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RESUMO

O trabalho examina a gramatica e o vocabulario visual dos quadrinhos, avaliando as
intersecBes entre esta midia e o jornalismo, com foco no jornalismo literario, que
subverte 0 modelo tradicional da noticia, e na infografia, que utiliza elementos de arte
sequencial para construir textos jornalisticos. Obras como Desvendando quadrinhos, de
Scott McCloud e Quadrinhos e arte sequencial, de Will Eisner, servem de alicerces
tedricos para o funcionamento dos quadrinhos, enquanto obras como Palestina, de Joe
Sacco, e Maus, de Art Spiegelman, tracam uma ponte entre a arte sequencial e a pratica
jornalistica, também presente no uso de infogréficos e diagramas na imprensa escrita. O
estudo busca mostrar que o jornalismo em quadrinhos ndo é apenas um revival do
jornalismo literario, mas que a arte sequencial € uma plataforma ja utilizada na

construcdo de noticias e reportagens.
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1. INTRODUCAO

A ideia original para este trabalho surgiu da vontade de explorar o jornalismo em
uma midia diferente. A necessidade de escapar do lead, a estrutura instaurada no inicio
do século XX e que agora parece perene no jornalismo contemporaneo direcionou as
buscas para o Novo Jornalismo, trabalhado com mais énfase nos anos 60, em autores
como Truman Capote, Tom Wolfe, Gay Talese e Hunter Thompson. A mistura de
jornalismo com literatura, a imersdo nas reportagens, a eliminacao do lead e a criacdo de
novas estruturas para amparar os fatos pareceu um bom ponto de partida, especialmente

pelas interse¢Oes com a literatura, com a arte.

No entanto, uma observacdo rapida do panorama da producdo jornalistica mostra
que esse tipo de reportagem, se ndo caiu em desuso, se tornou uma espécie de producao
de nicho, relegado a reverberar em algumas publicacbes como a “Rolling Stone” e a
“New Yorker”. De certa forma, pode até ter se tornado caricato e demode, uma espécie
de cliché de si mesmo, quase sempre abrindo as reportagens com paragrafos iniciais
descritivos, geralmente mostrando o personagem da matéria desempenhando alguma
atividade corriqueira, com algum estado de espirito supostamente surpreendente ou
interessante. Surgiram entdo na pesquisa HQs voltadas para o jornalismo, reportagens
que usavam a linguagem dos quadrinhos para retratar fatos, como “Palestina”, de Joe
Sacco. Ficou claro entdo, a época, que poderia se tratar de uma nova midia, um novo
ponto de partida para o jornalismo literario, com o mesmo frescor e relevancia das obras

produzidas nos anos 60.

Uma pesquisa mais profunda mostrou que a unido de jornalismo e arte sequencial
nao ¢ tao recente assim e que um dos marcos iniciais dessa relacdo era a HQ “Maus”, de
Art Spiegelman, que comegou a ser publicada em 1980 e recebeu, em 1992, o prémio
Pullitzer. “Maus” ¢ a historia real de Vladek Spiegelman, pai do autor, um judeu
polonés que conseguiu sobreviver ao Holocausto usando um misto de engenhosidade e
sorte. Para conseguir a historia, Spiegelman conduziu uma série de entrevistas com seu
pai e, nas paginas da HQ, documenta como foram essas entrevistas, mostrando a
personalidade controversa de Vladek, seu temperamento amargo e as dificuldades de
Art em apurar com precisdo os detalhes que queria registrar, além de cenas que se
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passam nos campos de concentracdo. Na HQ, Spiegelman retratou judeus como ratos,

nazistas como gatos e outras nacionalidades como outros animais.

Para compreender “Maus” e qualquer HQ, no entanto, foi preciso, antes de mais
nada, compreender como funciona a arte sequencial. Para isso, foi necessario
fundamentar teoricamente a gramatica, o vocabulario e as estruturas narrativas das HQs,
colocando autores como Scott McCloud e Will Eisner para dialogar. Essa etapa da
pesquisa mostra, por exemplo, que um dos elementos mais importantes das HQs esta no
espaco que separa os quadros, o que McCloud chama de “sarjeta”. Ali, o leitor d4 um

salto de fé entre uma posicao estatica e outra, criando 0 movimento das historias.

O segundo capitulo é dedicado a exploracdo dos signos da arte sequencial e das
estruturas que compde o quadro. O vocabulario imagético das ilustracdes € apenas uma
parte do processo da arte sequencial, ou, como apresenta McCloud, das “imagens
pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada”. Talvez mais importante que as
proprias imagens, pelo menos no processo cognitivo da compreensdo da sequéncia de
eventos, seja a compreensdo do fluxo de tempo e espaco na narrativa, uma linguagem

que se difere de qualquer outra por se fazer nos vazios, na sarjeta.

Compreender como funciona tecnicamente a arte sequencial € fundamental para
entender como o jornalismo funciona dentro dessa midia. A analise de “Maus”, no
entanto, precisa ainda ser acompanhada de um panorama do que € o jornalismo literério,
com foco no New Journalism dos anos 60. E entdo, o capitulo 3 explora essa relagdo de
“Maus” com o jornalismo literario. Autores como o pesquisador Felipe Pena, Tom
Wolfe e Truman Capote ajudam a contextualizar historicamente o New Journalism,
como ele comecou, como ele funciona e quais as diferentes vertentes. Além disso, o
capitulo traz Spiegelman contextualizando a sua obra dentro dos quadrinhos e no
ambito do romance de ndo-ficgéo.

r

O proximo elemento a ser apresentado, no capitulo 4, é “Palestina”, de Joe Sacco,
lancado de forma seriada entre 1993 e 1995, e como compilacdo em 1996. Sacco,
formado em jornalismo, mas com tradicdo no mundo das HQs, vinha da publicacdo do
diario de viagens “Yahoo”, de 1988, e foi documentar sua viagem para a Palestina.
Chegando 14, o relato acabou se tornando uma verdadeira reportagem no formato de arte
sequencial, com o traco e o texto trabalhando juntos para mostrar os fatos para o leitor e,

ao mesmo tempo, incitar reacbes emocionais, em certa medida similar ao que Truman
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Capote fez ao escrever “A Sangue Frio”, pegando um caso que seria banalizado em
coberturas jornalisticas tradicionais e inserindo uma carga emocional muito maior nele.
Assim como Spiegelman, Sacco se insere na narrativa, mesmo que ele néo seja o foco —
assim como Art ndo era em “Maus”, mas sim seu pai. A obra parece muito mais
proxima do que se espera de uma reportagem, com diversas fontes e uma imersdo no
local, além de uma relevancia cronoldgica do assunto, o que afasta “Palestina” de

“Maus”, que fala de um evento historico e tem apenas uma fonte.

No entanto, em diversos momentos da pesquisa, surgiu um elemento que envolvia
jornalismo e arte sequencial, mas ndo estava diretamente relacionado com o jornalismo
literrio. A infografia é o ultimo elemento discutido neste trabalho, uma éarea de atuacao
que dialoga tanto com o jornalismo quanto com a arte sequencial e esta presente até
mesmo nas reda¢des mais tradicionais. A infografia esta presente até mesmo na obra de
Eisner, que trabalhou no exército entre os anos 40 e 70, desenhando manuais militares,
instruindo soldados em maneiras mais eficientes de montar, guardar e utilizar seus
equipamentos. Os graficos informativos ndo se limitam a arte sequencial e invadem
outras areas do conhecimento, como a estatistica e a psicologia cognitiva. Ndo é a
intengdo deste trabalho pormenorizar estes elementos, mas sim contextualiza-los dentro
do campo da comunicacdo, especialmente relacionando a busca pela acuidade das
informacdes e 0 uso de imagens com as técnicas e o repertério da arte sequencial, além

das caracteristicas do jornalismo.

Fontes eletronicas foram preponderantes nesta etapa da pesquisa, com muitos livros
e artigos ndo publicados no Brasil, especialmente de autores como Alberto Cairo,
atualmente na revista “Epoca”, que tem uma vasta producdo em inglés e espanhol
disponivel na rede. Também foi necessario verificar as origens da infografia, além de
compreender melhor como funcionam alguns de seus processos, como 0 uso da Gestalt

para amplificar o processo de compreenséo das informacdes dos leitores.

A missdo deste trabalho é mostrar que o jornalismo ndo se limita as midias
conhecidas e sacramentadas, como o papel, o radio, a TV e a internet. Ele ndo precisa se
valer apenas de palavras e fotografias. O trabalho busca mostrar a viabilidade de se
relatar fatos utilizando os signos e técnicas da arte sequencial, que perpassa alguns dos
preceitos do jornalismo literdrio, como uma maior subjetividade, a subversdo do lead e a

maior carga artistica na producdo das reportagens. Ao mesmo tempo, o trabalho busca
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mostrar que a arte sequencial pode ser uma ferramenta para auxiliar o processo
cognitivo dos leitores nas reportagens, explicando, por meio de imagens, graficos e

diagramas, processos que seriam impossiveis de compreender de outra maneira.
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2. Quadro a quadro

A narrativa de uma histéria em quadrinhos ndo € a mesma de um filme, série ou
livro. E possivel, claro, transpor as histérias e as ideias, mas o formato tem um jogo
todo particular de icones, ferramentas e estruturas. Para compreender o que sdo, de fato,
0s quadrinhos, é preciso desconstruir como operam esses mecanismos internos, suas

peculiaridades e seus modos de funcionamento.

13

Um dos modos mais tradicionais de se referir aos quadrinhos ¢ “arte sequencial”,
um termo criado pelo cartunista americano Will Eisner, que, além de deixar um vasto
legado de historias e personagens, compilou teorias sobre quadrinhos em diversos livros
e cursos. Eisner comecou a trabalhar em HQs em uma época na qual essa era
considerada uma atividade menor, ndo digna de muito respeito ou prestigio social. Ao
se referir aos quadrinhos como “arte sequencial”, Eisner quis elevar as HQs ao pantedo
das artes, em uma tentativa de sofisticar sua atividade profissional perante a outros
artistas plasticos. Isso fica claro em uma palestra ministrada pelo préprio Eisner em

2002, durante o “Will Eisner Symposium”.

O termo “arte sequencial” parece cumprir sua fun¢do de definir os quadrinhos: a
sequencia de quadros, paginas e ideias é o que da sentindo as narrativas. Ainda assim, o
nome, para o também quadrinista Scott McCloud, soa abrangente demais, pois o cinema

e as animacdes também sdo formas de arte sequencial.

Para McCloud, a resposta esta em especificar o termo original de Eisner,
tornando seu sentido, em sua visdo, muito menos ambiguo. McCloud, no livro
“Desvendando os Quadrinhos”, esclarece a diferenga primordial dos quadrinhos para o

cinema ou as animagdes:

“A diferenca basica € que a animacao € sequencial em tempo, mas nao
espacialmente justaposta como nos quadrinhos. Cada quadro de um
filme é projetado no mesmo espaco — a tela — enquanto, nos
quadrinhos, eles ocupam espacos diferentes. O espaco € pros
quadrinhos o que o tempo é pro filme. (MCCLOUD, 2005. p.7)

Eisner complementa a diferenciacéo:
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A funcdo fundamental da arte dos quadrinhos, que é comunicar ideias
e/ou historias por meio de palavras e figuras, envolve o movimento de
certas imagens (como pessoas e coisas) no espaco. Para lidar com a
captura ou 0 encapsulamento desses eventos no fluxo da narrativa,
eles devem ser decompostos em segmentos sequenciados. Esses
segmentos sdo chamados quadrinhos, que ndo correspondem
exatamente aos quadros cinematograficos. Sdo parte do processo
criativo, mais do que o resultado de uma tecnologia. (EISNER, 2010.
p. 39)

Com isso em mente, mas sem refutar o conceito de arte sequencial de Eisner,
McCloud chega a ideia de quadrinhos como “imagens pictéricas e outras justapostas em
sequéncia deliberada”. Desta forma, o autor consegue agregar tanto as ilustracoes
quanto as palavras nesse formato que depende do encadeamento e justaposicdo

deliberados.

Vale citar que algumas formas de arte sequencial acompanham a humanidade ha
milénios. Alguns painéis egipcios contando histdrias (ndo confundir com os hieroglifos,
que eram mais representantes fonéticos, uma espécie de alfabeto, do que ilustracdes) e
tapecarias medievais europeias narrando batalhas podem ser consideradas formas de
arte sequencial, ainda que ndo limitadas pelos quadros. O formato moderno de
quadrinhos, no entanto, surgiu, segundo McCloud, em meados do século XIX nas maos
de Rodolphe Topffer, com uma série de cartuns satiricos que uniram, pela primeira vez,

palavras e figuras interdependentes (ANEXO, Fig.1).

E possivel depreender toda uma seqiiéncia logica de fatos ao
observarmos, por exemplo, algumas pinturas egipcias datadas de trinta
e dois seculos atrds (& importante que se perceba que os hieroglifos
ndo sdo considerados arte seqlencial porque constituem, na verdade,
uma caligrafia ideogramatica, semelhante a japonesa, onde cada
ideograma corresponde a uma construcdo fonética) que contam passo-
a-passo o processo de plantio e colheita do trigo mostrando detalhes
comportamentais das vidas dos trabalhadores, dos escribas e coletores
de impostos da época como se esses fossem protagonistas de algum
drama em andamento. (ARAGAO, 2002. p. 49)

Se engana também quem acredita que o formato dos quadrinhos é usado apenas

para narrar histérias, sejam elas fantasticas ou realistas: os quadrinhos estdo em manuais

de instrucdes passo-a-passo e em infograficos de jornais.
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O proprio Eisner trabalhou com manuais militares de instrugdo durante a

Segunda Guerra Mundial. O cartunista, alistado entre 1941 e 1942, criou, em uma

publicacdo chamada “Army Motors”, sediada em Baltimore, um formato de quadrinhos

que transmitiam instrugdes aos soldados.

Junto das pessoas na base, eu ajudei a desenvolver esse formato.
Comecei a fazer desenhos, e comecamos a criar uma revista que
conseguia conversar com o0s soldados em sua linguagem. Entdo, eu
comecei a usar os quadrinhos como uma ferramenta de ensino e,
guando cheguei a Washington, fui designado com a tarefa de ensinar —
ou vender — manutenc&o preventiva. (EISNER, 1979. pp. 45-46)"

Eisner criou o personagem Joe Dope, protagonista das historias para a “Army Motors”,

e trabalhou outras revistas militares, como a “PS, The Preventive Maintenance

Monthly”, onde seguiu desenhando entre as décadas de 50 e 70.

2.1 A Gramatica dos Quadrinhos

Para compreender quadrinhos, é importante conhecer o vocabulario desta midia.

O vocabulério dos quadrinhos é constituido por icones, definidos como “qualquer

imagem que represente uma pessoa, local, coisa ou ideia” (MCCLOUD, 2005). O autor

divide icones em duas grandes categorias: icones pictéricos (figuras) e icones nao-

pictéricos (numeros, letras).

Nos icones ndo-pictdricos, o significado é fixo e absoluto. Sua
aparéncia nao afeta seu significado porque representa ideias invisiveis.
Todavia, nas figuras, o significado é fluido e variavel, de acordo com
a aparéncia, elas diferem da vida real em vérios graus. Palavras séo
icones totalmente abstratos. Nas figuras, por outro lado, o nivel de
abstracdo varia. (MCCLOUD, 2005: 28)

! No original: "Together with the people there ... | helped develop its format. | began doing cartoons —
and we began fashioning a magazine that had the ability to talk to the G.l.s in their language. So | began
to use comics as a teaching tool, and when | got to Washington, they assigned me to the business of
teaching — or selling — preventive maintenance”. Publicado na edi¢do n° 46 do “The Comics Journal”,
em 1979. Disponivel em http://www.tcj.com/archive-image-viewer-issue-46/?pid=1148, acessado em

17/09/2011
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Com isso, McCloud quer dizer que icones como numerais e letras tem
significados intrinsecos, ndo alterados pela fonte usada para escrevé-los. Na maior parte
do tempo, isso € verdade, mas algumas situacdes mostram 0s icones ndo-pictoricos
assumindo significados diferentes, como um V, que pode ser a 212 letra do alfabeto ou o
algarismo romano representando o “5”. Um exemplo de uso dessa ambiguidade de
signos esta na HQ “V de Vinganga”, de Alan Moore, na qual o personagem principal se
chama V, a principio uma referéncia a letra do alfabeto, mas posteriormente o leitor
descobre que o V é uma referéncia ao fato do protagonista ser o paciente nimero 5 de

um laboratério.

Por outro lado, um rosto muda dependendo das fei¢Ges, do tragco (realista ou
cartum), e com isso ganha uma variabilidade maior de significados. Usando 0 mesmo
exemplo do rosto, um traco mais realista chama a atenc¢éo do leitor para a beleza da arte,
enguanto um traco de cartum acaba tornando o desenho uma espécie de tabula rasa, na
qual o leitor pode projetar seu interior ou dar mais atencdo para 0 que estad sendo

narrado.

O pesquisador Jean-Bruno Renard, no livro “A Banda Desenhada”, de 1978,
argumenta que icones empregados dentro dos bales complementam e enriquecem a
narrativa, ativando repertérios comuns entre os leitores e o quadrinista, como lampadas
representando ideias, coragdes representando o amor e balGes vazios representando
qguando o personagem estd sem palavras diante de uma situacdo. Renard também
destaca que os personagens podem interagir com os baldes ou até mesmo quebrar a

quarta barreira, se dirigindo aos leitores.

“’Felix the Cat’ ¢ sem davida o primeiro a fazé-lo: vé-se assim o
nosso herai tirar um ponto de exclamagdo do baldo para o transformar
em uma chave; ou ainda agarrar em uma lampada que indica ‘ideia’
para se iluminar ou ainda usar o proprio baldo para se elevar nos ares,
utilizando-o como dirigivel” — (RENARD, 1978. p. 157).

Em outras ocasides, € o desenhista que quebra a barreira do quadro, apagando
algum obstéculo da historia ou desenhando algum item (til aos personagens. Algumas
vezes, 0S personagens agem como Se tivessem conhecimento de seu status como
personagens de quadrinhos, como é o caso do herdi Deadpool, da Marvel, conhecido

por quebrar constantemente a barreira entre o leitor e 0 quadrinho.
15



Eisner cita o corpo humano como das formas mais importantes a serem
trabalhadas por um artista de quadrinhos. Para ele, o cartunista precisa acionar um
repertorio de linguagem corporal familiar aos leitores a fim de transmitir as emocdes da
forma mais eficiente possivel. Ha também o fator que torna a tarefa do quadrinista ainda
mais complexa: ele precisa capturar, em um instante, toda a complexidade de um
repertorio de gestos que, em movimento, fazem sentido para o leitor. A ideia é que esse
frame consiga “expressar nuangas, servir de suporte ao didlogo, impulsionar a historia e
transmitir a mensagem” (EISNER, 2010. p. 54).

Os quadrinhos, por terem uma natureza primordialmente visual, dependem da
linguagem do corpo para transmitir com precisao as emoc¢des em determinadas cenas. A
postura de um personagem pode indicar a intensidade de sua fala ou até aprofundar o
que esta sendo dito, como um pedido de desculpas com uma cara dissimulada.

Eisner diferencia o gesto da postura. Gesto, na visdo do quadrinista, é
geralmente originario de uma determinada cultura ou regido — embora diversos gestos
sejam disseminados quase que universalmente — e é constituido por poucos
movimentos, nos quais a posicdo final é a que mais importa na criacdo de sentido. O
desenhista precisa saber apenas quando empregar seu repertério de gestos em uma

sequéncia, e fica a critério do leitor concordar ou ndo com a selecéo.

Ja as posturas, sdo movimentos tirados de uma sequéncia de momentos
relacionados a uma ac¢do. A postura escolhida deve representar 0 que aconteceu antes e
depois desse frame isolado. O quadrinista precisa saber exatamente qual é a melhor
postura, ou sequéncia de posturas, para escolher, de modo que o leitor ndo ache que esta
faltando ou sobrando alguma coisa. A postura que ele escolhe pode também ter um
carater importante para o andamento da historia, enfatizando algum elemento em

especial.

Outro fator que influencia na criacdo de sentido da HQ é a propria composicao
do quadro. A disposicdo dos elementos desenhados dentro dessa moldura que € o
quadro, como a perspectiva e a disposi¢do dos elementos. Os elementos sdo controlados
pelo artista para atender critérios do roteiro, para enfatizar o timing, destacar emocdes
ou até mesmo dar o tom de algum evento narrativo. Durante a composi¢do do quadro,

que funciona de modo similar & montagem do cenario de uma pega teatral ou de uma
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cena cinematografica, o autor manipula a perspectiva do leitor, com o quadro atuando

como uma janela para a narrativa, conferindo emog&o e sentido para a historia.

A perspectiva é importante nessa construgdo de sentido. Utilizando diferentes
tragos, jogando com os angulos e até mesmo trabalhando com os limites do quadro, o
autor pode conferir diferentes sensacdes e emocdes a seus quadros. Se a perspectiva
pegar um personagem de um angulo mais baixo em um quadrinho alongado, com ele
ocupando grande parte do quadro, o leitor tem a sensacdo de estar diretamente
encarando a acao e, de certa forma, preso no quadro. Se a perspectiva for aérea, com o
personagem menor e um quadrinho mais aberto, ha uma sensacao de distanciamento e

possibilidade de fuga, por parte do leitor.

A técnica ndo € muito diferente da usada no cinema, como em “Cidaddo Kane”,
de Orson Welles. No filme, quando o roteiro pedia que o magnata Charles Foster Kane
fosse mostrado como uma figura poderosa e imponente, o angulo de cadmera era de
baixo para cima, ou contraplongé. Quando a narrativa mudava seu foco para a
fragilidade de Kane, ele era filmado de cima para baixo, ou plonge, parecendo menor

diante do espectador.

2.2 Espaco é Tempo: a movimentacgdo entre os quadros

Talvez tdo importante quanto o que acontece dentro dos quadrinhos € o que
acontece entre eles. O espaco em branco que separa um quadro de outro, chamado pelos
especialistas de sarjeta (ou canaleta), € onde estd a maior das peculiaridades dos

quadrinhos, aonde as intengdes do quadrinista e a compreensao do leitor se fundem.

NoOs percebemos o mundo como um todo, através da experiéncia dos
nossos sentidos, no entanto, nossos sentidos podem revelar um mundo
fragmentado e incompleto. Mesmo uma pessoa muito viajada s6 pode
ver partes do mundo durante uma existéncia. Nossa percepcdo da
‘realidade’ € um ato de fé baseado em meros fragmentos. Quando
criancas, somos incapazes de praticar esse ato de fé: se ndo podemos
ver, ouvir, cheirar, tocar em algo, ele ndo existe. A brincadeira de
‘esconde-esconde’ se baseia nessa ideia. Aos poucos, todos nods
aprendemos que embora a imagem da mae surja e desapareca, a mée
esta la. Esse fendbmeno de observar as partes, mas perceber o todo, tem
um nome. Ele é chamado de conclusdo. (MCCLOUD, 2005. pp.62-63)
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Nos quadrinhos, esse fendmeno é fundamental para a compreensdo efetiva do
que acontece no espaco entre um quadro estatico e outro. O ato de fé de presumir o que
estd implicito entre uma imagem e outra € 0 que da a dindmica para 0 meio, que seria
apenas uma colecdo de imagens paradas, caso ndo pudessem ser conectadas com a

conclusdo. Sinteticamente:

Os quadros das histérias fragmentam o tempo e o espaco, 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 é o vocabulario
das historias em quadrinhos, a conclusdo € sua gramatica.
(MCCLOUD, 2005. p.67)

A transicdo de quadro para quadro pode se dar de diversas formas, ndo apenas
indicando a passagem de tempo ou um movimento. McCloud lista seis tipos de
transicdo: de momento-a-momento, que exige pouca conclusdo do leitor; de acdo-pra-
acdo; de tema-pra-tema, ainda dentro de uma mesma cena; de cena-a-cena, que exige
um raciocinio quase dedutivo do leitor para que haja algum sentido; de aspecto-pra-
aspecto, que investiga elementos diversos dentro de um mesmo momento; e non

sequitur, que sequencia imagens que ndo tem nenhuma relacao l6gica.

McCloud mostra que o tipo mais comum de transi¢do nos quadrinhos ocidentais
é de acdo-pra-acdo, seguido por tema-pra-tema e cena-a-cena, 0 que nao chega a
surpreender, considerando que essas sdo as transicdes que avangam 0 tempo e 0 espaco

da narrativa de modo significativo.

O mais interessante € notar como estas diferentes transi¢fes se relacionam com o
tempo e como o quadro ajuda — ou ndo — a definir os lapsos de tempo dentro dos

quadrinhos. Para isso, € preciso compreender que o quadro, em si, € um icone.

Assim como o maior 6rgdo do corpo — a pele — raramente é
considerado um 6rgdo, o quadro em si é o icone mais importante dos
quadrinhos. Os icones que chamamos de quadros ou ‘molduras’ nédo
tem significado fixo e absoluto como icones da linguagem, ciéncia e
comunicacdes. 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 espago estd sendo dividido.
(MCCLOUD, 2005. pp.98-99)
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A linha do tempo entre dois quadros ndo necessariamente € uma linha reta,
tracando do ponto A ao ponto B, com um lapso de alguns segundos (ANEXO I, Fig.2).
Uma transicdo de momento-a-momento avanga muito pouco no tempo, enquanto uma
transicdo de cena-a-cena pode avancar milhares de anos. Paralelamente a isso, uma
transicdo entre aspectos paralisa o tempo entre diversos quadros. Um mesmo quadro,
por definicdo estatico, pode conter linhas do tempo diferentes, determinadas pelas falas.
Uma conversa entre personagens que estdo no mesmo quadro, por exemplo ndo registra
um momento Unico, pois as falas ndo sdo ditas simultaneamente, embora dividam o
mesmo quadro. A orientacdo de leitura dita qual fala precedeu qual, mostrando dois
pontos diferentes em uma cronologia. Para dar a ideia de tempo nos quadrinhos, o autor
precisa interferir no contetdo, no espacamento entre as sarjetas ou até mesmo no

formato dos quadros.

Quando aprendemos a ler quadrinhos, aprendemos a perceber o tempo
espacialmente, pois nas HQs, tempo e espaco sdo uma Unica coisa. O
problema é que ndo ha norma de conversdo. Os poucos centimetros
gue nos transportam de segundo para segundo numa sequéncia, podem
nos levar por centenas de milhGes de anos em outra. Assim sendo,
como leitores, temos a vaga sensagao de que movendo-se pelo espaco,
nossos olhos também estdo se movendo pelo tempo, s6 que nédo
sabemos o quanto. (MCCLOUD, 2005. p.101)

Sobre o tempo nos quadrinhos, Eisner cita a importancia do timing na construgéo
de uma narrativa grafica. Para o quadrinista, o timing é o “uso dos elementos do tempo
para a obten¢do de uma mensagem ou emogdo especifica”. O timing é um recurso que
deve ser usado para exacerbar caracteristicas do roteiro, como, por exemplo, ampliar
uma sequéncia espacialmente na pagina, a fim de dar a dimensdo da passagem do

tempo.

Nas tiras ou revistas de quadrinhos modernas, o recurso fundamental
para a transmissdo do timing € o quadrinho. As linhas desenhadas em
torno da representagcdo da cena, que atuam como um dispositivo de
contencdo da acdo, tém entre as suas funcOes a tarefa de separar ou
decompor o enunciado total. Os bal®es, outro dispositivo de contencéo
usado para encerrar a representacdo da fala e do som, também s&o
Uteis no delineamento do tempo. Os outros fendmenos 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 expressar a passagem do tempo. Eles sdo
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indispensaveis ao contador de histérias, principalmente quando ele
esta procurando envolver o leitor (EISNER, 2010. p. 26)

O tempo, 0 espaco e 0 movimento, nos quadrinhos, estdo intrinsecamente
conectados. De um quadro para o outro, o leitor participa da montagem do sentido, com
0s movimentos e transi¢cfes sendo concluidos nas sarjetas. Ainda assim, a transicdo de
quadro a quadro pode ser uma mera desconstrugdo do espago, sem gerar movimentos ou
avancar no tempo, assim como um espaco reservado para uma mudanca de segundos
pode representar um corte com milhdes de anos de distancia até mesmo na mesma
pagina. Usando os icones (palavras e figuras) e até mesmo o quadro (que ndo deixa de
ser um icone), o quadrinista pode guiar o leitor para assimilar de forma natural estes

elementos.

Com elementos iconograficos verbais e ndo verbais e dominio do movimento
(espacial e temporal) em uma narrativa sequencial, o quadrinista pode explorar uma

infinidade de temas, dentro do campo da fantasia ou da realidade.
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3. Jornalismo em convulsdo

Pode-se dizer que o jornalismo, a partir do inicio do seculo XX, passou a adotar
um estilo bastante padronizado nas redaces. Em busca da objetividade completa, foi
criado o modelo do lead — ou lide, em sua forma abrasileirada — um primeiro paragrafo
sintético que tem a missdo de chamar a atencéo do leitor e, acima de tudo, informar de
que se trata o texto. O lead traz para o primeiro pardgrafo as perguntas “quem?”,
“quando?”, “como?”, “onde?”, “o0 qué?” e “por que?” respondidas, de modo que o leitor
possa parar a leitura e sair com 0 maximo de informacéo possivel, poupando tempo e
garantindo que, caso a matéria extrapole os limites da diagramacdo, o editor possa

cortar o final do texto sem prejudicar o entendimento.

O modelo, conhecido como a pirdmide invertida, privilegia as informacoes
principais no comeco do texto e, para o final, vai deixando os detalhes menos
relevantes. E o sistema mais usado no jornalismo no século XX e ainda esta presente
nos jornais diarios, revistas e sites. E um modelo que formata o olhar jornalistico do

reporter, direcionando a apuracdo para 0 modo mais eficiente possivel.

O lead é uma estratégia narrativa inventada por jornalistas americanos
no comecgo do seéculo XX com o intuito de conferir objetividade a
imprensa. Segundo Walter Lippman, autor do célebre ‘Public
Opinion’ (1922), tal estratégia possibilitaria uma certa cientificidade
nas paginas dos jornais, amenizando a influéncia da subjetividade por
meio de um recurso muito simples. Logo no primeiro paragrafo de
uma reportagem, o texto deveria responder a seis questfes béasicas:
Quem? O qué? Como? Onde? Quando? Por qué? (PENA, 2006. pp.
14-15)

Na década de 60, no entando, um grupo de jornalistas americanos comecgou a se
sentir preso pela rigidez do lead. Sem formar um movimento coeso, com manifestos
tedricos ou congressos, reporteres como Tom Wolfe, na época, funcionario do New
York Herald Tribune, e Gay Talese, do New York Times, comecaram a experimentar
novos formatos para as reportagens, longe do imediatismo da noticia dura, mas em
reportagens de imersdo, especialmente na revista Esquire. Sobre o cenério do jornalismo
nos anos 60, Wolfe parte do estado decrépito da redacdo do Herald para mostrar a
guantas andava a profisséo.
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O local parecia o latdo de doacBes da Legido da Boa Vontade... um
monte promiscuo de lixo... Destrogos e cansago por toda parte... Todo
o0 intestino do edificio ficava a mostra nas algas e linhas de uma
diverticulite — conduites elétricos, canos de 4&gua, canos de
aquecimento a vapor, dutos de chuva, sistemas de sprinklers, tudo
pendurado e gemendo no teto, nas paredes, nas colunas. A bagunca
toda era pintada, de alto a baixo, com um lodo industrial, Cinza-
Chumbo, Verde-Metrd, ou aquele inacreditdvel vermelho morto,
aquela horrenda témpera de pigmento e sujeira com que pintam o chéo
da sala de méaquinas. No teto, havia escaldantes carreiras de luz
fluorescente colorindo a atmosfera de azul-radioativo, queimando
manchas de calvicie na coroa dos revisores, que nunca se mexiam.
(WOLFE, 2005. p. 11)

Para Wolfe, o jornalismo desenvolvido pelos veiculos tradicionais era “bege”:

chato, superficial e conservador. O modelo de producdo, privilegiando o furo de

reportagem, a velocidade, o imediatismo, ndo dava ao repdrter a chance de aprofundar a

apuracdo e criar textos com alguma profundidade. A estrutura hierarquica dos jornais da

época também imobilizava os reporteres em uma espécie de transe burocratico, e a

chefia premiava o esfor¢o de campo com uma coluna autoral no jornal.

As colunas de jornal tinham passado a ser um exemplo classico da
teoria de que as organizagGes tendem a promover as pessoas aos Seus
proprios niveis de incompeténcia. A pratica normal era dar ao sujeito
uma coluna como prémio por grandes servigos prestados como
repérter. Dessa maneira, podiam perder um bom repérter e ganhar um
mau escritor. O arquétipo do colunista de jornal era [Walter]
Lippmann. Durante 35 anos, Lippmann parecia ndo fazer nada além
de ingerir o Times todas as manhds, rumind-lo ponderosamente
durante alguns dias e depois metodicamente defecd-lo na forma de
uma gota de papa na testa de diversas centenas de milhares de leitores
de outros jornais nos dias seguintes. (WOLFE, Tom. Radical Chic e o
Novo Jornalismo, pp. 23)

Por isso, Talese, Wolfe, Jimmy Breslin, entre muitos outros repdrteres,

comegaram a usar outros espacos, fora das pressdes do jornal diario. Estes jornalistas

comecaram a empregar alguns elementos identificados com a literatura em suas

reportagens, na construcdo de um formato hibrido, que acabou conhecido como Novo

Jornalismo, uma vertente do jornalismo literario.

22



3.1 O Jornalismo Literério

Antes de Wolfe, Talese, Capote, Breslin, entre outros, comecarem a misturar 0s
géneros nos anos 60 nas paginas das revistas e dos livros, pode-se dizer que ndo era
muito complicado separar a literatura do jornalismo. O que aparecia nos livros era
literatura e 0 género de maior sucesso, que figurava no topo das listas de mais vendidos,
era o romance. Do outro lado do espectro, como a classe mais baixa, como diria Wolfe,
estavam os jornalistas, sisudos, objetivos, meramente coletando os fatos, que poderiam

servir de inspiragéo para os artistas das letras em alguma obra de ficcao.

A partir dos anos 60, as fronteiras comecaram a diminuir em publica¢cGes como a
Esquire, New Yorker, além de colunas e suplementos dominicais. Com espaco e tempo
para experimentar, um grupo heterogéneo de jornalistas comegaram a pegar elementos
da literatura e criar textos fugindo do formato rigido do lead. O professor de poés-
graduacdo em Comunicacdo Felipe Pena destaca os principios béasicos desse novo

jornalismo.

N&o se trata apenas de fugir das amarras da redacdo ou de exercitar a
veia literaria em um livro-reportagem. O conceito é muito mais amplo.
Significa potencializar os recursos do Jornalismo, ultrapassar 0s
limites dos acontecimentos cotidianos, romper as correntes
burocraticas do lead, evitar os definidores primarios e, principalmente,
garantir perenidade e profundidade aos relatos. No dia seguinte, o
texto deve servir para algo mais do que simplesmente embrulhar o
peixe da feira. (PENA, 2006. p. 13)

Sobre as origens do novo jornalismo, ou jornalismo literario, ndo ha um marco
zero definitivo. Felipe Pena, citando o professor Carlos Roge, argumenta que o0 termo
Novo Jornalismo foi utilizado pela primeira vez em 1887, de forma jocosa, criticando
W.T. Stead, editor da Pall Mall Gazette. Stead era um repérter engajado nas lutas
sociais e costumava recriar a atmosfera das entrevistas em seus textos, além de
participar das matérias. O reporter chegou a “comprar” uma garota de 13 anos para
denunciar a prostituicdo infantil e acabou sendo preso (PENA apud ROGE, 2004. p.
52). O autor também cita Daniel Defoe como um dos precursores do jornalismo
literdrio. Defoe, conhecido por romances como Robinson Crusoé, de 1719, trabalhou
como editor na revista “Review” entre 1704 e 1713. Em 1725, publicou uma série de
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reportagens policiais usando técnicas de literatura na descricéo dos fatos. Pena também
estabelece que uma das pontes da literatura com o jornalismo estd nos folhetins, textos
literarios publicados de forma seriada em jornais a partir do século XVIII. Para o autor,
o folhetim é uma espécie de herdeiro do romance realista, o qual ele classifica muito

mais como “atitude estética do que como um género” (PENA, 2006. p. 53).

Wolfe também € partidario da ideia de que o jornalismo literario € uma espécie
de descendente do realismo, especialmente aquele praticado pelo francés Honoré de
Balzac. A atencdo aos detalhes, a ambientacdo, € uma das inspira¢fes do autor para o

movimento.

De qualquer forma, o que une os autores do jornalismo literério € o uso do rigor
de apuracdo do jornalismo, organizados em uma narrativa que utiliza elementos
encontrados na literatura, como a caracterizacdo dos personagens, construcao de ritmo
da trama, ou, no caso de Wolfe, uso liberal de pontua¢des, onomatopeias e expressoes
coloquiais. A defini¢do de Pena para o que é jornalismo literrio parece uma boa sintese

da semelhanca entre os autores.

[O jornalismo literario] é caracterizado como uma modalidade de
pratica da reportagem de profundidade e do ensaio jornalistico
utilizando recursos de observacdo e redacdo originarios da (ou
inspirados pela) Literatura. Tragos basicos: imersdo do repérter na
realidade, voz autoral, estilo, precisdo de dados e informages, uso de
simbolos (inclusive metéaforas), digressdo e humanizacdo (PENA,
2006. p. 105)

Ha uma énfase muito grande na imersdo do jornalista na reportagem, na
convivéncia com 0s personagens sobre 0s quais ele pretende escrever. A apuragdo € o
que garante que o texto, por mais que utilize elementos de ficgdo, seja fundamentado
pela realidade, em depoimentos e documentos. Pena destaca a importancia de “evitar os
definidores primarios”, ou seja, evitar as fontes Obvias e oficiais, acionadas na pressa
cotidiana da pratica jornalistica tradicional. Wolfe, em “Radical Chic ¢ o Novo
Jornalismo” se vangloria de uma reportagem na qual ele se colocou na perspectiva de
Phil Spector, descrevendo o que se passava na cabeca dele. Acusado de ter inventado os

trechos, Wolfe afirmou que tudo isso tinha sido apurado exaustivamente com Spector e
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0 proprio entrevistado veio a publico dizer que era um relato acurado do que ele estava

sentindo na ocasiao.

Ainda ha um problema de identificacdo entre o que é o jornalismo literério, o
novo jornalismo e quais subgéneros estdo incluidos em sua area. Para Felipe Pena, por
exemplo, a biografia € um subgénero do jornalismo literario, enquanto para Wolfe,
especialmente no caso da autobiografia, ela ndo se enquadra porque ndo exige que o
escritor faga nenhum tipo de reportagem, apenas descreva eventos que ele viveu. Capote
vai além e, em entrevista ao jornalista George Plimpton, do “New York Times”, em
1966, brandindo seu dogma do “romance de ndo-fic¢do”, se distancia de Wolfe e

Breslin.

Se vocé se refere a James Breslin e Tom Wolfe, esse grupo, eles ndo
tem nada a ver com jornalismo criativo — no sentido que eu uso 0
termo — porque nenhum deles, nem nenhum dessa escola de
reportagem, tém os equipamentos técnicos ficcionais apropriados. E
inatil para um escritor cujo talento é essencialmente jornalistico tentar
a reportagem criativa, porque simplesmente ndo vai funcionar. Uma
escritora como Rebecca West — que sempre foi uma boa reporter —
nunca usou verdadeiramente a reportagem criativa, pois a forma, por
necessidade, exige que o escritor esteja completamente no controle
das técnicas de ficgdo — o que significa que, para ser um bom repérter
criati\go, vocé precisa ser um escritor de ficcdo muito bom. (CAPOTE,
1966)

E peculiar notar que, para Wolfe, o inverso era verdadeiro. Para o autor, o
jornalista estava equipado com o aparato teorico necessario para mergulhar, de fato, nos
personagens por meio da apuracdo detalhada. Wolfe acredita que o escritor ndo tem o
treinamento de ser inconveniente, de perguntar o que pode ser considerado abrasivo,
intrusivo e até mesmo ofensivo. Para ele, o escritor padréo de ficcdo ndo tem disposicao
para o trabalho extenso de apuracdo, que Wolfe compara a mendicancia, com 0
bloquinho de anotagéo substituindo a caneca para moedas.

2 No original: “If you mean James Breslin and Tom Wolfe, and that crowd, they have nothing to do with
creative journalism--in the sense that | use the term--because neither of them, nor any of that school of
reporting, have the proper fictional technical equipment. It's useless for a writer whose talent is essentially
journalistic to attempt creative reportage, because it simply won't work. A writer like Rebecca West--
always a good reporter--has never really used the form of creative reportage because the form, by
necessity, demands that the writer be completely in control of fictional techniques--which means that, to
be a good creative reporter, you have to be a very good fiction writer.” Disponivel em
http://www.nytimes.com/books/97/12/28/home/capote-interview.html? r=1, acessado em 04/10/2011
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A gentil tradicdo da ndo-ficcdo é resumida pela expressdo ‘o ensaio
polido’. Bater pernas, ‘cavar’, fazer reportagem, especialmente do tipo
Vestiario é... bem, coisa que ndo esta a altura da dignidade. Isso
coloca o escritor numa posicdo tdo esquisita. Ele ndo sé tem de
penetrar no ambiente das pessoas sobre quem escreve, mas também de
se escravizar aos seus horarios. O trabalho de reportagem pode ser
tedioso, confuso, fisicamente sujo, cansativo, até perigoso. Mas o pior
de tudo, do ponto de vista gentil, é a continua postura de humilhacao.
O ponto de partida do repérter € invadir a privacidade de alguém,
fazer perguntas que ndo tem o direito de se esperar que sejam
respondidas — e, assim que ele se rebaixou a esse ponto, transforma-se
num suplicante de canequinha na médo, esperando ser tolerado o
bastante para conseguir o que precisa, adaptando sua personalidade a
situacdo, insinuando-se, servindo, fazendo o que for preciso,
reportando insultos, abusos, até choques ocasionais na eterna busca da
‘historia’. (WOLFE, 2005. p. 72)

Pode-se dizer que grande trunfo do jornalismo literario é o peso do fato na
leitura. Saber que as historias sdo reais e que 0s personagens existiram no mundo real é
um fator que enriquece a experiéncia e torna toda a leitura mais impactante. Em “A
Sangue Frio”, de Capote, a historia trivial de um assassinato no Kansas ganha uma
forma muito mais grandiosa quando apurada com profundidade: Capote passou cinco
anos dedicado as entrevistas com quase todas as pessoas envolvidas no caso, ainda que
remotamente, analisando documentos e depoimentos. Ainda assim, ainda que a
profundidade humana seja tentadora, ha o risco de lidar com pessoas reais. Capote ainda

acredita que o jornalismo é visto como uma atividade menor aos olhos de escritores.

Poucos escritores criativos de primeira linha se importam com o
jornalismo, exceto como uma atividade coadjuvante, trabalho manual,
algo para ser feito quando o espirito esta em falta, ou como um meio
de ganhar dinheiro rapidamente. Estes escritores costumam dizer: ‘Por
gue devemos nos importar com fatos quando podemos inventar nossas
historias, nossos personagens e temas? Jornalismo é apenas fotografia
literaria, ndo merece a dignidade artistica do escritor sério’. Outro
fator — e ndo é dos menores — é que o repdrter, ao contrario do escritor
de ficcdo, precisa lidar com pessoas reais, com nomes reais. Se eles se
sentirem trapaceados, contrariados ou apenas gananciosos, contratam
advogados e abrem processos [...] Por que é, de fato, dificil retratar,
em qualquer profundidade significativa, outro ser, sua aparéncia, seu
discurso, mentalidade, sem, em algum nivel, ofendé-lo. A verdade
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parece ser que ninguém gosta de se ver descrito como €, ou gosta de
ver exatamente o que fez e disse. (CAPOTE, 1966)°

No jornalismo literario, o autor pode estar inserido na narrativa de diferentes
formas. Wolfe, por exemplo, escreve na terceira pessoa, alternando perspectivas entre
0s personagens, colocando o leitor na acéo de diferentes angulos. Ainda assim, Wolfe
ocasionalmente se coloca na acdo, se vendo sob o olhar de outros personagens, se
descrevendo em tom jocoso. Para escritores como Hunther S. Thompson, parte do
movimento batizado de jornalismo gonzo, o repérter € um personagem. Thompson narra
tudo de seu ponto de vista e influencia a acdo, quase como um diario de suas proprias
atitudes. Em seu livro “Hell’s Angels — Medo e Delirio Sobre Duas Rodas”, de 1966,
Thompson narra com detalhes sua estadia com a gangue de motoqueiros Hell’s Angels,
incluindo a surra que o jornalista recebeu ao irritar os Angels. Em “Medo e Delirio em
Las Vegas”, de 1972, Thompson narra, em primeira pessoa, uma jornada por Las Vegas,
em um carro abarrotado de drogas alucinégenas e bebidas alcoolicas, em busca do
sonho americano, entrando nas narrativas por meio do personagem Raoul Duke e de seu

advogado, o Dr. Gonzo. Na defini¢do de Felipe Pena:

Jornalismo Gonzo consiste no envolvimento profundo e pessoal do
autor no processo da elaboracdo da matéria. Nao se procura um
personagem para a histdria; o autor é o proprio personagem. Tudo que
for narrado é a partir da visdo do jornalista. Irreveréncia, sarcasmo,
exageros e opinido também sdo caracteristicas do Jornalismo Gonzo.
Na verdade, a principal caracteristica dessa vertente é escancarar a
questdo da impossivel isengdo jornalistica tanto cobrada, elogiada e
sonhada pelos manuais de redacéo. (PENA, 2006. p. 57)

¥ No original: “Because few first-class creative writers have ever bothered with journalism, except as a
sideline, "hackwork," something to be done when the creative spirit is lacking, or as a means of making
money quickly. Such writers say in effect: Why should we trouble with factual writing when we're able to
invent our own stories, contrive our own characters and themes?--journalism is only literary photography,
and unbecoming to the serious writer's artistic dignity. Another deterrent--and not the smallest--is that the
reporter, unlike the fantasist, has to deal with actual people who have real names. If they feel maligned, or
just contrary, or greedy, they enrich lawyers (though rarely themselves) by instigating libel actions. [...]
Because it's indeed difficult to portray, in any meaningful depth, another being, his appearance, speech,
mentality, without to some degree, and often for quite trifling cause, offending him. The truth seems to be
that no one likes to see himself described as he is, or cares to see exactly set down what he said and did.
Well, even | even can understand that--because | don't like it myself when | am the sitter and not the
portraitist; the frailty of egos!--and the more accurate the strokes, the greater the resentment.”
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Capote, por outro lado, ndo acredita que o autor deve estar inserido na narrativa
de alguma forma. Para ele, a existéncia de uma narrativa em primeira pessoa pode

acabar se tornando uma distracdo para a narrativa.

“Sinto que para o formato de romance de ndo-ficgdo ser inteiramente
bem-sucedido, o autor ndo deve aparecer na obra. Idealmente. Uma
vez que o narrador aparece, ele precisa aparecer o tempo todo e o eu-
eu-eu se intromete, quando n&do deveria. Eu acredito que a coisa mais
dificil no meu livro, tecnicamente, foi escrevé-lo sem nunca aparecer,
mas, a0 mesmo tempo, criando credibilidade total”. (CAPOTE, 1966)

E preciso também separar do jornalismo literario a ficcdo jornalistica, um género
que faz o caminho inverso do romance de ndo-ficcdo de Capote: ele trabalha a ficcédo
usando técnicas do jornalismo. Dessa forma, o texto ganha contornos verossimilhantes,

mas nao veridicos.

“A ficgdo-jornalistica ndo tem compromisso com a realidade, apenas a
explora como suporte para a sua narrativa. Diferentemente do
romance-reportagem, cujo objetivo essencial é a reconstrugdo fiel dos
acontecimentos. Ambos acabam trabalhando mais com a
verossimilhanga do que com a veracidade. A diferenga estd na
intencdo ou ndo de fazer ficgdo. O autor de ficcdo-jornalistica inventa
deliberadamente, enquanto o escritor de romances-reportagens esta
impregnado pela promessa solene do jornalismo de relatar somente a
verdade factual, ainda que isso ndo seja ontologicamente possivel”
(PENA, 2006. p. 114)

O jornalismo literario € uma forma de desenvolver narrativas realistas, com um
foco muito grande no processo de apuracdo do jornalista. Apesar das diferentes
abordagens de autores como Tom Wolfe, Hunter Thompson e Truman Capote, 0s trés
dizem ter um compromisso em retratar os fatos, de um jeito diferente do jornalismo
tradicional, engessado na estrutura do lead e pela procura da objetividade. Mesmo que
esse novo jornalismo tenha surgido com forca nos anos 60, nos Estados Unidos, nas
paginas das revistas e suplementos dominicais, pode-se dizer que o jornalismo e a
literatura ja tinham se encontrado, de alguma forma ou de outra, nos séculos anteriores.
Felipe Pena aponta que “Os Sertdes”, de Euclides da Cunha, é um romance-reportagem
seminal e que ajudou a revelar, de forma realista, um Brasil até entdo desconhecido nas

regides urbanas.
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Ainda que o Novo Jornalismo esteja, atualmente, distante das redacbes dos
grandes jornais, ele influenciou diversas publicaces e correntes estilisticas. Os leads
descritivos da revista Rolling Stone, por exemplo, sdo influenciados por Wolfe e a
turma que, anos atras, resolveu que o jornalismo nédo precisava ser bege e chato para ser

verdadeiro.

Para uma jovem vestida como se fosse uma imperatriz alienigena,
Lady Gaga até que se comporta de um modo estranhamente humano.
Ela estd agarrada ao entdo namorado (eles se separaram
recentemente), o ex-modelo Speedy, no banco da van que usa para
excursionar, e parece tdo confortavel quanto alguém vestido em uma
roupa colada — com ombreiras pontudas em forma de asa 0 pode se
sentir. “Ele me acha bonita”, ronrona Gaga, batendo os enormes cilios
falsos enquanto repousa a cabeca, recoberta pelo cabelo loiro
platinado, no ombro de Speedy, quase furando o proprio olho no
adorno pontiagudo de seus ombros. Enquanto a van avanca pela
rodovia 405, na California, entre um anfiteatro em Irvine e um estidio
em Burbank, fogos estouram nos céus distantes da Disneylandia.
Gaga, comendo um punhado de pipocas e dando pequenops goles em
uma Diet Coke, fica pensativa. “O que estou fazendo?”, pergunta,
parecendo sonolenta e estranhamente vulnerdvel. “Quem sou eu?”.
(HIATT, 2009. p. 64)*

3.2 “Maus”, a alegoria dos ratos e o Pullitzer

Em 1980, dois jovens artistas criaram uma das mais importantes revistas de
quadrinhos do mundo. O sueco Art Spiegelman, ja conhecido na época como um dos
mais importantes cartunistas underground dos EUA, co-fundador de antologias como a
“Arcade” (ao lado de Bill Griffith), se juntou a francesa Francoise Mouly, sua esposa,
que trés anos antes havia criado a RAW Books & Graphics, e criou a “RAW
Magazine”, uma compilacdo de HQs americanas e europeias, com um Viés mais

artistico.

Nas péginas da RAW, Spiegelman comecou, ainda em 1980, a publicar
serialmente “Maus”, sua obra prima, e uma HQ que ajudou a embaralhar as linhas entre

o jornalismo e a arte sequencial. Em 1986, Spiegelman publicou uma compilacdo com

* Matéria publicada na edigdo n°® 39 da revista Rolling Stone Brasil, com o titulo “Bonequinha de Luxo”
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as primeiras edigdes da HQ e, em 1991, completou a publicacdo em um segundo

volume.

“Maus”, ou “ratos” em alemao, conta a historia real de Vladek Spiegelman, um
judeu polonés, pai de Art, que foi aprisionado pelos nazistas em seus campos de
concentracdo. A narrativa alterna entre os anos 40, quando Vladek vivia na Polonia, e 0s
anos 70 e 80, com a familia Spiegelman morando em Nova York e Art visitando seu
pai. Nesses segmentos, 0 autor se insere na narrativa, entrevistando seu pai € mostrando

a dificil personalidade de Vladek, enquanto ele conta sua historia.

E possivel dizer que “Maus” ¢, portanto, uma grande reportagem em forma de
livro, na mesma veia de “A Sangue Frio”, de Capote. O grande elemento que difere as
duas obras, além, ¢ claro, das tematicas, ¢ o fato de que “Maus” é uma narrativa grafica
e fortemente alegorica em seus tracos, bastante simples e com o texto destacado em

balGes de didlogo ou caixas narrativas.

Art inclusive ja declarou que ndo pensa que as HQs sdo sobre o desenho e que

sua visdo delas ndo € baseada apenas nas imagens, mas sim no que elas representam.

Por sorte, para mim, ser um bom artista de quadrinhos n&o
necessariamente quer dizer ser um bom desenhista, porque quadrinhos
ndo sdo a respeito do desenho. Existem muitas HQs belissimas que
sdo impossiveis de se olhar, ou vocé consegue olhar, mas néo
consegue ler, ou ndo se interessa o bastante para ler. Acho que minha
nog¢do de quadrinhos tem a ver com escrever com imagens. VVocé esta
escrevendo com imagens. Quando as pessoas tentam fazer uma longa
linhagem dos quadrinhos, elas citam a arte rupestre. A questéo ndo era
mostrar uma imagem boa, precisa de um bisdo, a questdo era mostrar
algo que representasse um bisdo para que eles tivessem uma boa caca
no dia seguinte. Nesse sentido, eu consigo fazer algo que represente
um bdfalo, s6 ndo consigo fazer com que ele fique muito parecido
com um. (SPIEGELMAN, 2009)°

> No original: “Fortunately, for me, being a good comics artist doesn't necessarily mean being a good
drawer, because comics aren't really about drawing. There are many beautifully drawn comics that are
absolutely impossible to look at, or you'd look at them, but you just can't read them, or can't be interested
enough to read them. And | guess that my notion of comics has to do with picture writing. Y ou're writing
with a picture. When people try to make a long pedigree for comics, they go back to the cave art. It wasn't
a matter of it being a very good, accurate, picture of a bison, it was a matter of something that represented
a bison so that they could have a good hunt on the next day. So in that sense, | can make something that's
representing a buffalo, | just can't make it look much like a buffalo”. Entrevista disponivel no link:
http://www.youtube.com/ watch?v=9sFjDc-00MY &feature=related, acessado em 15/10/2011
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Na HQ, os judeus s&o desenhados como ratos e 0s nazistas como gatos. Outras
nacionalidades também sdo retratadas como outros animais e, em um dos segmentos
que se passam em Nova York, nos anos 80, Art discute com Francgoise qual animal
deveria ser usado para retrata-la, devido a sua nacionalidade francesa. Ela sugere um
coelho, mas Art argumenta que coelhos sdo muito gentis e sutis, algo impréprio para os
franceses e 0s anos de anti-semitismo (SPIEGELMAN, 2003, p. 171).

A insercdo de Art Spiegelman no meio da narrativa também difere “Maus” de
“A Sangue Frio”, que, na tentativa de ser um manifesto para o romance de nao-fic¢éo,
tenta primar por uma objetividade narrativa. No entanto, pode-se dizer aproxima
Spiegelman de outros jornalistas do Novo Jornalismo, como Tom Wolfe, que embora
usasse a terceira pessoa, costumava se inserir nas narrativas, e até mesmo o tresloucado

Hunter S. Thompson, que virava um personagem em suas reportagens.

O fato de “Maus” usar ilustragdes alegéricas para retratar eventos reais causou
confusdo até mesmo para a imprensa da época. O primeiro volume da HQ entrou na
lista de best-sellers do “New York Times”, mas na categoria de ficcdo. Spiegelman
conta, em uma entrevista concedida ao programa “New York Daily News”, em 30 de
julho de 1996, que enviou uma carta ao jornal comentando a escolha de categoria. “Eu
compreendo que meus ratos se mostrem um problema de taxonomia, mas David Duke
[politico americano filiado a Ku Klux Klan e partidario de diversos grupos anti-semitas]
ficaria muito feliz em saber que o que meu pai viveu € considerado ficcdo, talvez vocés
possam reconsiderar”, disse Spiegelman, completando que o jornal mudou a categoria
de “Maus” por insisténcia da editora. “O mais engracado ¢ que, nos bastidores, um

editor ficou indignado. Ele disse: ‘Vamos entdo a casa do Spiegelman. Se um rato

gigante abrir a porta, colocamos o livro dele na categoria de ndo-ficgao”.

Spiegelman adota uma posicdo de que o livro estd em uma categoria hibrida,

entre a ficcdo e a ndo-ficcéo.

"Eu gosto de viver no espaco entre as categorias, em geral. S6 de
tratar do fato de serem quadrinhos, ja se cria o problema de serem
quadrinhos de ficcdo ou de ndo-ficcdo, e vocé fica em uma posicdo
incomum, pois ninguém sabe aonde inserir os livros em uma
prateleira. [...] Para mim, ndo é uma questdo importante, pois me
parece que ndo existe uma ndo-ficcdo pura, a menos que vocé deixe
uma camera ligada em algum lugar e veja 0 que acontece na frente
dela. Tudo € moldado e editado e, uma vez que isso acontece, VOCé
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esta lidando, em algum nivel, com a ficcdo, e ai depende de quao bom
vocé é como artista, nem que vocé seja um artista reporter"
(SPIEGELMAN, 1996)°

Em “A Sangue Frio”, apesar de Capote ter passado seis anos viajando pelos
Estados Unidos coletando depoimentos e visitando locais relacionados ao crime, é
possivel inferir, pela quantidade e riqueza dos depoimentos, que uma de suas maiores
fontes foi Perry Smith, o assassino da familia Clutter, que aparece no livro com muito
mais destaque que seu parceiro no crime, Richard “Dick” Hickock. Em “Maus”,
Spiegelman apenas coletou os depoimentos de seu pai, Vladek e, em determinado
momento, expde as dificuldades de trabalhar com ele, dizendo que os depoimentos de

sua mae, Anja, trariam maior equilibrio ao livro.

Jornalismo ou ndo, fic¢do ou nado, “Maus” foi premiado com o Pullitzer em
1992, o prémio mais importante do jornalismo mundial. A obra é a Unica HQ que ja

recebeu o prémio.

Reforcando o caréater jornalistico da obra, Spiegelman emprega técnicas usadas
em jornais e até mesmo trechos de reportagens, como um excerto de um jornal aleméao
dos anos 30 no comeco do volume 2, ou uma citagdo de Adolf Hitler — “Os judeus sdo
indubitavelmente uma raga, nas ndo sdo humanos” — na abertura do primeiro volume,
quase uma espécie de justificativa para o uso da metafora dos ratos. Essa preocupacao
em contextualizar a narrativa com fatos pode ser percebida como uma tentativa de

Spiegelman em dar peso factual a sua historia, mostrando que é uma narrativa real.

Outro elemento que aparece em jornais e revistas, além das paginas de “Maus”
sdo os infograficos. Estas ilustragdes servem, no livro, para explicar ao leitor da forma
mais clara possivel como funciona um mecanismo, 0 mapa de um campo de
concentracdo, ou qualquer outra coisa que precise de explicacdo. Spiegelman, assim

como um reporter, tem a necessidade de tornar a compreensao do leitor a mais rapida e

® No original: “I like living in between categories, generally. The fact that it is about comics, creates a
fiction/non-fiction problem, and you’re put in the most unusual place, because no one knows where to
classify the books in a shelf. [...] It isn’t an important matter for me, because as I see it, there isn’t a pure
unadulterated non-fiction, unless you leave a camera recording somewhere and see what happens in front
of it. Everything is shaped and edited, and then it all comes down to how good of an artist you are, even a

reporter”. Disponivel em http://www.charlierose.com/view/interview/6047, acessado em 10/10/2011
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eficiente possivel. O autor poderia gastar alguns quadros — até paginas — explicando os
mecanismos ou mostrando angulos dos campos de concentragao, assim como o repérter
poderia escrever alguns paragrafos a mais, fortemente descritivos, para situar o leitor,
mas a preocupacao com a clareza e, mais importante, a objetividade fica evidenciada na
escolha pelos infogréficos. Em um pequeno box ilustrado, Spiegelman define algo para
0 leitor que passaria mais quadros fazendo, de forma mais complicada e menos

eficiente.

A trama de “Maus”, embora seja focada na histdria de Vladek Spiegelman, é na
verdade uma reportagem que inclui a propria criacdo da reportagem, uma espécie de
“meta-jornalismo”. Nos trechos que se passam nos anos 70, Art registra suas conversas
com Vladek, incluindo discussdes e mostrando um cardter mais realista da
personalidade de seu pai. Em outros trechos, ele retrata o préprio processo de apuragéo,
mostrando anotacdes e uma cena na qual ele compra um gravador. Em um trecho ainda
mais sinistro, no capitulo dois do segundo volume (SPIEGELMAN, 2002. p. 201),
Spiegelman se retrata usando uma mascara de rato e investiga seu préprio estado
psicologico, além de comentar sobre a repercussdo positiva do primeiro volume de
“Maus” (ANEXO I, Fig. 3). Com isso, ¢ possivel dizer que “Maus” €, ou, no minimo,
também €, uma reportagem grafica sobre Art Spiegelman escrevendo “Maus”, uma HQ

sobre seu pai, Vladek, sobrevivendo ao Holocausto.

Essa abordagem confere a “Maus” um carater complexo, quando colocado sob a
Otica do jornalismo literario. Spiegelman segue a apuracdo jornalistica vista em Wolfe e
Capote, ainda que em uma escala muito menor, apenas se valendo de uma fonte, seu
pai, o que confere a obra um carater biografico. O autor, no entanto, manifesta
preocupacOes com a fidelidade do relato e com a precisdo dos desenhos, o que pode soar
contraditorio considerando a simplicidade do traco e o fato dos personagens serem
animais antropomorficos falantes. Em um trecho do segundo volume (pp. 206),
Spiegelman se retrata conversando com um psicologo. Neste trecho, ele subverte a
metafora dos ratos, mostrando ele e o médico como humanos usando mascaras de
animais. Dentre os assuntos discutidos, incluindo a relacdo de Spiegelman com seu pai e
como isso afetava seu estado psicoldgico, Art revela problemas em desenhar uma
oficina na qual seu pai trabalhou em Auschwitz. Algumas paginas antes, Art revela que

este trecho foi escrito em 1987, e seu pai havia morrido em 1982.
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O personagem de Vladek Spiegelman é extremamente complexo e interessante,
passivel de ser estudado tanto quanto um personagem real, quanto de ficcdo. O fato é:
em “Maus”, Spiegelman ¢ um personagem e ¢ interessante comparar sua jornada
tortuosa pelos campos de concentracdo e guetos com a jornada do hero6i, ou monomito,

um conceito elaborado pelo antropdlogo Joseph Campbell (ESSENFELDER, 2011).

A jornada do heroi € composta de 12 estagios: Mundo Comum, no qual o mundo
do her6i é apresentado; O Chamado da Aventura, no qual um problema ou uma
convocacao se apresenta ao protagonista; Reticéncia do Heroi, no qual ele procrastina a
aceitacdo de seu chamado, geralmente por medo; Ajuda Sobrenatural, no qual o herdi
encontra um mentor que o prepara para a jornada; Cruzamento do Primeiro Portal, no
qual o her6i abandona seu universo e mergulha em outro completamente diferente; A
Barriga da Baleia, onde o herdi passa por testes, conhece aliados e enfrenta inimigos,
aprendendo as regras do mundo novo; Aproximacao, que mostra os éxitos do heroi;
Provacdo, que mostra o principal desafio do herdi; Recompensa, que mostra o
protagonista sobrevivendo as intempéries e saindo com uma recompensa (chamada
metaforicamente de “elixir’); O Caminho de Volta, no qual ele precisa voltar a seu
mundo original; Ressurrei¢do, o derradeiro teste, no qual ele precisa usar todas as licbes
que aprendeu para sobreviver; Regresso com o Elixir, no qual o her6i usa a recompensa

para melhorar as condi¢des de seu mundo original.

Talvez ninguém utilize mais diretamente as licGes de Campbell na cultura pop
do que George Lucas em “Star Wars”. Luke Skywalker segue a risca cada um dos itens
da jornada, do mentor sobrenatural aos confrontos e aliados. Spiegelman, por tratar de
um personagem real, seu pai, ndo segue tdo a risca, mas 0 mais interessante talvez seja

notar os pontos nos quais Vladek e Art, de fato, tocam na jornada do heroi.

Como uma linha geral, pode-se dizer que a jornada de Vladek Spiegelman
segue, em certa medida, alguns elementos da jornada do herdi, com alguns desvios, até
o arco final de momentos, aonde a realidade acaba subvertendo o happy ending previsto
para os herdis. O proprio Spiegelman ja disse em entrevista que ndo queria glorificar o
pai, e queria mostrar que “uma tragédia ndo torna o homem nobre, apenas traz dor”

(SPIEGELMAN, 1996).

“Maus” abre ja derrubando a jornada classica do her6i, mostrando Vladek como

um homem amargo — ainda que sutilmente, a principio — envelhecido por tragédias que
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sucederam sua “aventura”, como o suicidio de sua esposa e os dois enfartos. A trama
entdo comeca a estabelecer o mundo do personagem, como um judeu de classe média na
Poldnia, bem sucedido com as mulheres. Vladek entdo conhece sua primeira esposa,
Anja, que vem de uma familia rica. Mais para frente na narrativa, Anja age como uma
espécie de “mentor espiritual” de Vladek, a medida que o contato com ela acaba

conferindo a ele forcas para continuar sobrevivendo.

O chamado para a aventura de Vladek vem na forma de uma carta do governo, o
convocando para o servigo militar na guerra contra os nazistas. O fato da “aventura” ser
uma atividade compulséria, neste caso, afasta, tecnicamente, Vladek da jornada
classica. O mundo que ele entra, diferente de seu mundo de origem, chega quando sua
tropa € derrotada pelos nazistas e ele se torna um prisioneiro de guerra. Nessa nova
situacdo, Vladek precisa aprender as novas regras, para que consiga superar 0S

obstaculos e intempéries deste novo universo.

Outro fator que vale ser destacado é que 0 novo universo acaba, aos poucos
absorvendo o universo original de Vladek. A marcha do Reich impede que ele, mesmo
guando consegue escapar do campo de prisioneiros, volte a seu mundo original. A
aventura dele esta atrelada a um mundo que se transforma ao seu redor, ndo em uma

jornada para uma terra distante.

O fato de Vladek sobreviver as intempéries e retornar para seu lar ndo significa
que o final é feliz. Art mostra o pai como um velho amargo e preconceituoso, apesar de
ter sofrido nas maos de uma tirania baseada no preconceito. Em vez de retornar de sua
jornada com o Elixir e salvar os outros personagens, Vladek volta, com Anja, que acaba

sucumbindo para a depressao e se suicida.

“Maus” € um marco, uma das primeiras obras que permitiu que os quadrinhos
fossem vistos como uma forma de jornalismo. Mesmo sendo uma narrativa altamente
pessoal, com interferéncias do autor, caracteristicas de biografia, metaforas evidentes e
traco longe do realista, a HQ narra uma histéria real, calcada na verossimilhanca, de
modo ndo muito diferente do que Capote, Wolfe e, em certa medida, até Thompson
fizeram. Os métodos sdo extremamente diferentes e a abordagem jornalistica é muito
menos pronunciada, mas “Maus”, tendo em vista todos os elementos que carrega, por

empregar fatos tratados com caracteristicas da literatura, além de elementos
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verdadeiramente jornalisticos da arte sequencial, como as infografias, pode ser encarado

como um romance grafico de ndo-ficgéo.
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4. BalOes de noticia

“Maus” foi uma ponte entre a arte sequencial e o jornalismo, mas ¢ possivel
argumentar, de forma conservadora, que o tom altamente pessoal da narrativa, somada
ao traco com animais no lugar de humanos e o caréter biogréafico — e autobiogréfico — da
narrativa afastam a HQ de uma verdadeira reportagem, especialmente se vocé partir do
ponto de vista defendido por Tom Wolfe de que a autobiografia ndo tem carater
jornalistico, pois apenas ¢ a narrativa de experiéncias proprias. O fato de “Maus” ter
sido langado 40 anos depois do Holocausto pode também conferir a obra um tom mais

de crdnica histérica do que de jornalismo, pois 0 assunto ndo tem a urgéncia necessaria.

Por outro lado, o Pullitzer e os elementos jornalisticos presentes na narrativa
acabam conferindo a HQ um caréater sem duvida inspirado pelo jornalismo. Seguindo a
veia mais biografica de “Maus”, Marjane Satrapi contou sua infancia no Ird e
adolescéncia em Viena, além do retorno a sua terra natal, na graphic novel “Persépolis”,
uma narrativa que explora tanto os eventos da vida de Satrapi quanto o desenvolvimento

psicoldgico da personagem.

Em uma veia muito mais jornalistica, 0 americano Joe Sacco comecou a fazer
verdadeiras reportagens em quadrinhos, como “Uma Histéria de Sarajevo”, que mostra
os horrores da guerra na Bosnia e “Palestina”, focada nos confrontos do Oriente Médio

entre a Palestina e Israel.

Obras como essas mostram que 0s quadrinhos sdo apenas mais um dos suportes
possiveis para o jornalismo, que ndo precisa ficar confinado na estrutura rigida do lead,
nem limitado aos telejornais ou transmissGes radiofonicas. Mas, de certa forma, é
possivel pensar que, talvez, o jornalismo em quadrinhos seja uma espécie de herdeiro do
Novo Jornalismo dos anos 60, que seja mais uma vertente do jornalismo literario, com
os fatos tratados com uma dimensdo mais artistica. Para isso, vale analisar “Palestina”, a
obra mais aclamada de Joe Sacco. Ainda assim, a conciliagdo dos quadrinhos com o
jornalismo ndo € uma ideia tdo simples quanto parece, ateé mesmo por questdes

intrinsecas aos dois formatos.

H4, antes de mais nada, um problema formal. O texto jornalistico
tradicional aspira a ‘objetividade’ — isto €, ao relato isento dos fatos -,
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mesmo sabendo, de antemdo, que fracassard em seu intento (ndo
existe ‘objetividade’ pura, independente do narrador, ja que o sujeito
da enunciacdo do discurso sempre deixara sua marca); Em sua busca
pela objetividade inatingivel, o texto jornalistico deve adotar certos
procedimentos que garantam, ao maximo, o rigor da informacdo
divulgada, a fidelidade as ‘fontes’ da reportagem, a precisao
descritiva. O texto jornalistico quer se aproximar ao maximo do objeto
da reportagem, quer analisé-lo a partir de varios pontos de vista. Ele se
atira, enfim, na direcdo do objeto. A linguagem dos quadrinhos,
tradicionalmente, ndo tem essa motivagdo. Ela é, muito mais, uma
forma de manifestacdo estética. Como arte, ela certamente permite a
livre expressdo de um sentimento, de um desejo, de uma determinada
percepcao do mundo, da pulséo erdtica que move seu autor. Nao tem,
nesse sentido, compromisso com 0 objeto, a menos que se entenda
como ‘objeto’ o proprio ‘mundo interior’ do artista, o seu imaginario.
A linguagem do quadrinho sequer tem a pretensdo a verossimilhanga
postulada pela arte romantica ou realista do final do século XIX. Ali
onde o texto jornalistico ambiciona objetivar a0 méaximo uma
determinada situagdo, o0 quadrinho estabelece como Unico
compromisso dar forma ao imaginario de seu autor.” (ARBEX JR.,
2011. p. 12)

Por outro lado, nos jornais e revistas convencionais, o uso da infografia pode ser
considerado um exemplo de arte sequencial usado para o jornalismo, ndo confinando

esta midia a ser apenas um modo de reviver o jornalismo literario.

Mesmo assim, a imprensa tradicional comeca a se abrir para a arte sequencial
como forma de mostrar reportagens quentes com algum tipo de suporte gréafico, mesmo
que nao seja possivel o uso extensivo de fotos. Um exemplo disso € o jornal “Extra”,
que publicou em sua edicdo do dia 24 de novembro de 2011, um caderno em quadrinhos
de 16 paginas intitulado “O fim”, que, se utilizando de informacdes da editoria de
policia do jornal, mostra como foi a operacdo que ocupou 0 Complexo do Alemao
(ANEXO 1, Fig.4). Essa ndo ¢ a primeira vez que o jornal faz isso: em 2010, o “Extra”
publicou duas paginas em quadrinhos mostrando a queda de um helicoptero da policia

no Morro dos Macacos.

4.1 A Infografia

Quando Will Eisner, nos anos 40, comegou a desenhar manuais militares nos
anos 40, ele demonstrou que a arte sequencial era um meio excelente para explicar

atividades passo-a-passo para os leitores, ndo apenas uma midia para contar histérias.
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Com desenhos mostrando posi¢des chave em determinadas sequéncias, o leitor tem
facilidade em completar o que acontece de uma ilustracio para a outra. E possivel dizer
que o principio basico de um manual de instrucdes ilustrado é similar ao visto em
cadernos de noticias, quando uma foto esta indisponivel ou ndo é o bastante para
explicar o que aconteceu. O infogréfico, ou gréafico informativo, € uma maneira que o
jornalismo utiliza a arte sequencial — e imagens estaticas — para tornar as informagdes

mais objetivas e claras para o leitor, enriquecendo a percepcao dos fatos.

Pode-se dizer que os graficos informativos acompanham a humanidade héa
milénios. Os mapas de navegacdo sdo exemplos de ilustracbes informativas, ainda que
ndo integrem a categoria de arte sequencial, pois sdo imagens fundamentalmente
estaticas. Mesmo assim, 0os mapas acompanham a humanidade, em diversas sociedades,
h& milénios, e caracterizam alguns os primeiros experimentos com o uso de imagens

para transmitir informac0es factuais.

No jornalismo, a infografia sequencial comegou a ser utilizada na Inglaterra, por
volta de 1888, e teve um momento de destaque quando o serial killer Jack, o Estripador,
comecou a fazer suas vitimas pelas ruas do bairro de Whitechapel, em Londres
(ARAGAO, 2002). O jornal “The Illustrated Police News” precisava cobrir o caso, mas
ndo tinha recursos visuais para isso. Para que a matéria ndo ficasse incompleta, o jornal
mandou um ilustrador para a delegacia de policia onde estava o corpo da primeira
vitima, Polly Nichols, ja em avancado estado de decomposi¢do. O artista desenhou a
morta, além de quadros com suspeitos e algumas hipoteses sobre o crime. Na mesma
pagina, outro grafico informativo dava destaque para as teorias sobre as agdes do
Estripador, representadas como uma narrativa sequencial, algo que seria impossivel de

mostrar com uma foto.

Cairo marca as origens de infograficos na imprensa até mesmo antes disso,
citando o jornal inglés “The Daily Courant”, que publicou um mapa sobre a batalha de
Cadiz em 1702. O autor diz também que a maior parte dos infograficos deste periodo

eram mapas.

A infografia moderna, ou pelo menos como ela € vista atualmente na imprensa
escrita, surgiu em 1982 com o langamento do jornal “USA Today”. O jornal surgiu em
uma época na qual a imprensa escrita enfrentava dificuldades em prender os leitores

diante de uma midia mais dindmica. Se atualmente é a internet, nos anos 80 o grande
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vildo dos periddicos era a TV. O “USA Today”, entdo, investiu em imagens coloridas e
noticias curtas, o que fez com que muitos jornalistas e pesquisadores levassem o
periddico menos a sério, como uma espécie de fast-food noticia, ou McPaper (CAIRO,
2009).

O modelo grafico do “USA Today” foi, segundo Cairo, incorretamente adotado
por grande parte da imprensa a partir dos anos 80, com os infogréaficos servindo apenas
como adornos para as matérias, especialmente quando fotos estava indisponiveis. O
problema mora no fato de designers usarem o gréfico informativo como uma forma de
explicacdo simplista da noticia, ndo como um recurso grafico conciso. A ideia era de
tirar os textos o maximo possivel, para que o leitor pudesse fazer uma leitura
extremamente rapida das péaginas. O infogréafico, por outro lado, existe porque a
informagdo que ele quer transmitir ndo pode, naquele suporte, ser transmitida de

nenhuma outra maneira. A ideia ndo é que o texto fique mais atraente ou simplista.

O que este conceito esqueceu, a principio, é que no negdcio dos
infogréficos, o apelo € um produto secundério da informacdo bem-
organizada. Em segundo lugar: é verdade que uma boa tabela pode
resumir dezenas de figuras e mostra-las de uma forma organizada e
significativa, mas esta visdo de infograficos foge do quadro geral: é
também verdade que um infografico ndo seja necessariamente facil de
ler. Existem casos nos quais esta ndo é uma meta realista ou desejavel.
[...] Simplificar em todos os casos é uma meta atraente, pois parece
muito racional. O problema é que isso rebaixa os infograficos, caso
seja aplicada com muito zelo, pois o propdsito principal dos
infogréaficos ndo é apenas incrementar o apelo visual de uma historia,
nem fazer a informacdo estatistica ou geogréfica relacionada a ela
mais facil de ser entendida. Pelo contrario, € para mostrar fatos que
ndo seriam exibiveis de outra maneira. Eles tem de ser bonitos? Sim.
Mas é um problema secundério (CAIRO, 2009)’.

" No original: “What this concept forgot in the first place is that in the infographics business, appeal is a
by-product of well-organized information. Second: it is true that a good chart can summarize tons of
figures and display them in an ordered and meaningful way, but that vision of infographics misses the big
picture: it is also true that a chart should not be necessarily easy to read. There are cases in which this is
not a realistic or desirable goal. To “simplify” in every single case is an insidious goal because it sounds
so reasonable. The problem is that it downgrades infographics if its applied with too much zeal because
the main purpose of infographics is neither to just increase the visual appeal of a story nor to just make
the statistical or geographical information related to it easier to grasp. On the contrary, it is to show facts
that would not be tellable otherwise. Should they also look good? Sure. But that is a secondary issue.”
Disponivel em: http://www.albertocairo.com/imagenes/2007/noticias/22-23.pdf, acessado em 05/11/2011
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Cairo ainda divide o que chama de “infografia estetizante” da ‘“infografia
analitica”. A corrente que valoriza a estética, herdeira dos profissionais com um perfil
mais voltado para escolas de arte, trabalha a informagdo como um elemento tdo
importante quanto a aparéncia do grafico. Ja a segunda corrente, trabalha na area de
auxiliar o processo cognitivo do leitor, com 0 sucesso estético como um subproduto,

ainda que desejado.

Eu entendo a “infografia estetizante” como uma corrente que enfatiza
a aparéncia da apresentacdo, o peso visual do gréfico, o poder que tem
de fazer as paginas mais atraentes, leves, dindmicas. A corrente
estetizante concebe a infografia como um elemento ornamental e
informativo ao mesmo tempo, apesar de que em muitas das vezes, é
permitido que os elementos estéticos obscurecam a compreensao das
historias. Este € a tendéncia dominante na exibi¢do de informag6es na
imprensa atual e, em suas manifestacbes mais extremas (mas néo
incomuns), iguala a infografia com a ilustracdo. A recente adi¢do de
profissionais especializados em certas redacfes trouxe a tona uma
segunda abordagem teorica, com atencdo para o crescente uso de
bases de dados e ferramentas e técnicas herdadas da visualizacéo e
diagramacdo cientifica. Eu chamo esta tendéncia de infografia
analitica. Sob essa Otica, a visualizagdo informagbes na imprensa
destina-se a apoiar a compreensdo: os graficos aumenta a capacidade
cognitiva dos leitores através da divulgacdo de provas, de mostrar o
que permanece oculto, seja em um conjunto caético de dados, em uma
lista de nimeros ou um objeto com estrutura interna muito complexa.
(CAIRO, 2008)®

Nem todo infografico é uma arte sequencial, ou, na terminologia de McCloud,
“imagens pictdricas e outras justapostas em sequéncia deliberada”. Quando o jornalista

precisa informar onde alguma coisa se passa, pode se valer de um mapa estatico, com as

¥ No original: “Entiendo por infografia/visualizacion estetizante como aquella corriente que enfatiza el
aspecto de la presentacion, el “peso” visual del grafico, el poder que tiene para hacer las paginas mas
atractivas, ligeras, dindmicas. La corriente estetizante concibe la infografia como un elemento ornamental
e informativo al mismo tiempo, a pesar de que en muchos casos se permita que los elementos estéticos
obstaculicen la comprension de las historias. Esta es la tendencia dominante en la visualizacion de
informacion en prensa en la actualidad y conduce, en sus manifestaciones mas extremas (pero no por ello
poco comunes), a hermanar infografia con ilustracion. La reciente incorporacion de perfiles profesionales
especializados a ciertas redacciones ha hecho aflorar una segunda corriente teérica, que presta atencion al
creciente uso de bases de datos y herramientas y técnicas heredadas de la visualizacion y diagramacion
cientificas. Llamo a esta tendencia infografia analitica. Bajo esta concepcion, la visualizacién de
informacidn en prensa se entiende como soporte de la comprension: incrementa la capacidad cognitiva de
los lectores por medio de la revelacion de evidencia, de mostrar aquello que permanece oculto, ya sea tras
un conjunto caético de datos, en una lista de nimeros, 0 en um objeto cuya estructura interna es
excesivamente compleja.” Disponivel em:
http://www.albertocairo.com/infografia/noticias/2008/infografia20.html, acessado em 06/11/2011
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informagdes dispostas de uma forma mais inteligivel para o leitor. No entanto, o
infogréafico sequencial, similar aos usados em manuais de instru¢do, mostrando o passo-

a-passo, é uma peca fundamental na construcédo de sentido de uma matéria.

Quando o jornalista tenta explicar algum conceito para o leitor, alguma
sequéncia de eventos, 0 texto € uma base, mas a explicacao fica muito mais inteligivel
quando disposta de forma sequencial. Mostrar como ocorre a fusdo ou fissdo de atomos,
ou ainda o desenrolar de um crime, € uma tarefa muito mais facil quando é empregada a
arte sequencial. As imagens sdo reconhecidas e 0 espacgo entre as posi¢des é completado
no cérebro do leitor. Como o suporte fisico de papel ndo pode mostrar videos, a arte
sequencial é a Unica forma de mostrar movimento nas paginas estaticas. “Em nivel
abstrato, um infografico ¢ um auxilio para o pensamento ¢ a compreensdo” (CAIRO,

2009).

As ilustraces podem ser definidas nas categorias de mapas, tabelas, gréaficos e
diagramas, empregados em situagOes distintas, dependendo do que o jornalista quer
comunicar em sua matéria (LETURIA, 1998).

Os gréficos, geralmente divididos em barras, linhas e de setores. Eles sdo
empregados em contextos nos quais as informagdes numéricas sao importantes, com o
grafico de setores mais usado para destacar partes de um todo, geralmente em
porcentagens, o grafico de barras comparando valores e o grafico de linha mostrando a

evolugdo de algum quadro numérico em um determinado espaco de tempo.

Os mapas, como ja foi dito, servem para situar o leitor em alguma area
especifica. Ao desenhar um mapa urbano, € importante situar pontos de destaque para
que o leitor consiga se localizar e, dessa forma, se aproximar da noticia: caso seja um
mapa urbano, colocar pontos de referéncia; caso seja 0 mapa de um pais, colocar a
distdncia da capital ou de alguma cidade grande. O excesso de detalhes, no entanto,

pode tornar a ilustracdo confusa.

O diagrama é o tipo de infografico que faz mais interseces com a arte
sequencial. O diagrama € utilizado quando a matéria precisa se aprofundar no
funcionamento de alguma coisa, ou no desenrolar de uma situacéo, de forma similar as
ilustragoes usadas no “The Illustrated Police News”, mostrando os homicidios de Jack,
0 Estripador. Com diagramas, o artista pode lancar mdo de uma ferramenta que
contribui para o entendimento da matéria, algo que uma foto talvez ndo fosse capaz de
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reproduzir, especialmente se for uma sequéncia de eventos. Com diagramas, é possivel
mostrar a evolucdo de cendrios, mostrar o interior de estruturas, etc. Ainda assim, o
diagrama ndo necessariamente mostra uma sequéncia de eventos, pode ser uma imagem

estatica, mostrando o funcionamento de alguma coisa.

O diagrama é um grafico que pode exigir maiores habilidades
artisticas. Quando a finalidade da ilustracdo é mostrar como algo
funciona ou parece, um diagrama é mais apropriado do que 0s
nimeros ou o texto. Objetos ou eventos podem ser exibidos com
legendas, podem ser retratados em diferentes angulos, por dentro, ou
mostrar a evolugdo de um objeto. Desta forma, podemos mostrar um
acidente dentro de um edificio, a operagdo de uma cadmara de televisao
sob a 4gua ou uma crianga caindo em um pogo (LETURIA, 1998)°

O infogréfico, especialmente no caso dos diagramas, se baseia também em
principios usados pelos quadrinhos, envolvendo a utilizagdo de um repertorio de
simbolos comuns entre o artista e o publico na construcdo de sentido. Citando o
pensador francés Abraham Moles, Cairo afirma que as palavras sdo as formas mais
abstratas e menos icOnicas de se representar uma ideia, assim como McCloud as definiu
como icones nado-pictoricos. As palavras de um texto jornalistico evocam ideias
genéricas na mente dos leitores, que ddo forma a estas ideias, mentalmente, com alguma
figura. Quando o jornalista escreve “caminhdo”, os leitores todos montam em suas
cabecas um veiculo de carga similar, mas as cores, marcas e modelos mudam. Por isso,
a imagem acaba sendo uma forma mais acurada de representar a informacéo, sendo um

signo menos abstrato e muito mais iconico.

O professor americano Edward Tufte reforgca sua crenca nas ideias universais e
nos repertérios compartilhados entre as sociedades humanas, levando a discussdo para

um lado mais bioldgico. Para Tufte, algumas nogdes ja vem inseridas no cérebro.

% No original: “El diagrama es un grafico que puede precisar de mayores habilidades artisticas. "Cuando
el proposito del cuadro es mostrar coémo se ve o funciona algo, un diagrama es méas apropiado que los
nameros o la prosa" (8). Los objetos o sucesos pueden mostrarse con leyendas o pueden ser graficados de
diversos angulos, su interior, 0 como un objeto ha evolucionado. De esta manera, podemos graficar un
accidente, el interior de un edificio, el funcionamiento de una camara de television debajo del agua o la
caida de un nifio en un pozo”. Disponivel em
http://www.ull.es/publicaciones/latina/biblio/libroinfo/r4el.htm#cuatro, acessado em 04/11/2011
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Acredito que existem algumas atividades cognitivas que sdo
profundas, tdo profundas que é valido compreendé-las para criarmos
nossos graficos de acordo com estas atividades. Estas sdo:
compreensdo da causalidade, multivariedade e comparagéo. A parte
especulativa do meu trabalho é que estas atividades — maneiras de
pensar analiticamente — sdo ligadas as leis da natureza. Isso quer dizer
que as leis da natureza séo causais; elas se revelam por comparaces e
diferencas; e operam em todos os pontos multivariados do
espaco/tempo. Minha ideia é de que, considerando que estes
principios estdo ligados as leis da natureza, estas atividades e
principios séo indiferentes as linguas, culturas, géneros ou a forma na
qual a informacdo é passada. H4 uma analogia aqui com a teoria de
linguagem de Chomsky, que certas regras da linguagem — ou, ho meu
caso, atividades cognitivas — vem do ber¢o. Essa grande especulacéo
sobre a universalidade ndo é central para uma teoria do design
analitico. O argumento chave é que estas atividades cognitivas devem
se tornar principios de design. O argumento depende da frase: “O
propé%to do design analitico é auxiliar o pensamento” (TUPFE,
2004)

E preciso notar que os infograficos ndo sdo apenas ilustracdes para facilitar a
leitura das matérias. Eles precisam de apuracdo, precisam de substancias factuais que
sustentem a noticia. “Se voce€ ndo sabe a aparéncia, nao desenhe” (CAIRO, 2006). Essa
atitude de reporter grafico é também o que aproxima as ilustragdes informativas do
jornalismo. A arte sequencial é usada, aqui, para relatar uma noticia ou reportagem, com
as ilustracbes servindo como uma plataforma para a noticia. Os quadrinhos, ou melhor,
a arte sequencial, sdo, portanto, uma das midias que podem ser utilizadas no suporte

fisico de jornais e revistas.

Isso fica muito claro no caso de noticias quentes, hard news. Para construir um
infografico verdadeiramente informativo, o artista ndo pode tirar informacgdes de sua
cabeca e precisa trabalhar de forma répida e eficiente na apuragdo. Precisa saber como

era o lugar onde aconteceu o fato, a roupa dos envolvidos, este tipo de detalhes.

%No original: “I do believe that there are some universal cognitive tasks that are deep and profound—
indeed, so deep and profound that it is worthwhile to understand them in order to design our displays in
accord with those tasks. These tasks are understanding causality, multivariateness, and comparison. The
speculative part of my work is that these particular cognitive tasks—ways of thinking analytically—are
tied to nature’s laws. That is to say, nature’s laws are causal; they reveal themselves by comparison and
difference, and they operate at every multivariate space/time point. My idea here is that, inasmuch as
certain cognitive tasks and principles are tied to nature’s laws, these tasks and principles are indifferent to
language, culture, gender, or the particular mode of information that is provided. There is an analogy here
with Chomsky’s theory of language: that certain rules of language—or in my case, cognitive tasks—come
built in. This high-level speculation about universality is not central to a theory of analytical design. The
key argument is that cognitive tasks should be turned into design principles. The argument depends on the
statement, ‘The point of analytic design is to assist thinking.””” Disponivel em
http://www.edwardtufte.com/tufte/s15427625tcq1304 5.pdf, acessado em 05/11/2011
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Em noticias quentes, graficos e boas informacBes sdo essenciais. 1sso
parece 6bvio, mas ndo é. Em outras matérias, nas quais podemos
passar semanas, a qualidade da informacgdo é presumidamente boa: ha
tempo de buscar fontes, conversar, ler, processar, filtrar e visualmente
dar expressdao a informacdo obtida em uma forma organizada e
compreensivel. Em gréaficos de noticias quentes, este processo precisa
ser resolvido em um periodo de tempo muito curto e, portanto, é
melhor agir com cautela. Uma vez que a primeira mensagem chegou a
redacdo e a importancia da noticia foi avaliada, é aconselhavel decidir
imediatamente se vale a pena mandar alguém para a éarea. Por
“alguém”, ndo quero dizer um reporter, mas alguém da secdo de
infograficos, pois ninguém sabe melhor do que nds o tipo de
informacdo que precisamos para uma figura. Um repérter e um
fotégrafo podem ajudar muito, mas geralmente nao se incomodam em
obter a informacéo essencial para uma reconstrugdo visual: distancias,
tamanhos, quantidades exatas, etc. (CAIRO, 2005)"

Na construcdo de um infogréfico, Cairo também evoca o uso dos estudos da
Gestalt na construcdo de sentido, manutencdo da clareza e objetividade dos infograficos.
O autor cita os seis elementos da teoria alema, alertando que eles ndo devem ser
pensados como uma lista, como se devessem ser empregados um em cada caso, mas sim

varios ou todos de uma so vez.

A escola de psicologia Gestalt, um grupo alemao fundado na primeira
década do século XX, ajudou a entender como funciona o
reconhecimento de padrGes nos primeiros estagios da percepcdo
visual. Na verdade, gestalt pode ser traduzido como padrdo. Os
psicologos da Gestalt descreveram uma série de regras que guiam o
reconhecimento de objetos basicos e grupos de natureza similar.
Apesar de quase um século ter se passado desde que estas regras
foram definidas, elas ainda sdo de muita valia no trabalho de designers
e jornalistas visuais. As regras da Gestalt frequentemente séo
incompreendidas, porque elas sdo normalmente discutidas como uma
lista. Isso pode levar a ideia de que elas podem agir
independentemente. Pelo contrario: em qualquer momento com 0s

1 No original: “In breaking news graphics good information is essential. It seems obvious but it is not. In
other work on which we spend weeks, the quality of the information is assumed to be good: there is time
to look for sources, talk, read, process, filter and visually give expression to the information obtained in
an organized and comprehensible way. In breaking news graphics, this process must be resolved in a very
short period of time, and it is therefore wise to act with caution. Once the first message has reached the
newsroom and the importance of the news has been evaluated, it is advisable to decide immediately if it is
worth sending someone to the area. By “someone” we do not mean a reporter, but “someone” from the
infographics section, as nobody knows better than us the type of information we need for a graphic. A
reporter and a photographer may be very helpful, but generally do not concern themselves with getting
the information essential for a visual reconstruction: distances, sizes, exact quantities, etc.” Disponivel em
http://www.albertocairo.com/imagenes/libro.zip, acessado em 06/11/2011
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nossos olhos abertos, muitas delas podem ser aplicadas
simultaneamente. (CAIRO, 2009).*2

A primeira regra é a proximidade, especialmente Gtil em graficos que envolvem
numeros, linhas, barras ou estatisticas, assim como tabelas e mapas. Objetos colocados
préximos uns dos outros, sdo percebidos como se estivessem agrupados naturalmente. O
modo como vocé organiza a disposicao espacial das informagdes influencia na maneira

como elas sdo absorvidas pelo leitor.

A segunda regra é a da similaridade. Objetos parecidos sdo percebidos pelo
cérebro como partes de um mesmo grupo. As semelhangas podem ser em orientacéo,
cor, tamanho, textura, forma, entre outras. Por exemplo, o leitor que olhar para um mapa
coberto por dois tipos de icones vai associar cada icone a alguma informacéo especifica

e vai presumir que icones iguais querem dizer a mesma coisa.

A terceira regra € a da conectividade, que pode anular outros principios, como 0s
da proximidade e similaridade. Se objetos em uma imagem estiverem conectados com
uma linha, o leitor tende a coloca-los no mesmo grupo, mesmo que eles tenham formas

e cores diferentes, ou estejam espacialmente distantes.

A quarta regra é a da unidade, que agrupa visualmente objetos que estejam
enclausurados por algum tipo de borda, aparentemente pertencem ao mesmo grupo, seja
ela destacada ou apenas no esquema de cores do grafico.

O quinto principio € a continuidade, que garante que o cérebro distingue melhor
objetos com arestas mais suaves e curvilineas, em detrimento de formas mais retas e
duras. O principio se estende para linhas ligando elementos em infograficos, ndo apenas
formas geométricas.

O sexto e ultimo principio citado por Cairo é o do fechamento, que garante que o

leitor pegue imagens incompletas e as forme mentalmente. “Em estagios iniciais da

2 No original: “The Gestalt school of psychology, a German group that was founded in the first decade of
the Twentieth century, helped understand how pattern recognition works in the early stages of visual
perception. In fact, gestalt can be translated to English as pattern. The psychologists of the Gestalt school
described a set of rules that guide the recognition of basic objects and groups of a similar nature. Despite
that almost a century has passed since those rules were defined, they still are of great help in our work as
designers and visual journalists. Gestalt rules are often misunderstood because they are usually discussed
as a list. This can lead to think that they can act independently. Rather, at any instant that our eyes are
open many of these rules are applied simultaneously.” Disponivel em:
http://www.albertocairo.com/imagenes/2007/noticias/4041.pdf, acessado em 04/11/2011
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percepcdo visual, uma forma com lados incompletos podem ser de um objeto escondido
por outro objeto” (CAIRO, 2009).

Os infogréficos sdo mais que ilustracbes informativas, e sdo bem mais do que a
arte sequencial. No entanto, a preocupagdo com a clareza visual, em mostrar alguma
coisa por meio de imagens, pode ser vista como uma aproximacao clara do jornalismo
com a arte sequencial. A infografia contém elementos de arte sequencial, especialmente
em alguns tipos de graficos informativos, se tornando uma das principais plataformas da
linguagem dos quadrinhos na imprensa. A compreensdo que o leitor ganha de um
elemento ao outro de um diagrama é analogo a conclusdo que um leitor de HQs faz de
um quadro ao outro. A auséncia dos quadros ndo € um elemento que distancia as duas
midias: muitos trabalhos de Eisner, que, vale lembrar, fez infograficos a servi¢co dos

militares, ndo utilizam os requadros, mas sdo claramente sequenciais.

4.2 Joe Sacco, “Palestina” e a reportagem em quadrinhos

Joe Sacco nasceu em Malta, em 1960, e se mudou para Los Angeles em 1972.
Nos Estados Unidos, se formou em jornalismo em 1978 na Universidade de Oregon.
Entediado com a profissdo, e sem conseguir escrever matérias de impacto, Sacco
resolveu retomar um antigo hobby de cartunista e tentou viver disso em Malta, aonde
escreveu a HQ “Imhabba Vera”, uma trama adulta que envolvia uma adolescente
engravidando e indo para a Holanda realizar um aborto. O autor chegou a dizer em
entrevistas que, como Malta ndo tinha tradicdo de quadrinhos, sua historia ndo foi
julgada em méritos moralistas, pois HQs ndo eram identificadas como produtos para

criangas.

Em 1985, Sacco retornou para os Estados Unidos e continuou com sua carreira
como cartunista em publicacbes como a Portland Permanent Press e The Comics
Journal. Em 1988, Sacco viajou pela Europa e documentou a viagem na HQ
autobiografica “Yahoo”. Nesse periodo, Sacco comegou a se interessar pela Guerra do
Golfo e, em 1991, ele comecou a pesquisar para o que viria a ser “Palestina”, langado de

forma seriada entre 1993 e 1995, com a primeira compilacdo lancada em 1996.

Seguindo a tradi¢do do jornalismo de Wolfe e Capote, focado na imersdo e na

apuracdo, Sacco Vviajou para o territdrio e cobriu de perto o sofrimento da populacédo e
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os fatos. O autor entrevistou diversos palestinos, ouviu diversas historias e presenciou

tantas outras.

“Estas sequéncias de desenhos e palavras, repletas de conviccao e por
vezes grotescamente exageradas, enfatizando o absurdo das situacdes,
sdo um excepcional corretivo para nosso mundo de sobre-exposi¢ao
midiatica, no qual a maior parte das imagens e noticias é controlada e
difundida por uns poucos individuos a partir de locais como Londres e
Nova York. No mundo de Joe Sacco, ndo falam é&ncoras e
apresentadores de voz macia, ndo ha o afetado louvor & democracia,
realizacbes e triunfos de Israel, ndo existem as representagdes,
presumidas e autolegitimadas (todas elas sem qualquer base real,
histérica ou social), dos palestinos como vildes fundamentalistas e
subversivos cujo Unico objetivo é oporem-se aos pacificos e
perseguidos israelenses. O que temos em vez disso sdo as observacoes
de um jovem americano médio, que parece caido de paraquedas em
um in6spito mundo de ocupacdo militar, prisbes arbitrarias,
comoventes visdes de lares destruidos e terras desapropriadas, de
tortura (‘pressdo fisica moderada’) e forga bruta, aplicadas em cruéis e
generosas doses, aos quais os palestinos sdo diariamente sujeitados”
(SAID, 2011. p. 10)

Em “Palestina”, Sacco conta a historia do povo palestino, apurando o sofrimento
das familias, criando personagens dentro dos fatos e registrando momentos com seus
desenhos, com um estilo simples e até cartunesco, mas detalhado. O autor se insere na
historia e se retrata vivendo as situacdes, apurando as informacdes, conversando com 0s
palestinos. Herdando as intromisses de Hunter Thompson, Sacco acaba revivendo uma
parte do jornalismo gonzo, na qual o repérter influencia a reportagem em alguma
medida, nem que seja apenas pela sua presenca. Muitos textos de “Palestina” sdo em

primeira pessoa, dando a reportagem um ar, também, de diario de viagens.

Sacco foi para o Oriente Médio apurar informacdes sobre o conflito entre Israel
e a Palestina pois estava insatisfeito com a cobertura que via nos Estados Unidos, que
demonizava os palestinos, tachando-os de terroristas, e glorificando os israelenses,

aliados militares dos EUA.

“Sim, ja me disseram, ha outros lugares no mundo com maiores
injusticas e pilhas de cadaveres mais altas. Mas, além do nebuloso
dever de compadecer-me com o sofrimento de um povo distagnte, a
situacdo me incomodava em outros dois niveis: como americano
pagador de impostos, cujo dinheiro — meu dinheiro — estava sendo
empregado para perpetuar uma ocupacdo, e como graduado em
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jornalismo pela Universidade de Oregon, pois estava abismado com a
fraca — terrivel seria mais adequado — cobertura que os jornalistas
norte-americanos estavam dando a questdo.” (SACCO, 2011. p. 16)

Sobre 0 processo de apuragdo, Sacco confessa que poucas vezes teve a
oportunidade de fazer entrevistas tradicionais e pessoais, com caneta e bloquinho, mas
registrou muito material em encontros casuais, em cenas que ele acabava
testemunhando se aventurando pelas ruas da Palestina e em eventos que se
desenrolavam diante dele, como uma reunido com o presidente do conselho estudantil
da Universidade Nacional An-Najah. Em trechos publicados de seu diario, Sacco revela
detalhes da apuracdo, como quando foi questionado por palestinos sobre que bem sua
presenca ali poderia fazer para o pais. Na HQ, Sacco se registrou em siléncio, mas
confessa que precisou responder na vida real. De seu diério, escrito como um fluxo de

consciéncia:

“[...] eu disse que ndo tinha uma resposta, na verdade, mas que a
opinido publica vinha mudando lentamente, desde Beirute, desde a
Intifada, e ele disse: ‘E dai? O que mudou?’ e me vi na desconfortavel
posicao de ter que defender a percepcdo popular norte-americana, ou
pior, sua lenta mas gradual educacéo, pois é a unica forma pela qual
posso me justificar, justificar a minha vinda, justificar o tempo que
estou tomando deles.... Quiseram saber sobre a liberdade de imprensa,
se eu poderia escrever sobre o que via ali; sim, disse eu, mas nao sera
na grande midia, ndo tive coragem de contar para eles o qudo
ridicularizados sdo os quadrinhos nos Estados Unidos, mas falei que
seria lido por poucos. ‘Entdo vocés ndo tém liberdade de imprensa’,
ele falou. Eu disse que tinhamos, mas que fatores econémicos e 0s
parametros de debate limitavam o acesso ao mercado... E terminamos
0 encontro com uma oferta de almogo, de um dos mais renitentes
céticos que encontrei em minha missdo aqui” (SACCO, 2011. p. 23)

Uma das criticas mais comuns atribuidas a “Palestina” é que ela d4 apenas a
visdo dos palestinos no conflito, ndo garantindo a Israel a mesma oportunidade de se
explicar. De certa forma, € uma caracteristica jornalistica, exacerbada quando em
contato com caracteristicas literarias. Pode-se dizer que Capote, em “A Sangue Frio”,
muito mais discretamente, destacou Perry Smith em detrimento de Dick Hickock, pois
formou com o assassino dos Clutter um vinculo mais proximo e, portanto, teve nele
uma fonte mais rica de informagdes. Sacco justifica sua parcialidade atacando a propria

noc¢édo de objetividade do jornalismo.
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“A mais séria critica a ‘Palestina’ foi a de que eu contei apenas um
lado do conflito palestine-israelense. Esse € um juizo correto sobre o
livro, mas ele ndo me afeta. Minha posi¢do foi e ainda € que a visdo
do governo israelense ja estd bem representado pela grande midia
norte-americana, e é calorosamente defendida por quase todo politico
eleito para altos cargos nos Estados Unidos. [...] N&o é uma obra
objetiva, se por objetividade tomarmos a ideia ocidental de deixar
cada lado contar sua versdao, sem se importar que a verdade seja

revelada. Minha inten¢do na obra ndo ¢é ser objetivo, mas honesto.”
(SACCO, 2011. p. 17)

Sacco compartilha da preocupacdo de Spiegelman em retratar com fidelidade os
cenarios e, assim como o autor de “Maus”, por vezes, ndo tinha material suficiente para
desenhar com acuidade algum lugar. O quadrinista revela que ndo desenhou muito pelas
ruas, pois a atividade chamava atencdo demais e ele queria evitar ser o centro das
atencdes durante seu processo de apuracdo. Quando Sacco ndo encontrava alguma foto
ou néo sabia desenhar algum lugar, revela que ia para a biblioteca ver se achava alguma

imagem que pudesse lhe ajudar.

“Palestina” ¢ uma HQ com muitos textos, em caixas narrativas, cruzando a tela,
em balGes de dialogo (ANEXO I, Fig. 5), por todos os lados, novamente, com um estilo
similar ao usado por Spiegelman em “Maus”. Sacco, no entanto, considera que a HQ
melhora quando a ambientacdo fala por si, mesmo que isso signifique um

comprometimento, em algum nivel, da reportagem.

"Palestina’ talvez fique um tanto verborragico em certos momentos, €
as vezes suas palavras soam um tanto duras. Considero seus melhores
momentos aqueles em que deixo a atmosfera visual se sobrepor as
palavras, mesmo quando isso se traduzia em parar de relatar os fatos e
nimeros — e apesar do sofrimento que isso impingia ao jornalista
dentro de mim. (SACCO, 2011. p. 30)

Sacco disse™ que ndo pensou em um conceito de reportagem em quadrinhos e

foi a campo. O quadrinista, que vinha de contar relatos mais pessoais, Como sua viagem

13 A entrevista se encontra no apéndice do Trabalho de Conclusio de Curso apresentado na Escola de
Comunicagdo “Jornalismo ¢ arte: do new journalism & reportagem em quadrinhos”, de Mauricio
Meirelles, realizado em 2011.
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pela Europa documentada em “Yahoo”, foi visitar a Palestina por interesse pessoal, mas

0 projeto acabou evoluindo para além disso.

Resolvi visitar lugares que me interessam, como o Oriente Médio. E
percebi que o ideal ndo era visitar a regido como um turista
aventureiro ou um mero observador. Meu cérebro esta ligado no modo
reportagem. O jornalismo é uma parte dele. Achei que era uma boa
idéia fazer quadrinhos sobre essa experiéncia. Ao chegar |4, comecei a
entrevistar pessoas, investigar fatos. A série em quadrinhos deixou de
ser s6 sobre minhas experiéncias. Passei a falar também sobre o que
eu descobria com as pessoas — como um reporter normal faria. Mas
quero deixar claro que foi sem querer que acabei por misturar as duas
coisas. N&o pensei em um conceito e fui a campo provar que era
possivel. S6 mais tarde, quando fui fazer Gorazde: area de seguranca,
sobre o conflito étnico na Bdsnia, comecei a ter consciéncia do que
estava fazendo. (SACCO, 2011)

Sacco também identifica nos quadrinhos uma certa imprecisdo subjetiva,
caracteristica da arte. Similar ao que Spiegelman vé, que ndo ha uma verdade objetiva,
dado ao carater de edicdo que cada um faz com uma informacéo. Citando os problemas
dos quadrinhos como suporte para o jornalismo, Sacco os compara com a fotografia,
ainda que ndo veja isso como uma forma de diminuir a midia no tocante a acuidade das

informagdes e relevancia factual.

[Vejo nos quadrinhos] o mesmo problema da fotografia. Muita gente
acha que a fotografia é realista porque, em um quadro, mostra
exatamente o que estava acontecendo. Mas o que estd acontecendo
fora do quadro ou atras do fotégrafo? O modo como ele enquadra ou o
angulo de que ele tira a foto pode mudar completamente a sua
percepcao dela. A mesma coisa acontece nos quadrinhos. S6 que pior,
porque, quando vocé desenha, vocé coloca cada objeto onde quiser. E
uma midia com muito espaco para subjetividade. Ha muita
interpretacdo da realidade. E um meio interpretativo de expressdo. Se
eu desenho uma cena que vi na Faixa de Gaza, posso me defender
dizendo que vi com meus proprios olhos. Mas é claro que o que eu
desenho é uma viséo particular sobre o que eu vi. [...] Isso s6 quer
dizer que sdo uma forma muito subjetiva de reportagem. E, aos
criticos, eu argumento: qualquer forma de jornalismo é subjetiva. De
um jeito ou de outro. (SACCO, 2011).

O trago de Sacco em Palestina pode ser dificilmente descrito como realista. O

estilo cartunesco é uma opcao do autor, que ja revelou em entrevistas nunca ter cursado

51



uma escola de artes e que ndo domina o traco realista. O quadrinista aumentou o nivel
de detalhes no decorrer da narrativa, com o destaque para as cenas de tortura,
representadas com muito mais realismo. Essa escolha acaba sendo mais uma faceta do
poder e da subjetividade que os quadrinhos tém no jornalismo como uma forma
midiatica. Ao escolher o enquadramento, o estilo e os angulos que deseja privilegiar,
Sacco consegue construir a narrativa de uma forma mais detalhada do que um texto
puramente escrito. As ilustracdes servem como suporte para os textos, dando mais uma
dimensao para que o leitor conheca as cenas. Enquanto Tom Wolfe, Hunter Thompson e
Capote se valiam de textos descritivos para situar os leitores nas cenas, o quadrinista
apenas precisa desenhar as cenas para que o leitor esteja situado.

Dessa forma, é possivel pensar que os quadrinhos compartilham uma
semelhanga com os infogréficos, no sentido que eles podem ser usados para melhorar a
compreensdo das informac6es, mostrando uma perspectiva visual nos fatos, auxiliando
0 processo cognitivo dos leitores. Tanto “Maus” quanto “Palestina” utilizam grandes
quantidades de textos em suas paginas, com as imagens servindo como plataformas para
contextualizar o leitor, além de imprimir impacto emocional na narrativa. O traco de
Sacco, muito mais detalhado que o de Spiegelman, d& um grande destaque para
expressdes faciais, como palestinos gritando de dor, mées chorando a morte dos filhos e
todo o tipo de coisa que alguém esperaria de fotografias de guerra, mas em um estilo

muito mais sequenciado e ligado a narrativa.

A obra de Joe Sacco, que continuou cobrindo conflitos em outros pontos do
mundo, como a Bosnia, mostra que as HQs sé@o um suporte plausivel para o jornalismo,
da mesma forma que o romance foi a partir dos anos 60. A perspectiva de contar uma
histéria com imagens, comentada por Spiegelman, mostra que os quadros sdo um dos
suportes que podem conter, de forma ndo convencional, as estruturas jornalisticas.
Mesmo sendo admitidamente altamente subjetivo, “Palestina” € uma obra que mostra a
verdade, ou 0 mais perto disso possivel, ainda que seja a verdade filtrada pelos olhos de

Joe Sacco.
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5. CONCLUSAO

A intencdo deste projeto é, acima de tudo, reforcar o carater da arte sequencial
como uma midia fértil, viavel e legitima para a construcdo do discurso jornalistico.
Ainda que eles ja estejam legitimados pelo mercado, na forma de autores como Joe
Sacco e Art Spiegelman, o grande publico ainda parece desconhecer a capacidade das
HQs de narrarem eventos verdadeiros. Conhecidas durante uma boa parcela do século
XX como entretenimento menor, lar de super-herdis e outros temas “de criangas”, as
HQs parecem ainda ndo terem um nivel de reconhecimento na sociedade, apesar do

valor académico e cultural que elas conquistaram.

Em primeiro momento, ficou clara na pesquisa a conexdo do jornalismo em
quadrinhos com os experimentos do New Journalism, de autores como Tom Wolfe,
Truman Capote, Hunter Thompson, Gay Talese, entre outros, no tocante ao estilo de
apuragdo ¢ descricao dos fatos. Tanto “Maus” quanto “Palestina” admitem um carater
mais subjetivo da reportagem, similar ao que estes escritores fizeram, em maior ou
menor escala. Tanto as HQs jornalisticas quanto os grandes romances de ndo ficcéo se
livram das amarras do lead e trafegam por um estilo muito mais livre e profundo. E essa
conexdo foi explorada, detalhando as origens e caracteristicas do jornalismo literario,
com énfase no New Journalism dos anos 60, e relacionando estas caracteristicas com 0s

quadrinhos.

Outro fator que se fez premente nos primeiros estagios da pesquisa foi um
detalhamento de como funciona a linguagem dos quadrinhos, quais Sdo seus signos,
qual é seu vocabulario e sua gramatica. Compreender quais 0s mecanismos das HQs,
como funcionam tecnicamente suas transigdes de tempo e espago foi fundamental para
que, no decorrer do trabalho, estes conceitos estivessem claros. Para estudar uma midia,
é preciso conhecer suas particularidades e, por isso, o primeiro capitulo, usando a obra
de Will Eisner e Scott McCloud, é usado para pormenorizar estes aspectos internos da

arte sequencial.

No entanto, durante a pesquisa, especificamente na carreira de Will Eisner,
surgiram os graficos informativos, ou infogréaficos, estruturas narrativas que utilizam
elementos da arte sequencial para transmitir informacdes de uma forma que ndo poderia
ser transmitida de outra forma. Art Spiegelman usou infograficos para situar o leitor em
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“Maus”. Eisner desenhou manuais de instrugdes para os militares entre os anos 40 e 70.
Os infogréficos se tornaram um ponto de apoio da pesquisa, uma fronteira que mistura
arte sequencial, jornalismo, teorias cognitivas e diversas ciéncias de campos

completamente distantes da comunicacdo, como, por exemplo, estatisticas.

A necessidade de estudar esse objeto mais de perto e a necessidade de fugir da
extensa producdo académica sobre jornalismo em quadrinhos sob o viés do jornalismo
literario dividiram a pesquisa a fim de lhe conceder um carater mais amplo, além de
darem um grande panorama de como a arte sequencial ja esti atrelada ao fazer
jornalistico, mesmo para quem nao se dedica ao desenho, ou qualquer outro tipo de arte
visual. Por um lado, sim, o jornalismo em quadrinhos é uma espécie de herdeiro do
New Journalism, em sua missdo de aprofundar as reportagens e dar uma cara mais
artistica para as noticias. Se no caso de Wolfe, Capote, etc. a literatura foi a arte

escolhida, no caso de Sacco e Spiegelman, sdo as HQs.

Por outro lado, sim, as infografias sdo formas de arte sequencial, mas sdo muito
mais que isso. A infografia inclui mapas cartograficos, tabelas informativas, gréaficos de
setores e, mais importantes para este trabalho, diagramas. Para compreender 0s
mecanismos da infografia, foi preciso conhecer as origens dos graficos informativos,
além da verdadeira funcdo a qual eles servem: ndo sdo formas de embelezar os textos,
nem necessariamente formas de facilitar a compreensdo, mas sim auxiliadoras do
processo cognitivo, ocasionalmente usando elementos signicos similares aos vistos na

arte sequencial.

A infografia, como ja dito, une diversas areas do conhecimento, incluindo
design, estatistica, neurociéncia. O projeto faz um corte, analisando de forma mais
demorada apenas a interface deste recurso com o jornalismo e a arte sequencial, mas é
um passo para que os graficos informativos sejam abordados academicamente com um

viés focado em diversas disciplinas.

O trabalho, portanto, acabou servindo como uma forma de tragar a ponte entre o
jornalismo em quadrinhos e o New Journalism, legitimando a pratica da reportagem em
quadrinhos, que ja é empregada em periodicos, como o Extra e sua HQ sobre a incursédo
policial no Complexo do Alemao. Mas, acima disso, mostra que a arte sequencial é um
formato que ja penetrou nas redacfes de outras maneiras, algumas nao limitados pelos

quadrinhos. A arte sequencial se mostrou tanto uma alternativa para o jornalismo se
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livrar das amarras do lead, quanto um reforco cognitivo visual, uma forma
completamente Unica de se transmitir dados e processos cognitivos, na forma da

infografia.
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Figura 1: Tira de Rodolphe Tépffer, publicada no livro “Histoire de Monsieur Cryptogame”, em 1830, usa imagens e textos
sequenciais e interdependentes.
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igura 2: Sequéncia mostra transicdo de tempo. mas nio de espaco, entre cada quadro. com cada
udanca de quadro avancando algumas horas.
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Figura 3: Quadro mostra Art Spiegelman quebrando sua metafora dos ratos, usando
uma mascara de rato sobre um corpo humano. O didlogo mostra também o autor
falando sobre a confecgéo da obra.

61



on AL
o H R Y
& =
O dia e e 12
do Rio p O
&
- 5
L
- v

¢ s o s e 0

\Q:“ e
o i i
R, - <
e \‘\ o R e e ———
e P
\s
o jornal "Extra" na edico do dia 24 de

igura 4: Capa e pagina 5 da reportagem em quadrinhos publicada pel
ovembro de 2011.
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E stamos falande de acees de H
fazendas ¢ pastos.. mais uma vez, y
apenas gotas no oceane.. Israel
desapropriou dois kercos da
Cigordinia para use proprio,
inchusive para ¢ assént 1]

1 de z’““""" (ndo esteu contande

2 ‘Grande Jerusalém” anexada..),
mas como diz o priméico=

d £, com @sse “pressuposts” em mente,
o Plano Mestes 2010 da Organzacio
Sionista Mondial aponta que apenas
52 da Cigjordinia & “problasatice”

Figura 5: Trecho de "Palestina”, de Joe Sacco, mostra a grande
quantidade de texto presente nos quadros.
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