caligraficas de imagens simples em cartoon e a
imediacao pictografica de breves palavras em negrito. (MCCLOUD,
2008, p.152)

Palavras e imagens, portanto, tem suas historias e forcas distintas e
estas formam uma rica fonte de inspiracdo para muitos criadores atraidos pelos
quadrinhos. Como qualquer casal, palavras e imagens precisam equilibrarem-se na
necessidade de se encontrar um terreno comum com a necessidade de se explorar

suas identidades distintas.

Figura 47 - Imagens e palavras em equilibrio e harmonia.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.97)

MacCloud finaliza este comentario fazendo a analogia da relacéo
texto e imagem com um casamento: trata-se de um processo constante, que pode
durar toda a vida, mas cabe ao quadrinhista escolher o modo como ira unir este

casal eficazmente na pagina.

3.2.13 Baldes de fala

Para Eisner (1989) o baldo é um recurso extremo. Ele tenta captar e

tornar visivel um elemento etéreo: o som:
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As disposi¢cdes do baldo que cercam a fala — a sua posicdo em
relacdo um ao outro, ou em relacdo a acdo, ou a sua posicdo em
relacdo ao emissor — contribui para a medicdo do tempo eles séo
disciplinares na medida que requerem a cooperagdo do leitor. Uma
exigéncia fundamental é que sejam lidos numa sequéncia
determinada para que se saiba quem fala primeiro. Eles se dirigem a
nossa compreensao subliminar da duracéo fala. Os baldes sé&o lidos
segundo as mesmas convenc¢des do texto (isto é, da esquerda para
direita e de cima para baixo nos paises ocidentais) e em relacao a
posicéo do emissor. (EISNER, 1989, p.26)

O balédo possui uma histéria. A primeira versao conhecida era uma
fita que emergia da boca do emissor da fala no desenho, como no caso dos frisos
maias, chaves apontando para a boca. Em Eisner (1989, p. 27) vé-se que com 0O
desenvolvimento do baldo, ele foi se aprimorando deixando de ter a forma apenas
de requadro para adquirir significado, passando a contribuir também para a
narragao.

Posteriormente seu contorno passou a ter uma fungcdo maior do que
simples cercado para fala acrescentando significado e comunicando a caracteristica
do som a narrativa. Dentro do baldo o letreiramento reflete a natureza e a emocgao
da fala. A escolha por uma tipografia manual ou digital bem como a anatomia dos
tipos geram efeitos de significancia na fala exigindo entdo cuidados por parte do
quadrinhista.

McCloud observa que o estilo do baldo € uma escolha do artista,
mas destaca que alguns detalhes sdo importantes: a) tamanho dos baldes:
respeitando a proporcao texto e imagem do quadrinho, anteriormente ja comentada;
b) evitar varias emoc¢des dentro de um mesmo baldo: diversas situagcdes emocionais
em uma Unica cena no mesmo baldo pode nao surtir o efeito dramatico desejado.
Ele sugere quatro baldes em quatro quadros representando quatro emocoes; C)
énfases: nas palavras individuais dentro do baldo, bem como em palavras isoladas
de uma fala, destacando a inflexdo vocal, como letramento ampliado, em negrito ou
italico. Alguns cartunistas usam variagfes dramaticas de tamanho e formato para
transmitir a inflexdo vocal de palavra em palavra; d) expressdo corporal: na pagina
144, McCloud (2008) relembra que Will Eisner, importante quadrinhista e autor da
famosa série "The Spirit", adverte aos desenhistas que o modo como "ouvimos" um
baldo de fala também é afetado pelas expressdes e pela linguagem corporal do

falante, a despeito das letras usadas no dialogo. €) mailsculas e minusculas em um
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baldo: na pagina 145, McCloud (2008) comenta que na ultima década, o numero
crescente de artistas vem passando da grosseira tradicdo de mailsculas para
acolher fontes maiusculas e minusculas. Ele mesmo ainda oscila, tem davidas sobre
esta transicdo, se esta interfere ou ndo na expressividade da fala (MCCLOUD,
2008, p. 142-145).

Figura 48 - Formatacao de textos em baldes.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.93)

3.2.14 Efeitos Sonoros

Segundo McCloud, gracas ao cinema e a televisdo ndés nos
habituamos a histérias que usam continuamente a visdo e audi¢cdo, que oferecem
experiéncias ricas e envolventes. Nos quadrinhos deve-se acessar tais experiéncias

apenas via sentido visual:

As palavras desempenham um papel importante nos quadrinhos ao
preencher os espacgos. Elas dado voz a nossos personagens
permitindo nos descrever todos os cinco sentidos e no caso dos
efeitos sonoros elas se transformam graficamente no que
descrevem, e dao aos leitores uma rara chance de ouvir com 0s
olhos. (MCCLOUD, 2008, p. 146)

O autor ainda observa que criar grandes efeitos sonoros néo requer

o tipo de consisténcia metddica que o bom letramento de baldes exige. Efeitos
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sonoros sao invencdes de uso Unico em que vocé pode improvisar muito. Nao existe
abordagens certas ou erradas, mas algumas variaveis definidas dentro das quais
pode-se improvisar: a) volume: tamanho, espessura, inclinacdo e pontos de
exclamacao; b) timbre: qualidade do som, sua aspereza, ondulacdo, agudeza,
imprecisdo, etc; c¢) associacao: estilos e formas de fonte que designam ou imitam a
fonte do som; d) interacdo grafica: puras consideracdes de forma, linha e cor - bem
como o0 modo como o efeito se mescla com a imagem. Embora Sacco n&o utilize
deliberadamente de onomatopeias ou de recursos graficos mais classicos dos
quadrinhos para representar o som, a iconicidade trabalhada por ele em seus tracos
oferece ao leitor a possibilidade clara de imaginar e de mentalmente ouvir o que se
passa nas cenas. O leitor € quem projeta 0 som de acordo com suas proprias
experiéncias auditivas. Trata-se, portanto de uma experiéncia semibtica, mais um

recurso poeético muito bem trabalhado por Joe Sacco.

Figura 49 — Cena em Preto e branco.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.100)
3.2.15 Pontos de Vista e Perspectiva

McCloud (2008, p. 158/159) observa que representar todas as vistas

e sensacdes em pequenos retangulos pode ser um desafio intimidador, mas para o
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quadrinhista que se propde a fazé-lo com disposicdo, conhecimento e esforco,
valera a pena, pois seus mundos representados parecerao vividos para os leitores.

Quadrinhos desenhados simulando tomadas em grande angular sao
capazes de ilustrar satisfatoriamente onde a histéria acontece. Também pode-se dar
ao leitor mais do que a sensacdo de se estar olhando para uma cena e sim ser
rodeado por ela. Numa panoramica tomada como cena inicial para a ilustracdo de
um ambiente, deve-se encontrar alguns requintes tais como: sangramento do
quadrinho em direcdo as bordas da péagina; maior nivel de detalhes realistas;
auséncia de baldo de fala; um angulo de visdo mais baixo do centro e maior senso
de profundidade quer pelo tamanho dos elementos como pelo desbotamento de
objetos distante.

Figura 50 - Tomada panoramica.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.69)

Elementos como ampliagdo da moldura da janela escapando da
nossa visdo periférica, detalhes e texturas realistas, do seu cheiro, do seu som,
senso de profundidade, tamanho, além da duracdo percebida em um baldo de fala e
o silencio sao qualidades importantes para a constru¢ao da narrativa em quadrinhos.

Subdividir uma cena ampla em varios quadrinhos é um recurso
importante para se obter uma descricdo de uma cena de maneira mais dinamica.
Segundo McCloud (2008, pg.167) sequencias em multiplos quadrinho também |he
dao tempo para criar um estado de espirito especifico para seus mundos — processo
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gue exige tempo para se instaurar, em qualquer midia narrativa.

A garotada veio para o
mee, estio fazendo ho-
ra, esperando..

RSN EEm B
Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.123)
Outra opcdo segundo McCloud (2008, p. 168) é tratar todos o0s
quadrinhos como se fossem uma tomada panoramica e adicionar detalhes
ambientais de um canto a outro sempre que possivel. Outra observacdo do mesmo
na pagina 170 é que para tornar os mundos criados para HQ mais acreditaveis
visualmente precisar-se-a abordar o assunto e desenhar cenas em perspectivas.
Toda perspectiva é uma tentativa de representar o mundo 3D numa superficie 2D.
McCloud da algumas ideias sobre como a perspectiva e os quadrinhos podem
funcionar juntos: a) Escala de tamanho: os objetos mais distantes tendem a se
parecer menores do que 0s mais proximos; b) Como objetos em mesmo plano
convergem com a distancia; c) Horizonte cruza figuras na altura de seus olhos
independentemente da distancia; d) A utilizacdo de pontos de fuga a partir de um,

dois, trés pontos visando maior expressividade; e) Os pontos de fuga podem ser
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trabalhados na construcdo de um cenario ditando a perspectiva adotada. Pode ser a

partir de um anico, dois e trés pontos (MCCLOUD, 2008, p. 172).

Figura 52 — Perspectiva.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.61)

McCloud (2008, p.173) argumenta que as paginas dos quadrinhos

se estruturam em torno de pessoas, objetos e palavras posicionados na pagina, por
isto a maioria dos quadrinhos comeca a vida como uma colecdo de elementos
planos em 2D, e s depois que esses relacionamentos foram concebidos € que uma
cena tridimensional comeca a emergir. Outro recurso € localizar os elementos
minimos necessarios na pagina (ou no quadrinho) e complementar com criatividade

e improvisacao a cena.
Em relacdo a representacdo McCloud salienta que improvisar pode

ser um procedimento tanto para cenas fantasticas quanto realistas. No caso das
cenas realistas pesquisas visuais sdo imprescindiveis, principalmente porque tais
representacdes estdo diretamente associadas as lembrancas e experiéncias dos
leitores e trazem ao trabalho carater e credibilidade. Ele comenta que fotografias do
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lugar ou mesmo desenhos efetuados nele € um investimento de tempo interessante
para o artista e para o leitor (2008, p. 176).

Um segredo para se desenhar planos de fundo, segundo McCloud
(2008, p.178) é nado pensar neles como plano de fundo e sim como ambientes,
lugares onde seus personagens existem e ndo cortinas de fundo atras deles como
ideia tardia. O comodismo de alguns artistas os torna, segundo Eisner, “escravos do
close-up”, focando o rosto e as expressoes faciais dos personagens evitando ter que
desenhar uma duzia de coisas que nunca antes desenharam. McCloud conclui que
0s artistas que aceitaram o desafio mudaram as histérias em quadrinhos com o0s
mundos que criaram. Sacco pode ser tomado como um 6timo exemplo destes
artistas, uma vez que conseguiu imprimir em seus desenhos muito das paisagens

naturais e artificiais que encontrara em suas expedigoes.

Figura 53 — Plano de fundo e ambientacao.
_ .

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.48)

3.2.16 Outras Observacdes Importantes

Ao conceberem suas histérias, McCloud alerta aos autores que
devem procurar pensar visualmente. Também cabe ao quadrinhista compreender o
antagonismo de que alguns visuais complexos podem ser representados em um

anico quadrinho e que acbes mais simples podem exigir mais de um.
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O autor comenta que escrever roteiros por si sé € uma arte, e que é
importante verificar bibliografia que pode fornecer diretrizes detalhadas sobre isso.
Também observa que quando houver a associacdo de um roteirista com um
quadrinhista o objetivo maior da histéria deve ser privilegiado, evitando-se a
"sindrome roteirista contra artista” (MCCLOUD, 2088, p. 149).

McCloud (2008) apresenta algumas sugestdes de metas narrativas
basicas com as quais a maioria dos autores parece estar de acordo (inclusive Joe
Sacco): a) procurar histérias enraizadas na prépria experiéncia do quadrinhista e que
se comunigue com as experiéncias de seus leitores; b) encontrar novos e
interessantes tipos de conflitos entre os personagens e entre os individuos e o
mundo ao redor deles; c) surpreender os leitores, levando-os a lugares onde eles
nunca estiveram; d) provocar emocgdes - suspense, riso, horror, alegria, tristeza - ndo
por meio da manipulacdo barata, mas explorando herancas e experiéncias comuns;
e) fazer com que seus leitores se importem, que desejem saber como as coisas
terminam, fazer com que os leitores voltem em busca de mais; f) embora as
sugestbes dos itens anteriores possam ser aplicadas em diferentes midias:
televisdo, cinema, literatura, teatro, € preciso entender que os quadrinhos sé&o
diferentes dessas outras midias em seus desafios, ferramentas e métodos de
trabalho, mas as metas basicas sdo as mesmas porque todas as histdrias vao parar
na mente do publico; g) ndo existe um tipo certo de histéria para os quadrinhos, ou
seja, € um erro condicionar a criacdo de histérias a uma determinada categoria, pois
ninguém sabe o0 que pode dar certo antes de tentar. McCloud (2008, p.151)
argumenta que algumas histérias de maior sucessos dos quadrinhos nos ultimos
anos exploraram assuntos que ninguém escrevia na época, que ndo tinham
aparente razao para achar que dariam certo (MCCLOUD, 2008, p. 150-153).

Como visto, na obra de Joe Sacco, todas estas caracteristicas estao
visivelmente implementadas: ao percorrer pessoalmente os ambientes convertidos
em historias em quadrinhos, Sacco interage com estes, logo, sua histéria humana
automaticamente comeca a fazer parte de tudo aquilo e vice e versa. Conflitos,
tensdes e relacbes humanas permeiam suas paginas, pois 0s locais que visita sédo
historicamente estigmatizados com infinitos problemas: desigualdade social,
preconceito, imperialismo militar, conflitos politicos, ideologicos, etc. Sacco tem a
habilidade de converter suas histérias em objeto de estimulo a curiosidade do leitor,

pois mostra como sSd0 as pessoas, 0S costumes, 0s lugares e as condicdes
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humanas em seus documentarios que comumente ndo séo vistos em outras midias.
Sacco tem a habilidade de manipular a linguagem em quadrinhos de modo a se
apropriar dos seus dispositivos basicos, e também a implementar algumas
inovacoes, principalmente nos tragcos e nas composi¢cdes dos quadros (0 ndo uso de
onomatopeias e 0 emprego de metalinguagens como alternancia de tipografias nas

falas sdo algumas delas).

Figura 54 — A temaética e os tracos de J. Sacco nas HQs.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.62)

3.2.17 Paginacao
3.2.17.1 P4gina de apresentacao
Para Eisner, a primeira pagina de uma histéria funciona como uma

introducdo. O que e quanto entra nela depende do niumero de paginas que vem a

seguir. E complementa:
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Ela € um trampolim para a narrativa, e, para a maior parte das
histérias, estabelece um quadro de referéncia. Se bem utilizada, ela
prenda a atencdo do leitor e prepara a sua atitude para com o0s
eventos que se seguem. Ela estabelece um “clima”. Ela se torna uma
pagina de apresentacdo, mas do que uma simples primeira pagina,
guando o artista a planeja como uma unidade decorativa. (EISNER,
1989, p.62)

A péagina de apresentacao, entdo, como sugere Eisner (1989) possui

uma dimensao de contextualizac&o e starter para a narrativa.

Figura 55 — Pagina de apresentacao.
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3.2.17.2 A pagina como metaquadrinho

Existem casos em que o requadro esta subordinado a totalidade da
narrativa, onde se pretende uma sintese de velocidade, acdo de multiplos niveis,
narrativa e dimensfes do palco. O desafio aqui € empregar o quadrinho de modo
que este ndo interfira no segmento da histéria contido pelo requadro da pagina.
Neste caso, o requadro rigido ndo seria o de cada quadrinho, mas a pagina inteira.

Eisner orienta que quando os atores mostram emocgOes fortes e
complexas — quando suas posturas e gestos séo sutis e cruciais para a narracéo da
histéria — os requadros devem ser empregados com muito cuidado, devendo se
levar em conta o efeito que exercem sobre o que contém.

Em relacdo aos episddios e as acdes contidas nestes, Eisner

comenta:

Um dos aspectos importantes do quadrinho de pagina inteira € que
planejado a decomposicdo do episddio e da acdo em seguimentos
de pagina torna-se uma tarefa de primeira ordem. As paginas séo a
constante na narracdo da revista em quadrinhos. Elas deverdo ser
trabalhadas logo que a histéria estiver solidificada. Os agrupamentos
de acdo e outros eventos ndo se decompdem necessariamente
sempre do mesmo modo; algumas paginas tem de conter mais cenas
individuais do que outras. (EISNER, 1989, p.63)

Prossegue observando que, quando o leitor vira uma pagina, ocorre
uma pausa implicando numa mudanca de tempo, em um deslocamento de cena,
sendo uma oportunidade de controlar o foco do leitor numa relacdo de atencéo e
retencdo. Logo, a pagina também deve ser usada como uma unidade de contencéo,

mesmo sendo ela uma mera parte do todo composto pela historia em si.
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Figura 56 — Imagens e sequéncia fluindo.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.127)

Figura 57 — Imagem e contencao.

Fonte: Joe Sacco - PALESTINA, 2004, p. 128

3.2.17.3 O superquadrinho como péagina

Os superquadrinhos podem ser entendidos como um quadrinho de

grandes dimensdes estruturais. Quando este, segundo Eisner (1989, p.80), pretende
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ser uma pagina — ou seja, quando pretende que o leitor o perceba como uma péagina
— ele serve como um dispositivo de contencdo sem perimetro. Melhor empregado no

caso de narrativas paralelas.

Esta forma, ou recurso, de narracdo tem um potencial interessante
gque ndo é explorado com muita frequéncia nas histérias em
guadrinhos. A forma impressa presta-se a isso por que, isenta da
transitoriedade do veiculo cinematografico, ela permite remissdes ao
longo de toda a leitura. Obviamente isso depende do enredo e do
planejamento cuidadoso. (EISNER, 1989, p.80)

Entdo, em um enredo em que duas narrativas independentes seréo
mostradas simultaneamente, consegue-se, fazendo-se da prépria pagina o
quadrinho que controla a narrativa total, atribuir-lnes o mesmo peso e atencdo. O
resultado, continua Eisner (1989, p.80) - uma série de quadrinhos dentro de
quadrinhos- tenta controlar o percurso de leitura, de modo que duas linhas
narrativas possam ser seguidas sincronicamente.

Na obra “Palestina — Uma Nacdo Ocupada” ndo foram detectadas
insercdes deste recurso exatamente desta maneira, ou seja, com duas narrativas
distintas paralelas ocorrendo dentro de uma mesma pagina. Porém Sacco vale-se de
alguns superquadrinhos para ilustrar metanarracoes - depoimentos de entrevistados
- criando backgrounds que comportam quadrinhos com imagens dos depoentes em
concomitancia com as cenas descritas. Este requinte € tipicamente verificavel em
documentarios filmicos onde a fala de um protagonista vai permeando cenas,

geralmente montagens a partir de arquivos de imagens.



Figura 58 — Superquadrinho e metanarracao.
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4 “PALESTINA — UMA NACAO OCUPADA” E DOCUMENTARIO

Fundamentado nas consideracdes de Bill Nichols, em seu livro
“Introducdo ao documentario” apresenta-se neste capitulo uma série de
caracteristicas que procuram conceituar “documentario”. Nichols (2007) procura
descrever os elementos essenciais das producdes filmicas por ele analisadas no
referido livro e, classificando-os, propfe algumas modalidades inerentes as
producdes documentaristicas. Justifica-se a adocdo do livro “Introducdo ao
Documentario” como principal referencial teérico sobre documentarios porque muito
da bibliografia consultada de outros autores do tema ja fazia inferéncias diretas
deste livro em seu contetdo. Ainda que grande parte de suas proposi¢des venham
sendo amplamente discutidas por outros autores contemporaneos, principalmente
em funcéo do contexto em que estas foram levantadas, este livro apresenta alguns
fundamentos que podem ser aproveitados para este estudo sem maiores restri¢coes.

Embora o objeto de Nichols seja a producdo cinematografica, seus
postulados podem ser, de maneira analoga, verificaveis também nas narrativas em
quadrinhos de J. Sacco. A técnica, a geracao das imagens e as linguagens destas
duas midias (impressa / livro em quadrinhos e audiovisual / cinema) sao,
obviamente, diferenciadas, mas é irrefutavel a possibilidade de classificar Joe Sacco
como um auténtico documentarista, principalmente pelo seu perfil narrativo, critico,
investigativo, descritivo e vivencial. Os dispositivos que Nichols elege como
caracterizadores de uma producdo documental - e que estdo também presentes nos
trabalhos de Joe Sacco - atestam e ratificam tal proposicao.

Tanto a descricdo como a diferenciacdo das técnicas - captura (no
caso de imagens técnicas) ou manufatura (nas imagens tradicionais) — tomadas
nesta dissertacao, serdo tratadas fundamentalmente como questdes de ambientagéo
midiatica, como pontos de partida para as discussfes em outras instancias, de
natureza mais conceitual. No caso das HQs, a linguagem em quadrinhos ja foi
inicialmente descrita aqui para elucidar quais sdo 0s mecanismos, 0s subterfagios
graficos que lhe propiciam a operacionalidade e consequente eficiéncia de sua
leitura em um processo de comunicacao visual. Deste ponto em diante concentra-se
esforcos de se detectar, na obra de Joe Sacco, outros mecanismos para além dos
da linguagem de HQs, e como estes vem sendo por ele articulados em prol de sua

narrativa, de seu papel enquanto documentarista.
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Considerando que o documentarista em quadrinhos Joe Sacco e um
jornalista cinematografico comum detém praticamente 0os mesmos principios de
abordagens e tratamentos investigativos diante de uma realidade e,
consequentemente, de uma experiéncia vivida (como em uma cobertura jornalistica,
por exemplo), afirma-se que toda a expressividade trabalhada por eles, em prol da

comunicacao, lhes conferem a condicdo de documentaristas num mesmo patamar.

4.1 FiccAo E NAO-FICCAO

Segundo Nichols (2007, p. 26) toda producdo cinematografica € um
documentario, pois evidencia a cultura que a produziu e retrata as pessoas que
fazem parte dela. Diante de uma obra, independente de sua natureza, pode-se entéo
colher tracos indiciais e simbdlicos que caracterizam um povo, um modo de registro
em determinado tempo e espaco, independente de sua funcao.

Nichols, porém, classifica em linhas gerais dois tipos essenciais de
documentario. O primeiro deles é denominado “de satisfacdo de desejos”, que sao
agueles produtos de ficcdo, ou seja, que ndo tém um compromisso exato com a
realidade factual, mas vale-se de seus cddigos para produzir histérias fantasticas. E
héa também os documentérios de “representacdo social” ou simplesmente ndo-fic¢éo.
Para Nichols, este ultimo seria, entdo, o documentario propriamente dito. E relembra
gue ambos séo historias que lidam com verdades e apelam para que creiamos neles
(Nichols, 2007, p.27). Assim, a ficcdo, como premissa se encerra no imaginario. O
documentario (ndo-ficcdo) tenta um convencimento pela retorica, na qual a estética
tem um propdsito estético-social.

A seguir cita-se trés situacdes encontradas em histérias em
quadrinhos ilustram estas condi¢Bes: a primeira, uma histéria com personagens
humanos porém totalmente ficcional: a fig. 59 traz um quadrinho da obra “The Spirit”
de Will Eisner. A fig. 60 € um quadrinho extraido de uma histéria baseada em fatos
reais porém com a representacdo humana apoiada em personificacdo de animas.
Trata-se da obra “Maus” de Art Spiegelman. E por fim, a fig.60: um quadrinho de Joe
Sacco, em que personagens sao de fato os atores sociais, veridicos, apenas

aparentemente cartunizados por ele a partir de suas formas humanas referentes.
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Figura 59 — Quadrinho de “The Spirit” / Will Eisner. Exemplo de criacdo para
historias de ficcdo.
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Fonte: Exemplo de criacdo para historias veridicas embora com
personificacdo de animais (fantasia em relacdo a forma, porém
narrativa baseada em fatos reais)
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Figura 61 — Quadrinhos e nao-ficcao.
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onte. Joe Sacco - Palestina (204, p. 11)

Nichols vai antecipando alguns pontos-chave no entendimento do
gue seria entdo, em linhas gerais, um documentario. Em primeiro lugar este chama a
atencado para questdes oportunas que necessitam de destaque. Trata de questdes
sociais e atualidades, problemas recorrentes e solucbes possiveis. Possui forte
vinculo com o mundo historico e relaciona-se com a memoaria popular e a histéria
social. Esta é a tonica do trabalho de Joe Sacco. Na obra “Palestina — Uma Nacéao
Ocupada” ele narra a situacéo dos palestinos em territdrios ocupados pelos judeus e

toda a situacdo de conflitos e desigualdades politico-sociais entre estes dois povos.
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Figura 62 — Quadrinhos e documentério: questdes sociais.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 13)

4.2 A IDEIA DE REPRESENTACAO

Nichols, nas paginas de 28 a 30 deste mesmo livro, ainda aponta
trés requisitos importantes na intencionalidade de um documentéario: a questao da
“representacdo”, ou seja, a demonstracdo de verdades, procurando colher, dentre
outras impressfes, um retrato exato da realidade; o poder de “representatividade
social”, ao defender os interesses de um publico ou instituicdo); e o poder de

convencimento ao defender determinado ponto de vista. E complementa:

Os documentarios mostram aspectos ou representacfes auditivas e
visuais de uma parte do mundo histérico. Eles significam ou
representam os pontos de vista de individuos, grupos e instituicoes.
Também fazem representacdes, elaboram argumentos ou formulas
suas proprias estratégias persuasivas, visando convencer-nos a
aceitar suas opinides. Quanto desses aspectos da representagao
entra em cena e varia de filme para filme, mas a ideia de
representacdo € fundamental para o documentéario (NICHOLS, 2007,
p. 30).

Na ficcdo observa-se o papel social do personagem em fungcao do
papel tradicional do ator. Faz-se o preestabelecido. No documentario, tem-se a figura
do “ator social’, que geralmente age como se nao houvesse a presenca do
documentarista. S&o tidos como atores culturais e nao artistas teatrais. Cabe,
portanto, ao documentarista, dosar sua interferéncia e interacdo no momento da
captura do algo representado para ndo atribuir-lhe um carater ficcional.

Documentario, entdo consiste em se representar o outro (realidade) ao invés de
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retratar personagens inventados (ficgao).

Desta maneira, Joe Sacco se autorretrata em suas narrativas,
colocando-se exatamente como Nichols (2007) descreve: ele é parte integrante e
integrada da historia, colhe fatos, apresenta realidades mas ndo se insere como

agente desvirtuador do curso natural dos acontecimentos.

Figura 63 — Narrador inserido na obra.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 17)

4.3 A QUESTAO DA ETICA

Fala-se entdo de questdes de ética no documentario: como fica, por
exemplo, a manipulacdo do algo documentado, a exposi¢cao publica dos atores e 0s
possiveis desdobramentos desta. Nichols (2007, p. 36) adverte que um
documentario pode gerar efeitos imprevisiveis sobre aqueles que estdo
representados nele. Entdo, a relagdo entre o documentarista e o objeto pode entrar
mesmo pelos campos da ética, pois uma producao, por envolver pessoas reais pode
trazer consequéncias nao apenas para 0s nela representados bem como para o
publico que a assiste e nela percebe uma realidade.

Uma das maneiras de se abordar os atores sociais é valer-se do
chamado “consentimento informado”, antecipando a eles um estudo das possiveis
consequéncias de sua participacdo no documentario. E diante disso surgem
algumas indagacdes éticas: até que ponto o documentarista pode prever as

consequéncias da participacdo de alguém em seu trabalho ou prever os efeitos
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alcancados pelo mesmo? Quais obrigacdes teriam os documentaristas em relacao
as pessoas que sdo o tema de seu de seu trabalho, no que diz respeito ao publico
ou a propria concepcao de verdade? Cabe ao documentarista tentar respondé-las,

de acordo com seus principios e convicgoes.

Figura 64 — O documentarista e questdes éticas.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 39)

A maioria dos documentaristas age em prol da instituicdo
documentante e ndo como membro da comunidade, entdo, frequentemente ha
choques entre desejo do documentarista em fazer um trabalho marcante e o
interesse dos individuos em ter seus direitos sociais e sua dignidade respeitados.
Desenvolver respeito ético passa a ser parte fundamental da formacao profissional
do documentarista (NICHOLS, 2007, p. 40).

Especificamente falando, Joe Sacco faz sua abordagem
documentaristica considerando a Palestina como uma nacdo oprimida,
principalmente pela politica militarista de Israel apoiada pelos Estados Unidos. Sua
narrativa procura denunciar e publicar justamente os abusos morais, éticos,

religiosos e historicos cometidos contra ela.
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Figura 65 — Questdes politicas em documentarios.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 40)

4.4 As PESSOAS DE UM DOCUMENTARIO

Como afirma Nichols (2007, p. 40 a p. 46) maioria dos
documentarios estabelece uma interacao tripolar entre as pessoas que contempla: o
documentarista, os temas e atores sociais e 0 publico espectador. Dentre as

formulacdes verbais da relacéo tripolar, a mais classica é “eu falo deles para vocé”.

4.4.1 Eu Falo deles para Vocé

Eu = documentarista. Assume uma persona individual diretamente
ou usando um substituto (narrador com “voz de Deus”) em voz-over, neste momento,
nao visualizado. Voz que descreve uma situacdo ou problema, apresenta um
argumento, propde solucédo e a vezes evoca um tom poético ou estado de animo.
Falar em primeira pessoa pode transferir da persuasao para o opinativo subjetivo
(expresséo), para a opiniao pessoal e visdo singular do documentarista, mas sem
que se rompa O compromisso com as representacdes sobre o mundo social e
histérico dirigidas aos espectadores. H4 uma combinacéo de voz idiossincratica com
informacgdes sobre uma questdo especifica.

Falo de = referir-se a algo ou alguém, outras pessoas. Falar sobre
um topico ou assunto, pessoa ou individuo empresta um ar civico ao trabalho. Narra-

se uma historia, cria-se um estado de animo poético, constroi-se uma narrativa.
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Sobre o que vai se falar. A maioria dos documentarios assume esta direcdo para a
esfera publica, ato social de falar aos outros sobre um topico de interesse comum.

Eles = de quem se fala. O publico apropria-se do algo documentado
pela sua prépria fala. Fecha-se um conceito mais restrito e conclusivo, diferente da
ficcdo onde a identidade do representado € construida e trabalhada de forma mais
complexa. No documentario resume-se aos componentes humanos do algo
documentado, a quem o trabalho se refere.

Vocé = Quem escuta. O documentarista “fala” e o publico “v&”. Um
documentario pode falar de pessoas e assuntos cuja experiéncia real se iguala a do
publico expectador ou contrasta com ela. Mas este publico geralmente encontra-se
separado, em tempo e espacgo, tanto do ato de representagcdo quanto do tema
representado. Porém ainda assim hd uma efetivagdo da mensagem em tom de
convencimento (retorica).

Entdo, “eu falo deles para vocé” é o tipo predominante da maneira
com que Joe Sacco constréi seus documentéarios. Ele é um narrador que, ora
aparece em voz-over, ora se personifica em seus quadrinhos e ora estes dois
agentes narrativos convivem mutuamente em uma mesma cena. Sacco insere em
seus baldes e legendas, falas e comentarios em relacdo ao determinado momento
do documentario, registrando dialogos com entrevistados e com demais individuos
com quem interagiu e buscou informacdes.

Assim como em outros trabalhos documentaristicos, como por
exemplo os cinematograficos ou televisivos, percebe-se a mesma relacdo que Sacco
trabalha em suas histérias em quadrinhos: comentarios (geralmente pds producéo) e
registro de vivéncias pessoais (falas) se interagindo durante a narrativa

potencializando a comunicagao e a expressao.
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Figura 66 — Registro de vivéncia e comentarios.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 5)

4.4.2 Ele Fala deles (ou de algo) para Nos

Modo que denuncia um distanciamento (alienagdo) de quem fala e
seu publico. Fonte sem identidade (individualidade) aparente. Dirige-se a um
individuo igualmente separado de nds, mesmo que proximo. Discurso institucional.
Presenca de um narrador estentéreo (de voz firme, forte) nos informando algum
aspecto do mundo de maneira impessoal, mas fidedigna. “N0s” trata-se de um
publico indiferenciado. Tipico de trabalhos informativos e mensagens publicitarias.
“The river”, por exemplo, ndo apenas utiliza um narrador estentéreo, como também
se refere constantemente ao que “nds” fizemos a terra e ao que “nds” podemos
fazer para mudar as coisas, embora, hoje, o verdadeiro culpado esteja bem distante
de vocé ou de mim (NICHOLS, 2007, p. 45).

O *“ele” permanece geralmente impessoal e n&o identificado,
podendo ser, por exemplo a comunidade cientifica, o sistema médico, governo ou a

indastria da propaganda. O “nés” esta organizado para ndo ir além de uma
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concepcao meramente estatistica, genérica e abstrata.

4.4.3 Eu Falo (ou nos falamos) de Nés para Vocé

O documentarista se inclui naquilo que representa. Este tipo de
documentéario geralmente alcanca um grau de intimidade que pode ser bastante
comovente, pois é o documentarista falando de seu préprio grupo social ou cultural,
incluindo-se nele.

Nichols (2007) comenta que estas formulacdes de pessoas na triade
refletem a posicédo especifica do documentarista em relacdo aos representados e a
seu publico, especifica as relagbes éticas que este adotou para seu trabalho,
demonstra que ha sempre negociacdes e consentimentos entre as partes para que 0
trabalho flua e que o tipo de relacdo na triade define o tipo de documentario, a
qualidade na relacédo que este tem com o0 seu tema e o efeito que exerce no publico.
A questéo ética mais contundente em um documentario ainda é: o que vamos fazer

com as pessoas?

Figura 67 — A relacdo documentarista / atores.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 11)
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4.5 PROCURANDO-SE UMA DEFINICAO PARA DOCUMENTARIO

4.5.1 Realidade Reproduzida ou Representada

Como defende Nichols, a definicdo de “documentario” ndo é algo
completo e que se encerre em si, € sempre relativa ou comparativa. Geralmente, o
caso de produgfes filmicas, compara-se a outras formas de produ¢bes como 0s
filmes de ficcdo ou experimental e de vanguarda.

[...] Mas ele ndo é uma reproducdo da realidade, é uma
representacdo do mundo em que vivemos. Representa uma
determinada visdo do mundo, uma visdo da qual talvez nunca
tenhamos deparado antes, mesmo que os aspectos do mundo nela
representados nos sejam familiares. (NICHOLS, 2007, p. 47)

Um primeiro ponto (e talvez o mais interessante de todos) pode ser
suscitado a partir da especulacao entre reproducéo e representacdo, comprometidos
com a fidelidade ao original (de se parecer com o original), atuando como ele, e
servindo aos mesmos propositos. A natureza do prazer que proporciona provém do
valor das ideias e conhecimento que oferece, além da orientacdo, direcdo, tom ou
ponto de vista que aborda. Espera-se mais da representacdo que da reproducao.
“[...] uma cena pode, e deve, ser representada fielmente, mas alguns artistas
conseguem ver e representar mais verdades, e verdades maiores, do que qualquer
transeunte conseguiria observar... O fotdégrafo que vé mais representa mais
verdades mais fielmente que outro” (ROBINSON apud Nichols, 2007, p. 48).

Este € um ponto importante a saber, pois o traco iconogréfico parte
de uma relagcado muito pessoal, autoral e poética do artista. Obviamente uma imagem
fotografica, num primeiro momento, pareca possuir muito mais atributos indiciais e
documentais do que um desenho, por exemplo. Porém como Nichols (2007) sugere,
no caso dos documentarios, o que se privilegia é a descricdo e a persuasdo, a
argumentatividade e a dendncia de uma realidade. A insercdo de elementos como a
forma de se construir narrativas visuais, a aplicacdo de fundos musicais, graficos,
computacdo grafica e outros atributos de natureza ficcional sdo validos na

construcdo da representacao de uma realidade representada.
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O documentario “A marcha dos pinguins™*é um exemplo de trabalho

cinematografico em que a manipulagdo e a interacdo de cenas reais e virtuais
constroem uma narrativa com alta capacidade de informar. Ao retratar o ciclo de vida
do pinguim rei na regido antartica e de maneira romantizada, 0s seus produtores
utilizaram-se da aplicacéo de falas pessoais em primeira pessoa aos pinguins tidos
como protagonistas (pai, mae e filho), além da musicalidade, do tratamento dos
tempos entre cenas, da intercalacdo, das inser¢cdes de animacgfes graficas em 3D,
enfim de todo um aparato ficticio que ndo comprometeram em nada a representacao
daquela realidade e sim, o oposto, potencializam a compreenséo do espectador para
com a vida dos pinguins reis e suas caracteristicas, apelando muitas vezes até para

sensacgOes de natureza emocional.

Figura 68 - Cena do documentario filmico “A marcha dos pinguins”.

e

Fonte: Luc Jacquet (20) N

Diante do exposto a linguagem iconografica manipulada por Joe
Sacco advém deste mesmo pensamento: as imagens manualmente produzidas nao
sdo capturas fidedignas (fotograficas) do real mas tracos representativos e
draméticos do real; representam realidades e amparados pelos textos, ddo todos os
subsidios para que o algo retratado seja assimilado, compreendido e obter
consisténcia para subsequentes desdobramentos criticos e discussfes futuras a

respeito do tema apresentado.

* Titulo original: (La Marche de L'Empereur) - Langamento: 2005 (Franga, EUA) - Direcdo: Luc
Jacquet - Atores: Charles Berling, Romane Bohringer, Jules Sitruk, Morgan Freeman. Duragdo: 85
min. Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/a-marcha-dos-pinguins/
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Figura 69 — Imagem iconogréafica e realidade.

P

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, pg.128)

4.5.2 Uma Classificacdo Preliminar para Documentarios

Um documentario, segundo Nichols (2007) é um veiculo que possui
o chamado “conceito vago”. Ele fala deles para nés (como versa Joe Sacco, por
exemplo) tem qualidades e afetos diferentes de NoOs falamos de noés para eles. Os
documentarios ndo abordam um Unico conjunto de técnicas, nao tratam de um Unico
rol de questdes e ndo se apresentam em uma unica maneira de combinar formas e
estilos. Nem todos os documentarios exibem um conjunto Unico de caracteristicas
comuns. Portanto ndo se pode ter uma definicdo Unica para documentario que
contemple todos os estilos. Nichols (2007) propde um modo se se compreender
conceitualmente um documentario abordando-o por quatro instancias diferentes:
institucional, profissional, textual e a do publico. Vejamos cada um deles.

Institucional: os documentarios sao aquilo que fazem as
organizacdes e instituicdes que os produzem. A reputacdo destas perante o publico
as permite elevar a condicdo de documentdrio o que quer que produzam,
sustentando sua provavel objetividade, confiabilidade e credibilidade. Pressupbe-se
seu status de nao-ficcdo e a referéncia que faz ao mundo histérico e ndo a um
mundo imaginario, a partir das suas fontes de criacdo e publicizacdo. O formato
predominante vale-se de um narrador em voz-over que procura-se sempre cobrir

todos os pontos de vista possiveis com efetivo rigor documentaristico.
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Figura 70 — Voz-over do narrador.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, pg.35)

Aqui, abre-se uma ressalva: a questdo da representacdo do real
deve ser considerada nos documentéarios. John Grierson (in Nichols, 2007), entende
gue documentario nada mais é que “o tratamento criativo da realidade”. O produto
gerado, portanto, deve testemunhar com consisténcia e confiabilidade a parte
especifica do mundo histérico a que se refere, independente da técnica, poética ou
linguagem adotadas.

A iconografia de Joe Sacco pode ser considerada, portanto, uma
forma peculiar de tratamento criativo da realidade, pois consegue retrata-la com
muita propriedade imagética, ainda que com tracos de proprio punho tendendo a
cartunizacdo. Fruto de registros presenciais e repleta de caracterizacbes
personificadas de povos e lugares é capaz de, por si sO informar com eficiéncia,
criatividade e dominio manual da forma, os fatos por ele vivenciados. Nao traz a
verossimilhanca imagética da fotografia, mas seu expressionismo evoca a descricao

de uma realidade, que comove, convence e faz enxergar o que é preciso.



121

Figura 71 — Desenho e expresséo — representagao do real.

“Tive alucinagdes de que ‘Comecava a andar e batia [l “Pecidi que era melhor ALGO PARA NOS
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S;{:g;\_ :‘3 e ";";;’c ‘;“-‘ = Q2 dia, anoite da tempesta-
m-m = :
deiras de de 4 de fevereiro, levaram

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, pg.111)

Comunidade dos profissionais: As instituicbes que financiam
documentarios mantém expectativas, suposi¢cdes e geralmente impdem limites e
convencdes para 0 autor, mas nem sempre este (geralmente um cineasta) precisa
acata-las integralmente. H4& uma tensdo entre as expectativas instituidas e a
inovacado individual que podem gerar mudancas. Os documentaristas preferem o
encargo auto-imposto de representar o mundo histérico em vez de inventar
criativamente mundos alternativos. (n&o ficgdo x ficgéo).

Possuindo entre si um vocabulério proprio, podem visar publicos
mais especificos, que os distinguem de outros cineastas. A prépria ideia do que seja
um documentario, mantida pelos seus autores influencia na proposicdo de um
conceito mais restrito para este. Mudando tal ideia face as inovacdes e novas
situacdes, muda-se também as bases conceituais do que se chama de
documentario.
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Figura 72 — Narrador e ator no documentario.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 73)

Corpus de texto: Deve-se entender “documentario” ndo como um
género (a exemplo de ficcdo cientifica, faroeste, etc.) mas como um dominio, um
algo maior. A rotulagem “género: documentério” advém de uma mera convencao
mercadologica para classificar producdes filmicas com tais caracteristicas. S&o
dominios do cinema, além dos documentarios, o cinema ficcdo e 0s experimentais.

Os elementos mais presentes em documentarios filmicos - e que
podem também ser encontrados em outros tipos de produgcdo documentaristica -
servindo de parametro para a classificacdo de trabalhos sdo: comentarios com “voz
de Deus”, entrevistas, gravacdo de sons diretos, cortes para se introduzir imagens
gue compliqguem ou ilustrem situacfes e a presenca de atores sociais em papeis
cotidianos. Ha uma légica informativa na representagdo do mundo historico. A
predominante em documentarios € a da solucdo de problemas. No caso especifico
de filmes, Nichols (2007, p. 54) assim a demonstra:

O filme comeca propondo um problema ou topico; em seguida
transmite alguma informacdo sobre o historico deste topico e
prossegue com um exame da gravidade ou complexidade atual do
assunto. Essa apresentacdo, entdo, leva a uma recomendacdo ou
solugdo conclusiva, que o espectador é estimulado a endossar ou
adotar como sua.

Geralmente, a l6gica que organiza um documentario sustenta um
argumento, uma afirmacéo ou uma alegacao fundamental sobre o mundo histérico, o

gue da ao dominio sua particularidade. “Esperamos nos envolver com filmes que se



123

envolvem no mundo. Esse envolvimento e esta légica o liberam do mundo
imaginario” (Nichols, 2007, p. 55). Recursos como a continuidade (tipica de filmes
de ficcdo para camuflar emendas em tomadas) ndo se efetivam em nivel de
montagem técnica, mas de conteldo, ou seja as situacbes estdo relacionadas no
tempo e no espaco em virtude de suas ligacOes reais, historicas. A continuidade

classica, portanto ndo € imprescindivel para a credibilidade de um documentario.

Figura 73 — Continuidade.
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Fonte: Joe Sacco. Palestina (2004, p.126)

Outro ponto relevante € que percebe-se um conjunto muito mais
amplo de tomadas e cenas diversificadas em um documentario do que em uma
ficcdo. O documentério possui uma retorica organizada em torno de uma logica ou
argumento que Ihe d& direcdo. A Ficcao trata de uma narrativa organizada em torno
de um personagem central.

No documentério, os atores sociais (personagens), podem ir e vir
proporcionando informacdes, testemunhos e provas. (p. 57). Lugares e coisas
aparecem e desaparecem conforme vao sustentando o ponto de vista ou a
perspectiva da obra segundo uma logica regida pela implicacéo.

O documentario trabalha com a “montagem de evidéncia” (organiza

personagens nas cenas em prol de um argumento Unico, convincente sustentado por
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uma logica) em lugar da “montagem em continuidade” (tempo e espaco Unicos,

seguindo as acfes do personagem).

Figura 74 — Montagem em sequéncia.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.33)

Enfim, normalmente apoiando-se em uma narrativa, 0s
documentarios se consolidam também na qualidade e na modalidade de seu roteiro,
que pode até nao existir, se 0 caso assim o requisitar. Obviamente a escolha e o
modo com que o roteiro € trabalhado influenciam diretamente na eficiéncia da
enunciacdo, assim como nas caracteristicas poéticas, objetivas e subjetivas do
documentario em prol de uma mensagem. Para Puccini (2009), roteirizar é uma
maneira peculiar de reorganizar o externo, remodelar o real nem sempre prenhe de
sentido, antes, durante e ap0s a captura das imagens. E acrescenta: “Roteirizar

significa recortar, selecionar e estruturar eventos dentro de uma ordem que
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necessariamente encontrara seu comeco e seu fim”. (PUCCINI, 2009, p. 16).

Nichols, ainda traz a questdo da palavra dita, no documentario. A
forca que tem um comentério ou um depoimento pessoal do ator social durante a
obra:

Seja no que ouvimos um narrador dizer sobre o tema do filme, no que
nos dizem os atores sociais diretamente nas entrevistas, seja no que
escutamos os atores sociais dizerem entre si conforme a camera os
observa, os documentarios apoiam-se muito na palavra dita. O discurso
da realidade a nosso sentimento de mundo. Um acontecimento
recontado tona-se histéria resgatada. (Nichols, 2007, p. 59)

Figura 75 — Depoimentos dos atores sociais.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.83)

4.6 Os MoboOS DE UM DOCUMENTARIO

Documentarios também passam por periodos e movimentos,
considerando dentre outras questdes, a estética vigente, 0 momento historico e a

técnica cinematografica da época. Ndo sO periodos e movimentos caracterizam 0s
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documentarios, mas também uma série de modos de producdo. Os modos estdo
ligados aos periodos e movimentos. H4 por exemplo varios movimentos que se
utilizam de um mesmo modo. Nichols (2007) destaca seis modos: a) Modo poético:
enfatiza as acdes visuais, qualidades tonais ou ritmicas, passagens descritivas e
organizacdo formal. Muito proximo do cinema experimental ou de vanguarda; b)
Modo expositivo: enfatiza 0 comentario verbal e uma l6gica argumentativa. A maioria
das pessoas o identifica com o documentdrio em geral; ¢) Modo observativo:
enfatiza 0 engajamento direto no cotidiano das pessoas que representam o tema do
cineasta, conforme sdo observadas de maneira discreta; d) Modo participativo:
enfatiza a interacdo de cineasta e tema. A producdo acontece em entrevistas ou
outras formas de envolvimento ainda mais direto. Frequentemente recorre a
imagens de arquivo para examinar questdes historicas; e) Modo reflexivo: chama a
atencdo para hipoteses e convencdes que regem um documentario. Aguca a
consciéncia da construcdo da representacdo da realidade efetuada; f) Modo
performatico: enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do proprio engajamento do
documentarista com seu tema e a receptividade do publico a este engajamento.
Rejeita a ideia de subjetividade em favor de evocacdes e afetos. Compartilha
caracteristicas com o modo experimental, pessoal e de vanguarda, mas com énfase
vigorosa no impacto emocional e social sobre este publico.

Os modos adquirem importancia num determinado tempo e lugar,
mas tendem a se tornarem mais universais que 0s movimentos. Podem também
combinar-se em um mesmo trabalho. Os documentérios, entdo, podem valer-se de
varios modos para representar o mundo histérico. Podem até utilizar modos de
producbes de ficcdo, como narracdo de uma histéria, mas preservam e se
distinguem por constituirem-se um mundo proprio. Pode-se entdo concluir que, em
relacdo aos modos, a caracteristica do documentério em relagdo a estes independe
da midia. O trabalho de Joe Sacco, por exemplo, valendo-se da linguagem
iconogréfica (quadrinhos) experimenta praticamente todos eles, em cargas e

intensidades diferenciadas.
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Figura 76 — Desenhos e argumentos.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.113)

Uma outra constatacdo na obra de Sacco é que ndo se pode
classificar seu trabalho como “obra de ficcdo”, porque nem o0s personagens, tao
pouco as histérias e os fatos narrados sdo de natureza imaginaria. Também néao se
observa a insercdo de elementos visuais fantasticos tipicos dos quadrinhos de
entretenimento, como a grafia de onomatopeias, representacdo de raios, de
espiritos, animais falantes, entre outros. Nesta questdo do ficcional, Nichols (2007)
faz algumas observagdes, resumidas a seguir:

Sobre o conjunto dos expectadores, o autor expde que, geralmente,
as instituicbes que produzem documentarios também produzem ficcées. Muitos
diretores documentaristas também dirigem ficcdes. Um documentario pode conter

simula¢des num contexto ficcional.

[...] Em outras palavras, aquilo que delineamos com esmero com o
dominio do documentario tem limites permeaveis e aparéncia
camalebnica. A sensacgao de que um filme é um documentéario esta
tanto na mente do espectador quanto no contexto ou na estrutura do
filme (NICHOLS, 2007, p. 64).

E faz uma consideracdo sobre a natureza fundamental do
documentario. “[...] No nivel mais fundamental, trazemos a suposicdo de que 0s

sons e as imagens do texto se originaram no mundo histérico que compartilhamos.
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Em geral ndo foram concebidos e produzidos exclusivamente para o filme”
(NICHOLS, 2007, p. 64).

Esta afirmacdo nos chama a atencdo para a preservacdo das
impressfes e representacdo do real no documentario. A ideia de documento é
aparentada a ideia da imagem que serve como indice daquilo que a produziu. Sons
e imagens cinematograficos, por exemplo, usufruem de uma relacdo indexadora
com o que registram. O que pode variar é o estilo do cineasta em registrar o real. A

imagem € um documento em um estilo. Afirma Nichols:

O documentario re-apresenta o mundo histérico fazendo um registro
indexado dele; ele representa o mundo histérico, moldando seu
registro de uma perspectiva ou de um ponto de vista distinto. A
evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva
da representacdo (NICHOLS, 2007, p. 67).

Nichols sustenta que sons e imagens em um documentario tém a
autenticidade de uma prova, porém ele alerta que se deve sempre desconfiar desta
suposicéo. E preciso avaliar o argumento ou perspectiva em bases que incluam,
mas ultrapassem, a exatidao factual. Munidos desta observacéo, também se admite
que a iconografia de Joe Sacco, embora desprovida de natureza técnica verossimil,
continua a manter sua efetividade jornalistica, dada a qualidade de seus tracos, a

sua visao testemunhal e o teor informativo de sua narrativa textual.

Figura 77 - Realidade em tracos e testemunhos.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p. 132)

Documentéario difere de documento. Um video de uma camera de

7

seguranca, por exemplo, é considerado documento. Os documentarios retinem
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provas e, em seguida, utilizam-na para construir sua propria perspectiva ou
argumento sobre o mundo, sua prépria resposta poética ou retdrica para o0 mundo,
como observa Nichols: “Geralmente entendemos e reconhecemos que um
documentario é um tratamento criativo da realidade, ndo uma transcrigéo fiel dela.”
(NICHOLS, 2007, p. 68).

No documentario, entdo ndo ha a mera captura e exposicdo de
imagens reais, mas h& uma proposta discursiva sustentada pela indexagdo das

imagens.

Entdo, como publico esperamos ser capazes de crer tanto no vinculo
indexador entre o que vemos e 0 que ocorreu diante da camera
como de avaliar a transformacdo poética ou retérica desse vinculo
em um comentario ou ponto de vista acerca do mundo em que
vivemos (NICHOLS, 2007, p. 68).

O documentéario preserva uma tradicdo de sobriedade em sua
determinacdo de influenciar a maneira pela qual vemos o mundo e procedemos
nele. E uma maneira de falar diretamente de realidades sociais e histéricas, como
ciéncia, economia, medicina, estratégia militar, politica externa e politica
educacional. Veiculo de acdo e intervencdo, poder e conhecimento, desejo e
vontade, dirigido ao mundo fisico, e ndo proveniente de um mundo ficticio.

Utilizando-se da forca retérica ou persuasiva da representacéo,
espera-se aprender, emocionar-se, com um documentario, e assim descobrir-se as
possibilidades do mundo histérico através da experiéncia com as provas capturadas.
O publico vai ao encontro do documentario para satisfacdo do desejo de saber mais
sobre 0 mundo, no decorrer da obra. Como que uma aula de historia, agu¢ca nossa
curiosidade diante dos fatos apresentados e pela maneira com que 0s sao.

Nichols observa que um documentario estimula a chamada
“epistefilia” (desejo de saber) no publico (2007, p. 71). Transmite uma lbgica
informativa, uma retérica persuasiva, uma poética comovente que prometem
conhecimento, descobertas e consciéncia. O engajamento do espectador no mundo
histérico entdo representado é a base vital para a experiéncia e o desafio do
documentario.

Os trés paragrafos anteriores ratificam, portanto, as caracteristicas
basicas da obra de Joe Sacco: influenciar para uma nova visdao de mundo, falar de

realidades sociais e historicas e dirigir-se a um mundo fisico ndo proveniente de um
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mundo ficticio. A reconhecida qualidade de seu trabalho advém ndo apenas de uma
l6gica informativa (narrativa) bem construida mas também do proprio engajamento
do leitor, agora visualmente estimulado as descobertas dos fatos e a conscientizacao

das ideias por ele difundidas.

4.7 AVoz NO DOCUMENTARIO

A questdo do discurso suscita no documentario a questdo da voz.
Uma voz que fala do mundo para o mundo. “Ainda assim, quando falam do mundo
histérico, os documentarios fazem-no com todos o0s meios disponiveis,
especialmente com sons e imagens inter-relacionados ou, nos filmes mudos, s6 com
imagens” (NICHOLS, 2007, p. 72).

Ainda segundo Nichols, os documentéarios sdo uma representacao
do mundo, e portanto, uma visdo particular deste e a voz do documentario € o meio
pelo qual essa visdo se da a conhecer. Esta pode defender uma causa, apresentar
argumentos, transmitir pontos de vista. Permanece ligada a logica informativa que
orienta a organizacdo do documentario. E o estilo com algo mais. No documentario,
0 autor expressa seu ponto de vista e também seu envolvimento com o tema,
diferente do autor de fic¢cdo que tenta traduzir, a seu modo, a histéria trabalhada para
o0 audiovisual.

No documentario, a técnica, as tomadas e o estilo compdem a “fala”
do autor, que ja se encontra situada e avaliavel no plano da ética. Segundo Nichols
(2007, p.78), “reconhecer que esta voz nos fala de uma maneira distinta é
fundamental para reconhecer um determinado filme como documentario”. Na
verdade, duas sdo as vozes predominantes neste: a voz do narrador e a voz de
perspectiva (estilo).

A Voz do narrador € uma voz direta, explicita. O estilo ja se coloca
como uma voz implicita. Todas dizem “veja isto desta forma” ou ainda “veja por si
mesmo”. Mas todas ndo sdo visfes absolutas, gerais e abertas. Sao posicdes e
visdes pessoais (particular) dos documentaristas.

A Voz de perspectiva se demonstra nas decisdes especificas em
tomadas, no arranjo das imagens, na logica informativa e na organizacdo dos
componentes do documentario em prol da defesa de um ponto de vista. Geralmente

ocorre de forma tacita (implicita).
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Fonte: Joe Sacco - PALESTINA, 2004, pg.76

4.7.1 O Documentario e a Voz do Orador

Nichols (2007) segue argumentando ainda que a voz do
documentario é frequentemente a voz do orador, que assume uma posicdo a
respeito de um aspecto do mundo histérico buscando o convencimento alheio. O
documentario € um instrumento de constatacfes nao cientificas, mas habilmente
emanadas via retérica. O pensamento classico a divide em cinco partes:

1) Invencdo: Descoberta de indicios ou provas que sustente uma
posicdo ou argumento. Diferente das constatagbes cientificas (provas). O
documentarista vale-se de sua criatividade no emprego de técnicas que gerem a
impressado de conclusdo ou comprovacdo. Sao as chamadas provas artisticas,
classificadas por Aristételes em trés tipos e que tem suma importancia no processo
de convencimento em um documentario: a) ético = da a impressao de bom carater

moral ou credibilidade; b) emocional = apela as emoc¢des do publico para conseguir
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o humor desejado e favoravel a persuaséo; c) demonstrativo = usa raciocinio ou
demonstracdo, comprovando ou aparentando comprovar uma questéo.

Ha& uma tendéncia da credibilidade de um documentario transpor-se
da participacao generalizante de autoridades e especialistas para perspectivas mais
pessoais e individuais. Reunem relatos pessoais com ramificacbes historicas e
sociais, ou ainda buscam credibilidade e conviccdo via progressado individuo —
familia — grupo social — comunidade. O simples fato da presenca fisica do
documentarista do local dos fatos, assegura-lhe grande credibilidade ao que
pretende mostrar como verdadeiro, real. A ironia € a antitese da retorica.

No quesito invencgéo, toda a arte e a habilidade de Joe Sacco estédo
orientadas a seu trabalho documental, predominantemente vivencial nas suas
tomadas historicas. A sua poética iconogréfica, portanto, € a maneira original e
eficiente que encontrou para construir suas narrativas jornalisticas e seus desenhos,

ferramentas habilmente operadas para este fim.

Figura 79 — Narrativa iconografica.
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Fonte: Joe Sacco - Palestica (2004, p. 121)
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2) Disposicdo: Ordem usual das partes em um discurso. Uma
estrutura tipica dos documentarios € a “problema / solucdo”. Na oratéria classica,
segundo Nichols (2007, p. 87) tem-se: a) Uma abertura que capte a atencdo do
publico; b) Um esclarecimento do que ja se conhece e do que continua controverso,
ou ainda uma questao lancada; c) Um argumento direto em favor da causa, de um
ponto de vista especifico; d) Uma refutacdo que rejeite eventuais objecdes aos
argumentos propostos; e) Recapitulacdo que agite o publico e o predisponha a um
determinado procedimento.

3) Elocucédo: Também chamado de estilo. Envolve todos os usos de

figuras de linguagem e codigos gramaticais para chegar a um determinado tom.

Figura 80 — Estilo e figuras de linguagem.

SECASAR com
ELA DENTRO DE
UMA HORA, TALVEZ
AINDA TENHA,  JB
ALMOCO,

4) Memoria: Relembrar para convencer. Na obra: registro do que foi dito e

feito. No publico: suas experiéncias anteriores.

Figura 81 - Memdria e recuperacao de informacdes.

“No 92 dia fiz outra EXCELENCIA, PRECISA- EXCELENCIA, NAO HA
aparicdofrente & MOS DE MAIS DEZ DIAS PROVAS, NAO HOUVE
PARAREUNIR PROVAS Bl - 5nFISSAO. MEU CLIEN-
NESTE CASO. g TE DEVE SER LIBERTADO

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, pg.102)
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5) Pronunciacao: Originalmente a retorica tratava apenas de voz e gesto.
No documentario seria entdo comentario e perspectiva. Ha a inda a comunicagao
nao-verbal e o estilo do autor. Eloquéncia (indice da clareza de um argumento e da
forca de um apelo emocional) e decoro (eficacia de uma determinada estratégia
argumentativa). Sao estes que medem a eficiéncia da retdrica. Nao se prendem ao

elegante, mas ao funcional e visam resultados (convencimento).

Figura 82 — Retdrica textual e imagética.
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Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, p.69)

4.8 DO QUE TRATAM 0S DOCUMENTARIOS

4.8.1 O Triangulo da Comunicacéao

Segundo Nichols, como toda obra, sua interpretacdo e efeito no
publico podem ser bem diferentes das intencées de seu autor. Geralmente
manifesta-se e faz manifestar por trés histérias entrelacadas: a do documentarista, a
do documentéario e a do publico, ou seja, a historia pessoal e cinematografica do
autor, que pode estar intrinseca no documentério (contexto), a historia em si (tema
do documentario) que se abre para a interpretacdo do publico e a histéria do
espectador, baseada em suas experiéncias prévias.

Na obra "Palestina - Uma Nacdo Ocupada” estas trés historias sédo
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bem nitidas: parte da historia do préprio Joe Sacco, desenrolando-se durante o livro,
a da reportagem documentaristica em si, coletando e organizando dados textuais e
imagéticos a compor uma narrativa e a proposicdo de que este documentario fale

para o publico em geral de maneira elucidativa e sob um ponto de vista definido.

Figura 83 - Histérias contidas na narrativa.

4.8.2 Acontecimentos Concretos e Conceitos Abstratos

Nichols (2007) sustenta que o valor documental dos filmes de néo-
ficcdo esta em como eles representam visual e auditivamente o0s tOpicos para 0s

guais nossa linguagem escrita e falada fornece conceitos.

[...] Os documentéarios oferecem a experiéncia sensual de sons e
imagens organizados de tal forma que passam a representar algo
mais do que meras impressfes passageiras: passam a representar
gqualidades e conceitos de natureza mais abstrata. (NICHOLS, 2007,
p. 98).

Os documentarios geralmente tencionam entre o geral e 0
especifico. Se apenas gerais, seriam meros tratados abstratos. Se especificos
demais, tornar-se-iam relatos de experiéncias muito individuais. Nesta combinacao,
o documentario vale-se dos planos/cenas individuais para uma localizacdo
espaco/tempo eficaz e a organizacédo destes em um todo maior referenciando-o nas
grandes experiéncias coletivas. Segundo Nichols isto é uma questao de Gestalt, em

gue o “todo € maior que a soma das partes” (2007, p. 99).
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Dois tipos de conceitos trabalhados em um documentario: o0s
debatidos e os contestados. Debate e contestacdo sdo praticas basicas de uma
sociedade e cercam as instituicbes. "Uma Nacao Ocupada" traz portanto ao leitor
estas duas situacfes: a questao da posicao judaica em relacdo a ocupacao palestina

(discusséao) e a situacdo de subjugo do povo palestino (contestacéo).

4.8.3 O Desafio da Persuasao

Nichols enxerga o documentario como um instrumento de
comunicacdo e destaca trés grandes categorias da linguagem falada e escrita que
podem estar presentes nele: 1) Poética e narrativa: contar histérias e evocar
disposicbes de animos; 2) Logica: para assuntos nas linhas cientificas e filosoficas;
3) Retdrica: criar consenso o acordo em questdes abertas a debate. Estas
categorias ndo sdo excludentes entre si e podem estar correlacionadas. Segundo
Nichols:

Em geral, portanto, podemos dizer que o documentério trata do
esforco de nos convencer, persuadir ou pré-dispor a uma
determinada visdo do mundo real em que vivemos. O documentario
ndo recorre primeira ou exclusivamente a nossa sensibilidade
estética: ele pode divertir ou agradar, mas faz isso em relagdo ao
esforco retoérico ou persuasivo dirigido ao mundo social existente. O
documentario ndo so ativa a nossa percepgao estética (ao contrario
de um filme estritamente informativo ou instrutivo), como também
ativa nossa consciéncia social (NICHOLS, 2007, p. 102).

Partindo desse pressuposto, o documentario um importante
instrumento, pois, através de sua caracteristica retorica, permite analisar uma
guestdo ainda sem consenso por uma determinada visdo. Nichols agrupa as
maneiras de abordagens que suscitam no observador uma espécie de convite a
reflexdo, e as apresenta aglutinadas em trés campos distintos:

1) Legislativo ou deliberativo: Campo para encorajar ou
desencorajar, exortar ou dissuadir individuos no decorrer de uma acdo coletiva.
Incorpora questdes de politica social: guerra, aborto, conservagdo, reproducao
artificial, etc. Uma estrutura problema/solucéo adapta-se bem a esta modalidade; 2)
Judicial ou histérico: campo para avaliar (acusar, defender, justificar, criticar) acdes

prévias. Olhar o passado e perguntar 0 que aconteceu. Testar-se tensdes coletivas
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como moralidade, tradicdo, valor e crenca. Neste caso ndo ha constatacdes
cientificas, apenas proposi¢coes dadas a fatos passados tentando reunir evidéncias
para se chegar a uma conclusao plausivel; 3) Cerimonial ou panegirico: campo para
elogiar ou censurar os outros, evocar qualidades e estabelecer atitudes em relacéo a
pessoas e suas realizacdes. Complementa a deliberativa e a judicial para acentuar o
peso moral de um argumento. H& destruicdo e construcdo de caracteres e justica e
imparcialidade nem sempre sdo respeitadas. Retérica biografica, ensaistica ou
poética.

Em toda sua obra, estas seis dimensdes sdo nitidamente tratadas
por Sacco: as questbes de politicas sociais, a dos fatos passados: causas e
consequéncias da atitudes individuais e coletivas e também a questdo da

delimitacao ética entre os povos envolvidos (judeus e mugulmanos).

4.8.4 O Poder da Metafora

O documentario nem sempre trata de assuntos com definicdes
claras e demarcadas. “Para promover a sua compreensdo, usa-se metaforas,
comparacdes que enriguecem e avivam nossa compreensao das definicdes de
dicionario e lhes ddo uma coloragdo moral, social e politica” (NICHOLS, 2007, p.
107), como exemplo, a guerra é um inferno. Afirma ainda Nichols:

O documentario, como sequéncia organizada de sons e imagens,
constréi metaforas que atribuem, inferem, confirmam ou contestam
valores que cercam as praticas sociais sobre as quais nds, como
sociedade, continuamos divididos. Usam a retérica deliberativa,
judicial e panegirica, entre outras estratégias, para persuadir-nos de
sua orientacado, de seu julgamento ou de um argumento em particular
(Nichols, 2007, p. 107).

Documentarios referem-se ao mundo histérico, elaborados para
comocao e persuasdo. Exibem, em uma visdo particular, recortes de experiéncias
detectadas nas praticas sociais e relagbes mediadas institucionalmente como
familia, sexo, conflito social, guerra, nacionalidade, etnia, histéria, etc. Num discurso
retérico € mais uma voz na arena de discussbes que devem refletir nosso

compromisso com as praticas e valores dominantes de nossa cultura.
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Figura 84 — Documentario e mundo histérico.
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Segundo Nichaols,

Os documentérios, independente de suas nhaturezas mantém o
esforco oratério para obter uma reacdo do espectador e a uma pré-
disposicdo ou ponto de vista em relacdo a algum aspecto do mundo
através de representacdes verossimeis, convincentes e comoventes
(NICHOLS, 2007, p. 207).

O autor afirmar ainda que ha duas alternativas predominantes nos
documentarios: provenientes de abordagens pessoais ou comunitarias. Cada uma
suscita questdes éticas para o documentarista no que diz respeito de “o que fazer
com as pessoas” e o dominio do engajamento politico de um angulo distinto. Juntas,
nos lembra que seja por uma otica individual ou coletiva, € na inter-relacdo do
individuo e da sociedade que as questdes de poder, hierarquia, ideologia e politica

se revelam de maneira mais convincente.
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Figura 85 — Perfil coletivo do documentario.

Euabuso da sorte.

Fonte: Joe Sacco - Palestina 204, p.127)

Complementando as informacfes sobre documentario, € possivel
ainda averiguar suas caracteristicas através de um quadro proposto por Nichols
(2007, p. 214), sintetizado para a sua recorrente utilizacdo nesta dissertacéo e que
apresenta dois grandes universos, duas énfases, que podem classifica-lo como
“documentéario de questdo social” e “documentario de retrato pessoal”’. Vejamos o

guadro.



Quadro 2 - Duas énfases em documentarios
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DUAS ENFASES EM DOCUMENTARIOS

1) Documentario de questéo social

Voz do cineasta ou do patrocinador como
autoridade, mais vozes de testemunha e
especialistas para colaboragdo. Interacéo e

retorica.

Discurso de sobriedade. Enfase ao contetdo e
ndo ao estilo (secundario). Apresenta o mundo

real, o mundo histérico.

Obijetividade, conhecimento e na importéancia

duradoura dos acontecimentos histéricos.
Lida com questdes coletivas.

Busca de conhecimentos pelo direito de saber.

Conceitos e questdes mais aprofundados do

gque em relagéo a psicologia dos personagens.

Representacao de individuos: tipicos ou

representante de vitimas.

Foco no problema (apresentado diretamente)

ou em topico expressamente designado.

Amplitude social em detrimento do estilo ou

expressividade;

Condigé&o onisciente e transcendental do

documentarista, separado do tema.

Estrutura: problema / solucéo. Possibilidades

de explicagbes.

Problemas e solu¢ces comuns.

2) Documentario de retrato pessoal

Vozes de atores sociais falando por si.
Interacéo do cineasta negociando

relacionamento. Fundamentag&o no estilo.

Discurso poético e subjetivo. Estilo conta
tanto quanto contetdo. Valorizacéo da
forma. Ver o mundo de uma perspectiva

diferente.

Subjetividade, experiéncia, valor

duradouro de momentos especificos.
Momentos privados.

Reflexdo consciente sobre o direito a

privacidade.

Obijetivo: profundidade psicoldgica do ator

social. Questdes maiores estao implicitas.

Individuos representados como: miticos,

Unicos ou distintos.

Questdes subjacentes tratadas de maneira
indireta, evocada ou subentendida e

raramente explicitas.

Enfase no estilo ou expressividade do
documentarista em detrimento do

propdsito social.

Cineasta encontra-se no mesmo dominio

histérico-social dos temas.

Apresentacdo do problema ou situacéo
sem solucdo clara. Convite a

interpretacao.

Forma dramética familiar em problemas

especificos.

Fonte: Baseado no quadro 7.1 de Nichols (2007, p. 208)
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De acordo com o proposto no quadro acima, pode-se classificar o
trabalho "Palestina - Uma Nacdo Ocupada” do jornalista Joe Sacco como
"Documentéario de Questdo Social", marcado pela sua amplitude coletiva, pela
retérica do documentarista e por seu foco estar orientado a estruturacdo de uma
problematizacédo levantada (no caso a situacao politica e social da Palestina) que
convida a uma reflexao.

Segundo Nichols (2007), de uma maneira geral, os documentarios
procuram explicar aspectos do mundo, analisar problemas e propor solucdes. Por
intermédio de representacdes, tentam tornar compreensiveis aspectos do mundo
histérico. Buscam conduzir 0 nosso apoio a uma determinada posicdo. Outros
propdem uma analise mais completa e uma compreensao de aspectos do mundo
histérico. Observam, descrevem, ou evocam poeticamente situacdes e interacdes.
Propdem reflexbes através de complexidades e duavidas, desconstruindo nossas

certezas em relac;ao a certas posturas.

Figura 86 — Representagdo do mundo historico.

Fonte: Joe Sacco - Palestina (2004, pg.121)

AcOes baseiam-se em valores e valores sdo passiveis de
guestionamentos. Vidas, conceitos e categorias estdo em risco. A compreensao
como a perspectiva critica transforma explicacdes, politicas, solucdes. Atores sociais
ndo sdo joguetes, mas pessoas. Os documentarios, ainda que, muitas vezes, de
maneira imperfeita ou eloquente, abordam questdes, examinam situagdes, envolvem
expectadores. Eles instruem, agradam, comovem, convencem. “Palestina — Uma

Nacao Ocupada” de Joe Sacco, € portanto, um documentario em toda sua esséncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

O principal objetivo desta dissertacdo foi demonstrar, através da
andlise do trabalho de Joe Sacco, mais precisamente espelhado em sua premiada e
respeitada obra “Palestina - Uma Nacdo Ocupada’, as caracteristicas mais
proeminentes que permitem classifica-la como “documentéario” em quadrinhos. Pode-
se checar também que a narrativa construida para a comunica¢do de um fato real,
de certa forma, independe da natureza, da midia ou da linguagem utilizada para sua
efetivacdo como portador do verdadeiro.

Apesar do traco manual e do carater figurativo das linguagens
iconogréficas, concluiu-se que ndo ha nada imperativo que considere invalida, por
exemplo, a utlizacdo de Histérias em Quadrinhos como midia apropriada a
producdo documentaristica. E o trabalho de Joe Sacco atestou tal observacgéao.

Em documentérios, em especial naqueles que se utilizam de outros
recursos além do filmico, a condigdo de “representacdo de uma realidade e objeto
de persuasao” parte, essencialmente, das rela¢des simbdlicas envolvidas no produto
comunicacional, capazes de delinear o pacto de credibilidade que o expectador
mantera com o autor durante a leitura. Esta dimensdo simbdlica seria, entdo, a raiz
de toda a carga de credibilidade e retérica que um documentario pode conter,
independentemente do rol de recursos gréaficos ou das linguagens adotadas na sua
construcdo. Obviamente, restricbes em relacdo a insercdo deliberada de
personagens, informacdes ou situacées no documentario que nao estabelecam uma
relagédo simbolica consistente com o veridico no leitor deverdo ser observadas, pois
rompendo-se o cerne realistico da narrativa, o trabalho perdera sua credibilidade.

Entdo, pode ser verificado que a obra de Joe Sacco vale-se de uma
linguagem iconografica (em especifico, histéria em quadrinhos) com uma poética
bem definida construindo uma série de peculiaridades materializadas em uma peca
impressa, montada sob forma de livro e com o predominio absoluto de desenhos
manufaturados. Porém, como visto, sua maneira de narrar, embora diferindo-se da
indicialidade fotografica ou filmica, € capaz de proporcionar ao leitor uma forma nova
de se ver e conhecer realidades.

A obra de Joe Sacco pode ser considerada (e ele mesmo se intitula
assim) como “jornalismo em quadrinhos”. De uma maneira simplificada, pode-se

entender “jornalismo” como uma atividade profissional que lida com o tratamento de
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noticias, dados e fatos, bem como com a coleta, redacéo, edicdo e publicacdo de
informacdes, tendo como funcdo basica a comunicacdo. Partindo deste conceito,
jornalista €, entdo, o individuo que traz para si a funcdo de informar outrem, através
dos meios de comunicacao, a respeito de um fato ou situacéo ocorrente.

No caso de Joe Sacco, sua formacao académica e sua atuacao nas
midias impressas jornalisticas lhe conferem esta condicdo. Atuando desta forma,
utiiza uma linguagem paralela a textual, a iconografica, e com ela, mais
precisamente com a linguagem das histérias quadrinhos, vai construindo
verdadeiros relatos daquilo que coletara e presenciara em suas investidas
jornalisticas, disponibilizando-os, sobretudo, em livros. Seus desenhos e textos
versam sobre as realidades sociais e politicas por ele encontradas em suas
reportagens, colocando neles, com muita propriedade também o seu ponto de vista.

De jornalismo em quadrinhos a construgcdo de um documentario,
conclui-se que a obra “Palestina - Uma Nacao Ocupada” pode ser considerada um
“documentéario em quadrinhos”, pois contempla as caracteristicas de uma narrativa
iconogréfica sob forma de HQ, bem como a sua construcéo discursiva se enquadra
no formato de uma narrativa documental segundo a argumentacdo apresentada e
desenvolvida nesta dissertacao.

Embora o trabalho de Joe Sacco venha valer-se dos dispositivos de
criacdo nativos das linguagens das histérias em quadrinhos, alguns recursos sdo
habilmente manipulados por ele (como por exemplo a restricdo do uso de
onomatopeias nos desenhos) para a constru¢cdo de uma narrativa que apresente
maior poder de persuasdo e credibilidade, aproximando-se bem mais do texto
jornalistico do que dos “comics” ou das revistas em quadrinhos de ficcdo, como ele
mesmo confirma em outra de suas entrevistas.

Fica entendido, por conseguinte, que Joe Sacco é um jornalista
iconogréfico, que se apropria da linguagem das histérias em quadrinhos para
materializar suas narrativas e que obras como “Palestina - Uma Nacdo Ocupada”
preenche os requisitos necessarios para ser aceita também como um documentario
expresso em quadrinhos. E de forma mais especifica pode-se classificar seu estilo
de documentario como “Documentario de Questdo Social”, conforme conceito
sugerido por Bill Nichols (2007).

Assim como existem filmes ou textos literarios de ficcdo, existem

também producdes filmicas e textuais realisticas. Com as histdrias em quadrinhos
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acontece 0 mesmo, ou seja, nao existe apenas ficcdo nas HQs; elas podem conter
narrativas que apresentem a descricdo de uma realidade, mesmo valendo-se de
imagens manufaturadas. Esta modalidade de escrita, como demonstrado nesta
dissertacdo, ndo as impede de construirem retratos, enunciados representativos e
simbalicos de uma realidade a ser publicizada.

Enfim, as narrativas iconograficas de Joe Sacco sdo capazes de
persuadir, convencer e apresentar um ponto de vista definido. Esta é uma das
grandes caracteristicas das suas obras. No livro “Palestina - Uma Nacdo Ocupada”
h& uma nitida defesa dos interesses palestinos em relacdo a dominacao judaica em
sua discursividade. A narrativa parte da visita jornalistica que Joe Sacco realizou nos
territérios ocupados por Israel. Nesta ele registra suas visfes, impressbes e
vivéncias, transcrevendo de maneira ilustrada depoimentos e testemunhos daqueles
com quem la se relacionou, a fim de obter os insumos de suas investigacbes
jornalisticas. Mas ndo é sé na roteirizacdo de sua experiéncia na Palestina que seu
livro aqui estudado se constréi. Nele ha inser¢des de informagfes textuais sobre a
questdo Israel - Palestina, falas de autoridades e personalidades judaicas,
apresentacdo de pessoas ligadas a causa, enfim, trata-se de uma obra que néo se
limita apenas a ser uma historia em quadrinhos continente do real, mas sim que,
reunindo textos e desenhos repletos de informacdes e criticas sédo dotados de todo o
crédito jornalistico.

O pressuposto de que uma linguagem iconografica como a das
Histérias em Quadrinhos pode operar para retratar realidades e formar opinides é
totalmente procedente. Detectar elementos desta linguagem na obra de Joe Sacco,
utilizando-se o livro “Palestina — Uma Nacdo Ocupada” através de autores como
Scott McCloud e Will Eisner foi uma experiéncia muito edificante, pois mapear 0s
elementos constituintes de uma linguagem em uma obra e deparar-se com eles
aplicados, nos da a visdo pratica do que estes tedricos sugerem em suas
bibliografias. Este mesmo raciocinio vale para a deteccdo de elementos que
caracterizam um documentario jornalistico na obra estudada. Cruzando entdo a
linguagem das HQs com os requisitos de uma producdo documental conclui-se que
Joe Sacco realmente € um Documentarista em Quadrinhos.

Producdes cientificas e estudos teoricos na esfera das linguagens
iconograficas e mais precisamente nas Historias em Quadrinhos, tem crescido

consideravelmente na academia, provando que o estigma que imperava em relacao
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a esta forma de arte sequencial — de restringi-la apenas ao universo comico e de
entretenimento - estd sendo questionado e, aos poucos, ruido. Esta linguagem pode
atingir propor¢cdes muito amplas, principalmente no contemporaneo, pois 0 homem
atual é um ser comunicativamente imagético e midiatico.

Espera-se que experiéncia do trabalho investigativo dos elementos
linguisticos e documentaristicos na obra “Uma Nacdo Ocupada' de Joe Sacco que
se mostra nesta dissertacdo possa vir a ser somada a outras de mesma natureza
para assim suscitar e fomentar mais discussdes e reflexdes a respeito da
comunicacao, das linguagens e das suas novas funcdes na visualidade.

Questdes ligadas a Poética, Estética, Jornalismo, producao autoral e
ndo-autoral e as linguagens midiaticas em geral, por exemplo, sugerem aos
académicos infinitas novas possibilidades de pesquisas e estudos futuros. A
peculiaridade e a abrangéncia da obra documentaristica de Joe Sacco pode
propiciar bases consistentes para novos estudos também nestas instancias.
Investigar como as imagens reconfiguram novas propostas de linguagens e suas
relacdes estilisticas e poéticas com textos e ideias se torna, por certo, um campo

muito rico e promissor, sobretudo na area da Comunicacgéao Visual.
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