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RESUMO

O objetivo desta pesquisa foi investigar como 0s recursos semioticos utilizados séo
organizados de modo a contribuir para a construcdo dos sentidos na histéria em quadrinhos
Vidas secas, de Arnaldo Branco e Eloar Guazzelli, com foco no processo interacional entre
autor-texto-leitor. Para alcancar esse objetivo, nos pautamos na multimodalidade, proposta por
Kress e van Leeuwen (2006), para compreensdo dos principais conceitos da area: signo,
recurso semiotico, modo, affordance e as metafuncbes representacional, interativa e
composicional. Também buscamos na teoria de género, especificamente a perspectiva da
Sociorretorica (BAZERMAN, 2005; MILLER, 2009), embasamento para discutir e delimitar o
género estudado, tracando um panorama conceitual e historico. A partir dessas teorias, foi
possivel elencar os principais recursos semioticos comumente utilizados nos quadrinhos: o
quadro, a linha demarcatoria, o baldo, a cor, a sarjeta, as linhas cinéticas e 0s recursos presentes
no modo expressao corporal/facial. A identificacdo prévia deles nos fez elaborar as seguintes
hipdteses: i) a irregularidade da linha demarcatodria dos quadros interfere nas perspectivas dos
quadros; ii) 0 uso apenas de rabicho para indicar o baldo suaviza a marcagao do discurso direto
desses personagens; iii) 0s personagens sdo construidos com poucos detalhes para que sejam
representados de maneira universal, o que os aproximaria do leitor, mas tal processo também
realizaria um apagamento de sua identidade; iv) o0 uso de poucos quadros por paginas exige um
maior envolvimento do leitor, pois ele precisa imaginar o que ndo esta dito; v) ha um uso
constante de acOes fracionadas em diversos quadros e isso confere a histéria um ritmo mais
lento. Para buscar respostas para nossos guestionamentos, selecionamos seis capitulos da
histdria e analisamos todos os seus quadros a partir das seguintes categorias da Gramatica do
Design Visual: todas as subcategorias da metafuncdo representacional; distancia social,
perspectiva e modalidade, da metafuncéo interativa; e valor de informacéo, da metafuncao
composicional, o que nos possibilitou observar padrées. Assim, pudemos verificar como 0s
recursos semiéticos constroem o estilo e expressividade, o pensamento dos personagens, a
passagem do tempo e o simbodlico na HQ, sendo possivel refutar as hipéteses (i), (ii) e (iv) e
ratificar as hipdteses (iii) e (v). A partir da analise das metafuncdes, constatamos que o quadro
é o responsavel por dar o ritmo lento a narrativa, através de transicées momento-a-momento,
junto a representacdo desses personagens como passivos, constituida a partir de processos de
acao sem meta, de reacdo e circunstancias de acompanhamento. O quadro também foi utilizado
para enfocar personagens e pensamentos, trazendo a presenca do texto verbal majoritariamente

no campo do ideal e do novo quando o conteudo se referia a desejos e pensamentos, 0 que



ajudou na construcdo do pensamento. Ademais, a expressividade dos personagens foi
construida a partir da cor, recurso semiotico utilizado para iluminar, contrastar, salientar e, junto
a linha demarcatoria irregular, construir o sentimento dos personagens a partir da referéncia ao
Surrealismo. Por fim, também percebemos 0 uso da cor para saturar imagens, destacando-as,

assim como o quadro em planos fechados para dar enfoque, construindo elementos simbdlicos.

Palavras-chave: Multimodalidade. Géneros. Historias em quadrinhos.



ABSTRACT

The aim of this research was to investigate how semiotic resources are used to organize
to contribute to meaning-making in the comic Vidas secas, by Arnaldo Branco and Eloar
Guazzeli, focusing on the international process author-text-reader. To achieve this aim, we are
guided by the sense of multimodality proposed by Kress and van Leeuwen (2006), for
understanding the main concepts:  sign, semiotic recourse, mode, affordance and
representational, interactive and compositional metafunctions. We also look in genre theory,
particularly the perspective of Socio-rhetoric, which is the base to discuss and to delimit the
study genre, drawing a conceptual and historical overview. Given these theories, it was possible
to list the main semiotic resources commonly used in comics: frame, demarcation line, balloon,
color, gutter, kinetic lines and resources present in the body/facial expression mode. Their prior
identification made us elaborate the following hypotheses: i) the demarcation line's irregularity
interferes in the perspective of frames; ii) the use of a pigtail to indicate the balloon softens the
marking of these characters' direct speech; iii) the characters are constructed with few details
so that they can be universally represented, which would bring them closer to the reader, but
such process erase their identity; iv) the use of few frames per page requires greater involvement
of the reader, as he needs to imagine what is not said; v) there is a constant use of split actions
in different frames and this gives the story a slower pace. To respond to these questions, we
selected six chapters of history and analyzed all their frames from the following categories: all
subcategories from representational metafunction; social distance, perspective and modality,
from interactive metafunction; information value, from compositional metafunction, which
allowed us to observe certain patterns. Thus, it was possible to verify how semiotic resources
construct style and expressivity, character’s thought, passage of time and symbolic in the comic,
being possible to refute the hypotheses (i), (ii) e (iv) e ratifies the hypotheses (iii) e (v). Based
on the analysis, we found that the frame was responsible to give slow rhythm to the narrative,
across moment-by-moment transitions, combined with the representation of these characters as
liabilities, composed of action processes without goal, reaction processes, circumstance of
accompaniment and symbolic processes. The frame was also used to focus characters and
thoughts, bringing the presence of verbal text mainly in the field of the ideal and the new when
content referred to desires and thoughts, which helped in the construction of thought.
Furthermore, the character's expressiveness was built from color, a semiotic resource used to
illuminate, contrast, highlight and, attached to the irregular demarcation line, to build the feeling

of the characters from the reference to Expressionism. Finally, we also noticed the use of color



to saturate images, highlighting them, as well as the frame in closed plans to give focus, building

symbolic elements.

Keywords: Multimodality. Genre. Comics.



RESUMEN

El proposito de esta investigacion fue indagar codmo se organizan los recursos semioticos
utilizados para contribuir a la construccion del sentido en el comic Vidas secas, de Arnaldo
Branco e Eloar Guazzelli, centrdndose en la interaccion entre autor-texto-lector. Para lograr este
objetivo, nos guiamos por la multimodalidad, propuesta por Kress y van Leeuwen (2006), para
compreender los principales conceptos del area: signo, recurso semiotico, modo, affordance y
las metafunciones representacional, interativa y composicional. También miramos la teoria de
género, especificamente la perspectiva Socioretérica (BAZERMAN, 2005; MILLER, 2009),
base para discutir y delimitar el género estudiado, trazando un panorama conceptual y histérico.
A partir de estas teorias, fue posible enumerar los principales recursos semioéticos comdnmente
utilizados en el cémic: el recuadro, la linea de demarcacion, el bocadillo, el color, el bordillo,
las lineas cineticas y los recursos presentes en el modo de expresion corporal/facial. La
identificacién previa de ellos nos llevé a elaborar las siguientes hipoétesis: i) la irregularidad de
la linea de demarcacion de los recuadros interfiere en las perspectivas de los marcos; ii) el uso
de solo un trazo para indicar el bocadillo suaviza la marca del habla directa de estos personajes;
iii) los personajes estdn construidos con pocos detalles para que sean universalmente
representados, lo que los acercaria al lector, pero tal proceso también borraria su identidad; iv)
el uso de unos pocos recueadros por pagina requiere una mayor implicacion del lector, ya que
necesita imaginar lo que no se dice; v) hay un uso constante de acciones divididas en varios
recuadros y esto le da a la historia un ritmo mas lento. Para buscar respuestas a nuestras
preguntas, seleccionamos seis capitulos de la historia y analizamos todas sus imagenes de las
siguientes categorias de la Grammar of Visual Design: todas las subcategorias de la
metafuncion representacional; distancia social, perspectiva y modalidad, de la metafuncion
interativa; y valor de la informacion, de la metafuncion composicional, lo que nos permitio
observar patrones. Asi, pudimos comprobar cémo los recursos semidticos construyen el estilo
y la expresividad, el pensamiento de los personajes, el paso del tiempo y lo simbélico en comic,
posibilitando refutar las hipotesis (i), (ii) y (iv) y ratificar las hipétesis (iii) y (v). A partir del
analisis de las metafunciones, encontramos que el recuadro se encarga de darle un paso lento a
la narrativa, a través de transiciones momento-a-momento, junto con la representacion de estos
personajes como pasivos, constituida a partir de procesos de accion sin meta, procesos de
reaccién y circunstancias de acompafiamiento. El recuadro también se utiliz6 para enfocarse en
personajes y pensamientos, aportando la presencia del texto verbal principalmente en el campo

de lo ideal y lo nuevo cuando el contenido se referia a deseos y pensamientos, lo que ayudo en



la construccion del pensamiento. Ademas, la expresividad de los personajes se construyo a
partir del color, recurso semiotico que se utiliza para iluminar, contrastar, resaltar y, junto con
la linea de demarcacion irregular, construir el sentimiento de los personajes a partir de la
referencia al Expresionismo. Finalmente, también notamos el uso del color para saturar las
iméagenes, resaltandolas, asi como la imagen en planos cerrados para dar foco, construyendo

elementos simbolicos.

Palabras-clave: Multimodalidad. Género. Cémics.
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1 INTRODUCAO

Com o desenvolvimento das areas de Design e Computacdo, a sociedade tornou-se
intensamente visual. Isso ndo quer dizer que essa relagdo entre o verbal e 0 ndo verbal ja ndo
acontecesse anteriormente, porém, com 0s avangos tecnoldgicos, essa juncao de elementos
visuais, sonoros, verbais foi intensificada, tornando-se parte do dia a dia das pessoas.
Constantemente nos comunicamos através de imagens, sons, cores e outros modos, além da
escrita e da fala; nos textos jornalisticos, temos fotografias, infograficos e até podcasts; nos
canais do YouTube, videos, anuncios publicitarios, pesquisas de opinido; nas redes sociais,
memes, figurinhas, emoticons, mensagens, fotos. Diariamente utilizamos ndo apenas um modo
nas praticas comunicativas, mas varios.

Jewitt (2009, p.20)* explica que: “A multimodalidade parte da posi¢io de que todos os
modos, como a escrita e a fala, consistem em conjuntos de recursos semiéticos [...]”2. Esses
recursos sdo os materiais disponibilizados nesses modos que séo utilizados pelas pessoas em
uma determinada cultura. Para exemplificar, podemos pensar na gestualidade como um modo
que carrega diversos recursos semioéticos com potenciais de sentido, por exemplo, o sinal de
legal (polegar apontado para cima com 0s outros quatro dedos fechados) se caracteriza como
um recurso semidtico que, no Brasil, geralmente indica uma confirmagdo positiva (“Estou
bem!”, “Esta tudo certo!”, “Legal!”), entretanto, nos EUA, é também um gesto conhecido por
significar um pedido de carona na estrada (que, inclusive, foi importado para o Brasil
posteriormente); a prépria méao se configura enquanto um recurso semiético, assim como uma
caneta ou um pincel também assumem essa fungdo. A multimodalidade, entdo, defende a
necessidade de se olhar para esse todo semiotico ao se estudar a linguagem e, para isso, se
preocupa em analisar como esses recursos semiéticos sao utilizados para produzir sentidos.

Kress e Van Leeuwen (2006) sdo dois expoentes da multimodalidade, que ao se
voltarem para o estudo das imagens, ampliam as possibilidades de se estudar a lingua pensando
em todos os modos, trazendo uma visdo integrativa do verbal e do visual. Os autores partem
de uma abordagem funcionalista dos estudos da linguagem verbal, mais especificamente da
Linguistica Sistémico-Funcional (LSF), teoria desenvolvida pelo britanico Halliday
(HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2004; HALLIDAY, 2004; HALLIDAY, 1978), a qual
concebe a lingua como um construto social, que ganha significado(s) no uso. De acordo com

! Todas as traducdes de citages de Jewitt (2009) sdo de nossa autoria.

2 Trecho original: “Multimodality starts from the position that all modes, like speech and writing, consist of sets
of semiotic resources (semiotic resources refer to resources that people draw and configure in specific moments
and places to represent events and relations)” (JEWITT, 2009, p.2).
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Gouveia (2009, p.14), a LSF é “uma construgdo tedrico-descritiva coerente que fornece
descricdes plausiveis sobre o como e o porqué da lingua variar em funcéo de e em relagdo com
grupos de falantes e contextos de uso”. Portanto, a partir desse entendimento geral do que se
constitui a LSF torna-se mais claro o porqué de Kress e Van Leeuwen (2006) buscarem
desenvolver a Gramatica do Design Visual (GDV), defendendo que as imagens também sdo
capazes de construir significados e passiveis de serem analisadas e descritas.

Halliday (apud CUNHA; SOUZA, 2011) enxerga a lingua enquanto escolha, ou seja,
em determinados contextos, os falantes/produtores possuem uma gama de possibilidades e
realizam escolhas, dentro das limitagOes desse contexto. Kress e Van Leeuwen (2006)
evidenciam, dessa maneira, que, assim como a escrita possui regularidades, outros modos,
como as imagens, imagens em movimento, gestos, sons etc. também possuem, salientando que,
embora haja uma forma de categorizar as imagens, isso ndo € algo universal, sendo assim, nos
diversos modos, 0s recursos semiéticos possuem sentidos potenciais dentro de um contexto
especifico, por isso ndo podem ser universais. Além disso, Kress e van Leeuwen (2006)
destacam que a GDV ndo é exatamente igual a gramatica da escrita, pois diferentes modos se
apresentam de diferentes maneiras, de formas independentes e submetidos as limitaces do
meio ao qual pertencem, ndo sendo possivel usar um texto imagético para substituir um texto
verbal, e vice-versa, ja que ha varios fatores envolvidos na concepgdo de um texto, incluindo o
autor e o leitor.

Dessa maneira, 0s autores desenvolvem um metodo de analise a partir das metafuncGes
hallidayanas, sendo elas: a metafungéo ideacional (interpretacao e representacao da experiéncia
no mundo), a metafuncé@o interpessoal (interacdo entre falantes e ouvintes) e a metafuncéo
textual (organizacdo das metafuncdes ideacional e interpessoal em um texto coeso e coerente)
(KRESS; VAN LEEUWEN, 2006). Das trés metafuncdes hallidayanas, surgem: a metafuncéo
representacional (representacdes dos objetos e suas relagdes com o mundo), a metafuncéo
interativa, (relacdo produtor-texto-leitor) e, por ultimo, a metafuncdo composicional (observa
0s aspectos composicionais do texto). Essas trés fung¢fes sdéo um método proposto pelos autores
que auxilia na analise de como 0s recursos semioticos se combinam e sdo organizados, em um
determinado contexto, para a construcdo dos sentidos de um texto. De maneira geral, podemos
afirmar que a metafuncéo representacional possui um foco no produtor e observa como esse
produtor posiciona os participantes (atores ou objetos) em relagdo uns com os outros e como
eles sdo representados. J& a metafuncdo interativa trata da relacdo entre produtor-texto-leitor,
buscando compreender se esse produtor quer aproximar esse leitor ou distancia-lo. Por fim, a

metafunc@o composicional aborda a organizacdo de elementos que compdem uma imagem,
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portanto, ela acaba retomando as outras duas metafuncdes, ja que algum aspecto analisado pode
estar também representando ou atuando sobre o leitor.

Dessa forma, a Linguistica se apropria dessa teoria para estudar o texto, entendendo-o
como multimodal. Para van Leeuwen (2005), o texto é um ponto de partida e pode ser estudado
a partir de diferentes abordagens. A partir: i) do discurso; ii) do género; iii) do estilo; e iv) da
modalidade. Dessa maneira, uma pesquisa que se atém ao discurso tem como foco as
representacdes; no caso do género, a interacao; ja o estilo diz respeito a como um género vai
performar; e, por fim, a partir da modalidade é possivel observar como a realidade é construida.
Evidentemente, ndo ha como fazer uma divisdo tdo rigida, ja que é possivel analisar como um
género vai performar, mas também compreender aspectos interacionais, por exemplo.
Entretanto, essas abordagens sdo relevantes para situar o olhar do pesquisador.

Neste trabalho, pretendemos nos debrucar sobre a interacdo e o papel que 0s recursos
semidticos possuem nesse processo. Portanto, o género é primordial, ja que ele é o responsavel
por organizar os textos. Assim, compreender a funcdo do género e sua forma nos auxilia a
compreender também a funcéo dos recursos semioticos presentes nesse género, pois, segundo
Dionisio, Vasconcelos e Souza (2014, p.14), “Se estamos nos reportando as imagens em livros
de literatura, temos que avaliar, por exemplo, a relagdo da imagem com o género [...], qual a
fungéo das imagens na construgdo do livro?”.

Por isso, partimos da perspectiva da Sociorretdrica, entendendo o género como agao
social (BAZERMAN, 2005; MILLER, 2009). Sendo os textos influenciados e capazes de
influenciar as acdes sociais, 0s géneros emergem a medida que os padrfes desses textos —
verbais e ndo verbais — vio sendo reconhecidos e partilhados por grupos. E na interacio que os
géneros surgem, organizando esses textos, ja que esses padrdes funcionam como facilitadores
da comunicacéo.

No entanto, é preciso considerar que os géneros sao dindmicos, apesar de também
possuirem uma “estrutura”, e ¢ a relativa estabilidade da qual Bakhtin (2016) trata ao falar dos
géneros, que vai permitir que eles ndo sejam estanques; sendo assim, a partir de velhos géneros,
novos géneros surgem. No entanto, ndo sdo as caracteristicas formais que definem um género,
mas sim seu propdsito, sua funcdo. Dessa forma, para compreender esse aspecto, faz-se
necessario um resgate historico para entender os processos de transformacdo de um género,
além de observar os padrdes dos textos e se ha grupos que reconhecem um género como tal.

Portanto, entendemos as histdrias em quadrinhos, que é um género bastante complexo
e dindmico, como um objeto de estudo pertinente para esta dissertacdo. Desse modo, para além

do valor pedagogico das historias em quadrinhos, amplamente discutido por autores como
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Ramos e Vergueiro (2009), Paiva (2016) e tantos outros, gostariamos de destacar a HQ como
um objeto de analise com potencial de descricdo de recursos semioticos que auxiliem no
processo interacional que a leitura envolve. Além disso, Jewitt (2009) aponta que mapear 0s
recursos semiéticos contribui para a descoberta de novos recursos semioticos, o que pode
auxiliar também o processo de producdo dos quadrinhos.

As histdrias em quadrinhos surgiram em meados do século XI1X3, na Europa, com o
suico Rodolphe Topffer, e foram se modificando ao longo do tempo: tirinhas com sequéncias
curtas, tirinhas de séries continuadas, quadrinhos de aventura, de horror, de super-herdis,
autobiogréficos, adaptac0es literarias, charges, cartuns, publicagdes em jornais, em revistas, em
sites. Esse dialogo com diversas areas, as diversas formas de narrar uma histéria e as diferentes
funcbes das HQs as tornam de dificil classificacdo. Portanto, a teoria de género se tornou
pertinente para refletir sobre a complexidade da linguagem dos quadrinhos, nos auxiliando a
discutir se as HQs sdo um género ou um hipergénero.

Para isso, também acrescentamos, a teoria de géneros de Miller (2009) e Bazerman
(2005), a perspectiva de Ramos (2007), que traz os quadrinhos como hipergénero, a partir do
que é proposto pelo tedrico francés Dominique Maingueneau. Compreendemos, a partir desses
tedricos, que o género histéria em quadrinhos estd em relagdo com outros géneros, a charge, 0
cartum e a tirinha, possuindo sequéncias regulares afins que sdo influenciadas pelo contexto de
producdo, circulacdo e recepcdo desses géneros, 0 que os torna parte de um sistema de géneros
(BAZERMAN, 2005). Porém, os géneros pertencentes a esse “universo” dos quadrinhos
possuem propdsitos comunicativos e caracteristicas formais particulares, por esse motivo, as
charges, as tirinhas, a histéria em quadrinhos e o cartum sdo géneros distintos que dialogam
entre si, mas cada um com suas peculiaridades. Desses géneros, optamos por trabalhar com o
género historia em quadrinhos.

Sendo assim, delimitar as principais caracteristicas das histérias em quadrinhos nos
possibilitou identificar alguns recursos semioticos constituintes desse sistema: o baldo, o
rabicho, o quadro, a linha demarcatdria, a cor e as linhas cinéticas. Apo6s identifica-los e refletir
sobre 0s seus possiveis usos, realizamos uma leitura da HQ e elencamos as seguintes hipoteses:
i) a irregularidade da linha demarcatoria dos quadros interfere nas perspectivas dos quadros; ii)
0 uso apenas de rabicho para indicar o baldo suaviza a marcagdo do discurso direto desses

personagens; iii) 0s personagens sdo construidos com poucos detalhes para torna-los universais

3 Aqui é importante ressaltar que outra origem é atribuida as histérias em quadrinhos: no final do séc. XIX, com a
tirinhas The yellow kid, por esta ser a responsavel pela popularizacdo do género. No entanto, optamos por assumir
a origem europeia por uma questao cronoldgica. Na se¢do 3 iremos aprofundar mais sobre os aspectos historias
em torno das HQs.
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para o leitor, aproximando-o, mas também para realizar um apagamento da identidade desses
personagens; iv) o0 uso de poucos quadros por paginas exige um maior envolvimento do leitor,
pois ele precisa imaginar o que ndo esta dito; v) ha um uso constante de ac¢Ges fracionadas em
diversos quadros e isso confere a histéria um ritmo mais lento.

Assim, para a analise, escolnemos como corpus a adaptacdo de Vidas secas, de
Graciliano Ramos, para quadrinhos, ilustrada por Eloar Guazzelli e roteirizada por Arnaldo
Branco. A escolha de trabalhar com essa HQ se justifica, primeiramente, pela inegavel
relevancia de Graciliano Ramos para a literatura brasileira, mas também por esse quadrinho ndo
utilizar o texto integral, como ocorre em outras adaptacdes, o que nos permite observar o desafio
desses autores em construir novos sentidos para uma histéria tdo conhecida.

Além disso, como os quadrinhos sdo dinamicos e complexos, isso poderd trazer
contribuig@es tanto para aprofundar as reflexdes sobre multimodalidade quanto para expandir
as discussdes sobre a verbo-visualidade nas praticas de leitura, no que diz respeito a construcéo
dos sentidos do texto e no processo de interacdo, ja que analisar Vidas secas a partir das funcdes
representacional, interativa e composicional, junto ao aprofundamento do que é o género
historia em quadrinhos, nos permite ndo somente investigar e descrever 0s recursos semioticos,
mas também entender o processo de interacdo autor-texto-leitor.

Portanto, a partir de todas as questdes discutidas, nossos objetivos de pesquisa séo:
GERAL

Investigar, a luz da GDV, como os recursos semioticos utilizados sdo organizados de
modo a contribuir com a construcdao dos sentidos da Histdria em Quadrinhos Vidas Secas,
roteirizada por Arnaldo Branco e ilustrada por Eloar Guazzelli, com foco no processo
interacional entre autor-texto-leitor.

ESPECIFICOS

(1 Elencar as principais caracteristicas do género quadrinhos, em termos de forma e
funcdo, para compreender como 0 género atua no processo de interagdo e quais
elementos da teoria dos quadrinhos podem ser relacionados com a GDV.

(i) Identificar quais os recursos semioticos presentes no quadrinho Vidas secas.

(i) Descrever e analisar, a partir das metafungdes representacional, interacional e
composicional da Gramatica do Design Visual (GDV), como esses recursos
semioticos sdo engendrados para a construcdo dos sentidos e como eles atuam no
processo interacional autor-texto-leitor.

Para alcancar esses objetivos, optamos por seguir as seguintes etapas metodoldgicas: i)

revisdo da literatura sobre multimodalidade; ii) revisdo da literatura sobre géneros e sobre
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quadrinhos; iii) identificacdo dos principais recursos semioticos presentes nas HQs; e iv)
anélise.

Depois da etapa i), realizamos uma analise piloto para testar se as metafungdes da GDV
poderiam ser aplicadas as histérias em quadrinhos. Depois de constatar que as metafungdes séo
aplicaveis, seguimos para a etapa ii). Das etapas i) e ii), ja foi possivel identificar os principais
recursos semioticos presentes nas HQs iii) e construir hipoteses sobre a construcdo narrativa de
Vidas secas. Para realizar a verificacdo dessas hipoteses na etapa iv), escolhemos trabalhar as
seguintes categorias: representacfes narrativas ou conceituais, da metafuncdo
representacional; a distancia social, a perspectiva e a modalidade, da metafuncéo interativa; e
o valor de informacdo, da metafuncdo composicional. Junto a essas categorias, a partir da
revisao teodrica do item ii), conseguimos também ampliar a categoria de perspectiva, aléem de
relacionar a nogdo de conclusibilidade (McCloud, 1995) com as metafuncdes representacional
e interativa.

Diante disso, a GDV, além de se apresentar como um método eficiente, torna-se também
um dos aportes teoricos deste trabalho, junto a outros autores que se debrucam sobre a
multimodalidade, como Jewitt (2009), Jewitt, Bezemer e O’Halloran (2016), Kress (2010), van
Leeuwen (2005), entre outros. Portanto, na Secdo 2, MULTIMODALIDADE: TEORIA E
METODO, aprofundamos a discussdo em torno do que é multimodalidade, além de explicitar
as metafuncdes representacional, ideacional e composicional, ja que esta é a base tedrica e
metodoldgica deste trabalho.

No entanto, apresentar o género histérias em quadrinhos também se faz essencial, por
iSS0 nos baseamos tanto em autores quadrinistas, como McCloud (1995), como em autores de
Letras que também trabalham com as histérias em quadrinhos, como Ramos (2007; 2009) e
Garcia (2012), para tragar um percurso historico das HQs na Secdo 3, AS HISTORIAS EM
QUADRINHOS: PANORAMA HISTORICO.

J4 na Secdo 4, HISTORIAS EM QUADRINHOS: GENERO OU
HIPERGENERO?, buscamos discutir se os quadrinhos sd0 um género ou um hipergénero,
com base, principalmente, em Miller (2009), Bazerman (2005) e Ramos (2007; 2009). Além
disso, explicitamos as principais caracteristicas das HQs, buscando identificar quais 0s
principais recursos semioticos presentes nos quadrinhos. Logo apds, levantamos algumas
hipdteses sobre a HQ Vidas secas, de Arnaldo Branco e Eloar Guazzelli, e buscamos
compreender o propoésito desses quadrinistas e para qual puablico-alvo a HQ se destina.

Na Secdo 5, CAMINHOS E DESFECHOS: A ANALISE DA HQ VIDAS SECAS,

discorremos sobre as etapas metodoldgicas realizadas neste trabalho, apresentando também a
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analise piloto que nos encaminhou para o uso da GDV como método de andlise. Para logo apos,
conduzirmos a analise a partir das seguintes subcategorias: todas da metafuncéo
representacional; perspectiva, distancia social e modalidade, da metafuncéo interativa; e valor
de informacdo, da metafungdo composicional, verificando também as hipdteses que surgiram
apos a identificacdo de recursos semioticos presentes em Vidas secas.

Por Gltimo, na Secdo 6, CONSIDERACOES FINAIS, revisitamos o percurso teorico,
metodoldgico e analitico que fizemos, apontando as constatacdes que surgiram a partir das

analises e tecendo reflexdes que podem vir a se tornar pesquisas futuras.
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2 MULTIMODALIDADE: TEORIA E METODO

Nesta secdo, explicitamos as questdes tedricas que culminaram no desenvolvimento da
Gramatica do Design Visual (GDV), sendo esta obra uma importante referéncia para o
desenvolvimento deste trabalho. Para isso, primeiramente, tecemos brevemente algumas
consideragdes a multimodalidade, com énfase na abordagem multimodal advinda da Semiotica
Social, perspectiva com a qual escolhemos trabalhar. Apds isso, partimos do conceito de signo,
evidenciando a perspectiva hallidayana, ja que o autor britanico foi a principal influéncia para
Kress e van Leeuwen (2006). Em seguida, discutimos alguns aspectos primordiais na teoria
multimodal, tais como: signo, modo, recurso semiotico e affordance. E, por fim, apresentamos

as metafuncdes representacional, interativa e composicional, principais categorias da GDV.
2.1 O que é multimodalidade?

Antes de adentrarmos na perspectiva multimodal aqui trabalhada, que advém da
Semidtica Social, € pertinente comegarmos com a seguinte discussdo: 0 que € a
multimodalidade? E uma teoria? E um método? Quais as principais abordagens? De acordo
com Jewitt, Bezemer e O’Halloran (2016), o termo multimodalidade comeca a ganhar forga nos
trabalhos académicos a partir do final da década de 1990, ap6s o surgimento simultdneo nos
trabalhos de Charles Goodwin, Journaul of pragmatics, em 1998, que parte do campo da
Etnometodologia e Analise da conversacdo, e de Gunther Kress e Theo van Leeuwen,
Multimodal discourse: the modes and media of contemporary communication, em 2001, que
partem da Semiotica Social.

Segundo Jewitt, Bezemer ¢ O’Halloran (2016), a multimodalidade ndo é apenas o
reconhecimento de que a linguagem é semiotica, mobilizando diferentes modos para construir
os sentidos, ela é também o reconhecimento da necessidade de se estudar a linguagem pensando
em todos esses modos, pois, ao entendé-la como multimodal, estudar apenas um aspecto nédo
seria pensar a linguagem em seu todo significativo. Isso fica mais explicito a partir das trés
premissas da multimodalidade:

1. Significados sdo realizados por diferentes recursos semidticos, cada um
deles oferecendo potencialidades e limitagdes distintas.
2. Meaning making envolve a produ¢do de um todo multimodal.
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3. Se queremos estudar o significado, nds precisamos nos atentar para todos
0S recursos semioticos sendo usados para compor um todo* (JEWITT;
BEZEMER; O'HALLORAN, 2016, p.3)°.

Sobre essas premissas sao feitas algumas consideracdes. A primeira é que nem todos 0s
campos tedricos usam o termo meaning making®, alguns preferem utilizar discurso multimodal
ou interacdo multimodal. E, em segundo lugar, que a multimodalidade ndo foi o primeiro
campo de estudo a se interessar pela producéo de sentidos do ndo verbal, pois, anteriormente,
temos o proprio estudo da semidtica’, estudos sobre a fala, que ja incorporavam os gestos e
entonacdo da voz, entre outros. Por isso, & importante definir a abordagem tedrica com a qual
se trabalha quando se trata de multimodalidade.

Mas a multimodalidade é método ou teoria? A resposta é: ambos. Depende de como
pesquisador vai situar a sua pesquisa, pois a multimodalidade pode aparecer como um aporte
tedrico cujo método seré delineado de outra forma, de acordo com as necessidades da pesquisa;
sendo também possivel serem utilizados alguns conceitos préprios da multimodalidade, de
maneira seletiva, aliados a outras teorias. O ponto é que a multimodalidade é um campo teérico
que vem crescendo ao longo das décadas e se mostrando propicio para reflexdo de questdes
sobre a educacdo, a relacdo dos diferentes modos presentes em um texto, as representacdes
presentes na midia, na publicidade e tantos outros aspectos.

Neste trabalho, nosso aporte tedrico parte dos principais conceitos multimodais para
entender o processo interacional da leitura de quadrinhos. Para tanto, utilizamos a GDV, que é
um método proposto por Kress e van Leeuwen (2006) para aplicar os conceitos aqui estudados.
Desse modo, na subsecéo a seguir, partiremos do signo, pois entendemos que ele é primordial

para entender a abordagem da Semiotica Social.

2.2 Conceitos norteadores da multimodalidade: modo, recurso semiotico, affordance e

metafuncao

Como dito anteriormente, o signo é a unidade comum a todos os modos. Portanto,

entender seu funcionamento se constitui enquanto 0 primeiro passo tedrico para compreensao

# Trecho original: “1. Meaning is made with different semiotic resources, each offering distinct potentialities and
limitations. 2. Meaning meaking involves the production of multimodal wholes. 3. If we want to study meaning,
we need to attent to all semiotic resources being used to make a complete whole” (JEWITT; BEZEMER,;
O’HALLORAN, 2016, p.3).

® Todas as tradugdes de citagdes de Jewitt, Bezemer e O Halloran (2016) sdo de nossa autoria.

¢ Entendemos, nesse contexto, meaning making como a producéo de sentido.

7 O estudo da semidtica, que teve como um dos pioneiros Charles Sanders Pierce, também parte da nogéo de signo
e se volta para a producdo de sentido da lingua(gem), também se voltando para os aspectos ndo verbais
(SANTAELLA, 1985).
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da GDV e para a descricédo e interpretacdo dos dados. Agora que esse topico foi explicitado,
aprofundaremos, nesta subsecéo, os principais conceitos da multimodalidade.

Kress (2010) aponta que um marco historico na humanidade € a globalizacédo, ndo so
pelo avanco das tecnologias que esse fendbmeno proporcionou, mas também por possibilitar um
maior acesso das pessoas a essas tecnologias; a globalizagdo teve consequéncias culturais,
sociais e econémicas. Além disso, ela possui um efeito de padronizacdo que interfere nas
producdes, como exemplifica van Leeuwen (2005) em seu trabalho sobre a revista Cosmpolitan,
ao evidenciar uma identidade visual partilhada por diferentes paises. O autor afirma que,
embora 0s textos escritos sejam diferentes, o layout segue uma estética bastante parecida,
mesmo esses paises vindos de culturas completamente diferentes.

O ponto é que a multimodalidade € uma abordagem que parte de olhar para os diferentes
modos presentes na comunicacdo de maneira integrativa. O trabalho de van Leeuwen (2005) se
configura como um bom exemplo, pois se 0 autor apenas tivesse analisado o texto escrito, as
consideracdes dele seriam completamente diferentes e ele ndo seria capaz de perceber o impacto
desse padrdo global. Kress (2010) ressalta, entdo, que um dos propdésitos da teoria multimodal
é unir diferentes teorias para estudar os diferentes modos presentes em um texto. Ainda segundo
0 autor, se comunicar por apenas um modo seria algo muito complexo, por isso que é comum
utilizarmos mais de um. Isso ndo significa dizer que a multimodalidade surge apenas com 0s
avangos tecnoldgicos, eles apenas intensificaram e possibilitaram que mais modos estivessem
presentes em um Unico texto. Vamos observar as imagens a seguir para melhor ilustrar esse

ponto:

Did you know...

bt it took three yewrs (o sell 100 million hamburgers, but by owr 15th annlvemary, we were selling them at & rate of 3.5 million per day?

Click on the to continue

Fonte: Site webbypropaganda (2020).
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Figura 2 — Pagina inicial do site da McDonald’s nos anos 2000

vvvvv

ARCHWAYS

YO OPPORTUNITY

Comporste + Prvecy * Terma & Condions + My Profle  + ©J010-2018 McDonsids. A3 Rights Reserved

B ke Wrotow [N YouTwse [ View on Instagram @ roLiow + mcdonalds on Tumbir

Fonte: Site webbypropaganda (2020).

Na figura 1, podemos observar a pagina inicial do site da McDonald’s no ano de 1996.
O formato ainda era bem simples, sem nenhuma imagem além do logotipo da marca, poucas
cores e poucas informagdes. Algo que chama a atencdo € o direcionamento do leitor a partir da
afirmacao “Click on the Golden Arches to continue”, 0 que mostra um contexto onde o0s
usuarios ainda ndo sabiam muito bem como utilizar os mecanismos disponibilizados em um
site. Ja em meados dos anos 2000, na figura 2, essa informacdo ndo é mais necessaria. Desse
modo, ha apenas o signo de play, cujo significado € partilhado pelos usuérios da internet, sendo
assim, para assistir ao video basta clicar nesse signo. Além disso, é possivel observar imagens,
desenhos, um maior nimero de cores, uma tipografia mais bem trabalhada, videos. Essa
mudanca indica ndo s6 o desenvolvimento das areas de Computacao e Design, mas também um
leitor capaz de se relacionar melhor com as possibilidades apresentadas na internet.

A partir dessas duas imagens, outro ponto que devemos nos ater é a influéncia do
formato das telas de computador em outros meios, mesmo que eles ndo sejam digitais. Na figura
1, ha o processo inverso, ainda ha uma forte influéncia do papel, o formato screen ainda é algo
muito recente. Com o passar dos anos, Kress (2010) defende que as telas do computador e do
celular servirdo de base ndo so para os meios digitais, mas também para os livros, revistas etc.

como podemos visualizar na figura 3, que foi retirada de um livro didatico:
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Flgura 3 — Capitulo do livro dldatlco Portugués Linguagens
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Fonte: Cereja e Magalhdes (2014, p.14/15).

A disposicdo dos elementos do livro didatico se assemelha mais a da figura 2, mesmo
ndo sendo um formato on-line. Na figura 3, encontramos quadros com informacdes
complementares que levam o leitor a conhecer novas masicas, livros e filmes, funcionando
como uma espécie de link, além de haver enderecos de sites para serem acessados, imagens,
desenhos, simbolos, tipografia, escrita, cores.

Nessas trés figuras, foi possivel observar a presenca de varios modos. A principio,
podemos entender os modos como “linguagens”. Estes sdo modelados pela cultura e utilizados
pelos produtores/falantes/escritores como uma forma de se comunicar em um determinado
contexto. Em suma: “Modos sdo o resultado de uma formagao social e historica de materiais
escolhidos por uma sociedade para representacdo® (KRESS, 2010, p.11)°. Ou seja, 0os modos
surgem a medida que a sociedade passa a utiliza-los. Se observarmos a figura 1, a primeira
vista, ela parece ndo carregar tantos significados por seu design simples, mas a cor vermelha,
por exemplo, comunica ao leitor: i) a representacdo da propria marca da Mcdonalds, formada
pelas cores amarela e vermelha; além disso, como é uma cor predominante na tela, nos leva a
questionar: por que a pagina toda ndo é amarela, por exemplo? Portanto, ii) essa escolha da cor

vermelha possivelmente se apresenta como uma forma de provocar determinadas reagdes no

8 Trecho original: “Modes are the result of a social and historical shaping of materials choses by a society for
representation” (KRESS, 2010, p.11).

9 Todas as tradugdes de citagdes de Kress (2009, 2010) sio de nossa autoria.
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leitor, ou seja, ha um propésito; por altimo, iii) a cor funciona como um fator de coeréncia e
coesdo, pois ndo caberia, nesse contexto, colocar outra cor de forma tdo predominante no lugar
das cores da prépria logomarca. Imaginamos que o propdsito seja evidenciar a marca e querer
que as pessoas consumam o produto, sem esquecer que a McDonald’s ¢ uma marca conhecida
mundialmente, que possui um publico-alvo grande e, a principio, ela aparenta querer atingir o
maior numero de pessoas. No caso da figura 2, ja é possivel observar um direcionamento da
marca para o publico juvenil e/ou adulto de maneira mais especifica, ja que o Big Mac esta com
a logo do jogo Monopoly!® impressa no produto da McDonald’s, indicando a parceria entre
essas marcas, embora a empresa de hamburguer também almeje o publico-infantil,
principalmente através do McLanche Feliz.

E interessante observar, entdo, que as cores sdo utilizadas pelos designers, arquitetos,
pintores, sendo partilhadas por essa comunidade com o intuito de significar. E por isso que,
nesse contexto, elas se constituem como um modo. Além disso, essas imagens servem de
exemplo para evidenciar o que Kress e van Leeuwen (2006) afirmam sobre todo texto ser
multimodal; focamos em apenas um modo com o intuito de exemplificar, porém, é parte da
teoria multimodal observar esses modos de maneira a contemplar todos eles, pois todos
contribuem para a construcdo de sentidos de um texto. Jewitt (2009) acrescenta que as pesquisas
multimodais ndo intentam descrever um modo “universal”, justamente por esse ser formulado
a partir da sociedade e de uma cultura. O modo precisa estar em uso por uma comunidade para
se configurar dessa forma.

O recurso semidtico é também um conceito-chave para Kress e van Leeuwen (2006) e
esta intimamente relacionado com a no¢do de modo. De acordo com Van Leeuwen (2005, p.285
apud JEWITT, 2009, p.22/23):

Recursos semioticos sdo as acdes, materiais e artefatos que nds usamos para
propdsitos comunicativos, sejam produzidos fisiologicamente — por exemplo,
com nossos aparatos vocais, 0s musculos usados nas expressdes faciais e
gestos — ou tecnologicamente — por exemplo, com a caneta e tinta, ou
hardware e software de computadores — junto com os caminhos pelos guais 0s
recursos semiéticos podem ser organizados. Recursos semi6ticos tém um
sentido potencial, baseados em usos passados, e um conjunto de
disponibilidades baseadas nos usos possiveis, e isso pode ser atualizado em
contextos sociais concretos onde seus usos sdo subjetivos para algumas
formas de regimes semidticos*®.

10 Monopoly é um jogo de tabuleiro que envolve compra e venda de propriedades. Desse modo, compreendemos
que o publico-alvo desse jogo é mais juvenil ou adulto.

"Trecho original: “Semiotic resources are the actions, materials and artefacts we use for communicative purposes,
whether produced physiologically — for example, with our vocal apparatus, the muscles we use to make facial
expressions and gestures — or technologically — for example, with pen and ink, or computer hardware and software
— together with the ways in which these resources can be organized. Semiotic resources have a meaning potential,
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Anteriormente trouxemos a definicdo de modos como o resultado de uma formacgéao
social e histdrica de materiais escolhidos por uma sociedade (KRESS, 2010). Esses materiais
s80 justamente 0s recursos semioticos, como vimos na citagdo acima, que sao organizados pelos
modos; 0s recursos semioticos sdo 0s mecanismos utilizados e partilhados por uma cultura. Eles
se mostram disponiveis para que um produtor possa escolhé-los e dar um sentido. No entanto,
Jewitt (2009, p.23) ressalta que “[...] essa escolha é sempre socialmente localizada e regulada,
tanto no que diz respeito a quais recursos sao disponiveis para quem, quanto para os discursos
que regulam e formam como os modos serdo utilizados pelas pessoas!?”’. Retornando ao
exemplo da cor, ela funciona também como um recurso semiotico, pois foi escolhida por um
produtor com um propdsito comunicativo partilhado por uma cultura, podendo também ser
modificado por essa cultura. Ou seja, nesse contexto da figura 1 significou algo; em outro
contexto poderia significar outra coisa totalmente diferente. Portanto, é importante ressaltar que
ha& uma linha ténue entre os conceitos de modo e recurso semiotico.

Sendo assim, Jewitt (2009) aponta a importancia de descrever e interpretar 0s recursos
semidticos para a multimodalidade, pois isso permite que os produtores ressignifiquem e
modifiquem esses recursos, além da criagdo de novos recursos semidticos. “Esse ¢ um caminho
poderoso que torna possivel que as pessoas vejam como a ‘realidade’ chega a ser representada
e oferece o potencial para imagina-la de maneira diferente e redesenha-la‘3” (JEWITT, 2009,
p.23).

Além disso, os recursos semioticos, de acordo com van Leeuwen (2005, p.285)%,
possuem um potencial de sentido, baseados em seus usos passados, e um conjunto de
affordances, baseados em seus usos possiveis, e isso € sempre atualizado em contextos sociais.
Para o autor, “Affordances (Gibson) sdo os usos potenciais de um dado objeto, decorrentes das
propriedades perceptiveis do objeto®™” (VAN LEEUWEN, 2005, p.273). Essa perspectiva se
assemelha a de Kress (2009) quando o autor aborda as affordances do modo; o que muda é que
Kress (2009, 2010) fala da perspectiva do modo, enquanto van Leeuwen (2005) fala da

perspectiva do recurso semiético. Segundo Kress (2010), o modo tem potenciais de sentidos

based on their past uses, and a set of affordances based on their possible uses, and these will be actualized in
concrete social contexts where their use is subject to some form of semiotic regime” (VAN LEEUWEN, 2005,
p.285 apud JEWITT, 2009, p.22/23).

12 Trecho original: “[...] this choice is always socially located and regulated, both with respect to what resources
are made available to whom, and the discourses that regulate and shape how modes are used by people” (JEWITT,
2009, p.23).

13 Trecho original:” This is a powerful way of enabling people to see how a ‘reality’ comes to be represented and
offering the potential to imagine it differently and to redesign it” (JEWITT, 2009, p.23).

14 Todas as tradugBes de citagdes de van Leeuwen (2005) sio de nossa autoria.

15 Trecho original: “Affordances (Gibson) are the potential uses of a given object, stemming from the perceivable
properties of the object” (VAN LEEUWEN, 2005, p.273).
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que acabam por influenciar as escolhas desse modo, e ndo de outro, em um determinado
contexto comunicacional. Para o autor, a potencialidade do modo esta relacionada a cultura e
ao material (esses materiais podem ser partes do corpo, como a voz e as méaos, ou telas, pincéis
etc.). Jewitt (2009, p.24) resume esse conceito ao afirmar que: “[...], a ‘potencialidade’ ¢é
formada por como um modo tem sido usado, o que tem sido repetidamente usado para significar
e fazer, e pelas convencdes sociais que informam os usos no contexto®”.

E importante destacar que por conta da affordance, os modos sofrem mudancas de
acordo com as préticas sociais: “A mudanga modal acompanha a mudanca social'”” (KRESS,
2010, p.82). Desse modo, as sociedades escolhem os materiais para realizar significados de
acordo com a légica que cada um apresenta. O autor utiliza como exemplos 0s modos imagem
x fala, ja que a imagem segue a ldgica do espaco, enquanto a fala segue a logica do tempo. As
historias em quadrinhos, por exemplo, combinam modos que seguem a légica do espaco e do
tempo, dessa forma, o quadro é um elemento essencial para organizar o espago e 0 tempo, como
veremos na secao 3.

Portanto, a partir dessas l6gicas oferecidas, cada cultura utilizara os recursos semioticos
disponibilizados em um determinado modo de maneiras diferentes, além de surgirem
preferéncias modais, 0 que Kress (2009) compreende como o “alcance” dos modos. “Nas
comunidades onde a fala esté disponivel, uma selecdo limitada dessas possibilidades do modo
fala é usada como gesto, de maneira diferente de sociedade para sociedade. Sociedades
selecionam diferentemente, constantemente reformulando o recurso cultural/semiotico do
modo®®”’ (KRESS, 2009, p.57). Essas limita¢des interferem ndo apenas na “preferéncia” modal,
como também na “traducdo” desses modos. Nem sempre o modo imagem vai ter uma
equivalente no modo escrita, por exemplo. Portanto, a affordance diz respeito as
potencialidades e as limitacdes de cada modo em uma determinada cultura.

Por fim, a metafuncao é um dos conceitos-chave da teoria multimodal, pois é uma das
principais bases da GDV. Esse conceito de Halliday (1978 apud JEWITT, 2009) parte da
inquietacao de observar como as pessoas utilizam a lingua. A partir disso, Halliday (1978 apud
JEWITT, 2009) elabora trés metafunc@es: a ideacional, a interpessoal e a textual. Na subecéo

2.4 adentraremos melhor nessa questdo. Por ora, gostariamos de ressaltar que essas funcdes sao

16 Trecho original: [...], the affordance [...] is shaped by how a mode has been used, what it has been repeatedly
used to mean and do, and the social conventions that inform its use in context” (JEWITT, 2009, p.24).

17 Trecho original: “Modal change tracks social change” (KRESS, 2010, p.82).

18 Trecho original: “In communities where speech is available, a narrow selection of these affordances is used as
a gesture, differently from society to society. Societies select differently, constantly reshaping the cultural/semiotic
resources of mode” (KRESS, 2009, p.57).
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reformuladas por Kress e van Leeuwen (2006) e podem ser aplicadas a todos os modos,

contribuindo com o surgimento de novas perspectivas para se estudar a lingua(gem).
2.3 Tudo comega com 0 signo

O que ¢ lingua(gem) é um conceito amplamente discutido pelos diversos campos da
Linguistica, que sofreram diversas modificacGes e atualizacGes ao longo do tempo. Saussure
(2006), conhecido como o pai da linguistica, possui um papel relevante nesse debate por trazer
um carater cientifico que desembocou em diversas discussdes e campos de estudo, inclusive na
perspectiva funcionalista, da qual parte Halliday. Saussure (2006), em sua busca por um método
de estudo para a lingua, desenvolve as famosas dicotomias que auxiliaram na delimitacdo da
Linguistica como uma ciéncia: i) langue x parole; ii) sintagma x paradigma; iii) sincronia x
diacronia; iv) significante x significado. Para compreendermos o que é signo e como a
perspectiva hallidayana, base da Semidtica Social, rompe com alguns dos preceitos propostos
por Saussure (2006), focaremos apenas nas dicotomias i) e iv).

Sendo assim, a primeira dicotomia é uma das mais importantes: langue x parole, pois
quando Saussure (2006) realiza uma oposi¢éo entre fala e lingua, definindo-as, defende a lingua
como o objeto de estudo da Linguistica. O autor afirma que “A linguagem tem um lado
individual e um lado social, sendo impossivel conceber um sem o outro” (SAUSSURE, 2006,
p.16). Esse lado social é justamente a lingua; ja o lado individual, a fala. A lingua, para o autor,
se constitui enquanto um produtor social que estd submetido a uma convencéo, além de ser
homogénea e concreta. Ja a fala é individual e heterogénea e, por sua natureza caotica, nao seria
passivel de analise, mas a lingua, sim, por seu carater de abstracdo e homogeneidade é que se
torna um objeto classificavel.

Halliday (1970 apud GOUVEIA, 2009) também ressalta o aspecto social da lingua,
porém, ndo da mesma maneira que Saussure (2006), ja que o linguista francés trata a lingua
como um sistema abstrato que nao sofre interferéncias da sociedade, ao contrario do autor
britdnico que defende que a “[...] lingua esta intimamente relacionada com as necessidades
sociais e pessoais que a lingua ¢ chamada a servir” (HALLIDAY, 1970, p.142 apud GOUVEIA,
2009, p.15). A lingua, entdo, € um sistema, mas também possui fun¢bes dentro de um contexto
especifico. Isso quer dizer que a lingua serve aos falantes que a usam, oferecendo uma rede de
escolhas, além de modelar a sociedade e ser modelada por ela. Halliday (1970 apud GOUVEIA,
2009), desse modo, trabalha com a lingua em uso, trazendo uma outra maneira de estuda-la,
ndo enxergando-a como homogénea, e sim como heterogénea, e evidenciando a fala como

passivel de anélise.
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Por essa perspectiva social que Halliday (1970 apud GOUVEIA, 2009) apresenta a
lingua ndo € possivel desconsiderar o contexto, sendo esse um aspecto essencial na perspectiva
hallidayana. De acordo com Gouveia (2009), esse contexto pode ser situacional, ou seja, 0
contexto mais imediato (quem esta falando o que, com quem, por exemplo) ou um contexto
cultural, mais amplo. “Concretizando: do ponto de vista da LSF, todo texto ocorre em dois
contextos, um dentro do outro. O primeiro nivel contextual é definido pelo contexto de situacéo,
o segundo pelo contexto de cultura” (GOUVEIA, 2009, p.25). Olhar para o contexto vai auxiliar
0 pesquisador a prever os significados potenciais, observar as escolhas possiveis realizadas
pelos falantes, além de compreender o propdsito de um determinado texto (GOUVEIA, 2009).

Mas além do viés social, a lingua, na perspectiva hallidayana, é semidtica. Esse,
inclusive, € um ponto de convergéncia com Saussure (2006), ja que o autor francés enxergava
a Linguistica como uma disciplina pertencente a Semiologia e defendia a importancia de estudar
0 signo e as relagdes entre esses signos (GOUVEIA, 2009). Dessa forma, Halliday (1970 apud
GOUVEIA, 2009) desenvolve uma Linguistica Sistémico-Funcional (LSF) a partir de uma
perspectiva Sociossemiotica que se torna uma das bases para 0 método multimodal de Kress e
van Leeuwen (2006).

Como dito anteriormente, na perspectiva saussuriana, o signo é algo que deve ser
estudado, portanto, a natureza do signo é uma questdo essencial para o autor e, para entendé-lo,
faz-se necessario entender a dicotomia significado x significante, justamente porgue o signo é
a unido desses dois elementos. De acordo com o linguista:

O signo linguistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um conceito e uma
imagem acustica. Esta ndo é o som material, coisa puramente fisica, mas a
impressdo (empreinte) psiquica desse som, a representacdo que dele nos da o
testemunho de nossos sentidos; tal imagem é sensorial e, se chegamos a
chama-la “material”, ¢ somente neste sentido, e por oposigdo ao outro termo
de associacdo, 0 conceito, geralmente mais abstrato (SAUSSURE,
2006[1916], p.80).

Desse modo, 0 conceito € o significado, e a imagem acustica é o significante; juntos,
formam o signo. De acordo com o autor, uma das principais caracteristicas do signo é a
arbitrariedade. Para Saussure (2006, p.83), ndo hd motivacdes externas que unam significado
ao significante, pelo contrario, “[...] queremos dizer que o significante ¢ imotivado, isto €,
arbitrario em relagdo ao significado, com o qual ndo tem nenhum lago natural na realidade”.
Por conta dessa arbitrariedade, as massas, como denomina Saussure (2006), ndo possuem a

capacidade de transformar o signo; o signo é fixo, € imutavel.
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Ja Kress e van Leeuwen (2006) apontam que o signo é sempre motivado. Para 0s
autores, o signo é a chave para qualquer semiética'® (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p.6),
pois é a unidade bésica de todos os modos. Dessa forma, Kress e van Leeuwen (2006) destacam
a importancia dele para a Semidtica Social por ser essencial no processo de representagao.
Quando um produtor representa algo, ele faz escolhas de acordo com um interesse para
representar uma parte desse todo. Nunca é possivel representar o todo. Nesse processo de
producdo de um signo, o produtor utilizara recursos semioticos existentes, que seréo
transformados em novos signos de acordo com o interesse, sempre motivado, e esse interesse
esta submetido as relagbes de poder e convengdes, dentro de um contexto especifico. E nesse
sentido que ha uma grande diferenca em relacdo ao conceito de signo apresentado por Saussure
(2006[1916]), pois Kress e Van Leeuwen (2006) ndo enxergam uma relacdo de dependéncia do
significado ao significante, pelo contrario, defendem que ha uma relativa independéncia entre
eles e isso é 0 que permite a criacdo de novos signos. Na visdo de Saussure (2006), os signos
estdo disponiveis e sdo pré-concebidos, e o produtor apenas escolhe de acordo com a
disponibilidade, sem ser capaz de produzir novos signos.

Por ter esse papel no processo de representacdo, 0s autores entendem o signo como
metafdrico. De acordo com Kress e van Leeuwen (2006, p.8):

O signo &, portanto, o resultado de um duplo processo metaférico no qual a
analogia é o principio constitutivo. Analogia, por sua vez, é um processo de
classificacdo: x é como y (com certos critérios). Quais metéforas (e por tras
das metaforas, quais classificagdes) carregam o dia e passam para o sistema
semidtico como convencionais, depois como naturalizadas, depois como
“naturais”, classificagdes neutras, sdo governadas por relagdes de poder?.

A partir desse entendimento do que é o signo, uma das principais diferencas € que o
signo é sempre motivado. Porém, os autores ressaltam que essa motivacdo € em relagdo ao
processo de producdo do signo, que é motivado por um interesse, como dito anteriormente. E
justamente essa relativa independéncia do significado em relacdo ao significante que permite
isso. Saussure (2006) defendia a arbitrariedade do significante em relacdo ao significado; ja
Kress ¢ van Leeuwen afirmam que (2006, p.8): “[...] nés focamos no processo de producdo do
signo, no qual o significante (a forma) e o significado (o sentido) s&o relativamente

independentes um do outro até eles serem trazidos juntos por um produtor de signo em um

1% Todas as tradugdes de citages de Kress e van Leeuwen (2006) sdo de nossa autoria.

20 Trecho original: “The sign is thus the result of a double metaphoric process in which analogy is the constitutive
principle. Analogy, in turn, is a process of classification: x is like y (in criterial ways). Which metaphors (and
behind the metaphors, which classifications) carry the day and pass into the semiotic system as conventional, and
then as naturalized, and then as ‘natural’, neutral classifications, is governed by social relations of power” (KRESS;
VAN LEEUWEN, 2006, p.8).
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signo refeito?”. Sendo assim, Saussure (2006) ressaltava dois aspectos em relagio ao signo: a
arbitrariedade e a convencao. Kress e van Leeuwen (2006) enfatizam a motivacédo e abordam a
questdo da convencao, entretanto, ndo nos mesmos termos do linguista francés. Para os autores,
a convencao estabelece uma relacéo de poder com os produtores, interferindo no interesse deles
e, consequentemente, na transformagdo dos signos, porém, ndo impede a criacdo de novos
signos, apenas restringe as possibilidades de criagdo em um determinado contexto.

Para melhor ilustrar a questdo do signo para Kress e van Leeuwen (2006), vamos
observar as capas de trés adaptacOes de classicos da literatura para os quadrinhos na Figura 1:
Vidas secas (2015), de Eloar Guazzelli e Arnaldo Branco, Grande sertdo: veredas (2014), de
Eloar Guazzelli e Rodrigo Rosa, e O quinze (2012), de Shiko, respectivamente.

Figura 4 — Capas de adaptacgdes literarias para historias em quadrinhos

RACHEL DE QUEIROZ u

O QUINZE.

-y

-

®  ARNALDO BRANGO

Fonte: Guazzelli e Branco (2017); Guazzelli e Rosa (2019); Shiko (2012).
Por ora, vamos focar nas cores, mais especificamente no laranja (predominante em O

quinze), no vermelho (predominante em Grande sertdo: veredas) e no marrom (predominante
em Vidas secas). Antes de exemplificarmos, é preciso ter em mente que essas trés adaptacoes
sdo ambientadas no sertdo. Elas sdo adaptacOes de classicos literarios do periodo moderno,
porém, Vidas secas, de Graciliano Ramos, e O quinze, de Rachel de Queiroz sdo da geracdo de
30, enquanto Grande sertao: veredas, de Guimardes Rosa, é da geracdo de 45. Nao iremos nos
aprofundar, pois esse € apenas um exemplo ilustrativo; contudo, € preciso ter em mente que
esses autores estdo em periodos literarios diferentes por questdes estilisticas também, a forma

deles olharem para o sertdo ocorre de maneira diferente. Porém, essas adaptacdes sdo criacdes

21 Trecho original: “[...] we focus on the process of sign-making, in which the signifier (the form) and the signified
(the meaning) are relatively independent of each other until they are brought together by the sign-maker in a newly
made sign” (KRESS;VAN LEEUWEN, 2006, p.8).
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com propésitos diferentes, produzidas em contextos posteriores ao das obras literarias. Dito
iSs0, voltemos as cores.

A partir do que foi explicitado aqui sobre o signo, entendemos a cor, a principio, como
um significante (uma “forma”) que podera adquirir uma significagdo, em um determinado
contexto, se constituindo enquanto um signo. Ao observamos as trés capas, é possivel perceber
a escolha desses produtores em utilizar cores quentes, 0 marrom, o vermelho e o laranja.
Defendemos que essa escolha ocorre por conta de uma convencao que relaciona cores quentes
a uma ideia de calor, portanto, o uso dessas cores na capa, a partir de uma analogia, demonstra
uma motivacio desses produtores a representar metaforicamente o sertdo. E interessante
observar que, mesmo sendo autores diferentes, produzindo adaptacdes que remetem a diferentes
periodos literarios, a escolha pelo tom quente é compartilhada por todos os quadrinistas. Esse
foi um exemplo breve, mas j& mostra o potencial analitico da multimodalidade. Alguns desses
pontos, como o interesse do produtor e a importancia do contexto, por exemplo, seréo
reforcados durante o desenvolvimento das ideias em relacdo a GDV, como veremos ao final

desta secéo.
2.4 A Gramética do Design Visual (GDV)

Pensando a relacdo do verbal com os outros modos, os autores Kress e van Leeuwen
(2006), trouxeram inumeras contribuicdes para a Linguistica, especialmente por esses autores
trazerem a nogao de que ndo nos comunicamos apenas por um modo, ou seja, apenas pelo modo
verbal, mas por varios (imagem, sons, cores, tipografia etc.). A multimodalidade, entdo, seria
reconhecer que “a representagdo € a comunicagdo sempre se baseiam em uma multiplicidade
de modos, todos contribuindo para o significado” (JEWITT, 2008 apud DIONISIO;
VASCONCELOS; SOUZA, 2014, p.48).

Dessa forma, a obra Reading images: the grammar of visual design, de Theo van
Leeuwen e Gunther Kress, publicada pela primeira vez em 1996, € uma das mais importantes
para o inicio dos estudos voltados para a multimodalidade até os dias de hoje. A partir da LSF,
os autores realizam uma descrigdo de uma série de imagens, apontando as regularidades
existentes e evidenciando que as imagens também contribuem para a construcao de sentidos de
um texto. Dessa maneira, as imagens, e outros modos, ndo apenas complementam a escrita ou
a fala, e sim possuem um papel ativo na construgdo dos sentidos, sem que um modo se
sobreponha a outro.

As metafuncdes da GDV, conceitos-chave da multimodalidade, sé&o recriadas a partir

das trés metafuncgdes hallidayanas. As metafuncdes sdo responsaveis por organizar a linguagem
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e estdo presentes em qualquer uso, ocorrendo de maneira simultanea (CUNHA; SOUZA, 2011).
Estas sdo definidas da seguinte maneira:

A metafuncdo ideacional representa/constroi os significados de nossa
experiéncia, tanto no mundo exterior (social) quanto no mundo interior
(psicoldgico), por meio da transitividade, foco de nossa atengdo. [...].

A metafuncdo interpessoal representa a interacdo e os papéis assumidos pelos
participantes mediante o sistema de modo (indicativo, imperativo, estruturas
interrogativas) e modalidade (auxiliares modais, elementos modalizadores)

[.].

A metafuncdo textual esta ligada ao fluxo de informacdo e organiza a
textualizagdo por meio do sistemaético. [...]. (HALLIDAY; MATHIESSEN,
2004 apud CUNHA; SOUZA, 2011, p.27).

Na GDV, a metafuncdo ideacional se torna a metafuncdo representacional; a
metafuncéo interpessoal se torna a metafuncdo interativa; e a metafuncéo textual se torna a
metafuncdo composicional. Fernandes e Almeida (2008, p.11, grifo nosso) apontam que “o
codigo visual [...] possui formas proprias de representacdo [metafuncdo representacional],
constroem relagdes interacionais [metafuncao interativa] e constituem relagdes de significado
a partir da sua composicao, da sua arquitetura [metafung&o composicional]”. E dessa forma que
as metafuncdes sdo readaptadas para a analise de imagens, pois Kress e van Leeuwen (2006)
ressaltam que a linguagem é uma construgdo social e heterogénea, portanto, situada; dessa
forma, embora tenham buscado as regularidades na comunicacao visual, destacam o papel do
contexto e da ideologia na comunicacdo verbal e ndo verbal. Na figura 5 a seguir, temos um
esquema que apresenta as metafuncdes da GDV e seus desdobramentos:

Figura 5 — Funcdes e seus desdobramentos

Fonte: Fernandes e Almeida (2008, p.12).
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Nas subsecOes seguintes, iremos aprofundar a definicdo e constituicdo de cada

metafuncé@o e como analisar os modos de acordo com seus elementos constitutivos.
2.4.1 Metafuncéo representacional

Kress e van Leeuwen (2006) definem a metafungdo ideacional como “[...] as
representagfes de objetos e suas relagbes com o mundo externo fora de um sistema
representacional [...]%% (p.47). A partir dessa metafunc&o, focam no processo representacional
dos participantes e desenvolvem a metafungao representacional. Esses participantes podem ser
interativos, ou seja, estarem realizando uma ac¢ao, ou podem ser representativos, ou seja, serem
0 assunto, estarem representados pelo produtor. De toda forma, os participantes interativos
também sdo uma representacao, uma parte de um todo que o produtor deseja destacar. Em suma,
essa metafuncdo trata da representacdo de objetos, atores e sua relacdo com o mundo e
subdivide-se em estruturas narrativas ou conceituais. As estruturas narrativas possuem
vetores que ligam um participante (os atores) a uma meta (em compara¢do com a gramatica, 0s
vetores seriam semelhantes aos verbos de acédo). E esses participantes indicam mudanca,

movimento, transicdo. A seguir, temos 0s processos narrativos®:
2.4.1.1 Processo de acéo

Nesse caso, 0 vetor sai do ator; quando ha meta, estrutura transacional (figura 6);
quando ndo ha meta, estrutura ndo transacional (figura 7). Quando ha apenas meta, sem um
ator aparente, temos um evento (figura 8). Quando ha um ator 1 e uma meta 1, mas depois a
meta 1 se transforma em ator 2, e o ator 1, na meta 2, temos uma estrutura bidirecional (figura
9), onde os atores sdo chamados de interatores.

Figura 6 — Exemplo de Estrutura transacional em Vidas secas

DAL HARCHOY TARA © CHIQUELNG - E O PLOTETO WASLE(.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.42).

22 Trecho original: “[...] represent objects and their relations in a world outside the representational system [...]”
(KRESS; VAN LEEUWEN, 2005, p.47).

23 Buscamos trazer exemplos, tanto nas representacdes narrativas como nas conceituais e analiticas, pertencentes
ao corpus desta dissertagao, contudo, em alguns casos ndo encontramos nenhum exemplo, por isso é que trouxemos
outras HQs para exemplificar.
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Figura 7 — Exemplo de Estrutura néo transacional em Vidas secas

Se A Seca cHEEASSE, NAC

TrLARLA fLANTA YERDE.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.25).

Figura 8 — Exemplo de Evento em Black hole Figura 9 — Exemplo de Estrutura bidirecional
em Vidas secas
D ueres UTSLSLAYA NAS KELAGBES COM AS
1e556AS A MESAA LInBUA cOMf QUE SE pENLeLA

—=g A0S SRUTOS— EXCLAAAGTES, ONOHATOTESAS.

UHA 9AS CRIANGAS APROXIHOU~ 3E,

JERGUNTOU = LHE BUALAUEL COL3A

B

Fonte: Burns (2017, p.32). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.22).

2.4.1.2 Processo de reagao

Nesse caso, um participante (que precisa ser um humano) olha em dire¢do a outro
participante; temos, entdo, um reator, ndo mais um ator, e um fenémeno, ndo mais uma meta.
Assim como 0s processos de acdo, 0S processos reativos também possuem estruturas
transacionais e nao transacionais; a estrutura transacional (figura 10) aparece quando é
possivel identificar para quem o participante olha; ja na estrutura néo transacional (figura 11)
quando ndo é possivel identificar para quem o participante olha.

Figura 10 — Exemplo de Estrutura transacional em Vidas secas

AleSaL 9e TeL HESO 90 far,

CLHE®O|I—SE A ELE DEYAGAL,
ESTREGOU-SE paS PERNELRAS,

Tocou AS aBAS 90 Gggho.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.41).
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Figura 11 — Exemplo de Estrutura ndo transacional em Black hole

... ESSES CARAS, CO-
NHEGO ESSES CARAS.
NO LAGUINHO.

2.4.1.3 Processo mental e verbal

Esses processos sdo comumente observados em quadrinhos; o vetor sai do participante
em direcdo ao baldo, que pode ser de pensamento ou fala. No processo verbal, temos um dizente

(figura 12); ja no processo mental, um experienciador (figura 13).

Figura 12 — Exemplo de Processo verbal em Vidas secas

Cadg o VaLenTe] Qued

E QUE TEM cONAGEM DE

0rLel Que ey Soy tero’l
ARAREGA UM HOHEM. |

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.62).
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Figura 13 — Exemplo de Processo mental em Black hole

NOSSA/ NAC ACREDITO
QUE ME OUVIRAM FA~
DEVEM ACHAR QUE sOU

AHH, E DAI?
TALVEZ EU SEJA

LOUCA, AINDA TO
DE RESSACA POR

RA FOI UMA LOUCURA,
DESDE A FESTA DA
MARCI NA SEXTA-
FERA..

2.4.1.4 Processo de conversao

Nesse caso, ha um encadeamento de participantes que resulta em um terceiro
participante; esse terceiro participante se torna a meta de um dos participantes e o ator do outro
participante. Esse tipo de participante é chamado de retransmissor.

Figura 14 — Exemplo de Processo de conversdo em Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.66).
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Na figura 14, temos Sinha Vitéria, Fabiano, os filhos e baleia como participantes. No
primeiro quadro, vemos Sinha Vitéria e os filhos olhando para algo/alguém. No quadro
seguinte, descobrimos que eles estdo olhando para Fabiano. Desse modo, nesse primeiro
momento, h& um processo de reacdo (uma estrutura ndo transacional no primeiro quadro, que
passa a ser uma estrutura transacional quando descobrimos que Fabiano é a meta desses atores
ao analisarmos a sequéncia de quadros). Logo depois, Fabiano, meta e terceiro participante, se
transforma em ator ao ter como meta agora a personagem baleia, formando, dessa maneira, um

encadeamento desses participantes.
2.4.1.5 Simbolismo geométrico

Nesse processo, hd apenas o vetor, sem participantes, indicando uma a¢do “infinita”.
Por exemplo, uma espiral girando. Na figura 15, temos uma série de circulos, quase como se
fosse uma espiral vista de cima ou de baixo, que reforca o simbolismo por tras da voz do
narrador, que afirma: “Por um tempo foi como flutuar num lugar totalmente negro, como o
espaco”. Os simbolos geométricos acabam por compor essa ideia de espago e remetem ao
proprio titulo da obra Black hole, ou, em portugués, buraco negro.

Figura 15 — Exemplo de Simbolismo geométrico em Black hole

POR UM TEMPO FOI
COMO FLUTUAR NUM
LUGAR TOTALMEN-
TE NEGRO, COMO O
ESPACO. MAS ERA
CALMO.,, CALMO E
SEGURO,

Fonte: Burns (2017, p.16).
2.4.1.6 Circunstancias

Nesse caso, ha a presenca de participantes secundarios, relacionados aos participantes
principais, mas sem a presenca de vetores. Quando ha circunstanciais relativas e um participante
especifico, temos uma circunstancia de configuragdo (setting), como € possivel observarmos na
figura 16, na qual ha uma série de pessoas ao redor de Fabiano, um dos personagens de Vidas
secas, mas ele esta em destaque. Quando ndo ha um vetor aparente, mas sim uma ferramenta

que funciona como esse vetor, temos uma circunstancia de meio (means), como no caso da
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figura 17, ja que Satrapi (2001) ao narrar os episddios de “tirania e submissdo” traz homens
com armas, mas sem que haja a presenca de vetores concretizando uma acao; as armas, entao,
funcionam como uma ferramenta capaz de representar a guerra (mesmo na primeira imagem,
em que h& um rei apontando a arma para seus suditos, compreendemos que hd um vetor
“disfargado” através da espada). Por fim, quando ndo € possivel encontrar um vetor, mas ha
uma relacdo entre os participantes, temos uma circunstancia de acompanhamento
(accompaniement), como é o caso da figura 18, na qual temos a familia de Vidas secas
realizando a agdo de caminhada. H& uma relacdo entre eles, mas sem um vetor.

Figura 16 — Exemplo de Circunstancia de configuracdo (setting) em Vidas secas

Fonte: Guazzeli e Branco (2017, p.55).

Figura 17 — Exemplo de Circunstancia de meio (means) em Persépolis
2500 ANOS DE TIRANIA € SUBMISSAO", COMO DIEIA MEU PAI.

PRIMEIRD, NOSSOS PROPRIOS IMPERADORES,

Fonte: Satrapi (2007, p.12).
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Figura 18 — Exemplo de Circunstancia de acompanhamento (accompaniement) em Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.11).
J4 as estruturas conceituais se dividem em trés: classificacionais, analiticas e
simbolicas. No caso dessas estruturas, os vetores ndo aparecem, e 0s participantes sao

analisados em termos de classe, estrutura e significado, como veremos a seguir:
2.4.1.7 RepresentacOes conceituais classificacionais

Os participantes estdo em uma relacdo taxondmica: uma parte esta subordinada a outro
grupo, a superordinada. Desse modo, esses participantes estdo relacionados entre si e fazem
parte de uma categoria maior, como o exemplo da figura 19, em que ha trés participantes em
relacdo uns com o0s outros (revolucionarios) que fazem parte de uma classificagdo maior:
revolucionarios do Ird (pais da personagem).

Figura 19 — Exemplo de representagdo conceitual classificacional em Persépolis

SOBRE 0 REVOLUCIONARIOS DO MEU PAIS... |

Fonte: Satrapi (2007, p.13).
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2.4.1.8 RepresentacOes analiticas

Nessas representacdes, ha também uma relacdo entre parte e todo: ha um portador
(representado como o todo) e os atributos possessivos (as partes). Assim, quando ha descri¢des
ou rotulagBes que liguem essa parte ao todo, sdo estruturadas, e quando ndo ha, sdo
desestruturadas. Assim, entendemos a figura 20 como um exemplo de representacdo analitica,
pois hd uma sequéncia de quadros menores (as partes) que formam um grande quadro (o
portador). Além disso, ha a presenca de partes de um corpo humano representando o corpo
humano inteiro. Ainda, compreendemos essa representacdo como desestruturada, pois ndo ha

nenhuma rotulagao.

Figura 20 — Exemplo de Representacdo desestruturada em Black hole

Fonte: Burns (2017, p.17).
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2.4.1.9 RepresentacBes conceituais simbolicas

Os participantes sdo representados pelo que significam ou sdo em uma relacao entre
portador e seus atributos possessivos, e subdividem-se em atributivos e sugestivos: no
atributivo, o participante € destacado de alguma forma, seja pelo tamanho, seja pelo contraste,
como é o caso da figura 21, onde temos a personagem em contraste aos livros, que acabam
constituindo a identidade da personagem; ja no sugestivo, temos apenas um participante, que
costuma aparecer de uma forma mais suave, “metaforica”, aparecendo apenas a silhueta, COmo

é 0 caso da figura 22.

Figura 21 — Exemplo de Representacdo conceitual simbolica atributiva em Persépolis
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Fonte: Satrapi (2007, p.13).

Figura 22 — Exemplo de Representacdo conceitual simbdlica sugestiva em Vidas secas
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.26).
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2.4.2 Metafuncéo interativa

Kress e van Leeuwen (2006, p.42) compreendem a metafuncao interpessoal como uma
projecao das relagdes entre produtor e receptor de um signo: “Isto €, qualquer modo ¢ apto para
representar uma relagdo social particular entre o produtor, o espectador e objeto
representado”?*. Por conseguinte, a metafunc&o interativa também se detém sobre essa relacéo,
possuindo um foco na interacdo, justamente por efetivar essa relacdo entre produtor-objeto-
receptor. Os autores apontam que essa funcdo permite observar trés tipos de relacao:

(1) relacdes entre participantes representados; (2) relacfes entre participantes
interativos e representados (as atitudes dos participantes interativos em
relacio aos participantes representados); e (3) as relacfes entre participantes
interativos (0 que os participantes interativos fazem entre si e através das
imagens® (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p.114).

O que os autores entendem por participante interativo sdo as pessoas reais, ja 0S
participantes representados sdo os participantes apresentados no texto pelo produtor. E
interessante observar que, nessa relacdo, o produtor projeta um receptor imaginario e, em um
determinado contexto, ele vai realizar representacdes, seguindo determinadas convengées, com
o0 intuito de passar valores, significar, se posicionar para esse receptor. O receptor, entdo,
percebe essas intengdes e decide aderir a elas ou ndo. Esse receptor pode ser também um leitor,
pois o leitor também reconhece essas inten¢Bes, podendo recusé-las ou néao.

Dito isso, a metafuncéo interativa trata da relacdo entre o produtor da imagem e o leitor,
indicando se hd uma aproximacdo ou distanciamento da imagem em relacdo ao leitor. Os
aspectos abordados por Kress e van Leeuwen (2006) séo: contato, distancia social, perspectiva
e modalidade.

O contato se da atraves do olhar do participante da imagem. Caso o participante esteja
olhando diretamente para o leitor, os autores apontam que ha uma demanda do produtor (figura
23), exigindo algo do leitor; por outro lado, se o olhar estiver em outra dire¢do, temos uma
oferta (figura 24), tornando aquele participante um objeto para o leitor.

24 Trecho original: “That is, any mode has to be able to represent a particular social relation between the producer,
the viewer and the object represented” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2005, p.42).

%5 Trecho original: “(1) relations between represented participants; (2) relations between interactive and
represented participants (the interactive participants attitudes towards the represented participants); and (3)
relations between interactive participants (the things interactive participants do to or for each other through
images” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2005, p.114).
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Figura 23 — Exemplo de Demanda em Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.69).

Figura 24 — Exemplo de Oferta em Vidas secas

Voce g
Ut vrcHo,
Tasrano.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.26).

Ja a distancia social esta relacionada com os planos da imagem: plano aberto, médio e
fechado. Quanto mais fechado o plano, mais o produtor deseja aproximar o leitor da imagem;
qguanto mais aberto, mais distancia o leitor. Kress e van Leeuwen (2005) ressaltam que a
definicdo dos planos tem como principal referéncia os seres humanos, pois i) um plano fechado
pode ser tanto um plano fechadissimo (extreme close-up), como na figura 24, em que apenas
vemos parte do rosto, ou um plano em que vemos o rosto e ombros de uma pessoa (close-up) ;
ii) um plano médio pode englobar da cintura para cima (medium close shot), a partir dos joelhos
(medium shot) ou até o corpo inteiro (long medium shot) desde que ndo haja tanto espaco
“sobrando” na imagem, €, por ultimo, temos iii) o plano aberto, no qual o corpo também aparece
inteiro, mas ha espacos “sobrando” que indicam que aquela pessoa estd bem distante. Porém,
também é possivel pensarmos em termos de planos a respeito de objetos e ambientes. Para isso,
0s autores destacam ser importante considerar se 0 objeto estd sendo utilizado ou ndo naquela
imagem e outros aspectos, tais como buscar refletir se caso fosse um objeto “real” se ele estaria

préximo a alguém ou néo.
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Na figura 25, temos um primeiro quadro com um plano aberto, pois é possivel
enxergamos que a casa e 0s homens estdo bem distantes do leitor e que, apesar de ndo existirem
muitos detalhes, ha um espaco em branco embaixo que da essa sensacdo de amplitude. Na
sequéncia, um plano médio (long medium shot), pois, embora tenhamos o corpo inteiro de
Fabiano e dos homens no cavalo, h& pouco espago sobrando e temos a sensagao de proximidade,
e, por ultimo, um plano mais fechado, onde é possivel enxergarmos bem de perto tanto Fabiano
como a pessoa com quem ele fala. Além disso, em uma historia em quadrinhos é importante
considerar a relacdo entre planos, desse modo, é possivel observarmos que essa mudanca (de
plano aberto -> plano médio -> plano fechado) aproxima o leitor ndo s6 de Fabiano, mas
também para esse novo acontecimento na historia: Fabiano pedindo um emprego.

Figura 25 — Exemplo de planos fechado, médio e aberto em Vidas secas
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.20).

No caso da perspectiva, os autores discorrem sobre o ponto de vista que o leitor tem da
imagem, mostrando que ha uma subjetividade quando ha perspectiva. Isso significa dizer que a
angulacdo mostra um grau maior de subjetividade, no caso de uma perspectiva frontal, ou
menor, em uma perspectiva obliqua. JA em uma imagem objetiva ndo ha um ponto de vista (um
exemplo é a figura 19). De acordo com Kress e van Leeuwen (2006), essas sdo imagens que
mostram a cena como um todo sem um ponto de vista particular. Dessa forma, em relacdo a
imagens com perspectiva, ha as seguintes possibilidades de angulacdo apresentadas pelos

autores: um angulo frontal (o terceiro quadro da figura 25, por exemplo, onde a imagem nos
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direciona para Fabiano e vemos a partir do ponto de vista do chefe, o que traz uma profundidade
para a imagem), que coloca a imagem no nivel do olhar, demonstra que ha uma relacdo de
aproximacéo, indicando que os produtores compartilham da visdo representada; quando o
angulo vai se tornando obliquo (figura 26), h4 um distanciamento maior, pois ha dois ou mais
pontos de fuga que o nosso olhar pode ser direcionado. Ja o angulo vertical: se temos uma viséo
de baixo para cima, o angulo baixo (figura 24), o participante detém o poder, sendo posto como
superior, por outro lado, uma visao de cima para baixo, o angulo alto (também o terceiro quadro
da figura 25), coloca o participante em uma posicdao inferior (além disso, estamos vendo a partir
da perspectiva do chefe de Fabiano, o que denota a relacéo de poder entre os dois participantes).

Por fim, o dltimo elemento da metafuncdo interativa é a modalidade. Esse elemento
tem relagdo com o valor de “verdade” e vai do mais proximo do real ao mais abstrato. NO
quadro 1 a seguir temos 0s aspectos que podem ser observados:

Quadro 1 — Categorias da modalidade

Saturacao Do mais saturado a auséncia de cor
Diferenciagéo Do mais diversificado ao monocromatico
Modulacéo Da sombra a cor plena

Muita contextualizacdo x pouca
contextualizacdo
Da abstragdo mé&xima a representacdo

Contextualizagdo

Representacdo L

maxima
Profundidade Pouca profundidade x muita profundidade
lluminacéo Mais sombras x mais iluminado

Fonte: da autora. Com base em Kress e van Leeuwen (2006).

Figura 26 — Imagem que exemplifica alguns aspectos da modalidade

£, | £
ESTAA COUUENCING VE QU 4 E
3 " ¥ 3 . 3

{000S oS HatgTanNTe>s A

CEoAdE BRat LUSWS. fOL

SALTA MENOL ATUENTANA

'MLKO & SOLALKA NA CADELDA

Cn_,,,, © SOLYAYC

AHANELO v

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.60).
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Na figura 26, podemos observar o0s aspectos modais. A partir de uma breve analise, em
relacdo a cor, é perceptivel que a imagem esta mais préxima da auséncia de cor, € mais
monocromatica e menos modulada. Também se nota que ha pouca contextualizacao, as pessoas
representadas parecem quase que fantasmas e sdo apresentadas de uma maneira bastante
abstrata e com pouca iluminac&o, além de ser uma imagem com mais profundidade. E preciso
considerarmos que o que possui valor de “verdade” algo que esté atrelado ao social e que esse
exemplo se trata de uma obra artistica. Pensando a partir desses aspectos, € possivel
enxergarmos que ha sim uma pouca modalidade, um maior nivel de abstracdo. Mas o que isso

significa deve ser pensado junto a analise das outras categorias da GDV.
2.4.3 Metafuncéo composicional

Kress e van Leeuwen (2006, p.43) definem a metafuncéo textual da seguinte maneira:
“Qualquer modo semidtico deve ter a capacidade de formar complexos textos de signos, que
sd0 coerentes internamente entre si e externamente com o contexto em que séo produzidos?®”.
Isso ocorre em imagens — e outros modos — também, o que permite que haja signos capazes de
organizar as imagens, sons, gestos etc. em textos. Dessa forma, a metafuncdo composicional,
que surge a partir da metafuncéo textual, € a responsavel pelos componentes organizacionais.
As imagens possuem representacdes e relacOes interativas, como foi visto nas funcdes
anteriores aqui apresentadas, e a metafuncéo composicional € a responsavel por organizar esses
elementos. Sendo assim, a disposi¢do desses elementos tem como consequéncia diferentes
formas de significacao.

A metafuncdo composicional é composta por trés elementos: valor de informacao,
saliéncia e estruturacdo. O valor de informacao diz respeito a posi¢ao do objeto: na esquerda,
temos o dado; na direita, 0 novo; no topo, o ideal; na base, o real; no centro esta o nucleo da
informacdo e na margem os elementos subordinados ao nucleo. Ja4 a saliéncia trata dos
elementos que estdo em destaque, que podem aparecer proeminentes sob diversos aspectos,
como saturacao, uso de cores, iluminacdo etc. Os autores também apresentam o conceito de
triptico, que ocorre quando hd uma imagem que abarca um mediador central que faz uma
conexdo entre dado e novo ou um mediador central que faz uma conexdo entre ideal e real.

Por fim, temos a estruturacdo, que sdo as linhas imaginarias que conectam ou

desconectam partes de um todo. Quando ha uma interligacdo/conexdo dos elementos, Kress e

% Trecho original: “Any semiotic mode has to have the capacity to form texts complexes of signs which cohere
both internally with each other and externally with the context in and for which they are produced” (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2005, p.43).
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van Leeuwen (2006) classificam como estruturacéo fraca, ja quando ndo ha essa conex&o entre
o0s elementos, os autores classificam como estruturacao forte.
Para exemplificar, vamos observar essas categorias na capa de Persépolis (2007), na
figura 27.
Figura 27 — Capa da HQ Persépolis

Marjanesatrapi
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Fonte: Satrapi (2007).
Assim, primeiramente o que acreditamos que esta saliente é a propria personagem

principal e o titulo da obra, pois ambos estdo em preto e branco em um fundo laranja, que os
coloca em uma posigéo de evidéncia. Desse modo, compreendemos que esses sdo elementos
centrais, havendo a presenca da cidade como um elemento marginal. Mas h& também
informac0es que tornam essa imagem um triptico, pois entendemos que ha também uma relagédo
entre ideal-real. A obra de Satrapi aborda a vida da autora no Ird, antes e depois da Revolucgéo
Islamica, que desembocou em guerras e destruicdo. Dessa forma, compreendemos que a cidade
sendo bombardeada no topo estd no campo do ideal por essa ser uma obra muito ligada a
memoria, sendo assim, vemos, no campo do real, a personagem principal de olhos fechados. E
como se a autora estivesse relembrando tal situacdo e provavelmente como algo que se tornou
passado, ja que ha um sorriso de canto de rosto na sua expressdo facial. Por fim, também
entendemos que ha uma estruturacdo forte, j& que hd um destaque para Satrapi, colocando a

cidade bombardeada como pano de fundo.
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2.5 Resumo da secéo

Nesta secdo, passamos por definicdes relevantes para a compreensdo da LSF e,
consequentemente, do desenvolvimento da GDV, como o que é signo, significado e
significante, lingua, fala. Também discorremos sobre 0s principais conceitos da
multimodalidade, sendo eles: 0s recursos semidticos e 0s modos, a affordance e, por Gltimo, as
metafuncdes representacional, interativa e composicional. Na secdo seguinte, pretendemos
tracar um panorama da histéria dos quadrinhos no mundo e no Brasil, pois compreender
aspectos socioculturais dos quadrinhos ird nos auxiliara na discussdo em torno da teoria do

género.
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3 AS HISTORIAS EM QUADRINHOS: PANORAMA HISTORICO

Nesta secdo, pretendemos tracar um percurso historico das histérias em quadrinhos para
compreender as diversas fungdes adquiridas por elas ao longo do tempo, além dos elementos
que foram incorporados até constituir os quadrinhos — e suas variagfes, como as tirinhas, as
charges, os cartoons etc. — tal qual conhecemos nos dias de hoje. Portanto, traremos um
panorama geral das HQs no mundo e no Brasil, ja que os contextos histéricos e culturais sao

diferentes.
3.1 Breve panorama histérico das HQs na Europa e na América do Norte

Quando surgiu a primeira historia em quadrinhos? Essa ndo é uma pergunta facil de
responder e hd mais de uma resposta para ela. De acordo com Garcia (2012), ndo ha um
consenso nem mesmo entre os pesquisadores da area e comumente sdo citadas duas origens
para as HQs: i) a europeia, com o suico Rodolphe Topffer, por volta de 1820; e ii) a norte-
americana, nos jornais New York World, de Joseph Pulitzer, e New York Journal, de William
Randolph Hearst, com a publicacdo da tirinha The yellow kid, em 1896. Algo curioso a se
observar é que as datas sdo bem distantes uma da outra, 0 que nos levou a questionar qual o
motivo de The yellow kid ser considerada o surgimento dos quadrinhos. Garcia (2012) resolve
essa questao ao afirmar que a origem dos quadrinhos reverbera na énfase que quer se dar a esse
objeto: a origem europeia repercute em se debrucar sobre os quadrinhos como uma tradi¢éo
cultural artistica; por outro lado, quando se foca na origem norte-americana costuma se
enfatizar os quadrinhos como um produto de comunicacdo de massa. E importante
compreendermos que uma Vvisdo ndo exclui a outra, ou seja, os quadrinhos sdo um produto
cultural e artistico, mas também sdo um meio de comunicacdo de massa, e é preciso
compreender que consequéncias isso traz para o estudo dos quadrinhos.

Primeiramente, dessa visdo artistica, podemos nos perguntar de imediato: quadrinhos
sdo literatura? N&o apenas Garcia (2012), como tambeém Chinen, Vergueiro e Ramos (2014),
afirmam que além dos quadrinhos ndo serem literatura, por se constituirem a partir de uma
linguagem propria, criticam bastante essa visdo. Segundo Garcia (2012), uma das
consequéncias negativas de se debrucar sobre os quadrinhos dessa maneira é trata-los como
subliteratura ou uma literatura de qualidade inferior, justamente por se comparar linguagens
incomparaveis. Sobre isso, Ramos (2007, p.173, grifo nosso) afirma: “Quadrinhos s&o
quadrinhos. E, como tal, gozam de uma linguagem autbnoma, que usa mecanismos proprios

para representar os elementos narrativos”. Além disso, apesar da existéncia de diversos
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quadrinhos que adaptam obras literarias, aproximando essas duas artes, inclusive o objeto de
estudo deste trabalho, ndo podemos negar a importancia e a influéncia da televisdo, do cinema
e dos jornais para as HQs: ao mesmo tempo que os quadrinhos vdo beber dessa fonte (e véo
influencia-la também), sdo também um produto comercial, portanto, 0 mercado editorial vai
ditar muitas regras para os quadrinistas e, em muitos casos, cercear a liberdade criativa deles;
porém, ha também movimentos contrarios que reverberam em novas formas de criacdo, dessa
forma, os “quadrinhos se situam nessa posicdo paradoxal em que representam um produto
suspeito para a tradigdo, segundo a qual ‘a cultura de massas ¢é a anticultura’, como observou
Eco” (GARCIA, 2012, p.22).

A confusdo a respeito da definicdo e de como nomear os quadrinhos é algo que vai se
arrastar ao longo de cem anos. O termo universal é comics, como é chamado nos EUA, inclusive
alguns paises adotam traducGes, mas também usam esse termo para se referirem as historias em
quadrinhos. O problema é que os quadrinhos, ao longo do tempo, vdo perdendo o humor e
novos formatos passam a ser criados, como os comics de aventura, os comics de terror, 0s
comics romanticos etc. Garcia (2012, p.30) enxerga essa dificuldade em nomeéa-los como algo
negativo, pois, para o autor: “A demora em encontrar um nome nos faz pensar em uma arte
6rfa, uma arte que ndo consegue ser reconhecida pela sociedade”. Por esse motivo, ele defende
que o termo graphic novel, utilizado pela primeira vez em 1960, é um ponto de virada, pois
causa movimentos — favoraveis e contrarios ao uso do termo — que fazem com que
pesquisadores e quadrinistas reflitam em torno da nomenclatura e da defini¢do dos quadrinhos.

A Will Eisner, quadrinista norte-americano, € comumente — e erroneamente, pois o
termo surge antes do quadrinista utiliz&-lo — atribuida a criacdo do termo graphic novel por ter
classificado uma de suas HQs, Um contrato com Deus (1978) como tal. Além disso, Eisner €
um dos principais nomes responsaveis pela divulgacdo dos quadrinhos como literatura e por
apresentar a definicdo dos quadrinhos como arte sequencial, o que Garcia (2012) compreende
como uma definicdo problematica, pois pode abarcar varias areas, como o cinema, por exemplo.
Porém, os quadrinhos como arte sequencial foi algo amplamente popularizado, principalmente
apos a publicacdo de Desvendando os quadrinhos (1993), de Scott McCloud, também
quadrinista.

Contudo, Garcia (2012) ressalta que o termo graphic novel surge antes, na década de
1960, com as editoras tentando se diferenciar de alguma maneira do termo comics, muito
associado, a época, ao publico infanto-juvenil e aos super-herodis. Além disso, é importante
destacar a relevancia em buscar formas de conceituar os quadrinhos, pois isso reverberou em

discussdes proveitosas. Por ora, ndo adentraremos em detalhes especificos sobre a defini¢éo
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dos quadrinhos, contudo, é importante pdr em destaque o carater verbo-visual das HQs: essa
mescla entre imagem e palavra € um dos pontos fundamentais para a concep¢do de um
quadrinho.

A partir disso, hé alguns pontos que gostariamos de destacar antes de tracar um quadro
temporal da historia dos quadrinhos. S&o eles: i) quadrinhos séo arte, mas também um meio de
comunicacdo de massa e, principalmente, um movimento de anticultura (isso vai ser importante
para entender 0 movimento contrario a proposta de massificacao das editoras); ii) quadrinhos
ndo sdo literatura, mas sim uma arte com caracteristicas proprias, que ora vai se influenciar da
literatura, ora do cinema, ora da tv e dos jornais (esse € um ponto relevante para compreender,
posteriormente, se 0s quadrinhos se constituem enguanto um género ou hipergénero); e, por
fim, iii) ha uma dificuldade em se nomear e definir os quadrinhos, que nos leva aos seguintes
guestionamentos: o0 que sdo os quadrinhos? O que diferencia uma tirinha de uma charge?
Caricaturas sdo quadrinhos? O que sdo as graphic novels e que influéncia o surgimento desse
termo teve para os quadrinistas? Dito isso, vamos apresentar, nas subse¢des a seguir, um quadro
cronologico da histéria dos quadrinhos com os acontecimentos mais relevantes, buscando

responder as perguntas que aqui fizemos.

3.1.1 Linha do tempo dos quadrinhos — séc. XIX: origem europeia e origem norte-americana

Como dito anteriormente, Rodolphe Topffer é uma das grandes referéncias dos
quadrinhos europeus, considerado o pai dos quadrinhos, ao trazer contribuicdes para o
desenvolvimento dessa arte. De acordo com Garcia (2012), uma das grandes influéncias para
Topffer foi William Hogarth, pintor e ilustrador inglés bastante famoso por suas satiras; as
satiras e as caricaturas, ndo so6 as de Hogarth, mas também de outros caricaturistas do séc.
XVIII, foram uma fonte de inspiracdo tanto para Rodolphe Tépffer como para outros
quadrinistas. Professor suico, Topffer buscava um puablico adulto, todavia, o alcance de suas
tiras eram realmente as criangas. A sua maior contribuicdo é o surgimento da vontade do autor
na hora de se pensar a forma e o contetido nos quadrinhos. Segundo Garcia (2012, p.52), “Por
sua extensdo e seu sentido de obras completas, as tiras de Topffer se parecem mais com as
novelas graficas atuais do que com os quadrinhos que prosperariam durante o séc. XX,
episodicos e protagonizados por herdis recorrentes”, 0 que ja indica a dificuldade em definir o
que sdo os quadrinhos se pensarmos somente na forma. Para ilustrar, a seguir, temos, na figura
28, a tirinha Monsieur Vieux Bois, de 1827:
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Figura 28 — Tirinha Monsieur Vieux Bois, de Rodolphe Tépffer
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Fonte: Folha de S&o Paulo (2019).

Além de Rodolphe Topffer, Garcia (2012) aponta outro grande nome do séc. XIX:
Wilhelm Busch. Autor de Max and Moritz (1865), Busch teve um papel relevante para a criagéo
dos comics nos EUA, pois a repercussao de sua série sobre as duas criancas vivendo diversas
aventuras e travessuras teve um impacto gigantesco ndo s6 nos EUA, mas em diversos outros

paises. Sendo assim, os quadrinhos de Busch tornaram-se um modelo a ser seguido.

Figura 29 — Max and Moritz (1865), de Wilhelm Busch
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Fonte: DW (2014).
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Janos EUA, hd um nome desse periodo que ndo pode ser esquecido: A.B. Frost. Frost
era um pintor e ilustrador e sua maior contribuicdo surge quando ele comeca a captar o
movimento na fotografia. 1sso acabou por repercutir tanto na forma de apresentar os quadrinhos,
pois tornou-se possivel colocar diversos quadros em uma mesma pagina, como também na
forma de pensar a passagem do tempo nos quadrinhos.

Mas, sem via de duvidas, o grande acontecimento para os quadrinhos no séc. X1X foi a
disputa por The yellow kid (1896) entre os grandes jornais New York World, de Joseph Pulitzer,
e New York Journal, de William Randolph Hearst. A tira era de Richard Felton Outcault, que
inicialmente a desenvolvia no New York Journal, e, apds alguns anos, migrou para o New York
World. O sucesso da tira era tdo grande que Hearst contratou outro quadrinista, George Luks,
para dar continuidade a série, o que depois desembocou em uma discussao em torno dos direitos
autorais. O sucesso de The yellow kid foi tdo gigantesco que ambos os jornais utilizavam o
personagem para estampar seus anincios publicitarios. Com isso, Garcia (2012, p.66) destaca
que: “Comeca a guerra entre os dois gigantes da imprensa popular americana que dard origem
ao sensacionalismo e ao problema da influéncia dos meios de comunicagéo no desenvolvimento
dos acontecimentos que noticiam”. Foi a partir desse embate que surgiu o termo imprensa
amarela. Por esse acontecimento ter sido tdo emblematico € que, muitas vezes, ele é
considerado como a origem dos quadrinhos, dada a inegavel contribuicdo de The yellow kid

para a popularizacdo das HQs.

Figura 30 - The yellow kid (1896).

Fonte: site Museu de imagens (2018).
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3.1.2 Linha do tempo dos quadrinhos — do surgimento dos comics ao episodio de repressao

aos quadrinhos: primeiras décadas do séc. XX

Um marco do final do séc. XIX e inicio do sec. XX é que as tiras diarias passam a ser
continuas, sendo esse 0 embrido para o surgimento das famosas comics tal como conhecemos
nos dias de hoje. Uma informagao destacada por Garcia (2012) € que as tiras diérias, apesar de
trazerem personagens criancas, tinham majoritariamente um publico adulto que comprava o
jornal diariamente. Isso é algo curioso, porque varios quadrinistas e editoras tentaram alcancar
um publico adulto, porém, sem sucesso.

Até meados do séc. XX, h& alguns acontecimentos que reverberam na criacdo dos
quadrinhos: o0 boom dos seriados cinematograficos de aventura, a Segunda Guerra Mundial, o
poOs-guerra e uma forte repressao aos quadrinhos. Como sdo muitas mudancas em um periodo
curto, iremos apresentar 0s pontos mais relevantes no quadro 2 a seguir:

Quadro 2 — Histéria dos quadrinhos: de 1920 a 1950

Surgimento dos quadrinhos de aventura.
Nessa época, surgem personagens
famosos como o marinheiro Popeye e
Década de 1920 Tarzan. Os temas deixam de abordar
questdes politicas, sociais e cotidianas
com o intuito de atingir um publico mais
jovem.

Surgimento dos comic books. “[...] um
caderninho grampeado, em geral em
cores, com um numero de paginas entre 32
e 64, que se vende nas bancas por um
preco acessivel para os bolsinhos das
criancas € que sdo colecionados em série”
(GARCIA, 2012, p.112). Com os comic
books, inicia-se um afastamento da
imprensa e, principalmente, da veia
comica, possibilitando a autonomia dos
quadrinhos. Além disso, a partir desse
periodo sera possivel a publicacdo de
historias mais longas.

Década de 1930

Surgimento dos action comics. E nesse
periodo que nasce o Superman, em 1938,
da DC Comics e, com ele, da-se inicio aos
famosos comics de super-herois, que estdo
em alta até os dias atuais. Nessa mesma
década também surge a Marvel, que
possui os direitos do Homem-Aranha, 0s
Vingadores, entre tantos outros herdis.

Final da década de 1930




1944 — A era de ouro dos quadrinhos

Apbés o surgimento da revistinha do
Superman, o sucesso dos actions comics é
imediato. Dois acontecimentos
corroboram para isso: a decadéncia das
tiras de jornais e a Segunda Guerra
Mundial, que teve como boa parte do
publico desses comics o0s soldados
americanos, apesar do publico-alvo ser as
criancas. Em 1944, a revista Captain
Marvel Adventures teve 14.067.535
exemplares vendidos. Com o fim da
guerra, ha também um declinio dos
quadrinhos de super-herdis.

Pos-guerra

O pobs-guerra é marcado pela vontade de
se destinar ao publico adulto e de se
debrucar sobre temas variados. Nesse
periodo, temos a criagcdo de comics com 0s
seguintes temas: western, criminal,
romantico, terror, guerra, funny animals
(como o Mickey). Ha uma busca por se
contar historias mais reais também. Nessa
época, temos o surgimento da editora EC
Comics, muito voltada para histérias de
terror. E importante destacar que a EC
Comics teve um papel atuante no
rompimento com a massificagdo dos
quadrinhos, que seguiam uma linha de
producdo, possibilitando uma maior
autonomia para 0Ss quadrinistas e,
consequentemente, uma maior liberdade
criativa. Dela saem dois grandes nomes:
Bernard Krigsten e Harvey Kutzman.
Krigsten € memoravel por se afastar da
linguagem cinematogréafica e comecar a
criar uma linguagem prépria para 0S
quadrinhos; ja Kutzman €é o responsavel
por publicar suas histérias no formato
livro em uma editora de livros, pratica,
posteriormente, usada pelas graphic
novels.

Fonte: da autora. Com base em Garcia (2012).
Como visto no quadro anterior, 0 maior evento das primeiras décadas do séc. XX no
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universo dos quadrinhos é o surgimento dos comics books, que, aos poucos, vao perdendo a

veia cOmica e ganhando novos temas, como romance e fantasia, porém, ainda destinados a um

publico infanto-juvenil. Durante a Segunda Guerra, um fato inusitado ocorre: os solados norte-

americanos sdo um dos principais compradores das historias em quadrinhos de Super-Herais,

abrindo-se uma janela para se pensar em HQs para adultos.
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Apbs o pos-guerra, temos um episddio dos mais importantes para as histérias em
quadrinhos: a intensificacdo da repressdo aos quadrinhos. Garcia (2012) enfatiza que a
repressdo aos quadrinhos sempre existiu desde o séc. X1X, mas isso muda com o pds-guerra,
porque a cultura jovem passa a ficar em evidéncia, e a moda e novos habitos desses adolescentes
tornam-se algo chocante para os pais. Dessa forma, comegam a surgir grupos, por todos os
EUA, que passam a regular o que seus filhos poderiam ou ndo ler. Em 1948, esses grupos
passam a ter o apoio de Frederic Wertham, psiquiatra alemao, que traca uma relacdo entre 0s
quadrinhos e a delinquéncia juvenil. A repercussao é tdo grande que foi criado um comité de
julgamento no congresso americano: em oposi¢ao aos quadrinhos, temos o préprio Wertham;
na defesa, temos o diretor da EC Comics. Mesmo ndo havendo comprovacéo de que tal relacéo
entre quadrinhos e delinquéncia juvenil existia, o impacto desse episddio foi muito marcante.

Desse acontecimento, Garcia (2012) aponta que as principais consequéncias sao: i) a
autorregulacéo da industria de quadrinhos a partir da criacdo do comics code, um cédigo de
censura de palavras e de conteudo; ii) o reforco da visdo dos quadrinhos como algo para o
publico infantil; e iii) o fechamento da propria EC Comics, justamente por almejar o publico
mais adulto e ter uma série de revistas com tematicas dificeis de serem censuradas a partir do
code comics.

Esse é um ponto de virada na histéria dos quadrinhos, porque, apesar da censura e dessa
visdo redutora que trata as HQs como coisa de crianga, como se fosse algo pejorativo, comegam
a surgir movimentos contrarios ao code comics que possibilitam um novo mercado realmente
voltado para o publico adulto e que possuem uma maior autonomia criativa, como veremos na

subsecéo a sequir.
3.1.3 Linha do tempo dos quadrinhos: dos anos 60 até os dias de hoje

Na década de 1960, os comics passam a competir com a televisdo e sdo bastante
prejudicados pelo comic code, principalmente os quadrinhos que se propunham a tratar de temas
mais adultos. Surge, entdo, a imprensa underground, o Comix, que é responsavel por dar maior
liberdade criativa aos autores, ja que eles ndo precisavam se reportar a editores e,
consequentemente, os exemplares saiam sem selo do comic code. Essas HQs geralmente eram
vendidas em headshops (lojas hippies), pois se tornaram um mercado possivel para a venda
desses quadrinhos; e as produgdes eram longas e trabalhosas, entdo, eram comuns obras de um
anico volume, além de serem mais caras; aspectos esses que se assemelham aos das novelas
graficas de hoje em dia. Por essas caracteristicas de maior autonomia e despreocupagdo com o

selo do comic code, os temas acabaram se voltando para o sexo, as drogas e a violéncia.
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O declinio do Comix se d& pelo sistema de distribui¢do sem possibilidade de devolucéo,
dessa maneira, muitas lojas ndo conseguiam vender seus exemplares, nem o0s devolver,
recebendo o dinheiro de volta; precisam, entdo, arcar com o prejuizo, por isso, 0 Comix se
encerra, entretanto, planta a semente para que o0s quadrinhos se tornem um artigo de
colecionador. Assim, passam a surgir lojas e livrarias especializadas em HQs que visam a esse
publico. Em meados da década de 1970-80, surgem os quadrinhos alternativos, responsaveis
por unir alguns ideais dos quadrinhos underground, como o reconhecimento dos direitos
autorais e o culto a figura do criador (GARCIA, 2012, p.195), com o comic book convencional,
levando isso para as grandes editoras.

Porém, Garcia (2012) aponta que essa alternatividade muitas vezes era ilusoria, pois 0s
quadrinhos alternativos ainda se mantinham nos moldes tradicionais, seguindo as normas do
comic code. Isso vai mudar com a publicacdo de Maus, em 1986, de Art Spiegelman, uma
autobiografia na qual Art entrevista seu pai, um judeu polonés, sobre a historia da familia no
periodo nazista. Para Garcia (2012), Maus é realmente a primeira novela gréafica, e isso abriu
portas para mudancas no panorama dos quadrinhos, além de atrair uma atencdo mundial para

essa arte.

Figura 31— Maus, de Art Spiegelman

HISTORI1A COMPLETA

VENCEDOR
DO PREMIO
PULITZER

T art spiegelman.,

fa &

Fonte: Collectors (2018).
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Além de Maus, ha outras duas obras que tiveram um papel significativo na mudanga do
panorama dos quadrinhos, sdo elas: Batman: o cavaleiro das trevas, de Frank Miller, Klaus

Janson e Lynn Varley e Watchmen, de Alan Moore, Dave Gibbons e John Higgins.

Figura 32 — O cavaleiro das trevas, de Frank Figura 33 — Watchmen, de A_Ian_ Moore, Dave
Miller, Klaus Janson e Lynn Varley Gibbons e John Higgins

A #1 NOW TORX TUMES BESTIRLLIR
ARD ONE OF TUMS MAGATINE'S BIST MOVILS OF ALL TuMI

ALAN MOORE

DAVE GIBBONS

Fonte: Arte final HQ (2019). Fonte: Omelete (2019).
O sucesso dessa triade foi responsavel por dar inicio a febre por graphic novels. 1sso

repercutiu fortemente nas grandes editoras que tentaram alcangar 0 mesmo sucesso da triade e
passaram a apostar em edi¢des luxuosas, de capa dura. Porém, Ramos e Figueira (2014) e
Garcia (2012) defendem que fazer uma edicédo cara e luxuosa ndo é fazer uma novela grafica.
As graphic novels ndo sdo uma forma, contedo ou um género, mas sim um movimento que
deu maior visibilidade para as HQs, que almejou o publico adulto e que foi capaz de consolidar
a autonomia dos quadrinistas. Como as grandes editoras se apropriaram do termo na tentativa
de venderem mais HQs, a palavra graphic novel tornou-se bastante controversa entre os
estudiosos e quadrinistas, trazendo quadrinistas que sdo contra, como o proprio Allan Moore,
um dos autores de Watchmen, como também defensores, como Garcia (2012), que entende a
importancia histérica do surgimento da novela grafica. Ndo nos interessa aqui defender ou
condenar o termo, e sim enfatizar a importancia dele, pois as graphic novels continuam

movimentando o mercado dos quadrinhos até os dias de hoje.
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3.1.4 Linha do tempo dos quadrinhos: o que aprendemos com a histéria

Ao tracarmos o panorama historicos dos quadrinhos na América do Norte e na Europa,
observamos alguns aspectos relevantes: o primeiro € que tratar os quadrinhos como literatura
criou uma comparacdo das HQs com as obras literarias, tendo como consequéncia o mito de
que as HQs sdo uma literatura inferior ou um maleficio para a leitura. Essa visdo persiste
também quando se aborda as adaptaces literarias para quadrinhos, como se elas fossem uma
literatura de qualidade inferior ou uma copia do texto-fonte. Dessa forma, é importante
destacarmos a autonomia dessa linguagem artistica, com caracteristicas proprias.

Outro ponto importante é que, a medida que os quadrinistas passam a buscar a
autonomia criativa, os direitos pelas publicacGes e o rompimento com a massificacdo causada
pelas editoras, 0s aspectos estéticos das historias em quadrinhos foram desenvolvidos tornando-
as uma arte Unica e desvinculada da literatura e do cinema. No entanto, os quadrinhos convivem
sempre com esse paradoxo de serem também um meio de comunicagao de massa, e isso culmina
em uma induastria que permanece ditando muitas regras e buscando novos publicos, tentando
incorporar o que foi desenvolvido pelos quadrinistas enquanto arte e massificar esse processo
com o intuito de alcangar um maior nimero de vendas. O maior exemplo disso é a graphic
novel, que surge como uma grande inovagdo, um movimento contrario ao que era imposto pelo
mercado e que passa a ser incorporado pelas grandes editoras como um modelo de sucesso.

A graphic novel € um termo nebuloso até os dias de hoje e, como veremos nas subsecdes
seguintes, definir o que sdo os quadrinhos como um todo néo é tarefa facil. Esse breve panorama
nos relembra a relativa estabilidade bakhtiniana ao tratar dos géneros do discurso, ao
percebermos que 0s suportes dos quadrinhos mudaram (jornais, revistas, livros e, hoje em dia,
ha também os webquadrinhos, publicados em sites); os publicos mudaram (jovens, adultos,
criancas); as fungbes mudaram, quando se tem, por exemplo, o caso das tirinhas de jornais que
costumavam tratar de cenas mais cotidianas, politicas e sociais, ou 0s comics de super-herois,
que buscavam entreter e levantar os &nimos de um pais em guerra através de um nacionalismo;
e, por fim, a prépria composicdo dos quadrinhos mudou também: séries curtas, séries longas,
séries sobre um mesmo personagem, uso de balGes, quadros sem balGes, quadros de diferentes
tamanhos, cores, incorporacdo de elementos do cinema, da fotografia, da televisdo. Tudo isso

constitui os quadrinhos.
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3.2 Breve panorama das histérias em quadrinhos no Brasil

Se nos Estados Unidos a luta dos quadrinistas girou em torno de uma maior liberdade
criativa e foi de encontro a massificacdo da producdo de quadrinhos pelo mercado, no Brasil,
0s quadrinistas brigavam — e até os dias de hoje brigam — por espaco, ja que competem
diretamente com o0s gigantes norte-americanos, desde o surgimento das primeiras revistas
voltadas para quadrinhos, como também com os japoneses, que praticamente dominaram o
mercado no inicio dos anos 2000.

Diante disso, ndo € de se estranhar que Vergueiro (2017), principal referencial teérico
para construirmos o panorama brasileiro das HQs nesta dissertacdo, ponha em destaque as
editoras e iniciativas que procuraram dar mais espaco aos quadrinistas brasileiros. Como
veremos na linha do tempo que tracaremos, todas as oportunidades serdo aproveitadas pelo
mercado e pelos quadrinistas para que esse espaco seja garantido, e é muito provavel que a
inclusdo dos quadrinhos nos Parametros Curriculares Nacionais (PCN) seja uma das maiores
iniciativas, pois foi capaz de gerar um boom de adapta¢es literarias no inicio do séc. XXI.

Além dessa disputa contra 0 mercado norte-americano, iremos observar também a
influéncia dessa americanizacao, ja que o mercado brasileiro acaba por seguir as tendéncias do
mercado norte-americano. Nesse sentido, os quadrinhos vao evoluir de maneira bastante
semelhante, por terem como espelho esses mercados, porém, ha caracteristicas proprias que

iremos ressaltar e que contribuirdo para a compreensdo do género aqui trabalhado.
3.2.1 Linha do tempo dos quadrinhos brasileiros: séc. XIX — origem brasileira

De acordo com Vergueiro (2017), o primeiro desenho grafico humoristico que se tem
registro no Brasil ¢ uma publicacdo no jornal pernambucano O corcunddo, de autoria
desconhecida, ja que tecia uma critica ao cenario politico da época. Sendo assim, como medida
protetiva, 0 autor ndo poderia assinar o desenho.

Ainda no séc. XIX, temos também a primeira revista regular de caricaturas: Semana
illustrada, de 1860, no Rio de Janeiro. E importante destacar que as caricaturas n&o so historias
em quadrinhos, “[...] principalmente por ndo conter uma narrativa (0 predominio é do tipo
textual descritivo)” (RAMOS, 2007, p.287). Desse modo, as caricaturas seriam uma ilustracao;
porém, elas possuem elementos comuns as historias em quadrinhos e influenciaram diversos
quadrinistas, ndo s6 os brasileiros, como também os americanos e europeus. E nesse sentido,
que podemos considerar o humor grafico como o “pai” dos quadrinhos, ndo s6 no Brasil, como

também na Europa e nos Estados Unidos.
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Por fim, ainda no século XIX, gostariamos de destacar o desenhista Angelo Agostini,
italo-brasileiro, responsavel por criar a primeira histéria em quadrinhos no Brasil: As aventuras
de Nhd Quim ou impressdes de uma viagem & corte, em 1869%". Além de criar também As
aventuras de Zé Caipora, em 1883, que € o primeiro quadrinho de aventuras brasileiro. Em
suas historias, ja € possivel observar algo semelhante ao realizado por Topffer, sequéncias
narrativas mais longas e sobre temas 0s mais diversos. Embora o autor ndo utilizasse baldes, é

inegavel que ele criava historias em quadrinhos.

Figura 34 — As aventuras de Nho me ou impressdes de uma viagem a corte
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Fonte: Nacdo HQ (2006).
Porém, é apenas no inicio do séx.XX que as HQs serdo mais produzidas e consumidas,

como veremos na subsecao a seguir.

27 E interessante observar que a data do primeiro quadrinho brasileiro é apenas 4 anos ap6s a publicacio de The
yellow kid, em 1865. Sobre a origem norte-americana, Vergueiro (2017, p.27, grifo nosso) comenta: “Outcault
havia criado anteriormente uma série com o personagem Yellow Kid, que até hoje muitos norte-americanos
insistem em considerar a primeira histéria em quadrinhos no mundo”. Para o autor, a origem mundial ¢ a de
Topffer.
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3.2.2 Linha do tempo dos quadrinhos brasileiros: décadas de 1910 a 1950

No inicio do séc. XX, temos a publicacdo de uma das revistas mais importantes, a revista
Tico-tico, em 1905, que tinha como publico-alvo as criancas. Vergueiro (2017) destaca a
importancia dela por dois motivos: i) foi uma das revistas voltadas para os quadrinhos de maior
duracdo; e ii) apesar de ter personagens americanos, foi responsavel por disseminar autores
brasileiros.

Ja em 1930, seguimos a tendéncia americana, ao sofrermos a influéncia da invasdo dos
comics nos EUA, dos quadrinhos de aventuras. A Gazeta infantil, pertencente ao jornal Gazeta,
tinha como principal foco essas publicagdes de aventura e também as estrangeiras, como, por
exemplo, o Superman. Dessa forma, é apenas em 1934 que vamos ter uma das revistas mais
importantes desse periodo, o Suplemento infantil, que posteriormente vai se tornar Suplemento
juvenil, criada por Adolfo Aizen. O Suplemento ndo publicava apenas quadrinhos, mas também
outras séries, como as educativas, com o intuito de atingir o publico infantil. No Suplemento
juvenil, foram publicadas as histérias de Flash Gordon, Tarzan, Mickey Mouse, entre outros, e
esta se torna a revista que comeca a implementar os super-herois norte-americanos. Além disso,
essa revista foi importante por incentivar os quadrinistas brasileiros e, como veremos na
subsecdo seguinte, Adolfo Aizen foi um grande incentivador dos quadrinhos nacionais e
internacionais.

Em 1945, temos o fim da revista Suplemento juvenil e Adolf Aizen decide se lancar
como editor, fundando a EBAL (Editora Brasil-América LTDA), que é a grande responsavel
pela popularizacdo dos super-herdis norte-americanos, além de possuir uma parceria com a
Disney. Na EBAL, surge a série Edigdo Maravilhosa, com publicagdes de classicos literarios
adaptados para os quadrinhos.

Além de Aizen, nesse periodo, comecam a surgir outras editoras especializadas em
quadrinhos e, com isso, temos o0 embrido do incentivo ao colecionismo de HQs. Vergueiro
(2017) afirma que, em meados de 1950, a televisdo comega a surgir, no entanto, ainda era muito
caro comprar um aparelho de tv, pois ainda era restrito, a época, a elite brasileira. Assim, 0s
quadrinhos sdo uma alternativa acessivel para as criangas, por isso, temos o investimento de

tantas editoras nessa arte.
3.2.3 Linha do tempo dos quadrinhos: de 1950 aos anos 2000

Dessa época, podemos citar duas obras relevantes: A turma do Pereré, de 1959, criada

por Ziraldo, que posteriormente conceberia O menino maluquinho, e Mdnica e a sua turma, em
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1959, criada por Mauricio de Sousa, que posteriormente vai se tornar Turma da Ménica, sendo
este um dos quadrinhos brasileiros mais famosos.

Figura 35 — Primeiro exemplar de M6nica e a sua turma, de Mauricio de Sousa
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Fonte: Guia dos Quadrinhos (2007).

As décadas de 1950 e 1960 sdo o periodo dos quadrinhos de aventuras e dos quadrinhos
de super-herdis. Ambos se inspiravam na tematica norte-americana, no entanto, na maioria das
vezes, essa inspiracao se tornava apenas uma copia. 1sso ocorria porque a venda dos titulos
norte-americanos, a época pela EBAL, era um sucesso, entdo, 0s quadrinistas brasileiros
acabavam tendo esse anseio de também vender suas criacdes, 0 que terminava culminando nas
copias. Além disso, era muito comum que as historias fossem as mesmas, s6 que adaptadas para
0 ambiente brasileiro para que houvesse uma familiarizacdo do leitor com os personagens. Mas
também surgiram super-herois autorais, como o Capitdo 7, criado em 1954,

A década de 1960 foi a mais produtiva para os quadrinhos de super-herois. E
interessante observar gque, assim como esses tiveram sua época aurea no periodo da Segunda
Guerra Mundial nos Estados Unidos, aqui 0 auge aconteceu durante a ditadura:

Vivia-se a ditadura militar e pode-se até imaginar que os super-herois, nesse
contexto, preenchiam tanto um anseio de autoafirmacdo do leitor como
respondiam aos interesses dos governantes de enfatizar um pais que
caminhava claramente para o desenvolvimento tecnoldgico. As histérias dos
super-herdis brasileiros frequentemente mostravam uma realidade cientifica
gue ndo encontrava similar na realidade nacional, mas que funcionava como
um elemento catértico para o leitor que entdo sofria os desmandos da ditadura
(VERGUEIRO, 2017, p.96).

Outro movimento relevante no periodo da década de 1960 foi a criacdo da primeira
fanzine de quadrinhos no Brasil. As fanzines sdo publicagdes ndo oficiais e mais domésticas,
por assim dizer, geralmente produzidas por entusiastas de algum assunto. Assim, a Ficcao,

criada em 1965, por Edson Rontani, foi o pontapé inicial para que se criassem outras fanzines,
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sendo relevante para a divulgacdo do circulo independente dos quadrinhos, pois era uma forma
barata de divulgar informacGes sobre os quadrinhos e também sobre como publica-los. Esse
circulo independente se assemelha ao periodo underground norte-americano. Um dos maiores
nomes que comegaram com as fanzines foi Henfil (Henrique de Souza Filho), o qual tornou-
se ainda bastante conhecido por sua “luta contra o governo militar e sua intrasigente defesa dos
quadrinhos nacionais” (VERGUEIRO, 2017, p.118).

Em 1969, aconteceu outro fato importante para a historia dos quadrinhos: o surgimento
do Pasquim. Voltado para o publico adulto,

O jornal se transformou no porta-voz da indignacdo da sociedade brasileira,
entdo submetida a forte repressdo. Ele enfrentou a prisdo de seus editores, a
censura dos meios de comunicagdo de massa, campanhas de descrédito e
difamacéo, contestando com ironia e criatividade todos os ataques que sofria
(VERGUEIRO, 2017, p.124/125).

Figura 36 _0 pasquim
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Apesar do foco maior do Pasquim ser as caricaturas, ele serviu de modelo para quem

queria atingir o publico adulto também, como Laerte, Glauco, Angeli, Luiz G€, entre outros
quadrinistas importantes.

J& na década de 1970, os quadrinhos de super-herdi comegaram a perder a forga: apesar

de surgirem novos super-herdis, como Judoka, o publico perdeu o interesse. Nessa época,

vingaram os frutos do Pasquim, como a revista Circo, que durou de 1986 a 1988, e a tirinha

Niquel Nausea, criada por Fernando Gonsales, em 1985.
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Outro autor importante da década de 1990 é Lourengo Mutarelli, que comegou
publicando suas histérias de quadrinhos nas fanzines, e, hoje em dia, € um autor consagrado
ndo somente de quadrinhos, como Diomedes (2012), Over-12 (1988) e Solavel (1989), mas

também de obras literarias, como O cheiro do ralo (2002).
3.2.4 Linha do tempo dos quadrinhos brasileiros: dos anos 2000 até os dias de hoje

No inicio do séc. XXI, os quadrinhos infanto-juvenis comecaram a perder bastante
publico. Vergueiro (2017) aponta que isso ocorreu porque houve uma saida de grandes editoras
desse mercado, além do aumento da procura por mangas — os quadrinhos japoneses. Segundo
0 autor, a estratégia de marketing era forte, como, por exemplo, o langamento de mangas junto
ao dos animes — desenhos animados japoneses — e brinquedos, albuns de figurinhas etc. Além
disso, outro fator € o grande numero de imigrantes japoneses que vivem no Brasil, o que
também contribuiria para a popularizacdo dos mangas.

Assim, comegcam a surgir editoras menores, como a Animanga, JBC e Conrad, que
procuram trazer os titulos japoneses; porém, o cenario muda completamente com a entrada da
Panini Comics, que trouxe — e traz — muitos titulos, dominando o mercado de quadrinhos,
principalmente apos passar a representar a Marvel e a DC Comics. O sucesso dos mangas foi
tdo grande que Mauricio de Sousa, em 2007, transfere a Turma da ménica para a Panini e decide
se adequar a esse mercado de mangés, langando, em 2008, A turma da ménica jovem, uma
histéria em quadrinhos mais proxima do formato japonés. A estimativa é que a venda chegou a
um milhdo de exemplares no lancamento.

Outro ponto importante dos anos 2000 é o boom de adaptacdes literarias que surgem,
nos lembrando que, apesar do mercado aspirar ao publico mais adulto, ainda existia um pablico
infanto-juvenil que era alvo das editoras. 1sso ocorre principalmente por causa de alguns fatores.
Sdo eles: i) a legislagdo de incentivo a cultura, de 1986, promulgada por Sarney. Assim, a Lei
7505/86

[...] dispunha sobre beneficios fiscais na area do imposto de renda concedidos
a operacgdes de carater cultural e artistico, estipulando que o contribuinte do
imposto de renda poderia abater da renda bruta, ou deduzir com despesa
operacional, o valor das doac@es, patrocinios e investimentos [...] (BRASIL,
1986 apud CHINEN; VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.25).

Apesar de durar pouco tempo, essa Lei foi um marco para o incentivo a cultura e,
consequentemente, hd um aumento de patrocinios para a producdo de quadrinhos; ii) a

incorporagéo dos quadrinhos nos PCNs, em 2000; e iii) a inclusdo, em 2006, dos quadrinhos
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nas compras do PNBE (Programa Nacional Biblioteca da Escola). Esse interesse manifestado
pelo governo nos quadrinhos gerou uma febre de producédo de adaptacdes literarias:

Houve de tudo. De adaptagBes fiéis as pressas & compra de trabalhos ja
publicados no exterior. De criacdo de cole¢des proprias a trabalhos mais
autorais. De trabalhos mais fiéis a releituras inovadoras das obras originais.
De concreto, criou um novo segmento de mercado para autores brasileiros,
que até entdo ndo costumavam ser procurados pelas editoras para realizar
trabalhos em quadrinhos (RAMOS, 2012a, p.243 apud CHINEN;
VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.30).

No entanto, Chinen, Vergueiro e Ramos (2014) enxergam como uma das consequéncias
negativas dessa massificacdo da producéo de adaptacoes literarias entender os quadrinhos como
um meio para a leitura (no caso, dos classicos literarios), e ndo como uma leitura por si so.
Apesar disso, é inegavel a contribuicdo dessa incorporacdo nos PCNs, que permitiu dar
destaque aos quadrinistas brasileiros e que, de acordo com Vergueiro (2017), apesar de ter se
encerrado em 2014, abriu as portas para novos leitores de quadrinhos.

Por fim, outro acontecimento relevante nos anos 2000 foi a intensificacdo das graphic
novels. Ramos e Figueira (2014) apontam que a novela grafica comecou a ganhar for¢a aqui no
Brasil no final da década de 1980 apenas, momento em que a editora Abril importa 0 nome
graphic novel (sem fazer uma traducao para o portugués). Os autores ainda apontam que a
imprensa e a propria incorporacéo dos quadrinhos nos PCNs foram dois fatores que ajudaram
a legitimar o uso do termo aqui no Brasil. Além disso, no caso das adaptaces literarias, 0 nome
“novela” aproximaria os quadrinhos da literatura, o que justificaria também a preferéncia por
esse termo por parte das editoras, embora iremos ver, na subsecdo seguinte, que o conceito €
problematico por si s6, pois a graphic novel pouco tem de uma novela tradicional. Fato é que
as editoras costumam estampar nas capas de seus quadrinhos graphic novel, pois é um selo
costumeiramente tomado como sinénimo de edicdo de luxo e de qualidade, o que nem sempre

ocorre.
3.2.5 Linha do tempo dos quadrinhos brasileiros: o que aprendemos com a histdria

Como dito no inicio desta subse¢do, 0s comics norte-americanos e 0S mangas invadem
0 Brasil e fazem com que os quadrinistas brasileiros estejam sempre disputando espago com
esses gigantes, muitas vezes sem ter o apoio das editoras, que apostam apenas nos produtos
internacionais. Contudo, os brasileiros cada vez mais conquistam espaco e possuem apoio do
préprio meio alternativo, que faz a divulgacdo a partir das fanzines, as quais Vergueiro (2017),

aponta sua disponibilidade online atualmente.



76

Outro fator interessante a se observar € que o mercado sempre almejou o publico
infanto-juvenil. Nas Gltimas décadas, principalmente com as graphic novels, € que as editoras
buscam o publico adulto, embora as tirinhas, costumeiramente publicadas em jornais, sempre
tenham se voltado mais para um publico adulto.

Por fim, assim como Garcia (2012), Vergueiro (2017) enxerga o mercado com toda a
sua complexidade: ao mesmo tempo em que ele ajuda quando divulga quadrinistas brasileiros
também torna a competicdo bastante acirrada. Dessa maneira, € de se entender que, quando
ocorre algo como a compra de quadrinhos pelo PNBE, os quadrinistas aproveitam essa
oportunidade.

3.3 Resumo da secéo

Nesta secdo, tragamos o panorama historico das HQs desde a(s) sua(s) origens, norte-
americana e europeia e brasileira, até os dias de hoje. Desse percurso, compreendemos 0S
quadrinhos como um objeto artistico-cultural, que dialoga com diferentes &reas, como a tv, o
jornal, o cinema, a literatura, a educacdo, sendo publicados em suportes diversos, tais como
revistas, livros, sites, jornais, e com um publico-alvo desde o infantil até ao adulto.

Vimos também que por muito tempo as editoras ditavam as regras, cerceando a
liberdade criativa dos quadrinistas; porém, devido a busca por uma maior autonomia é que ha
0 rompimento com esse processo massivo de produgdo de HQs. Contudo, ainda assim, o
mercado segue dominando a producédo de quadrinhos, buscando vender "padrdes”.

Ja no Brasil, os modelos norte-americano e japonés acabam sendo dominantes, sendo
assim, os quadrinistas brasileiros entram em uma disputa por espago com esses dois grandes
mercados. No que concerne ao publico-alvo, o publico infanto-juvenil sempre foi almejado
pelas editoras, ja que o numero de vendas era consideravel, caindo apenas no inicio dos anos
2000, quando os mangas ganham forca no mercado. Mesmo assim, com a incorporacdo dos
quadrinhos nos PCNs que culmina em um boom de adaptacgdes literarias, o publico infanto-
juvenil permanece forte. Desse modo, apenas nas Ultimas décadas que o mercado editorial passa
a ver nas graphic novels um publico adulto em potencial.

Na secdo a seguir, apresentaremos a teoria de género, que nos auxiliard a compreender

se 0s quadrinhos sdo um género ou hipergénero.
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4 HISTORIAS EM QUADRINHOS: GENERO OU HIPERGENERO?

Nesta secdo pretendemos discutir se as historias em quadrinhos sdo um género ou um
hipergénero. Para isso, escolhemos trabalhar com Bazerman (2005) e Miller (2009), autores da
Sociorretdrica, para embasar a teoria do género, e van Leeuwen (2005) e Dionisio (2006) para
fazer a conexdo entre género e multimodalidade. Além disso, no que concerne ao hipergénero,
trouxemos Ramos (2007), linguista e estudioso dos quadrinhos. A partir do dialogo estabelecido
entre Ramos (2007) e a Sociorretorica, compreendemos as historias em quadrinhos como um
género pertencente a um sistema de géneros (Bazerman, 2005) com sequéncias regulares afins,
mas com caracteristicas proprias, como é o caso da charge, da tirinha e do cartum.

Em seguida, buscamos realizar um detalhamento dos principais recursos semioticos
presentes nas historias em quadrinhos para, logo apds, trazermos esses recursos de forma
direcionada para a histéria em quadrinhos Vidas secas, buscando também evidenciar o contexto
da obra, o publico-alvo e outros aspectos que serdo relevantes para a analise.

4.1 Géneros textuais: panorama conceitual

Ha diversas perspectivas teoricas para se trabalhar o género, como a Sociorretorica, a
Sociointeracional discursiva, a Sociossemidtica e tantas outras. Porém, de acordo com Bezerra
(2006), as teorias de género entram em consenso sobre duas questdes: 0 género e sua relacdo
com as atividades sociais e 0 grau de estabilidade. Essa relativa estabilidade dos géneros foi
uma das contribuicdes bakthinianas, porque, ao se debrucar sobre os géneros do discurso,
Bakhtin (2016) nédo traca uma classificacdo rigida; pelo contrario, faz uma divisdo (géneros
secundarios e géneros primarios) que ndo ficou datada, ja que possibilita o estudo dos géneros
de maneira mais abrangente, permitindo que se olhasse mais para o propdésito discursivo dos
géneros, para a sua fungéo, do que para a forma.

E nesse sentido bakhtiniano que Marcuschi (2010) afirma que os géneros sdo plasticos,
dindmicos, maleaveis, partindo do conceito de géneros como tipos relativamente estaveis de
enunciados (BAKHTIN, 2016). E, por conta dessa maleabilidade, ndo e facil classifica-los;
sendo assim, cada teoria busca formular meios de categoriza-los, porém, compreendendo-os
em toda a sua complexidade histérica, social e cultural. No entanto, ndo podemos nos esquecer
que os géneros possuem uma identidade e regulam nossas atividades, nossas agdes sociais,
portanto, essa fluidez n&o é total, senfo seria impossivel delimita-los. E essa perspectiva que

vai influenciar também os trabalhos de Bazerman (2005) e Miller (2009).
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Marcuschi (2010) aponta trés fases importantes para 0s géneros textuais: a 1 fase é
antes da invencdo da escrita e teria um ndmero limitado de géneros orais; a 22 fase é apds
invencao da escrita e um aumento significativo de géneros; a 32 fase €, a partir do séc. XV, com
a cultura impressa, o que realmente intensificaria ainda mais o surgimento de novos géneros.
Atualmente, estariamos vivendo a fase da cultura eletrénica, porém, é importante observar que,
de acordo com o autor, essa fase ndo se destaca apenas pelo surgimento de novos géneros, mas
também pela intensificacdo de usos de tecnologias, tais como notebooks e smartphones. Sendo
assim, muitos desses “[...] novos géneros ndo sao inovagdes absolutas, [...] sem uma ancoragem
em outros géneros ja existentes” (MARCUSCHI, 2010, p.21).

Isso € algo muito relevante quando se pensa em termos multimodais, pois muitos
géneros sdo ja conhecidos nossos que apenas ganham uma nova roupagem, aproveitando o
potencial de recursos semioticos que € oferecido em um determinado suporte. Um bom exemplo
disso sdo as histdrias em quadrinhos, que, em sua versao impressa, traziam majoritariamente 0s
modos cor, imagem e texto verbal. Entretanto, atualmente também sdo publicados em sites,
blogs, no Instagram, Facebook, trazendo novos modos para a sua composi¢do, como 0 som.
Mas, por ora, voltemos a questdo fundamental neste momento: o que séo 0s géneros?

Como dito anteriormente, ha& um consenso entre tedricos que 0S géneros Sao 0S
responsaveis pela organizacdo das atividades sociais. Para chegar a essa conclusdo, Bazerman
(2005, p.22) parte do conceito de fatos sociais, que sdo acdes sociais realizadas pela linguagem
ou atos de fala. Além disso, os fatos sociais s&o aquilo que um determinado grupo considera
verdade. Portanto, um fato social pode ser compartilhado por um grupo x, e ndo por um grupo
y. Esses fatos sociais influenciam — e s@o influenciados por — textos, e esses textos séo
organizados por géneros: “Juntos, 0S Varios tipos de textos se acomodam em conjuntos de
géneros dentro de sistemas de géneros, os quais fazem parte dos sistemas de atividades
humanas” (BAZERMAN, 2005, p.22).

Se os fatos sociais sao realizados por uma lingua social e semi6tica, consequentemente,
essas acdes sociais sdo fendbmenos multimodais, pois abarcam diversos modos. Dessa forma,
“Se as acdes sociais sdo fendmenos multimodais, consequentemente, os géneros textuais
falados e escritos sdo também multimodais [...]” (DIONISIO, 2006, p.134). Portanto, os
géneros sdo também, assim como a linguagem, multimodais.

Em alinhamento com a teoria de Bazerman (2005), Miller (2009, p.28) propde o género
também como uma forma de acdo social, ja que afirma “[...] que na retdrica, o termo ‘género’
seja limitado a um tipo particular de classificacdo do discurso, [...], aberta — em vez de fechada

— e organizada em torno de a¢des situadas”. Como Bazerman (2005), Miller (2009) traz a ideia
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de reconhecimento como algo fundamental, pois em novas situagdes, buscamos o que nos é
familiar, o que é semelhante ao que ja conhecemos; o que é tido como similar, e ndo pode ser
buscado em tipificacdes anteriores, se transforma em um tipo. Até 0 momento que esse Novo
tipo vai ser incorporado na rotina e se tornar uma tipificagio. E nesses momentos que os géneros
emergem.

Os géneros, desse modo, sdo entidades abstratas que emergem de acordo com os padrfes
reconheciveis e partilhados pela(s) sociedade(s). E a partir do reconhecimento desses padrdes,
ou ac¢Oes tipificadas (Miller, 2009), que reagimos a determinadas situa¢des. Dessa forma, Miller
(2009, p.52) define os géneros como:

[...] este aspecto da comunicagdo situada que é capaz de reproducéo, que pode
manifestar-se em mais de uma situacdo, em mais de um espago-tempo
concreto. As regras e 0s recursos de um género fornecem papéis reproduziveis
de falante e de ouvinte, tipificacbes sociais de necessidades sociais e
exigéncias recorrentes, estruturas tdpicas (ou ‘movimentos’ € ‘passos’) e
modos de relacionar um evento a condi¢cdes materiais, transformando-as em
restricbes ou recursos. Em suas representacfes de espago-tempo e na
intervencdo no espaco-tempo, o género se torna um determinante do kairos
retérico — um meio pelo qual definimos uma situacdo no espago-tempo e
compreendemos as oportunidades que ela oferece.

Isso ndo significa dizer que a identidade desaparece ao tentarmos nos expressar, € sim
que essa comunicacdo, em algum nivel, é regulada e precisa ser, porque sem isso, seria
impossivel nos comunicarmos, ja que, em cada conversa, precisariamos comegar tudo do zero.
Sendo assim, é justamente essa recorréncia que se transforma em uma tipificacao e faz surgir
novos géneros. Desse modo, apesar dos géneros surgirem dessas trocas comunicativas
reguladas e recorrentes, eles sdo flexiveis e complexos, e é justamente isso que permite que
novos géneros surjam. Além disso, é preciso enfatizar que os géneros nao podem ser definidos
por um nimero de elementos fixos. Esses elementos, que saltam aos olhos e sdo mais facilmente
reconheciveis?®, servem, sim, para auxiliar nesse reconhecimento mais imediato, porém os
géneros ndo sdo formas estanques; devido a sua complexidade, ndo é tdo facil classifica-los.

Ao refletir sobre a classificacdo e transformacgdes dos géneros, Miller (2009, p.64) traz
a perspectiva de uma evolucdo darwiniana, ou seja, 0s géneros sdo repaginados ao longo do
tempo, sofrendo uma evolucdo. Sendo assim, “Uma abordagem darwiniana requer uma
compreensao do que faz uma agdo retorica ‘apropriada’ (fitting) ao seu ambiente cultural. Em
outras palavras, devemos observar o género em relacdo ao kairés ou ao tempo-espaco

socialmente percebido”. 1sso acaba indo ao encontro do que foi dito por Bazerman (2005), pois

2 Inclusive, Van Leeuween (2005) destaca que todos 0s géneros possuem uma identidade visual propria e que eles
sdo reconhecidos primeiro pelo layout. No caso das histérias em quadrinhos, por exemplo, o que faz com que, a
primeira vista, as identifiguemos como tal, costumam ser os quadros e 0s balGes.
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é preciso fazer esse resgate historico, compreendendo a evolugdo dos géneros, para entender as
acdes sociais tipificadas, ou seja, 0s géneros. Bazerman (2005, p.32) € enfatico ao afirmar que:

Ao ver 0s géneros apenas caracterizados por um ndmero fixo de elementos,
estaremos vendo 0s géneros como atemporais e iguais para todos 0s
observadores. Todo mundo sempre sabe 0 que nds sabemos, certo? Errado! O
conhecimento comum muda com o tempo, assim como mudam 0s géneros e
as situagdes; o ‘conhecimento comum’ varia até de pessoa para pessoa, ou até
numa pessoa em situacdes e humores diferentes. A defini¢do de géneros como
apenas um conjunto de tracos textuais ignora o papel dos individuos no uso e
na construcdo dos sentidos.

Os géneros mudam. Alguns géneros deixam de existir. Esse € um dos motivos pelos
quais o autor aponta possiveis caminhos metodologicos (condizentes com a perspectiva
proposta por Miller), dentre os quais gostariamos de destacar trés. Quando se estuda os géneros,
é preciso: i) olhar para os padr@es, pois eles é que nos dardo o primeiro indicio de que ha um
género; ii) olhar para a historia, pois é através dela que vamos compreender as nuances desse
género, compreendendo se novos géneros surgiram ou ndo; e iii) compreender como as pessoas
entendem esses textos, pois € preciso 0 reconhecimento de um grupo para que um género se
torne género.

Por fim, em consonancia com os estudos da Sociorretorica, van Leeuwen (2005) parte
dos atos de fala para defender esse ponto de vista dos géneros como multimodais. De acordo
com o autor, “As caracteristicas linguisticas dos atos de fala combinam-se com outras
caracteristicas, ndo linguisticas e contextuais, para criar atos comunicativos multimodais”
(VAN LEEUWEN, 2005, p.122)®. O autor afirma que a Semiética Social vem estudando a
funcdo dos textos e que isso trouxe como consequéncia pesquisas mais voltadas para a estrutura
dos géneros, porém, como 0S géneros estdo imersos nas praticas sociais, € preciso pensar
também no processo interacional como um todo: “A Semidtica Social deveria olhar ndo apenas
para as acdes, como ‘O que ¢é feito aqui com essas palavras (ou imagens ou musica)?’, mas
também para ‘Quem fez isso?’, ‘Para quem?’, ‘Onde?’, ‘Quando?’ etc.** ” (VAN LEEUWEN,
2005, p.123). Diante disso, van Leeuwen (2005) entende que 0s géneros Sao recursos semioticos
que estruturam um conteddo em um processo interacional, por isso, sdo multimodais, por
carregarem nao apenas aspectos verbais, mas ndo verbais também. Dessa forma, os géneros sdo
como modelos organizacionais de atividades sociais, € como recursos semioticos sdo

partilhados por grupos e imersos em uma cultura.

29 Trecho original: “The linguistic features of speech acts combine with other, non-linguistic and contextual
features to create multimodal communicative acts (VAN LEEUWEN, 2005, p.122).

30 Trecho original: Social semiotics should look, not just as the actions, at ‘What is done here with words (or
pictures, or music)?’ but also at “Who does it?’, ‘For whom?’, ‘Where?’, “When?’ etc (VAN LEEUWEN, 2005,
p.123).
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4.1.1 A histdéria em quadrinhos como um género pertencente a um sistema de géneros

Na perspectiva de Ramos (2007, 2009), baseada na teoria sobre género e hipergénero
de Maingueneau (2002 apud RAMOS, 2009), as historias em quadrinhos s&o um hipergénero.
Para o autor francés, o género envolve, além da organizacdo textual, outros fatores, como:
finalidade, lugar e momento, suporte e um contrato comunicativo entre parceiros legitimos,
onde estes exercem papéis sociais. Para entender isso, podemos pensar em um professor
ministrando uma aula sobre Géneros para alunos de uma graduacdo de Letras. Nesse caso,
temos um professor querendo ministrar uma aula (finalidade) em uma universidade (local e
momento), através de um suporte (na perspectiva de Maingueneau, seria o dialogo oral), onde
hd um contrato comunicativo entre parceiros que estdo exercendo papéis sociais, nesse
exemplo, o de professor e aluno.

Para Maingueneau (2002 apud RAMOS, 2007), isso tudo € como uma espécie de
encenagdo, por isso, na visdo dele, os géneros do discurso estdo relacionados com cenas
enunciativas. S&o elas: a cena englobante, “a que define o tipo de discurso”, que pode ser
religioso, literario, educacional, juridico (semelhante ao conceito de dominio discursivo); a
cena genérica, que € o género do discurso; e, por fim, a cenografia, que diz respeito a forma do
género. Voltando ao exemplo anterior, a cena englobante pode ser entendida como a
académica/educacional, a cena genérica € a aula e a cenografia esta relacionada a estrutura
particular do género aula. Nesse sentido, é que Maingueneau (2002 apud RAMOQOS, 2007)
trabalha a ideia de cenografia dentro de um continuum, ja que ha géneros com uma forma mais
rigida, como um contrato de compra de uma casa, por exemplo, que permite um ndmero
limitado de cenografias, e outros que permitem um maior nimero de cenografias, como o
género aula. Essa perspectiva se assemelha as teorias de Bazerman (2005) e Miller (2009) a
medida que 0s autores ndo tratam o género a partir de sua forma apenas, mas consideram
também os papéis dos individuos que acabam por influenciar na organizacao textual.

Além disso, o autor traz que h& géneros conversacionais, que sdo muito instaveis e
dependem da relacdo entre participantes, e 0s géneros institucionais, que se aproximam mais
de uma convencao e subdividem-se em rotineiros ou autorais. Os rotineiros apresentam
situacGes comunicativas relativamente constantes, ja os autorais estéo ligados a ideia de rétulo,
e sdo géneros que, por sua instabilidade, dependem de uma rotulagdo, em muitos casos, para
serem compreendidos como género x ou y. Por exemplo, se um professor diz ao aluno que o
texto é um artigo, e ndo um ensaio, aquele texto vai ser tido como tal. Quando essa rotulagédo

influencia no formato do texto, temos um hipergénero.



82

Por esse motivo que o hipergénero € um meio pelo qual ha uma formatagdo dos textos,
uma espécie de organizagdo “com fracas coer¢fes que encontramos nos mais diversos lugares
e épocas e no ambito do qual podem desenvolver-se as mais variadas encenacfes da fala”
(MAINGUENEAU, 2006, p.244 apud RAMOS, 2007, p.106). A ideia de hipergénero trabalha
diretamente com as expectativas que o leitor/produtor tem sobre determinado(s) género(s). Isso
significa dizer que essa rotulacdo, em relacdo aos hipergéneros, acaba constituindo uma
formatacéo partilhada por diversos géneros, de acordo também com as expectativas do leitor,
influenciando na maneira como esses géneros devem ser Vistos.

De acordo com Ramos (2007, p.110), “A rotulagdo seria um elemento prévio, que
influenciaria escritor/falante e no leitor/ouvinte, e faria parte do conhecimento genérico
acionado na situagdo de comunicac¢do”, ocorrendo também ndo sO nos hipergéneros, mas
também nos géneros®L. E algo importante destacado pelo autor é que os rétulos sdo aceitos ou
rejeitados. Dessa forma, é algo a se pensar, por exemplo, na prépria historia das HQs, ja que a
medida que os comics foram sendo questionados, principalmente em relagdo ao humor, de certa
forma, “exigido” para criacao dessas historias, € que comegam a surgir novas formas de nomear,
ja que néo se aceita mais esse rotulo.

Sendo assim, as historias em quadrinhos s&o entendidas, por Ramos (2007), como um
hipergénero justamente porque ha diversos géneros autdnomos, como a charge, a tirinha, as
histérias em quadrinhos, com elementos em comum que 0s caracterizam como tal, tais como o
baldo, os quadros, a relacdo espaco-temporal etc. E justamente por trabalhar com as
expectativas advindas dos leitores é que as tirinhas, os cartuns, as charges etc., acabam por
trazer elementos semelhantes, para que sejam lidas também como pertencentes ao universo das
histérias em quadrinhos. Dessa forma, Ramos (2007) aponta a importancia de padrdes
reconheciveis e como a industria € um fator determinante, em muitos casos, na continuidade
desses padrbes. Um exemplo dado pelo autor é o uso de esteredtipos nas tirinhas, ja que, pela
curta extensdo, é preciso que o leitor reconheca o que esta acontecendo ali. Outro caso é quando
uma editora decide chamar um quadrinho de graphic novel, criando uma expectativa no leitor
de que aquela HQ é um produto diferenciado. Em linhas gerais, essa rotulacdo acaba
influenciando no contetdo, na forma e na recep¢do do género.

Essa ideia de padrdes reconheciveis € trabalhada tanto por Miller (2009) como por

Bazerman (2005) e é fundamental quando pensamos em termos de género. E primordial que

31 Sobre isso, Ramos (2007, p.110) afirma que: “As rotula¢des sdo de duas ordens: ou como elemento pertencente
a um género prdprio (ensaio, resenha etc.) ou como elemento estruturante de determinado texto, formando um
hipergénero (carta, dialogos)”.
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um género seja reconhecido entre grupos para que seja entendido como tal. Nesse sentido, a
expectativa é realmente um fator relevante. Bazerman (2005) traz como exemplo a noticia
jornalistica, que, com o desenvolvimento e um maior alcance da internet, passou a ser veiculada
cada vez mais de maneira mais veloz. Se pensarmos em algumas décadas atras, havia um
monopdlio de empresas televisivas e de meios de comunicagdo, tais como o Grupo Globo,
Grupo Record, entre outros. Atualmente, ha uma quantidade ilimitadas de blogs e sites que
trazem informacdes midiaticas a todo momento. Nesse contexto, cria-se uma expectativa no
leitor de que algo tem que ser noticiado da forma mais rapida possivel (e essa rapidez ja era
algo exigido no meio jornalistico, mas acaba se intensificando), o que acaba influenciando, por
exemplo, na criacdo de Instagrams oficiais dos grandes jornais midiaticos para a circulacao de
noticias, tendo como consequéncia a producéo desse contetido de maneira ainda mais sucinta e
imediata.

Nesse sentido, Bazerman (2005, p.33) propGe estudar os géneros em relagcdo uns aos
outros, a partir de “[...] organizacdes, papéis e atividades mais amplas [...]”, propondo, entdo,
trés conceitos: conjunto de géneros, sistema de géneros e sistemas de atividades. De acordo
com o autor, o conjunto de géneros “[...] é a colegdo de tipos de texto que uma pessoa tende a
produzir” (BAZERMAN, 2005, p.33). Nesse caso, Bazerman (2005) traz como exemplo um
professor que vai produzir resenhas, atas, artigos, planos de aula etc. J& o sistema de géneros
amplia isso ao trazer de um Unico individuo para um coletivo, j& que “compreende os diversos
conjuntos de géneros utilizados por pessoas que trabalham juntas de uma forma organizada, e
também as relacBes padronizadas que se estabelecem na producdo, circulacdo e uso desses
documentos (BAZERMAN, 2005, p.33/34). Desse modo, ainda no exemplo trazido pelo autor,
0 conjunto de géneros produzidos pelo professor estdo em relacdo com o conjunto de géneros
produzido pelos alunos, por exemplo, formando um sistema, e isso acaba refletindo em relacdes
padronizadas e baseadas em expectativas. Dando continuidade a esse raciocinio, Bazerman
(2005) afirma que esse sistema faz parte do sistema de atividades de uma sala de aula.

Para o autor, compreender os géneros dentro desse sistema de atividades ¢ “focalizar o
que as pessoas fazem e como os textos ajudam as pessoas a fazé-lo [...]” (BAZERMAN, 2005,
p.35). Dessa forma, compreendemos as historias em quadrinhos (pensando aqui como uma
categoria que engloba diversos géneros) como pertencentes a um sistema de géneros, no sentido
de englobarem diversos géneros com caracteristicas funcionais e formais préprias, mas com
sequéncias regulares afins que surgem no processo de producao, circulacdo e recepgdo desses

géneros. Nesse sentido, gostariamos de ressaltar que olhar para essas relacdes nos auxilia a
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compreender melhor as relagdes entre esses géneros, mas também as particularidades de cada

género.
4.2 Caracteristicas do género historias em quadrinhos: forma e funcéo

Gostariamos de destacar que ndo ha a pretensdo de esgotar as caracteristicas formais dos
quadrinhos e nem se faz necessario, justamente pela maleabilidade dos géneros. Quando
pensamos em quadrinhos, inevitavelmente pensamos em quadros e bal6es, contudo, ha sim
histérias em quadrinhos que ndo fazem uso dos baldes e/ou dos quadros ou que brincam com
as possibilidades permitidas por esses recursos semiéticos e que continuam sendo historias em
quadrinhos.

Embora ndo haja um consenso entre autores a respeito da nomenclatura, ha um comum
acordo em relacdo a complexidade dos quadrinhos e como isso torna dificil de classifica-los,
ao mesmo tempo que ndo é possivel colocar todos esses géneros como iguais, ja que possuem
caracteristicas proprias. Sobre isso, Garcia (2012, p.20) afirma que: “Em mais de cem anos, ndo
conseguimos ter uma definicdo satisfatéria do que sejam as historias em quadrinhos e sequer
um termo para denomina-las”.

Essa dificuldade de categorizar os quadrinhos pode ser melhor entendida quando
olhamos para a histéria. Quais 0s principais pontos que gostariamos de ressaltar do percurso
historico realizado na secdo anterior? O primeiro, sem via de davidas, é a origem dupla dos
quadrinhos, ja que duas sdo comumente citadas: a europeia, com Topffer, e a norte-americana,
com The yellow kid, pois, como bem ressalta Garcia (2012), essa origem é atribuida de acordo
com a intencdo de se mostrar 0s quadrinhos como arte ou como comunicagdo de massa. O
complexo é que as HQs sdo pertencentes tanto ao meio jornalistico, como o literario, assim
como também entram em dialogo com o cinematografico®, o televisivo, o publicitario® e o

educacional®.

32 Eisner (1985) traz como exemplo os storyboards, que € o uso dos quadrinhos com o intuito de fazer a ponte
entre o roteiro de um filme e a fotografia; esse caso é uma relacdo mais direta. Mas ¢ inegavel também a influéncia
que o cinema possui para os quadrinhos e vice-versa, como o caso de adapta¢des de quadrinhos para o cinema (por
exemplo, Do inferno, quadrinho de Alan Moore, adaptado para o cinema em 2001) e de filmes para os quadrinhos
(por exemplo, a série Star wars que, posteriormente, foi trazida para universo das HQs também). Além disso, o
cinema em muito contribuiu para se pensar em termos de construgao narrativa.

33 A campanha informativa “Juntos contra a dengue” sobre os cuidados que devem ser tomados para propagacio
do mosquito Aedes aegypti € um dos exemplos apontados por Mendoncga (2010).

34 No caso da educagéo, ndo nos referimos apenas ao uso de quadrinhos existentes para o aprendizado, mas também
da producdo de quadrinhos com o intuito informativo. Eisner (1985) entende esse tipo de quadrinho como de
condicionamento de atitudes (EISNER, 1985, p.141). Um exemplo é a revista da Turma da Mbnica, intitulada
“Uma historia que precisa ter fim”, com o intuito de “combate as drogas”, langada em 2012.
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Outro ponto importante é o préprio uso do termo comics, termo considerado universal,
mas que, ja nas primeiras décadas do séc. XX, comeca a trazer diversos questionamentos se
seria uma designacdo adequada, a medida que as narrativas comecam a perder a veia comica
para tratar dos mais diversos temas. Além disso, a propria necessidade de escrita de narrativas
mais extensas é um ponto de virada, ja que podemos observar, a partir disso, uma das primeiras
mudancas significativas de género dentro das HQs, das tirinhas para as histérias em quadrinhos.

Desse modo, comegam a surgir uma série de designacdes® um tanto curiosas para
abarcar essas mudangas: comics de terror, comics de aventuras, comics romanticos, entre outros,
talvez em um esforco de atingir o velho publico, consumidor dos comics tradicionais, a0 mesmo
tempo que um novo publico, em busca de histérias com tematicas diferentes.

Desse mundo das comics, geralmente realizadas de forma massificada em editoras,
surge a busca por uma maior autonomia e liberdade criativa — possibilitada pela EC comics —e
desemboca em quadrinhos mais artesanais, que prezam pela qualidade, ndo se adequam ao
comic code e sdo destinados a um publico mais adulto de fato. Esse momento é um dos
responsaveis por preparar o terreno para as famosas graphic novels. No entanto, o que séo as
graphic novels de fato? Elas chegam a se constituir como um género?

De acordo com Garcia (2012), a graphic novel é mais um movimento do que um
formato, um género ou contetdo. O autor aponta que ela contribuiu mais para endossar a
autonomia artistica. No entanto, isso acabou sendo banalizado pelas editoras, que logo viram
esse rotulo como uma forma de lucrar. Indo por um caminho semelhante, Ramos e Figueira
(2014) entendem a graphic novel mais como uma espécie de etiqueta dada por editoras. Nas
palavras dos autores:

Vé-se, entdo, que a graphic novel funciona como uma espécie de etiqueta
sobre aspectos do contetido, mais maduro e direcionado a um leitor adulto e
supostamente apreciador de livros. Esse rotulo, muitas vezes traduzido como
romance grafico, funciona como uma capa, que ofusca as reais caracteristicas
do género apresentado, seja ele qual for (RAMOS; VERGUEIRO;
FIGUEIRA, 2014, p.203).

Ramos, Vergueiro e Figueira (2014) ressaltam ainda a participacdo da midia na
disseminacdo do termo, inclusive no Brasil, contribuindo para essa visédo de que as graphic
novels seriam um quadrinho de qualidade melhor, algo muito criticado por eles. Em
consonancia com a visdo desses autores, defendemos que a graphic novel ndo é um género, até

porque, partindo da proposta de estudos dos géneros de Bazerman (2005), ndo ha padrbes

35 Lembramos aqui que, embora haja uma diversidade de temas, cada tematica dessa ndo constitui um novo género;
todas essas tematicas estariam dentro do género comics, que, em portugués, chamamos de histérias em quadrinhos.
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suficientes a serem reconhecidos, nem grupos que reconhecem as graphic novels como género,
mas entendemos a importancia historica que ela carrega®®.

Voltando aos aspectos historicos, pegamos o gancho da graphic novel — teoricamente —
almejar o publico mais adulto, para abordar também essa questéo do publico-alvo das HQs. No
panorama mundial que tracamos a partir do resgate feito por Garcia (2012), j& pudemos
observar que essa € uma questdo bastante complexa, ja que nem sempre o publico que se deseja
atingir é quem se torna leitor daquele tipo de HQ. Um exemplo interessante é o dos comics de
herdis, que buscavam um publico mais juvenil, mas atingiam um leitor mais adulto e especifico,
no caso, 0s soldados norte-americanos. Sabe-se também que as tirinhas, que, no inicio,
costumavam trazer personagens criancas — e até os dias de hoje tém protagonistas criancas, ja
que temos tirinhas contemporaneas, como Mafalda, de Quino, Calvin e Haroldo, de Bill
Waterson, e, mais recentemente, Armandinho, de Alexandre Beck — eram lidas mais por um
publico adulto, o publico realmente comprador dos jornais, principal suporte dessas tirinhas a
época. Entretanto, as famosas comics se voltavam mais para o publico juvenil. Isso foi se
perdendo a medida que novos temas comecaram a ser trabalhados pelos quadrinistas, devido a
maior liberdade criativa, assim como a forte censura do comic code, que fez com que 0s
quadrinistas procurassem um mercado mais underground e tratassem de temas violentos.

No Brasil, também é possivel observar que as tiras e as charges se ancoram mais nos
jornais e buscam um publico mais adulto. No entanto, o publico infantil sempre foi um alvo
muito forte das editoras até o inicio dos anos 2000, quando a busca por mangas e por quadrinhos
mais adultos é um ponto de virada. Além disso, a incorporacao dos quadrinhos nos PCNs moveu
bastante esse mercado, surgindo um boom de adaptagdes literarias para os quadrinhos.

Dito isso, vamos observar no quadro 3 a seguir algumas caracteristicas que resumem o
que discutimos até agora:

Quadro 3 — Consideragdes sobre as histdrias em quadrinhos

Funcdes Entretenimento; reflexdo; autobiografica;
educativa; informativa.

Tipo textual Predominantemente narrativo, 0 que nao
exclui a presenca de outros tipos.

Publicos-alvo Todos os tipos de publico, do infantil ao
adulto.

Suportes Revistas; jornais; livros; sites, embalagens
de produtos etc.

% Realizamos essa breve discussio, porque a propria HQ aqui trabalhada é denominada de graphic novel, algo que
iremos detalhar melhor na subsecdo seguinte. Além disso, é preciso nos lembrar que isso ndo significa dizer que a
graphic novel ndo seja capaz de se tornar um género no futuro, isso é algo possivel, dependendo dos rumos que
ela venha a tomar.
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Dominios discursivos (pertencente e em | Literario; jornalistico; cinematografico;
didlogo com) educacional; publicitario.
Fonte: da autora.
De maneira geral, podemos enxergar a complexidade das HQs e reforcar a dificuldade

em classifica-las, mas ha alguns pontos que diferenciam um género de outro. Como
observaremos a segulir.
Caricatura

A caricatura € uma ilustragdo com o intuito de satirizar uma pessoa ao, geralmente,
exagerar algum traco ja saliente. Por conta desse carater mais descritivo do que narrativo,
Ramos (2007) e outros autores, ndo entendem a caricatura como pertencente ao universo dos
quadrinhos; porém, o dialogo entre essas areas € perceptivel, principalmente pelos cartunistas
servirem de influéncia para diversos quadrinistas, além disso, € muito comum encontrarmos
quadrinistas que fazem seus personagens de maneira caricata.

Figura 37 - Caricatura de Graciliano Ramos

Fonte: Fava (2003).
Na figura 37, temos uma caricatura do escritor nordestino Graciliano Ramos. Na

imagem, é possivel observar tanto as partes do corpo de Graciliano Ramos que sdo aumentadas,
como a orelha e a cabeca, mas também os olhos tdo diminuidos a ponto de ndo aparecerem,
perdendo espaco para os 6culos do autor, quase como se ele estivesse escrevendo de olhos

fechados.
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Charge

De acordo com Ramos (2007), as charges possuem o intuito de resgatar uma noticia do
jornal pela veia do humor critico. A atualidade é um aspecto importante das charges, porque
elas tecem um comentario a algo que estd acontecendo. Além disso, a relacdo intertextual
precisa ser resgatada e compreendida para que se entenda a critica e 0 humor presente em uma
determinada charge. A charge, entdo, por ter essa funcdo especifica, se distingue dos demais
géneros pertencentes aos quadrinhos, no entanto, faz uso de recursos semidticos presentes nos
quadrinhos, se constituindo como tal.

Figura 38 - Charge publicada na Folha de Sao Paulo
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Fonte: Folha de Sédo Paulo (2020).

Na figura 38, temos uma charge de Claudio Mor, publicada no dia 25 de setembro de
2020, na Folha de S&o Paulo. Na imagem, podemos observar um indigena ao lado de um jacaré
e de uma onca pintada, dois animais do pantanal brasileiro, tocando foco ao redor de sua oca e
falando: “Vao por mim! Isso vai garantir nossa sobrevivéncia!”. Para entender a ironia presente
nessa charge, € preciso compreender que uma série de queimadas no Pantanal aconteceram em
setembro e outubro 2020 e que, durante um discurso na 75* Assembleia-Geral das Nacgoes
Unidas, Jair Bolsonaro, atual presidente do Brasil, fez a seguinte declaracdo: “Os incéndios
acontecem praticamente, nos mesmos lugares, no entorno leste da Floresta, onde o caboclo e o
indio queimam seus rogados em busca de sua sobrevivéncia, em &reas ja desmatadas"”

(BOLSONARO...., 2020)*". Desse modo, é preciso compreender esse contexto para entender a

37 BOLSONARO diz na ONU que queimadas sdo provadas por caboclos e indios. Disponivel em:
<https://atarde.uol.com.br/politica/noticias/2139483-bolsonaro-diz-na-onu-que-queimadas-sao-provocadas-por-
caboclos-e-indios>. Acesso em: 9 out. 2020.
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ironia que transparece na charge ao mostrar como é absurda essa afirmacéo de Bolsonaro, ja

que essas sao terras onde os indigenas moram e lutam para que ndo sejam destruidas.

Cartum

A principal diferenga entre a charge e o cartum esta no sujeito representado. Enquanto
a charge traz personagens da vida real, o cartum traz pessoas imaginarias. Além disso, 0s
cartuns costumam tratar de temas ndo tdo imediatos, tais como 0s presentes nas noticias de
jornal, e sim de temas mais universais, usando o humor para tecer criticas ao comportamento
humano. Também faz uso da linguagem dos quadrinhos (RAMOS, 2007).

Figura 39 - Cartum publicada na Folha de Sao Paulo
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Fonte: Folha de S&o Paulo (2020).
Na figura 39, temos um cartum da autora Line, publicada em 19 de janeiro de 2020.

Nela podemos ver que uma professora delimitou como tema da redagiao “O futuro da
democracia”, e um dos seus alunos comenta com seu colega de classe “A professora finalmente
vai deixar a gente escrever fantasia”. Embora seja uma critica que adentra o ambito do politico,
a autora acaba também abordando a descrenca do brasileiro em viver em um pais democratico.
Desse modo, esse cartum ndo esta tecendo um comentario a uma noticia especifica, como é o
caso da charge da figura 38, mas sim construindo uma reflexdo sobre um tema mais geral: a

democracia no Brasil.
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Histdrias em quadrinhos

Garcia (2012) aponta que ha um momento em que as tirinhas passam a adquirir uma
continuidade, o que Ramos (2007) compreende como as tiras seriadas, € que essa € a origem
dos famosos comics, caracterizada por uma mudanca de suporte: do jornal para as revistas
(posteriormente, os suportes se diversificam ainda mais). Nesse sentido, defendemos que isso
acaba se constituindo como uma mudanca de género, pois embora as tirinhas seriadas adquiram
uma continuidade narrativa, ainda é preciso que cada tirinha seja entendida no dia em que ela
foi publicada; ja as histérias em quadrinhos precisam ser lidas inteiramente para serem
compreendidas em seu todo significativo.

Outra questdo importante é a mudanca de tematicas. As tirinhas geralmente sdo muito
ligadas ao humor. Ramos (2007) aponta que ha tiras que fogem desse aspecto, mas afirma que
essa € uma das principais caracteristicas da tirinha. N&o é a toa que o autor denomina as tirinhas
como tirinhas comicas. Desse modo, a necessidade de tratar de outros temas, como romance,
terror, guerra etc., sem o aspecto humoristico, historicamente é algo relevante, que também
pode ser considerado como um fator capaz de separar as historias em quadrinhos das tirinhas.
Sendo assim, 0s enxergamos como géneros distintos, mas dentre 0s géneros aqui apresentados
sdo o0s que mais dialogam entre si. Para exemplificar o género histéria em quadrinhos, vamos
trazer uma pagina de Sandman, de Neil Gaiman:

Figura 40 - Pégina retirada de The absolute Sandman, de Neil Gaiman

Fonte: Gaiman (2010, p.59).
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Sandman € uma histéria em quadrinhos criada pelo norte-americano Neil Gaiman e
publicada originalmente em formato de revista, na Vertigo, selo da editora DC Comics. Nessa
narrativa, acompanhamos a historia do deus do sonho, conhecido mitologicamente como
Morpheus. A narrativa rendeu 75 volumes e, em 2006, ganhou uma Edicao Definitiva, dividida
em 5 volumes. Mas, ao contrario das tiras, esses volumes possuem uma sequéncia narrativa
que, se alterada, ndo torna possivel a compreensédo da obra. Além disso, se observarmos a figura
40, compreendemos 0 que h& na pagina, que o0 personagem esta passando por um momento
ruim, ao afirmar que viveu um “pesadelo” e que esta fraco. Mas sentim0S a necessidade,

enguanto leitores, de ler as paginas anteriores e as seguintes para compreender essa historia.

Tiras

As tiras geralmente sdo historias em quadrinhos que buscam ter um desfecho
inesperado. Como vimos, as tiras comegaram sendo publicadas em jornais, mas elas também
podem ser publicadas em revistas, livros, sites; ha tiras que narram um Gnico episodio por dia,
a tira cémica diaria (Ramos, 2007), mas ha também tiras que fazem parte de uma sequéncia
narrativa maior, sdo as chamadas tiras cémicas seriadas (Ramos, 2007). Dessa forma, as tiras
diarias sao compreendidas por Ramos (2007) como “uma piada por dia”, sem uma continuidade
narrativa. Ja as tiras seriadas possuem um sentido “fechado” naquele dia em que foi publicado,
0 que possibilita que o leitor compreenda a historia sem resgatar todo o contexto da histodria,
mas também fazem parte de uma narrativa maior, pois o objetivo é fazer com que o leitor
compre o jornal, buscando a continuidade da histéria, se afeicoando aos personagens. Como

vamos observar no exemplo a seguir:
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Figura 41 — Tirinha de Calvin e Haroldo

Fonte: Watterson (2011, p.28).

Essas duas tirinhas de Bill Waterson sdo sobre Calvin e Haroldo, que conta as aventuras
de Calvin com seu melhor amigo, um bichinho de peldcia chamado Haroldo, a quem enxerga
como um ser animado. Na figura 41, vemos Calvin falando dos pontos que cairam nas
“estatisticas” usados para medir se seu pai esta sendo um bom pai ou ndo. Esse exemplo foi
tirado do livro Caricaturas bizarras de outro planeta: as aventuras de Calvin e Haroldo (2011),
que faz parte de uma série de 7 volumes que relne todas as tirinhas desses personagens.
Originalmente, essas tirinhas foram publicadas no jornal Los Angeles time, pelo periodo de
1985 a 1995. Desse modo, é possivel observar que as tirinhas possuem uma continuidade, ja
que em ambas Calvin esta apresentando os resultados da pesquisa realizada por ele, indicando
que o pai dele pode perder o “cargo” de pai. Mas, a0 mesmo tempo, ha uma relacdo de
independéncia em cada tirinha que a torna publicavel no jornal, como originalmente foi, de
forma que o leitor consiga entender o humor presente na tirinha, mesmo sem ter acesso a
sequéncia narrativa completa. Além disso, esses volumes ndo possuem uma ordem especifica.
O leitor pode escolher comegar a leitura do volume 5 ou 7 e isso ndo impactara na compreensao
do texto.

Caso mostrassemos a sequéncia narrativa completa, talvez fosse possivel confundir o
género tirinha como género historia em quadrinhos (inclusive por ter sido publicado em formato
livro, 0 que cria uma expectativa no leitor), pois é uma histéria com inicio, meio e fim. No
entanto, ap6s o desfecho dessa pequena sequéncia, j& vemos uma nova histéria e uma nova

teméatica sem nenhuma relagdo. Mas como foi possivel observar nesses exemplos, hd um
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dialogo constante de um género com outro, muitas vezes sendo compartilhados elementos em

comum.
4.2.1 Aspectos formais das historias em quadrinhos

O que sdo as histérias em quadrinhos? McCloud (1995, p.9) define-as, ja ampliando o
famoso conceito de Eisner (1985) dos quadrinhos como arte sequencial, como: “Imagens
pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir informacdes e/ou
a produzir uma resposta no espectador”. De acordo com Garcia (2012), o problema da
abrangéncia que a definicdo de Eisner (1985) possui, algo que McCloud tenta resolver ao
ampliar o conceito, ainda assim permanece, ja que essa defini¢cdo pode abarcar diversas areas,
como o cinema de animacao, por exemplo.

Além disso, crucial para Garcia (2012), quando se trata de quadrinhos, € abordar a
relacdo entre imagem e palavra, critica que tece ao trazer a definicdo de McCloud (1995), por
ndo enfatizar essa relacdo. O autor ainda aponta que a rigidez de caracteristicas, como a
obrigatoriedade da sarjeta (ou espaco em branco) trazida por McCloud (1995), faz com que
alguns quadrinhos ndo sejam considerados quadrinhos. Portanto, é I6gica a afirmacao seguinte
do autor, que embora ndo seja um estudioso da linguistica, muito se aproxima das ideias
propostas pela teoria do género aqui apresentadas: “E muito mais produtivo para nossa
investigacdo considerar os quadrinhos como objeto social e, portanto, ‘definidos mais por seu
uso comum do que por critérios formais a priori” (GARCIA, 2012, p.212).

Ao resgatarmos o conceito de affordances proposto por Kress (2010), entendemos que
uma das caracteristicas mais importantes a serem observadas nos quadrinhos é a Idgica prépria
a que obedecem. Dessa forma, os quadrinistas utilizam os recursos semioticos disponiveis nesse
modo para conseguir construir uma narrativa capaz de organizar tempo e espaco, tais como 0s
baldes, 0s quadros, a sarjeta, entre outros. Pretendemos elencar alguns dos principais elementos
constituintes das HQs, sempre nos atendo ao fato de que “A linguagem dos quadrinhos esta
longe de ser uma ‘camisa de forga’. Os recursos estdo em constante processo de mudanga”

(RAMOS, 2007, p.212).
4.2.1.1 O quadro

De acordo com Ramos (2007, p.173), o quadrinho é como uma fotografia, registra um
espago, congela um instante. “Agrupam-se cenario, personagens, fragmentos do espaco e do

tempo. Tudo é encapsulado (termo utilizado por Eisner, 1989, p.38) dentro de um conjunto de
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linhas, formando um retangulo, quadrado, esfera ou outro formato (os dois Gltimos sdo menos
comuns)”. Por isso, aponta outra defini¢do, segundo o autor, mais completa: “o quadrinho ou
vinheta constitui a representacdo, por meio de uma imagem fixa, de um instante especifico ou
de uma sequéncia interligada de instantes, que sdo essenciais para a compreensao de uma
determinada ag@o ou acontecimento” (VERGUEIRO, 2006, p.35 apud RAMOQOS, 2007, p.173).
Ou seja, os quadros sdo 0s responsaveis por fragmentar o tempo e o espago para que o leitor
compreenda uma determinada acéo.

Ainda em relacdo ao quadro, o contorno dele é o que se entende por linha demarcatoria
ou contorno ou moldura. De acordo com Ramos (2007, p.178): “A linha demarcatoria possuli
dupla funcéo: marcar graficamente a area da narrativa (que ocorre dentro da vinheta) e indicar
0 momento em que se passa aquele trecho da historia”. A mais comum € a reta, no entanto, é
possivel variar de acordo com o estilo e com o sentido ao qual deseja ser atribuido, sendo muito
usada para indicar o tempo. Ramos (2014) ressalta que a linha demarcatoria pode nao existir,
assim como também ¢ comum que varios quadrinistas ultrapassem os “limites” do contorno.

Vamos observar, a seguir, alguns exemplos de contorno:
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Fonte: Burns (2017, p.14/17).
Figura 43— Cena de de Grande sertéo: veredas, de Guazzelli e Rosa

Fonte: Guazzelli e Rosa (2016, p.20).

Na figura 42, podemos observar, no inicio do capitulo de Black hole, de Charles Burns,
uma pessoa dormindo. Nesses quadros, a configuracdo da linha demarcatéria é a mais
comumente encontrada nos quadrinhos, a reta. Alguns quadros depois, 0 contorno assume a
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forma de ondas, indicando que esses quadros séo referentes a sonhos que a pessoa do quadro
do inicio esta tendo. Ja na figura 43, retirada de Grande sertdo: veredas, adaptacao de Rodrigo
Rosa e Eloar Guazzelli, temos uma pagina que apresenta ao leitor, Diadorim, um dos
personagens da obra, mas ndo ha a presenca de linha demarcatéria. Além disso, outro aspecto
curioso € que o proprio personagem carrega o baldo®, o que faz sentido com o contetido verbal
“Em Diadorim, penso também — Mas Diadorim é minha neblina...” (ROSA; GUAZZELLI,
2016, p.14, grifo nosso), fazendo esse jogo do pensamento de Riobaldo, quem fez essa

afirmacéo, estar literalmente — visualmente falando — em Diadorim.
4.2.1.2 O balao

O baldo ¢ um recurso semiotico que “[...] seria uma forma de representagdo da fala ou
do pensamento, geralmente indicada por um signo de contorno, que procura recriar um
soliloquio, um monologo ou uma situagdo de interagdo conversacional” (RAMOS, 2007,
p.213). S&o diversos os tipos de baldes que podem ser utilizados para representar pensamentos,
gritos, falas, ruidos, onomatopeias e tantas outras expressdes da oralidade. A forma dos bal6es
também varia de acordo com o estilo e sentido que o quadrinista quer dar, e sdo dois 0s
elementos constituintes da forma do baldo: continente (corpo e rabicho) e o conteudo (de
acordo com ACEVEDO, 1990 apud RAMOS, 2007). O corpo seria a linha, geralmente reta,
que da o formato ao baldo, que pode ser quadrado, retangular, redondo, entre outros; ja o rabicho
é aquele tracinho que liga o baldo ao personagem, indicando quem fala, como podemos ver nas

figuras a seguir:

38 Essa pratica é observada na tirinha The yellow kid, onde o protagonista fazia do roupdo amarelo (marca registrada
do personagem) um bal&o para suas falas e pensamentos.
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Fonte: Moon e B4 (2011, p.16).

Figura 45 — Cena de Tina: Respeito, de Fefé Torquato
= g L TR S

Fonte: Torquato (2019, p.8).
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Assim, na figura 44, em Day tripper, de Fabio Moon e Gabriel B4, podemos observar o
baldo de fala, mais tradicional, com o rabicho, mas, em Tina: respeito, de Fefé Torquato, na
figura 45, o baldo néo se refere a fala da personagem (nem verbal, nem um pensamento), e sim
a mensagem do celular, consequentemente, o rabicho sai do aparelho, construindo essa relacdo
para o leitor.

Referente ao conteddo do baldo, um dos aspectos mais importantes é como esse
conteddo é grafado. Qual a fonte utilizada? Uma letra de um tipo ou de outro, pode indicar um
texto escrito, por exemplo, ndo falado. Além disso, dentro dos bal6es pode haver imagens
apenas, onomatopéias, inclusive, podendo estar vazios. Tudo isso também contribui para a
construcdo dos sentidos.

E interessante observar que Kress e van Leeuwen (2006) mencionam os baldes na
metafuncdo representacional. Os balGes fariam parte da estrutura narrativa, mais
especificamente do processo mental e verbal. No caso, o vetor sai do baldo, ligando-o ao
experienciador, quando hd um pensamento, e ao dizente, quando ha uma fala. Um
guestionamento que podemos fazer é: e em relacdo ao quadrinho de Tina? Se encaixaria na
categoria de pensamento? Ou de fala? Defendemos que indica uma fala, ndo a de Tina, mas de
alguém com quem ela fala, pois se trata de uma informac&o que ela esta ouvindo (o simbolo do
alto-falante € o que nos traz essa possibilidade). Desse modo, ao colocar os baldes pertecentes
a essa metafuncdo, os autores destacam a funcdo que eles possuem de representar em um
processo narrativo, assim como Ramos (2007), porém, esse € apenas um dos processos
presentes nos quadrinhos, pois ha muitas outras categorias que podem ser aplicadas aos

quadrinhos a partir da metafungéo representacional.
4.2.1.3 Os personagens

De acordo com Ramos (2007), parte da acdo da narrativa é conduzida pelos
personagens, principalmente pela expressdo facial e pelo movimento do corpo. Essa ideia de
movimento também pode ser representada pelas linhas cinéticas. Como podemos ver na figura

a seguir, na qual as linhas cinéticas mostram que a moto esta em alta velocidade:
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Os personagens também representam algo e, de acordo com o autor, isso esta ligado a

forma que eles séo desenhados, que podem ser de maneira mais realista, caricata ou estilizada.
E muito comum, por exemplo, que, em tirinhas e historias em quadrinhos de humor, eles
aparecam de maneira mais caricata. De maneira geral, a construcéo visual do personagem, tanto
a expressdo facial como a movimentacdo do corpo, indica a acdo dele, porém, ha também a
imagem que quer se passar daquele personagem através do traco visual, algo importante a ser
observado.

4.2.1.4 O tempo e 0 espaco

Como dito anteriormente, 0 tempo e 0 espa¢o sdo cruciais para a légica propria dos
quadrinhos, e os diferentes recursos semidticos geralmente sdo organizados com a finalidade
de fragmentar tempo e espago. Tempo e espaco, nas histérias em quadrinhos, estdo intimamente
relacionados ao quadro, pois, de acordo com McCloud (1995), quanto maior o nimero de
quadros, maior a sensacdo de prolongamento de tempo, ja que estaremos vendo por mais tempo

uma mesma cena. Sendo assim:
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Figura 47 — Exemplo de como os quadros fragmentam espaco e tempo nas HQs

08 GUADROS DAS HISTORIAS FRAGMENTAM O TEMPRO E O ESPAECO, OFERECEN-
PO UM R/TMO RECORTADO DE MOMENTOS DISSONALCS.

] & e/ " &
W

MAS A CONCLUSAO NOS PERMITE CONECTAR ESSES MOMENTOS E
CONCLUIR MENTALMENTE UMA REALIDADPE CONTINUA E LUNIFICALA .,

Fonte: McCloud (1995, p.67).

Como observamos na figura 47, McCloud (1995) destaca que a conclusdo € o que nos
faz conectar esses momentos. E o que isso significa? O espago entre um quadro e outro,
chamado de sarjeta, € 0 espaco em branco que conecta a historia, e, a partir dela, é possivel
entender o conceito de conclusdo (McCloud, 1995), pois 0s quadros mostram uma parte de um
todo maior, e a sarjeta é 0 espaco que permite que o leitor chegue a conclusdo do que esse é
todo, reforcando a importancia e o papel interacional do leitor no processo de compreensao de
historias em quadrinhos. Essa ideia de todo/parte € semelhante a nocdo de representacdo
proposta por Kress e van Leeuwen (2006), ja que, para 0s autores, 0 signo € motivado,
construido socialmente, assim, uma imagem €é sempre uma parte, um ponto de vista, ou uma
representacdo, de um todo. Escolher ja €, por si s@, algo permeado de ideologia. Dessa forma,
a escolha da composicao dos quadros, junto a sarjeta, apresenta também uma posi¢édo do autor,
que sera compreendida na relacdo autor-texto-leitor.

Outro ponto pertinente abordado por McCould (1995) é a respeito da abstracdo dos
quadrinhos. Segundo o quadrinista, quanto maior a abstracdo, mais universal é aquela imagem,
ja que permite que o leitor se coloque mais facilmente naquele contexto, exigindo um
envolvimento maior dele. E isso também esté atrelado ao conceito de conclusdo, pois quando
vemos uma carinha feliz, concluimos que, em um determinado contexto, aquilo se trata de um
rosto humano. Por outro lado, quando os quadros trabalham de forma realista, ha um
afastamento do leitor, que passa a enxergar aquela imagem de maneira muito especifica,
exigindo menos envolvimento do leitor por possuir um grau maior de conclusibilidade,

conforme a figura a seguir:
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Figura 48 — Graus de abstracdo nas HQs
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Fonte: McCloud (1995, p.46).

Ainda sobre o tempo, ndo é apenas a sequéncia de quadros que dita 0 tempo da narrativa,
outros recursos podem ser utilizados para que o tempo seja marcado, como a caracterizacdo dos
personagens e ambiente que indiquem um tempo historico, ou recursos visuais ja partilhados
por nds, como um reldgio indicando a hora, entre outros, além do préprio tempo de leitura do
leitor, em contraposicdo ao tempo representado na narrativa (CAGNIN, 1975 apud RAMOS,
2007).

Esse aspecto do tempo como algo que ocorre na interacdo autor-texto-leitor,
representado por recursos semidticos capazes de agir sobre o leitor, nos trazem a ideia central
da metafuncéo interativa. Nesse sentido, 0 espaco também possui uma relagdo estreita com essa
metafungdo, pois, nos quadrinhos “A percepcdo visual permite observar que ha diferentes
planos e angulos possiveis” (RAMOS, 2007, p.201). No caso, os planos estariam relacionados
ao conceito de distancia social (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006); ja os angulos, a perspectiva.
Além dos planos aberto (ou panoramico, para Ramos), médio® e fechado (ou plano de detalhe,
para Ramos) trabalhados por Kress e van Leeuwen, Ramos (2007) aborda outros quatro tipos

de plano. Sdo eles:

3% Ramos (2007) aponta que os planos médios, nos quadrinhos, sdo muito usados quando quer se enfatizar
expressoes faciais, por isso, que sdo muito usados em dialogos.
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Quadro 4 — Outros tipos de planos
Plano total ou de | Esse plano mostra o

conjunto personagem em sua
totalidade e de
maneira mais

préxima, mas tirando
a atencdo do cenario
ou ambiente.

Plano americano Esse plano
geralmente mostra o
personagem do joelho
para cima com O
intuito de enfatizar
algum dialogo.

» osserecg, vRo Tet
J o a7 3¢ TRovecak

05 e eSTR QUsETOS

Primeiro plano Esse plano é um plano
fechadissimo que
costuma ter o intuito
de mostrar as
expressoes faciais do

personagem.
Plano em | No plano em
perspectiva perspectiva ha mais de

um plano, mostrando
algo mais distante e
algo mais proximo.

Fonte: da autora. Com base em Ramos (2007, p.201/202).
Esse acréscimo nos permite ampliar o olhar analitico, nos voltando néo s6 para a questao
da distancia ou aproximacao que o quadrinista deseja criar ao leitor com o objeto representado,
mas também para se pensar em termos do que o quadrinista deseja enfatizar naquele quadro,

para onde ele quer direcionar o olhar do leitor naquele momento.
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Em relagdo aos angulos, a classificacdo € semelhante & proposta por Kress e van
Leeuwen (2006); Ramos (2007), porém, destaca a importancia de se pensar na sarjeta também,
ou espaco em branco, ja que esse espacgo é que é responsavel pela mudanca de uma cena para
outra. Dessa forma, em muitos casos a aproximagao de um plano ou a mudancga de perspectiva
dizem respeito também a sequéncia narrativa dos quadrinhos, ndo s6 da relacdo de
aproximacéao/distanciamento.

McCloud (1995) traz seis possibilidades de mudangas de uma cena para a outra, que
mostraremos na figura a seguir, sendo que o exemplo 1 exige uma menor conclusibilidade do
leitor, enquanto o exemplo 6 exige uma grande conclusibilidade do leitor. Dessa maneira,
tracando um paralelo com a metafuncéo interativa, quanto menor a conclusibilidade exigida,
menor o envolvimento com o leitor, ao passo que, quanto maior a conclusibilidade exigida,
maior o envolvimento com o leitor.

Figura 49 - Diferentes possibilidades de enquadramento nas HQs
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4.2.1.5 Outros modos e recursos semioticos

A cor é entendida por Kress e van Leeuwen (2006) como um modo, pois ela atende as

exigéncias das trés metafuncdes hallidayanas: representa, interage e atua como fator de coeséo
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e coeréncia, de organizacdo textual**. Nos quadrinhos, portanto, ela assume um papel
importante, inclusive, nas HQs em preto e branco. Sobre isso, Ramos (2007) aponta que 0 uso
de cores as vezes é cerceado pelo alto custo da producdo, porém, o desenvolvimento das
tecnologias possibilitou, ao longo do tempo, que mais HQs fosse produzidas em cores. Ramos
(2007) traz as seguintes possibilidades para o uso de cores:

1) indica movimento, ou seja, representa a ideia de movimento para o leitor, tendo
0 papel das metafuncdes representacional e interativa;

i) caracteriza personagens, ou seja, assume a metafuncdo representacional, ja que
associa a cor ao personagem (um bom exemplo sdo os personagens da turma da
monica);

i)  “Ha outros casos em que a cor ¢ fundamental para o entendimento da narrativa”
(RAMOS, 2007, p.211).

Na nossa leitura, entendemos que, nesse Ultimo caso, a cor atua como fator de coesdo e
coeréncia para o funcionamento de uma narrativa, 0 que corresponde a metafuncéo
composicional, mas também as outras metafungdes, dependendo do uso.

Esses sdo exemplos trazidos pelo autor com o intuito de mostrar algumas possibilidades
de uso das cores, ndo de mostrar todas elas, inclusive, é ressaltado que o modo como as cores
sdo utilizadas nos quadrinhos é algo pouco estudado e que precisa ser ampliado, ja que possuem

um papel relevante na construcdo de sentidos nas HQs.

De modo geral, as historias em quadrinhos trabalham com pelo menos dois modos: o
verbal e o imagético. Entretanto, pudemos observar a incorporacéo de muitos outros, como as
expressdes corporais e faciais, 0 som (de maneira representada, no caso dos quadrinhos
impressos), as cores. Poderiamos entender também o quadro, um dos principais elementos dos
quadrinhos, como um modo? Advogamos que sim, pois esse € realmente um elemento
partilhado por grupos de quadrinistas que utilizam-no das mais diversas maneiras, com 0
intuito de representar, identificar, interagir com o leitor, para fragmentar o espago, o tempo,
dar sequéncia a narrativa etc. Ja os bal6es, as onomatopéias (também muito presentes nas HQs),
os planos e angulos e outros aspectos aqui discutidos se enquadrariam na categoria de recursos

semioticos.

40 E importante ressaltar que Kress e van Leeuwen (2006) destacam que nem sempre a cor atende essas trés
metafungdes ao mesmo tempo, mas é inegavel que elas sdo utilizadas dessas trés formas.
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4.3 A HQ de Vidas secas: contextualizando a obra

Como vimos no panorama dos quadrinhos no Brasil, a incorporacdo das HQs nos
Parametros Curriculares Nacionais (PCN) e o interesse de compra do PNBE foram dois
impulsores do aumento da producdo de adaptacdes literarias para quadrinhos. Embora os
quadrinhos tenham saido da lista de compras em 2014 (VERGUEIRO, 2017), é inegavel a
mudanca na maneira de olhar para as histdrias em quadrinhos no meio educacional. Sobre isso,
Mendonca (2010) chega a afirmar que, na década de 1970, quase ndo se viam historias em
quadrinhos nos livros didaticos, havendo uma mudanca a partir da década de 1990, sendo a
incorporagéo nos PCNs um dos fatores decisivos para esse acontecimento. Talvez o desafio
maior atual seja como trabalhar as HQs de maneira a aproveitar tudo o que elas tém a oferecer,
ndo apenas como um objeto de conhecimento de outras obras literarias ou “facilitador” do
aprendizado de leitura. O ponto é que, apesar dos quadrinhos terem saido da lista de compras
do PNBE, o mercado editorial, que passou a publicar uma quantidade significativa de
adaptacOes literarias, ainda deve sofrer os impactos dessa medida.

Portanto, embora a adaptacéo de Eloar Guazzelli e Arnaldo Branco tenha sido publicada
pela primeira vez em 2015, é muito provavel que o publico-alvo principal dessa HQ seja o de
estudantes e professores de Ensino Médio. Isso se confirma & medida que, no prefacio da obra,
escrito por Elizabeth Ramos, temos a seguinte constatacdo:

A multiplicidade dos formatos passou a deslocar a obra literaria, refletindo e
permitindo diferentes possibilidades de interpretagdo. Longe se vai o tempo
em gue, amendrotados, os alunos tinham que descobrir a intencédo do autor
inserida em textos que continham significados fixos, como se todos pensassem
0 mundo da mesma forma (RAMOS, 2017, p.6, grifo nosso).

Ainda que a autora do prefacio tente abranger um pouco mais esse publico, ao afirmar
gue a criagao de adaptagdes literarias para quadrinhos “[...] surgem para enriquecer a arte e
torna-la acessivel a um publico ainda mais heterogéneo” (RAMOS, 2017, p.8), essa visdo
redutora das HQs como um acesso a literatura reforca a escolha de um publico mais jovem e,
teoricamente, ainda ndo preparado para ler o texto-fonte. Além disso, a HQ pertence ao selo
Galera, da Editora Record, que também nos d& uma ideia de se destinar a esse publico infanto-
juvenil:

Literatura sem fronteiras de idade ou conceitos preestabelecidos. A Galera é a
casa de Cassandra Clare, Sarah J. Mass, Colleen Hoover, David Levithan e
muitos outros autores. Foi criada em 2007 juntos de dois outros selos jovens
do Grupo: a Galera Junior e a Galerinha. Sua proposta era, e continua sendo,
atender ao publico de 12 a 20 e muitos anos — leitores avidos por novidades
que falem a sua lingua e retratem temas com os quais se identifiquem. Relne
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titulos que véo da aventura ao mundo da moda; da fic¢do cientifica ao primeiro
amor; da magia a fofoca; da fantasia ao rock (GALERA, on-line, grifo nosso).

A Editora Record ndo possui um historico de producédo de HQs, sendo a maioria delas,
pelo menos as mais recentes e disponiveis para venda, de adaptacdes literarias, o que indica
mais uma vez que o propdsito dessa editora, em relacdo as histérias em quadrinhos, € alcancar
um publico mais jovem e o interesse das escolas. Isso ndo significa dizer que o alcance esteja
restrito a esse tipo de pablico, porém, ressaltamos que é um interesse especifico da editora, ao
colocar essa HQ dentro de um dominio discursivo ligado ao educacional e ao literario. Como
consequéncia disso, cria-se uma expectativa, no leitor, da leitura da HQ em comparacao ao
texto-fonte, mesmo que a intengdo dos quadrinistas ndo seja essa.

Outro aspecto importante é a classificacdo de Vidas secas como graphic novel, ndo
como historia em quadrinhos. Pelo que foi discutido aqui anteriormente, isso ocorre mais por
uma decisédo editorial do que caracteristicas proprias de um género. Isso fica um pouco mais
claro por Vidas secas nao ser sinbnimo de uma edic&o de luxo e buscar um publico mais juvenil,
0 que por si sO talvez ndo a caracterizasse como uma graphic novel. De toda forma,
compreendemos as graphic novels mais no sentido histérico, logo, Vidas secas se trata do

género historias em quadrinhos.
4.3.1 Caracteristicas formais em Vidas secas

Vidas secas € uma adaptacdo da obra, de mesmo nome, de Graciliano Ramos, autor da
segunda geracdo do modernismo, periodo literario caracterizado por um forte senso de dendncia
social. Vidas secas, tanto o livro como a HQ, narra a histéria de Fabiano e sua familia em meio
ao sertdo nordestino.

O livro de Graciliano Ramos foi publicado em 1938, momento no qual o Nordeste
pertencia a um cendrio de miséria, passava por uma seca intensa, causando a migracdo de
muitos nordestinos para o Sudeste. Ja a HQ € publicada em 2015, em um contexto de incentivo
de adaptacdes literarias para historias em quadrinhos, fazendo parte de uma editora cujo
publico-alvo é o juvenil. Inevitavelmente, ha a mudanca de um propdsito comunicativo, o que
resulta em um novo olhar sobre a histdria e novos sentidos que se constroem.

A HQ subdivide-se em 13 capitulos, no entanto, antes do primeiro capitulo, “Mudanca”,
temos uma péagina que funciona como uma espécie de introducdo a obra. Nela, ha a
apresentacdo dos personagens, Fabiano e sua familia, e temos a representacao da historia como

um todo: um eterno caminhar pelo sertéo.
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4.3.1.1 Os quadros

Em relacdo a como os quadrinistas de Vidas secas vao fragmentar tempo e espaco para
conduzir essa narrativa é algo que veremos de maneira mais criteriosa a partir das metafuncdes
representacional, interativa e composicional. Porém, o que podemos destacar agora € a
irregularidade da linha demarcatdria, algo que se mantém por toda a narrativa, como podemos
observar na figura a seguir:

Figura 50 — Cenas de “Fabiano”

EABIANG

Sey ur veeUesRe.
LOBLG CONTONNG.

Vecg ¢ un
HoMen,

\ Tascane.

Fonte: Guazzelli e Branco 2017 p.20/21).

Nossa hipotese é que entendemos que a escolha de quadros irregulares interfere na
perspectiva, ja que a perspectiva é utilizada como uma estratégia para direcionar o olhar do

leitor a determinado ponto.
4.3.1.2 Os baldes

Na HQ, o uso dos balGes se atém ao discurso direto dos personagens. No entanto, esse

baldo nao é demarcado por uma linha, sendo indicado apenas pelo rabicho:
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Figura 51— Cena de “Fabiano”

Voce ¢
urt vrcHo,
Tavzano.

0
Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.26).

J& a voz do narrador aparece sem nenhum tipo de enquadramento:

Figura 52 — Cena de “Fabiano”

90 ANDAL

SELLA GUE AS SECAS SREAR vesatavecel € TU
Lerte] NEo sasga. Seu TouAS va voLapvesta
£ aue sevsa TEL LLDO £330

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.26).

Nesse sentido, é interessante observar que a obra de Graciliano Ramos utiliza um
discurso indireto livre e, como consequéncia disso, em alguns momentos é dificil demarcar se
é 0 narrador onisciente que esta falando ou se s&o os proprios personagens. E provavel que a
escolha dos quadrinistas de ndo enquadrar a voz desse narrador tenha alguma relagdo com esse
narrador onisciente presente na obra de Graciliano, pois, desse modo, o narrador se integra a
historia e se mistura aos personagens. Desse modo, nossa hipotese é de que o baldo sem corpo,
apenas como um rabicho, é um recurso semidtico utilizado como uma maneira também de

suavizar essa marcacao do discurso direto do narrador e dos personagens.
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Outro aspecto que observamos ¢ a escolha tipografica**. A fonte utilizada foi a LM
Guazzelli, isso significa dizer que foi uma criacdo prépria de um dos autores para esse texto
especifico. Assim como qualquer outro signo, essa escolha foi motivada, e a tipografia é
carregada de potenciais de sentido. De acordo com van Leeuwen (2006), sdo Varios 0s aspectos
que devemos observar nas fontes, sdo eles: peso, expansdo, inclinagdo, curvatura,
conectividade, orientacdo e regularidade. Nao pretendemos nos aprofundar nesse aspecto, mas
vamos realizar uma breve analise da tipografia para termos uma ideia do papel que ela assume
no texto:

Figura 53 — Cena de Vidas secas

NAC, YWOVAVELHENTE NAO SELLA HOHEAM:

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.26).

Quanto ao peso, entendemos que a fonte é relativamente leve, sem serifas, ou seja, sem
prolongamentos ou ornamentos na base ou no topo das letras. Quanto a expansdo, observamos
um espagamento maior entre as fontes. Quanto a inclinacdo, percebemos forte semelhanca com
a caligrafia. Quanto a curvatura, observamos que é mais arredondada. Quanto & conectividade,
observamos uma falta de conexdo entre uma letra e outra. Quanto a orientacdo, observamos
uma maior verticalidade. E, por fim, quanto a regularidade, tomamos essa como mais irregular
do que regular. Desse modo, a escolha tipogréafica, por todas as caracteristicas apresentadas,
parece se aproximar mais da escrita caligréafica, fato que pode aproximar o leitor da histéria, ja
que cria a impressdo de que o texto verbal foi escrito a méo. Além disso, também é possivel
observar a simplicidade na fonte que se alinha com a historia desses personagens, ja que sdo

pessoas humildes que sofrem com a extrema pobreza.
4.3.1.3 Os personagens

Sao cinco os personagens principais dessa narrativa: Fabiano, Sinha Vitoria, o irméo
mais novo, o irmdo mais velho e Baleia, a cachorrinha. VVamos observar como esses

personagens sao retratados visualmente:

41 Ressaltamos que a escolha tipografica ndo foi elencada para ser aprofundada no momento da anélise, mas
consideramos relevante tecer essa observagao, pois a tipografia também tem um papel pertinente na construcéo
dos sentidos do texto (para aprofundar nesse assunto, ver SILVA, 2016).
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Figura 54 — Fabiano

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.33).
Figura 55 — Sinh4 Vitoria

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.15).

Figura 56 — Menino mais Figura 57 — Menino mais Figura 58 — Baleia
novo velho

Fonte: Guazzelli e Branco

Fonte: Guazzelli e Branco e (2017, p.54).
(2017, p.41). Fonte: Guazzelli e Branco

(2017, p.48).
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Os personagens dessa HQ ndo sdo muito detalhados, o traco é bem marcado, porém,
sem muitas caracteristicas proprias. Algo que salta aos olhos é que é dificil diferenciar o menino
mais velho do menino mais novo, sé conseguimos fazer essa identificacdo porque ha um
capitulo para cada um dos dois. Isso traz uma ideia de apagamento da identidade desses
personagens, ja que ndo é possivel sequer diferenciar um irméo do outro, o que condiz com o
contexto no qual se passa essa historia, ja que era muito comum que as criangas morressem por
conta da fome e das constantes migracdes por conta da seca. Outro aspecto interessante a se
observar € que, em diversos momentos, 0S personagens vao aparecer com 0 rosto sem traco
constitutivo, em branco, como exemplificado na figura 54, o porqué disso vai ser mais
aprofundado no momento da analise.

Mas, por ora, gostariamos de analisar esses personagens de acordo com a categoria
modalidade, proposta por Kress e van Leeuwen (2006) na metafuncdo interativa. Esse aspecto
possui relagdo com o valor de verdade que o produtor deseja passar ao leitor. Dessa forma,
observamos que:

Quadro 5 — Consideragdes gerais sobre a modalidade dos personagens

. N Nos personagens € visivel que as cores sdo
Quanto a saturacao pouco saturadas, estando mais proximas
da auséncia de cor.

) ) Os personagens sdo monocromaticos e,
Quanto a diferenciacéo em muitos casos, incorporados ao tom da
cor do ambiente.

Nesse caso, podemos observar que o0s
personagens sdo mais trabalhados em um
Quanto & modulag&o jogo de sombras, sendo trabalhados em
um contraste de preto e branco.
Entendemos, dessa maneira, que essas
personagens sdo mais moduladas.

Contextualizagio Ha pouca contextualizagao.

Representacdo Os personagens sdo representados de
maneira mais abstrata.

lluminacéo Pouco iluminado.

Fonte: da autora.

Nossa hipdtese, dessa breve andlise, € que 0s personagens tém pouca modalidade, ou
seja, eles estariam mais no campo da abstragéo. Nesse ponto, tracamos um paralelo com as
ideias de McCloud (1995), para afirmar que esses personagens foram desenhados de maneira
mais simples, iconica (trazendo alguns poucos detalhes que remetem ao esteredtipo do

sertanejo, como, por exemplo, o uso do chapéu), mais subjetiva e mais universal. Dessa forma,
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acaba exigindo um maior envolvimento do leitor, ja que, em diversos momentos, ele precisa
refletir sobre as acdes e expressdes desses personagens.

Por outro lado, pensando no contexto narrativo, é importante destacar o lado universal
da criacdo desses personagens, pois por ser uma familia com tragos muito simples, poderiamos
pensar em qualquer familia, mas também o lado critico, j& que ha um apagamento, de certa

forma, da identidade desses personagens.
4.3.1.4 Tempo e espaco

O tempo e o0 espago € algo que observaremos com cautela no momento de analise,
porém, o que nos chama a atengdo, em um primeiro momento, € a pouca quantidade de quadros
por pagina. Nossa hipotese, dessa forma, é que isso tem como consequéncia um maior
envolvimento do leitor, pois ele precisa se ater ao nao dito. Ao mesmo tempo, ha diversas cenas
que sdo fracionadas, como podemos ver na figura a seguir, e isso nos traz um ritmo mais lento

para essa historia, nos remetendo a essa ideia da caminhada desses personagens pelo sertéo.

Figura 59 — Cena de Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.15).

4.4 Resumo da se¢do

Nesta secédo, discorremos sobre 0s géneros a partir de Bazerman (2005), Miller (2009)
e van Leeuwen (2005). Depois trouxemos a visdo de Ramos (2007) das historias em quadrinhos
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como um hipergénero para, no fim, defendermos as historias em quadrinhos como um género
pertencente a um sistema de géneros, por estas possuirem uma linguagem auténoma, partilhada
por grupos que usam os diversos recursos semioticos disponiveis para construcao de sentidos.
Sendo assim, dentro das historias em quadrinhos ha diversos géneros, como tirinhas, charges,
historias em quadrinhos etc.

Ainda nessa mesma secdo, caracterizamos o género histérias em quadrinhos, que se
configura como uma narrativa mais extensa, no qual o quadro é um dos principais recursos
semidticos, ja que é responsavel por fragmentar espaco e tempo, dando dinamicidade a historia.
Dessa forma, compreendemos que o género histdria em quadrinhos traz modos diversos, como
a imagem, a cor, o som (de maneira representada pelos balGes), a escrita, a expressao
corporal/facial, entre outros. Dentre esses modos, identificamos que 0s principais recursos
semidticos sdo o quadro, que estd em dialogo direto com a sarjeta e a linha demarcatéria, o
baldo, que possui corpo e conteudo, a cor (que também atua como um recurso semiotico, como
explicado anteriormente), os recursos semidticos relacionados a expressao corporal e facial,
como olhos, bocas, partes do corpo etc.

Por fim, buscamos contextualizar o objeto de analise e apresentar algumas das
caracteristicas que ja aparecem em uma leitura superficial. Na proxima secdo, buscaremos
apresentar as etapas estabelecidas para o desenvolvimento deste trabalho e apresentar como 0s

recursos semioticos identificados nesta secdo foram organizados para construir os sentidos.
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5 CAMINHOS E DESFECHOS: A ANALISE DA HQ VIDAS SECAS

Nesta secdo, buscamos, primeiramente, apresentar o percurso metodoldgico até chegar
ao momento de aprofundamento da analise da HQ. Os quadrinhos impressos possuem o desafio
de trazer o movimento para suas paginas utilizando os mais diversos recursos semiéticos, pois
cada quadro é como uma fotografia, mostra algo estatico, congelado. O movimento surge
principalmente a partir do quadro, um dos elementos mais importantes das HQs, mas buscamos
observar também como 0s outros recursos semioticos auxiliam na construcdo do ritmo de uma
narrativa. Como trabalhamos com a GDV, realizamos uma anélise prévia para entender se as
metafungdes serviriam ao propoésito analitico. Dessa maneira, em um primeiro momento,
apresentamos essa investigacdo primeira, confirmando a GDV como um passo metodoldgico
pertinente, além de apontar as categorias escolhidas para serem analisadas.

No segundo momento, temos a analise propriamente dita, na qual foram analisados 6
capitulos: “Mudanga”, “Cadeia”, “Inverno”, “Baleia”, “O mundo coberto de plumas” ¢ “Fuga”.
Assim, tomamos como unidade de analise o quadro e analisamos quadro por quadro as
seguintes categorias: metafuncéo representacional; perspectiva, distancia social e modalidade,
da metafuncéo interativa; e, por ultimo, valor de informacéo, da metafuncdo composicional.
Apos realizarmos a analise de todos esses quadros, levando sempre em consideracdo que 0
quadro ndo é uma unidade isolada, mas sempre em didlogo com os outros quadros, é que
observamos padrbes de uso desses recursos semioticos anteriormente identificados que se
repetem na HQ e nos levaram a construir as seguintes subsecdes: “O estilo”, “A passagem do

tempo”, “O pensamento dos personagens” e “A construcao do simbdlico”.
5.1 Percursos metodoldgicos

Os procedimentos metodoldgicos vao se delineando a medida que uma pesquisa avanca,
e, com esta dissertacdo, nao foi diferente. O primeiro passo tomado foi verificar se e como a
GDV poderia ser trabalhada nos quadrinhos e, ap0s a leitura e compreensao dessa gramatica,
surgiram diversos questionamentos: seria mais proveitoso analisar quadro a quadro? Ou pensar
a anélise em termos de paginas? Todas as fun¢des da GDV podem ser trabalhadas ou seria mais
proveitoso trabalhar apenas com alguma funcdo especifica? Que elementos da teoria dos
quadrinhos podem ser utilizados na analise? Para responder essas perguntas, realizamos uma
andlise piloto das primeiras paginas de Vidas secas.

Antes de apontar a sintese dos resultados obtidos para as nossas questdes, gostariamos

de lembrar que 0 nosso corpus é constituido por uma HQ especifica, desenvolvida por autores
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gue possuem um estilo préprio e buscaram construir uma histéria mantendo uma ideia central
em mente. 1sso reverbera na construcdo da HQ e, consequentemente, na analise, ja que alguns
elementos acabam mantendo uma continuidade, como é o caso do uso das cores, por exemplo,
em sua maioria tons quentes que acabam por representar o sertdo, com excec¢do do capitulo
“Inverno”, em que os tons sdo mais frios. 1sso nos fez escolher trabalhar alguns capitulos da
obra, nao a obra inteira, sendo eles: “Mudanca”, “Cadeia”, “Inverno”, “Baleia”, “O mundo
coberto de plumas” e¢ “Fuga”, o primeiro e Gltimo por serem os capitulos de abertura e
fechamento da historia, e os outros por se diferenciarem de alguma maneira, a primeira leitura,
dos outros capitulos, o que nos permite tecer novas construc@es analiticas.

Apds essas explicacdes gerais, a partir da analise piloto das trés metafungdes, chegamos
as seguintes consideracdes:

Metafuncgéo representacional: como dito anteriormente, essa metafungédo diz respeito a
como os participantes atuam em relagdo a outros participantes e objetos presentes e/ou como
sdo representados pelos produtores. Kress e van Leeuwen (2006) trabalharam em sua gramatica
com imagens, fotografias, desenhos, graficos, porém, os quadrinhos possuem uma continuidade
gue nem sempre Se encerra em apenas um quadro, como € o caso da figura a seguir:

Figura 60 — Cena de Vidas secas.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.11).

Ao analisarmos a figura 60, se considerarmos a analise de cada quadro de maneira

isolada, poderiamos classifica-los como uma estrutura narrativa ndo transacional, onde ndo
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h& a presenca de vetores, mas hé a acdo de caminhar. Porém, ao olharmos para a pagina como
um todo, é possivel perceber que os personagens estdo de costas para o leitor. Dessa maneira,
é possivel observarmos a presenca de um vetor que sai da familia e possui como meta o sol;
isso é reforcado pela proeminéncia que esse elemento possui no quadrinho e também pelo
contexto dos retirantes durante o periodo da seca, que utilizam o sol como guia (do oeste para
0 leste), sendo assim, esta pagina se trata de uma estrutura narrativa transacional. Por isso,
defendemos que a metafuncé@o representacional se torna pertinente para a analise, pois nos
permite observar como 0s quadrinistas representaram seus personagens nessa historia para um
publico-alvo especifico. Além disso, a partir dela é possivel analisar como se d& a construgdo
narrativa a partir do uso dos quadros. Para isso, observaremos se 0s quadros se enquadram na
categoria de representacdo conceitual, narrativa ou analitica.

Metafuncdo interativa: ja essa metafuncédo foca na interacdo entre o autor e o leitor,
observando se ha um distanciamento ou aproximacdo do leitor. O contato ndo € algo que
aparece em todas as paginas, entretanto, € um ponto de discussao interessante, ja que, em alguns
quadros, ha uma aproximacao do rosto dos personagens, mas a expressao facial é retirada, como

podemos observar na figura a seguir:

Figura 61— Cena de Vidas secas.

e eNTLOY A AﬂANSK—LA.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.40).

Porém, tanto a perspectiva como a distancia social sdo elementos cruciais a serem
observados, ja que eles dizem respeito aos planos e angulos, respectivamente, e sdo pontos
essenciais para compreender o enquadramento do género quadrinhos. Como dito anteriormente,
apesar de serem imagens estaticas, apenas lidos em sequéncia é que os quadros poderdo dar
vida a narrativa; sendo assim, o enquadramento € o que da o ritmo a histéria. Ao voltarmos para
a andlise da figura 60, observamos que ha mais planos abertos e médios, que distanciam o leitor,
defendemos, porém, que esses planos, nesse momento inicial, possuem uma relacdo maior com
a passagem do tempo da historia, que passa lentamente, evidenciando, ja nas primeiras paginas,

o ritmo. Quanto a perspectiva, observamos, no primeiro quadro, uma imagem objetiva, e, na
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sequéncia de quadros seguinte, angulos frontais, que colocam esses personagens no campo de
visdo do leitor, aproximando-os.

Por fim, a modalidade é um elemento que diz respeito a iluminacdo, saturacéo,
contextualizacdo etc. e tem relagdo com o valor de “verdade” apresentado. Esse conceito se faz
muito pertinente pois tem uma relagcdo também com o conceito de conclusibilidade. Portanto,
a partir da metafuncao interativa, percebemos que ela contribui para aprofundar caracteristicas
proprias ao género quadrinho. Dessa metafuncdo, portanto, optamos por analisar a distancia
social, a perspectiva e a modalidade.

Metafungdo composicional: essa metafuncéo diz respeito a organizacéo dos elementos.
Pela analise prévia, pudemos observar que eles reforcam e se complementam com as outras
funcBes anteriormente apresentadas, ja que reforca representacbes (como o sol posto em
destaque na figura 60, reforcando a ideia do sol como representagdo do sertdo) e interage com
o leitor (esse mesmo sol aparece saturado, bem vermelho, evidenciado para o leitor a ideia de
como sertdo é quente). Além disso, ela mostra como ha elementos que sdo antecipados para o
leitor, criando expectativas. A metafuncdo composicional subdivide-se em trés: valor de
informacéo, saliéncia e estruturacéo. Para explicar esse ponto, vamos analisar a figura a seguir:

F| ura 62 — Cena de Vidas secas.

B i‘i

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.12).

Essa figura poderia ser analisada quadro a quadro, no entanto, como o intuito, nesse

momento, é apenas exemplificar, iremos mostrar apenas a analise da pagina inteira. Assim,
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percebemos que a familia inteira (mesmo com indicios de uma mudanca, como é antecipado
pelo préprio titulo do capitulo) aparece junta, no topo, no campo do ideal, mas na base da
pagina, no campo do real, esta o pai e o filho, apontando essa ruptura; o olhar do menino é o
elemento central, o que exige que o leitor preste atencdo nele, e como elementos marginais
temos a relagdo dessa familia antes e depois desse momento de demanda do menino (esses
aspectos dizem respeito ao valor de informacéo). Ou seja, a organizacdo de elementos nessa
pagina representa a mudanca que esta por vir, além de criar expectativas no leitor de como essa
relacdo entre pai e filho ird acontecer, se a ruptura se mantém ou ndo, e também aproxima o
leitor tanto para o pai (que serad tema do capitulo seguinte) como para o filho (mostrando uma
certa insatisfacdo e um tom de revolta). Assim, a partir da analise dessa metafuncéo, podemos
afirmar que ela nos permite compreender tanto aspectos interacionais como representacionais.
Optamos, entdo, por analisar o valor de informacdo das paginas do quadrinho, porque
acreditamos que isso pode nos auxiliar a compreender o funcionamento deles.

Desse modo, como 0 nosso objeto de estudo € uma histéria em quadrinhos, sendo
diversos recursos semidticos mobilizados para construgdo do tempo e do espaco da narrativa,
optamos em trabalhar com categorias capazes de nos auxiliar na compreensdo do processo
interacional das HQs, por nosso objetivo se configurar em observar as HQs na relacédo autor-
texto-leitor. Portanto, as categorias analisadas serdo: a metafungéo representacional; a
distancia social, a perspectiva e a modalidade, da metafuncéo interativa; e o valor de
informacéo, da metafungdo composicional.

No entanto, a propria teoria em torno das historias em quadrinhos foi responsavel por
ampliar o nosso olhar analitico. Ao entendermos melhor o que séo os baldes, 0s quadros, a linha
demarcatoria e outros elementos, pudemos compreender que os planos, além do envolvimento
com o leitor, também s@o responsaveis por direcionar o olhar do leitor a uma determinada
situacdo; portanto, ampliamos as possibilidades de planos a serem analisadas, incluindo
também os planos total ou de conjunto, americano, primeiro plano e plano em perspectiva.
Além disso, a propria no¢do de conclusibilidade (McCloud, 1995) se mostrou um ponto em
comum com a metodologia da GDV, ja que nos auxilia na compreensdo da metafuncéo
representacional e interativa.

Ao tentarmos identificar os principais recursos semiéticos presentes na HQ como um
todo, tornou-se possivel criar algumas hipoteses a respeito de padrdes que se repetem, além de
evidenciar 0s recursos semioticos para 0s quais iremos direcionar nosso olhar, sendo eles: o

baldo, o quadro, a linha demarcatoria, a tipografia e as cores. Sendo assim, esses elementos
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podem ser observados a partir das categorias da GDV que escolhemos trabalhar para que

algumas hipoteses sejam verificadas a respeito da construcao narrativa. Sdo elas:

i) A irregularidade da linha demarcatoria dos quadros interfere nas perspectivas dos
quadros;

i) O uso apenas de rabicho para indicar o baldo suaviza a marcagdo do discurso direto
desses personagens;

iii) 0S personagens sdo construidos com poucos detalhes para torna-los universais para o
leitor, aproximando-o, mas também para realizar um apagamento da identidade desses
personagens;

iv) 0 uso de poucos quadros por paginas exige um maior envolvimento do leitor, pois ele
precisa imaginar o que nao esta dito;

V) h& um uso constante de a¢des fracionadas em diversos quadros e isso confere a histdria
um ritmo mais lento.

Com o intuito de investigar como esses recursos semioticos sdo utilizados para construir
os sentidos na HQ é que o primeiro passo se constituiu em analisar todos os capitulos aqui
elencados a partir das subcategorias das metafuncdes estabelecidas. Ao realizar essa
investigacdo analitica, buscando também refutar ou ndo as hipdteses aqui elencadas, pudemos
observar alguns padroes.

No que concerne a metafuncao representacional, observamos a recorréncia de processos
de acdo sem meta, de processos de reacdo, de circunstancias de acompanhamento e de processos
simbdlicos. JA em relacdo a metafungdo interativa, ao analisarmos a distancia social,
percebemos que h& muitos planos fechados, planos americanos e primeiros planos, e,
geralmente, quando aparecem planos abertos, eles sdo alternados com planos médios ou planos
fechados para dar a sensacdo de aproximagao (plano aberto -> plano médio -> plano fechado)
ou afastamento (plano fechado -> plano médio -> plano aberto) de algum objeto ou personagem.
Além disso, os planos mais fechados sdo constantemente utilizados para dar enfoque em certos
pensamentos dos personagens. No caso da perspectiva, ha um maior numero de perspectivas
frontais, que aproximam o leitor, mas ha também imagens objetivas (sem nenhum tipo de
profundidade) e perspectivas obliquas, estas ultimas geralmente associadas a planos mais
abertos que afastam o leitor.

A modalidade, também pertencente a metafuncdo interativa, € um pouco mais
constante. Durante toda a HQ, as imagens sdo pouco saturadas, mais monocromaticas, pouco

moduladas, com pouca contextualizacéo e representacdo e com uma profundidade que varia de
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imagens objetivas até imagens com pontos de vista bem definidos. As imagens também sédo
pouco iluminadas e sem muito brilho. Dessa maneira, por seguir esse padrdo, quando temos
algum elemento que destoa desses aspectos, ele acaba sendo posto em evidéncia, como € o caso
do sol saturado, bastante vermelho, que aparece em alguns momentos durante a HQ e acaba
ganhando destaque, ou os tons quentes que, no capitulo “Inverno”, acabam se tornando mais
frios.

Por fim, quanto ao valor de informacéo, pertencente a metafuncdo composicional,
percebemos que 0s personagens geralmente aparecem no campo do dado, enquanto o texto
verbal costuma aparecer no campo do novo. Outra composi¢do é o texto verbal no campo do
ideal, quando este trata-se da representacao de um pensamento, e 0s personagens no campo do
real.

Assim, ao olharmos essas subcategorias de maneira integrativa, compreendemos que a
metafuncéo representacional e a metafuncéo interativa foram importantes para entendermos
como o ritmo de uma historia em quadrinho ao utilizar principalmente o quadro como um
recurso semiotico para construir a representacdo do tempo. Ja a metafuncao interativa junto a
composicional nos fez observar como os recursos semidticos como a cor, o quadro e o rabicho
do baldo constroem a representacdo do pensamento e do simbdlico. E, por fim, a modalidade
nos fez refletir sobre o estilo dos autores, assim, buscamos algumas outras HQs de Guazzelli,
ilustrador de Vidas secas para buscar se alguns aspectos eram caracteristicos de Vidas secas ou
se fazem parte de um traco criativo do autor. Dessa forma, criamos quatro subsecdes que
englobam todas as categorias de analise, confirmando ou ndo as hipdteses anteriormente
elencadas. Sdo elas: i) o estilo; ii) a passagem do tempo; iii) a construgdo do pensamento; e iv)

a construcao do simbodlico.
5.2 Oestilo

Estilo € um conceito bastante complexo, estudado por diferentes areas, tais como a
literatura, filosofia, historia da arte. Entretanto, gostariamos de refletir brevemente acerca dessa
questdo apenas a partir do que foi discutido nos fundamentos tedricos deste trabalho, pois isso
nos auxiliara a refletir sobre algumas das hipoteses levantadas: i) A irregularidade da linha
demarcatoria dos quadros interfere na perspectiva da narrativa,; e iii) 0S personagens sao
construidos com poucos detalhes para torna-los universais para o leitor, aproximando-o, mas
também para realizar um apagamento da identidade desses personagens.

O estilo, no senso comum, esta associado a ideia de individualidade, particularidade de

29 ¢¢ 99 ¢

um/a autor/a. Fala-se em “estilo de Graciliano Ramos”, “estilo de Jorge Amado”, “estilo de
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Clarice Lispector”. Entretanto, é possivel tecermos breves reflex6es sobre o estilo a partir do
que foi discutido anteriormente sobre o signo. Para Kress e van Leeuwen (2006), o signo é
sempre motivado. Isso significa dizer que o produtor escolhe um significante e atribui um
significado a ele de acordo com seus interesses — estes atravessados por aspectos culturais e
sociais. Por isso 0 contexto é tdo importante. Sendo assim, quando tratamos de estilo e
refletimos esse conceito a partir da teoria de Kress e van Leeuwen (2006), € impossivel fazer
um descolamento do autor do contexto no qual ele esta inserido, ja que 0s recursos semioticos
(os “materiais” responsaveis por formar o signo) adquirem significado em uma determinada
cultura. Dessa forma, quando se fala em “estilo de Graciliano Ramos”, ha tragos particulares
do autor, uma certa autonomia, mas, nesse caso especifico, ele esta vinculado em um contexto,
uma escola literaria da qual fazia parte: a geracdo moderna de 30. Dessa forma, quando
pensamos no signo seca, ele possui, na obra de Graciliano, um sentido completamente diferente
da seca representada pelos quadrinistas de Vidas secas, ja que 0s contextos sao diferentes.

A partir dessas breves ponderacdes, gostariamos de ressaltar alguns recursos semidticos
que sdo utilizados de maneira similar nas obras de Guazzelli, 0 que podemos considerar como
o “estilo”. Focamos em algumas*? obras que sio ilustradas por Guazzelli, ja que ele é o
ilustrador de Vidas secas, sdo elas: Kaputt (2014), adaptacdo da obra de mesmo nome do autor
Curzio Malaparte, publicada em 1944. Essa HQ traz o tema dos horrores da Segunda Guerra
Mundial; Porto alegre: guia indtil de lugares improvaveis (2020), que conta a histéria de uma
familia que faz uma viagem com o intuito de se despedir da mde morta em uma espécie de
ritual, de forma mais surrealista; e Demonios (2010), adaptacdo de mesmo nome do conto de
Aluisio Azevedo, uma historia fantastica, na qual vamos acompanhar um personagem que

comegca a ter alucinagdes.

42 Aqui gostariamos de esclarecer que muitas sdo as obras ilustradas e roteirizadas por Guazzelli, sendo assim,
escolhemos apenas alguns quadrinhos do autor nos quais observamos caracteristicas parecidas com as de Vidas
secas.
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Figura 63 — Capas de Kaputt e Porto Alegre e Debnios

e
KAPUTT PORIO ALEGRE

e GUIA INCTIL DE LUGARES. IMPROVAVEIS

& 0dew de CURTIO MALATARTE

Fontes: Guazzelli (2014); site Faria e Silva (2020), respectivamente.

Embora ndo tenhamos olhado para essas obras de maneira aprofundada, ao nos
debrucarmos sobre essas capas, algo nos chama a atencédo: a capa de Porto alegre possui uma
relacdo intertextual com uma obra famosa: O filho do homem (1946), de René Magritte, pintor
surrealista (figura 64)*. Dessa forma, entendemos que faz parte do repertorio do autor o
movimento artistico surrealista, que surge no periodo entreguerras, a partir do manifesto de
André Breton, e questiona os limites do real e do irreal, do consciente e do inconsciente (esse
segundo aspecto bastante influenciado pela obra freudiana). Em suma, para os surrealistas as
representacdes ndo mais deveriam estar atreladas ao sentido l6gico. De acordo com Stockwell
(2017), quando falamos em surrealismo, falamos em movimento politico, movimento artistico,
conceito, pratica, técnica, momento histérico, além do surrealismo aparecer na literatura, na
pintura, no teatro, no cinema. E por conta disso que é dificil conceitua-lo. Aqui, ndo nos
interessa pensar em especificidades, mas sim nos voltarmos para 0s questionamentos trazidos
por esse movimento artistico: o que é real? E como representamos a realidade?

Realizamos essa digressdo, porque compreendemos que as obras que Guazzelli escolheu
adaptar ou criou tratam, direta ou indiretamente, do que é real ou ndo. Mesmo Kaputt, que trata
dos horrores da guerra e faz referéncias a episddios reais, ha um tom de absurdo na violéncia e
no horror da guerra que faz com que esses recortem ndo paregam reais. 1sso ocorre na escolha
de tematicas para as obras que o autor escolheu adaptar, como em Demonios, de Aluisio

Azevedo, escritor naturalista, mas que, nesse conto, trata sobre os “limites” da realidade, ¢

43 Essa relagdo intertextual pode ser percebida principalmente a partir do uso da maga como um recurso semiético
para estabelecer a referéncia de uma obra a outra. Na obra de Magritte, que € um classico, a maca verde toma o
rosto do homem; na capa de Porto alegre, a macé aparece comida, o terno é gasto e velho, e 0 uso desse amarelo
em um tom de ouro velho ajuda a reforcar esse efeito de algo decadente.
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também para as obras cuja concepcéo ¢ de sua autoria, como Porto alegre, cuja sinopse** nos
sites de venda de livros traz adjetivos como “subversao”, “insano”, “lisérgico” para se referir a
narrativa, 0 que nos apresenta um tom um pouco irreverente para algo cotidiano.

Figura 64 — O filho do homem, de René Magritte

Fonte:_site Arte e Blog (2016).

Isso nos fez refletir como ocorre a influéncia desses movimentos artisticos que inspiram
0 quadrinista na construcdo dos sentidos da HQ em Vidas secas. Para isso, a categoria de
modalidade torna-se essencial, ja& que trata de aspectos como cor, profundidade,
contextualizacdo etc. Kress e van Leeuwen (2006) tecem explicages sobre a modalidade ser
alta, ou seja, mais proximo do “real”, principalmente quando ha essa intengéo de parecer natural
(e os autores falam sobre o natural enquanto movimento artistico também, que buscava pintar
0s objetos o mais proximo possivel do real). Porém, quando temos um autor que se inspira no
surrealismo, devemos levar em consideracdo que ndo hd um compromisso com o realistico.
Nesse sentido, o abstrato, apresentado por Kress e van Leeuwen (2006), tem uma alta

modalidade, em relacdo a cor, quando esta préximo da auséncia de cor, algo muito recorrente

44 Disponivel em: <https://www.amazon.com.br/Porto-Alegre-in%C3%BAtil-lugares-

improv%C3%A1veis/dp/6581275107/ref=sr_1_1? mk_pt_ BR=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3
%91&dchild=1&keywords=guia+inutil+porto+alegre&qid=1610651652&sr=8-1> . Acesso em: 10 jan. 2020.
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em Vidas secas, mas também em Kaputt (Figura 67). 1sso também possui conexdo com o dito
por McCloud (1995), j& que um maior nivel de abstracdo tende a aproximar o leitor. Vidas secas
€ um pouco parecido com Kaputt, pois, apesar de tratar de episodios que remetem a questdes
historicas reais, como a miséria causada pela seca, responsavel pela intensificacdo dos
movimentos migratorios, mas, ao ser retratada de maneira tdo abstrata acaba carregando esse
sentido surreal.

Além disso, perceber essa relagdo com o surrealismo nos atentou para outros
movimentos artisticos que poderiam fazer parte do repertorio de Guazzelli. Assim, durante a
analise, descobrimos uma referéncia a outro movimento artistico da vanguarda europeia, 0
expressionismo, presente na propria HQ de Vidas secas, no capitulo “Baleia”. Logo apds
Fabiano pegar a espingarda para atirar em baleia, Sinha Vitoria e 0s meninos observam:

Figura 65 — Cena de “Baleia”, em Vidas secas

Mas Sgua UrTohsa LaENTAUA aye o
HALLDO wAO HOUYESSE ESPELADO HALS
UM DXa Pala yew Se LEALHENTE A

EXECUTAC Eha INVISRENSAEL .

I =1

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.66).

O texto verbal no segundo quadro indica que Sinha Vitoria e 0s meninos sabem que
Fabiano pegou a espingarda para matar baleia (“Mas Sinha Vitoria lamentava que o marido nao
houvesse esperado mais um dia para ver se realmente a execu¢ao era indispensavel”), desse
modo, essa cena carrega uma tensdo, pois ha uma seérie de quadros que mostram momento-a-

momento 0 que esta prestes a acontecer. Mas 0 que gostariamos de destacar, nesse momento,
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é a posicdo das méos perto da orelha que se configura como uma referéncia a outra obra bastante
famosa: O grito (1983), de Edvard Munch, uma obra expressionista.

Figura 66 — O grito, de Edvard Munch

Fonte: blog Conhecimento cientifico (2020).

Dessa forma, os autores partem de um signo conhecido, e, por analogia, utilizam o
recurso semiotico das médos na mesma posicdo do quadro de Munch, além do cenario do
quadrinho também ser um pouco distorcido, para fazer a referéncia a outra obra amplamente
conhecida, construindo, para o leitor, 0 desespero sentido pelos irmdos ao perceberem que
baleia esta prestes a morrer.

Dessa forma, compreendemos que o surrealismo e o expressionismo fazem parte do
repertorio do autor e acabam por influencia-lo. Mas como isso repercute na construcdo dos
sentidos? E isso que vamos mostrar a seguir a partir de algumas escolhas realizadas pelo autor
ao utilizar os recursos semioticos presentes nos quadrinhos para construcdo de significado(s).
Anteriormente, levantamos a hipdtese de que a linha demarcatdria, recurso semiotico bastante
utilizado para compor o quadro, em Vidas secas, aparece de maneira bastante irregular, e isso
influenciaria no plano desses quadros. A partir da analise, constatamos que isso ndo ocorre, pois
a perspectiva possui relacdo com os pontos de fuga de uma imagem, ou seja, para onde 0s
autores querem que direcionemos nosso olhar. No caso de uma perspectiva obliqua, em que ha
pelo menos dois pontos de fuga, a irregularidade do quadro acaba néo interferindo muito nesse
aspecto, ja que, independentemente de ser um quadro mais regular ou ndo, continuara existindo
pelo menos dois pontos de fuga, o que afasta o leitor daquela imagem. Por exemplo, na figura
65, no primeiro quadro, temos dois pontos de fuga, Sinha Vitéria e os filhos, e, por isso, temos
uma perspectiva obliqua. Poderiamos pensar que a irregularidade nos aproxima de Sinha
Vitoria, mas nesse quadro temos um plano em perspectiva, onde Sinha Vitdria esta um pouco
mais a frente dos meninos (em um plano um pouco mais fechado) e, por isso, mais perto também
do leitor. Outro bom exemplo é o segundo quadro, que, ao contrario do anterior, € uma

perspectiva frontal, pois o ponto de fuga € direcionado a Fabiano, o ponto de vista que é bem
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marcado, pois vemos através de Sinha Vitoria, mas, novamente, a irregularidade, nessa HQ,
ndo € um recurso utilizado para nos direcionar para um personagem ou outro, outros recursos,
como as cores, 0s planos e a prépria perspectiva € que sdo usados para esse fim.
Porém, ao olharmos essas obras ilustradas e roteirizadas por Guazzelli, percebemos que
essa irregularidade aparece, como podemos observar nas figuras a seguir:
Figura 67 — Cena de Kaputt Figura 68 — Cena de Porto Alegre

“ Saanned by TapScanner

Fonte: Guazzelli (2014, p.108). Fonte: site Faria e Silva (2020).

Figura 69 — Cena de Demonios

Fonte: site da Editora Peirdpolis (2020).
Essas figuras sdo, respectivamente, de Kaputt, Porto Alegre e Dem6nios. De maneira
mais irregular, como em Kaputt, ou um pouco menos, como em Demdnios, mas ainda assim é
visivel que essa irregularidade da linha demarcatdria aparece com frequéncia. 1sso nos fez

questionar: serd que h&d um sentido agregado pelo autor a essa irregularidade na linha
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demarcatoria? Pois, como vimos na se¢do anterior, a linha demarcatoria pode carregar diversos
significados convencionados. E, se ha, qual o significado possivel que esse signo carrega?

Para tentar compreender como esse recurso foi utilizado, é preciso compreender também
que as histdrias em quadrinhos sdo um género que dialoga diretamente com o cinema. E um
movimento muito importante para o cinema e estritamente relacionado com o Expressionismo
é 0 Expressionismo alemédo. No cinema, o Expressionismo alemé&o se consagrou em filmes de
renome, que influenciaram e influenciam as mais diversas obras até os dias de hoje, como
Metropolis (1927), de Fritz Lang, Nosferatu (1922), de F. W. Murnau, e O gabinete de Dr.
Caligari (1920), de Robert Viene. Esses filmes (e outros representantes do periodo) acabaram
por trazer uma realidade distorcida e irregular que refletia a década de 1920 na Alemanha,
indicando uma forte crise social e econdmica. Essa crise se traduzia imageticamente, nos filmes,
dessa forma:

Figura 70 — Cenas de O gabinete de Dr. Caligari e Nosferatu.

Fonte: site Cine grandiose (2017).

Temos, entdo, uma série de cenas em que a propor¢do dos personagens aparece de
maneira desmedida e angulos distorcidos que trazem um aspecto onirico para essas obras. Além
disso, Gamba Junior e Senna (2016) trazem uma informacéo pertinente sobre o Expressionismo
das artes plasticas e sobre o Expressionismo aleméo: essa ideia de estética expressionista como
um traco aparente em uma obra é algo que perpassa a subjetividade, como é dificil afirmar o
que possui pouca ou muita expressdo, sendo complexo, dessa maneira, enquadrar uma obra
como expressionista ou nao. Porém, no Expressionismo alemédo especificamente, ha um traco
facilmente identificavel: a ilumina¢do. De acordo com os autores: “O claro-escuro é uma
estratégia formal para atingir expressividade de longa duracdo nas artes, tendo se tornado
igualmente importante no cinema a partir do Expressionismo Alemédo” (GAMBA JUNIOR;
SENNA, 2016, p.128). Alguns dos aspectos utilizados, ressaltados pelos autores, séo: o
contraste entre claro e escuro, o uso da cor preta para chamar a atencao do espectador para algo,
a deformacéo resultante do iluminar um ponto e escurecer outro. Sendo assim, a cor € um
recurso semiotico importante para compor esse contraste e criar essa expressividade nas obras

desse periodo.
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A partir do exposto sobre o expressionismo e sobre o surrealismo, podemos entender
como Guazzelli usa o recurso da linha demarcatoria nos quadros de Vidas secas para construir
sentidos:

Figura 71 — Cena de “Cadeia”

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.34).

A partir de nossa leitura, entendemos que o autor usa ndo so a linha demarcatoria, mas

outros recursos semioticos, para construir essa realidade que termina sendo um tanto surrealista
e absurda, além de beber da fonte da estética expressionista para criar uma expressividade maior
para esses personagens em algumas situacdes da historia. Para exemplificar, utilizaremos a
figura 71, presente no capitulo “Cadeia”. Nesse momento, estamos diante de Fabiano tecendo
diversas reflexdes enquanto esta preso. Para analisar essa influéncia expressionista, a
modalidade é uma categoria proveitosa, pois abarca aspectos como a iluminacédo, o brilho, a
modulacdo etc. Ora, quando analisamos essa pagina a partir da modalidade, algo que salta aos
olhos ¢ a relacdo entre claro-escuro. O personagem tem poucos detalhes, parece apenas uma
grande sombra, ha pouca expressividade facial, mas a expressividade de Fabiano, a “tradugao”
do sentimento dele, é evocada principalmente na iluminacéao de certos pontos, no contraste entre
claro e escuro, que, junto aos planos médios e fechados, aproximam o leitor da personagem,
criam o envolvimento. E possivel observamos que, no primeiro quadro, o fundo completamente

preto, sem nenhuma modulacdo, ecoa sutilmente no rosto de Fabiano, onde j& podemos
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enxergar uma maior modulagdo. No quadro seguinte, Fabiano é que vira um grande fundo preto,
e 0 ponto iluminado se desloca para os companheiros de cela. Nesse jogo de iluminacdo, de
oposicao entre claro e escuro, junto a irregularidade dos quadros, é que podemos observar que
0 produtor direciona o olhar do leitor e cria essa atmosfera de trevas, expressando o sentimento
conturbado do momento passado por Fabiano na priséo.

E interessante observar também que, esse cenario meio irregular, com uma angulacio
meio distorcida, cria uma profundidade nos quadros. O primeiro quadro possui uma imagem
objetiva, ndo ha perspectiva, o que afastaria o leitor, mas, em contraponto, temos um quadro
em um plano muito fechado, o que cria uma subjetividade. Além disso, nos quadros seguintes
ja temos essas sombras distorcidas, que criam uma profundidade e, desse modo, temos uma
série de perspectivas frontais que aproximam o leitor. Dessa forma, entendemos que esse estilo,
que bebe do expressionismo em termos de estética e aparece na maneira como Guazzelli utiliza
tanto a cor, utilizada para iluminar certos pontos e criar sombras em outros, assim como a
irregularidade sédo recursos semidticos utilizados pelo autor para criar esse efeito de obscuridade
na cena. A angustia de Fabiano ndo surge a partir do uso de recursos semidticos como a boca,
os olhos, a sobrancelha, para criar uma feicao triste, mas sim a partir principalmente do uso da
cor. Porém, é perceptivel, nessa cena, que a mao préxima do rosto, no primeiro quadro, e a mao
préxima do rosto, no terceiro quadro, que faz uma referéncia a posicdo fetal, também é um
recurso semiotico que constrdi essa expressividade de Fabiano.

Outro momento que reforca essa leitura de um didlogo com o expressionismo acontece
no capitulo “Baleia”. E interessante observar que, na figura 65, ao contrario dos filhos, Sinh&
Vitdria possui uma expressao facial detalhada, meio apatica diante disso tudo, mas nitida. A
mulher de Fabiano estd em uma posicdo de observadora (processo de reacdo, estrutura
transacional) e, no quadro seguinte, vemos a partir do ponto de vista da personagem. Somos
também meros espectadores. Isso cria a tensdo no leitor, ja que o plano fechado junto a essa
perspectiva com um ponto de vista tdo marcado, nos aproxima de Sinha Vitoria, e nos distancia
de Fabiano, criando essa sensacédo de falta de acdo diante do que esta para acontecer. A relacdo
intertextual com a obra de Munch é utilizada como um recurso para expressar o sentimento de
desespero sentido pelos irmaos, contrastando com a imagem serena, calma, de Sinha Vitoria.

Outras questdes surgem quando observamos a modalidade, buscando entender ndo tanto
o valor de verdade, mas os motivos do uso das cores, o nivel de abstragdo, a contextualizacdo
e outros conceitos pertencentes a essa categoria. Ao observarmos outros quadrinhos ilustrados
pelo autor, é perceptivel um padrdo em sua obra: pouca contextualizacdo, traco forte, imagens

contrastadas, uma tendéncia ao monocromatico, a alterndncia entre imagens bastante
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moduladas e quase sem nenhuma modulagdo. Em Kaputt, por exemplo, embora 0s personagens
também tenham pouca expressividade facial, ha sim momentos de bastante expressividade
(como observado na figura 67) construida através de recursos semioticos como a boca e 0s
olhos. Entdo, ha sim o intuito de tornar esses personagens mais abstratos, o que, de acordo com
McCloud (1995) torna os personagens mais universais, aproxima o leitor e exige esse exercicio
imaginativo, ja que é preciso dar rosto a esses personagens, mas ha também, de certa forma, na
maioria das situacGes por que eles passam, um apagamento da identidade deles. Em Vidas

secas, temos esses dois momentos:

Figura 72 — Cena de “Baleia”

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.65).
Figura 73 — Cena de “Cadeia”

Fonte: Branco e Guazzelli (2017, p.31).

A figura 72 acontece no capitulo “Baleia”, quando os meninos sabem que Fabiano
pretende matar baleia. Nesses quadros temos um primeiro plano bem focado nas expressoes

faciais dos personagens, além de uma perspectiva frontal, o que aproxima o leitor para esse
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momento. E possivel perceber, no primeiro quadro, um pouco de raiva nos irmaos,
principalmente na crianca da direita, pois temos recursos semidticos como a sobrancelha que
aparece de forma mais arqueada, criando uma expressdo mais de raiva; e, no segundo quadro,
os olhos sdo desenhados de maneira a criar a imagem de meninos assustados. N&o é apenas o
desenho dos olhos e da sobrancelha que faz com que tenhamos essa leitura, mas também o
contraste de um fundo escuro e de sombras brancas no rosto desses meninos, que mostram que
eles estdo vendo algo apavorante. Por se tratar de um processo de rea¢do, mas que Se caracteriza
enguanto uma estrutura ndo transacional, ndo saber para onde os personagens estdo olhando
cria uma expectativa no leitor. No quadro seguinte, ainda continuamos tendo um processo de
reacdo, mas agora uma estrutura transacional, pois os irmdos olham assustados para a mée,
gue de maneira afetuosa, toca em seus rostos. Nao vemos a expressao facial da mée, mas a méo
é utilizada como um recurso para criar essa afeicao.

Entretanto, a0 mesmo tempo que vemos tanta expressividade, ndo conseguimos
distinguir quem € quem dos irmaos. Essa forma de usar os recursos semioticos, como o desenho
da sobrancelha, o uso das cores, a médo que toca o rosto dos filhos, demonstra uma maior reacdo
dos personagens, nesse momento, mas nao e capaz de diferenciar um irmédo do outro. Além
disso, os irmdos ndo possuem nomes, eles sdo chamados de irmdo mais velho e irmdo mais
novo. Mesmo Sinha Vitoria e Fabiano possuindo nomes, ainda assim ndo ha elementos que 0s
caracterize de maneira tdo evidente.

Ja na figura 73, pertencente ao capitulo “Cadeia”, temos 0 momento um pouco antes de
Fabiano ser preso, é nessa hora que ele se desentende com o soldado. Novamente, temos um
plano fechado, agora com um plano em perspectiva, que coloca o soldado um pouco mais
proximo do leitor. Podemos nos perguntar: hd um processo de reacdo? Trata-se de uma
estrutura transacional ou ndao? N&ao sabemos, pois ndo ha nenhuma expressao facial nesses
personagens para que saibamos se eles estdo se olhando ou olhando para outros lugares, o que
nos faz pensar em colocar esse quadro na categoria de circunstancia de acompanhamento, sem
a presenca de vetores. Também ndo ha indicadores de raiva, tristeza ou qualquer outro tipo de
sentimento. Mas o efeito de tensdo € criado para o leitor, mas ndo sdo recursos semioticos como
a boca, a sobrancelha ou olhos que criam esse efeito de sentido, mas sim outros recursos
semidticos, o que veremos de maneira mais detalhada na subsecdo a seguir. Por ora,
gostariamos de ressaltar que ndo colocar nenhum tipo de emogéo aparente exige uma maior
conclusibilidade do leitor que precisa estar atento para outros elementos. Mas como esse € um
recurso recorrente na obra, em muitos momentos aliado a auséncia de vetores, o que indica uma

falta de acdo/reacdo desses personagens, isso acaba por desembocar também em um traco de
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identidade comum a todos esses personagens: eles apenas dancam conforme a masica, sem ter
muito poder sobre a situacdo em que estdo (isso ficara mais evidente na subsecdo seguinte).

Dessa forma, o estilo de Guazzelli perpassa esse contexto surrealista e expressionista
para trazer novos sentidos, ao utilizar recursos semidticos como a cor e a linha demarcatoria,
para traduzir o sentimento dos personagens. Assim, a pouca expressao facial, traco recorrente
na HQ, ndo indica, como vimos, que ha pouca expressividade dos personagens, ja que Guazzelli
utiliza diferentes recursos semioticos, tais como o uso de planos fechados e perspectivas frontais
para aproximar o leitor, 0 jogo de contraste entre claro e escuro e os pontos de iluminacéo que
direcionam o olhar do leitor, que criam essa atmosfera obscura e onirica, traduzindo o
sentimento dos personagens.

Além disso, também observamos que essa pouca expressividade cria a ambiguidade de
termos personagens universais, mas também com identidades apagadas, que se manifesta
principalmente no uso de tragos para construir visualmente esses personagens de maneira muito
parecida (de maneira mais evidente, é 0 caso dos irmaos, ja que ndo conseguimos distinguir

quem é quem), além do uso do quadro para denotar a falta de acdo deles.
5.3 A passagem do tempo

O quadro é um dos maiores indicadores do tempo. E a partir dele que o/a quadrinista
fragmenta o tempo, dando ritmo a narrativa. Em Vidas secas, observamos que o tempo se passa
lentamente. Mas de que maneira os autores da HQ utilizam o quadro para dar esse ritmo lento
a narrativa e que efeitos isso provoca no leitor? Além disso, que outros recursos semiéticos sao
mobilizados pelos autores para construir esse ritmo?

Logo que pensamos no quadro enquanto um recurso semiético que dita o tempo e 0
espaco de um quadrinho, de imediato pensamos na metafungao interativa como uma pertinente
categoria de analise para o ritmo de uma histéria em quadrinhos, ja que ela envolve tanto
perspectiva como planos, o que, grosso modo, pode ser entendido como o enquadramento. E
sim, ndo ha davidas da relevancia dessa metafuncdo, mas ha outra metafuncdo que se tornou
tdo importante quanto a interativa: a metafuncéo representacional.

Ao analisarmos a metafuncdo representacional, junto a metafuncdo interativa,
percebemos que ha uma série de processos de acao e reacdo que se configuram como estruturas
nado transacionais, ou seja, ha um vetor, mas sem meta; além da recorréncia de circunstancias
de acompanhamento, colocando esses personagens em uma posi¢do de inércia diante dos

acontecimentos.
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Figura 74 — Cena de “Mudanga”
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Nessa sequéncia de quadros, na figura 74, temos primeiro a viagem que prossegue. Nos

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.13).

dois primeiros quadros, temos dois planos americanos, que focam no texto verbal para
entendermos que a viagem prosseguia, “lenta, arrastada”. O plano mais aberto, no quadro
seguinte, onde vemos toda a familia sentada, sem nenhuma acao que ocorre, caracteriza-se por

uma circunstancia de acompanhamento. Sendo assim, ndo ha vetores e o enquadramento é
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muito utilizado pelos autores para mostrar que nada acontece nesse lugar e que o tempo passa
lentamente, criando uma relagdo com o texto verbal anteriormente apresentado.

Ainda na figura 74, o texto verbal apresenta uma nova informacéao (é constante o uso de
textos verbais no lado direito da pagina, constituindo-se como uma informagéo nova): “Sinha
Vitdria resolvera de supetdo aproveitd-lo como alimento (GUAZZELLI; BRANCO, 2017,
p.13)”. O referente é a imagem do papagaio (Sinha vitoria resolvera aproveitar o papagaio como
alimento), para quem Sinha Vitoria olha com muita atencdo. De supetdo, ocorre também a
transicdo do quadro anterior, onde vemos a familia sentada, para o olhar aficionado de Sinha
Vitoria, que simboliza o desejo de transformar o papagaio em comida. McCloud (1995)
denomina esse tipo de transi¢do de cena-a-cena, porque ha o entendimento de que algum tempo
se passou, e esse tipo de transi¢do exige um maior envolvimento do leitor. Quanto tempo? Nesse
caso, ndo sabemos. Mas o certo é que nos dois primeiros quadros temos as informacGes de que
a viagem é longa, desgastante e é preciso que o leitor faca um processo de inferéncia para
entender que a familia esta com fome. Temos, entdo, trés quadros focados na viagem para uma
mudanca aparentemente brusca de tema, que implica a morte do papagaio. No ultimo quadro,
0 plano que fecha ainda mais nesse processo de reacdo aproxima e prepara o leitor para o que

esta prestes a acontecer: 0 papagaio vai virar comida.

Figura 75 — Cena de “Mudanga” Figura 76 — Cena de “Mudanga”

Fonte: Branco e Guazzelli (2017, p.14). Fonte: Branco e Guazzelli (2017, p.15).
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Na figura 75, no quadro 1, Sinha Vitdria permanece olhando para o papagaio, mas o
plano, ainda que fechado, se afasta um pouco e nele podemos ver a mao de Sinha Vitoria
pegando no pescoco da ave. O uso da mao no pescoco do papagaio se dd como um recurso
semidtico que constrdi esse sentido de ameaca para 0 papagaio, pois temos essa sequéncia de
planos (desde a pagina anterior) que mostra essa cena em uma transicdo de momento-a-
momento, 0 que cria essa expectativa no leitor, aumenta a tensdo em torno da morte do papagaio.
Logo apds termos um primeiro plano que foca nesse olhar, ha de fato a concretizagdo da acédo
de matar o papagaio em uma transi¢do do primeiro quadro para o segundo que exige uma maior
conclusibilidade do leitor, j& que temos apenas um evento, a meta foi alcancada (o papagaio
virou espetinho), mas ndo temos o vetor. Essa transi¢do ¢ denominada por McCloud (1995) de
tema-pra-tema, e acaba, de uma maneira bastante sutil, mostrando a morte do papagaio.

Ainda na figura 75, temos um exemplo de estrutura ndo transacional no ultimo quadro,
ao vermos a familia de Fabiano realizando a acdo de caminhar, mas sem uma meta aparente.
Assim, mesmo na figura 76, pagina seguinte, onde temos, no primeiro quadro, um processo de
reacdo ndo transacional (Fabiano e Sinha Vitoria olham para algo, mas ainda ndo é possivel
identificar do que se trata) que se transforma em uma estrutura transacional no quadro seguinte,
quando o leitor passa a identificar, aos poucos, que o objeto para o qual Sinha Vitoria olha é
uma casa, se tornando uma meta, é possivel observar uma pratica recorrente utilizada pelos
autores: uma acdo simples que se desfaz em varios quadros e reforca que tudo nessa historia
acontece vagarosamente. Essa é a transicdo momento-a-momento outra vez, utilizada agora
COMO um recurso para marcar para o leitor que a distancia percorrida por eles até a casa é longa
e arrastada. Sendo assim, tanto em ag0es mais chocantes, como a morte do papagaio, como
encontrar uma casa, vemos o0 uso do quadro com diferentes sentidos.

Outro fator recorrente € o de circunstancia de acompanhamento, o que reforca essa ideia
de que nada acontece e que qualquer acdo, mesmo que minima, é algo grandioso para Fabiano
e sua familia. A figura 75 serve como um bom exemplo, porque temos nela uma circunstancia
de acompanhamento (o pai ao lado do filho) no quadro 1; no quadro 2, temos a agao de caminhar
caracterizada por uma estrutura transacional, que se complementa com o texto verbal “E a
viagem prosseguiu...” (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.13); e, logo apo6s, todos sentados,
constituindo outra circunstancia de acompanhamento. Desse modo, quando temos a acdo
seguinte, a morte do papagaio, 0 uso desses recursos semioticos acaba construindo a ideia de
que tal acontecimento é algo natural naquele contexto. E o simples movimento da vida em uma

familia que convive com a seca.
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A ideia de mudanca, titulo do primeiro capitulo, adquire uma outra faceta na narrativa,
além do sentido primeiro atribuido ao deslocar-se de um lugar para outro, pois tem a relacédo
direta com o término da viagem que se encerra no momento em que Fabiano e Sinha Vitdria
avistam uma casa e 1a se estabelecem, mas ao mesmo tempo o enquadramento, o sertdo que, de
maneira simbolica, esta tdo presente nos personagens a partir dos tons terrosos, 0S poucos tragos
de expressividade facial e a falta de acdo, faz com que os acontecimentos na vida dessas pessoas
sejam téo cotidianos, tdo naturais (como matar o papagaio de estimagéo por causa da fome).

E curioso observar que, logo apds Fabiano e familia encontrarem a casa, temos uma
série de quadros com uma perspectiva obliqua, que acaba por afastar o leitor, pois ha geralmente
mais de um ponto de fuga (como, por exemplo, Fabiano e baleia saindo por um lado da casa e
Sinha Vitdria e os filhos saindo por outro lado), o que acaba nos dispersando. Nesse momento,
também h& uma maior contextualizagdo dos cenarios, que sdo mostrados com um pouco mais
de detalhes, mas algo notdrio € que 0s personagens aparecem sem rosto, sem 0 esboco de
qualgquer emocéo diante de algo que, teoricamente, seria bom: encontrar uma casa para ndo mais
vagarem sem rumo. Mas a falta de expressdo aliado aos angulos altos, colocando os
personagens em uma posi¢cdo de inferioridade, novamente retomam essa ideia desses

acontecimentos serem cotidianos.

Figura 77 — Cena de “Mudanga” Figura 78 — Cena de “Mudanga”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.16). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.16).

Mas néo s6 a partir de estruturas ndo-transacionais € que temos esse tom de inércia dos
personagens e desse ritmo da histéria mais lento. H& outro uso recorrente: 0 uso de momento-

a-momento para estruturas transacionais. Em “Cadeia”, temos um exemplo:



Figura 79 — Cena de “Cadeia”
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Na figura 79, temos, no primeiro quadro, um plano aberto e uma perspectiva frontal,

onde vemos Fabiano indo para a algum lugar, mas ainda ndo sabemos qual, tratando-se de um

processo de agdo, mas uma estrutura ndo transacional. O texto verbal nos revela que Sinha

Vitéria tinha pedido alguns mantimentos, e Fabiano foi na venda tentar encontra-los. Assim,

nos trés quadros que se seguem, temos uma estrutura transacional, ja que agora ha uma meta:

a venda. Mas essa repeticdo, constituindo-se enquanto uma transicdo de tema-para-tema, da

um ritmo lento e constroi esse sentido de busca. Além disso, no primeiro quadro, Fabiano se

encontra mais ao centro, e o plano aberto nos permite ter uma visdo ampla de um caminho

longo, cheios de casas. Nos quadros seguintes, vemos o personagem mais a direita, a esquerda
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e a direita. Constroi-se, visualmente, esse vai-e-vem de Fabiano que carrega o significado de
uma busca dificil e, mais uma vez, vagarosa. Porém, os planos, agora fechados, aproximam o
leitor do percurso de Fabiano.

No primeiro quadro, Fabiano é uma figura central, mas um pouco mais & esquerda, ele
é 0 dado. O titulo “Cadeia” aparece como central, mas um pouco mais a direita, ja que ¢ 0 Novo,
0 que vamos conhecer nesse capitulo. Ha também um texto verbal no campo do real: “Precisava
sal, farinha, feijdo e rapaduras. Sinha Vitoria pediram além disso uma garrafa de querosene e
um corte de chita vermelha (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.27)”. No campo do real, temos,
entdo, o motivo desse caminhar de Fabiano em direcdo a cidade. Nos dois quadros que se
seguem, € interessante observar que a venda esta no campo do dado, e o texto verbal no campo
do novo. No segundo quadro, Fabiano aparece em frente a venda, porém, o texto verbal da o
tom de que a busca foi em vao, aparecendo como uma informagao nova: “Mas 0 querosene de
Seu Inécio estava misturado com &gua, [...] (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.27)”. Esse
“Mas” aparece em uma oposicao & imagem de Fabiano na venda, o que d& o tom de que a busca
deve continuar. Portanto, no quadro seguinte, o terceiro quadro, a venda aparece como dado, e
Fabiano aparece como novo, junto ao texto verbal que indica que a procura de Fabiano
permanece, ja que ele — e essa € a informacdo nova — esta receoso em escolher o pano
corretamente, achando que vai ser enganado pelos vendedores. No Gltimo quadro, agora
Fabiano aparece como dado, pois a busca se encerrara. Desse modo, a disposic¢éo dos elementos
também é responsavel por dar esse ritmo mais lento a historia.

Observamos que é recorrente 0 uso de transicbes momento-a-momento para constituir o
ritmo arrastado, como explicamos anteriormente. Dessa forma, isso confirma a hipétese (v) de
gue ha um constante uso de a¢des fracionadas que conferem um ritmo lento a narrativa. Porém,
quanto a hipdtese (iv) de que ha poucos quadros por pagina, e isso envolveria mais o leitor,
pudemos analisar que ndo. Como 0s autores construiram esse ritmo arrastado, caso houvesse
uma quantidade muito grande de quadros em uma pégina, com tantas transigcdes momento-a-
momento, a passagem do tempo se daria de maneira ainda mais vagarosa. Ou seja, nao
necessariamente a quantidade de quadros por paginas determina o ritmo, mas a maneira como
0 quadro é utilizado enquanto recurso semidtico para construir esse sentido de lentiddo ou de
pressa. Além das transicdes momento-a-momento, também percebemos que ha um padrao para

sequéncias como a morte do papagaio:
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Figura 80 — Cena de “Baleia” Figura 81 — Cena de “Baleia”

Fonte: Branco e Guazzelli (2017, p.66). Fonte: Branco e Guazzelli (2017, p.67).

Nas figuras 80 e 81, temos a sequéncia de quadros que vai culminar com o ato de
Fabiano dar um tiro em baleia. Nota-se que é uma transicdo bem parecida com a da morte do
papagaio. Primeiro hd uma série de sequéncias momento-a-momento: na figura 80, temos
Fabiano se afastando do leitor e de Sinha Vitoria. Logo apos, temos trés quadros que mostram
Fabiano indo em direcdo a baleia, que, no primeiro quadro, esta deitada, no segundo quadro,
levanta e no terceiro quadro, foge. Na pagina ao lado, temos um plano fechado em baleia e um
plano fechado em Fabiano com as armas em maos. Logo apos, temos duas sequéncias de
primeiros planos, que fecham no olhar de demanda de baleia, que olha diretamente para o leitor.
Trata-se de uma transicdo tema-para-tema, ou seja, ainda ficamos na mesma cena, mas exige
do leitor um grau de envolvimento maior, porque ele precisa imaginar o que aconteceu. A
onomatopeia é um recurso semiotico que assume, no Gltimo quadro, a funcdo de auxiliar no
entendimento desse momento, ja que a partir dela é que o leitor infere que baleia levou um tiro.
Dessa forma, a sequéncia de transicdes momento-a-momento sdo uma forma de utilizar os
quadros e planos como recursos semioticos capazes de criar esse efeito de tensdo no leitor até
o momento final, que fica mais para a imaginagédo do leitor. De certa forma, a morte de baleia
¢ mostrada de uma maneira sutil, ndo com o intuito de amenizar o que foi acontecido, mas

realmente para que o leitor faca esse exercicio dedutivo. Assim, se voltarmos para a questdo do
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envolvimento levantada na hip6tese, ha sim inimeros recursos semiéticos, como 0 Uuso
recorrente de planos fechados e a propria contraposi¢do entre uma transicdo de momento-a-
momento que salta para uma transi¢do cena-a-cena, mas ndo ha uma relacédo propriamente com
a quantidade de quadros por pagina. Dada a intencdo manifesta, como aqui apresentamos, de
trazer esse ritmo mais arrastado por parte dos autores, um nimero ainda maior de quadros talvez
afastasse o leitor.

Esse ritmo mais demorado para a narrativa acaba por colocar em evidéncia qualquer
acontecimento, 0s mais cotidianos e os “mais chocantes”. Assim, € importante prestar atencao
a outros recursos semioticos, para observar como esses momentos sdo postos em destaque. O
uso de planos fechados € um exemplo, pois sdo usados também para aproximar o leitor para o0s
acontecimentos que podem ser considerados mais chocantes, como Sinhd Vitoria olha
atentamente para o papagaio, decidindo mata-lo para comer, mas também em situacdes mais
cotidianas, como a busca de Fabiano por comida. O ritmo lento possibilita, entdo, colocar em
pé de igualdade esses acontecimentos, tudo é visto como algo que faz parte da rotina desses
personagens. Além da alterndncia de planos e do uso de processos de reacdo, acdo e
circunstancia de acompanhamentos de maneira frequente, ha outra questdo que contribui para
0 tempo passar de maneira tdo vagarosa: o foco no pensamentos dos personagens.

Dessa forma, reiteiramos aqui o quadro como o principal recurso semiotico para compor
0 ritmo em um quadrinho, porém, na subsecdo a seguir, a partir da relacdo entre 0s modos
imagético, escrita e cor, iremos mostrar cComo outros recursos semioticos também compdem
esse ritmo lento, além de buscar confirmar ou ndo a hipétese (ii) sobre o uso do rabicho como

um recurso semidtico para suavizar a marcacao do discurso direto desses personagens.
5.4 O pensamento dos personagens

Vidas secas trata-se de um processo de retextualizacao, tendo uma relacéo intertextual
explicita com a obra-fonte de Graciliano Ramos. Trouxemos esse ponto, porque ha algo muito
destacado na obra do autor alagoano: a presenca do discurso indireto livre. Sobre isso, Candido
(2006, p.150) afirma:

Graciliano Ramos usou um discurso especial, que ndo ¢ mondlogo interior e
nado é também intromissdo narrativa por meio de um discurso indireto simples.
Ele trabalhou como uma espécie de procurador do personagem, que esta
legalmente presente, mas a0 mesmo tempo ausente. O narrador ndo quer
identificar-se ao personagem, e por isso ha na sua voz uma certa objetividade
de relator. Mas quer fazer as vezes do personagem, de modo que, sem perder
a propria identidade, sugere a dele.
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Como resultado, a voz do narrador se confunde a dos personagens. Quando vamos a
HQ, inevitavelmente pensamos nessa caracteristica, forte no romance de Graciliano, e nos
perguntamos: como se da a construcdo da representacdo do pensamento (ou da voz) dos
personagens no quadrinho? Separamos, dessa forma, alguns episddios dessa histéria para
entender como 0s modos se relacionam entre si para construir os sentidos e que efeitos isso
provoca no leitor.

O primeiro momento que chama a atengdo € no capitulo “Inverno”.

Figura 82 — Cena de “Inverno” Figura 83 — Cena de “Inverno”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.31). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.32).

No primeiro quadro da figura 82, temos um plano fechado na chuva, que esta no campo
do ideal (se observarmos bem, ha uma divisdo entre a chuva e o texto verbal, pois o texto verbal
encontra-se dentro de um borrdo branco), o titulo inverno, que aparece de maneira mais central
e, no campo do real, o seguinte texto verbal: “Dias antes a enchente havia coberto as marcas
postas no fim da terra de aluvido, alcangava as catingueiras, que deviam estar submersas”
(GUAZZELI; BRANCO, 2017, p.50). Dessa maneira, a chuva, que seria algo ideal por acabar
com a seca, acaba se contrapondo com o real: a enchente. Nao s6 esse primeiro quadro antecipa
essa ideia, como também esse aspecto negativo da chuva é refor¢ado pelos contraposicéo entre
os tons frios e 0s quentes (que apareciam até entdo), o fundo preto que se mistura aos

personagens, as imagens mais moduladas, cheia de sombras e a recorréncia de circunstancias
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de acompanhamento. Sendo assim, a cor e 0 quadro sdo recursos semidticos utilizados para
construir o sentido de espera.

Assim, esse primeiro texto verbal, que ocorre no campo do real, trata-se da voz do
narrador contando o acontecimento que abre esse capitulo. No quadro seguinte, o texto verbal
sobe ao campo do ideal e temos o seguinte contetido: “Fabiano ndo pensava no futuro. Por
enguanto a inundacao crescia, matava bichos, ocupava grotas e varzeas. Tudo muito bem. Nao
havia perigo da seca imediata, que aterrorizava a familia durante meses (GUAZZELLLI;
BRANCO, 2017, p.50)”. Embora o pensamento de Fabiano se misture com a voz do narrador,
algo que chama a atencédo é o texto verbal subir ao campo do ideal, indicando essa ideia do
pensamento. Além disso, entendemos que isso ocorre também porque ha o lado positivo
enxergado por Fabiano quando temos a seguinte afirmagao “Nao havia perigo da seca imediata,
[...]”, que vé nessa inundagdo a esperanca de permanéncia naquela casa por mais tempo.

Nos trés quadros subsequentes, o texto verbal passa a ser mais central. Agora temos
novamente a voz do narrador de maneira mais presente, que conta relatos: “O trovao roncara
perto”, “A ventania arrancara sucupiras ¢ imburanas, houvera relampagos em demasia”, “A
cabeca da cheia aparecera arrastando troncos e animais mortos (GUAZZELLI; BRANCO,
2017, p.50)”. Junto aos planos fechados, isso acaba por surtir o efeito de tenséo no leitor, de
preocupacao de que algo de ruim vai acontecer.

Novamente, na figura 83, esses planos focam na familia de Fabiano, que ainda apenas
espera, e, como mostrado na subsecdo anterior, essa constancia de circunstancias de
acompanhamento, sem processos de acdo ou reacgdo, reafirmam a passagem vagarosa do tempo.
Mas algo interessante € que na Ultima sequéncia de quadros dessa pagina, temos um plano
fechado no que parece ser a forte correnteza nos rios, causada pela chuva e um texto verbal,
centralizado, que traz a voz de Sinhd Vitéria: “Sinha Vitéria andava amedrontada. Seria
possivel que a agua topasse os juazeiros? (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.51)”. A
preocupacao crescente da personagem aparece no quadro seguinte, mas o texto verbal agora
aparece no campo do ideal, assim como o de Fabiano: “Se isto acontecesse, a casa seria
invadida, os moradores teriam de subir o morro, viver uns dias no morro, como preas”. Poderia
ser a voz do narrador, mas a imagem de Sinha Vitoria acaba por dar mais forca que se trata de
um pensamento da mulher de Fabiano. De fato, ha a corporificacdo desse pensamento através
da imagem de Sinha Vitdria, utilizando recursos semidticos que constroem essa ideia de
preocupacdo, como a maneira de desenhar os olhos e a boca, e colocando-a no campo do real,

tornando, assim, essa preocupacao visivel de maneira mais explicita.
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Outro momento interessante para observar o uso de recursos semioticos para a
construgao do pensamento ¢ no capitulo “O mundo coberto de plumas”. Nele, temos uma
sequéncia de quadros que trazem os anseios de Fabiano ao perceber que talvez precise sair da
casa onde esta e volte a seguir viagem para outro lugar onde ndo tenha seca. Na figura 88, temos

0 primeiro quadro:

Figura 84 — Cena de “O mundo coberto de plumas”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.91).

Nesse quadro, temos Fabiano no campo do dado, personagem bastante ja conhecido
pelo leitor, e a viagem no campo do novo, ja que agora 0s personagens estao estabelecidos em
uma casa, e uma possivel mudanca adquire esse carater de informagdo nova. Ainda no lado
direito e mais ao topo, temos o0 seguinte texto verbal: “Pensou na viagem, estremeceu. Tentou
iludir-se, imaginou que ela ndo se realizaria se ele ndo a provocasse com ideias ruins”
(GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.91, grifo nosso); ja mais ao centro, mas um pouco mais
abaixo, temos o0 seguinte texto verbal: “Diabo. Esfor¢ava-se por esquecer uma infelicidade, e
vinham outras infelicidades. Ndo queria lembrar-se do patrdo nem do soldado amarelo
(GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.91)”. No que concerne a disposi¢do de elementos, essa
construcdo é interessante, porque ambos os textos verbais sdo pensamentos de Fabiano, mas o
texto verbal ligado a ideia de ilusdo, ao se, esta mais para o topo, engquanto o texto verbal que
fala das coisas que realmente aconteceram na historia, o episddio em que Fabiano é preso, as
desavengas com o patrdo, estdo mais a esquerda (dado) e um pouco mais ligadas ao campo do

real. Além disso, junto ao campo do real, temos a familia, agora sem baleia, viajando.
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No que concerne & metafuncéo representacional, observamos um processo simbdlico
sugestivo da figura da familia, pois essa imagem aparece de forma mais difusa, o que ajuda a
construir visualmente essa ideia de que isso é a imaginacao de Fabiano, inclusive porque temos
um plano em perspectiva, onde Fabiano aparece mais préximo do leitor, e a familia viajando
novamente mais distante do leitor, em um plano aberto. Esse uso de planos, junto a imagem da
familia mais sombreada e apagada em um processo simbolico, acaba construindo visualmente
a representacdo do pensamento de Fabiano.

Figura 85 — Cena de “O mundo coberto de plumas”
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Guazzelli e Branco (2017, p.92).
Na figura 85, as imagens aparecem de maneira bem mais nitida, ndo mais sendo uma

vaga lembranga de Fabiano, como € o caso da viagem, mas algo mais presente, algo que causa
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raiva. Aqui ainda temos um processo simbdlico, mas agora atributivo, construido a partir
principalmente dessa saturacdo que pde em destaque o vermelho. A saturacdo da cor que toma
conta dos quadros, os olhos de Fabiano e as chamas sdo utilizados como recursos semiéticos
para criar esse efeito de raiva. Como todos esses quadros representam pensamentos de Fabiano
e se constituem enguanto processos simbdlicos atributivos, entendemos que essa representacéo
cria uma conexdo com a figura de Fabiano e traz essa raiva como um traco da personalidade
dele nesse momento.

Além disso, no primeiro quadro, temos a figura do soldado que prendeu Fabiano,
soldado que aparece no lado esquerdo do quadro, no campo do ja conhecido pelo leitor (dado);
no lado direito (novo), ha o seguinte texto verbal: “Devia ter ferido naquela tarde o soldado
amarelo, devia té-lo cortado a facdo. [...] (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.92)”. Essa
retomada através de outro acontecimento da histéria através da figura do soldado é também
uma forma de trazer elementos que provocam raiva em Fabiano. Assim, notamos a expressao
assustada do soldado, aliada ao desejo de ferir, ao desejo dele de ver medo no soldado. Esse
desejo ¢ algo novo, pois no capitulo “cadeia”, onde Fabiano € preso, temos o oposto:

Figura 86 — Cena de “Cadeia”

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.33).

Quando Fabiano é preso, o sentimento é de resignacdo, expresso tanto na voz do

narrador: “Sabia perfeitamente que era assim, acostumara-se a todas as violéncias, a todas as
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injustigas” (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.33, grifo nosso), como na voz de Fabiano, que,
embora expresse raiva pelo soldado, ao xinga-lo: “safado, mofino, escarro de gente”, logo
afirma: “Paciéncia. Apanhar do governo ndo ¢ desfeita (GUAZZELLI; BRANCO, 2017,
p.33)”. E esse sentido de resignagdo ndo é construido apenas a partir do verbal, mas também
junto a postura de Fabiano, encolhida em um canto, com uma expressdo facial mais
conformada, além do jogo de claro-escuro, que pde a posicdo pensativa de Fabiano em
destaque, e da sequéncia de planos fechados (indo de um plano um pouco menos fechado para
um primeiro plano com foco na expresséo de Fabiano) que aproxima o leitor desse momento.

J& na figura 85, o soldado aparece inicialmente em um fundo preto. Mas o fundo preto,
no quadro seguinte, rapidamente se mistura com um tom avermelhado. O que Fabiano poderia
ter feito (ter entrado no cangaco), expresso no texto verbal, aparece agora no campo do ideal,
mas a raiva transparecida no rosto de Fabiano aparece no campo do real. Ja no terceiro quadro,
0 cangaco aparece como ideal, e 0 pensamento de Fabiano se volta para a realidade novamente:
“Mas isto era melhor que acabar-se numa beira de caminho, assando no calor, a mulher e os
filhos acabando-se também (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.92)”. O isto tem como referente
a realidade em que Fabiano e sua familia vivem, fugindo da seca. E isso se expressa no quadro
seguinte, quando o pensamento de Fabiano se volta outra vez para a ddvida de seguir viagem
outra vez ou ndo. Assim, ha uma quebra no uso da cor, pois 0s trés quadros, que seguiam
vermelhos, ddo lugar a um quadro todo branco, onde vemos o sol, que condensa toda a raiva de
Fabiano, trazendo um outro sentido: o da destruicdo que a seca causa.

Figura 87 — Cena de “O mundo coberto de plumas”

Tavver a seca wio vgesse,
TALVEL CHOVESSE. AQUELES faLDLTOS

breUos ¢ aUe LUe TALrad HEDO. AS BrcHAS EXCOAUNGADAS ERAN A

CAUSA DA SEcA. Se RWDESSE MATA-LaS,

A SELA SE EXTINGUILLA.

_—Vestes.

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.92).

No dado e ideal, temos a ideia do talvez: “Talvez a seca ndo viesse, talvez chovesse
(GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.92)”. No novo e no real, temos a referéncia aos passaros,
gue agora migravam e representam o sentido de que a familia precisaria outra vez fugir dessa
seca. N&o € a toa que 0s passaros aparecem novamente, mas agora como sombras. A raiva que
aparece anteriormente é algo concreto na mente de Fabiano, aparece de maneira nitida através

da figura do soldado, mesmo esses pensamentos aparecendo mais no campo do ideal, ja que na
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realidade aquela raiva ndo se concretiza. J& a mudanga, representada pelos passaros, aparece de
maneira mais difusa, parece algo distante do leitor, ja que ha um plano médio para aberto e uma
imagem objetiva, sem nenhuma profundidade. Entéo, é interessante observar a transicdo desse
plano mais aberto para um plano fechadissimo no sol, com um texto centralizado. E o vermelho
que representa a raiva dando lugar ao vermelho da seca: “O medonho rumor de asas a anunciar
a destruicdo. Necessario abandonar aqueles lugares amaldigoados” (GUAZZELLI; BRANCO,
2017, p.92, grifo nosso).

Figura 88 — Cena de “O mundo coberto de plumas”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.92).
Por fim, o ultimo capitulo, “Fuga”, também nos permite uma analise interessante sobre
Como 0s recursos semioticos sao utilizados para construir o pensamento em Vidas secas.

Figura 89 — Cena de “Fuga”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.93).
Na figura 89, primeira pagina do capitulo, j& tem uma construcdo semidtica curiosa,

porque temos uma série de planos fechados que se transformam em um plano aberto (Gltimo
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quadro do lado direito). Essa transicdo de planos momento-a-momento, nos aproxima,
inicialmente, das malas, que acabam representando a viagem. Logo apo6s, da familia em um
close um pouco mais aberto e, ao lado, um plano médio com um texto verbal central:
“Combinou a viagem com a mulher, matou o bezerro morrinhento que possuiam, salgou a
carne, largou-se com a familia, sem se despedir do ano” (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.93).
Nesse texto, temos a voz do narrador, que contrasta, no quadro seguinte, com a voz de Fabiano:
“Acabou-se”. Assim, esse plano aberto distancia o leitor desses personagens e constroi esse
sentido de partida.

Mas nas paginas seguintes é que comegamos, de fato, a acompanhar as angustias e
duvidas de Fabiano:

Figura 90 — Cena de “Fuga” Figura 91 — Cena de “Fuga”
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No primeiro quadro da figura 90, temos um plano aberto da fazenda. No canto superior,
h& a afirmacgéo de que Fabiano ndo gostaria de ir embora, é 0 desejo que aparece no campo do
ideal. Esse plano aberto distancia o leitor da casa e constroi esse sentido de que a familia esta
se afastando dali. Desse modo, no quadro seguinte, temos Fabiano e Familia em um plano em
perspectiva (fechado no casal de pais e aberto no casal de irméos), o que aproxima o leitor da
viagem. O texto verbal, ainda permanece no campo do ideal e apresenta ao leitor o desejo

controverso, a tentativa de se autoconvencer de que ir embora ¢ melhor: “[...] acharia um lugar
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menos seco para enterrar-se (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, P.94)”. No terceiro quadro,
temos um plano americano que da énfase no texto verbal, que aparece mais a direita, e nos
outros quadros esse padrao se repete. Os textos verbais aparecem mais a direita e mais no canto
superior, ocupam bastante espaco e temos planos fechadissimos, que focam nesse texto verbal,
pois sdo novos pensamentos de Fabiano, a respeito de baleia, de seus filhos, de Sinha Vitoria e
dele mesmo. Ainda nesse Ultimo quadro, é interessante notar o processo simbolico atributivo
que novamente cria essa conexao entre Fabiano e a representacédo de seu pensamento.

Na figura 91, temos novamente um plano aberto e a familia aparece bem distante do
leitor, e aqui ja temos um processo simbolico sugestivo, onde a cor € utilizada como um recurso
semidtico para criar sombras e aumentar esse efeito de distancia criado também pelo plano
aberto. Mas o texto verbal agora aparece na parte inferior: “Sinha Vitoria insistiu. Nao seria
bom tornarem a viver como tinham vivido, muito longe? Fabiano aceitava a cabega, vacilando.
Talvez fosse, talvez ndo fosse (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.95)”. E interessante notar que
ndo € a certeza de ir ou de ficar que aparece no campo do real, mas sim a davida. E, no altimo
quadro dessa mesma pagina, apos uma série de reflexdes de Fabiano em torno dessa angustia,
a certeza € que vai para o campo do real, fazendo com que Fabiano aceite que € melhor partir:
“Com certeza existem no mundo coisas extraordinarias. Podiam viver escondidos como bichos?
Fabiano respondeu que ndo podiam (GUAZZELI; BRANCO, 2017, p.95)”. Junto a isso, temos
um plano em perspectiva, 0 mato, que no primeiro quadro estava proximo da familia seguindo
viagem, aparece proximo do leitor, enquanto o sol, que representa a seca, 0 motivo da fuga,
aparece distante do leitor, em processos simbdlicos agora atributivos, que pdem em destaque
esses elementos atraves da cor vermelha para saturar o sol e do preto para criar um trago mais
forte. Esses elementos séo usados, entdo, para construir esse sentido de mudancga, de viagem, e

também para coloca-la como escolha para Fabiano cada vez mais possivel de se concretizar.
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Figura 92 — Cena de “Fuga”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.96).

Na figura 92, a fazenda aparece em um plano ainda mais aberto, ainda mais distante do
leitor e ainda mais distante de Fabiano. Mas a divida de Fabiano da lugar a um novo tipo de

pensamento: como sera esse novo lugar para onde vao? Agora, nos ultimos quadros, temos um
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plano fechado, um médio e um aberto, que nos aproxima de Fabiano e nos distancia dessa vida
nova. “O mundo ¢é grande (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.96)”, na boca de Fabiano, adquire
o0 sentido de algo totalmente desconhecido, construido tambem a partir desse quadro quase que
em branco, sem muitos detalhes. Isso é complementado por um processo de acdo, mas sem
meta, o que reforca esse sentido do desconhecido. E interessante observar que esses trés quadros
facilmente se transformam em um, assim, o leitor enxerga através do ponto de vista de Fabiano,
que concretamente enxerga apenas o horizonte.

No entanto, na figura 93, vamos ter acesso ao que Fabiano imagina, como ele preenche

esse quadro em branco.

Figura 93 — Cena de “Fuga”
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A primeira mudanca é o uso do tom esverdeado que aparece em alguns desses quadros,
em oposi¢cdo a um tom mais amarronzado, que remete a seca, e também a um fundo mais
acinzentado, onde temos planos em perspectiva focados em caveiras, que representam a morte,
e ao fundo, varios retirantes. Assim, essa pagina e toda construida com base nessa oposicao: a
morte causada pela seca x 0 que a viagem talvez proporcione de bom a Fabiano e sua familia.
No primeiro quadro com o tom mais esverdeado, 0 seguinte texto verbal aparece na parte
superior, ideal: “Acordar-se num sitio pequeno, o que parecia dificil a Fabiano, criado solto no
mato. Cultivariam um pedaco de terra (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.97)”. Ja no tltimo
quadro de tom esverdeado da pagina, o texto agora aparece no campo do real: “Chegariam em
uma terra desconhecida e civilizada, ficariam presos nela. E o sertdo continuaria a mandar gente
para 14 (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.97)”.

A partir da maneira como o0s autores dispuseram os elementos, é possivel enxergar uma
leitura mais pessimista. A cor verde é um signo que carrega a ideia, partilhada socialmente, de
esperanca, mas alternada com a ideia de morte, sempre rondando, esse tom esverdeado adquire
esse significado de algo que parece ser mais fruto da imaginacdo de Fabiano do que algo que
viria a se tornar possivel. Além disso, podemos observar uma série de circunstancias de
acompanhamento. Também € interessante observar como estdo dispostos 0s textos verbais nos
quadros acinzentados. No primeiro, 0 seguinte texto aparece no campo do ideal: “Mudar-se-
iam depois para uma cidade, e os meninos frequentariam escolas, seriam diferentes deles
(GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.97)".

Esse texto aparece no quadro onde a morte aparece destacada, ao lado, o quadro dos
meninos na escola, que aparece em um plano em perspectiva, ajuda a corroborar que iSSO se
trata da imaginacao de Fabiano, pela maneira como os autores fazem uso dessa oposi¢édo entre
claro-escuro. Ja no segundo quadro acinzentado, temos, na parte superior: “Uma cidade grande,
cheia de pessoas fortes. Os meninos em escolas, aprendendo coisas dificeis e necessarias
(GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.97)”, e na parte inferior: “Eles dois velhinhos, acabando-se
como uns cachorros, indteis, acabando-se como baleia (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.97)”.
E a oposicdo do que Fabiano gostaria x do que é possivel. Isso é construido a partir da
alternancia do uso de cores, do texto que, ora aparece no campo do real, ora no ideal, sempre
de maneira a compor esse contraste do pensamento de Fabiano x realidade.

Assim, ao observamos passagens relacionadas ao pensamento dos personagens,
pudemos constatar que, ao contrario do que elencamos como hipétese, ha uma série de recursos
semidticos que marcam de maneira vivida e concretizam o pensamento desses personagens: no

uso de quadros alternados que mostram a personagem e, logo apds, o que ela esta pensando de



153

maneira repetida, o que traz esse elemento visual para o leitor ndo s6 sobre o0 que se pensa, mas
de quem esta pensando; o uso de planos fechados que aproximam o leitor desses momentos; a
constancia de desejos e reflexdes que aparecem na parte superior do texto, ligada ao ideal. Além
disso, os processos simbolicos sugestivos e atributivos também ajudam a construir essa conexao
entre personagem e representacdo dos pensamentos, pois a cor acaba sendo um recurso
semidtico utilizado para contrastar as cores, saturando-as, como é o caso de Fabiano com raiva,
mas também obscurecer e criar sombras, criando uma imagem difusa. Nesse sentido, 0 que mais
fica evidente é que ha realmente mais a representacdo desses pensamentos, isso, aliado as
circunstancias de acompanhamento e aos processos simbolicos também auxilia na construcéo
dessa passagem do tempo arrastada, ja que pouca coisa acontece

Assim, ao observamos as subcategorias de valor de informacdo, da metafuncdo
composicional, aliada a distancia social e modalidade, da metafungdo interativa,
complementada pela metafungdo representacional, entendemos que ndo h& uma suavizagao do
que é discurso dos personagens e discurso do narrador, que, as vezes se misturam sim, no
entanto, o0 modo imagético é bastante utilizado para demarcar bem de quem sdo esses
pensamentos. Dessa forma, entendemos que o rabicho, mesmo que sem baldo, € utilizado
aparentemente de maneira timida, mas acaba por ganhar presen¢a diante desse contexto,
marcando o que é de fato expressado verbalmente através da fala, sendo assim, a hipotese (ii)
n&o se confirma.

Contudo, olhar para essas metafunc¢@es aqui nessa subsecao também nos permitiu observar
alguns elementos que se destacaram. Na subsecdo a seguir, observamos como 0S recursos

semidticos foram utilizados para salienté-los.
5.5 A construcdo do simbdlico

Para Kress e van Leeuwen (2006), o signo € metaforico, pois é atraves de um processo
de analogia que o produtor escolhe, em um determinado contexto, uma significante para criar
um significado. Essa escolha regulada sempre cria metaforas a medida que sempre representa
algo, ndo o todo. Os autores também falam do signo como simbolo, afirmando que ele “esta
relacionado com a produgao, uma vez que se baseia em uma ‘convengao’ ou ‘contrato’, mas
esse fato torna o signo ‘arbitrario’, ‘ndo motivado’, um caso de significado por decreto e ndo

pela producdo do signo ativa®*” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p.8). Dessa forma, os

4 Trecho original: “[...] is related to sign production, as it ‘rests on convention’, or ‘contract’ (Dyer, 1982: 125),
but this very fact makes it ‘arbitrary’, ‘unmotivated’, a case of meaning by decree rather than of active sign-
making” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p.8).
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autores ressaltam que o signo é sempre motivado, portanto, o sentido ndo é construido isolado
do ato de analogia e classificacdo que o constitui como metafora, como a parte de um todo. Para
isso, é preciso compreender a partir de um contexto especifico qual significado aquele signo
adquiriu. Nesse sentido, 0 que os autores criticam € a visdo do simbolo como algo universal e
descolado de uma cultura.

Dito isso, em Vidas secas, pudemos observar uma estrutura recorrente, a partir da
distancia social, da metafuncdo interativa, para por em destaque, geralmente em planos
fechados, que aproximam o leitor algum elemento especifico, e dessa constancia identificamos
a construcdo de um simbdlico em torno desses signos; alguns deles acabam reaparecendo
durante o percurso narrativo, ganhando novos significados. Sdo eles: os passaros, o sol e a
chuva.

A primeira imagem aparece antes mesmo da histéria iniciar: sdo 0s passaros, Como
podemos ver na figura a seguir:

Figura 94 — Cena de Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.9).

A figura do passaro, de acordo com Cirlot (1992), desde a antiguidade, é muito
associada ao espiritual, a ideia de alma. Por conta disso, € que acaba por simbolizar o
pensamento, a imaginacdo. Popularmente sdo também conhecidos como o simbolo da
liberdade. Ao analisarmos essa imagem é possivel observar que se trata, no que concerne a
metafuncéo representacional, de um processo de ac¢do, que se caracteriza por uma estrutura
ndo transacional, j& que temos os passaros (atores), a agdo de voar (vetor), mas ndo ha meta.
Para onde vao esses passaros? Nao sabemos. No que concerne a perspectiva, modalidade e
distancia social (metafuncao interativa), € possivel observarmos um nivel de abstracdo maior,
e, por tratar-se de uma obra artistica, essa abstracdo acaba nao especificando qual espécie de
passaro é essa. Mas sabemos que estdo migrando de um lugar a outro, algo importante, pois 0s
personagens de Vidas secas sdo como aves que migram de um lugar a outro, porém, muitas
vezes sem saber para onde (como o0s passaros sem meta dessa imagem). Dessa forma, esse
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signo, nesse contexto, acaba representando os préprios personagens, mais do que estar
associado a uma ideia de liberdade ou a uma conexdo espiritual. Além disso, ha a impressédo
inicial de se tratar de uma imagem objetiva, mas a disposi¢cdo dos passaros da uma certa
profundidade, configurando-a como uma perspectiva frontal em um plano aberto, o que
aproxima um pouco o leitor: € um convite para a leitura.

O péssaro aparece novamente no capitulo “Baleia”. Logo apos Fabiano dar um tiro em
baleia, a cachorra corre para se abrigar em meio aos juazeiros. Em um abrir e fechar de olhos,
o leitor passa a enxergar o que baleia vé pouco antes de morrer:

Figura 95 — Cena de capitulo “Baleia”

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.72/73).
Nota-se, nessas duas paginas, que o preto é intensificado, dessa forma, a cor € um

recurso semidtico é utilizado para simular esse abrir e fechar de olhos de baleia. Nesse sentido,
a imagem aproxima bastante o leitor para o que esta acontecendo, ja que temos uma perspectiva
frontal em que literalmente vemos através dos olhos da cachorra. E interessante observar as
imagens que baleia vé: o sol (que posteriormente iremos falar com mais cautela); o prea*, que
aparenta ser uma alucinacgdo da cachorra, ja que € muito maior do que o tamanho “real”; um

pedaco da casa que vivia antes; e, por ultimo, um passaro. O passaro aqui se aproxima mais do

46 O prea (Cavia aperea) ¢ um mamifero roedor que parece com um porquinho-da-india.
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proposto por Cirlot (1992) quando o autor fala do passaro ligado a algo espiritual. O mesmo
significante € utilizado para construir sentidos diferentes, para diferentes representacdes.

Nesse momento da morte da baleia, no Gltimo quadro, temos o seguinte texto verbal:
“As criancas se espojariam com ela, rolariam com ela em um pétio enorme, num chiqueiro
enorme. O mundo ficaria todo cheio de preas, gordos, enormes (GUAZZELLI; BRANCO,
2017, p.73)”. Avoz do narrador carrega essa ideia de uma esperanca, de que a morte e 0 passaro
poderiam simbolizar a liberdade da cachorra. Mas agora vemos o passaro em um plano aberto,
mais distante de baleia e, como o leitor enxerga pelos olhos dela, mais distante dele também.
Além disso, nos dois momentos em que O passaro aparece, mais préximo do leitor (e
consequentemente de baleia) e mais afastado, temos um processo simbélico sugestivo, o que
ajuda a construir esse efeito de simbdlico em torno da figura do passaro, que acaba adquirindo
esse significado de partida.

Por fim, os mesmos passaros, desenhados da mesma forma, aparecem no capitulo “O

mundo coberto de plumas”, como podemos ver na figura a seguir:

Figura 96 — Cena de “O mundo coberto de Figura 97 — Cena de “O mundo coberto de
plumas” plumas”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.90). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.91).
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No primeiro quadro da figura 96, temos um plano fechado nas aves, que aparentam ser
urubus, 0 que aproxima o leitor do novo acontecimento da historia, dando inicio ao capitulo.
Logo apds, vemos Sinha Vitoria reclamando: “Aquelas excomungadas levam o resto da agua,
querem matar o gado” (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.90). O referente do pronome
“aquelas” ndo aparece ainda no imagético de maneira direta, mas sim na transicao de quadros,
pois ha um plano fechado em urubus e, logo ap6s, um quadro em que Fabiano e Sinha Vitoria
olham o horizonte. Isso exige um maior envolvimento do leitor, que precisa refletir sobre quem
esta falando Sinha Vitdria. A confirmagdo aparece no texto verbal do quadro seguinte: “Um
bicho tdo pequeno! Um bicho de penas matar o gado!” (GUAZZELLI, 2017, p.90). A figura
do péassaro é representadas a partir de uma parte: as penas.

Na figura 97, temos a imagem dos passaros voando e o0 seguinte texto verbal
(correspondente ao pensamento de Fabiano, agora com raiva das aves): “Como era que Sinha
Vitdria tinha dito? As arribagdes bebiam a dgua. O gado curtia sede e morria. As arribacfes
matavam o gado. Estava certo” (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.91). Logo apds, temos uma
sequéncia de trés quadros que se configura como um processo de a¢do, caracterizado por uma
estrutura transacional, onde temos Fabiano (ator) atirando nos passaros (meta). A onomatopéia
“Bam!” funciona como um recurso para enfatizar que o tiro foi dado, assim como ocorre quando
Fabiano atira em baleia, e sabemos que 0 passaro morreu ndao porque ele aparece morto, mas
sim porgue vemos uma pena preta no alto contrastada em um fundo completamente preto (assim
como a morte de baleia). Utilizar os recursos semioticos dessa maneira acaba criando uma
relacdo com o leitor, que passa a reconhecer esses padrdes, entendendo 0 que ndo esta dito
verbalmente.

Esse momento de xingamentos aos passaros, que faz com que Fabiano passe a pensar
no processo migratdrio das aves, culmina em Fabiano olhar para si mesmo e pensar sobre a
prépria situagdo: “Quando elas desciam no sertdo, acabava-se tudo. O gado ia finar-se, até 0s
espinhos secariam. Que havia de fazer? Fugir de novo. Aboletar-se noutro lugar, recomegar a
vida (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.91)”. Nas paginas seguintes, iremos acompanhar a
indecisdo de Fabiano sobre ir ou ficar. Mas, por ora, gostariamos de ressaltar que o passaro aqui
adquire outro significado: a partida dos passaros € um prendncio para a partida de Fabiano. O
mesmo significante, a imagem de um péssaro, que esta fortemente conectada com o imaginario
coletivo, “convencionado”, de liberdade, é associado a significados outros, construindo outra
imagem simbolica, nesse contexto. Esse prendncio se configura como essa urgéncia de viajar

outra vez em busca de um lugar melhor, onde a seca ndo seja capaz de atingi-los; de certa
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maneira, 0s passaros voltam outra vez a representar a familia de Fabiano, mas agora em um
outro contexto, pois a nova viagem ndo € mais como a primeira.

Outro signo tdo forte quanto o dos passaros é o sol. Ele aparece logo na primeira pagina
de Vidas secas.

Figura 98 — Cena de Vidas secas Figura 99 — Cena de Vidas secas

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.99). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.99).

O sol aparece de forma bem saliente ndo s6 na primeira pagina da histéria, mas em todos
0s momentos em que aparece. Ele sempre se destaca, porque toda a HQ € desenhada em cores
menos saturadas, enquanto o sol aparece bastante saturado, com um trago firme. Na figura 98,
podemos ver que ele aparece no primeiro quadro. Ao analisarmos a perspectiva e a distancia
social, da metafuncéo interativa, podemos observar que trata-se de uma imagem objetiva, sem
perspectiva, mas em um plano fechado. Logo ap6s, aparece em um plano aberto, mas com
perspectiva frontal. De imediato, temos um plano médio na familia seguido de um plano ainda
mais fechado. Essa mudanca de planos acaba indicando que 0s personagens estdo andando em
direcdo a esse sol, trata-se de uma viagem de retorno para o sertdo. Esse sol, pouco a pouco,
desliza sutilmente para um tom mais amarronzado que surge nas personagens e vai persistir
durante todo o capitulo. Dessa maneira, 0s autores usam as cores como uma forma de mostrar

que a seca esta sempre presente.
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O sol, entdo, reaparece em mais quatro momentos nos capitulos analisados, nos
capitulos “Baleia”, “O mundo coberto de plumas” e “Fuga”. No capitulo “Baleia”, assim que
baleia leva o tiro ndo vemos a a¢do em si, mas sim um som vivo e bem vermelho e o leitor €
capaz de construir esse sentido a partir da onomatopeia “Bam!”. Nesse momento, temos
novamente uma imagem objetiva, sem nenhuma contextualizacdo ou profundidade. A tenséo é
criada pelo olhar de demanda dado por baleia no quadro anterior. Dessa forma, essa transicdo
de quadros, de cena-para-cena, junto a onomatopeia, constroi essa ideia de que baleia levou
um tiro. Essa mudanca, aparentemente sem relacéo, parece se configurar como uma camera,
que foca em baleia e, logo apés, desvia essa camera para 0 céu, porque ndo quer filmar esse
momento. E quando faz isso, l& esta ele: o sol. A histdria ndo se passa inteiramente no periodo
da seca, mas a presenca constante do sol, aliado a cor utilizada como um recurso semiotico para
ressaltad-lo ao longo das paginas, constroéi essa ideia de uma ameaca que ronda e interfere na
vida dos personagens, pois ela é que causa miséria e fome. Uma possivel leitura é que o sol,
nesse contexto, funcione como um lembrete para o leitor, ja que Fabiano mata baleia porque
ela € uma boca a mais para alimentar; doente, ndo serve de nada, assim como o papagaio.

Figura 100 — Cena de “Baleia” Figura 101 — Cena de “O mundo coberto de
plumas”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.67).

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.92).

Ja no capitulo “o mundo coberto de plumas”, Fabiano se lamenta se deve partir ou ndo:
“Seria necessario mudar-se? (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.92)”. No fundo, vemos um
vermelho pouco usual na historia. No préximo quadro, o sol reaparece. Mais uma vez em um
vermelho vivo, uma imagem objetiva, sem perspectiva. Os passaros nessa imagem ja estdo mais
ofuscados, quase transparentes. E o texto verbal aparece, no ultimo quadro, dentro do sol: “O
medonho rumor de asas a anunciar a destruicdo. Necessario abandonar aqueles lugares
amaldigoados”. E como segue por muitas paginas essas duvidas de Fabiano a respeito de partir,
novamente aparece um plano fechado no sol, seguido de um plano médio e um plano em

perspectiva, que coloca o sol mais distante do leitor. Quando acompanhamos 0s pensamentos
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de Fabiano, nota-se que ha uma maior inclina¢do do personagem para partir: “Talvez esse lugar
para onde iam fosse melhor que os outros onde tinham estado”. Nesse sentido, o sol aparece
encarnado como o lado destrutivo, amaldi¢coado da seca.

Figura 102 — Cena de “O mundo coberto de plumas”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.95).

Assim, é interessante observar que esse significante é utilizado pelos autores para trazer
essa ideia de constancia, para representar a seca e mostrar que, direta ou indiretamente, ela esta
sempre ali. No caso da figura 102, a mudanca de planos acaba sendo utilizada como um recurso
para representar a partida de Fabiano, que talvez o leve para um lugar mais distante do sol e,
consequentemente, da seca.

O Gltimo momento em que o sol aparece é na Gltima pagina da historia. E interessante,
nesse caso, fazer uma comparacdo com a primeira pagina de Vidas secas, porque, a principio,
parece ser igual. Quando analisamos a figura 98 em relacdo a metafuncéo representacional, ao
olharmos separadamente cada quadro, poderiamos classifica-los como uma estrutura narrativa
ndo transacional, onde ndo ha a presenca de vetores, mas ha a acdo de caminhar. Porém, ao
olharmos para a pagina como um todo, é possivel perceber que os personagens estdo de costas
para o leitor, isso aparece de forma mais clara no ultimo quadro, ao observamos a silhueta de
baleia (figura 99).
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Dessa maneira, é possivel observar a presenca de um vetor que sai da familia e possui
como meta o sol; isso € reforcado pela proeminéncia que esse elemento possui no quadrinho,
além da sequéncia de planos, que da uma énfase (a partir de um close-up) no sol e depois na
familia, o que indica uma relacéo entre eles. H4 também o contexto dos retirantes durante o
periodo da seca, que utilizam o sol como guia (do oeste para o leste), sendo assim, uma leitura
possivel é a desse quadro como uma estrutura narrativa transacional; € o retorno para o sertdo.

Ja no ultimo quadro, na figura 103, baleia ja ndo esta mais presente e ndo temos certeza
de qual caminho a familia vai seguir. Nesse caso, temos uma acdo de estrutura nao
transacional, pois ndo ha meta. Outra diferenca também é que hd um Gnico quadro em um plano
aberto que afasta o leitor. Se olharmos para o valor de informacdo, temos a mesma estrutura da
primeira pagina, o sol no campo do ideal, e a familia viajando no campo do real, porém, na
altima pagina, o texto verbal funciona como um mediador: “O sertdo mandaria para a cidade
homens fortes, brutos, como Fabiano, Sinhad Vitéria e os dois meninos (GUAZZELLI,
BRANCO, 2017, p.98)”. O texto verbal indica uma partida para a cidade, mas o modo
imagético, da maneira como analisamos, gera esse efeito de davida, ja que o leitor ndo fica
sabendo de fato para onde Fabiano e familia vao, ndo ha meta. Porém, se no inicio, temos o
retorno da familia, agora temos a partida, o que cria o efeito de esperanca no leitor, pois
queremos acreditar na possibilidade desses personagens se mudarem para algum lugar melhor.

Figura 103 — Cena de “Fuga”

Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.98).
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Por fim, a chuva é também um signo bastante significativo para a narrativa. Ela aparece
em dois momentos: no capitulo “mudanga” e no capitulo “inverno”, mas adquire sentidos
diferentes. No capitulo “mudanga”, vamos utilizar as figuras a seguir para ilustrar o sentido
simbdlico que a chuva adquire:

Figura 104 — Cena de “Mudan¢a” Figura 105 — Cena de “Mudang¢a”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.18). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.19).

Na figura 104, temos Fabiano e Sinha Vitdria no segundo quadro e, no texto verbal, ha
a seguinte afirmacao: “Certamente vai chover (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.18)”. No
quadro seguinte, ha um plano fechado nas nuvens que aparentam estar carregadas. 1sso
aproxima o leitor para a ideia de que algo esta para acontecer. Mas quebrando um pouco essa
expectativa, comegamos a ter acesso a pensamentos de Fabiano sobre outros temas, como a
fome e “Que fim teria levado a bolandeira*’ de seu Tomas? (GUAZZELLI; BRANCO, 2017,
p.18)”. Nesse momento, temos uma representacdo conceitual simbdlica que nos traz, em meio
a sombras, possivelmente a figura de seu Tomas, de joelhos, carregando uma cumbuca nas
maos. Logo na pagina seguinte, na figura 105, temos um plano fechado na cumbuca nas méos
de Fabiano, e, nos proximos quadros, Fabiano ergue a cumbuca enquanto espera a chuva. Esse
close-up na cumbuca faz a conexdo entre Fabiano e seu Tomas, este, apesar de aparentar ter

mais posses, passa pela imaginacdo de Fabiano em pé de igualdade, apenas mais um homem

47 Bolandeira é a roda do moinho de aglicar.
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que sofre com a seca. O plano é utilizado, entdo, como um recurso para conectar esses mesmos
personagens em uma mesma trajetoria.

Figura 106 — Cena de “Mudanca”
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Guazzelli e Branco (2017, p.18).
Figura 107 — Cena de “Mudanga”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.19).
Além disso, na pagina 19, figura 105, Gltima pégina desse capitulo, temos novamente

uma alternancia de planos para mostrar a lentidao do tempo nessa histéria: no primeiro quadro,
um plano fechadissimo; no segundo quadro, um plano um pouco menos fechado que traz, no

texto verbal, a confirmacéo da expectativa anterior: “Seu Tomas fugira também, com a seca, a
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bolandeira estava parada (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.19)”; no terceiro quadro, um plano
aberto, com o seguinte texto verbal: “E ele, Fabiano, era como a bolandeira. Nao sabia por que,
mas era (GUAZZELLI; BRANCO, 2017, p.19)”. Nessa sequéncia, ¢ interessante perceber que
Fabiano se compara ndo com seu Tomas, mas sim com 0 objeto, a coisa, apesar do texto
imagético, que coloca seu Tomas em uma posicao de pobreza, ajoelhado, com a cumbuca vazia
em maos. Dessa forma, quando temos um plano fechado na chuva, no quadro seguinte, e 0
ultimo quadro com a casa e o texto verbal explicitando que “A fazenda renascera”, essa
mudanca de tema-pra-tema, que suaviza a agdo, e um plano aberto que mostra 0s personagens
quase como pontos imperceptiveis, além de uma perspectiva obliqua e um angulo alto,
distanciam o leitor da mudanca proporcionada pela chuva, enfatizando a sensacdo de
permanéncia mais do que de mudanca. Dessa forma, a chuva, que possui uma simbologia de
transformacdo, de acordo com Cirlot (1992), acaba indo para o lado das dividas dessa
renovacdo a partir do uso dos recursos semidticos que afastam o leitor dessa possibilidade de
mudanca.

No segundo momento, no capitulo “Inverno”, os recursos semi6ticos sao utilizados de
maneira a ndo gerar davidas. Ali a chuva aparece com o sentido de destruicdo. Varios sao 0s
elementos que constroem essa ideia, como observaremos na figura a seguir:

Figura 108 — Cena de “Inverno” Figura 109 — Cena de “Inverno”
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Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.50). Fonte: Guazzelli e Branco (2017, p.51).
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O capitulo inicia ja com um plano fechado na chuva e o texto verbal informa ao leitor
que a chuva foi tdo forte que casou destruicdo. A chuva, nesse contexto, se apresenta em seu
lado mais negativo e isso ocorre atraves das cores utilizadas como recurso semiotico para uma
criar uma composi¢do mais escura, de tons mais frios; o quadro também é um recurso semidtico
utilizado para construir esse sentido de chuva como destruicdo, pois hd um plano fechado em
uma chuva torrencial (nessas duas paginas, temos trés quadros dessa forma) que aproxima o
leitor desse momento; e, por fim, a expresséo facial apreensiva de Sinha Vitoria, construido a
partir de recursos semiéticos como a boca entreaberta e os olhos arregalados, junto ao texto
verbal, expressa a intensa preocupagio dela (“Sinha Vitoria andava amedrontada. Seria possivel
gue a agua topasse 0s juazeiros? Se isso acontecesse, a casa seria invadida, [...] (GUAZZELLI;
BRANCO, 2017, p.51)”).

Além disso, temos diversos quadros sem nenhum tipo de acdo: nos quadros em que a
familia aparece, temos uma série de circunstancias de acompanhamento onde ndo ha a presenca
de vetores. Esses quadros sdo alternados com os planos fechados na chuva. Isso acaba
intensificando esse momento de espera e cria a possibilidade de que algo ruim talvez aconteca,
que talvez a enchente chegue 14 e destrua tudo.

Utilizamos esses exemplos para mostrar que um mesmo significante pode ganhar
diferentes significados de acordo com um contexto. E embora a saliéncia, pertencente a
metafunc@o composicional, a principio, ndo tenha sido escolhida como categoria de analise, a
medida que fomos realizando a investigacdo analitica, pudemos observar esses elementos que
foram postos em destaque a partir das subcategorias trabalhadas.

As escolhas desses autores sao reguladas a medida que eles usufruem de um signo com
um significado convencionado, como, por exemplo, o caso do passaro e sua relacdo com a ideia
de liberdade, e adicionam um novo significado a esse significante, como no caso em que foi
mostrando a relacdo do passaro com o prendncio da seca. Assim, as cores S30 recursos
semidticos utilizados para saturar imagens ou para iluminar certos pontos e obscurecer outros,
e 0 enquadramento é um recurso semidtico que, principalmente através do uso de planos
fechados, aproxima o leitor para acontecimentos especificos que acabam construido esse efeito

de simbolico.
5.6 Resumo da secéo

Para sintetizar esta se¢do, buscamos construir um quadro sinoptico para melhor ilustrar 0s

resultados.
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Quadro 6 — Quadro-sintese da analise

Imagens saturadas que se recursos

de(sjtalcam, imagens sem semioticos: A construgdo do
modulacéo, imagens sem cores simbolico

iluminacdo e constrastas

recursos
semiobticos: cor,

linha
ntr ntre clar r o
contraste entre claro e escuro, demarcatoria,

pouca contextualizacdo, pouca - Estilo,

representacdo, contraste entre expressividade
modulado e pouco modulado Sog)ggg%i?a' identidade

recorréncia de transicoes recursos
Unidade de momento-a-momento, semiaticos:
analise: quadro | alternadas com transicdes quadro, planos,
cena-para-cena linha Passagem do
demarcatéria e tempo
sarjeta
recorréncia de
processos de reacao,
de acdo sem meta e de
circunstancias de

aco mpanhamento

Contrucédo do
recorréncia de pensamento
processos simbdlicos

recursos
recorrencia do texto verbal ligado ao semidticos:
pensamento no campo do ideal e ho campo balo, cor
do novo; recorréncia do texto verbal ligado
a algo que ja aconteceu no campo do real;
recorréncia do modo imagem no campo do
dado

Fonte: da autora.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Os estudos multimodais ressaltam a importancia de se debrucar sobre os modos de
maneira integrativa, considerando o potencial significativo dos diversos modos na construcao
dos sentidos de um texto, colocando-os em relacdo uns com os outros. Partindo desse
pressuposto, Kress e van Leeuwen (2006), com base nos preceitos hallidayanos, desenvolvem
a Gramatica do Design Visual (GDV) para estudar o modo imagem, apontando-o0 como passivel
de analise, como detentor de significados. Essa gramatica se torna, entdo, uma base para se
estudar as relagfes de sentidos estabelecidas em imagens e entre imagens e outros modos.
Assim, partindo da GDV é gque elencamos como objeto de estudo a historia em quadrinhos, pois
traz consigo pelo menos dois modos: o verbal e o imagético, constituindo-se como um objeto
proveitoso para alcancar nossos objetivos: investigar como 0s recursos semidticos sdo
utilizados para construir os sentidos na HQ de Vidas secas, com foco no processo interacional.

Para alcancar esse objetivo, dois foram os pilares tedricos essenciais para o
desenvolvimento desta dissertacdo: a propria teoria multimodal, mais especificamente a
proposta por Kress e van Leeuwen (2006), da Semiotica Social; e a teoria de género da
perspectiva da Sociorretorica, tendo como base Miller (2009) Bazerman (2005). Na primeira
secdo, buscamos expor 0s principais conceitos tedricos que embasam a multimodalidade,
apresentando as nog¢des de signo, modo, recurso semiotico, affordance, além disso, discorremos
sobre as trés metafuncdes da GDV: representacional, interativa e composicional, ja que a
multimodalidade ¢ a base tedrica e metodologica desta dissertacao.

No que concerne ao género, partimos dessa teoria, pois € uma teoria que nos possibilitou
aprofundar e delimitar caracteristicas dos quadrinhos. Assim, buscamos entender se as historias
em quadrinhos eram um género ou hipergénero. Porém, antes de iniciar essa discussdo, optamos
por tracar o percurso histérico dos quadrinhos desde suas origens até os dias de hoje, no
Ocidente (Europa e Estados Unidos, principalmente) e no Brasil. Apds esse panorama historico
e conceitual, compreendemos que as historias em quadrinhos sdo complexas, dindmicas, um
movimento artistico, um meio de comunicagdo, que € publicado nos mais diversos suportes e
dialoga com diferentes areas.

Isso nos agucou o olhar para os padrées que pudemos observar em torno dos quadrinhos,
algo importante para a discussdo em torno do género, pois tanto Miller (2009) como Bazerman
(2005) apontam para esse conceito de género como algo que emerge nas interagdes sociais e
tem como principal fator identificador o reconhecimento. E preciso que um grupo reconheca

uma determinada forma de se debrucar sobre a linguagem e passe a usa-la, com o intuito de
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atingir um proposito. Essa forma € maleavel, por exemplo, o baldo, um dos recursos semioticos
costumeiramente presente nas histérias em quadrinhos, tem seu formato das mais diversas
formas, mas lembrando que essa forma ndo é definidora do género. Por exemplo, na charge e
nas tirinhas costuma haver balGes, mas ambos séo géneros distintos. Dessa forma, mais do que
caracteristicas formais é preciso nos debrugarmos sobre os prop6sitos comunicativos.

Ao aprofundarmos sobre os estudos voltados para os quadrinhos, como os de Ramos
(2007, 2009), nos deparamos com a possibilidade de as histérias em quadrinhos serem um
hipergénero. O hipergénero é um rétulo capaz de influenciar na formatag&o dos textos, algo que
trabalha diretamente com as expectativas do autor/falante e do leitor/ouvinte. No caso das
histérias em quadrinhos, ha uma série de elementos que fazem com que os leitores entendam
tanto a charge como as tirinhas como quadrinhos. Mas o importante dessa discussdo, mais do
que realmente enquadrar a histéria em quadrinhos como um género ou hipergénero foi
compreender que ha diversos géneros que dialogam entre si e trazem caracteristicas afins. Por
esse motivo, optamos, em alinhamento teérico com a Sociorretdrica, em distinguir a historia
em quadrinho como um género com caracteristicas proprias, que se diferencia de outros géneros
pertencentes a esse mesmo universo, a esse mesmo sistema de géneros (BAZERMAN, 2005),
tais como a tirinha, a charge e o cartum.

Essa discussdo trouxe a possibilidade de colocar esses diferentes géneros em relacéo,
nos possibilitando identificar os principais recursos semioticos presentes nos diversos géneros
pertencentes ao universo dos quadrinhos e o entendimento prévio de como eles costumam ser
utilizados nos textos para construir os sentidos, atentando sempre para o fato de que esses usos
apresentados se tratam de possibilidades, ndo de regras universais. Dessa forma, ao
aprofundarmos aspectos historicos e conceituais do género histéria em quadrinhos, entendemos
que os principais recursos semioticos utilizados nas HQs séo: o quadro, a linha demarcatéria, a
sarjeta, 0 baldo, o rabicho, a cor e recursos semioticos responsaveis por expressar sentimentos
e reacdes dos personagens, como olhos, boca, sobrancelha, méos, bragos, pernas etc.

Logo apo6s realizarmos uma nova leitura da HQ de Vidas secas, dando um enfoque
nesses recursos semidticos, foi possivel levantar as hipoteses apresentadas na se¢do 5. Assim,
seguimos com a investigacdo analitica, que se tornou um desafio, devido a complexidade do
género historia em quadrinhos. O primeiro passo foi realizar uma andlise prévia a partir das
metafuncdes de Kress e van Leeuwen (2006) para compreender se as metafunces seriam
interessante como categorias de analise. Essa analise prévia mostrou que as categorias de
analise da GDV eram pertinentes para a analise, entretanto, foi preciso elencarmos como

unidade de analise o quadro, ja que ele € um dos recursos semioticos mais importante dos
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quadrinhos, pois é o principal responsavel pela organizacdo espacial e temporal de uma
narrativa. Como consequéncia disso, foi preciso levar em consideracao que esses quadros estdo
em sequéncia, possuem relacdo uns com os outros, e que os significados se formam quadro a
quadro, ndo de maneira completamente isolada.

Apbs fazer uma analise primeira de todos os quadros dos capitulos analisados
(“Mudancga”, “Cadeia”, “Inverno”, “Baleia”, “O mundo coberto de plumas” e “Fuga”) a partir
das metafuncdes, foi possivel reconhecer alguns padrdes. No que concerne a metafuncéo
representacional, encontramos uma série de processos de agdo sem meta, reacdo, circunstancias
de acompanhamento e processos simbdlicos. J& em relacdo a metafuncéo interativa, no que diz
respeito a distancia social, observamos uma série de planos fechados e médios, além do uso de
muitos primeiros planos, que enfocam a expressdo facial, e planos americanos, que trazem o
foco para o texto verbal, aliados, na maioria das vezes, a perspectivas frontais, que acabavam
por aproximar o leitor.

No caso da modalidade, também pertencente a metafuncéo interativa, observamos uma
constancia do uso de contrastes entre preto e branco, imagens moduladas e outras pouco
moduladas, 0s tons quentes que permanecem por quase toda a HQ, menos no capitulo
“Inverno”, onde temos tons mais frios, pouca contextualizagdo, o uso de saturagdo para dar
destaque (como € o caso do sol), entre outros aspectos. Por fim, também analisamos o valor de
informacdo, pertencente a metafuncdo composicional, e foi possivel observamos que o texto
verbal que geralmente aparecia no campo do ideal estava ligado aos desejos e a imaginacéo
desses personagens, assim como 0s que apareciam no campo do real se relacionavam com o0s
acontecimentos narrativos dentro da histéria. Também percebemos que era comum o texto
verbal aparecer no campo do novo, enquanto 0s personagens apareciam majoritariamente no
campo do dado. Além disso, observamos a alternancia entre imagens dos personagens e do
objeto/pessoa sobre quem pensavam.

Contudo, apenas quando passamos a observar a relagdo entre essas metafuncdes é que
conseguimos refletir sobre as nossas hipoteses e sobre como 0s recursos semiéticos sdo
utilizados para a construcdo dos sentidos em Vidas secas. E embora tenhamos confirmado
apenas duas (iii e v) das cinco hipoteses, essa analise nos trouxe diversas contribui¢des no que
diz respeito ao uso dos recursos semioticos para a construcao dos sentidos, 0 que nos levou a
observar como se da a passagem do tempo, a expressividade e a representagdo do pensamento
dos personagens, além da criacdo de elementos simbdlicos em Vidas secas.

Desse modo, considerando que o signo é sempre motivado é que buscamos aproximar o

objeto do contexto ao tentar compreender os interesses por tras da escolha dos produtores, por
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isso, focamos nas possiveis referéncias artisticas de Eloar Guazzelli, ilustrador da HQ, e
percebemos referéncias aos movimentos vanguardistas surrealista e expressionista. O
surrealismo nos auxiliou a compreender o porqué da modalidade dessa HQ estar tdo proxima
de um nivel abstrato, j& 0 expressionismo nos possibilitou caminhos para o entendimento do
uso de recursos semioticos, tais como a linha demarcatoria irregular, o jogo de cores claras e
escuras muito presente, entre outros aspectos.

Dessa forma, constatamos que os autores utilizam técnicas do expressionismo para
trazer uma expressividade evidente para esses personagens, envolvendo o leitor, mas sem ser
através de usos mais comuns, como 0 uso de recursos semidticos tais como boca, olhos e
sobrancelha para expressar sentimentos. Mas ha sim um apagamento da identidade desses
personagens, ja que ndo é possivel, em diversos momentos, distingui-los uns dos outros. Porém,
esse sentido de pouca identidade é construido junto a metafuncdo representacional, pois
analisamos uma recorréncia de circunstancias de acompanhamento, que ocorrem quando nao
ha vetores, ou seja, ndo ha acdo, 0 que acaba por caracterizar esses personagens como inertes.
Confirmamos, entdo, a hipotese (iii), ja que esses personagens sao universais, mas ha sim o
apagamento da identidade deles, mas ndo a hipotese (i), pois a irregularidade da linha
demarcatoria € um recurso semiético utilizado para compor o estilo desses autores e remeter
aos outros movimentos artisticos de vanguarda, o que auxilia na construcdo semidtica da
expressividade desses personagens.

Outro ponto detectado foi em relacdo a passagem do tempo. Quando identificamos 0s
principais recursos semioticos presentes na linguagem dos quadrinhos, logo entendemos que a
metafuncdo interativa seria muito interessante para entender os planos e perspectivas dos
quadros e, consequentemente, o ritmo, a passagem do tempo em um quadrinho. E realmente
essa metafuncédo se mostrou proveitosa. Porém, ao analisarmos a metafungao representacional,
averiguamos que se trata de uma metafuncdo bastante pertinente para entendermos esse
processo de construgdo do tempo. Em Vidas secas, ha uma assiduidade de processos de acéo
de sem meta, processos de reacdo e circunstancias de acompanhamento. Esse uso constante
junto a transicdes de momento-para-momento foi um dos principais usos do plano como um
recurso semiotico utilizado pelos autores para construir o ritmo lento da histdria e caracterizar
os personagens como inertes diante das situagdes vividas por eles, pois tudo € muito “natural”
diante das circunstancias provocadas pela seca, o que confirma a hipétese (v). Dessa forma,
percebemos a importancia de olhar essas duas metafungfes em relacdo, pois poderiamos ter
uma serie de transicbes momento-a-momento, porém, com muitos processos de acédo, o que

acarretaria um ritmo maior para a narrativa.
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Outro ponto observado a partir da metafungéo interativa, no que concerne a perspectiva
e distancia social, foi em relacdo a hipotese de que ha poucos quadros por paginas e isso exige
um maior envolvimento do leitor (iv), pois cabe a ele imaginar. De fato, recursos semiéticos
como os planos fechados e perspectivas frontais aproximam o leitor para momentos especificos,
causando um maior envolvimento. Mas, no caso de Vidas secas, a quantidade de quadros por
pagina possui uma conexao maior com a constancia de circunstancias de acompanhamento
junto ao uso de transi¢bes momento-a-momento, o que talvez deixasse o ritmo da historia muito
lento, afastando o leitor, ndo aproximando-o. Isso refor¢ou ainda mais esse aspecto de aliar a
metafungdo representacional com a interativa para compreendermos melhor como se constroi
0 ritmo narrativo em uma historia em quadrinhos.

Por fim, a analise da metafuncdo composicional nos voltou para observar a construcao
do modo escrita junto a outros modos. Voltamo-nos especificamente para a categoria de valor
de informac&o, porém, ao longo da andlise, acabamos por observar alguns aspectos a respeito
da saliéncia, ja que muitos sdo os recursos semidticos utilizados para por um objeto ou
personagem em destaque. A partir especificamente do valor de informacéo, percebemos algo
significativo no que concerne a construcdo do pensamento desses personagens. Em muitos
momentos, o texto verbal, ligado ao desejo, ao pensamento, apareceu na parte superior do
quadro, no campo do ideal. Assim, mesmo quando o pensamento dos personagens surgia no
campo do real, estava ligado a algo mais possivel de acontecer dentro da narrativa da historia,
mas ainda assim, fruto da imaginacgdo. Além disso, 0 uso de planos fechados nos personagens
e a alternancia entre um plano fechado no personagem, um plano fechado no que ele estava
pensando (na casa, em baleia, em uma fantasia) acabou por ser uma forma de “concretizar”
esses pensamentos, de fazer com que os leitores possam visualiza-los e também relaciona-los a
esses personagens. Assim, quando surgia um texto falado, ele se destacava, chamava a atencéo,
por causa das poucas falas que aparecem no decorrer do texto. Nesse sentido, o fato de o baldo
n&o aparecer de forma nitida casa melhor com a histéria e ndo suaviza essa relacao, pois s6 pelo
fato dele aparecer, ja cria um contraste entre a quantidade grande de pensamentos, o que refuta
a hipdtese (ii).

Além disso, observar a disposicdo dos elementos nos atentou para elementos que
ganharam destaque e apareceram mais de uma vez ao longo dos capitulos analisados. Por isso
é que acabamos por observar também como 0s recursos semidticos sdo utilizados para dar
destaque a algo, como o uso de planos fechados para aproximar o leitor de algo especifico ou a
saturacdo maior da cor vermelha, no caso do sol, o que destoa da modalidade que aparece na

maior parte do texto. Assim, percebemos que alguns elementos acabam por se tornar simbolos
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dentro dessa histdria e que a construcdo desse simbolico perpassa por revisitar algumas
convencgdes ditas universais, como a ideia da chuva como transformacédo, que acabou por
representar a destrui¢do no capitulo “Inverno”, quando 0s autores utilizaram como recursos
semidticos para construir esse sentido o uso de tons mais frios, o jogo de claro e escuro,
personagens pouco modulados, que se misturam ao fundo preto. Isso reforca a propria questéo
teorica desenvolvido por Kress e van Leeuwen (2006), visto que ndo ha um signo que néo seja
permeado de aspectos culturais, sociais, politicos.

Diante dessas descobertas, surgem dois questionamentos, que esperamos que possam
contribuir para trabalhos futuros. O primeiro deles é: como essas categorias podem ser levadas
ao campo do ensino a partir do género histéria em quadrinhos? As metafuncdes de Kress e van
Leeuwen (2006), durante esta pesquisa, deslocaram nosso olhar analitico para a interacdo entre
autor-texto-leitor, pois compreendemos como esses autores produzem sentido em um
determinado contexto e quais os efeitos que isso pode provocar no leitor. Contudo, defendemos
que essas mesmas categorias revelam novas possibilidades de leitura dos diferentes modos.
Dionisio (2006), ao tecer reflexdes sobre géneros, multimodalidade e multiletramentos, aponta
para essa incorporacdo desenfreadas de recursos tecnologicos para a sala de aula, entretanto,
ressalta a importancia de ndo apenas inserir as tecnologias sem entender como elas de fato
podem contribuir para o que esta se estudando. O género histdria em quadrinhos, como vimos
no panorama historico apresentado, esta intimamente relacionado ao dominio discursivo
educacional, muitas vezes a partir de uma visao redutora, utilizado como uma “muleta” para
conhecer a obra “original”. Aqui, portanto, gostariamos de ressaltar a possibilidade de estudar
0 gquadrinho voltando-se para seu potencial significativo capaz de mesclar diferentes modos.

Ja a segunda questdo diz respeito a mudanca de suporte. Aqui trabalhamos com a
histéria em quadrinhos no suporte livro, versdo impressa. Em meio a tantos avancos
tecnoldgicos, surgem agora publicacdes de quadrinhos no Instagram, em blogs, em aplicativos
e sites desenvolvidos para tais fins. Franco (2013) afirma que a possibilidade de publicar os
quadrinhos no meio digital trouxe uma maior autonomia para os quadrinistas, ja que isso
diminuiu os custos de producdo e aumentou a divulgacéo de seus trabalhos, além de ampliar —
e € esse aspecto que gostariamos de destacar — as possibilidades de construcéo de sentidos a
medida que novos modos sao incorporados e novos recursos semioticos sdo disponibilizados,
como efeitos sonoros e animacédo. Assim, tornam-se questdes pertinentes: Que Novos recursos
semioticos surgem e como eles séo utilizados para a construcao de sentidos dentro do género

quadrinhos? Quais as consequéncias de incorporacdo de novos modos e como isso afeta
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recursos semioticos ja utilizados nos quadrinhos, como o plano, a linha demarcatéria, o baldo?
Ou, ainda, sera que novos géneros passaram a surgir?

Dito isso, gostariamos de ressaltar que esses questionamentos aqui apresentados servem
também para ilustrar que esta pesquisa ndo pretendeu esgotar o tema, muito pelo contrario.
Dessa forma, esperamos que ela possa trazer novas contribuigdes para os estudos multimodais,

de género e de histdrias em quadrinhos.
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