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RESUMO

A partir da tentativa de definicao de conceitos intrigantes e impor-
tantes para o estudo da arte sequencial (dentre eles, Gap e Closure) o
presente projeto pretende pontuar a influéncia dos elementos da lin-
guagem sequencial sobre sua leitura, principalmente da banda dese-
nhada e do album ilustrado. Buscam-se aqui as possibilidades e efeitos
da experimentacdo desse elementos, relativamente a temporalidade,
movimento, narrativa e interacao.

Com base em analises previamente feitas por autores destacados por
sua importancia, foram observadas as ocorréncias dos elementos em
questao, a partir de obras de referéncia para os temas em foco, dentre
elas: Jimmy Corrigan The Smartest Kid on Earth, de Chris Ware e Where
The Wild Things Are, de Maurice Sendak.

Palavras Chave: transicdo, temporalidade, movimento, sequéncia, narrativa.

ABSTRACT

From the attempt of defining intriguing and important concepts for
the study of sequential art (among them, Gap and Closure) this project
aims to punctuate the influence of elements of sequential language on
its readings, mainly on comics and picture books. Here, we search to
look at the possibilities and effects of experimentation of this elements
in relation to temporality, movement, storytelling and interaction.

Based on analyzes previously made by authors highlighted by their
importance, the occurrences of the elements in question were observed,
from works of reference to the focus here, among them: Jimmy Corrigan
The Smartest Kid on Earth, by Chris Ware and Where the Wild Things
Are, by Maurice Sendak.

Key Words: transition, temporality, movement, sequence, narrative.



INTRODUGAO
(MOTI\IAgi\O E OBJETIVOS)

O Progresso de uma Prostituta, obra de William Hogarth, de 1731, se
apresenta como um album ilustrado e uma série de pinturas a serem
vistas lado-a-lado e em sequéncia. Mesmo sendo composta por apenas 6
quadros, constitui uma histéria de muitos detalhes. Também, Week of
Kindness, um “romance em colagem” de Max Ernst, é considerada uma
obra prima do séc. XX. Apesar de nédo apresentar uma histéria convenci-
onal, é perceptivel o papel desempenhado pela sequéncia das imagens.
O publico é chamado, ndo apenas a ver, mas a ler a obra.

Chamado como giria de “Gutter”, “Sarjeta”, ou “Goteira”, o espaco
entre os quadros ou vinhetas ¢ onde duas imagens distintas sdo trans-
formadas em uma unica ideia pela imaginacao. Na banda desenhada, os
quadros fragmentam o tempo e o espaco, dando origem a um ritmo re-
cortado e momentos dissociados, que tém um paralelismo no virar da
pagina da banda desenhada, assim como nas de um album ilustrado.
Closure é o que nos propicia conectar e concluir mentalmente uma reali-
dade continua e unica. Ela € a gramatica da banda desenhada. E se po-
demos defini-la pela disposicao de seus elementos, entdo podemos dizer
que banda desenhada é closure (McCloud. 1993).

Partindo de um conceito abstrato e amplo, com diferentes aplicacdes,
buscamos aqui mapear alguns dos elementos da linguagem da imagem
sequencial a partir de diferentes suportes, nomeadamente, banda dese-
nhada e album ilustrado. Além disso, investigam-se os possiveis efeitos
desses elementos na narrativa grafica, a partir de sua manipulacao: den-
tre eles o controle do tempo, o ritmo da narrativa e as diferencas na re-
cepcao pelo leitor.

Nesse sentido, foi desenvolvido um projeto de dissertacao, teodrico,
analisando o conceito em algumas aplicacoes, seus efeitos e categorias
de manipulacdo. Entre as razdes para o projeto estao o interesse pelos
temas da ilustracao, das imagens em sequéncia, processos narrativos, a
possibilidade de desenvolvimento pessoal e de exploracdo de diferentes
areas; a caréncia de material teérico para o estudo do design sequencial;
a importancia do estudo dessas linguagens para a aplicacao em outras
areas do design.

Procuramos reunir material teérico que constituisse base para o pen-
sar e o desenvolver de projetos que envolvessem narrativas, sequencia-
lidade e imagem. Ao mesmo tempo, quisemos tornar possiveis futuros
testes, em que diferentes resultados poderiam ser alcancados através de
experimentos praticos, passando inicialmente pelo contexto teérico e da
definicdo dos conceitos.

O projeto segue assim, buscando ser um resumo teoérico, relacionan-
do o que € pessoalmente mais interessante de entre as analises dos va-
rios autores.

As descobertas foram motivadoras, como tmbém o potencial perce-
bido, base para o entendimento de aspectos da linguagem e percepcao.
Foi possivel se dar conta do funcionamento e complexidade do fenéme-
no, a intensidade de seus efeitos e parte dos mecanismos psicologicos
por tras das aplicacoes aparentemente simples.

As leituras envolvendo o conceito suscitaram questoes relativas ao
desenvolvimento da linguagem visual, da abertura de sentido e da par-
ticipacdo (interpretacdo, recriacdo com base em vivéncia e imaginacao)
das partes em um processo comunicativo. Habitos humanos e o papel da
observacao.



Foi nosso objetivo apresentar a riqueza do tema, as muitas possibili-
dades de teste e resultados. Entre eles, destacamos as relacoes entre pa-
lavra e imagem, formato e numero de quadros, cortes, relacdes fundo e
personagem, diferencas culturais, questoes sobre direcao e movimento
ou categorias de transicdo, a analise da passagem de tempo e materiali-
dade da pagina.

Em relacdo a metodologia, o método utilizado € o qualitativo inter-
pretativo, ou de investigacdo qualitativa (Vieira, 1995), assim como colo-
ca Stake (2009) “dando prioridade elevada a interpretacdo directa dos
acontecimentos, uma prioridade mais baixa a interpretacao de dados de
medicao.” (Stake, 2009, p.56) Citando ainda Erickson (1986):

(..) a caracteristica principal da investigacado qualitativa é a centralida-
de da interpretacdo. Ele (Erickson) disse que as descobertas nao sao tan-
to “descobertas” mas “assercoes”, (...) por muito descritivo que seja o re-
latério, o investigador acaba por oferecer, em ultima analise, uma visao
pessoal. (Stake, 2009, p.57)

A estrutura do projeto tem como base a revisao de autores definido-
res e contribuintes para o tema. Inicialmente com McCloud, estabelece-
mos as primeiras definicées e bases para a analise de imagens em se-
quéncia, os elementos da linguagem da banda desenhada, as possibili-
dades de sua manipulacdo. Com um segundo autor principal, Will Eis-
ner, desenvolvemos mais alguns desses elementos, novamente com a
utilizacdo de exemplos visuais. Eisner também faz colocacdes diretas
referentes a narrativa.

Carole Scott e Maria Nicolajeva novamente dao enfoque a narrativa e
passagem do tempo, mas utilizando o suporte do album ilustrado. Perry
Nodelman discorre sobre relacoes de tensao entre imagens, sequenciali-
dade e sentido, ritmo na narrativa, além das relacdes entre palavra e
imagem. Alguns outros autores do campo das albums ilustrados foram
reunidos, na forma de citagdo, provenientes de livros e artigos.

Além desses, mais alguns nomes foram reunidos, nao para um estu-
do exaustivo, mas com intuito de se refletir sobre alguns aspectos relati-
vos ao desenvolvimento do conteudo investigado. Entre eles, Rudolf
Arnheim, Thierry Groensteen, Gérard Gennette, Umberto Eco, Roland
Barthes, Ernst Gombrich, além de outros.

De outra forma, algumas questoes poderiam ser colocadas: quais
seriam as formas e categorias do que chamamos de Closure? Como se da
a percepcao, funcionamento e a passagem do tempo em narrativas de
imagem sequencial? Como ¢ possivel controlar a passagem do tempo
em uma narrativa grafica?



1. GRAPHIC NOVELS, HYBRID NOVELS, PICTUREBOOKS...

A idéia do presente projeto de pesquisa partiu do interesse pela lin-
guagem, nao apenas da banda desenhada ou do album ilustrado, mas do
design grafico, editorial e suas interseccoes. Talvez dai houvesse um
interesse em projetos de adaptacdo (de obras literarias para outras mi-
dias) e assim se iniciou a busca por um elemento que pudesse ser utili-
zado para reflexdo, discussao e até talvez para possiveis futuros testes. A
seguir, descrevo o caminho de pesquisa percorrido através de outras
teses, até encontrar os elementos de foco do projeto. De alguma forma,
esperamos contribuir para esse campo, ainda que amplo, e servir de base
para a continuacdo de sua pesquisa, assim como de outras, e de testes
praticos.

Em [This is Not] If on a Winter’s Night A Traveler, Martina Carsonato
“tem como objetivo a exploracdao de maneiras em que a intervencdo do
design grafico possa ser usada como um instrumento para fisicamente
envolver o leitor, transmitindo um senso de entretenimento e interacao
através do tratamento ludico do texto.” (Carsonato, 2013, p.7, traducdo
livre)

Martina discute a interacdo e o envolvimento do leitor, relativa-
mente ao livro impresso. Os efeitos e possiveis mudancas trazidas pelos
novos dispositivos tecnologicos, tais como ipads e e-readers, e o seu pa-
pel na forma como lemos. Um recorte € feito envolvendo hybrid novels e
alguns exemplos da publicacao experimental. Nesse contexto, produz
testes a partir do livro If On A Winter’s Night A Traveler, de ftalo Calvino,
aproveitando-se de seu carater metalinguistico e do tratamento direto
do leitor.

Hybrid Novels: A New Way of Reading Narrative Fiction, de Alberto
Hernandez, apresenta semelhante direcdao, apontando a importancia “do
uso de dispositivos visuais em livros que nos encorajam a 1é-los em nos-
sas proprias maos, e sentir a experiéncia que nao podemos ter através do
mundo digital” tal como nos ebooks. (Hernandez, 2009, p. sem n°, tradu-
cdo livre) Aqui, Hernandez se volta ainda mais para o campo das hybrid
novels.

A intencdo de seu projeto parte da tentativa de “(...) através da adi-
cao de dispositivos graficos, ludicos, a um romance escolhido, envolver
os leitores em uma experiéncia narrativa mais dinamica, ajuda-los, ao
mesmo tempo, a entender a histéria mais facilmente e finalmente dar a
pagina impressa uma superficie visual multidimensional.” Seu interesse
nado envolve apenas a historia, criada pelo autor para os leitores, mas a
histéria criada pelos leitores em suas mentes, explorando “diferentes
abordagens e possibilidades da acao do leitor, a fim de produzir sentido,
subjetivo, fora da leitura.” (Hernandez, 2009, p. sem n°, traducao livre)

Pela natureza de sua narrativa, entre outras razoes, Hernandez, opta
pela obra Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde, de R. L. Stevenson, apli-
cando testes e obtendo resultados muito interessantes.

Em The Third Truth - Where Myths and History Collide, Colette Sadli-
er, utiliza a biografia de Sylvia Plath como estudo de caso e, através da
metodologia de sua investigacao, explora aspectos do dialogo visual:
tempo, imagem, sequéncia e estrutura da narrativa. Baseando-se em
teorias da semidtica, explora “como relacoes de palavra e imagem po-
dem ser usadas para criticar a forma como a representacao biografica é
criada, reproduzida e lida, e investiga se o uso da autoria do design grafi-
co pode fornecer um ponto de vista biografico mais objetivo a histéria de
vida de Silvia Plath.” (Sadlier, 2013, p.2, traducdo livre)



Ao interpor-se pela mediagao do conteudo, Sadlier emprega os mes-
mos métodos de um bidgrafo, “experimentando com diferentes niveis
de intervencao e dirigindo a forma como o conteudo ¢€ lido, salientando
ou énfatizando diferentes partes da histéria.” (Sadlier, 2013, p.2, traducdo
livre) Mais uma vez, resultados muito relevantes sdo apresentados, en-
volvendo intervencoes tipograficas, e relacoes de palavra e imagem.

Between the Lines - Exploring the visual intervention of the text in
fiction as an evolving design form analisa a eficacia de dispositivos visu-
ais no campo da ficcao literaria e o que um designer pode aprender des-
ses dispositivos, a fim de desenvolver e evoluir com a escrita visual co-
mo processo de design.

Alexandra Thornton explora e analisa como os elementos visuais-
chave dessa tendéncia da escrita e do design, podem ser ‘lidos’ e os pro-
poe como forma grafica valida, evoluindo com a literatura. Limitando-se
as linhas do grid tipografico, ela explora, no entanto, os efeitos fotografi-
cos, transitdrios (“ephemeral”) e espaciais. Thornton analisa dez publica-
coes, novamente do campo da publicacdo experimental e das hybrid
novels, além de explorar testes muito pertinentes a partir de The Picture
of Dorian Gray, de Oscar Wilde.

Mais proximo de meu tema, Storylines - Siddhartha as hybrid novel,
de Tyler Johnson “investiga estruturas de histérias e seus efeitos visuais
como forma de melhor compreendé-las, assim como os componentes
que compoem uma narrativa. Isto é feito através de um olhar pelos seus
elementos: enredo, ponto de vista, imagens e arcos.” (Johnson, 2014, p.3,
traducao livre)

Tyler também revisa alguns exemplos da publicacao experimental e
das hybrid novels (Publishing Lab, Visual Editions, Four Corner Books),
investiga estruturas narrativas e centra-se no modelo Monomito, anali-
sando seu uso em Siddhartha, de Herman Hesse. Como experimento,
propoe-se a criacao de uma hybrid novel original, a partir da estrutura
narrativa de Siddartha como elemento integrante principal, construindo
um percurso interessante de testes.

Em suas analises, Tyler visita conceitos do campo da banda dese-
nhada, assim como do album ilustrado: closure, ponto de vista, storytel-
ling, frame, “contrato” com o leitor, sequéncia, entre outros.

Finalmente The Significance of the Gutter in Graphic Narrative, de
Stig Tornes, como seu titulo ja diz, tem o foco no espaco entre painéis
(sarjeta ou “gutter”), como este espaco funciona, sua relacdo com a nar-
rativa e com a arte sequencial. Sua natureza como frame e passe-
partout, além de sua influéncia nos diferentes estilos de storytelling.
Tornes aborda também a participacdo do leitor na recriacdo dos interva-
los e através da interpretacao. Por fim, analisa o seu papel, de diferentes
maneiras em algumas obras importantes, a se destacar Jimmy Corrigan
— The Smartest Kid on Earth, de Chris Ware.

E interessante observer que conceitos da banda desenhada podem
ser utilizados para se pensar e fazer testes no campo das hybrid novels e
dos albuns ilustrados, e vice-versa: “(a banda desenhada) por um lado
lida com a mobilizacdo simultanea de uma totalidade de cédigos (visu-
ais e discursivos) que as constituem, e, a0 mesmo tempo, com o fato de
que nenhum desses codigos provavelmente pertence puramente a elas”
(Groensteen, 2007, p. 6, citado por Neto, 2014, p.45).

10



1.1. HIPOTESES DE DEFINICOES

A Arte Sequencial, (incluindo a Banda Desenhada) - uma série de
imagens dispostas em sequéncia (Eisner, 2005, p.10) - por muito tempo
foi ignorada como forma de discussao académica e apenas seus elemen-
tos mais importantes - “desenho, cartum, criacdo escrita” receberam
consideracao isolada. Uma preocupacao pedagogica mais séria traria
condicdes melhores para a producdo de conteudo de mais qualidade e
para a expansao do género. Felizmente, o rapido avanco da tecnologia
grafica e o inicio de uma era dependente da comunicacao visual torna-
ram inevitaveis o levar a sério da Arte Sequencial, merecidamente por
sua natureza especifica e especial. “E interessante notar que apenas re-
centemente a Arte Sequencial emergiu como disciplina discernivel ao
lado da criacdo cinematografica, da qual ¢ verdadeiramente uma pre-
cursora” (Eisner. 1985, p.5)

Quadrinhos — A disposicdo impressa de arte e baldes em sequéncia, par-
ticularmente como é feito nas revistas em quadrinhos. (Eisner. 2005, p.
10)

As primeiras revistas em quadrinhos (bandas desenhadas ou BDs)
surgiram por volta de 1934, de forma geral como colecoes aleatérias de
obras curtas. Os muitos anos desde o surgimento das graphic novels (no-
velas graficas), colocaram em foco os pardmetros de sua estrutura. Po-
demos dizer que a disposicao de seus elementos assume a caracteristica
de uma linguagem. Seu vocabulario esteve se desenvolvendo continu-
amente, encontrando um publico amplo. Espera-se dos leitores moder-
nos uma compreensao mais facil da relacao palavra-imagem e da deco-
dificacdo do texto. (Idem, Ibidem, p.7)

Pode-se aplicar o termo “leitura” a histérias em quadrinhos (HQs ou
novamente BDs), em um sentido mais amplo do que o utilizado.

“For the last hundred years, the subject of reading has been connected
quite directly to the concept of literacy... learning to read... has meant
learning to read words... But..reading has gradually come under closer
scrutiny. Recent research has shown that the reading of words is but a
subset of a much more general human activity which includes symbol
decoding, information integration and organization... Indeed, reading -
in the most general sense - can be thought of as a form of perceptual
activity; but there are many others - the reading of pictures, maps, cir-

»

cuit diagrams, musical notes...” (Idem, Ibidem, p.7-8)

Scott McCloud define Banda Desenhada por “juxtaposed pictorial
and other images in deliberate sequence”, logo depois citando um verbe-
te de diciondrio: “com.ics (komi’ks)n. Plural in form, used with a singular
verb. 1. Juxtaposed pictorial and other images in deliberate sequence,
intended to convey information and/or to produce an aesthetic respon-
se to the viewer.” (McCloud, 1993, p.9)

Nas palavras de Eisner, a graphic novel:

“The art (graphic novel) then is that of deploying images and words,
each in exquisitely balanced proportion, within the limitations of the
medium and in the face of the still unresolved ambivalence of the au-
dience toward it. (..) Style, presentation, the economy of space and the
technological nature of reproduction notwithstanding, balloons and
panels are still the basic tools with which to work.” (Idem, Ibidem, p.142)
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Ja o conceito de hybrid novel, apesar de proximo, tem mais énfase em
aspectos de interacao, explorando possibilidades no manipular do objeto
pelo leitor. Segundo Alberto Hernandez:

A hybrid novel can be seen as a hybrid image-text novel, not a chil-
dren’s book, graphic novel/comic or gift book but a book where written
text and graphic devices such as illustration, photography, information
graphics or typographic treatments may interject in order to hold a
readers’ interest, adding interactiveness to the book and also giving
the printed page a multidimensional visual surface. It is a kind of book
that requires to be handled and experienced, which requires the read-
ers’ actions. (Hernandez, 2009, p.2)

Por sua vez, o album ilustrado, ou album narrativo, um desenvolvi-
mento do livro de histérias, (story-book), apresenta diferentes especifici-
dades e categorias. (Saraiva, 2005, p.2) O termo (“uma designacao, alias,
plena de ambiguidades” (Silva, 2006, p. 1) é proveniente do anglo saxao
picture book, picture storybook ou “Picturebook”, como Nikolaieva e Scott
salientam seu uso, diferenciando-o de illustrated book, ou books with
pictures. (Nicolajeva e Scott, 2001, p. 8)

O vocabulo album, um termo de influéncia francéfona, tem sido utili-
zado, em Portugal, para designar os livros que, nos paises anglo-
saxonicos, sao apelidados como “picture story books” e que evidenciam
um discurso de tipo narrativo, produzido e rentabilizado com base na
confluéncia artistica entre as palavras literarias (quase sempre de pre-
valéncia reduzida) e uma forte componente iconica. Acrescentam-se,
ainda, a estas caracteristicas outros factores de ordem paratextual ou
externa, como a capa dura, em certos casos, um formato de considera-
vel extensdo ou o papel de gramagem superior. (Silva, 2006, p. 1-2)

Como coloca Sara Silva, “livros que comummente — e em falta de
uma designacdo mais precisa — classificamos como albuns narrativos
dedicados as primeiras idades (2 a 8 anos)”:

Se a clarificacao e a fixacao do conceito exigem uma reflexdo alargada,
a definicdo de critérios para a classificacdo deste tipo de textos repre-
senta também, ainda, um campo de estudo a merecer uma atencao
mais demorada e sistematica. De facto, e de uma forma muito sumaria,
dado o caracter hibrido inerente aos albuns, observa-se, ndo raras ve-
zes, algumas imprecisdes quanto a filiacdo de determinados textos
num universo literario, varias hesitacdes decorrentes, muitas vezes,
como sugerimos, dessa simbiose entre as palavras ou o discurso litera-
rio —quando o ¢, realmente — e o discurso pictérico. O que importa clari-
ficar € que album, no contexto em que se insere esta analise, pressupoe
um dialogismo entre uma escrita necessariamente literaria e narrativa
e um conjunto de formas visuais artisticas, duas componentes que, em
consonancia, produzem significacdo, promovendo um processo de co-
munica¢ao particular, relativamente invulgar no ambito das técnicas
literarias habituais ou canénicas. Cecilia Silva-Diaz Ortega, por exem-
plo, identifica o album com um territério privilegiado para a inovacao,
onde se plasmam algumas das caracteristicas proprias das narragoes
poés-modernas, designadamente o dialogismo, a descontinuidade e a
simultaneidade (Silva, 2006, p. 2 citando Ortega, 2003, 173-174).

Nikolaieva e Scott, citando Torben Gregersen, colocam a seguinte
distincdo, baseada nas relacoes de palavra e imagem: “the picturebook,
or picture storybook: text and picture equally important”. Maurice Sen-
dak, por sua vez define o género picturebook como “poema visual”. (Ni-
colajeva e Scott, 2001, p. 6-7, e Ramos, 2008, p. sem n°)



Na realidade, e seguindo a formulacao de Lawrence R. Sipe, «a esséncia
do album reside na forma como o texto e as ilustracoes se relacionam
entre si», uma relacdo que é verdadeiramente «complexa e subtil» (Si-
pe, 1998, p. 97), em muitos casos, e que pode ir, por exemplo, desde a
congruéncia profunda ao desvio quase integral (Silva, 2006, p. 2 citando
Scwarcz apud Sipe, 1998, p.98).

Nas palavras de Nodelman:

Picture books — books intended for young children, which communi-
cate information or tell stories through a series of many pictures com-
bined with relatively slight texts or no texts at all — are unlike any oth-
er form of verbal or visual art. Both the pictures and the texts in these
books are different from and communicate differently from pictures
and texts in other circumstances. (Nodelman, 1988, p. sem n°)

Definido por Uri Shulevitz como “o livro que nao se pode ler pela ra-
dio”, o abum moderno surge nos alvores da década de 60 do século XX,
ainda que os precursors deste género possam ser encontrados muito
antes, sobretudo no que diz respeito a experiéncia nas tentavias de uni-
ao dos codigos verbal e visual. (Ramos, 2008, p. sem n°)

The picturebook as it is today is a relatively new form. We may debate
its true origins but it is only 130 years or so since Randolph Caldecott
began to elevate the role of the image in the narrative. Today’s picture-
book is defined by its particular use of sequential imagery, usually in
tandem with a small number of words, to convey meaning. In contrast
to the illustrated book, where pictures enhance, decorate and amplify,
in the picturebook the visual text will often carry much of the narrative
responsibility. In most cases, the meaning emerges through the inter-
play of word and image, neither of which would make sense when ex-
perienced independently of the other. (..) Of course, the word ‘picture-
book’ is usually preceded by the word ‘children’s’. But once again, this
assumption about the form is being challenged. (...) as its audience and
its reach widen, and we see the art of picturebook-making increasingly
crossing over with the book arts, a new understanding of this hybrid
art form will perhaps begin to emerge. (Sallisbury e Styles, 2012, p.7)

Envolvendo todos os campos acima citados, “Narrativa” é uma pa-
lavra frequentemente usada de muitas diferentes maneiras, mas geral-
mente em relacdo a textos literarios e filmes. O que é o discurso narrati-
vo em relacao a narrativa grafica? A definicao de narrativa por Genette é
centrada em torno de trés definicdes anteriores e nas alteracdes que faz
ou adiciona a essas definicoes. As contribuicdes do autor a teoria do dis-
curso narrativo sdo uma sistematizacdo e concernem a: “relacdo entre
narrativa e histéria, entre narrativa e narracao, e (na medida em que sao
inscritos no discurso da narrativa) entre histéria e narracdo” (Gennette,
1980, p. 29, cit. por Tornes, 2013, p.65, traducao livre)

Novamente nas palavras de Eisner: “Narrativa Grafica — Uma des-
cricdo genérica de qualquer narracao que usa imagens para transmitir
idéias. Os filmes e as histoérias se encaixam na categoria das narrativas
graficas.” (Eisner, 1996, p. 10)

E finalmente, de acordo com a National Storytelling Network: “Story-
telling is the interactive art of using words and actions to reveal the el-
ements and images of a story while encouraging the listener’s imagina-
tion [..] it is an ancient art form and a valuable form of human expres-
sion.” (Hernandez, 2009, p.2)
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Em referéncia ao titulo, e ao uso do termo “Gap” podemos citar ain-
da Scott e Nicolajeva:

Reader-response theory, with its central notion of textual gaps is salso
valuable in approaching picturebook dynamics. Both words and imag-
es leave room for the readers/viewers to fill with their previous
knowledge, experience, and expectations, and we may find infinite
possibilities for word-image interaction. The verbal text has its gaps,
and the visual text has its own gaps. Words and images can fill each
other’s gaps, wholly and partially. But they can also leave gaps fir the
reader/viewer to fill; both words and images can be evocative in their
own ways and independente of each other. (Nikolajeva e Scott, 2001, p.

2)

O conceito pode ser também estendido para outras midias além dos
picturebooks, tais como os comics:

Specific spaces in the picturebook, such as the endpapers (Sipe and
McGuire 2006) and page breaks (Sipe and Brightman 2009), and, in the
case of comic books, the gutter (McCloud 1994; Low 2012), have been
identified as gaps inherent to the picturebook medium. So-called post-
modern picturebooks, however blurry their definition, take the concept
of the readerly gap to its apogee. Such books are characterised by the
presence of gaps not just between words and pictures (...) but also cre-
ated by metafictional strategies, intertextuality and intervisuality,
and/or playfulness with the medium (Arizpe 2013; Arizpe et al. 2014).
(Beauvais, 2015, p. 1-2)

Citando Groesnteen: “A gap can only be defined by what surrounds
it; and that which surrounds it necessarily encloses it. And a gap always
begs to be filled. David E. Low (2012) quotes Groensteen’s definition of
the gutter as: “that-which-is-not-represented-but-which-the-reader-
cannot-help-but-to-infer”(373). (Beauvais, 2015, p. 6)

Why are gaps in picturebooks so theorised and so celebrated? At a basic
level, any piece of discourse contains gaps, and literary texts are partic-
ularly patchy. Every text, says Umberto Eco (1995), “is a lazy machine
asking the reader to do some of its work” (3). (Beauvais, 2015, p. 2)
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1.1.1. BLOOD IN THE GUTTER

Closure is a common design technique that uses the human eye's ten-
dency to see closed shapes. Closure works where an object is incom-
plete or the interior space of an element is not fully closed, but the
viewer perceives a complete shape by filling in the missing infor-
mation. This technique is often associated with stenciled artwork, but
is also closely associated with logo forms. (Smith S.H., 2015)

O ato de observar as partes e perceber o todo ¢ chamado de Closure.
Colocamos aqui em questao se a traducao para o portugués como “Con-
clusdo” seria realmente eficaz para a complexidade do termo. No dia a
dia o mesmo ocorre frequentemente, quando mentalmente completa-
mos o que ¢ incompleto com base em experiéncias passadas. Ao reco-
nhecer e se relacionar com outras pessoas dependemos fortemente da
capacidade aprendida de utilizar o que chamamos de closure. Em um
mundo incompleto, necessitamos do conceito para sobrevivéncia.
(McCloud, 1993, p.63)

O conceito ¢ parte de um grupo de principios basicos de gestalt (que,
por sua vez, podemos definir como o “todo unificado”) desenvolvidos ao
longo de anos, mas que ganharam proeminéncia nas palavras de Rudolf
Arnheim, em seu livro Art and Visual Perception: A Psychology of the
Creative Eye, (1954). Podemos resumi-los em 6 principios que muito se
relacionam entre si: Similarity, Continuation, Closure, Proximity, Figu-
re/Ground, Simmetry and Order. (Smith S.H, 2015)

Closure representa também invencoes de storytellers (contadores de
histéria) com objetivo de produzir suspense ou desafiar audiéncia.
(McCloud S, 1993, p.63) O mesmo toma muitas formas, simples e comple-
xas. Entre elas, o processo mental de transformar formas simples em um
personagem, percebendo-o e se identificando com o mesmo. Ao vermos
uma foto em jornal ou revista, a fragmentada imagem em preto e branco
dos padroes reticulados € transformada por nés em fotografia pelo o que
definimos closure. (Idem, Ibidem, p.64)

Na midia eletrénica o conceito é constante. Nos filmes, ocorre apro-
ximadamente vinte e quadro vezes por segundo, sem pausa, na trans-
formacao de imagens estaticas em uma narrativa de movimento cons-
tante. O mesmo ocorre no meio televisivo, em que um unico ponto de luz
percorre a tela em muito pouco tempo, descrevendo uma imagem mui-
tas vezes. Segundo McCloud, closure ocorre na banda desenhada como
em nenhum outro meio. Aqui a audiéncia é um colaborador consciente e
voluntario. Closure (ou aqui, a transicao) é o agente de mudanca, tempo e
movimento. (Idem, Ibidem, p.65)

Talvez possamos dizer que Eisner se aproxima de uma definicdo do
conceito (aplicado a banda desenhada) ao discorrer sobre seu funciona-
mento. Segundo o autor, uma sequéncia de eventos (ou imagens) deve
ser disposta de forma que os intervalos da agdo sejam preenchidos. A
partir de sua experiéncia vivida, pessoal, o leitor atua completando os
eventos de intermédio. A eficacia envolve a habilidade do artista (“mais
visceral do que intelectual”, mais instintiva do que planejada) em supor
o que é comum a experiéncia de quem lé.

o 9

¢,
’ v,

¢ Y

1. Closure - you fill in the
gap and see a cube in-
stead of seeing individu-
al circles with lines
through them Zerby, J.
(2015) Retirado em no-
vembro 3, 2015 de
http://zerbyjohnson.blog
spot.com.br/2015/11/perc
eption-laws.html
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Nas palavras do autor:

If, as Norman Cousins points out, “..sequential thought is the most dif-
ficult work in the entire range of human effort...” then the work of the
sequential artist must be measured by comprehensibility. The sequen-
tial artist “sees” for the reader because it is inherent to the narrative art
that the requirement on the viewer is not so much analysis as recogni-
tion. The task then is to arrange the sequence of events (or pictures) so
as to bridge the gaps in action. Given these, the reader may fill in the
intervening events from experience. Success here stems from the art-
ist’s ability (usually more visceral than intellectual) to gauge the com-
monality of the reader’s experience. (Eisner, 1985, p.38)

Sera que podemos definir closure também como “enquadramento”?
A habilidade de narracdo do artista se encontra no enquadramento, na
captura do segmento de um fluxo ininterrupto de acao. “The rendering
of the elements within the frame, the arrangement of the images there-
in and their relation to and association with the other images in the se-
quence are the basic ‘gramar’ from which the narrative is constructed.”
(Eisner, 1985, p.39) Na narracao visual, o objetivo do escritor/artista é o de
registrar um fluxo continuo de experiéncias, e representa-lo, assim como
pode ser visto, a partir dos olhos do leitor.

O plano no cinema nao corresponde a uma reproducio da realidade,
mas a um fragmento da realidade que ¢ transformado em signo e con-
cebido como uma unidade minima de signifificado na defifinicao glo-
bal da cena. £ na montagem que os planos sdo unidos e ordenados num
continuum, num sentido orientado por uma narrativa que surge de um
argumento e que resulta num tempo fluido, na unidade filmica, no to-
do ou ideia.

A montagem, e como Deleuze refere “é essa operacao que se apoia nas
imagens-movimento para lhes soltar o todo, a Ideia, isto é, a imagem
do tempo” (Salgado, 2015, p. 194)

No caso, o tempo pode ter durado minutos e a area periférica da ce-
na pode ser ampla. A posicao dos atores em relacio ao cenario ¢ definida,
congelada, “encapsulada” pela “moldura”de um quadrinho, o “requadro”.
Ha aqui uma relacdo indiscutivel entre a percepcao pelo leitor dos even-
tos em fluxo, e o que é perpetuado, conservado no tempo pelo quadro.
(Idem, Ibidem, p.39)

O ponto de partida para se pensar o cinema pode ser entendido como
fotografia em movimento. A imagem parada nega o movimento a mo-
bilidade, € um corte temporal um fragmento da realidade. A fixidez de
uma imagem implica um passado, um espaco que € percorrido até se
converter num Todo-Imagem, num fragmento que representa o deta-
lhe, a mimésis do visivel, um elemento fisico e opaco que contém em si
simultaneamente passado e presente. A imagem parada ¢ o divisivel, é
o que contraria o movimento, este, em vez de espaco percorrido é o acto
de percorrer, € o presente.

Enquanto que a imagem parada pressupoe um espaco percorrido, o que
¢ divisivel — cortes imoveis que “pertencem todos a um sé e mesmo es-
pago homogéneo, os movimentos, pressupéem uma duracao concreta,
uma mudangca na duracao do todo, sao heterogéneos, irredutiveis entre
si” (Deleuze, 2004) (..) o cinema é um falso movimento que resulta de
cortes iméveis que reconstituem o movimento. E na passagem dos ins-
tantes equidistantes para um suporte que se constitui o filme.

Segundo Morin, a singularidade da criacao filmica “origina no facto de
trazer uma conjugacao de realidade do movimento e da aparéncia das
formas levando ao “sentimento da vida”. (Salgado, 2015, p.191,192)
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Final Panel selected from sequence of action.

2. 0 “requadro” por Eisner (Eisner, 1985, p.39)
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Citando novamente McCloud: quanto mais intenso o efeito de “clo-
sure” entre vinhetas, mais variavel ¢ a interpretacao, e seu controle se
torna mais complexo para o criador. Closure pode ser uma ferramenta
entre painéis, assim como no interior do mesmo, no momento em que
um artista decide expor ou focar apenas uma pequena parte da figura.
Mostrando pouco ou nada de uma certa cena e oferecendo pistas para o
leitor, o artista pode desencadear um qualquer numero de imagens na
mente do leitor. (McCloud, 1993, p.86)

“The function of closure and the separative function are in truth,
nothing but the same function, successively envisaged as it exerts itself
on the interior space of the frame and toward the exterior field” (Groen-
steen, 2007, p. 45)

1.1.2. CLOSURE EM OUTRAS FORMAS

David Carrier, citando Umberto Eco, a respeito das tiras de jornal
de George Harrimans, coloca:

The individual episode “aquires flavor only in the continuous and
obstinate series, which unfolds, strip after strip, day by day.” A cer-
tain modernist artistic tradition involves working in series; in com-
ics the play of the theme and its variations is essential, for one de-
fining quality of a good strip is that the basic story can, with minor
modifications, be retold repeatedly. (Carrier, 2000, p. 64, citando

Eco, 1985, p.25-27)

Como um conceito amplo, podemos dizer que o termo toma ou-
tras formas, possiveis de serem enquadradas em sua definicdo. Pos-
ters, campanhas visuais que apresentam ligacoes ou narrativas em
suas pecas, capas de livros (colecdes, edicdes) revistas, albums, ou
mesmo o passar das paginas em uma novela grafica ou picturebook
(album ilustrado). “Pages are the constant in comic book narration.”
(Eisner, 1985, p.63)

Como sera desenvolvido, mais adiante, em relacdo aos albuns
ilustrados (mas ndo apenas), diferentemente de outras midias, a sua
descontinuidade, torna indireta a expressao do fluxo de movimento,
e dessa forma talvez possamos dizer que ai se encontra o efeito de
closure (entre paginas, ente palavras e imagens), sendo que o seu
funcionamento depende do efeito. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 139)
Entre outros fatores, a direcao e o movimento da leitura sofrem a sua
influéncia e podemos dizer que o padrdo de leitura efetivo de uma
imagem ¢ variavel, visto que cada leitor completa as lacunas visuais
de forma diferente: “Since individual readers fill visual gaps differen-
tly, the actual pattern of reading a complicated picture can vary inde-
finitely.” (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 161) Para Barbara Necyk, a im-
agem e o texto possuem “potencialidades e fraquezas” e no livro in-
fantil ilustrado surge a oportunidade de se complementarem com-
pensando a insuficiéncia uma da outra (Necyk, 2007, p. 133).

No contexto dos albuns ilustrados, mas ndo apenas, podemos fa-
lar na construcao de imagens subjetivas,

(..) imagens que Bachelard no seu livro “A poética do Espaco”, de-
nomina como imagens imaginadas. Estas, distinguem-se das ante-
riores (objectivas), pelo facto de ndo serem o resultado directo de
uma excitacdo do exterior, “ndo tém que corresponder a nenhum
objecto da realidade concreta”, surgem de processos que estao rela-
cionados com a imaginac¢ao, quando a mente recupera a informa-

3. “Quatro capas sequenciais de Para Todos.. em
1927, contando uma histéria relacionada ao Carna-
val e seus personagens” por J.Carlos. Um exemplo
talvez das diferentes formas de Closure (Cardoso,
2005, p.142)
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cdo que esta memorizada em “neurénios previamente activados, de
maneira associativa e descontinua, ndo subordinada a pré-
definicoes”. Segundo Gilbert Durand, “a consciéncia dispoe de duas
maneiras de representar o mundo: uma directa, na qual a propria
coisa parece estar presente no espirito como na percepcao ou na
simples sensacao. A outra indirecta quando, por esta ou aquela
razdo, a coisa nao pode apresentar-se em “carne e 0sso” a sensi-
bilidade, como por exemplo na recordacdo da nossa infancia, na
imaginacao das paisagens do planeta Marte, na compreensao da
danca dos electroes em torno do nucleo atémico ou na repre-
sentacdo de um além da morte. (Salgado, 2015, p. 189)

A primeira pagina de uma narrativa pode trabalhar como uma
introducao, sendo seu conteudo relativo ao numero de paginas se-
guintes. Trabalha como ponto de partida e impulsao, como um
“trampolim para a narrativa”, estabelecendo um “quadro de referén-
cia”. Se seu uso for bem feito a pagina primeira tem a capacidade de
prender a atencao do espectador e prepara a “atitude”, ou reacao para
os eventos seguintes. Constroéi o “clima”, tornando-se assim uma pa-
gina de apresentacao, ou “a splash page”. (Eisner, 1985, p.62)

Podemos talvez fazer aqui uma comparacao entre as primeiras
paginas e os titulos de obras de arte, funcionando também como le-
gendas. Quando Hogarth ou muitos dos pintores narrativos Vitoria-
nos criaram a sequéncia de imagens, estes sempre forneciam titulos
a estas obras - palavras para especificar o que os espectadores deveri-
am ver. Os pintores Vitorianos normalmente também garantiam
descrigoes detalhadas em catalogos; Os titulos de albuns ilustrados
contemporaneos, ausentes se palavras, também prestam grande
influéncia em determinar nossa resposta a estes livros. (Ver exemplo:
The Mystery of the Giant Footprints - Fernando Krahn's — Pag. 61)
(Nodelman, 1988, p.185)

De volta a banda desenhada (mas ndo apenas), os grupos de
acao e eventos, aqui, nem sempre sdo decupados do mesmo modo.
Certas paginas devem conter mais cenas individuais do que outras. O
virar de pagina gera uma pausa, possibilitando mudancas de tempo,
deslocamentos de cena, que permitem um controle de foco do leitor.
Movimentos de atencdo e retencao. Como o quadro, a pagina deve ser
utilizada como unidade de contencao, sendo também apenas uma
parte do todo composto pela histéria. (Eisner, 1985, p.63)

Podemos talvez dizer também que aspectos técnicos influenci-
am a criacao e aplicacdo das formas de “closure”. Como sera repetido
mais adiante, ao ser “decomposta”, uma histéria e seu enredo sofrem
a aplicacao das limitacoes de espago e tecnologia do veiculo, sendo
que o tamanho da pagina, o numero de paginas, a reproducao e as
cores influenciam a “decomposicdo”. (Idem, Ibidem, p.128)

As idéias de “decomposicao” e “closure” também podem, de cer-
ta forma, serem relacionadas a analise de albuns ilustrados. Citando
Nodelman, a banda desenhada pode se localizar em algum ponto
entre albuns ilustrados e filmes:

(.) picture books which contain more sequences of shots the same
action tend to provide more variation in point of view. Considered
in these terms, comic books can be located somewhere between
picture books and films; they almost always show many different
pictures of the same sequence of actions, and they tend to make
use of every conceivable sort of shot, every possible angle. The sub-
tle variation of high and low shots and of various distances in some

4. In the Night Kitchen, de Maurice Sen-
dak - “this book is enough like a comic
book (..)” (Nodelman, 1988, p.184)

5. “Raymond Briggs's The Snowman
constains even more images, seems
even more like a comic book, and con-
tains even more cinematic conven-
tions. (..) The Snowman is a wordless
picture book.” (Nodelman, 1988, p. 184)
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contemporary comic books is highly sophisticated and not much
different from film. When picture books show more shots, they
tend to take on the considerations of comic books and films. (Node-
Iman, 1988, p. 184)

1.1.3. THE GUTTER

Maybe, you will say to me, but the term gutter (blanc) lends itself met-
aphorically. We use it to designate “that-which-is-not-represented-but-
which-the-reader-cannot-help-but-to-infer.” It is therefore a virtual,
and take note that this virtual is not abandoned to the fantasy of each
reader: it is a forced virtual, an identifiable absence. The gutter is simp-
ly the symbolic site of this absence. More a zone on the paper, it is the
interior screen which every reader projects the missing image (or im-
ages). (Groensteen, 2007, p. 113)

O espaco entre as vinhetas ¢ chamado de “gutter” ou “sarjeta”. Ape-
sar do tratamento grosseiro, ela reponde muito pela magica e mistério
da banda desenhada. E nesse espaco que a imaginacdo humana trans-
forma duas imagens separadas em uma unica idéia. (McCloud, 1993,

p.66)

The comics image, whose meaning often remains open when it is pre-
sented as isolated (and without verbal anchorage), finds its truth in the
sequence. Inversely, the gutter, insignificant in itself, is invested with
an arthrologic function that can only be deciphered in light of the sin-
gular images that separates and unites (Groensteen, 2007, p. 114)

Mesmo com nada visivel entre dois painéis, a experiéncia noz diz
que algo deve haver ali. Na banda desenhada, as vinhetas fraturam am-
bos o tempo e o espaco apresentando “um ritmo recortado de momentos
dissociados. Mas a conclusao nos permite conectar esses momentos e
concluir mentalmente uma realidade continua e unificada.” (Idem, Ibi-
dem, p.67)

The gutter that has been recognized as the space where there are miss-
ing panels is not a place reproducing mental images, but “of a semantic
articulation”. (Groensteen, 2007, p. 114) It should be a logical conversa-
tion that produces images in panels, which produce coherency. (Tornes,
2013, p. 73, citando Groensteen, 2007, p. 114)

Novamente citando McCloud, se a iconografia visual é o vocabula-
rio da banda desenhada, entao closure é sua gramatica. Se a definicao de
banda desenhada passa pela organizacao dos elementos, entdo banda
desenhada é closure, em sua forma mais simples. (Idem, Ibidem, p.67)

In its most economical state, comics employ a series of repetitive imag-
es and recognizable symbols. When these are used again and again to
convey similar ideas, they become a language - a literary form, if you
will. And it is this disciplined application that creates the ‘grammar’ of
Sequential Art. (Eisner, 1985, p.8)

“E, portanto, na justaposicéo, que se constréi a linguagem dos qua-
drinhos; sdo as brechas do “multiquadro” — conceito do teérico Thierry
Groensteen — que compdem o continuum de uma histéria.” (Paim, 2013,

p-374)

COMICS PANELS FRACTURE BOTH 7/ME AND SPACE, OFFERING A JAGGED,
STACCA7O RMHYTHM OF UNCONNECTED MOMENTS.

& 7|Y e &

BUT CLOSURE ALLOWS US TO COMM THES! MEN
AND MENTALLY CONSTRUCT A COIV 77/V£IDU.S‘ U/V/F/ED REAL 17X

6. Closure, unificando tempo e espaco.
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“A definicao do conceito de closure como gramatica da banda dese-
nhada, nos aproxima das teorias de Gérard Genette, que por sua vez faz
referéncia as idéias de Ferinand de Saussure. “E aqui que os aspectos da
linguistica, seu vocabulario e a forma como a gramatica influencia o
sentido, entram na esfera da teoria narrativa. Genette adota uma série
de expressoes para explicar as diferentes facetas da narrativa, e, particu-
larmente, o faz através da obra de Proust A la recherché du temps perdu.
O trabalho de Proust é especialmente interessante em relacdo aos ciclos
narrativos e, portanto, se torna apropriado para uma série de termos de
Gennete.” (Tornes, 2013, p. 7, 8, traducao livre)

“Em seu livro Narrative Discourse an Essay Method, ele utiliza idéias
de ordem, duracao, frequéncia, humor (estado de espirito) e voz (texto
discursivo/narrado) para falar de narrativa literaria. Nem todas essas
expressoes sdo relevantes para a narrativa grafica (..) sendo as mais
atraentes aquelas relativas a tempo e velocidade, que Genette chama de
duracdo. Tempo e velocidade sdo conceitos interessantes, especialmente
envolvendo a narrativa grafica, em funcdo da sarjeta (gutter). Outros
autores, tais como McCloud e Eisner, escrevem, em parte, sobre o tépico.
Nao ha um corpo literario muito extenso relativo ao tema da sarjeta
(gutter) na narrativa grafica, e (segundo Tornes) isso se deve as dificul-
dades de defini-la relativamente a uma estrutura, assim como coloca
Derrida:

Derrida’s claim is that the dominant Western tradition of thought has
attempted to establish grounds of certainty and truth by repressing the
limitless instability of language. This "logocentric” tradition sought
some absolute source or guarantee of meaning (a "transcendental sig-
nified”) which could centre or stabilize the uncertainties of significa-
tion through a set of "violent hierarchies” privileging a central term
over a marginal one: nature over culture, male over female, and most
importantly speech over writing” (Oxford Concise Dictionary of Literary
Terms, 1996) (Tornes, 2013, p.17)

“A aparéncia da sarjeta se mostra direta, objetiva, ou simples o bas-
tante, e a literatura disponivel parece cobrir a maior parte de seus aspec-
tos, mas ha ainda mais para ser dito sobre a sarjeta no contexto de seu
efeito de superficie e sua influéncia profunda no discurso da narrativa. A
literatura de McCloud, Groensteen e Eisner parece estar em algum lugar
entre esses dois pontos, e (segundo Tornes) dar foco a sarjeta na analise
da narrativa grafica, va talvez conduzir a uma forma mais interessante
de olhar para essa literatura.” (Tornes, 2013, p. 8, traducdo livre)

“Tornes enquadra a sarjeta em trés subcategorias: como passe-
partout; como frame e em falta de melhor termo como “abismo” (abiss),
sendo essa ultima relativa ao infinito e intimidante efeito que a sarjeta
pode ter, sendo um espaco sem fim, ainda que o leitor seja resgatado no
painel seguinte.” (Tornes, 2013, p. 14, traducdo livre)

In part, the story of the gutter is also the story of the passe-partout and
the frame. The first is an expression commonly used in frame-shops
and holds no other meaning than a framing tool. What separates it
from the frame is that it means something different. Here I have bor-
rowed the expression from Derrida, but also delved into its etymology.
The passé-partout wanders between both the physical and the psycho-
logical because it is much as the gutter a white border that comes to its
right in context of the image.(...)

Frames can also be many other things. Here it will be synonymous
with the gutter, but also it can be an action - to frame. Here again the
verb can mean to frame a picture or it can mean to scam someone —

What the hell was
1 looking, for,
anyway?

7. Template e Inking Outside the Box,
por Matt Madden. Em 99 Ways to
Tell a Story, a partir de uma narrativa
simples, o ilustrador faz testes com
formas e conceitos envolvendo a
linguagem da Banda Desenhada.
Assim como o exemplo acima, os
resultados sdo interessantes em si e
além de auxiliar na visualizacao dos
conceitos, sao geradores de novas
possibilidades criativas.
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trick them into believing something, which might not be correct. Still
another term, taken from psychology and sociology, is framing. This is
interesting because it can influence the outcome of the message you
are sending. It can be voluntary or involuntary. This again has to do
with context. How do you frame your argument, idea, object, etc. The
Icon painting tradition, (..) has its own framing tools as does the idea of
success. The painting is framed by its pictorial theory of language, and
success is framed by a cultural norm that dictates at different times in
history what constitutes this success. (Tornes, 2013, p. 4, 5)

1.2. INTERATIVIDADE

A proposito, ao analisar a histéria em quadrinhos Steve Canyon, Um-
berto Eco observa que, como regra aplicavel a essa linguagem como um
todo, “a estéria em quadrinhos quebra o continuum em poucos elemen-
tos essenciais. O leitor, a seguir, solda esses elementos na imaginacao e
os vé como continuum” (ECO, 2001, p. 147), e lembra que, no caso do cin-
ema, esse continuum ¢ montado de forma menos interrupta pelo dire-
tor (muitas vezes, a partir de um storyboard, ou seja, de uma histéria
em quadrinhos). Essa importancia do “entre quadros” é evidenciada por
Umberto Eco logo em seguida, numa nota de rodapé: ele cita uma pes-
quisa sobre memoria, na qual os participantes diziam lembrar-se de
cenas que, em teoria, ndo estavam em uma fotonovela; na pratica, es-
tavam sim, entre as fotos, mas néo nas fotos. (Paim, 2013, p. 374)

Closure, na midia eletrénica (como nos filmes) é continuo e em
maior parte involuntario e imperceptivel. Em banda desenhada, o efeito
esta longe de ser continuo e ¢ nada involuntario. Toda acao descrita tem
a participacdo do leitor. (McCloud. 1993, p.68) “Comics communicate in a
‘language’ that relies on a visual experience common to both creator
and audience.” (Eisner. 1985, p.7)

A morte de um homem entre painéis se transforma em uma morte
diferente na mente de cada leitor. A participacio do ultimo é uma possi-
bilidade de muito potencial em qualquer meio. (McCloud. 1993, p.69)

According to Lacan, the real is an unperceivable world. This is because
the real is perceived through the symbolic, which means that the real is
outside of the symbolic order. Because of this we cannot completely
know the real and there will always be a sense of lack, and this com-
pels, or drives us towards seeking completion. (Tornes, 2013, p. 57, ci-
tando Lacan, 2004, p.29)

Diretores de cinema ha muito compreenderam a importancia de
permitir a audiéncia utilizar sua imaginacado. Os filmes a utilizam para
efeitos ocasionais, e na banda desenhada a sua utilizacdo é mais fre-
quente e comum. (Idem, Ibidem, p.69)

(-..) o cinema ¢é um falso movimento que resulta de cortes iméveis que
reconstituem o movimento. £ na passagem dos instantes equidistantes
para um suporte que se constitui o filme.

Segundo Morin, a singularidade da criacao filmica “origina no facto de
trazer uma conjugacao de realidade do movimento e da aparéncia das
formas levando ao “sentimento da vida”. (Salgado, 2015, p.192)

No entanto, segundo Eisner, os quadros na banda desenhada nao
podem ser comparados aos “quadros cinematograficos”. Representam
mais do que um resultado tecnolégico, mas parte do processo criativo:

8. Storyboard por Saul Bass, da cena de Psycho,
filme de Alfred Hitchcock. O director ¢ um ex-
emplo do controle da temporalidade e jogo
com o espectador para a criacdo e manipulacao
da tensao e suspense.
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“The panel thereby attempts to deal with the broadest elements of dia-
logue: cognitive and perceptive as well as visual literacy. The artist, to
be successful on this non-verbal level, must take into consideration
both the commonality of human experience and the phenomenon of
our perception of it, which seems to consist of frames or episodes.”
(Eisner. 1985, p.38)

Eisner citando as palavras de Tom Wolf na Harvard Educational Re-
view (agosto de 1977):

“The format of the comic book presents a montage of both word and
image, and the reader is thus required to exercise both visual and ver-
bal interpretive skills. The regimes of art (eg. perspective, symmetry,
brush stroke) and the regimens of literature (eg. grammar, plot syntax)
become superimposed upon each other. The reading of the comic book
is an act of both aesthetic perception and intellectual pursuit.” (Eisner.

1985, p.8)

Da mesma forma, diferentemente do filme, o album ilustrado en-
quanto midia é discontinuo e ndo ha forma direta de expressar o fluxo
de movimento. No entanto, ao contrario de artes decorativas, o album
ilustrado € narrativo e sequencial, e intende a transmitir um sentido de
movimento e duracdo. Hd um numero de técnicas usadas em imagens
isoladas, assim como uma variedade de opcoes empregadas na interagao
entre palavras e imagens, implicando movimento e mudancas que ocor-
rem com o passar do tempo. Em cada caso, a interpretacao pelo leitor do
movimento envolvido, depende de conhecimento prévio adquirido de
experiéncias da vida real ou de leituras prévias. (Nikolajeva e Scott, 2001,
p. 139-140)

A interacdo com o leitor também faz com que, no album ilustrado,
os padroes de duracdo verbal e visual tenham duracoes diferentes. Esse
aspecto sera mais desenvolvido adiante. Novamente, como midia, o al-
bum é muito diferente do filme, onde o tempo de discurso é predestina-
do. (Idem, Ibidem, p.160)

In the late 1960s and early 1970s the French philosopher Roland Barthes
began to challenge the existing idea that the author of a book could be
considered as the central and controlling influence on the meaning of a
text. In his essays The Death of the Author and From Work to Text,
Barthes argues that whilst it is possible to trace the influence of the au-
thor in a text, the text itself remains 'open’, encouraging the idea that
the meaning is brought to an object - particularly a cultural object — by
its intended audience. In this way, the meaning does not intrinsically
reside in the object itself and cannot be reduced to an authorial inten-
tion. (...) Barthes related The Death of Author to The Birth of the Reader,
claiming that ‘a text’s unity lies not in its origin but in its destination’.
(Noble e Bestley, 2005, p.99)
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1.2.1. A IMAGEM COMO COMUNICADOR

O modo como vemos a realidade difere e altera-se conforme os indivi-
duos, é filtrada pelo olhar, absorvida pelo cérebro e representada pela
consciéncia. O processo de desconstrucao da imagem desdobra-se es-
sencialmente em duas fases — a primeira, diz respeito aos mecanismos
visuais ou percepcao, a qual descreve a interac¢ao entre o organismo e
o ambiente (o referente: luz ou cor dos objectos); a segunda, diz respeito
aos mecanismos cerebrais, no qual o cérebro funciona enquanto siste-
ma criador (construtor de mapas, do filme-no-cérebro, da memoria au-
tobiogréfica), com a ajuda do pensamento, da consciéncia, da emogédo e
sentimento. (Salgado, 2015, p.188)

Perry Nodelman escreve sobre aspectos da imagem relativos a tem-
poralidade, narrativa e interacdo. Apesar de seu foco em albuns ilustra-
dos, suas consideracoes parecem importantes também em outros con-
textos.

Segundo o autor, se uma imagem é capaz, por meio de muitas con-
vencoes, representar movimento e passagem do tempo (ou nos surpre-
ender com a aparente falta dessas qualidades), entdo ela pode, obvia-
mente, também sugerir a organizacao dos eventos em uma histéria - a
interconectividade da causa e efeito que faz um enredo. Ela é capaz deste
efeito pois, ao evocar movimento e passagem de tempo, a mesma suge-
re relacoes de causa e efeito dentre os objetos que retrata. (Idem, Ibidem,
p-171) (Ex. Rosie’s Walk — p. 51 / Arrow in the Sun p. 22)

Even a picture of a set of visual objects that have no apparent temporal
relationship with each other may evoke a story - as long as we assume
that the figures we see in it are effects of causes not shown in the pic-
ture. (..) Knowledge of the usual connections between similar objects
and people in real life may help us to answer such questions, as can
knowledge of the (p.172) conventions that make pictures meaningful.
(Idem, Ibidem, p.171-172) (Ex. The tale of Peter Rabbit p 43.)

Ainda assim, podemos utilizar nosso conhecimento prévio para cri-
ar relacoes de causa e efeito dentre as varias partes de uma imagem que
estabelece passagem de tempo e nos possibilita supor a histéria que
esteja transmitindo. Podemos assumir que aparéncias comunicam acoes
e emocoes - que sao, de fato, efeitos dos quais as causas podem ser su-
postas - e que podemos entao “ler” as imagens pelos sentidos que suge-
rem. Charles Lamb enfatiza a natureza linguistica deste tipo de leitura,
ao discorrer sobre Hogarth: “His graphic representations are indeed
books: they have the teeming, fruitful, suggestive meanings of words.
Other pictures we look at - his prints we read”. (Idem, Ibidem, p.173)

As descrigoes de Raymond lister, sobre a “Victorian narrative pain-
ting” ou pinturas narrativas Vitorianas implicam muito sobre a nature-
za e limitacdes de tais leituras. Sem o acompanhamento de textos deta-
lhados, as pinturas narrativas Vitorianas nao tanto contam histoérias,
quanto possibilitam os leitores a fazé-las. Lamb sugere esta ser a carac-
teristica que mais o atrai em Hogarth: “(...) it is peculiar to the confidence
of high genius alone to trust so much spectators or readers”. (Idem, Ibi-
dem, pa73)

Pela razao de que ha normalmente um texto para nos guiar na lei-
tura da imagem, os ilustradores dos picture-books talvez nao confiem
tanto em seus espectadores. Mas estes, ao mesmo tempo, precisam de
confiar em nos leitores, presumindo nossas convencdes e conhecimen-
tos, tanto sociais quanto pictoriais. (Idem, Ibidem, p.174)

9. William Hogarth: The Harlot’s
Progress. Uma série de pinturas a
serem vistas lado-a-lado e em se-
quéncia, constituindo uma histéria
de muitos detalhes. (McCloud. 1993,

p.16)
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Nodelman pontua que, uma sequéncia de imagens € mais capaz de
implicar uma histéria (narrativa) em comparacdo a uma imagem unica.
E interessante perceber como aqui podem ser perecebidas as idéias Nas
palavras do autor:

Simply because a sequence of pictures implies a cause-and-effect rela-
tionship that introduces time in between the fixed moments we actu-
ally see, a sequence is more capable of implying a story than a single
picture. Each depiction of an object indicates one particular moment in
time - the moment at which the object looked that way. Even within a
single picture, consequently, duplicated figures indicate the time that
passes between them (..) The picture implies both times and actions
that it does not actually depict. Similarly, we assume the existence
both of temporal movement and of an entire series of actions which
we do not actually see but which would logically fill that imagined
time in a sequence of different pictures; (...) (Nodelman, 1988, p. 175-176)
(Ex.Who's in Rabbit’'s House? p. 50)

(..) As the work of cognitive psychologists suggests, we perceive new
experiences in terms of the experiences preceding them. As I show la-
ter, the words in picture books are inseparable part of that experience,
yet even if we ignore those words, as we do in first glance through a
new book, each picture in a picture book establishes a context for the
picture that follows - becomes a schema that determines how we will
perceive the next picture. It establishes certain expectations, and the
story we guess at to connect a series of pictures will depend on how
they both fulfill and thwart our expectations.” (Nodelman, 1988, p. 176)
“That happens only because, as I said earlier, we assume a temporal re-
lationship that implies cause and effect; not only does picture A prece-
de picture B, but something we see in picture A (or assume about the
events we imagine to have occurred between picture A and picture B)
led to something we see in picture B. (Nodelman, 1988, p. 177)

Devemos compreender que o sentido de cada imagem que se suce-
de, na realidade, muda o sentido das images que a precedem. (Nodel-
man, 1988, p. 178)

“Comprehension of an image requires a commonality of experi-
ence” (Eisner. 1985, p.13). Para ser compreendido em sua mensagem, o
artista sequencial devera ter compreensao da experiéncia de vida do
leitor. A interacdo € necessaria pela razdo de que o artista evoca ima-
gens, ou lembrancas guardadas, nas mentes de ambas as partes.

1.2.2. IMAGENS SEM PALAVRAS

Imagens sem palavras constituem a representacao de uma narrati-
va grafica, a principio, mais primitiva na forma. Ainda assim, exigem
refinamento do leitor. Experiéncia comum e conhecimento de observa-
cao sao necessarios para a interpretacao de sentimentos mais comple-
xos. O numero de imagens aqui € limitado, em comparacdo ao cinema,
no qual o movimento real € recriado. A expressao de uma idéia ou emo-
cdo no meio impresso sé pode ser simulado. (Eisner. 1985, p.24)

Ao contrario do requadro, na BD, as posturas dos personagens nao
fazem parte da “tecnologia dessa arte”. Em nossa mente, inumeros tre-
chos de memoria relativos a linguagem de movimentos corporais se
tornam compreensiveis quando dispostos em combinacdo. O artista
pode contar com “recepcao”, ampla do leitor quanto a um gesto comum,
no sentido desse gesto ser reconhecido de forma facil. A relacdo autor x
leitor, ¢ ativa e este ultimo, participante do processo de comunicacdo. Na

10. Passagem de tempo em The Little House por
Virginia Lee Burton.

11. Ao evocar movimento e passagem de
tempo, uma imagem sugere relacdes de
causa e efeito dentre os objetos que
retrata. Exemplo de Arrow to the Sun de
Gerald McDermott (Nodelman, 1988,

pa71)
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midia impressa, ao contrario do cinema ou teatro, uma unica postura
deve conter uma série de movimentos que compdem o gesto, como um
todo. (Idem, Ibidem, p.100-103)

O reconhecimento de pessoas da vida real em uma obra de banda
desenhada e a adicdo de ac¢des “intermediarias” sdo fornecidos pelo lei-
tor a partir de experiéncias pessoais. Ainda assim, o que ¢ solicitado do
leitor é precisamente estabelecido pela arte. Ha aqui uma certa “privaci-
dade” experimentada pelo leitor da prosa tradicional, no ato de mental-
mente traduzir um texto descritivo em imagem visual. Sendo assim, o
envolvimento € mais pessoal e participativo em comparagao ao voyeu-
rismo de examinar uma figura.

Lidar com abstragdes é um grande desafio na banda desenhada. Ao
selecionar uma postura a partir de uma cadeia de movimentos de um
corpo - ou deter um momento da animacao de um objeto movente, ha
pouco tempo (ou espaco) para lidar com a expressao de emocoes e con-
flitos interiores. (Idem, Ibidem, p.137)

O gesto, em geral quase idiomatico, de uma cultura ou regiao, tende
a ser sutil e limitado a restritos movimentos. A posicao final desse gesto
¢ geralmente a chave do sentido. A sua selecao se restringe ao contexto
dentro da sequéncia. A expressdo do sentido pretendido deve ser clara e
o leitor deve estar de acordo com a mesma. Ele decide se a mesma ¢ ade-
quada. (Idem, Ibidem, p.104)

A posture is a movement selected out of a sequence of related moments in a
single action. In the example that follows, one posture must be selected out
of a flow of movements in order to tell a segment of a story. It is then frozen
into the panel in a block of time. (Idem, Ibidem, p.105)

A selecao do momento congelado ¢é aceitavel pois a ele se junta a
compreensdo pelo espectador (sendo possivel que este complete com a
imaginacdo) a série de posturas possiveis até este ponto. Da mesma
forma, se presumem as posturas seguintes, sendo desnecessario sua
exposicdo, a menos que o proximo quadro dependa do resultado do mo-
vimento. A selecdo de um movimento, acdo ou postura é considerada
com base na relacdo dos quadros que a precedem e a sucedem. (Idem,
Ibidem, p.106)

Podemos fazer também aqui um paralelo com a representacdo do
movimento no album ilustrado:

Rudolph Arnheim points out in his book Art and Visual Perception that
sometimes the postures in which artists freeze their subjects to gain
the most animated effect are not even found in the real world (Arn-
heim 1974). Galloping animals such as horses, for an example, are still
often shown with both fore and hind legs outstretched (..) although
the serial photographs of Eadweard Muybridge revealed long ago that
quadrupeds only adopt such a posture when leaping and never run-
ning. The distortion comes about because ‘Action pictures portray mo-
tion precisely to the degree displayed by the figure’ (Arnheim 1974:242).
Thus the depiction of rapid movement requires the full extension of
the limbs even when such extension is ‘unreal’. Slower, more sedate
movement would require much less stretching and distortion. (Lewis,
2001, p. 110)

A relacdo, ou identificacdo, permitida pela representacao, ou drama-
tizacdo, numa sequéncia de imagens € instrutiva. As pessoas aprendem
por imitacdo, e sendo assim o leitor deduz, a partir de experiéncia pro-
pria, acoes intermediarias ou de conexdo. Aqui ndo ha pressao de tempo,
como em um filme ou animacdo. A capacidade ampla de generalizacao

12. No quadro selecionado de
uma série, a postura estatica
descreve sua histéria, expres-
sando o antes e o depois. O
movimento ¢ suspenso no
fluxo da narrativa. (Eisner.
1985, p.105)

13. Sequéncia de Life on Another Planet:“The
intention in this sequence is to let the viewer
supply the dialogue which is evoked by the
images. The precise language is not impor-
tant.” (Eisner. 1985, p.24)
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da obra de arte grafica, possibilita o exagero, a generalizacao; diferente-
mente da rigidez da fotografia. Dessa forma, € possivel a arte sequencial
atingir o seu objetivo e influenciar o leitor mais rapidamente. Trata-se
aqui de uma arte relacionada ao realismo, que se presta a contar histé-
rias, trabalhando com imagens e conceitos reconheciveis. Um exemplo ¢
o emprego da gravidade como recurso narrativo amplo e comumente
entendido. (Idem, Ibidem, p.141-145-147)

O “uso narrativo da imagem comumente vivenciada” aliado a um
tema que requer emocoes “reais” e interagdes complexas nao guarda
muitas possibilidades para ambiguidade artistica. Assim, como na cali-
grafia, a “execucado da linha” ou o estilo caligrafico, mistura um senso de
personalidade aos elementos emocionais adequados. (Idem, Ibidem, p.24)

A arte da Banda Desenhada é tanto subtrativa quanto aditiva. O ba-
lanco entre o muito e pouco é de extrema importancia para o criador.
Para atingir esse balanco, suposicoes sao feitas sobre as experiéncias,
repertoério e imaginario dos leitores. Como leitores, os autores assumem
a ordem de leitura dos painéis, mas a organizacao desses painéis conti-
nua sendo um trabalho complexo. (McCloud, 1993, p.85-86)

Nas palavras de McCloud: “Sejam quais forem os mistérios dentro
de cada quadro é o poder da conclusdo entre eles que eu considero mais
interessante.” A banda desenhada faz com que a mente trabalhe como
um tipo intermediario, completando os espacos entre painéis como um
animador o faria. (Idem, Ibidem, p.88)

A banda desenhada é um meio monossensorial, dependente de
apenas um dos sentidos para exprimir diversas experiéncias. O som ¢
representado por solucdes como os baldes, mas ainda assim sdo repre-
sentacdes exclusivamente visuais. No limite dos painéis é apenas possi-
vel transmitir informacoes visualmente. Mas entre os painéis, nenhum
sentido é requerido. Por essa razdo, nesse caso, todos os nossos sentidos
sdo envolvidos. (Idem, Ibidem, p.89)

O criador da banda desenhada nos convida a participacdo na “(..)
danca silenciosa do que ¢ visto e do ndo visto. O visivel e o invisivel.”
(McCloud, 1993, p.92) Essa relacdo é unica na banda desenhada. Nenhu-
ma outra forma de arte fornece tanto para sua audiéncia, enquanto ao
mesmo tempo exige dela. Dai talvez ser um erro ver os comics como um
mero hibrido de artes graficas e prosa ficticia. O formato € unico na rela-
cdo entre painéis e nas suas possibilidades criativas. Um autor pode
apenas apontar a direcao. Nao € possivel levar o leitor a qualquer lugar
que este ndo queira ir. (Idem, Ibidem, p.92-93)

No entanto, é importante pontuar as diferencas de atuacao do leitor
no que se refere a conteudo ficticio e informacional:

However, when it comes to contents that are not expected to create a
fictional effect but to suit an informational intention, visualization
shouldn “t be as opened; thus the use of graphic images as support for
scientific texts has become a common place. Visualization of abstract
information allows the reader a clearer and faster access to data for-
merly expressed as numbers, tables, formulas, and even text. It has
turned out to be a quite effective tactic for sciences texts books and
magazines as well as for TV shows like documentaries, and news net-
works, among several different kind of audiovisual broadcasts. (Ma-
drid, 2013, p. 123)

14. Andrzej Klimowski, sequencia de The Se-
cret (cada imagem ocupa uma pagina ou spread
separado no livro). A narrativa construida ape-
nas com imagens parece ampliar o clima surreal
e de mistério.
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1.2.3. 0 QUADRO COMO MEIO DE CONTROLE

Segundo Eisner, a arte sequencial busca prender a atencao do leitor,
ditando a sequéncia a ser seguida na narrativa. Limitacoes tecnolégicas
se tornam obstaculo e triunfo. Entre os maiores desafios, encontra-se a
propensio de desvio do olhar do leitor. E impossivel impedir a leitura do
altimo quadro antes do primeiro. O virar das paginas forca “mecanica-
mente” certo controle, ndo tao absoluto como no cinema (onde um qua-
dro é apresentado por vez e a visdo pelo espectador dos seguintes, ou
anteriores, é condicionada pela projecdo). Assim, como no teatro, em um
filme, que constitui a extensdo das tiras dos quadrinhos, ha o controle
absoluto sobre sua leitura.

Resta ao artista sequencial a cooperacdo do leitor, limitando-se a
convencao de leitura (esquerda para direita, etc) e & “disciplina comum
de cognicdo”. Essa cooperacao € voluntaria, muito exclusiva das histori-
as em quadrinhos, e é base de contrato entre artista e publico. (Eisner.
1985, p.40)

O leitor, na cultura ocidental, esta educado a ler cada pagina de
forma independente, da esquerda para direita, de cima para baixo, e a
organizacao dos quadrinhos na pagina parte dessa pré suposicao. Tudo
isso compoe, idealmente, o fluxo normal do olhar do leitor, apesar de a
norma nao ser absoluta na pratica. Segundo Eisner, frequentemente o
espectador espreita o ultimo quadro, mas acaba, condicionalmente,
voltando ao padrdo. Ainda segundo o autor, “(...) a primeira acdo do lei-
tor é passar os olhos pela pagina, depois pelo quadrinho”. (Idem, Ibidem,
p-41,149)

A idéia de que o leitor pode escolher a direcdo é ainda considerada
exoética. Raramente decidimos por tomar uma outra direcdo, exceto
quando relemos ou revisitamos passagens. Normalmente a ordem de
leitura mais comum é da esquerda para a direita, de cima pra baixo,
pagina apdés pagina. Este aspecto pode ser, em parte, uma influéncia de
outras midias, como filme e televisdo, em que a escolha do espectador
geralmente nao é possivel. (McCloud, 1993, p.105)

Por enquanto, essas sao questoes do territério dos jogos e outros
experimentos. A participacdo do leitor é uma enorme questao em outras
midias. A forma como a banda desenhada responde a esse aspecto par-
ticipativo, ou falha na resposta, pode atuar como papel crucial, definin-
do a funcdo dos comics futuramente. Na BD, os leitores sdo condiciona-
dos, por outras midias e pela percepcao do tempo real na vida cotidiana,
a esperar uma progressao linear, uma linha reta do ponto A ao ponto B.
Mas seria ela sempre necessaria? (Idem, Ibidem, p.106)

THE
INCRED'BLE

THE END oF
THE MONTH, ..

BRok E
AGAIN!

I'tL JusT
BORROW SOME
MoNEY FROM
MYSELF INTHE

Now I CAN
GO OVT TO
DINNER !

EAT]

AN

MY CoMPLIMENTS ]

To THE CHEF, ANORE]

THE CHECK,PLEASE

15. O condicionamento a leitura na ordem des-
crita, tornam possiveis experiéncias de lingua-
gem e narrativa, e um numero de comentarios
bem humorados. (McCloud, 1993, p.105)
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2. THE PASSE PARTOUT, THE FRAME AND OTHER FRAMES

(..) the passe partout leads to two vistas of knowledge. The effect of
framing in relation to space, and the adhesive unification effect it has
on the whole — meaning everything else. The concept of passe-partout
hasa also been used in Derrida’s book The Truth In Painting. (Tornes,

2013, p.14)

“No uso da expressao passe-partout por Derrida, a palavra é relacio-
nada com a idéia daquilo que cerca a arte. Tudo o que estiver dentro da
esfera do trabalho de arte vai a influenciar, e com o passe-partout, as
influéncias mais ardentes sdo as externas. Dessa forma a arte nao é real
apenas dentro dela mesma, mas se relaciona a tudo ao mesmo tempo, e
é exemplificada de forma bela pelo passe-partout.” (Tornes, 2013, p.14,
traducao livre)

What Derrida means by truth in his book The Truth in Painting, is that
there isn’'t any real truth inside the artwork, but only outside. This
means that the truth of the work lies in all that which surrounds the
work. For the artist it is the process of making the artwork, and for the
reader it is the interpretation of it. Let us not forget that the reader is
not alone, and that there are usually many readers, each participating
in interpretation, and producing difference in truth. (Tornes, 2013, p.15)
Its etymology states that it is French and means “pass everywhere”,
which comes from passer “to pass”, partout “everywhere”, par
“through” and tout “all”. We are then left with something like pass
through all and everywhere, or as mentioned, and better still - pass eve-
rywhere. (Tornes, 2013, p.16)

“O frame que conhecemos, como aquilo que envolve uma imagem,
foi desenvolvido na Renascenca. Partindo de forma errante das vistas
profundas de pecas de altar (que foram encapsuladas por pilares e ele-
mentos decorativos arquitetdnicos) para a tela, que por direito préprio
desenvolveu uma esfera contida. Nao era mais tdo dependente do espa-
co exterior do Altar — o quarto fisico, mas mais contido como um mundo
proprio. De muitas formas, esse espaco era sem limites “ - not only in
depth, but also laterally — so that the edges of the picture designated the
end of the composition, but not the end of the represented space.” (Arn-
heim, 1974, p.239). Arnheim coloca aqui que a composicdo tende a con-
tinuar para dentro ou por baixo do frame. Dessa forma um corpo, ou um
edificio poderia “desaparecer” por dentro do frame.” (Tornes, 2013, p.66,
traducao livre)

“Ao sermos transportados para a imaginacao do espaco negativo, o
frame se torna parte da composicao. Embora sejamos trazidos para o
espaco da imagem pela funcao do frame, somos também trazidos de
volta, e o frame age como uma borda de sobreposicao, por onde a im-
agem ou a superficie continua, nao fisicamente, mas psicolégicamente.
Esse efeito foi trazido & uma espécie de climax no século dezenove com
Degas e o seu uso do frame cortando objetos e corpos, e isso realcou a
caracteristica do frame e sua habilidade de personificar o que quer que o
leitor precise que ele seja - partes de um objeto ou corpo.” (Arnheim,
1974, p. 240, cit. Por Tornes, 2013, p.22, traducdo livre)

How can a piece of art, framed by a passé-partout be similar to a se-
quence of panels constituting a storyline?

Well, we can also find sequence in art. Panels by Hogarth, but also seri-
alized paintings by Monet showing subtle changes of the same motif
by the passing of seasons (..). Much of art by artists have a similar style
and when the artwork is presented in a gallery it creates a guttural ef-

16. Week of Kindness, um
“romance em colagem”
de Max Ernst, é conside-
rada uma obra prima do
séc. XX. Apesar de nao
apresentar uma histéria
convencional, é percep-
tivel o papel desempe-
nhado pela sequéncia
das imagens. O publico é
chamado, nao apenas a
ver, mas a ler a obra.
Talvez mais um exemplo
de Closure, em outras
formas. (McCloud. 1993,

p19)
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fect also through sequence. Hogarth's prints are of great interest here
because they do represent similar features to the passe-partout (fig. 2
and 3). His images were often sequences telling a story, and we can
clearly see how he tells the story or gets the message across by leaving
something out. But to stick with the theme of the passé-partout as a
strictly compositional tool we see that these images were meant to be
presented next to each other in a sequence, and therefore create a
passe-partout effect in the white borders that surrounded them. (Tor-
nes, 2013, p.17)

2.1. DE VOLTA AO QUADRO

A funcdo principal da arte dos quadrinhos é comunicar idéias e his-
toérias por meio de palavras e imagens no espaco. Para promover a deli-
mitacdo, “captura ou encapsulamento” desses eventos citados, no fluxo
da narrativa, os mesmos precisam ser decompostos, divididos em se-
quéncia (“segmentos sequenciados”). Esses “segmentos” sdo chamados
painéis (“panels or frames”), ou quadrinhos. (Eisner. 1985, p.38)

Eisner descreve a banda desenhada como formada por 2 “quadri-
nhos”, a pagina como um todo, podendo conter muitos outros “quadri-
nhos” e os quadros em si, em que ocorre a acdo da narrativa. Estes ulti-
mos se configuram como “dispositivos de controle na arte sequencial”.
Groensteen comenta sobre a definicdo da “tira” em relacdo ao quadro e a
pagina:

Thus, while the panel and the page are two closed and structured spac-
es that the eye is pleased to survey and whose contentes lend them-
selves easily to a totalization, the strip, itself, appears like a transit
zone, insufficiently homogeneous or isolated to be able to claim a true
identity. (...) (The strips) unique function is of the readerly order: indeed,
the strip indicates, whithin the compartmentalized space of the multi-
frame, a Reading route, a vectorized trajectory. (Groensteen, 2007, p. 58)

2.1.1. CRIANDO O “QUADRINHO”:
CONTEINER E RECURSO NARRATIVO

A criacdo do “quadrinho” se inicia com a selecao dos elementos ne-
cessarios a narracao, a decisdo de sua perspectiva e da porcao dos simbo-
los ou elementos a serem inclusos. A sua execucdo envolve as implica-
coes da composicao e do alcance narrativo, a partir da emocao ou intui-
cdo que compodem o “estilo” do autor. (Idem, Ibidem, p.41)

O layout basico dos “quadrinhos” se define por apresentar propor-
cao e formato rigidos. O quadro como contéiner apenas contém a visao
do leitor. Um “enquadramento” mais comum nas tiras, em funcdo das
exigéncias de formatos dos jornais. (Idem, Ibidem, p.43)

O formato do requadro, ou sua auséncia, pode se tornar parte da
narrativa, exprimindo informacdes sobre a dimensado do som, constru-
indo o clima emocional da acdo e a atmosfera da pagina. O objetivo
principal do requadro ndo é o de simular, o que seria um palco, mas am-
pliar o envolvimento entre leitor e narrativa. O requadro de contencao,
fechado, mais convencional, mantém o leitor distanciado, “fora do qua-
drinho”. Quando modificado de seu formato mais comum, ele convida o
leitor a entrar na acdo, atraindo-o ou a permite irromper em direcao ao
quadro. Além disso, ele acrescenta a narrativa um nivel intelectual se-
cundario e trabalha com outras dimensdes sensoriais. (Idem, Ibidem,

p.46)

17. “A. The Jagged outline implies an emotionally
explosive action. It conveys a state of tension
and is related to crisp crackle associated with
radio or telephonic transmission of sound. B. The
long panel reinforces the illusion of height. The
positioning of several square panels emulate a
falling motion. C. The illusion of power and
threat is displayed by allowing the actor to burst
out the confines of the panel. Since the panel
border is assumed to be inviolate in a comic
page this adds to the sense of unleashed action.”
“D. The absence of a panel outline is designed to
convey unlimited space. It provides a sense of
serenity and supports the narrative by contrib-
uting atmosphere to the narrative. E. The ‘panel’
here is actually the doorway. It tells the reader
that the actor is confined in a small area within
a wider one - the building. It narrates this visual-
ly. F. The cloudlike enclosure defines the picture
as being a thought, or memory. The action
would be read as actually taking place if there
were no panel or hard outline.” (Eisner. 1985, p.
46-47)
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2.1.2. 0 REQUADRO COMO SUPORTE ESTRUTURAL:
TRAGADO E FUNGAO EMOCIONAL

O requadro pode sugerir dimensao, utilizado-se como elemento es-
trutural, mais uma vez, envolvendo a participacio do leitor. “The sheer
novelty of the interplay between the contained space and the ‘non-
space’(the gutter) between the panels also conveys a sense of height-
ened significance within the narrative structure.” (Idem, Ibidem, p.49)

“The range of possibilitiy of outline is limited only to the require-
ments of the narrative and the constrictions of the page dimentions.” As
exigéncias da narrativa, e as dimensoes da pagina, limitam as variacoes
no tracado do requadro. A servico da histéria, o tracado tem sua criacao
relativa a acdo determinada pelo escritor/artista, ou responde a ela.
(Idem, Ibidem, p.51)

O formato e tratamento do requadro (adiante McCloud também de-
corre sobre) trabalham as emocdes do leitor, com o objetivo de promover
reacao a acdo e envolvimento emocional em relacdo a narrativa.

2.1.3. A PAGINA COMO METAQUADRO

No exemplo de Life on Another Planet, histéria publicada pela pri-
meira vez em agosto de 1980, o requadro € subordinado a totalidade da
narrativa, atuando como uma “sintese de velocidade, acdo em multiplos
niveis, narrativa e dimensoées do palco”. As paginas tem duragao, tempo
e ritmo de leituras diferentes, abrangendo cada qual, um tempo e ambi-
entacdo diferente.

O desafio aqui € usar o quadro de maneira a nao afetar o segmento
da histéria retido pelo requadro da pagina. “(..) the ‘hard frame’ is not
the individual panel but the total page.” Segundo Will Eisner, o requadro
deve ser utilizado com cautela quando “atores mostram emocdes fortes
e complexas - quando suas posturas e gestos sao sutis e cruciais para a
narrativa da histéria”.

O superquadro como pagina ou a pagina como requadro tem um
melhor emprego em narrativas paralelas. Apesar do potencial, esta fer-
ramenta de narracdo ndo ¢ explorada frequentemente. O recurso tem
especial importancia na forma impressa, pois ¢é isento do aspecto transi-
tério do cinema, permitindo remissoes no decorrer de todo o ato de ler. A
pagina utilizada como frame tem controle sobre uma narrativa total,
resolvendo o problema de atribuir o mesmo foco, peso e atencao a duas
narrativas independentes, expostas simultaneamente. (Idem, Ibidem,
p.80)

No album ilustrado a “pagina como metaquadro” ocorre com mui-
ta frequéncia, sendo a imagem utilizada de forma “sangrada”, trasbor-
dando os limites da pagina, assim como, muitas vezes, em posters e ca-
pas de novelas graficas. Esse carater composicional, parece aproximar o
leitor da narrativa, de forma que parte dos meios para controle e expres-
sao da mensagem e narrativa se apresentam “invisiveis”. Sao lidos de
forma menos explicita ou consciente.
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18. Formato oblongo representa incerteza e
perigo iminente. Segmento de “Deadline’,
histéria do Espirito publicada pela primeira
vez em 31 de dezembro de 1950. (Eisner. 1985,
p. 60)
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19. Trecho de Life on Another Planet, 1980, por
Eisner. “The entire page serves as a super-panel
and as a splash page at the same time.” (Eisner.
1985, p. 64)
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2.1.4. A FUNGAO DA PERSPECTIVA

A perspectiva e a disposicao dos elementos respondem ao “fluxo da
narrativa e as convencoes-padrao de leitura”. Em seguida, tém lugar
aspectos como tom, emocao e timing. A perspectiva manipula a orienta-
cao do leitor para um propésito, de acordo com o plano narrativo do au-
tor. O sentido da histéria exige que o leitor esteja ciente de onde se en-
contram os elementos de uma acdo dramatica, relativamente uns aos
outros. (Idem, Ibidem, p.88-89)

Um quadro estreito provoca a sensacdo de encurralamento, confi-
namento. Ja um quadro largo responde por abundancia de espago para
movimento ou fuga. O formato do quadro e a perspectiva envolvem
sentimentos primitivos, profundamente arraigados; manipulam e pro-
duzem estados emocionais no leitor. (Idem, Ibidem, p.89-90)

Eisner discorre sobre os efeitos da perspectiva sobre a leitura da nar-
rativa:

In the main comics are a representational art form devoted to the emu-
lation of real experience. The author/artist, therefore, in the pursuit of
reality must be constantly concerned with perspective. Often he is con-
fronted with a choice between the ‘design’ or ‘impact’ effect of the page
and art versus the needs of the story. I regard this as an inherent prob-
lem because the primary task of the comic magazine publisher is to is-
sue a ‘package’ that will be compelling at first glance to the buyer in
the bookstore. As a result the integrity of the story telling is compro-
mised. (Eisner. 1985, p.91)

20. The Visitor, histéria do Espirito publicada
pela primeira vez em 13 de fevereiro de 1949,
apresenta uma perspectiva frontal, restrita, exi-
gida pela dramaturgia, com o objetivo de enfati-
zar o senso de “realidade” e impedir que o enredo
tenha um carater de “fantasia”. A conclusao é
controlada com cuidado e, quase que apenas, se
insinua nos trés ultimos quadros. Exemplo de
disciplina e contencao, necessarios para que o
final surpresa seja corretamente executado.
(Eisner. 1985, p. 91) Na resolucdo final, sensacdo
de realismo é crucial. Perspectiva ¢ rigorosamen-
te mantida em funcdo do final surpresa. (Eisner.
1985, p. 98)

31



3. CATEGORIAS DE TRANSICAO

Closure, ocorrendo pela acdo deliberada e voluntaria do leitor, é o
meio principal pelo qual tempo e movimento sdo simulados pela banda
desenhada. Seu efeito possibilita uma intimidade entre criador e leitor,
apenas menor do que aquele possivel pela palavra escrita. As formas
que essa relacao pode tomar envolve capacidades artisticas e habilida-
des, e podem ser separadas em algumas categorias (McCloud, 1993,

p-69):

- momento a momento, as quais exigem pouco “closure” ou “conclusdo”

- acdo para acdo, apresentando um unico tema em progressdo distinta
(Idem, Ibidem, p.70);

- tema para tema, nas quais se permanece em uma cena ou idéia, com
grande envolvimento do leitor na construgdo do sentido;

- cena a cena: em que o raciocinio dedutivo € frequentemente necessdrio, co-
brindo grandes distdncias de tempo e espaco; (Idem, Ibidem, p.71)

- aspecto para aspecto: nas quais ndo se aborda o tempo e se percorre uma
cena, por diferentes aspectos de um lugar, idéia ou atmosfera;

- non sequitur; aquelas que aparentemente ndo apresentam sequéncia 16gi-
ca. (McCloud, 1993, p.72).

Is it possible for any sequence of panels to be totally unrelated to each oth-
er?” (..) No matter how dissimilar one image may be to another, there is a
kind of alchemy at work in the space between panels which can help us find
meaning or resonance in even the most jarring of combinations. Such transi-
tions may not make “sense”in any traditional way, but still a relationship of
some sort will inevitably develop. By creating a sequence with two or more
images, we are endowing them with a single overriding identity, and forcing
the viewer to consider them as a whole. (Idem, Ibidem, p.72)

A categorizacdo de transicoes ¢, na realidade, inexata, mas € uma
ferramenta pela qual € possivel analisar efeitos e técnicas de storytelling.
(Idem, Ibidem, p.74)

3.1. ANALISES QUADRO-A-QUADRO

A maior parte da banda desenhada mais popular nos Estados Uni-
dos emprega técnicas de storytelling introduzida por Jack Kirby. Anali-
sando uma edicdo de 1966 de autoria do artista (com Stan Lee), das 95
transicdes quadro a quadro, o tipo mais comum ¢ o de acao para acdo
(action-to-action), em um total de 62 transicoes, 65% do todo. Tema para
tema (subject-to-subject) somam 19 transicdes, 20% ao todo. (McCloud,
1993, p.74). Todo o restante envolve transicoes de cena para cena (scene-
to-scene), numa porcentagem de 15% da somatéria. O foco em transicoes
acdo para acdo coincide com a a percepcao comum que temos do traba-
lho de Jack Kirby. (McCloud, 1993, p.75)

Um apanhado de varios exemplos da banda desenhada americana
apresenta essa mesma proporcao repetidamente. Porém o mesmo ocorre
no trabalho de Hergé, nas histérias de TinTin, apesar dos estilos muito
diferentes. (Idem, Ibidem, p.75)

Analisando o trabalho de artistas europeus, encontramos resultados
similares, apesar de ndo muito uniformes. (Idem, Ibidem, p.76)

Se definirmos as histérias como uma série de eventos, a predomi-
nancia dos tipos de transicdo acdo para acao e cena para cena entdo po-
de ser explicada, visto que descrevem acontecimentos ocorrendo de

& momen7-
1 70-
| Momenr

ACT/ON-
TO-
| AC7T/ION

3.

SUBJECT-
70-

6.

L vow-
— SEQUITUR

7
Sar— * * L
T

()

21. Categorias de Transicao por
MocCloud. (McCloud, 1993, p.74)
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forma eficiente e concisa. As transicdes momento a momento descre-
vem acoes como as de acdo para agao, mas tendem a requerer mais vi-
nhetas para o mesmo efeito, criado no caso com apenas duas. (Idem,
Ibidem, p.76)

Nas transicoes aspecto para aspecto nada ocorre, e nas transicoes
non sequitur ndo se descrevem eventos ou narrativas de qualquer tipo.
Parte da Banda Desenhada de carater experimental, como os primeiros
trabalhos iniciais de Art Spiegelman, exploram uma diversidade de

transicoes, embora geralmente a servico de temas e histérias igualmen-
te radicais. (Idem, Ibidem, p.77)

Apesar dos tipos acdo para acdo e cena para cena apresentarem um
storytelling mais direto, observando o trabalho do de artistas orientais,
como o japonés Osamu Tezuka, percebemos que uma narrativa direta e
clara, com transicoes acao para acao dominando, mas em menor grau.
Transicoes tema a tema estdo quase em mesmo numero e se apresen-
tam com quase a mesma frequéncia. Transicdes momento a momento
representam 4% do total, em um contraste com a tradicao ocidental de
Kirby e Hergé. Surpreendentemente, a presenca da transicao aspecto a
aspecto é substancial no trabalho de Tezuka, raramente presente no
ocidente. (Idem, Ibidem, p.77)

Transicoes aspecto para aspecto sao parte integral da banda dese-
nhada popular japonesa desde o inicio. Normalmente utilizadas para
estabelecer a o “estado de espirito” ou a “sensacdo ambiente” (“mood or
a sense of place” nas palavras de McCloud), essas contemplativas combi-
nacdes parecem paralisar o tempo. A sequéncia aqui parece menos im-
portante do que em outras transicoes. No lugar de atuar como uma pon-
te entre momentos separados, o leitor aqui precisa construir um unico
momento utilizando fragmentos dispersos. (Idem, Ibidem, p.79)

O trabalho de muitos artistas japoneses apresenta proporgoes simi-
lares as de Tezuka, com alta incidéncia do quinto tipo de transicdo. Den-
tre os fatores que explicam essa ocorréncia, estdo a duracdo: a maioria
da banda desenhada japonesa consiste em uma antologia de muitos
titulos, sem grande preocupacdo com a sintese na comunicacado. Ao se-
rem reunidos, os aspectos individuais se desenvolvem por muitas pagi-
nas. Um numero de muitas vinhetas podem ser responsaveis por des-
crever um movimento lentamente, como no cinema, e desenvolver o
“clima” ou a “sensacdo ambiente” de uma cena. Mas este ndo é o unico
ou o mais importante fator ao se comparar ocidente e oriente. (Idem,
Ibidem, p.80)

A arte e a literatura ocidental tém a tendéncia de nao divagar de-
masiadamente, sendo uma cultura talvez orientada por objetivos. Ja o
oriente tem uma rica tradicdo em trabalhos de arte ciclicos ou labirinti-
cos. A banda desenhada japonesa herda “essa tradicao, enfatizando mais
o estar 1a do que o chegar 13" Por essas e outras técnicas, a BD japonesa
oferece uma visao muito diferente da americana ou da ocidental. No
Japao, mais do que em qualquer outro lugar, os comics sao uma arte de
intervalos. (Idem, Ibidem, p.81)

Uma analise dos tipos de transicao mais usados em albums ilustra-
dos poderia gerar conclusdes interessantes sobre os efeitos na narrativa
e temporaldiade.
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22. Porcentagem da ocorrén-
cia dos tipos de transicdo no
trabalho, em questdo, de
jack Kirby, relativa aos nu-
meros da figura 21.
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23. Ocorréncia de transicoes
em exemplos da banda de-
senhada americana.
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24. Ocorréncia de transicoes em exemplos da
banda desenhada europeia, novamente de-
mostrando a constante presenca do tipo

acao-para-acao.
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3.2. VARIAGOES DE ESTILO E EFEITOS

What kind of images are we looking at when we are dealing with the
graphic narrative? In Iconology, Image, Text, Ideology we can find a
branch of divisions putting the image into categories that in one way
or the other “designates a type of imagery central to the discourse of
some intelectual discipline” (Mitchell, 1986, p. 10). These are graphic,
optical, perceptual, mental and verbal images. Not all of them affect
our concerns of the gutter, but I would argue that the first four are
more then adequate in the endeavour at hand. (Tornes, 2013, p. 4, citan-
do Mitchell)

Os varios estilos de ilustracdo, iconicos e ndo icdnicos, tém a carcte-
ristica de afetar o “efeito de closure”. No caso dos cartuns, como ja exis-
tem como conceito para o leitor, tendem a exprimir idéias que fluem
mais facilmente entre as vinhetas de modo ininterrupto (McCloud,
1993, p-89).

Imagens de natureza realista promovem um efeito, a princi-
pio, mais ruidoso, entrecortado. Existe aqui um foco na existéncia
visual que ndo nos transmite facilmente para o campo das idéias.
O que parecia antes uma série continua de momentos, torna-se
uma série com aspecto de imagens congeladas ou estaticas. Ain-
da assim, segundo McCloud, esses sao aspectos muito subjetivos.
(Idem, Ibidem, p.91)

Quanto mais a arte na banda desenhada se aproxima da abs-
tracdo, ou do plano das figuras, das imagens, o “efeito de closure
se torna mais dificil de atingir por diferentes razdes. “Sao as pro-
priedades de unificacdo do desenho” que nos tornam mais cons-
cientes da pagina como um todo, no lugar dos componentes indi-
viduais, os painéis. A similaridade e sintese visual do design é o que
nos conscientiza, e ndo suas vinhetas. (Idem, Ibidem, p.91)

Podemos dizer que se os leitores se tornam mais conscientes da arte
em um trabalho, o efeito de closure exige mais esforco. A participacao do
leitor na imaginacao ou co-criacdao pode ser o objetivo, sendo ainda as-
sim uma questdo de gosto ou objetivo pessoal. (Idem, Ibidem, p.91)

Ao comparar imagens de natureza realista a fotografia, vale citar
Perry Nodelman; ao discorrer sobre albuns ilustrados, o autor faz inte-
ressantes consideracdes sobre efeitos na representacao do tempo e nar-
rativa. Citando Roland Barthes, em Responsability of Forms, o autor es-
creve:

the single photograph is very rarely (i.e. with great difficulty) comical,
contrary to the drawing; the comic requires movement, i.e. repetition
(which is readily obtained in the cinema) or typification (which is pos-
sible in drawing), these two “conotations” being denied to the photo-
graph (Nodelman, 1988, p. 158)

25. Variacoes nos estilos de ilustracao e
sua influéncia no “efeito de closure”
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26. (...) the area described by these 3 vertices — “reality”, language and the picture
plane - represents the total pictorial vocabular of comics or of any of the visual
arts. (McCloud, 1993, pag.51)

Na&o apenas o traco “cOmico” requer o movimento ou um carater ti-
pico. Na verdade, como € sugerido em suas discussoes sobre o cartoon,
Perry Nodelman coloca que qualquer story-telling visual o requer, o que
justifica o predominio do cartoon na arte dos picturebooks, até mesmo
naqueles nao cémicos. Mas enquanto as imagens individuais em um
album infantil podem, ao contrario da maioria das fotografias, transmi-
tir informacdo narrativa através de distorcoes expressivas e tracos tipi-
cos do cartoon, nenhuma delas pode retratar movimento efetivo - nem a
“repeticdo” (geradora da banda desenhada) a qual Barthes se refere, nem
a série de acoes cambiantes que constroem um enredo narrativo. (Node-
Iman, 1988, p. 158-159)

Voltando a McCloud, o autor ainda coloca que, na banda desenhada
em preto e branco, as idéias por detras da arte sdo comunicadas de for-
ma mais direta. O sentido transcende a forma, e a arte esta mais proxi-
ma da linguagem: “In black and white, the ideas behind the art are
communicated more directly. Meaning transcends form. Art approaches
language.” (Idem, Ibidem, p.192)

O estilo da ilustracao no album ilustrado também exerce influéncia
sobre a mensagem e narrativa, os gaps de imagem-texto, do virar de
paginas e até podemos dizer sobre a temporalidade.
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3.2.1. OMISSAO COMO COMUNICAGAQ
(RELA(}(')ES DE FIGURA E FUNDO)

Cogieanisrsea »

27. (A) “The Great Wall off Kanag’'awa”- Hokusai (c.1829); ao observar a imagem
de ponta-cabeca, percebemos a outra “onda” de espago negativo, o yin yang da
natureza (B) “The Big N” - Al Held (C) “Figure” - Pablo Picasso (1948)

Elementos omitidos de um trabalho de arte sdo parte desse, assim
como aqueles incluidos. Essa idéia tem sido uma especialidade do Orien-
te ha centenas de anos, representando nas artes graficas um foco maior
narelacao figura e fundo.

Assim, como nos ultimos séculos, influéncias culturais ocidentais
atingiram o Oriente, idéias africanas e orientais de fragmentacao e ritmo
influenciaram o Ocidente. Nas artes visuais, o impacto dessas idéias foi
poderoso e duradouro. A énfase tradicional da arte ocidental de priorizar
temas em primeiro plano e tons continuos deu lugar a fragmentacao e a
uma nova compreensao do plano da imagem. (McCloud, 1993, p.82, 83)

Dentro de uma vinheta, a relacdo entre imagens de fundo e de per-
sonagem pode gerar novas possiveis leituras. Na banda desenhada, os
fundos sdo uma forma de mostrar emocoes e idéias invisiveis, modifi-
cando a leitura dos estados interiores ou sentimentos dos personagens,
mesmo com pouca ou nenhuma distorcao destes personagens.

Algumas imagens de plano de fundo podem ter um efeito fisiologi-
co no leitor, atribuido nao a ele mesmo, mas aos protagonistas com os
quais se identifica. Em uma histéria direcionada a caracterizacdo, ou ao
desenvolvimento da personalidade de um personagem, pode nao haver
muito o que apresentar externamente. A paisagem se torna, entao, uma
representacdo da mente desse protagonista. (Idem, Ibidem, p.132)

Esse recurso € muito recorrente na banda desenhada colorida euro-
péia e pela banda desenhada romantica japonesa, com efeitos expressi-
onistas para quase toda emocao imaginavel. Expressionismo e cinestéti-
ca, sao efeitos distorcivos em sua prépria natureza. A possibilidade de
obscurecer um assunto e a falta de claridade podem estimular a partici-
pacao e o envolvimento do leitor, muitas vezes objetivos do autor. Ao
utilizarem esse efeito, os criadores fazem uso da ambientacdo das cenas
e principalmente da palavra, com o intuito de tornarem a mensagem
mais clara. (Idem, Ibidem, p.133)
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4. RELAGOES DE PALAVRA E IMAGEM

What I find very interesting is that so many half illiterate can read the
comics because they are combined with images. This combination is
apparently much easier than either only images or only texts. (Gom-
brich, 1996, 66-69-106-109, cit. por Carrier, 2000, p.69)

A interacdo palavra-imagem vém sendo desenvolvida desde os
anos 50 pelos modernos artistas dos quadrinhos, criando, segundo Eis-
ner, um hibrido bem sucedido de ilustracdo e prosa. Os processos psico-
logicos dessa compreensao palavra e imagem sao analogos. E as estrutu-
ras de ilustracdo e prosa, similares. (Eisner. 1985, p.8)

Eisner citando as palavras de Tom Wolf na Harvard Educational Re-
view (agosto de 1977):

The format of the comic book presents a montage of both word and
image, and the reader is thus required to exercise both visual and ver-
bal interpretive skills. The regimes of art (eg. perspective, symmetry,
brush stroke) and the regimens of literature (eg. grammar, plot syntax)
become superimposed upon each other. The reading of the comic book
is an act of both aesthetic perception and intellectual pursuit. (Idem,
Ibidem, p.8)

Os processos psicologicos dessa compreensao palavra e imagem sao
analogos. E as estruturas de ilustracdo e prosa, similares. (Idem, Ibidem,
p.8) "Comics’ deal with two major communicating devices, words and
images.” (Eisner. 1985, p.13) Segundo Eisner, a separacdo tem sua im-
portancia visto que “in the modern world of communication they are
treated as independent disciplines ”. Palavras e imagens advém de uma
unica origem e na habilidade do seu emprego se da a poténcia expressi-
va do meio. Esse tipo de mistura, de duas formas distintas, ndo é novi-
dade. Experimentos de justaposicao existem desde tempos mais antigos.
(Idem, Ibidem, p.13)

As primeiras narracoes em tapecarias, frisos ou hieroéglifos faziam
registros de eventos ou buscavam o reforco de mitos; expressavam-se
para um grande publico. Na Idade Média, a arte sequencial tinha como
objetivo a narracao de episodios edificantes, histérias religiosas rasas,
sem grande profundidade em discussao ou nuance para um publico de
pouca educacao formal. “Those readers who sought greater sophistica-
tion of subject and greater subtlety and complexity of narrative could
find it more easily by learning how to read words.” (Eisner. 1985, p.138)

The relentless growth of communications technology since the dawn
of man’s intellectual history has served to universalize images of
common human experience. Their employment in repetitive glyphs
(later distilled into letters for language) makes them a code allowing
memmorization and deciphering. Perhaps the most obvious demon-
stration of this is in Egyptian hieroglyphics.” (...) “Formal or organized
recorded human communication began as visual communication. (Eis-
ner. 1985, p. 100-101-103)

Inscricoes e enunciados de pessoas retratadas em pinturas medie-
vais foram abandonadas ap6s o século XVI. A partir dai, esforcos para
expressar enunciados, além da decoracdo ou producdo de retratos, ndao
ultrapassavam expressdes faciais, posturas e cendrios simbélicos. (Eis-

ner.198s, p.13)

28. A execucao do dialogo
influencia a “leitura” e ori-
enta o leitor na medida em
que o autor pretenda que o
mesmo soe. Representa uma
emocao e modifica a ima-
gem. (O efeito de terror,
violéncia (sangue) e odio
provoca o envolvimento
direto do texto) (Eisner. 198s,

p.12)
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O trabalho com inscricdes reapareceu em panfletos e publicacdes
populares do séc. XVIIL. A busca pela criacdo de uma Gestalt , uma lin-
guagem, um meio para expressao de pensamentos, sons, acoes, idéias,
dispostos em sequéncia e divididos por quadros, levou a ampliacdo do
potencial da imagem simples. Desenvolveu-se assim, através desse pro-
cesso, a moderna forma artistica da banda desenhada, chamada pelos
franceses de bande dessineé. (Idem, Ibidem, p.13)

4.1. LETRAS COMO IMAGENS: ENQUADRANDO A FALA

Citando Eisner, em relacao a execucao de pictogramas, simbolos,
caligrafia: “There is here a certain similarity to the modern comic strip if
one considers the effect the cartoonist’s style has upon the character of
the total product.” Ainda em relacdo a caligrafia: “(..) In comic art, the
addition of style and the subtle application of weight, emphasis and
delineation combine to evoke beauty and message (...) Letters of a writ-
ten alphabet, when written in a singular style, contribute to meaning.
This is not unlike the spoken word, which is affected by the changes of
inflection and sound level.” (Idem, Ibidem, p.14)

Para Umberto Eco, o elemento fundamental da linguagem da banda
desenhada ¢ o baldo de dialogos, que de acordo com as frequentes tra-
digdes significa “manifestacdo falada”. (Eco, 1984, p.170) Mas no caso da
vida psicolégica dos personagem, o balao pode desempenhar funcoes
mais internas. (Perrone, 2014, p. 82, citando Eco, 1984, p. 170)

Nos comics, o baldo é um recurso extremo, apresentando o papel de
captar e tornar visivel o som, elemento nao palpavel. A disposicdo dos
baldes de fala, sua posicdo em relacdo aos outros baldes, a acdo e ao
emissor, adiciona a marcacdo do tempo. Sdo “disciplinares”, educacio-
nais, visto que necessitam da participacdo do leitor. A sua sequéncia de
leitura corresponde a ordem de fala. “They address our subliminal un-
derstanding of the duration of speech.” (Idem, Ibidem, p.26)

Assim como seu uso, também se amplia sua funcdo, passando a
acrescentar significado e transmitir caracteristica de som a narrativa. O
lettering exprime a natureza e emocao da fala, um efeito da personali-
dade (estilo) do artista e da personagem. O estilo de letra de uma lingua
estrangeira, entre outros recursos similares amplia o nivel sonoro e a
dimensao de um personagem. Tipos mecanicos foram utilizados para
“conferir dignidade a tira”, mas, apesar de sua “autoridade inerente”, seu
aspecto “mecanico” interfere na personalidade da arte a mao livre e seu
uso tem efeito também sobre a “mensagem”. (Idem, Ibidem, p.27)

Talvez possamos aqui pontuar que também nos albuns ilustrados a
escolha da tipografia ou lettering tém influéncia na expressao do senti-
do. Muitas vezes nos albuns, os gaps de palavra e imagem sao maiores
(ou talvez envolvam maior interatividade) o que pode envolver uma
maior influéncia do aspecto formal das letras.

29. Early cave drawings
are an example of writ-
ten communication
using familiar images;
Later, Egyptian friezes
developed this further;
finally, the Egyptian
Hieroglyphics codified
the images into re-
peatable symbols to
form a useable written
language. (Eisner. 1985,
p.101)
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4.2. IMAGENS, PALAVRAS E PANTOMIMA

A codificacdo, nas maos do artista, é como um alfabeto expressando
contexto e criando interacdo emocional. Compreendendo e fazendo uso
habil da anatomia da expressao, é possivel expor histérias com sentido
mais profundo, exprimindo emocées humanas mais complexas. Aqui, o
potencial expressivo do artista é mais nitido. Isso define o que podemos
chamar “the art of graphic story-telling”. (Idem, Ibidem, p.16)

Segundo McCloud, imagens podem induzir sentimentos fortes, mas
apresentam a falta de especificidade das palavras. Estas ultimas, apesar
de mais especificas, carecem da carga emocional imediata das imagens,
enquanto se limitam a um efeito gradual cumulativo. (McCloud, 1993,
p.135)

A combinacao palavra e imagem possibilita a expressao de uma
grande diversidade de experiéncias humanas. Por essa razao, dentre
outros potenciais, o autor coloca, de forma semelhante a Eisner, que a
banda desenhada é fortemente identificada com o conceito de arte do
storytelling. “As a result - and despite its many other potential uses -
comics have become firmly identified with the art of storytelling”
(Idem, Ibidem, p.152)

Visual graphics are intended to support the narrative flow by appeal-
ing to the viewer expectations, as well as by functioning as a character
that has, at least, two main functions: first, to work as an anaphora,
this is to repeat what the story has shown so far in order to remind the
audience of the most meaningful facts. Second, graphic information
becomes the sustenance of information yet to be worked out and
works as an engine that moves the characters to react in a particular
way (since they are also interpreting the data) and to take specific ac-
tions. (Madrid, 2013, p. 128)

A postura serve de suporte ao didlogo, expressa nuances, impulsio-
na histéria e comunica a mensagem. Segundo Eisner, na banda dese-
nhada, a postura do corpo e gesto tem superioridade sobre o texto. A
forma de emprego das imagens muda e define o sentido que se objetiva
com as palavras. Em funcao da relevancia dessas imagens, relativa a
experiéncia do leitor, podem provocar nuances emotivas e tornar audi-
vel a voz falada. Em especial, o rosto da sentido a palavra escrita, atuan-
do como um advérbio da postura ou gesto do corpo, sendo a parte com a
qual o leitor tem mais familiaridade. (Eisner, 1985, p.103-111)

“The use of expressive anatomy in the absence of words is less de-
manding because the latitude for the art is wider. Where the words have
a depth of meaning and nuance, the task is more difficult.” (Idem,
Ibidem, p.111)

Supported by what has been explained so far, it can be said that visual-
ized data that came from novels serves either the purpose of reminding
the reader of important information that the plot needs in order to be
under- stood or it shows the pieces that must be connected according
to the logic of the narrative universe shown by the novel to solve the
conflict. If the graphic information shown is not really useful for the
characters “ actions, it should not appear at all. However it “s not neces-
sarily compulsory to get rid of this graphics since some of them are
meant only to create a visual environment. But even when the graphic
is intended to act as an ornament it must support the story. (Madrid,

2013, p. 129)
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30. “Here is a demonstration of the effect of a
commonly understood set of facial postures
which give meaning to a parallel set of state-
ments. The intention is to display the application
of facial expressions as a vocabulary.” (Eisner.
1985, p. 110)
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McCloud também descreve sobre a relacdo de palavras e imagens
de forma semelhante. Sob o viés das palavras, segundo o autor, no mo-
mento em que essas concentram o sentido numa sequéncia, as imagens
tém campo para desenvolver ou explorar o sentido - “(...) if the words
lock the “meaning” of a sequence, then the pictures can really take off.”
(McCloud, 1993, p.159)

Da mesma forma, se a imagem carrega “o peso da clareza”, as pala-
vras se tornam livres para explorar um campo de sentido mais amplo -
“when pictures carry the weight of clarity in a scene, they free words to
explore a wider area.” Se uma cena descreve tudo o que necessario co-
municar, a latitude para o desenvolvimento do texto cresce enorme-
mente. (Idem, Ibidem, 157-158)

Nos albums ilustrados os gaps de palavra e imagem sao geralmente
maiores, em comparacdo com a banda desenhada. Sendo assim, o espaco
de interacdo com o leitor também se amplia, sendo maior sua participa-
cao e criacdo, diante da obra. Por lidar também geralmente com uma
variacdo maior de faixa etaria (de criancas a adultos) o leque de possi-
veis sentidos que podem emergir também é mais amplo, apresentando
uma abertura de maiores possibilidades criativas.

A adaptacdo de uma obra literaria para uma narrativa grafica ¢, se-
gundo Eisner, um classico exemplo da situacdo entre escritor e artista.
Este deve optar inicialmente sobre como contribuir, tornando visual, de
forma submissa, o que ha na mente do escritor, ou “embarcar nas pala-
vras do autor rumo a um mar visual mapeado por ele mesmo.” (Eisner,
1985, p.112)

A escrita para quadrinhos cria a ordem narrativa em uma histéria e
estd mais préxima da escrita teatral. “In sequential art the two functions
(writing and image making) are irrevocably interwoven. Sequential art
is the act of weaving a fabric.” Na relacao entre escritor e artista, entre
palavra e imagem, ocorre a primazia da escrita. Segundo Eisner, a escri-
ta (ou o escritor) deve deter o controle. Na unificacdo de ambas, porém
os elementos graficos passam a dominar, pois o produto final deve ser
lido como um visual total. (Idem, Ibidem, p.122-127)

1 DON'T BELIEVE.
INGOD...0R ANY
SUPREME BEING,

INTELLIGENCE, OR
DININE PROVIDENCE...

... ONYEAH,
THEN WHO Feeos
Us EVERY DAY

31. Exemplo de interdependécia de palavras (tex-
to) e imagem (arte). No caso, a arte sem o texto
nao teria sentido. O artista aqui também “escre-
ve”. A pausa programada (timing), que ocorre
pelo uso do quadro sem palavras, adiciona peso e
forca ao fim da piada. O destaque as palavras
ACREDITO, DEUS e QUEM, confere disciplina e
som ao “ouvido interior” do leitor. Se pede ao
mesmo que complete (ou “ouca”) o som interna-
mente. “This is an aspect of ‘writing’ especially
adaptable to comics. The ‘control’ of the reader’s
ear is vital if the meaning and intent of dialogue
is to remain as the writer intended it.” (Eisner.
1985, p. 124-125)
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32. Nesse exemplo, palavras de Shakespeare sao mantidas intactas e o soliloquio é
distribuido pelo artista com a intencao de fundir significativamente palavra,
imagem e timing. Dessa forma, as pausas necessarias devem ser fornecidas ao
leitor. O artista aqui atua como ator, dando sentido pessoal aos versos. (Eisner,

1985, p. 113)
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4.3. RELAGOES DE PALAVRA E IMAGEM - CATEGORIAS

Sao virtualmente ilimitadas as formas de combinacdo palavra e
imagem na Banda Desenhada, e podem ser separadas em diferentes
categorias (McCloud, 1993, p. 152-155):

Word Specific ou combinacoes especificas de palavra: imagens ilus-
tram, mas nao acrescentam significativamente a um texto, em
grande parte, completo. De forma grosseira, o texto expressa toda,
ou quase toda, a mensagem.

Picture Specific ou combinacdes especificas de imagem: palavras
acrescentam, pouco mais do que uma trilha sonora, a uma seqiién-
cia visualmente descrita. Grosso modo, imagem exprime (quase) o
todo da mensagem.

Duo - Specific, duo ou duplamente especificas: a mesma mensagem
€ expressa por palavras e imagens.

Additive ou aditivas: palavras ampliam ou elaboram o sentido da
imagem, ou vice-versa.

In Parallel ou em paralelo: palavras e imagens seguem direcoes de
sentido diferentes, sem interseccao.

Montage ou montagem: palavras formam parte integral da figura.

Interdependent ou interdependentes: constituem o tipo mais co-
mum, no qual juntas, palavras e imagens transmitem uma mensa-
gem, ou idéia, que ndo poderiam transmitir isoladamente. Repre-
sentam um balanco nem sempre igual, e o peso, for¢ca ou importan-
cia pode prevalescer em qualquer dos lados numa escala entre am-
bos. Quanto mais € descrito com palavras, mais as imagens podem
estar livres para explorar outros sentidos, e vice-versa.

Nas melhores criagdes de banda desenhada, palavras e imagens
dividem o papel de liderar a transmissao da mensagem. Com papéis
definidos e apoio mutuo de ambas as partes, o balanco é possivel e o
meio pode corresponder a qualquer forma de arte com a qual se
compara ou se inspira. (Idem, Ibidem, p. 156)

Podemos citar aqui o termo anchorage, definido por Barthes:

In their collaborative project We Interrupt the Programme, Ian No-
ble and Russell Bestley note the term ‘anchorage’, defined by Ro-
land Barthes, that denotes the juxtaposition of the ‘open text’ of
the image with specific words in order to ‘close down’ the mean-
ing of the image — effectively, to ‘anchor’ it within a fixed mean-
ing. (..) This, essentially, is the purpose of the image as metaphor/
condensation of the theme, and it relies on shared cultural under-
standing, on ‘fixity of meaning...as Gérard Mermoz has said “the
semantic specificity of the text’ (..) (Thornton, p. 5o, citando Noble
and Bestley, 2001, p. 3-7.)

MIRANDA ME DEU AS
CHAVES E SORRIV...

= ELE p

DE MINHAS
NOVAS
CORRENTES,
BONECA?

"NAO ESQUECA A COMIDA
DE CACHORRO!" _

33. As sete categorias de
palavra e imagem, na
ordem em que aparecem
no texto, por McCloud
(cada quadro, uma cate-
goria) (McCloud, 2006, p.
130)
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In Mythologies (1957), Roland Barthes explains how the juxtaposi-
tion of words and images can transform the initial message, either
by reinforcing it (the image and text restating each other, a notion
he defined as anchorage) or by bringing a second reading to it by
the juxtaposition of a word and an image that do not directly re-
late to each other. This latter process, called relay, is the one used
by the painter René Magritte in his series The Key of Dreams. He
depicted a grid of everyday objects with what seems to be a de-
scription written under the each of them: a closer look tells us that
they do not quite match: a leather bag is captioned ‘the sky’ and a
swiss knife ‘the bird'. Despite their arbitrary disposition, we are led
to seek a possible association between the word and the image.
(Noble e Bestley, 2011, p. 178)

Ja relativamente ao album ilustrado, Nicolajeva e Scott, assim
como David Lewis (p.42), citam Joanne Golden, em que, em suas
cologbes de narrativas visuais verbais, discute alguns tipos de rela-
cdo. E interessante observar a semelhanca com as categorias de
McCloud, relativa a banda desenhada:

a) thetext and pictures are symmetrical (creating a redundancy)
b) the text depends on pictures for clarification

c) illustration enhances, elaborates text

d) thetext carries primary narrative, illustration is selective

o

the illustration carries primary narrative, the text is selective

As autoras valorizam a classificacdo de Golden como um impor-
tante ponto de partida, mas acreditam que o espectro é mais amplo,
e que sao necessarias mais categorias para descrever a variedade de
relacoes entre palavras e imagens. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 6-7-8)

Citando Joseph Schwacz, Nicolajeva e Scott apresentam mais
uma lista de formas de cooperacao entre palavra e imagem, assim
como, novamente, Lewis também coloca algumas outras categorias
de interacdo, citando Denise Agosto (p.40).

Apesar de constituir um campo de pesquisa muito interessante,
as relacoes entre palavra e imagem acabaram por nao ser parte do
foco principal do presente projeto, sendo que este se limita aos seus
aspectos relativos a temporalidade e narrativa. Ainda assim, man-
tém-se como uma area rica para futuros estudos.

4.4. 0 DESENVOLVIMENTO DA HISTORIA

A narracao em sua profundidade, esta sujeita as limitacoes do espa-
co e do veiculo, que ditam o alcance de uma histéria. O dialogo, que da
voz ao pensamento, tem o efeito de dar significado a acdo. O texto, como
introducao de uma sequéncia ou entre quadros, tem seu emprego na
marcacao do tempo de sua passagem e nas mudancas de locagdo. “In
this connection, perhaps the most useful (and most used) word in com-
ics is “MEEANWHILE.” E interessante perceber a relacdo do uso do termo
(em portugués “ENQUANTO ISSO”) com a categoria de transicio “scene-
to-scene”, (ou “cena a cena”) definida por McCloud.

Na banda desenhada, as préprias palavras (“letreiramento” ou lette-
ring) fazem parte da forma. Segundo Eisner, a “arte sequencial” define
uma imagem como “visual”, ou como “illustracao”. Por “visual”, se en-
tende uma série, ou sequéncia de imagens, que substitui uma passagem,
a principio, apenas descrita por palavras. “llustracdo” (segundo o autor,
como encontramos nos livros didaticos) é aquela que reforca uma pas-

Annoyed, the man AL

slapped the fly on S \

his bald head with )
his open palm o]

AN ILLUSTRATION
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A VISUAL

34. A diferenca entre imagem “vi-
sual” e “ilustrada” por Eisner (Eis-
ner, 1985, p. 150)

35. Omission of text -The artist should be free
to omit dialogue or narrative that can clearly
be demonstrated visually. (Eisner, 1985, p.132)
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sagem de descricao. Apenas repete o texto escrito. Novamente, segundo
o autor, o artista da BD é antes um “visualizador” e ndo apenas um ilus-
trador. Podemos fazer aqui mais um paralelo com as relacoes e possibili-
dades de palavra e imagem feitas por McCloud, sendo que imagens
“ilustrativas” envolveriam as categorias word specific, duo-specific, e
additive, enquanto imagens “visuais” poderiam ser categorizadas por
picture specific. (Eisner, 1985, p.127-150)

O “visual” trabalha como forma pura de design sequencial, pois ao
lidar com a narragao, busca o emprego de uma mistura de letras e ima-
gens como linguagem. Ao ser “decomposta”, sao aplicadas a seu enredo
as limitacoes de espaco e tecnologia do veiculo. O tamanho da pagina, o
numero de paginas, a reproducao e as cores influenciam a “decomposi-
cao”. (Idem, Ibidem, p.128)

E interessante pontuar aqui a colocacdo que Nicolajeva e Scott fa-
zem sobre a representacdo do tempo em albuns ilustrados considerados
“complementares” (talvez menos importantes), utilizando o termo “ilus-
trar” para essas relacoes de palavra e imagem em que essa representa-
cdo é redundante. (Nikolajeva e Scott, 2001, p.171)

Na relacdo entre artista e escritor, Eisner é a favor da predominancia
do artista, nao de liberta-lo da obrigacao de estar a servico da histéria
criada pelo escritor, mas para que a “liberdade” envolva um desafio mai-
or - o de implicar o emprego ou elaboracao de “um elenco mais amplo de
recursos visuais e de inovacao na composicao”, contribuindo para a “es-
crita”. Em qualquer relacdo ideal escritor/artista, este ultimo deve acei-
tar a responsabilidade de omitir e acrescentar. Ele deve ter a liberdade de
omissao de um dialogo ou narrativa, que possa ser expressa visualmen-
te de forma clara. “In any event, in any ideal scriptwriter-artist relation-
ship the artist must assume the burden of two major freedoms, omis-
sion and addition.” Da mesma forma, ele deve ter liberdade para prolon-
gar uma sequéncia de quadros, criando um timing que dé forca a inten-
cdo primeira do roteiro. (Eisner, 1985, p. 132-133)

O Album Ilustrado também apresenta um desafio e oportunidade
no tratamento da espacialidade e temporalidade. Essa area, que Perry
Nodelman chama de “Chronotope” (nocdo literaria introduzida por Mi-
khail Bakhtim implicando uma entidade de relacoes temporais e espaci-
ais expressas em um texto) ilustra de forma excelente a relacdo entre
palavras e imagens preenchendo suas respectivas lacunas, ou em exem-
plos de maior significado e importancia, compensando as insuficiéncias
proprias de cada uma. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 139-171)

“Sophie Linden enuncia quatro possiveis contextos, a proposito da
organizacao dos elementos - texto e imagem - na pagina, a “dissociacao”;
a “associacdo”; a “compartimentacdo” e a “conjuncdo” (Rocha, Jorge e
Afonso, 2015, p.297, citando Linden, 2006, p. 68-69)

Ainda no contexto dos albums ilustrados:

Barbara Necyk refere os conceitos de “narrativa paralela” e “narrativa
interdependente”, a propdsito das interaccoes que podem ser estabele-
cidas entre texto e imagem no livro infantil (Necyk, 2007, p. 74) . No
primeiro caso: “narrativa paralela”, a autora aponta o facto do texto e
imagem afirmarem a mesma ideia, transmitindo-a apenas de maneira
diferente, portanto o texto ndo depende das ilustracoes para transmitir
a mensagem (idem, p. 74). No entanto, pode também ocorrer que “as
imagens amplificam o significado das palavras, e as palavras expan-
dem a apreensao da imagem”, existindo uma interacgao em que texto e
imagem sao indispensaveis para o desenrolar da narrativa, dependen-
do um do outro (idem, p. 76). Nesse caso, estamos perante a “narrativa
interdependente” (idem, p. 77). (Rocha, Jorge e Afonso, 2015, p. 300)

36. O acréscimo de dois quadros realca o drama,
criando um elemento de ‘timing’. A visualizacao
da morte, se da, pela divisao do didlogo do homem
em agonia. A eliminacdo da narrativa contribuiu
para o fluxo da leitura, sem interrupcao. A narra-
tiva aqui é feita pelo artista. (Eisner. 1985, p. 133)
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As relacdes de peso ou forca podem também aqui ser observadas,
sendo que, da mesma forma, a repeticao da informacdo, de maneira re-
dundante, enfraquece em geral o impacto da mensagem. Essas mesmas
relacoes também influenciam a ordem ou direcdo de leitura das ima-
gens, além da sua interpretacao. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 146-161)

Para Barbara Necyk, a imagem e o texto possuem “potencialidades e
fraquezas” e no livro infantil ilustrado surge a oportunidade de se com-
plementarem compensando a insuficiéncia uma da outra (Necyk, 2007,

p-133).
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5. FRAMES, VINHETAS OU MOLDURAS DE TEMPO

O tempo, fenémeno da duracdo e de sua vivéncia, é dimensao es-
sencial da arte sequencial.

The phenomenon of duration and its experience-commonly re-
ferred to as ‘time’-is a dimension integral to sequential art. In
the universe of human consciousness time combines with
space and sound in a setting of interdependence wherein con-
ceptions, actions, motions and movement have a meaning and
are measured by our perception of their relationship to each
other. (Eisner, 1985, p. 25)

Na banda desenhada, a medicao do tempo é um elemento estrutu-
ral imprescindivel. A habilidade de expressao do tempo define a eficacia
de uma narrativa visual. Essa dimensao da compreensdo humana, nos
torna habeis a reconhecer, compartilhar emocionalmente surpresa, hu-
mor, terror e todo espectro de nossa experiéncia. “At the heart of the
sequential deployment of images intending to convey time is the com-
monality of its perception.” (Eisner, 1985, p. 26)

Para a expressdo do timing - “(..) which is the manipulation of the
elements of time to achieve a specific message or emotion (..)” - os pai-
néis sdo um elemento fundamental. A banda desenhada se aproxima da
realidade quando o tempo e o timing sao compostos ativos da criacao.
Nas artes graficas a experiéncia de ritmo ou “cadéncia” se expressa por
ilusdes e simbolos de sua ordem; enquanto na musica, ou em outras
formas de comunicacdo auditivas, o uso se constréi por extensdes reais
de tempo. (Idem, Ibidem, p. 26)

No vocabulario musical, os diferentes valores de siléncio — contados em
batidas - tém recebido nomes; pode-se arriscar uma analogia entre as
sarjetas nos quadrinhos e, respectivamente, a sicope (que €, para nés, a
sarjeta entre-imagens), a semipausa (as sarjetas entre-tiras), a pausa (as
entre-paginas). Entdo, quando os layouts mais ou menos regulares se
pautam por uma divisdo candnica em tiras, a leitura de um quadrinho
obedece a um ritmo natural, um félego permitido pelo discreto aparato
de enunciacao, que, de maneira descontinua, é construido por tiras em
uma pagina. Ao buscar uma compara¢ao com a esfera musical, pode ser
dito que a tira pode funcionar como uma medida — mas uma medida ir-
regular, dado que a duracdo dos requadros nio é constante. (Groens-
teen, 2007, p. 61, cit. por Neto, 2014, p.66)

Em adicdo ao fator da duracdo do tempo, podemos discorrer sobre
“velocidade”™:

By “speed” we mean the relationship between a temporal dimension
and a spatial dimension (so many meters per second, so many seconds
per meter): the speed of a narrative will be defined by the relationship
between a duration (that of the story, measured in seconds, minutes,
hours, days, months and years) and a length (that of text, measured in
lines and in pages)” (Gennette, 1980, p. 88)
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5.1. ENQUADRANDO 0 TEMPO

“Albert Einstein in his Special Theory (Relativity) states that time is
not absolute but relative to the position of the observer.” (Eisner, 1985, p.
28)

O quadro, na banda desenhada, faz desse postulado real. Enquadrar
ou emoldurar a acdo “define seu perimetro” e a posicdo do leitor em re-
lacdo a cena, apontando a duracdo do evento e dessa forma “comuni-
cando” o tempo. O transcorrer da temporalidade nao se expressa pelo
“quadrinho per se” apenas, como se percebe analisando uma sequéncia
de quadros em branco. O quadro atua como um catalisador da imagem.
Simbolos, imagens, baldes, constroem o enunciado. Em certas ocasioes,
mesmo sem contorno, o efeito se mantém. A acdo em quadrinhos separa
cenas e atos como pontuacdo. Estabelecida e em sequéncia, a caixa, o
painel, se transformam no critério de julgamento da ilusdao de tempo.
(Idem, Ibidem, p.28)

Podemos fazer aqui uma pequena comparacio entre os limites do
quadro na BD e os limites da pagina no album ilustrado, como ocorre
talvez na maioria desses casos. Nesse sentido, a propria pagina funciona
como elemento temporal, e o seu movimento garante outra relacdao de
sentido e tempo, com efeitos diferenciados na leitura da narrativa. Car-
tazes, capas de novelas graficas, seguem uma logica semelhante, apre-
sentando também gaps de identidade, também sentido, e novamente
temporalidade.

Nas modernas tiras e graphic novels, a transmissao do timing é feita
através das molduras ou quadrinhos. “As linhas desenhadas em torno da
representacdo de uma cena” atuando como “um dispositivo de conten-
cao da acao, ou de um segmento da acdo” apresentam dentre as suas
funcées a separacdo ou decomposicio de um enunciado em baldes
(também dispositivos de contencao que encerram representacio de som
e fala), e que por si também delineiam tempo.

Outros fendmenos naturais, movimentos, acontecimentos, ocorrén-
cias transitérias, “dentro do limite dessas linhas”, representados por sig-
nos reconheciveis, expressam tempo e passam a participar do vocabula-
rio usado para esse fim. Sdo indispensaveis ao narrador para o envolvi-
mento do leitor. A arte narrativa, ao buscar mais do que decoracdo, imi-
tando a realidade numa ordem semantica de acontecimentos e conse-
quéncias, e assim provocar empatia - torna a dimensao temporal essen-
cial e indispensavel. (Idem, Ibidem, p.28)

McCloud, também disserta sobre o funcionamento do tempo na
narrativa grafica. Segundo ele, na banda desenhada é possivel que cada
vinheta represente um unico momento de tempo, mas isso ndo ocorre
todas as vezes. Entre esses momentos estaticos, entre painéis, a mente
do leitor completa os momentos intermediarios e entrepostos, criando a
ilusdo de tempo e movimento. O entendimento do funcionamento do
tempo, na banda desenhada, pode ser um pouco complexo. (McCloud,
1993, p.94)

As imagens e os intervalos, entre si, criam a ilusdo de tempo, atra-
vés do “efeito de closure”. As palavras introduzem tempo apresentando
e representando o que sé pode existir através dele: o som. No entanto,
nossa visao foi educada pela fotografia e pela arte representacional, ao
perceber qualquer imagem continua como um unico instante no tempo.
As propriedades de uma unica, continua imagem, tendem a correspon-
der ou relacionar cada figura com todas as outras figuras em uma vinhe-
ta. Imagem unica, momento unico, em relacdo ao tempo. (Idem, Ibidem,

P- 95-97)
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37. O quadrinho e o baldo resumindo fenémenos
auxiliam o entendimento do tempo
pelo leitor. “The reader’s orientation, the
knowledge of how long it takes a drop of water
to fall from the faucet, modified by the number
of panels, helps measure the time elapsed. This
reinforces the burning down of the fuse. In fact,
one could even comprehend the time element
without depicting the fuse.” (Eisner. 1985, p. 30)

naturais

38. Just as pictures and the intervals between
them create the illusion of time through closure,
words introduce time by representing that
which can only exist in time - sound. (McCloud,

1993, p. 95)
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Talvez o condicionamento da visao pela fotografia nos leva a percep-
cao de imagens unicas como momentos unicos. Afinal, ¢ necessario
tempo para a visdo percorrer as cenas na vida real. Talvez possamos di-
zer que imagens em si sdo acrénicas. (Nikolajeva e Scott, 2001, p.168) “A
imagem grafica tem muito em comum com a imagem fotografica. Em
muitos aspectos ela € uma representacdo da “realidade” e é facil se en-
volver com ela (Tornes, 2013, p.66, traducao livre): “a photograph passes
for incontrovertible proof that a given thing happened, the picture may
distort; but there is always a presumption that something exists, or did
exist, which is what'’s like in the picture” (Sontag, 2008, p.5).

A fotografia nao se distingue de forma imediata do seu referente, gera
representacoes de objectos ou individuos com carac- teristicas da reali-
dade, € um fragmento do tempo e do olhar, é o particular, o contigente.
A fotografia permite o que sé um registo uma imagem fixa permite ver
- oinstante, o detalhe, o pormenor.(..) "O fascinio da fotografia reside, a
meu ver na capacidade de fixar o transitério, no acto magico de “con-
verter o sujeito em objecto” (Barthes, 2001) (Salgado, 2015, p. 193)

Na banda desenhada, cada figura € posicionada da esquerda para a
direita na sequéncia em que faremos a leitura, cada uma ocupando uma
unidade ou “espaco” de tempo. De forma simplificada, cada baldo tem
suas proprias especificidades e representa uma situacdo diferente.

(McCloud, 1993, p. 96-97)

Ja que cada face e figura sao criadas para corresponder as suas pro-
prias palavras, elas (figuras, faces e palavras) estdo combinadas da
mesma forma ou no mesmo sentido em relacdo ao tempo. De certa for-
ma, o painel de exemplo, por si mesmo, se enquadra na definicdo anteri-
ormente colocada de banda desenhada. Tudo o que ¢ necessario é sepa-
ra-lo em outras vinhetas menores, para esclarecer a sequéncia. (Idem,
Ibidem, p. 97)

As palavras, em efeito de closure, variam a percepcao e a represen-
tacdo do tempo. Mas nem todo painel funciona da mesma forma. De um
painel silencioso (sem falas) pode-se dizer que o mesmo representa um
instante unico. No entanto, se o som for acrescentado (ou a sua repre-
sentacdo), isso deixa de ser verdade. J4 em uma vinheta sem falas ou
sons, mas com legendas, adicionada de texto narrativo, um unico ins-
tante pode ser estendido (por um tempo indefinido). (Idem, Ibidem, p.98)

Também nos albums ilustrados, dois aspectos essénciais da narrati-
vidade sdo impossiveis de serem expressos definitivamente apenas por
simbolos visuais: causalidade e temporalidade. O sistema de simbolos
visuais indica o tempo apenas por deducao ou inferéncia. Em geral, a
passagem do tempo pode ser expressa visualmente por imagens de re-
logios ou calendarios, do raiar e pér do sol ou mudancas sazonais, (as
autoras consideram The Little House, de Virginia Lee Burton, de 1942, o
melhor exemplo de ocorréncia), isto é, através de uma sequéncia de
imagens. Entretanto, na maioria das vezes, o texto verbal serve para
extender o sentido criando uma conexao temporal definitiva entre ima-
gens e revelar o progresso do tempo. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 139)
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39. Perhaps we’ve been too
conditioned by photogra-
phy to perceive single
images as single mo-
ments. After all, it does
take an eye time to move
across scenes in real life!
(McCloud, 1993, p. 97)
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40. Um unico painel, operando como uma série
de painéis. (..) Em uma midia em que tempo e
espaco se fundem, o artista tem algumas técnicas
de storytelling ndo usuais a sua disposicao. Uma
delas € o “Polyptych”, através da qual uma ou
mais figuras em movimento sao impostas a um
fundo continuo, em quadros interligados.
(McCloud, 1993, p. 97-115)

T 7T

i i HE WAS GIVING IT
HIS AL, WHEN--

HE'S GIVING @

ImHIs AZZ, Yl TR
FOLKS/ T )

U, -
2 S

41. (A) A silent panel such as this could in-
deed be said to depict a single moment; (B)
If sound is introduced this ceases to be true;
(C) But, in an otherwise silente captioned
panel, the single moment can actually be
held. (McCloud, 1993, p. 98)
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5.2. VINHETA:
AUSENCIA, ALTERAGOES DE FORMA E EFEITOS

Os varios formatos do que chamamos de vinheta (painéis ou qua-
dros), carregam em suas formas ou bordas todos os icones que constitu-
em o vocabuldrio da banda desenhada. A vinheta é, em si, um dos icones
mais importantes desse vocabulario, mesmo que muitas vezes negli-
genciada.

Tais icones, denominados vinhetas ou frames, ndo apresentam sen-
tido fixo ou absoluto, tais como icones de linguagem, ciéncia ou comuni-
cacdo. Nem tanto sdo seus sentidos fluidos e maleaveis como os tipos de
icones aos quais denominamos imagens ou figuras. O painel funciona
como um tipo de indicador geral da divisdao de tempo ou espago. As du-
racoes de tempo e as dimensdes do espaco sdo definidas mais pelo con-
teudo da vinheta do que pela vinheta em si. (McCloud, 1993, p. 98)

Os formatos das vinhetas variam consideravelmente, entretanto. E
enquanto diferencas de formato nao afetam os sentidos das mensagem
das vinhetas, em relacdo ao tempo, elas podem afetar a experiéncia de
leitura. Assim se estabelecem relacdes entre o tempo representado na
banda desenhada e o tempo percebido pelo leitor. (Idem, Ibidem, p. 99)

5.2.1. A LINGUAGEM DO REQUADRO

Alinguagem da banda desenhada nos condiciona a perceber o tem-
po espacialmente, pois, em seu universo, tempo e espaco sdo vistos co-
mo um unico elemento apenas. Mas ndo ha uma tabela de conversao. A
leitura de painéis pode constituir uma transicao de segundo a segundo
numa sequéncia, e de 100 milhoes de anos em outra, apresentando o
mesmo espago entre quadros.

A mesma situacdo ocorre em livros infantis. Enquanto o texto ver-
bal, ainda que possa conter elipses temporais, é um tanto continuo e
linear, imagens sao sempre descontinuas. A partir do texto visual isola-
do, ndo ha forma de julgar quanto tempo se passou entre duas imagens.
(Nikolajeva e Scott, 2001, p. 157)

Como leitores, temos a vaga sensacao de que enquanto os olhos es-
tdo se movendo pelo espaco, também se movem pelo tempo, mas nédo
ha uma consciéncia de medida, de uma certeza do quanto. Na maioria
dos casos, ndo é dificil fazer uma suposicdo em relacdo a duracao de uma
dada sequéncia especifica, uma vez que os elementos dessa sequéncia
sdo familiares. (McCloud, 1993, p.100)

“Enquanto a imagem numa narrativa grafica pode carecer da prova
incontestavel de que algo ¢ real ou de que algo aconteceu, na “sarjeta”
ela ganha presenca. O intervalo é um facilitador dos sentidos e evoca a
presuncao de que algo € real, através do acordo envovido pela espaco
negativo.” (Tornes, 2013, p. 66, traducdo livre) Tornes citando novamente
Susan Sontag: “A painting or a prose description can never be other than
a narrow selective interpretation. A photograph can be treated as a nar-
rowly selective transparency” (Sontag, 2008, p. 5)

42. Além da funcdo principal, como moldura
para objetos e agdes, o requadro pode ser usado
como parte da linguagem (“ndo verbal” da arte
sequencial): “For example, rectangular panels
with straight edged borders (A), unless the
verbal portion of the narrative contradicts this,
usually are meant to imply that the actions
contained therein are a set in the present ten-
se. The flashback (a change in tense or shift in
time) is often indicated by altering the line
which makes up the frame. The wavy edged
(B) or scalloped (C) panel border is the most
common past time indicator. While there is no
universally agreed upon convention for ex-
pressing tense through the outline of the fra-
me, the character’of the line - as in the case of
sound, emotion (D) or thought (C) - creates a
hieroglyphic.” (Eisner, 1985, p. 44)

43. The few centime-
ters which transport
us from second to
second in one se-
quence could take us
a hundred million
years in another.
(McCloud, 1993, p.
100)

49



Podemos citar aqui um comentario comparativo do funcionamento
do tempo no cinema:

O ponto de partida para se pensar o cinema, pode ser entendido como
fotografia em movimento. A imagem parada nega o movimento, a mo-
bilidade; € um corte temporal, um fragmento da realidade. A fixidez de
uma imagem implica um passado, um espaco que ¢é percorrido até se
converter num Todo-Imagem, num fragmento que representa o deta-
lhe, a mimésis do visivel, um elemento fisico e opaco que contém em si
simultaneamente passado e presente. A imagem parada ¢ o divisivel, é
o que contraria o movimento, este, em vez de espaco percorrido é o acto
de percorrer, € o presente.

Enquanto a imagem parada pressupde um espago percorrido, o que &
divisivel — cortes imdveis que “pertencem todos a um s6 e mesmo espa-
co homogéneo - os movimentos, pressupéem uma duracao concreta,
uma mudanca na duragao do todo, eles sao heterogéneos, irredutiveis
entre si” (Deleuze, 2004) (...) o cinema é um falso movimento que resul-
ta de cortes iméveis que reconstituem o movimento. £ na passagem
dos instantes equidistantes para um suporte que se constitui o filme.
Segundo Morin, a singularidade da criacao filmica “origina no facto de
trazer uma conjugacao de realidade do movimento e da aparéncia das
formas levando ao “sentimento da vida”. (Salgado, 2015, p. 191-192)

De acordo com Eisner, o numero e o tamanho dos quadrinhos inter-
ferem na construcao do ritmo da histéria e na percepcao da passagem de
tempo. A compressao do mesmo resulta, ou pode ser alcancada, através
de uma quantidade maior de quadros, e a acdo se torna assim mais
segmentada, ao contrario do que ocorre nos quadros maiores, mais tra-
dicionais, ou convencionais. Nas palavras do autor, quadros mais pré-
ximos (uns aos outros) nos proporcionam uma “marcha” do tempo, no
seu sentido mais estrito.

A forma dos painéis apresenta, igualmente, sua fun¢do. Onde € ne-
cessario expressar uma regularidade da agdo, as molduras tomam a
forma de quadrados perfeitos. Se o toque de um telefone necessita de
tempo (e espaco) para exprimir suspense e ameaca, uma “tira” completa
¢ tomada, ou ocupada, pela acdo do toque, antecedida pela compressao
de quadros menores (mais estreitos). Na banda desenhada, timing e rit-
mo estdo relacionados e se influenciam. (Eisner, 1985, p. 30)

44. (A) “From a lifetime of conversations, we can be sure that a “pause”panel like
this lasts for no more than several seconds” (B) Com o objetivo de prolongar essa
pausa, uma solucao seria adicionar mais vinhetas, repetindo-a mais vezes. (Idem,
Ibidem, 101) (C) Com o efeito de prolongar o tempo da vinheta, ha também a pos-
sibilidade de ampliar o espaco entre as mesmas. (D) O tempo pode ser controlado
pela mensagem das vinhetas, a sua quantidade, e o efeito de closure entre os
painéis. Além dessas possibilidades, o formato da vinheta também pode fazer
uma diferenca em nossa percepgao de tempo, mesmo que este painel mais longo
tenha o mesmo conteudo de suas versoes mais curtas. Ainda assim, se apresenta
um efeito de maior duracdo. . (E) A banda desenhada é uma midia em que tempo
e espaco se fundem completamente, sendo que a distincao frequentemente de-
saparece. As vinhetas e sua forma sdo nossa conducao pelo tempo e espaco. O
costume ao formato retangular padrao faz com que uma vinheta, sem bordas ou
delimitacdes, tenha um efeito atemporal. (McCloud, 1993, p. 100-102)

T ALWAYS FIGURED
MARY-ANNE WOULD
60 FOR GILLIGAN .

I GUESS

D'YA THINK THE SOX
COULD FINALLY DO
IT ™IS YEAR?

T GUESS.

x/

THAT MADONNA,
MAN, SHE'S ONE HaT
BABE!

T GUESS.

)
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Em banda desenhada, como nos filmes, na TV e na vida real, o tem-
po ¢é sempre do “agora”. Podemos dizer que a vinheta, que lemos, repre-
senta sempre o tempo presente (mesmo que seja o presente do passado,
em um flashback, por exemplo). Qualquer painel ja lido (na ordem de
leitura das vinhetas) representa o passado. Os painéis seguintes repre-
sentam o futuro. Diferentemente de outras midias, na banda desenhada,
o passado é mais do que apenas memorias para os leitores, e o futuro é
mais do que apenas possibilidades. Ambos, passado e futuro, sao reais,
visiveis e estdo a volta da leitura do espectador. (McCloud, 1993, p. 104)

Onde é focada a leitura € sempre o “agora”. Onde quer que os olhos
se fixem, nos esperamos que se movam para frente, para a vinheta se-
guinte. Ao mesmo tempo, € perceptivel para o olhar do leitor, o cenario
circundante de passado e futuro a sua volta, sendo que a leitura pode
mudar de direcdo, apresentando diferentes caminhos. Ainda assim, de
forma geral, podemos dizer que os olhos se movem pelas paginas, repo-
sicionando o atraente futuro a sua frente, e deixando o passado para
tras.

45. Se o conteudo de uma vinheta, sem falas ou sons, nao sugere nenhuma pista
em relacdo a sua duracdao, o mesmo pode também produzir uma sensacao de
tempo indefinido. Em funcao de sua natureza ndo resolvida, uma vinheta com
essas caracteristicas pode se manter por mais tempo na mente do leitor. E sua
presenca, pode ser sentida nas vinhetas que se seguem. (McCloud, 1993, p. 102)

46. Se efeitos de “sangria” sao utilizados, por exemplo quando uma vinheta ul-
trapassa (de forma imaginaria) os limites da pagina, esse efeito é composto. O
tempo nao é mais controlado pelo icone familiar da vinheta fechada, ele sangra e
escapa para um espaco de tempo indefinido. E possivel que tais imagens possam
estabelecer o clima, ou a sensacao ambiente, para cenas inteiras, em funcao de
sua duragao de tempo indefinida e permanente, prolongada. Mais uma vez, essa
técnica teve uso mais frequente no Japao e apenas recentemente foi adotada no
ocidente. (McCloud, 1993, p.103)
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6. TEMPO E MOVIMENTO

O movimento, e nas palavras de Deleuze, aponta sempre para uma
mudanca, por um lado operada na relacao entre os objectos ou as par-
tes, por outro, o que exprime a duracdo e o todo. (..) Mas, para além do
movimento, Deleuze também define como questdo central do cinema,
o tempo. Se a imagem-movimento varia, descreve acgdes e reaccoes,
constituindo a matéria do cinema, a imagem-tempo acrescenta-lhe
memoria. Tempo e memoria sao condicionais, definem-se pela sua re-
lagdo apontando para o passado, para os vestigios, para a matéria na
qual se imprime o tempo. (Salgado, 2015, p. 193)

Como mencionado anteriormente, na banda desenhada, tempo e
espaco estdo fortemente relacionados. Como resultado, também estdo as
questoes de tempo e movimento. Uma das formas de produzir movi-
mento na BD, encontra-se entre as vinhetas, através do processo mental
denominado closure, normalmente pelas transicdes Momento a Mo-
mento e Acao para Acao.

Apesar dos 3.000 anos de histéria da banda desenhada, apenas a
partir dos tracos de Rodolphe Topffer, por meados de 1800, é que movi-
mentos especificos passaram a ser retratados na atual forma vinheta a
vinheta. (McCloud, 1993, p. 107)

6.1. LINHAS DE MOVIMENTO

Ao mesmo tempo em que a “imagem em movimento” iniciou sua
ascensao, alguns dos pintores mais radicais da época exploraram a idéia
de que o movimento poderia ser representado por uma unica imagem
em tela. Os futuristas, na Italia e Marcel Duchamp na Franca, iniciaram a
decomposicao sistematica de imagens em movimento, em uma midia
estatica. “If you're going to paint a world filled with motion, then be
prepared to paint motion!” (McCloud, 1993, p. 109) Duchamp, preocu-
pando-se mais com a idéia de movimento do que com sensacdo de mo-
vimento, eventualmente, reduziria esses conceitos a uma unica linha.
(McCloud, 1993, p. 109)

48. Nude female descending stairs holding water basin por Eadweard Muybridge

Desde os seus primeiros dias, a banda desenhada moderna abordou
o problema de expressar movimento em uma midia estatica. Inicialmen-
te, a busca pelo movimento se centrou/ teve seu foco em multiplas ima-
gens em sequéncia. Mas assim como um unico painel pode representar a
passagem do tempo através do som, a vinheta também pode representa-

la através de imagens. Entre o movimento dinamico dos futuristas e o
conceito esquematico de Duchamp, encontra-se a linha de movimento,
ou ‘motion line’ da banda desenhada. (Idem, Ibidem, p.110)
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47. 0 movimento, vinheta a vinheta, por Topffer

49. Linhas de movimento
por Jack Kirby (McCloud,

1993, p. 111)
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Devido a habilidade de alguns artistas de representar o movimento
com dramaticidade a partir de notaveis linhas, (tais como Bill Everett e
Jack Kirby) estas se tornaram uma especialidade americana por anos.
Nesta abordagem, objeto movente e fundo sao retratados em um estilo
de forma clara e articulada. O sentido do movimento é imposto sobre a
cena. (Idem, Ibidem, p.112)

Se o foco da camera se move com o objeto em movimento, entdo es-
te objeto continuara em foco enquanto o fundo fica sob a simulacado de
um efeito desfocado. Artistas da banda desenhada americana demons-
traram pouco ou nenhum interesse no efeito. Em trabalhos europeus,
nos quais as linhas de movimento foram usadas raramente, o efeito foi
quase ignorado. No Japao, uma cultura de ‘comics’ muito diferente ado-
tou esse distinto conceito de movimento como préprio. (Idem, Ibidem, p.
113)

Denominado de “Subjective Motion” por Scott McCLoud, essa forma
opera assumindo que ser um objeto em movimento &, provavelmente,
mais envolvente do que observa-lo. Artistas japoneses, no fim dos anos
60, passaram a posicionar o leitor na posicdo de “motorista”. No decorer
dos anos 80, alguns poucos artistas americanos comecaram a adotar o
efeito em seu proprio trabalho. No inicio dos anos 9o, o seu uso passa a
ser mais frequente. (Idem, Ibidem, p. 114)

Na banda desenhada, a composicao segue uma série de regras dife-
rentes da maioria das artes graficas. Em funcao da componente variavel
do tempo, os artistas organizam a pagina de maneira nem sempre co-
muns & criacdo de formas. A composicdo da imagem, unem-se aspectos
da mudanca, do drama e da meméria. (Idem, Ibidem, p. 115)

A interatividade do tempo, na banda desenhada, geralmente, resul-
ta em dois temas: som e movimento. O som se divide em duas subcate-
gorias: baloes de fala e efeitos de som. Ambos os tipos atuam na compo-
sicdo da duracdo de uma vinheta, em parte pela natureza do som em si,
mas também pela introducao de questoes de acao e reacdo.

Questoes de movimento também se subdividem em duas categori-
as. A primeira é representada pelo efeito de ‘closure’ de painel-a-painel
(“panel-to-panel”). A segunda, é constituida pelo movimento dentro da
vinheta, e pode ser dividido em muitos estilos distintos.

Nao importa o quanto estranho seja o funcionamento do tempo na
banda desenhada. Aqui, a impressdo do leitor é sempre de normalidade,
ou a ilusdo, desta. Tudo depende do frame da mente. (Idem, Ibidem, p.
116-117)

<= T
A CAR GOING AT 60 MPH | |

BYT IF THE CAMERA MOVES J//TH THE MOVING OBJECT,
THAT OBJECT WILL REMAIN FOCUSED WHILE THE
"KGROUND WILL NOW BE STREAKED.

50. (A) A car going at 60 mph might look like this.
(B) But if the camera moves with the moving ob-
ject, that object will remain focused while the
background will now be sreaked. (McCloud, 1993,

p.13)

1INOW IT! T KNOW 174 S .
o TSONYAMATTER (£ } 51 Exemplos visu-

almente interessan-
tes de movimento
(vinheta-a-vinheta
e pela distorcao de
formas) no trabalho
de Bernard Krigs-
tein.
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7. TEMPORALIDADE NO ALBUM ILUSTRADO

7.1. TEMPORALIDADE E MOVIMENTO RELATIVOS A IMAGEM
INDIVIDUAL ESTATICA: SUCESSAO SIMULTANEA

A imagem pode ser classificada como uma superficie unica que tenta
representar algo que se encontra no tempo e no espago, duas dimen-
soes que sao transfiguradas numa forma de memorizar e orientar os
individuos na realidade envolvente. Nao sera demais afirmar que a his-
téria da humanidade é feita através da explicacao progressiva de ima-
gens, um processo interpretativo que relaciona a objectividade e a ima-
ginacao. Desta forma, as imagens funcionam como mapas do mundo,
sao mediacoes entre os individuos e a realidade, ou seja, tém o proposi-
to de representar o mundo interpondo-se entre ambos. (Salgado, 2015,
p-188)

No estudo dos albuns ilustrados, também encontramos varios
exemplos de como o movimento pode ser retratado por formas visuais
puras. Codigos graficos diferentes, muitos tomados de empréstimo da
banda desenhada e da fotografia, tém sido adotados por autores dos
picturebooks. Estes incluem caracteristicas como manchas, linhas de
movimento e a distorcdo da perspectiva. O movimento é mais adiante,
implicito pela acao retratada em progresso, acoes ainda nao completa-
das (..). O estudo abrangente de Scott McCloud contem muitas ferra-
mentas uteis para a sua analise. Além disso, como ja foi dito, a interpre-
tacdo do leitor é sempre envolvida, com base em conhecimentos de ex-
periéncias e leituras anteriores. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 139-140)

Enquanto que a fotografia imobiliza um eterno instante, o movimento
da forma as coisas, acrescenta a dimensao tempo e é nele e através dele
que o tempo e os espacos sdo reais e deixam ter um caracter fantasma-
gorico, uma espécie de sombra imével que apenas aparenta ser real. As
visdes fragmentarias unem-se para formarem uma percep¢ao global
(.) (Salgado, 2015, p.193)

No entanto, o recurso mais usado, e de mais sucesso, para expressar
movimento em uma unica imagem € aquele que os criticos chamam de
sucessdo simultanea (ou simultaneous succession); uma técnica vasta-
mente utilizada na arte medieval:

It implies a sequence of images, most often a figure, depicting mo-
ments that are disjunctive in time but perceived as belonging together,
in an equivocal order. The change occurring in each subsequent image
within the picture portraying a single episode in the life of a saint. The
“narrative time” of the whole painting may thus cover many years. In
picturebooks, a depiction of the same character several times on the
same page or doublespread suggests a succession of separate moments
with temporal-and occasionally causal-relationship between them:
one image precedes another and may cause it. Usually, the temporal
span is much shorter than in pictorial hagiographies. Like blurs and
motion lines, simultaneous succession is a narrative convention that
has to be decoded by the viewer. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 140)

Perry Nodelman, citando Joseph Schwarcz, usa o termo “continuous
narrative” ou narrativa continua. O termo “simultaneous sucession”,
sucessdo simuldnea (ou “simultaneous picture”, imagem simultanea) é
vastamente utilizado pelos criticos alemaes do album ilustrado. (Idem,
Ibidem, p. 140) Segundo Nodelman, picturebooks implicam movimento.

52. Nude Descending a Staircase,
por Marcel Duchamp.
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Uma sequéncia de imagens oferece repeticao suficiente - imagens dos
mesmos personagens em posturas diferentes ou nas mesmas configura-
coes em diferentes condicoes - para exprimir um senso de a¢do continu-
ada. Até mesmo uma imagem individual pode transmitir movimento e
passagem de tempo, implicando o que ndo pode retratar. Nas palavras
de Roland Penrose “Art has the unique quality of being able to halt the
march of time while still giving the illusion of movement”. (Nodelman,
1988, p. 159)

Claramente, ndo seria através da representacdo de fato que tais
imagens transmitem a passagem do tempo, mas sim através do uso de
convencoes pré-estabelecidas, “typifications” ou tracos tipicos que re-
presentam o movimento. As limitacoes da duplicacdao de imagens sao
claramente reveladas por fotografias do tipo “stop-action”, as quais po-
dem nos mostrar como objetos em movimento de fato podem ser vistos
e que devem retratar o movimento de melhor maneira do que qualquer
outro tipo de imagem. Ainda assim, imagens de cavalos galopando ou
pessoas pulando, na maior parte das vezes, parecem imoveis, como se as
figuras tivessem sido estranhamente congeladas e seguras em meio do
ar. Na verdade, até mesmo fotografos devem recorrer a convengoes da
representacao pictografica como meio de capturar de forma persuasiva
as caracteristicas de objetos em movimento - convencoes comuns a todo
tipo de imagens. Ou entdo inventar convencoes préprias como o uso de
blurs por muitas décadas, ap6s a invencao da fotografia, objetos borra-
dos representavam trabalhos de qualidade inferior, pelo fato nado ver-
mos atividades em velocidade como borrao, e as pessoas nao compreen-
diam os borrdes na fotografia. Agora, aprendemos pela fotografia a
compreender os borrées como objetos em movimento e a convencao das
convencoes ¢ confirmada pelo fato de que até ilustradores agora retra-
tam velocidade desenhando o borrdo. (Idem, Ibidem, p. 159)

The most obvious means by which a picture implies motion is by ma-
nipulating viewers assumptions about context. Since pictures are un-
like life in that they stop time, we can relate them back to life by guess-
ing about what must come before and after what we actually see.
(Nodelman, 1988, p. 159)

Through clever use of pictorial dynamics, Beatrix Potter’s picture al-
lows the viewer to create the motion it cannot actually depict. Implied
action lines, assumptions about logical movement, and previous con-
texts help to tell us that the sieve is moving down onto Peter Rabbit.
(From The Tale of Peter Rabbit by Beatrix Potter) (Nodelman, 1988, p.
sem n°)

Novamente, de acordo com Nodelman, criancas pequenas tém pro-
blemas ao identificar a sequéncia como sucessdo simultanea e ao invés
disso compreendem-na como imagens individuais (citando como exem-
plo o spread de Wanda Gag em Millions of Cats, de 1982). Nicolajeva e
Scott discordam, dizendo ser incomum para criancas a incapacidade de
interpretar a técnica. A habilidade de ler sucessdo simultanea, assim
como outras técnicas aprendidas, é uma questdo de possuir o codigo
certo para a compreensao. Assim como o leitor de uma pintura medieval
se tornou acostumado a ler sua sequéncia, criancas sao, de forma similar
treinadas para decodificar uma série de imagens, ainda que algumas
talvez sejam capazes de o fazer de forma espontanea. (Nikolajeva e Scott,
2001, p. 140)

53. We see the sieve about to
descend but not yet down, and
in imagining the inevitable
follow-through of what we
actually see, we ourselves create
the motion. (Nodelman, 1988,
p-160)

54. We can start reading the pic-
ture at any point and continue
clockwise, several times, even
though the baby is depicted in
the bottom right corner moving
on toward the next spread (a
“singulative” event). - E inter-
essante notar como o movimento
da figura contribui para o passar
das paginas, ou o movimento de
“closure”’entre péaginas. (Nikola-
jeva e Scott, 2001, p. 140)
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A good example of simultaneous succession is found in the first spread
of Barbro Lingdren and Eva Eriksson’s The Wild Baby (1980), where the
baby is depicted six times in a wild circular motion corresponding to
the verbal text (...) he always disobeyed her, he was reckless, lound and
wild. (...) (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 140)

A similar semiclosed composition is found in the “dream” spread of
Come Into My Night, Come Into My Dream (1978), by Stefan Mahlqvist
and Tord Nygren. It is impossible to determine where the movement
starts, although our reading strategy suggests that we start in the up-
per left corner and cross the spread diagonally. (..) Both in the begin-
ning of the book and in the end, there is a linear movement depicted by
means of simultaneous succession. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 142)

Um dos muitos autores contemporaneos de albums ilustrados, que
fazem uso consistente da sucessdo simultanea, para uma variedade de
propdsitos, é Sven Nordquist. Na maioria dos casos, ele o utiliza para
transmitir um movimento apenas visual, unico, ligeiro, dinamico e line-
ar. “In most cases, he uses it to convey a single, quick and dynamic linear
movement (...) In most cases, the movement is visual only.” A Sucessao
simultanea também é usada para transmitir um movimento menos
brusco. (Idem, Ibidem, p. 143)

De acordo com Gyorgy Kepes,

Linear continuance arrests the attention and forces the eye into a pur-
suit movement. The eye, following the line, acts as if it were on the
path of a moving thing and attributes to the line the quality of the
movement (Nodelman, 1988, p. 160)

Nodelman discorda, dizendo nao ser literalmente verdade, sendo
que a real ordem em que olhamos para as partes de uma imagem nao
deve ser a ordem das acOes ou eventos que as mesmas implicam. Na
realidade, os experimentos descritos por Guy Thomas Buswell em How
People Look at Pictures demonstram que, de fato, a sequéncia de movi-
mentos no olhar de pessoas, ao examinar imagens, tem pouco a ver com
as dinamicas da composicao pictografica; podemos ler uma imagem que
sugere um movimento circular sem que nossos olhos efetivamente fa-
cam movimentos circulares e, entdo, podemos dizer acertivamente que
o padrao visual levou nossos olhares a compreender a imagem em um
certo modo.

The dynamics by which pictures convey relationships among their
parts demand activity of the mind, not of the physical eye. We must re-
late the various objects to each other not in terms of the order in which
we actually do look at them but in terms of how we understand they
ought to be looked at - in terms of the temporal sequences we deter-
mine they suggest. (Nodelman, 1988, p. 161)

Imagens, em que linhas desconexas sao enfatizadas em meio a for-
mas solidas, parecem indicar uma falta de ordem; Elas o fazem por im-
plicar mais energia, mais atividade. Tais linhas representam um uso
diferente do principio de continuacdo linear: elas parecem atrair nossos
olhos a um numero de diferentes direcoes de uma vez e assim criar um
senso de caos irresoluto. (Idem, Ibidem, p.161)

Distortion of bodies and even of objects is another conventional means
by which pictures convey motion. (...) Sendak uses such distortions of-
ten in his in Outside Over There. As Ida floats in the sky in the midst of
her twirling yellow robe, her legs points in the opposite direction from
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55. We read the picture left to right,
and the logical development, sup-
ported by the verbal text (“I woke
up [..] crept out of my bed [..] went
to the door”) (Nikolajeva e Scott,
2001, p. 142)

56. The parallel “action lines” of

cartoonists are another use of
this convention, and illustrators
often make subtle use of it in
pictures where lines representing
other objects act as action lines.

(Nodelman, 1988, p. 161) (Imagem

do livto The Snowman, de
Raymond Brigg)

57. Either Ida is a contortionist or
else Sendak makes clever use of

distortion to imply motion. (No-
delman, 1988, p. 162-163)
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her torso; and as she plays a frenzied jig for the goblins, her feet emerge
from her gown in positions that her legs could not possibly join her
body. (Nodelman, 1988, p. 162-163)

7.2. TEMPORALIDADE E MOVIMENTO EM UM SPREAD
COM UMA SEQUENCIA DE IMAGENS

Outra forma de transmitir movimento, e assim fluxo de tempo, em
albuns ilustrados é, claramente (grifo nosso), através de uma sequéncias
de imagens:

If the same figure is first depicted under a tree and in the next picture
in the tree, we read this as meaning that the figure has climbed the
tree, which we know from experience takes some time. The sequence
thus conveys the flow of time. (Idem, Ibidem, p. 146)

Assim, se uma mesma personagem €, a principio, retratada abaixo
de uma arvore, e em uma proxima imagem, sobre a arvore, fazemos
uma leitura de que a personagem subiu a arvore, algo que, como sabe-
mos por experiéncia, leva algum tempo. Se isso €, em adicao, explicita-
mente exposto pelo texto verbal, a informacdo se torna redundante, o
que enfraquece o seu impacto no geral. Muitos albuns sem palavras fa-
zem uso de sequéncias para expor relacdes temporais, tais como Sunshi-
ne (1981) e Moonlight (1982), de Jan Ormerod.

Muitas imagens em uma mesma pagina dupla nos encorajam a
compreender uma relacdo de tempo - e muitas vezes de causa e conse-
quéncia - entre elas. (Idem, Ibidem, p. 146)

No caso de Pancake Pie, o sentido de leitura é anti-horario, direcao
nao natural a se seguir para leitores do ocidente, e tampouco iniciada no
canto superior direito. Em que extensao a ordem é deliberada é impossi-
vel dizer, mas as palavras sem duvida manipulam o olhar do leitor a
decidir a ordem de leitura) “(...) a simultaneous succession (...) is presen-
ted in the same counterclockwise pattern.” (Nikolajeva e Scott, 2001,
p-148-149)

Finalmente, ha momentos (ou imagens) em que a correta ordem in-
dividual das figuras justapostas no mesmo “spread” ou numa mesma
pagina dupla. Podemos intuitivamente comecar no canto (do topo) su-
perior esquerdo, e é quase natural terminar no fim do canto inferior di-
reito, em que o passaro se encontra prestes a deixar a pagina (“pagetur-
ner”). No entanto, é dificil determinar em que ordem o restante das ima-
gens devem ser lidas. As palavras nao orientam o sentido da leitura.
Uma vez que as imagens parcialmente se misturam, ndo é ao menos
possivel determinar qual detalhe faz parte de cada episddio. “Apparent-
ly, this iconotext is not intended to create a clear temporal or causal
relantionship”. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 150)

Since we tend to “read” the pictures in picture books by moving our
glance from left to right, we usually assume that figures of characters
pointed toward the right are moving forward. (..) In fact, action usually
moves from left to right in picture books; and obviously, then, time
conventionally passes from left to right. (Nodelman, 1988, p. 163)

58. Imagens de Sunshine (1981) e Moon-
light (1982), de Jan Ormerod.

59. Esboco do movimen-
to em Pancake Pie - “(...) a
simultaneous succession
() is presented in the
same counterclockwise
pattern.” (Nikolajeva e
Scott, 2001, p. 148-149)
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across the yard
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60. Rosie heads to the right throught Pat Hutchins’s Rosie’s Walk (...) (Nodelman,
1988, p. 163)

Se encontramos duas imagens em um duplo spread, devemos as-
sumir que aquela da esquerda retrata a acdo que ocorre primeiro, e até
mesmo uma Unica imagem muitas vezes ira retratar eventos do lado
esquerdo que logicamente ocorreram antes dos eventos da direita da
mesma imagem. “Even when pictures do show only one moment, the
characters (and the time in which their action occur) tend to progress
from left to right throught the book.” (Nodelman, 1988, p. 163)

But in the last three cases, the return journey is to the left. A different
convention seems to be operating here - not simply that one always
moves to the right but that one voyages away from home to the right
and returns to the left. Given this variation, it is interesting to note that
early filmmakers used a different convention, based on mapmaking:
according to Huss and Silverstein, one traveled from east to west by
moving from the right to the left of the screen. (Nodelman, 1988, p. 164)

(-.) Further more, characters often turn to the left in leisurely cir-
cumstances, in which time seems suspended; Alan faces left in The Gar-
den of Abdul Gasazi whenever the pictures depict fast activity- falling
down the steps (...) in these pictures, the sense of mystery is heightened
by the paradoxical relationship of quick movement and time suspen-
ded;

“Because these left-right distinctions are conventional, those unfa-
miliar with the conventions are not likely to understand their meanings
(-.). As Joseph Schwarcz suggests in Ways of the Illustrator, we seem to
learn pictorial direction in relation to the direction of the language we
know best (30).”

Pelo fato das distincoes esquerda-direita serem convencionais,
aqueles ndo familiarizados com as convencdes, provavelmente, nao
compreenderao seus sentido. Como Joseph Schwarcz sugere em Ways of
the Illustrator, aparentemente aprendemos sobre direcdo pictorial em
relacdo a direcdo da linguagem que compreendemos melhor. (Idem,
Ibidem, p. 166)

Yet despite their energy, neither The Dance nor the pictures in Who’s in
Rabbit’s House? convey a sense of time depicted. They transform tem-
poral movement and rythm into visual movement and rhythm, actual
activity into patterns on a two-dimensional field. They convey the ef-
fect of movement by (p.168) finding an equivalent for it in unmoving
visual imagery - in the conventions of a motionless medium. (Nodel-
man, 1988, p. 167)

61. In Cabbage Moon, Squink’s
(Jan Wahl) bicycle heads to the
right as he dashes home (..)
(Nodelman, 1988, p. 163)

62. (...) Further more, characters
often turn to the left in leisu-
rely circumstances, in which
time seems suspended; (Mr.
Rabbit and the girl frequently
do so in Mr. Rabbit and the Lo-
vely Present) (Nodelman, 1988,
p.165)

63. (..) these pictures (Who's in
Rabbit’s House? ) which shows
so many stopped actions seem
filled with energy. They are like
the frames of a film all supe-
rimposed on each other and
seen at once; they achieve so-
me of the effect of graceful
motion that Matisse achieves
in his painting The Dance, in
which we see a circle composed
of what looks like the same
naked body in a series of conse-
cutive motions. (Nodelman,
1988, p. 167)
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7.3. TEMPORALIDADE E MOVIMENTO NA INTERAGAO VERSO E RECTO

A menos que, uma pagina dupla, em um livro ilustrado, seja com-
posta por uma imagem unica, ha ainda diferentes relacdes entre “ver-
so”e “recto”. Muitos albuns ilustrados rejeitam esse detalhe composicio-
nal importante, resultando em duas paginas contrapostas que nao coo-
peram, e também ndo se contradizem, mas parecem ser arbitrariamente
colocadas no mesmo “spread” duplo. Em um bom album ilustrado, o

criador usa a tensao entre verso e recto para implicar movimento, assim
como, relacoes causais e temporais. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 150-151)

In a good picturebook, the creator uses the tension between verso and
recto to imply movement as well as temporal and causal relations. (...)
Perry Nodelman exemplifies this once again with Millions of Cats: the
verso shows a pond and thirsty cats, on the recto all water is gone; on
the verso there is grass on the hill and hungry cats, on the recto all the
grass is gone. This is clear and simple causality. Nodelman does not
however point out that both spreads are symmetrical: the pictures re-
peat exactly what the verbal text says. (...) The reason we claim that the
pictures expand the words rather than duplicate them is that both
word and image have substantial gaps in temporality. (Nikolajeva e
Scott, 2001, p. 151)

Alguns estudiosos sugerem as nocdes de “home page” (ou pagina
segura) para o verso, e “away page” para recto. Essa ndo é uma regra ab-
soluta, mas muito frequentemente o verso estabelece uma situacao, en-
quanto o recto a desfaz, ou traz a sua perturbacao; o verso cria um senso
de seguranca, enquanto o recto apresenta uma cena de perigo ou excita-
cdo. (Idem, Ibidem, p. 151)

7.3.1. PAGE TURNERS

Perry Nodelman diferencia a composicao do album ilustrado de ou-
tros trabalhos de arte, visto que toda imagem em um album é suposto a
encorajar o leitor a seguir a leitura:

We have already used the term pageturner in different contexts, as-
suming it to be self-explanatory. Pageturner in a picturebook corre-
sponds to the notion of cliffhanger in a novel. In the novel, a detail at
the end of a chapter creates suspense and urges the reader to go read-
ing; in a picturebook a pageturner is a detail, verbal or visual, that en-
courages the viewer to turn the page and find out what happens next.
As we consider this dynamic design feature of a book, we see an escala-
tion of the degree of reader involvement in bringing a sense of move-
ment to the book. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 152)

Em livros simétricos, “pageturners” sao quase sempre verbais. O
“pageturner” mais primitivo € usado por exemplo, em “flap-books”. Mui-
tas vezes, os pageturners sao também simétricos, sendo que os aspectos
visuais e verbais sdo mutualmente redundantes. “In fact, most
pageturners in picturebooks are visual” (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 152)

In the wordless Do You Want To Be My Friend (1971) by Eric Carle, the
mysterious green line running through the book, which appears to be a
snake, is the obvious visual pageturner. In fact, most pageturners in
picturebooks are visual (Idem, Ibidem, p. 152)

64. Relacoes entre “verso”e “recto” em Mil-
lions of Cats.

65. Flap-book Where’s Spot? (1980) de Eric Hill.

66. Flap-book Do You Want To Be My Friend
(1971) por Eric Carle.
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Ao juxtapor de uma série de imagens, em ordem de implicar uma
historia em sequéncia, os artistas dos albuns ilustrados agem muitas
vezes como diretores de filmes ou cineastas. André Bazin sugere que a
montagem assumida por muitos como a esséncia da arte cinematografi-
ca e em suas palavras: “the creation of a sense of meaning not proper to
the images themselves but derived exclusively from their juxtaposition
(90)". Nos filmes, o arranjo ou disposicdo de uma sucessao de imagens
proporciona os eventos retratados com seu significado; nao € de se sur-
preender que diretores frequentemente se preparam para filmagens
com base em story-boards, desenhos em sequéncia das varias cenas que
pretendem filmar (tomadas que pretendem fazer), e que por sua vez, se
parecem muito com picture-books. De forma reciproca, os artistas de
albuns ilustrados utilizam técnicas de story-telling visual oriundos de
filmes para criar sentido em uma sequéncia de imagens. (Nodelman,

1988, p. 179)

Conversely, picture-book artists use techniques of visual storytelling
borrowed from films to make aspects of a sequence of pictures mean-
ingful. (Ex. “establishing shot” - Rosie’s Walk) “(..) these pictures show
the entire area in which the story takes place, as seen from a distance.
() Since the first picture establishes the geographical relantionships of
all the others, these illustrators are free to concentrate on depicting the
emotional high points of the story, the narrative connections rather
than the geographical ones. The final picture of Peter Spier's Oh! Were
They Ever Happy! showing an entire house we have previously seen on-
ly in small sections as children paint different parts of it in different 67. Imagem de Oh! Were They Ever
colors, is a clever reverse of this technique; our inability to see the total Happy por Peter Spier.

effect of the house in all the different colors creates a suspenseful ten-

sion that only the final picture resolves. (Nodelman, 1988, p. 179)

Outro tipo de edigdao oriunda dos filmes ¢ denominada “form cut”.
De acordo com Huss e Silverstein, “This consists merely of framing in a
successive shot an object which has a shape of contour similar to an
image in the shot immediately preceding, the two shots together creat-
ing a rhythm based on their geometrical congruity and balance (67)".
Nos albuns ilustrados, o ritmo visual criado por uma sequéncia de ima-
gens, de forma similar, normalmente tem um efeito forte em histérias:
elas utilizam a a¢do do virar da pagina e do visualizar de uma série de
imagens como suporte para o sentido das acao nas narrativas.

In picture books, the visual rhythms created by sequential images of
similar shapes often have a strong effect on the meaning of stories:
they use the action of turning a page and viewing a series of pictures to
support the meaning of the actions in the pictures (...) In The Garden of
Abdul Gasazi (..) (the images) suggest something like the crazy logic
that provides the sequence of many dreams and thus help to express
the mood of the events depicted. (Nodelman, 1988, p. 179-180)

Outra técnica de producao, o dynamic frame, é mais comum em al-
buns ilustrados do que em filmes. Diretores, que o utilizam, modificam o
tamanho e o formato da imagem na tela. No caso dos picture-books, as
mudancas no formato das imagens nao nos distraem ou perturbam tan-
to, como provavelmente fariam nos filmes, sendo meramente uma acei-
tavel convencao das técnicas atuais nos albuns ilustrados. O que € raro

em uma midia é aceitavel em outra. (Nodelman, 1988, p. 181-182) 68. Exemplos de ritmo visual cria-
dos a partir imagens com formas
That became particularly clear to me when I decide to borrow the tech- semelhantes em The Garden of

niques of film analysis and attempt a “shot analyses” of the pictures in Abdul Gasazi.

some well-known picture books. A shot is a single sequence in film; a
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“shot analysis” is a description of the sequence of shots. In film, shots
can vary from each other by means of the way the camera moves -
from left to right, from up to down; by means of the angle from which
the camera shoots - from above, from below, or from eye level; and by
means of the distance between the camera and the subject - close-ups,
middle distance shots, long shots. (...) most pictures in most picture-
books are middle distance or long shots, showing full figures in set-
tings, usually seen at eye level. (...) (Nodelman, 1988, p.182)

Na verdade, as sequéncias criadas por artistas do album ilustrado
nao se aproveitam da variedade de enquadramentos comuns aos filmes;
eles tendem a expressar o sentido das acées que retratam por outras
formas e apresentam um ritmo diferente. Até mesmo quando ilustrado-
res de picture-books variam de eye-level middle-distance ou long shots, o
efeito da variacdo nao é cinematografico. Nos filmes, assistimos a mes-
ma cena de uma variedade de angulos.

That I believe is the major difference between the depiction of action in
picture-book narrative and in all other sorts of visual media; we see on-
ly a few carefully selected moments out of numerous possibilities,
whereas on film we see many different ones of those possibilities, and
on stage in any given scene, we see all of them. Because picture-book
artists are restricted in the number of moments they can depict - usual-
ly is fewer than fifteen, including the title page - they must choose
their moments carefully, and vary them more than do filmmakers. If
the angles remains the same, the actions depicted are always different;
() (Nodelman, 1988, p.183)

Nao surpreendentemente, albuns ilustrados que contém mais se-
quéncias de cenas da mesma acao tendem a proporcionar mais varia-
coes de ponto de vista. Como ja foi dito anteriormente, em funcao de
apresentar muitas diferentes imagens da mesma sequéncia de acao e
pela tendéncia de fazer uso de todo tipo de enquadramento e angulo
possivel, a banda desenhada pode se localizar em algum ponto entre
picture books e filmes;

Na maioria dos trabalhos de banda desenhada, ha muito o uso do
dynamic framing: imagens se apresentam ao numero de dez por pagina
ou as vezes em apenas uma Unica imagem, dependendo da intencao
emocional da acdo ou se o que mais importa é a representacdo da acao
ou de um sentimento. (Nodelman, 1988, p. 184)

7.3.2. DESENVOLVIMENTO DE EPISODIOS E INTERPRETAGAO DIRETA

Ao discutir a leitura de imagens individualmente, sugerimos que o
caminho “natural” de se decodificar o movimento é da esquerda para
direita, assim como lemos palavras. “Pageturners” visuais localizados no
canto inferior direito auxiliam essa leitura, uma vez que induzem o lei-
tor a continuar do canto inferior esquerdo do préoximo “spread”. A maio-
ria dos autores de albuns ilustrados parece haver aceitado essa condicao
quando planejam o livro, em movimento unico da esquerda para a direi-
ta. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 153)

However, a much more sophisticated book, such as Anthony Browne’s
The Tunnel (1989), is also very clearly based on the left-to-right move-
ment. (..) The temporal relationship is especially tangible in the se-
quence of pictures where the stone figure is turning back into the boy
(..) The words also claim that the transformation happens “very
slowly,” “little by little,” (...) (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 154-155)

69. Significantly, however, my shot analyses of
picture books revealed only one book that con-
sistently used a wide repertoire of variation of
both distance and point of view through: Robert
Lawson’s The Story of Ferdinand (...) (Nodelman,
1988, p. 182).

70. O movimento de zoom nos quadrinhos de
Jim Stoten para a revista Nobrow g se aproxi-
ma do movimento de form cut dos albums
ilustrados.
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Um autor de albuns ilustrados pode tanto deliberadamente como
subconscientemente subverter a harmonia através da quebra da con-
vencio do movimento. E mais uma vez perceptivel que a leitura de ima-
gens, da esquerda para a direita, € uma convengao que se relaciona com
nosso movimento linear de leitura das palavras. (Idem, Ibidem, p. 156)

What happens if we reverse pictures or whole spreads in picturebooks?
The importance of balanced movement becomes all the more evident.
Anyone who has given lectures on picturebooks accompanied by slides
has at some point experienced the disconfort that occurs when pictures
get reversed in the projector. In nine out of ten cases you notice this
even if there are no words to reveal the mistake. (Idem, Ibidem, p. 157)

7.4. DURAGOES TEMPORAIS EM PALAVRAS E IMAGENS

“Temporality is “the relation between story time and discourse
time”. It is a “primary organizational principle of a narrative” and a cru-
cial element in deciding whether a story-telling is linear or not.” (Zheng,
2013, p. 17, citando Nicolajeva, 1999, p. 63-80, 2010, p. 27-40)

Como ja foi dito anteriormente (no &mbito da BD, mas também aqui
se aplica) apenas a partir de imagens, ndo ha como definir a passagem
ou duracdo do tempo. Nao ha como definir quanto tempo se passa entre
duas imagens, de forma isolada. Diferente ¢ o texto verbal, mais conti-
nuo e linear. E interessante observar, também aqui, como a relacio pa-
lavra-imagem, com suas insuficiéncias e interdependéncias, se aproxi-
ma do conceito de closure e da interacdo com o leitor.

In Piaget’s words, “time and space form an inseparable whole”. (..)
However, as L. Sipe points out, words are “not purely linear” and imag-
es “are not purely spatial, either”. Visual text can express “the flow of
time” by “a sequence of pictures”, but only with verbal text’s extension
can such progress of time become definitive. That is to say, words and
images have to fill each other’s gaps to compensate “for each other’s
insufficiencies”; (Zheng, 2013, p.19)

Além disso, a duracdo de um texto verbal - isso &, a relacdo entre o
“timespan” da histéria ou do discurso - é relativamente determinavel.
Pode ser mais ou menos idéntico “isochronical”; em narratologia esse
padrdo é chamado “scene”, ou cena. Nas palavras de Genette, scene: “re-
alizes conventionally the equality of time between narrative and story”
(Genette, 1980, p. 94). Se o tempo da histéria é mais longo do que o dis-
curso do tempo, estamos lidando com um “summary”, ou sumario. A
forma extrema de sumario é uma elipse ou “ellipsis”: o tempo discursivo
¢ zero. No entanto, o tempo de discurso, pode ser mais longo do que o
tempo de histéria, por exemplo por meio de descricoes, desvios e comen-
tarios. Quando o tempo da histéria é zero, enquanto o tempo de discurso
continua, estamos lidando com uma pausa, nas palavras de Nicolayeva
e Scott, “a pause”. (Idem, Ibidem, p.157)

Determinar a duracdo de um texto visual apresenta uma conside-
ravel dificuldade: quanto tempo a acdo em uma figura dura? E um desa-
fio acessar o tempo de discurso: quanto se leva para narrar uma ima-
gem? Se uma imagem ¢ estatica, podemos talvez sugerir que o tempo da
histéria é zero, enquanto o tempo de discurso é indefinidamente longo.
Isso &, em termos de terminologia narratolégica, o padrao de duracao de
uma imagem é a pausa. (Idem, Ibidem, p.159)

Then, little by little, it began to move. Her brother was there.

“Rose! 1 knew you'd come,” he said. They ran back, through

the forest, through the wood, into the tunnel, and out again.
Together.

71. Left-to-right movement e relacao
temporal reforcada por palavras em
The Tunnel.

V salié en su busca
Subié por las colinas soleadas y caminé
fatigosamente por los valles frescos.
Anduvo mucho, mucho tiempo, hasta que por fin
llegé a una colina poblada

de gatos.

72. Elipse indefinida em Millions of Cats — o texto
aqui pontua “He walked a long, long time”.
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Por outro lado, se uma figura estatica representa movimento (por
exemplo através de sucessdo simultanea) o tempo de discurso deve ser
igual ao tempo da histéria, especialmente no caso de um movimento
lento, resultando em uma cena visual. O mesmo pode hipotéticamente
ser mais curto, se a sucessao representar um periodo de muitos anos,
como em uma hagiografia medieval, ou ao menos apresentar uma dura-
cdo de muitos dias, resultando num sumario visual. Finalmente, o tem-
po pode ser mais longo - um padrao tao raramente observado em narra-
tivas de prosa, que ndo ha um termo especial para representa-lo. £, no
entanto, proximo de uma pausa descritiva.

Lidando com uma sequéncia de imagens, seja em um mesmo “spre-
ad” ou em diferentes, encontramos varias formas de elipses. Elipses ver-
bais podem ser tanto definitivas (quando € especificada a passagem de
um periodo de duas horas, cinco dias, ou dez anos) ou indefinidas (“He
walked a long, long time,” Millions of Cats); explicitas (quando o texto
especifica que algum tempo se passou) ou implicitas. Sem os dispositi-
vos, tais como a imagem de um relégio para comunicar a passagem de
tempo especifica, elipses visuais podem apenas ser indefinidas ou impli-
citas. Novamente, no livro sem palavras Moonlight:

The story time is perhaps two or three hours, beginning with the fami-
ly having supper and ending with their falling asleep. The compact sto-
ry time means that ellipses between individual frames are apprehend-
ed as very short, sometimes as short as the few seconds it takes the girl
to turn her head. Other ellipses may last from several minutes (...) (Ni-
kolajeva e Scott, 2001, p. 159)

A diferente duracao de padrdes determina o tempo do texto. Alter-
nando cenas e sumarios, acelera-se ou desacelera a narrativa. Pausas
interrompem o desenvolvimento do enredo como um todo. Elipses per-
mitem rapido progresso no tempo. Em um album ilustrado, padrées de
duracdo verbal e visual, na maioria das vezes, entram em conflito. A
combinacdo de tempo mais comum é o sumario verbal (tempo de histé-
ria mais longo do que o tempo de discurso) e a pausa visual (tempo de
histéria zero e discurso de tempo indefinidamente longo). Enquanto as
palavras encorajam o leitor a ir a adiante, imagens demandam que pa-
remos e devotemos um tempo consideravel para ler a imagem. Nesse
sentido, o album ilustrado como midia é radicalmente diferente do fil-
me, em que o tempo de discurso é predestinado.

Se uma imagem individual € estatica e convém movimento, quanto
mais detalhes a mesma apresenta, mais longo sera o tempo de discurso.
O idéia pré concebida, comum, € o de que criancas nao gostam de descri-
ces, preferindo cenas e dialogos. Essa deve ser uma preferéncia adquiri-
da, imposta a criancas por adultos, visto que pesquisas empiricas mos-
tram que as criancas, assim como adultos, apreciam albuns ilustrados e
avidamente retornam a eles. (Idem, Ibidem, p. 160-161)

Obviamente, segundo Nodelman, a melhor forma que os albuns
ilustrados tém para transmitir narrativa ¢ através da palavra. Mas o
grande numero de picture books que nao contém palavras levanta ques-
toes importantes sobre quao bem imagens, por si proprias, podem retra-
tar eventos que possamos reconhecer como histérias. (Nodelman, 1988,
p.185)

Quando Hogarth ou muitos dos pintores narrativos Vitorianos cria-
ram a sequéncia de imagens, aqueles sempre forneciam titulos as obras
- palavras para especificar o que os espectadores deveriam ver. Os pinto-
res Vitorianos normalmente também garantiam descricoes detalhadas

73. Elipses visuais entre frames de Moonlight.
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em catalogos; (...) Os titulos de albuns ilustrados contemporaneos, au-
sentes se palavras, também prestam grande influéncia em determinar
nossa resposta aos mesmos. Como ja foi comentado anteriormente, ha
aqui uma aproximacao entre o conceito de Closure aplicado as capas de
albums, ao movimento de paginas, entre outros.

(Fig) “Having read its cover, we open a book called The Mystery of the
Giant Footprints knowing that the footprints we see in it are mysteri-
ous and are therefore important. So when the characters in Fernando
Krahn's wordless book see the footprints, we understand that they are
seeing them for the first time (...)“ (Nodelman, 1988, p. 185)

Mas isso nédo é dizer que albuns ilustrados sem palavras sao de al-
guma forma semelhantes aos picture books convencionais. Eles sao mui-
to diferentes, e uma das maiores diferencas & que, como as imagens uni-
cas desacompanhadas de texto, discutidas anteriormente, as historias
aqui podem ser contadas por muitas criancas diferentes, de formas dife-
rentes. Elas requerem de nés tanto uma atencdo detalhada quanto um
vasto conhecimento de convencoes visuais, que precisam ser observa-
das, antes que possam implicar historias. Essas sdo as convencdes desta-
cadas por Nodelman: as escolhas de midia, cor, e estilo, que comunicam
o estado de espirito e atmosfera; os sentido convencionais de gestos e
expressoes faciais, além de vestimentas, decoracdo, elementos que co-
municam informacdo sobre status social e atitude interior; os varios
usos de cor, linhas e formas que pontuam em imagens, importantes fi-
guras, e implicam seus relativos significados; as suposicoes subjacentes
relativas ao movimento (direcoes - esquerda/direita), causa e efeito, que
nos possibilitam perceber sentido em uma sequéncia de imagens; e ai
por diante. Pela razdo de que nao ha palavras para nos auxiliar, temos a
necessidade especial dessas habilidades, se pretendemos encontrar his-
térias em uma sequéncia de imagens. (Nodelman, 1988, p. 186-187)

At the most basic level, books like Tomi Ungerer’s Snail, Where Are You?
are pure puzzle. The pictures in this book have no connection to each
other except that each of them contains a snail shape. (..) (Nodelman,

1988, p. 187)

More subtle versions of the same game can be found in books like An-
no’s Animals (...), which contain depictions of animals carefully hidden
in the foliage (..) In Anno’s Journey and the other travel books in the
same series, the Japanese illustrator plays a still subtler version of the
same game: hiding stories in pictures, not just objects and people. (...)
The number of stories implied by these pictures seems to be limited on-
ly by the extent of a viewer’s visual competence. (Nodelman, 1988, p.
187-188)

Podemos definir isso como closure?

Enquanto picture books sem palavras, muito por sua natureza, nos
colocam a uma distancia de seus personagens, eles tendem a contar
tipos de histérias que dependem da distancia, em vez do envolvimento.
De fato, muitas histérias sem palavras requerem superioridade, assim
como distancia, e implicam um ponto de vista satirico ou ao menos cé-
mico. Visto que as acoes em um album ilustrado sem palavras precisam
ser claras em seu traco e foco, de forma a serem por nés compreendidas,
as imagens tendem a apresentar um estilo cartunesco, que exagera nao
apenas acoes, pela questdo da claridade, mas também aparéncias, pela
razdo do humor. (Isso ocorre em alguns dos albuns ilustrados de mais

74. Os personagens se deparam
com as pegadas em The Mystery
of the Giant Footprints de Fer-
nando Krahn.

75. Once the words of the title tip viewers off to
the problem, the pleasure is in the search for
that shape and in discovering that now it can
be found in the horns of a goat, now in the
eyes of an owl (...) (Nodelman, 1988, p.187)
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sucesso.) (Nodelman, 1988, p. 188)

Enquanto tende a ser mais sutil e sofisticada, a satira requere a
mesma distancia do que Nodelman coloca em suas palavras como “slap-
stick” (algo como arlequinada, ou palhacadas de arlequim). Existe uma
longa tradigdo por detras do uso da narrativa visual para propositos sati-
ricos, tendo inicio com as representacoes de Hogarth, sobre as varias
falhas de sua prépria sociedade e incluindo as comédias da era dos fil-
mes mudos. (Nodelman, 1988, p. 188-189)

Assim, as narrativas construidas exclusivamente por imagens sdao um
fenémeno exemplar da questdo central da pesquisa: o fendmeno da
auséncia. Auséncia suscitada pela exclusao de um elemento que seria
de uso tradicional em um dado suporte. Por conta desse aspecto, trazem
em si o desafio de uma metodologia alternativa para o panorama de
dependéncia do texto.

O enfoque proposto para a abordagem se estrutura numa reflexao so-
bre a auséncia do texto verbal na construcdo narrativa. Opta-se pela
perspectiva da auséncia como enfrentamento a dimensao afirmativa
dalinguagem. (Carvalho e Gamba Jr, 2012, p. 370-371)

Albuns ilustrados sem palavras tém a capacidade de facilmente re-
presentar acoes, mas nem tanto de comunicar sentimentos ou significa-
dos e ¢ essa caracteristica que mais os distinguem dos tradicionais pictu-
re books. Alguns adultos acreditam que inadequacées nos livros sem
palavras sao, na realidade, sua maior forca; deixando alguns pontos va-
gos, estes possibilitam aos jovens leitores serem “criativos”. No entanto,
normalmente esse tipo de criatividade ¢é atingida, verdadeiramente, a
custa (do ato) de se prestar atencdo a elementos observaveis e ndo mu-
taveis das imagens. (Nodelman, 1988, p.190)

(..) cabe & imagem caracteristicas voltadas & representacdo espa-
cial/visual - cenarios, figurinos, aspectos fisicos do personagem, ele-
mentos de cena, iluminacdo. O ato de representar espacialmente en-
contra na linguagem visual uma eficacia maior na representacao do
que as propostas de representar um objeto, um cenario, pelo gesto ou
mesmo descrever uma cena na linguagem textual. (Carvalho e Gamba
Jr, 2012, p. 371, citando Nicolajeva e Scott, 2011)

Se encorajarmos criancas a mal utilizarem livros sem imagens, em
sua tentativa de encontrar neles histérias, ignorando detalhes que as
imagens, efetivamente, mostram, entao esses livros serao, de fato, uma
ameaca a alfabetizacdo, como alguns comentaristas acreditam. Mas,
analisados com uma atitude de respeito pelos poderes comunicativos
dos codigos visuais da significacao, livros sem palavras podem ser uma
fonte poderosa de educacdo na atencdo basica da alfabetizacdo, assim
como livros dotados de palavras. (Nodelman, 1988, p. 190-191)

Quanto mais representacionais as imagens se tornam, mais dificil &
determinar os sinais (signos, indicacoes, indicios) que podem conter, e
portanto, é mais dificil compreender as histérias que possam estar con-
tando; essa ¢ outra razdo pela qual muitos livros sem palavras apresen-
tam tracos cartunescos.

(-.) In fact The Snowman is tightly controlled in every respect. (..) We
recognize what they are doing because these are familiar actions, the
sorts of things we do every day in our own homes (..) the soft warmth
of the style demands empathy rather tha the distance of comedy (...)
(Nodelman, 1988, p. 192)

76. One such group in Anno’s Journey, posed
like the figures in Millet’s The Gleaners, evokes
the entire story evoked by the painting (..)
(Nodelman, 1988, p. 187-188)

77. The Snowman is superior to most wordless
picture books: it is so tightly controlled in its
cartoon strip visual images which resemble
animation stills (...) (Nodelman, 1988, p. 192)
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7.5. MOVIMENTO: DIREGAO E CONTRA-DIREGAQ

Apesar do argumento de que, normalmente, a leitura de imagens se
da da esquerda para a direita (assim como lemos palavras), consideran-
do a imagem como uma pausa narrativa, precisamos nos interrogar so-
bre essa afirmacdo. Se uma imagem ¢ totalmente simétrica ao texto, isso
¢, se funciona meramente como decoracio e nao contribui com nenhu-
ma nova informacao, nés podemos, de fato, 1é-la da esquerda para a di-
reita rapidamente.

No caso de imagens sem um padrao linear persuasivo, e com mui-
tos detalhes, nossa leitura é arbitraria. O artista pode, deliberadamente
ou inconscientemente, colocar um detalhe na imagem que va atrair nos-
sa atencdo e nos compelir a iniciar a leitura de uma imagem, a partir
desse ponto. Visto que cada leitor completa lacunas visuais (voltando ao
conceito de “closure”) de forma diferente, o real padrao visual de leitura
de uma imagem complexa pode variar indefinidamente. No entanto, se
palavras, mesmo sendo poucas, forem bem balanceadas em relacdo a
imagens, elas induzirdo o leitor a decodificagao, ao menos dos elementos
mais essenciais de um texto visual.

Enquanto muitos artistas dos picturebooks ativamente promovem
a leitura da esquerda para a direita em suas imagens, muitas vezes como
uma forma de promover a prontidao (facilidade, rapidez) da leitura, as-
sim educando sobre as convencdes do livro (ao menos a tradicdo ociden-
tal), outros vao desafiar essa tendéncia. (Idem, Ibidem, p. 161)

Tord Nygren’s Red Thread (..) offers a metafiction approach by making
the direction of decoding and the notion of linearity a subject of his
work (..) From the beginning, (it) demands that the reader/viewer con-
sider circular and linear patterns (...) Yet the following title-page spread
sets the horizontal line of the thread and the horizontal lines cross the
transverse ones. As we are made aware of our tendency to perceive be-
ginnings and ends (...) we are also alerted to the atemporal and nonlin-
ear nature of creativity and mocked for our need to find order even
when it is not inherent in what we see. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 161-
162)

Podemos assim concluir que, em relacdo a duracdo de padrdes, al-
buns ilustrados sdo contraditérios por natureza. Isso néo evita a ocor-
réncia de “livros simétricos” (pag 165), em que as images sdo duplicadas
pela imagem. O efeito da pausa visual é entdo perturbado, e um discurso
fixo de tempo é imposto ao leitor. (Idem, Ibidem, p. 164-165)

7.6. RELAGOES TEMPORAIS MAIS COMPLEXAS

Os muitos desvios da ordem chronolégica narrativa direta, chama-
dos “anachronies” ou anacronias, sdao tradicionalmente considerados
impréprias para criancas e, apenas, recentemente se tornaram proemi-
nentes em romances graficos infantis.

Uma temporalidade complexa é geralmente limitada nos albuns
ilustrados, devido a sua natureza compacta, que exclui passagens de
tempo mais longas. A grande maioria deles tem um tempo de histéria
muito curto, normalmente durando apenas um dia ou menos. No entan-
to, sao descritos, a seguir, alguns exemplos breves de anacronias, com
foco no contraponto dos aspectos visuais e verbais: (Nikolajeva e Scott,
2001, p. 165)

78. We may identify the figure of the old
man in the recto first, follow his route to
the right edge of the page, return to the
verso and the picture of his house, and
then follow the whole journey to left to
right. Yet the clear linear movement of
the picture invites us to follow it (Nikola-
jeva e Scott, 2001, p. 161)

79. Imagem de Red Thread, por Tord
Nygren.
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Analepses - An analepsis (flashback, switchback) is a secondary narra- Hotchabt
tive that precedes the primary one. The verbal expression of analepeses What ifyou catch awhale, Granpa?
does not differ from that in a novel. However, in the interaction be- i
tween word and image, several solutions are possible (..) Analepses in .
John Burnigham’s Granpa (1984) are much more sophisticated (..) the
verso illustrations either comment upon the recto in some way or re-
present a fantasy or a dream. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 166-167)

Prolepses - A prolepsis (flashword, anticipation) is a secondary narra-
tive that is moved ahead of the time of the primary narrative. (Idem,
Ibidem, p. 167)

Paralepses - One of the most interesting types of anachrony in chil-
dren’s fiction at large is a paralepses, a secondary narrative the time of
which is independent of the time in the primary story. In his analysis
of Sendak’s Outside Over There (1981), Stephen Roxburgh maintains that
the whole story takes place between the two steps taken by Ida’s baby
sister (..) Most picturebooks describing an imaginary journey involve €
paraleptic temporality, since the magical journey cannot possibly be 81. Outside Over There (1981) de Maurice Sendak
fitted into the short timespan of the primary narrative. However, very

few books make extensive use of visual means to convey this temporal

feature. (Idem, Ibidem, p. 167)

g -4

Achrony - Achrony implies that the temporal deviation from the pri-
mary story cannot be placed in any given moment within the scope of
the story. While achronies are extremely rare outside purely experi-
mental prose, we may claim that all pictures are achronical. Pictures by
definition cannot have a direct temporal relation to words or to other
pictures; they are not directly connected with any given moment of the
verbal or visual narrative. (Idem, Ibidem, p. 168)

Syllepses - A syllepsis is an anachronical narrative connected to the
primary narrative by any other relation than temporal, for instance
spatial or thematic. Jane Doonan uses the term “running stories” for
visual narratives introducing minor characters not mentioned in the
verbal text. (..) Some picturebooks are deliberately constructed in
sylleptical patterns (...) (Fig. Mitsumasa Anno’s Jouney) In this wordless
picturebook, the viewer is encouraged to find tiny characters in every
spread (including the protagonist and implied narrator) and follow
their separate adventures throught the book. (Idem, Ibidem, p.168-169)

82. Jouney (1977) de Mitsumasa Anno

Concluindo o tépico sobre temporalidade em albuns ilustrados, &
importante apontar mais uma vez que livros, que nao fazem uso das
formas especiais dos picurebooks, na transmissao de tempo e movimen-
to, sao frequentemente aqueles que consideramos “complementares”,
em que imagens meramente “Illustram” um episodio estatico da narrati-
va verbal. (Nikolajeva e Scott, 2001, p.171)
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8. ESTUDO DE CASOS

8.1. A PAUSA:
DURAGAO E DISTRIBUIGAO DO TEMPO
EM JIMMY CORRIGAN

“Jimmy Corrigan the Smartest Kid on Earth, de Chris Ware apresenta
uma interessante distribuicao de tempo e duracao pelo seu uso de qua-
dros, tiras, paginas e pela forma como essas transicoes trabalham. Ao ler
sua narrativa, deparamo-nos com algumas paginas consistindo em um
unico painel que, por sua vez, contém recortes de diferentes objetos.
Essas paginas definitivamente constituem uma pausa “entre paginas”
(remetendo as idéias de Thierry Groensteen). H4 uma caracteristica de
grande detalhe nessas paginas de recortes, e elas parecem ser bastante
funcionais para uma tentativa de corte e dos recortes. (Tornes, 2013, p.
84, traducao livre)
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On the topic of time and the gutter it can be viewed as a route and that
this route is governed by intervals. The transitions between panels is
represented in Groensteen as different types of gutters. As there has
been shown a distinction between the transitions of panel to panel and
to strip, there is also the transition between pages. These distinctions
have been taken from the vocabulary of music and suit the purpose
very well, as music often is about timing. Groensteen separates these
differentials into [A] the sigh, [B] the semi-pause and [C] the pause. [A]
is the between pages, [B] is the between strips and [C] is the between
pages. (Tornes, 2013, p. 84)

Também ha algo a ser dito desses recortes, no que se refere ao as-
pecto temporal da histéria. Eles sao apresentados em uma estrita super-
ficie bi-dimensional, espacial e estética, mas sao presuncosos em sua
expectativa inerente de criacao tridimensional. Isso cria um aspecto
interessante. A pausa nesses recortes se encontra no esmero de seus
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detalhes e no fato de o leitor imaginar sua existéncia. O tempo e o espa-
co da narrativa sao estendidos por essa pausa porque ela garante essa
atividade, e por ela nos faz considerar outros aspectos da histéria, sendo
ambos a temporalidade e a espacialidade. (Tornes, 2013, p. 85, traducdo
livre)

Se considerarmos esses recortes como um todo, assim como deveri-
am ser considerados, podemos perceber que sdo unidos por tema e de-
sign. Eles sdo espacialmente um design na pagina, criando uma pausa
pela pura estética do design, mas temporalmente sao contemplacoes de
temas encontrados na narrativa. O principal personagem da histoéria,
Jimmy Corrigan, € relacionado aos recortes pelo desejo ou por um senso
falta (“longing or a sense of lack”). Esse desejo (ou “longing”) é relaciona-
do a falta (ou novamente o desejo, ou necessidade) do sentido, ou da
criacdo de sentido, relativo a seu passado. Nas palavras do autor “a lon-
ging for closure”: “(...) The main character of the story, Jimmy Corrigan, is
bound to the cut-outs by longing or a sense of lack. This longing is
bound by a longing for closure in his past (...).”

A falta, ou, o vazio, é um poderoso traco da criacdo estética. “(..) as
the structuring function of lack, and by an audacious arch he linked this
up with what, speaking of the function of desire, I have designated as
manqué-a-etre, a ‘want-to-be” (Lacan, 2004, p. 29). Lacan se refere aqui a
estrutura da lacuna (“the gap”), ou, ao “abismo” (“the gutter”, a sarjeta), e
como isso se relaciona ao desejo e a natureza da existéncia — ontologia
(ounas palavras do autor “ontolgy”).

Ao se tratar da lacuna ou do vazio, estamos lidando com as funcées
da ontologia. Este aspecto é crucial e o mais essencial a faculdade do
inconsciente. Estes recortes sao feitos para trazer o mundo da narrativa
inconsciente para o mundo real do intérprete. Somos encorajados por
esses recortes a participar e neles recriar histérias. A sarjeta, ou “gutter”
toma aqui, no intermédio, a posicdo de mediacdo, entre o espaco e a nar-
rativa, combinando os recortes e a imaginacao, que toma lugar na men-
te do leitor. (Idem, Ibidem, p. 85)

Nesses recortes se encontra a falta desses objetos de desejo, e o que-
rer fazé-los reais. A Unica forma de tornar isso possivel é os construindo,
da imaginacao para objetos de papel. Esses objetos representam simbo-
los estaveis de familia e felicidade e sao manifestacoes do desejo incons-
ciente por sua existéncia. A memoria do que representam nao é o bas-
tante, e esses objetos sao feitos para trazer um senso de realidade a me-
morias distantes. (Tornes, 2013, p. 86, traducao livre)

No que diz respeito a idéias de distribuicdo de painéis, da tira e da
pagina, a intencao (de Stig Tornes) é ndo reforcar um sistema definitivo,
mas enfatizar o seu potencial e uso diverso. “It belongs to each author to
decide, in the function of a narrative strategy and global aesthetic, if and
at what moment the strip, this intermediary space, too often ignored in
its functional specificity, deserve to be reinforced” (Groensteen, 2007, p.
67)

Em relacdo ao tempo e especialmente a duracdo da narrativa, sao
encontradas na obra (Jimmy Corrigan) imagens interessantes. A primei-
ra, a se destacar, (p. 81) é a imagem do super-heréi que se ergue no topo
de um alto edificio, preparando-se para voar. Mas ao fazé-lo, por fim nao
voa, e cai de encontro ao chao. Tudo isso é observado por Jimmy, da ja-
nela de seu escritério. Ha aqui um sentimento tragicomico apresentado
pela narrativa, relativo a repeticdo da imagem do super-her6i deitado no
chdo, enquanto pessoas passam por ele. Até mesmo comeca a chover, e
se torna escuro, no momento em que a personagem ¢ levado por um
ambulancia. (Tornes, 2013, p. 87, traducao livre)
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Pela narrativa, aprendemos ainda sobre o passado de Jimmy, e co-
mo sua mae o levou a convencao de banda desenhada para que conhe-
cesse seu herdi. Mais tarde ele descobre que este € apenas um homem
“normal”, que dormiu com sua mae. No fim do livro, o tema do super-
herdi reemerge, mas na forma do proprio Jimmy. Ele se imagina de pé no
topo de um prédio, e no préoximo painel se apresenta com uma capa. O
imaginamos saltar, ao dobrar seus joelhos para pular. Tudo isso ocorre
na sensacao da auséncia de sua mae. A atmosfera é densa e melancdlica.

Essa imagem também se repete antes do fim, quando Jimmy se en-
contra de pé na rua, abaixo do edificio. Hd um momento de contempla-
cao, em que dois painéis apenas se diferem em relacdo ao olhar de
Jimmy. No primeiro, o olhar ¢ fixo, mas, no préximo, o personagem olha
para cima, seguido de dois painéis em que vemos um alto edificio pelo
olhar de Jimmy. Essa imagem se repete duplamente. O tempo aqui € um
fator de influéncia. A idéia de apresentar uma imagem através de dois
painéis idénticos tem o efeito de uma semi-pausa. A imagem do edificio
€ significativa e tem importancia para a narrativa. Assim, a imagem €
incluida duas vezes, a fim de garantir o efeito. Neste espaco vazio que
separa as duas imagens (sarjeta ou “gutter”), que é um suspiro (“a sigh”),
nao estamos olhando para edificios, mas experienciando sentimentos.
Nesse olhar, o leitor se move através dos olhos de Jimmy. Com a ajuda
de outras imagens e de como a histéria se desenvolveu através dessa
atmosfera, ha um senso de sentimento nesse olhar. Este vem a nos de
forma intuitiva, através de imagens trabalhando juntamente com todas
as outras partes da narrativa, e o que as une é o espaco negativo (o vazio
da sarjeta). (Tornes, 2013, p. 88, traducdo livre)

Quando retornamos ao saltar de Jimmy, vemo-lo como um episédio
imaginado. A ultima imagem, pertencente a essa narrativa é aquela em
que, na pagina, estdo escritas as palavras “the end”. Mas, ainda nela, no
canto inferior direito, se encontra a imagem de um super-heré6i voando
(para fora da pagina) e segurando Jimmy Corrigan a salvo em seus bra-
COs.

84. Aultima imagem, pertencente a narrativa imaginaria do saltar de Jimmy
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A distribuicdo do tempo e da duracdo nesse segmento da narrativa
sdo retratadas em frames maiores do que em outras partes da histéria.
Isso diminui o ritmo e da ao leitor mais tempo para contemplacio e in-
terpretacdo. Sdo esses frames maiores que constituem um frame de nar-
rativa coeso para os temas e atmosfera geral do livro. Quase toda pagina
tem uma painel maior, rodeado por painéis menores. A sua ordem, al-
gumas vezes, ¢ ilégica e portanto demandam mais da agao do leitor a
ordena-los. A forca disso estd no maior envolvimento do leitor com a
narrativa e com o espaco vazio (novamente da sarjeta ou “gutter”), cons-
tantemente suspirando, semi-pausando e pausando, para fazer um sen-
tido da histéria em geral. Criar sentido, a partir da histéria, nao € apenas
prestar atencéo ao sistema do espaco e sua estética. E também para dar
forca ao aspecto temporal da narrativa, aquilo que se encontra no espaco
de fora, no vazio (da sarjeta) e na interpretacdo. Essa criacio de ritmo em
Jimmy Corrigan se da, algumas vezes, pela confusao na ordem dos pai-
néis, e isso a principio direciona o leitor em todas as direcdes, antes de
que mais sentido seja atribuido ao campo vazio (“the gutter”), através do
preenchimento das lacunas e da reinterpretacdo do conteudo. (Tornes,
2013, p. 88, traducao livre)

“As the panels in a film unspool at a predetermined pace...” (Tornes,

2013, p. 89)

“..comics creators can play with the design of an entire page by ma-
nipulating the visuals within panels and the panels themselves with
the page to create additional layers of meaning. Thus, a comic, in addi-
tion to unfolding temporally, also exists ‘all at once,” and this existence
is a feature unique to this medium” (Vesaci, 2007, p. 16)

Outro ponto a ser colocado aqui é que, o revelar-se das imagens em
um filme é, para o leitor, incontrolavel, enquanto na banda desenhada
nao o é. Também, ha a diferenca entre ver e ler. Numa banda-desenhada
lemos imagens, e isso é claramente ligado & narrativa. (Tornes, 2013, p.
89, traducao livre)

Mais uma vez aqui, é o espaco negativo (vazio ou novamente “the
gutter”) que facilita a habilidade de ler imagens. O fator de mais impor-
tancia é a habilidade de reler imagens - ir adiante e retroceder (“going
back and forth”). Ser capaz de observar mudancas sutis em detalhes, e
refletir sobre a passagem de tempo (“the time-span”) entre os painéis, da
ao espaco negativo (the gutter) um papel central em todos os aspectos
da narrativa grafica. O espaco vazio, ou a sarjeta, € o suspiro, a semi-
pausa e a pausa, por ter sua zona vazia criando espaco, ordem e tempo
para interpretacdo. (Tornes, 2013, p. 89, 90, traducao livre)

Da pausa, podemos dizer que ela ¢ a sarjeta, “the gutter”. Quando
uma aparente pausa ¢ evidente a sarjeta, sdo dadas dicas de som e mo-
vimento, e essas sao recriadas nessa pausa. A imagem € claramente co-
locada ali para dar esse efeito, e ela funciona dessa forma, muito efeti-
vamente. A pausa ¢ um atributo muito préximo da sarjeta, a ela muito
relacionada. Algumas vezes, através da estrutura, ela até funciona como
sarjeta - descrita por Groensteen como um suspiro, como semi-pausa e
pausa. Essas transicoes sao duplamente sarjetas e pausas, facilitadoras
de reflexdes e interpretacdes.
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A pausa pode ser resumida em um corpo de funcoes, que incorpo-
ram criacoes de efeitos narrativos como som, movimento e duracao,
através de imagens de detalhe e repeticdao — assim como o super heréi de
Chris Ware e imagens de edificios. Se a narrativa grafica busca ser bem
sucedida, a mesma precisa utilizar a pausa de forma que dé a sarjeta,
espaco para atuar.” (Tornes, 2013, p. 90, traducao livre)

A seguir foram feitos alguns comentarios a partir de paginas esco-
lhidas da obra, tendo como base as andalises de Eisner feitas sobre seu
proprio trabalho. Os mesmos trazem, em negrito e entre parénteses,
referéncias aos capitulos relativos aos temas dos quais se tratam.
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85. A eliminacdo do painél, além de criar a ilusdo de espaco e tempo, relativo e
ilimitado, também cria uma pausa (uma brecha) no tempo da narativa,
constituindo um “delirio” de profunda significagdo para o personagem, relativo
ao lar, a familia, ao real/ilusério (relativo a cena, ao teatral) e ao vazio. A pagina
atua aqui como Metaquadro (2.1.3) apresentando algumas das caracteristicas
especificas desse tipo. O fechamento da sequéncia pelo ultimo painél em
destaque funciona também como transicdo para a proéxima pagina, como
Pageturner (7.3.1), constituindo uma das muitas possiveis formas de paratexto.
(conceito de Gérard Genette) Destaque também para os usos dos advérbios de
tempo “mais tarde” e “logo” comuns em narrativas onde o tempo tem papel de
importancia, dando lugar por sua vez a uma transicdo de cena a cena (3)
Elementos tipicamente narrativos (4.4), os advérbios, em sua relacdo com a
imagem, apresentam uma relacdo de interdependéncia (4.3) com a imagem, na
criacdo do sentido.
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86. O frame como moldura de uma foto de familia, ou mesmo como o formato da
foto, constitui um elemento formal de deslocamento da loca¢ao e pausa na tem-
poralidade. Ou talvez, ainda constitua uma segunda temporalidade, paralela
aquela da narrativa principal.

As alteracgdes de forma (5.2), que ocorrem também em muitos outros momen-
tos, aqui, tem efeitos de linguagem (5.2.1) relativa ao tempo e ao espago. O qua-
dro, além de sua func¢do narrativa (2.1.1), apresenta carater emocional (2.1.2).
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87. Aqui, Chris Ware se aproxima de uma meta-péagina ou “super-panel” (2.1.3)
nas palavras de Eisner. Funcionando como paginas de apresentacio, ou “a splash
page” (1.1.2), marcam o tempo funcionando como pausa (5.2.1) e criando significa-
dos que ecoam em outras partes da narrativa (2.1.1).
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88. Embora muitas vezes, na obra, as transicoes constituindo flashbacks, ou ‘deli-
rios” de imaginacao, sejam mais diretas do que nos exemplos aqui apresentados
(ndo havendo pausa na narrativa (2.1.2) ou uma temporalidade paralela (5.2.1),
Chris Ware quase sempre utiliza o frame, ou o quadro, e nesse caso, faz uso de sua
forma em “nuvem” (5.2). O formato e a cor, talvez criem, no segundo exemplo,
uma pausa e uma temporalidade paralela, nao existente no primeiro. Além disso,
o frame, ou passe partout, é aqui elemento de ligacdo e transicao. (2)
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89. Segundo Eisner, a “cadéncia regular” (5.2) dos quadros, garante credibilidade
a cena. (Eisner, 1985, p.36) Também, segundo o autor, a perspectiva (2.1.4) a partir
de um ponto de vista auto, intenciona apresentar um cenario “normal, corriquei-
ro, admissivel”. Ainda segundo Eisner, a alteracdo na perspectiva exprime passa-
gem de tempo, sem alterar o ritmo da narrativa. (Idem, Ibidem, 94) Aqui, ela ain-
da trabalha ajudando a criar o clima psicolégico, talvez opressivo, e social da cena.
O tratamento da cor (3.2), também pode ser utilizado como um elemento de tem-
poralidade, caracterizando uma narrativa paralela e a suspensao do tempo.

77



T “FAMILIAR
U5 DESPEDIDA [Swenc oL menDs

90. Close-ups (2.1.4) sdo utilizados na conducao do leitor a um quadro “emocio-
nalmente carregado” (Eisner, 1985, p. 96). Além disso: “A insercdo de quadrinhos
menores de requadro rigido expressa uma acdo concreta, mas subliminar. £ um
recurso narrativo que atende a necessidade de close-up simultaneo de uma pe-
quena operacao técnica.” (2.1.1) (Idem, Ibidem, 55) Novamente percebemos aqui o
uso dos advérbios de tempo Mds Tarde / Y Asi importantes para o desenvolvi-
mento da histéria (4.4), estabelecendo uma relacdo de interdependéncia e mon-
tagem (4.3) com a imagem. O uso do lettering, em destaque, tem peso aliado &
perspectiva da imagem, e em relacao ao tamanho e posicao da personagem, auxi-
liando a contruir o sentido de opressao em relacao a ele.
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91. A primeira pagina da sequéncia que se segue, funciona como um plano geral
(2.1.4), introduzindo a loca¢do da narrativa, a partir do ponto de vista do persona-
gem, em um pequeno movimento de zoom. A paisagem de sua janela é uma
imagem que se repete em outros momentos da obra (com modificacdes), consis-
tindo em um elemento de tempo (5) importante. Aqui, se estabelece uma relacdo
visual e semantica, de grande importancia para a obra, com a casa (o lar) de in-
fancia do personagem, anteriormente presente na primeira pagina, consistindo
em algo préximo a um “form-cut” (7.3.1) - pag.51 — e por que néo “closure” (1.1.2).
O fato de as imagens serem separadas por uma situacao da infancia do persona-
gem, referente a relagdes (lacos, representacdes) familiares, amplia o significado
darelacao, contruindo o vazio e a personalidade do personagem.
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92. Nas paginas seguintes da sequéncia, além da presenca do tempo através da
marcacao do relégio, o quadro maior constitui uma presenca de tempo maior,
em compara¢do aos quadros menores, assim como é descrito por Eisner e
McCloud através da linguagem do requadro. (5.2.1) Além do tamanho (dimens&o)
e da forma (quadrados perfeitos e retdngulos) a duracdo temporal também ecoa
na ac¢ao que retratam na quantidade dos quadros, em sua disposicao em sequén-
cia e proximidade. Da mesma forma, quadros menores (de menor duracio) tam-
bém podem ser utilizados para retratar, em pequenas partes, uma acao de maior
duracdo temporal (de tempo mais prolongado).
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93. A nova sequéncia, anterior a pagina do salto, assim como a sequéncia posteri-
or, apresenta uma importancia na construcio do ritmo, do “timing”e da tempo-
ralidade (5.2.1). Podemos perceber o uso de painéis horizontamente mais largos
(concetrando mais tempo), alguns longos e estreitos (criando o inicio de um cres-
cente ritmo (destacado), e por fim (quadros em formato quadrado) uma sequéncia
em maior nimero de painéis, de mesma altura e largura (constituindo menos
tempo de leitura e narrativa). O ritmo se interrompe na passagem para a proxi-
ma pagina, (1.1.2) e a acdo do salto, resumida em uma pagina, concentrada em
apenas dois painéis longos e estreitos garante um choque de surpresa e humor.
Constiuindo uma transicio de acdo-para-acdo (action-to-action) (3), a paginaa-
presenta uma importancia (por sua posicao e fisicalidade como pagina) de desta-
que na obra, por sua temporalidade e carater tragicomico (como serd ainda acres-
cido adiante). Ainda na pagina anterior, a auséncia de narrativa ou fala aliada a
presenca do texto escrito (numa relacdo que podemos classificar como monta-
gem) (4.3) apresenta ainda alguma influéncia do ritmo e temporalidade da se-
quéncia, influenciando o efeito final. Talvez também, influenciem o “efeito de
closure” seguinte em 2 painéis, resumindo uma a¢ao ou um acontecimento, em
um movimento, além de ser um tipo de concluséo de fato (uma espécie de ponto
final ou pausa).
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94. Na continuacao da sequéncia, o ritmo ¢ retomado, a partir da perspectiva do
personagem (Jimmy). O soar do telefone contribui com a marcacdo do tempo
(5.2.1), novamente distribuido entre painés menores (de menor duracio, e talvez
mais acdo) e painies verticalmente mais longos e estreitos (de maior duracdo;
algumas vezes funcionando como pausa, outras vezes contribuindo através da
criacdo de expectatva, relativa a narrativa. A chuva, assim como a ambulancia,
somam ainda como elementos temporais. A cadéncia e o ritmo ¢ mantido em
alguns momentos, pelo uso de quadros de mesmo tamanho. Setas de direcao
definem aqui certa ordem de leitura, em algumas ocasides quase aleatéria no
trabalho de Ware (permitindo a participacdo do leitor) (1.2) e também importante
relativamente a temporalidade. (transicoes acdo-para-acdo / quase momento-a-
momento) (3).
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95. Aqui, na ultima pagina da sequéncia, a mudanga na locacao acontece através
da mudanca de pagina, em uma transicdo quase direta, (1.1.2) introduzida pelo
plano geral (2.1.4) da cidade. Nela, o verde do fundo se mantém, porém numa
tonalidade diferente (3.2). O ritmo desacelera, sendo que a falta de dialogo ou
narrativa contribui ainda para o timing mais lento (5.1), além de contribuir para
o tom emotivo. O ultimo quadro funciona como pausa (1.1.3), e o fato de ndo apre-
sentar personagens parece contribuir ainda mais para o siléncio, e uma maior
duracdo, também relativa a sua dimenséo (5.2.1) (um pouco maior do que os
quadros ao redor). Talvez uma preparacio para a transicio de pagina (1.1.2).
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96. Aqui, e a seguir, dois exemplos interessantes de uso da temporalidade, com o
mesmo numero de quadros, porém com finalidades diferentes. No primeiro, uma
versdao do exemplo visual de McCloud, ja utilizado também por outros autores,
Ware desafia talvez os padrdes tradicionais da midia, explorando visivelmente
relacoes de tempo e espaco. (5.1) A ordem (classica) de leitura (ocidental) é relati-
vizada, embora ainda faga certo sentido. Aqui, o mesmo espaco, sob uma unica
perspectiva geral (2.1.4), ocupa toda a pagina e, através dos quadros, é dividido e
sofre comentarios relativos a passagem de tempo. Temporalidades diferentes
sdo juxtapostas lado a lado. A estrutura a mostra da casa, além de elemento tem-
poral, também remete as questoes familiares e do lar, que envolvem o persona-
gem principal e sdo temas centrais da obra. Talvez possamos relaciona-las tam-
bém ao jogo/acdo do procuar e esconder. A narrativa (4.4) também auxilia na
construcao do sentido e da passagem do tempo.
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97. No segundo exemplo, a temporalidade é marcada pelo mondlogo (sequéncia
de falas) da possivel figura do pai, de forma que a pagina constitui novamente
uma Unica cena. A sua quebra pelos quadros marca diferentes momentos, (5.1),
porém, a localidade ¢ indefinida. As mudancas nas cores (3.2) de fundo auxiliam
nesse sentido, ao mesmo tempo que garantem certo ritmo de repeticao. A manu-
tencdo da posicdo (6) do personagem e seu relativo anonimato, também acres-
centam nesses aspectos, e a apresentacao de diferentes caracteristicas fisicas, de
vestimenta, também conferem relativa temporalidade.
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8.2. TEMPO E MOVIMENTO:
WHERE THE WILD THINGS ARE

Ulla Rhedin, com base em Nodelman, e Denise Matulka citam Where
The Wild Things Are (1963), de Maurice Sendak, como exemplo genuino
de picturebook. “In a “true” picture book, according to Shulevitz, the sto-
ry is told primarily with pictures; when words are used, they assume an
auxiliary role.” (Nicolajeva e Scott, 2001, p. 7 e Matulka, 2008, p. 7)

Além disso, Wild Things tem aqui grande importancia pelo seu
tratamento da temporalidade (7). Aqui, os gaps (1.1) envolvem grandes
distancias de espaco-tempo (5.1), concentradas em alguns movimentos
de pagina (1.1.2). A narrativa tem também grande importancia nesse
sentido, apresentando também ricos gaps de palavra e imagem (7.4 /
4.3). Por essas razoes definimos a obra como um dos foco de analise, no
contexto dos albuns ilustrados.

O movimento na obra de Sendak é semelhante ao ja comentado em
The Tunnel (7.2 / 7.3.2):

However, the two sea voyages, to and from the wild things country, are
portrayed as moving left to right, and right to left respectively. Conven-
tional as it may be, these directions are based on the way we perceive
certain visual patterns as harmonious or disharmonious, well-discribed
in art criticism (...) (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 154)

Even when pictures do show only one moment, the characters (and the
time in which their actions occur) tend to progress from left to right
throught the book (..) Max travels to the right to get to where the Wild
Things are (...) (Nodelman, 1988, p. 163-164)

harmony

99. Detalhe a referéncia “By Max” na imagem e suas implicacdes de sentido.

disharmony

98. (..) in most picturebooks, for instance
Wild Things, danger appears from the
right, from the “adventure page” (.)”
(Nikolajeva e Scott, 2001, p. 154)
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“Podemos assumir que os primeiros trés spreads do livro sdo unidos
por uma unica sentenca (7.4) e seriam percebidos como nédo tendo elipse
entre as imagens. No entanto, a duracao € mais complicada. A afirmacao
verbal “made mischief of one kind/and another,” divididos entre dois
spreads deixa uma lacuna substancial. Os dois “spreads” nos mostram
dois de muitos possiveis atos perniciosos. Ambas as imagens sao
dinamicas, implicando movimento e duracao temporal, mas & impos-
sivel dizer quanto tempo cada porcao de malicia dura e quanto tempo se
passa entre elas. No terceiro spread, apresenta-se uma elipse temporal
necessaria para que a mae descubra o que Max fez, o confronte e o man-
de para a cama. Na imagem prévia, vemos uma escada, aparentemente
levando para o quarto de Max, mas ele deve ter subido os degraus len-
tamente e de forma relutante ou apressadamente, seguido por sua bra-
va mae. (Nikolajeva e Scott, 2001, p. 159-160, traducdo livre)

and an ocean tumbled by with a private boat for Max
and he sailed off through night and day

and in and out of weeks
and almost over a year
to where the wild things are.

101. Max viaja “through night and day and in and out weeks and almost over a year”.

100. Dynamic framing em Wild
A elipse (7.4) entre esse e o préoximo spread, embora intensificada Things.

pelo indicador temporal “That very night”, também ¢ indefinida. Todo o
livro reflete a tensdo entre a percepcao subjetiva do tempo pela crianca,
vivendo muitos anos em sua imaginacao, e o tempo adulto objetivo, que
deve durar apenas alguns minutos, antes que a mae suba as escadas
com a sopa quente. A repeticdo das palavras “grew/and grew - /and
grew,” novamente divididas entre trés spreads, e intensificadas pelas
transformacoes magicas no quarto e pelas mudancas nas expressoes
facias e posicoes do corpo de Max, criam um senso de movimento (7.1)
muito rapido, mas a sequéncia pode igualmente transmitir uma duracgao
mais longa, com mudancas lentas, graduais. O senso subjetivo de tempo
do garoto é expresso verbalmente por “through night and day and in
and out of weeks and almost over a year,” enquanto as duas imagens
ilustram apenas dois episédios desta longa jornada. As elipses visuais
sdo assim completadas por palavras. A elipse mais 6bvia, verbal, assim
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como visual, ocorre nos trés spreads sem palavras retratando “the wild
rumpus.” A transformacao da noite para o dia, assim como a mudanca
de fase da lua, implica uma passagem de tempo (timespan) mais longa,
ao menos nos limites do fantastico tempo secundario.” (Nikolajeva e
Scott, 2001, p.160, traducao livre)

“O paradoxo temporal da obra tem sido discutido por muitos teéricos.
Neste exemplo de paralepse (7.6), Max viaja “through night and day and
in and out weeks and almost over a year” e depois de volta “over a year
and in and out of weeks and through a day and into the night” enquan-
to o tempo primario se mantém em pausa, e quando Max retorna, en-
contra seu jantar quente e o aguardando. O fluxo do tempo secundario é
indicado verbalmente, enquanto o tempo primario ¢ apenas implicito
pelo jantar quente. No entanto, os sinais visuais contradizem os tempo
primario “objetivo”: ha uma lua nova em uma das primeiras imagens do
livro e uma lua cheia na ultima.” (Nikolajeva e Scott, 2001, p.167, tradu-
co livre)

102. Max prestes a acertar o prego; um dos exemplos de movimento em Wild Things.

Voltando ao movimento (7.1), “(..) em Where The Wild Things Are,
vemos o martelo de Max prestes a acertar o prego, Max, no ar, prestes a
pousar no cachorro, o pé de Max ao ar, prestes a pisar o chdo. As poucas
imagens mostrando Max com ambos os pés firmemente plantados no
chao sao as menos energéticas do livro; elas ou sugerem que o person-
agem esta descansando ou dao a ele uma forte e estavel posicdo de au-
toridade.” (Nodelman, 1988, p. 160, traducao livre)

Também, através da imagem, “(..) Sendak sugere varios niveis de
energia através do uso de dois diferentes tipos de sombra (3.2). Nas ima-
gens de Max fazendo travessuras no inicio do livro, a sombra da figura
de Max ¢é composta no estilo “hatching”, linhas descontinuas, todas na
mesma direcao, mas no resto da imagem, a sombra apresenta as carac-
teristicas de “crosshatching”, criando numerosos pequenos quadrados
constantes e anexos. O “crosshatching” prende os objetos ao chao; Max
esta claramente em movimento, enquanto nada mais esta. Enquanto a
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floresta cresce no quarto de Max, e ele se acalma, sua sombra vem a con-
sistir em mais “crosshatching”. Mais adiante no livro, durante a grande
bagunca ou “wild rumpus”, todo o trabalho de sombra, de menos aquele
em Max, ¢ de “crosshatching”, e ele se torna mais preenchido em “cros-
shatching” a medida que a sequéncia se desenvolve. Isso ajuda a criar
um curioso estado/éxtase de quase sonho até mesmo apesar da exube-
rante acdo apresentada nessas imagens.” (Nodelman, 1988, p. 161, tradu-
cdo livre)

“Quando o Max de Sendak balanca, vindo de uma arvore, ele e os
monstros (Wild Things) ddo a impressao de que estavam suspensos nes-
sa mesma posicao por um certo tempo ao invés de estarem ativamente
empenhados no ato de se mover de galho a galho. Estas imagens trans-
mitem uma quietude de estado quase sonho, algo como a conclusio
logica das sequéncias de filmes, que desaceleram os movimentos de
cavalos ou atletas para fazerem os parecer como se estivessem a ser re-
sistidos pelo ar em si; Nesses livros infantis, o ar aparenta pesado o bas-
tante para ter parado o movimento completamente inteiramente.

103. Estado de sonho e mistério, em um frenesi de atividade aparentemente imo-
vel, a partir do tratamento das imagens por “crosshatching”.

Sendak alcanca esse efeito por fazer todo o possivel para contradizer
e reprimir a atividade intensa que retratam. Em ambos os casos, a inten-
sa fonte de luz faz fortes contrastes entre luz e sombra; a sombra intensa
da uma solidez tremenda a ambos objetos e pessoas, de forma que estes
parecam esculturais, de dificil movimento - tais como objetos e pessoas
nas pinturas de Picasso, em seu periodo classico, que dividem a imobili-
dade fixa das figuras de Max. Sendak faz muito uso do “crosshatching”;
Esse uso de linha tende a atuar como grelhas, que retem os personagens
e os fazem parecer imodveis quando retratados em movimento. Enquan-
to as imagens apresentam algo da simplificada expressao dos cartuns,
tracos cartunescos preenchidos, ricamente coloridos ou sombreados de
uma forma que contradiz o energético uso da linha - e tdo pouco usam
linhas de acdo (“action lines”) em que esperariamos encontra-las nos
cartoons.

O resultado de tudo isso é um estado de sonho e mistério, evocado
mais completamente por uma imagem em cada livro. A representacao
de Max e dos monstros (Wild Things) por Sendak em contraste com um
escuro céu azul, debaixo de uma lua cheia apresenta a cena da confusao
(“wild rumpus”) como um frenesi de atividade que se aparenta comple-
tamente imoével; o Monstro (Wild Thing) sem pés no chao se mostra sus-
penso no ar, equilibrado eternamente no nada. (...) De forma interessan-
te, Sendak transmite quase o mesmo senso de tempo suspenso em suas
imagens de David flutuando sobre a paisagem em Fly by Night, de Jar-
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rell e de Ida flutuando sobre a paisagem em Outside Over There. Todas
essas imagens apresentam algum mistério do realismo magico - um
clima apropriado para as situacdes irreais que retratam.” (Nodelman,
1988, p. 169-170, traducao livre)

N

Z

]
A

104. Mais um exemplo de movimento em Wild Things.

Assim como foi mencionado anteriormente, “a imagem implica
ambos o tempo e a acdo que na realidade néo retrata (7.1). Similarmen-
te, assumimos a existéncia de ambos o movimento temporal e de uma
série inteira de acoes que de fato ndo vemos, mas que iria logicamente
preencher o tempo imaginado em uma sequéncia de diferentes
imagens (1.2); tais acdes iriam, por exemplo, logicamente conduzir o
Max de Sendak por uma série de momentos nao retratados, em que ele
iria desde a acdo de martelar um prego na parede, em uma imagem de
Wild Things, ao voo em direcao a um cachorro na proxima imagem, e a
um ponto morto atras da porta de seu quarto, na préxima imagem.”
(Nodelman, 1988, p. 176, traducao livre)

“As we imagine the movements between the events actually depicted
in a sequence of pictures, we tend to interpret each of the pictures dif-
ferently from the way we might have if we had seen it by itself. (..) As
the work of cognitive psychologists suggests, we perceive new experi-
ences in terms of the experiences preceding them. As I show later, the
words in picture books are inseparable part of that experience, yet even
if we ignore those words, as we do in first glance through a new book,
each picture in a picture book establishes a context for the picture that
follows - becomes a schema that determines how we will perceive the
next picture. It establishes certain expectations, and the story we guess
at to connect a series of pictures will depend on how they both fulfill
and thwart our expectations. (..) we must understand that the mean-
ing of each succeeding image actually changes the meaning of images
that preceded it. (...) Such examples (Where The Wild Things) suggest
how very much the later pictures in a book become a context for the
earlier ones in rereadings. It is impossible to reread a book as we first
experienced it.” (Nodelman, 1988, p. 178-179) (1.2.1.)

“De forma mais sutil, viemos a entender as implicacoes da alegre
anarquia de Max nas primeiras imagens de Where The Wild Things Are
mais completamente apenas quando vemos a imagem que o apresenta
sozinho em seu quarto; a anarquia é agora nao meramente divertida
mas parece ter significativas implicacoes sociais. Mais adiante, nao
muito mais tarde no livro que devemos nos lembrar da imagem “by
Max” (4.3) (relacdo de palavra-imagem/ talvez montagem) suspensa na
parede da escada nas imagens anteriores e entender suas implicacoes:
aprendemos que Max desenhou nao apenas um monstro mas a criatura
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que ele deva visitar em sua imaginacao, e compreendemos o quanto o
lugar onde os Monstros (Wild Things) estdo é de fato um produto da
imaginacdo de Max. (..) Tais exemplos sugerem o quanto as ultimas
imagens em um livro se tornam um contexto para as anteriores em
releituras (1.1.2). E impossivel reler um livro assim como o experi-
enciamos primeiramente.” (Nodelman, 1988, p. 178-179, traducdo livre)

and sailed back over a year
and in and out of weeks
and through a day

105. Max viaja de volta “over a year and in and out of weeks and through a day
and into the night”.

Em relacdo a técnica “dynamic framing” (7.3.1), “Sendak usa uma
variacao dela durante a transformacao do quarto de Max em uma flores-
ta; Max se mantém na mesma posicdo na imagem, embora sua postura
mude, e as pernas de sua cama se transformam em arvores que ocupam
suas posicoes anteriores; até os arbustos na floresta parecem crescer da
planta no vazo que ocupava suas posicoes no quarto original. “I earlier
discussed how the pictures gradually grow in size and then become
smaller during the course of Where The Wild Things Are.” (Nodelman,
1988, p. 181, traducao livre)

106. Imagem de Max novamente em seu quarto, precedendo o texto and it was
still hot referente a sopa em detalhe.



Ainda sobre o uso de técnicas de storytelling visual emprestadas dos
filmes, Nodelman coloca: “My shot analyses of Where The Wild Things
Are repeats the words “long shot eye level” seventeen times - once for
every picture in the book”. Max faz travessuras em duas diferentes ima-
gens, mas sao dois diferentes tipos de travessura. Mais adiante, nessas
poucas ocasides em que vemos a mesma acdo em uma sequéncia de
imagens, as quatro cenas da transformacao do quarto de Max em flores-
ta, por exemplo, € a acdo que muda, e ndo o angulo do qual a vemos
(2.1.4). “The fixed angle forces us to focus on the transformation itself
rather than on how it might feel, on what is new and changing rather
than on what the person experiencing the change feels about it.” (Node-
Iman, 1988, p. 183-184 traducao livre)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Como ja esperado, um foco no conceito de closure se pareceu muito
amplo para todo o trabalho de pesquisa, apesar de muito instigante. Ja
questoes relativas a movimento e temporalidade, apesar de também
extensos, se mostraram visualmente mais palpaveis.

Foi interessante observar como as analises feitas por Eisner, ao pro-
prio trabalho, puderam ser aplicadas a banda desenhada de Ware, ape-
sar das diferencas de conteudo, tom, estilo, e na construcao da narrativa.

Como exalta Pedro Moura em seu blog “Ler BD” a forma € de extrema
importancia no trabalho de Ware, e apesar de minimalista, forca o leitor
a ler todo o conteudo: “Nao apenas a 6bvia “histéria”, os dialogos e le-
gendas, e a sequéncia principal das acgoes visuais, mas também a estru-
tura da pagina, a escolha do formato, tamanho e distribuicao do painel,
etc”. Revestidos de significado, sao formadores do sentido, e ndo apenas
“embelezamento ou floreamento de expressao.”

Para além do estilo “aparentemente impessoal, quase infografico”,
Ware faz “emergir um certo sentimento contemporaneo e urbano de
deslocamento, de nao-pertenca, e até mesmo de siléncios traumaticos”.
Moura cita o estudo de Isaac Cates sobre “o modo como os diagramas de
Ware funcionam, ou quanta da informacao nao dita sobre segredos fa-
miliares sao transportados pelas suas cartografias imagéticas”. Aqui, “os
elementos constitutivos da banda desenhada sao acumulados camadas
sobre camadas até que elas ganham uma densidade incrivel”.

“Algumas das bandas desenhadas de Chris Ware sdo como mapas de
pensamento, capazes de representar bidimensionalmente a liberdade de
direccdo da percepcdo, memoria e razdo da nossa existéncia humana”.
“(..) suas paginas sao os pontos nodais nos quais materiais diversos con-
vergem e interagem para criar aquele ambiente indicado.”

Como podemos perceber, de forma resumida, a partir da analise de
Jimmy Corrigan, o aspecto do tempo é um dos elementos mais recorren-
tes (5.2.1. A Linguagem do Requadro). Aliado a forma do quadro, o artista
experimenta, nesse sentido, por quase toda a obra, sendo facil perceber
como o numero, o formato e organizacao das vinhetas influéncia seu
ritmo de leitura, inclusive convidando o leitor a interagir (participar)
(relativamente a ordem). Ainda relativo a temporalidade, aspectos nar-
rativos também ganham importancia, aliados novamente a forma do
quadro (2.1.1. Criando o “Quadrinho”: Conteinér e Recurso Narrativo) e
ao desenvolvimento da histéria (4.4).

Dificilmente separado de questoes relativas ao ritmo e temporalida-
de, o aspecto das transicdes é também recorrente, seja como pausa (1.1.2.
The Gutter), como Closure em outras formas (1.1.1), assim como parte de
uma das categorias de transicdo (3). Ainda no campo das categorias, as
relacoes palavra-imagem de interdependéncia e montagem (4.3) se
repetem, sendo novamente a primeira como parte do desenvolvimento
da hisoéria (4.4).

Mesmo nao sendo algo que se destaque visualmente, o uso da pers-
pectiva (2.1.4) é variado e auxilia a construir sentido. Recorrente nas ana-
lises, ela tém sua importancia no fluxo da narrativa, no tom e novamen-
te timing. Ainda que a paleta de cores de Ware seja quase sempre pro-
xima do neutro (um tom talvez infografico), a paleta também apresenta
importancia na criacdo do sentido (3.2 Variacao de Estilo e Efeitos).

De maneira similar, a temporalidade também tem destaque na ana-
lise de Wild Things (7 Temporalidade no Album Ilustrado), assim como
o movimento, ainda que sutilmente (7.1 Temporalidade e Movimento
relativos a imagem individual estatica: Sucessdo Simultanea) e rela-
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cdes de palavra-imagem (7.4 Duracdes Temporais em Palavra e Ima-
gem).

As decisdes de tratamento e estilo das ilustracoes, também sdo im-
portantes na construcdo da narrativa (3.2 Variacée de Estilo e Efeitos),
assim como a posicdo e direcdo dos personagens (7.2 Temporalidade e
Movimento em um pread com uma sequéncia de imagens / 7.3.2 De-
senvolvimento de episédios e Interpretacdo direta). Ainda que de for-
ma sutil/Novamente de forma sutil, a técnica de “form cut” (7.3.1 Page
Turners) auxilia na criacdo da narrativa e da temporalidade.

Apesar de o interesse sobre o album ilustrado ja ser presente anteri-
ormente, esse se apresentou pessoalmente como novo campo para pes-
quisa, inclusive para outras areas, além da editorial. E interessante per-
ceber como em alguns casos o retratar do movimento na banda denhada
parece beber da sua representacio no album ilustrado. A aproximacéao é
visualmente clara em exemplos como Sunshine (1981) e Moonlight (1982)
de Jan Ormerod, como também em The Snowman de Raymond Briggs.

Como ja foi dito anteriormente, as idéias de “decomposicao” e “closu-
re” também podem, de certa forma, serem relacionadas a analise de al-
buns ilustrados. Citando Nodelman, a banda desenhada pode se localizar
em algum ponto entre albuns ilustrados e filmes; esta, quase sempre
apresenta muitas diferentes imagens da mesma sequéncia de acdo, e
tende a fazer uso de todo tipo de enquadramento concebivel, todo angu-
lo possivel. A variacdo subita de planos altos e baixos e as variacoes de
distancia em algumas das bandas desenhadas contemporaneas, ¢ alta-
mente sofisticada e ndo muito diferente do filme. Quando albuns ilus-
trados apresentam mais variacdes de enquadramento, estes tendem a
fazer consideracdes a banda desenhada e aos filmes. (Nodelman, 1988, p.
184)

As relacdes ndo apenas entre banda desenhada e albums ilustrados,
mas também relativas a outras midias, referientes a questoes de lingua-
gem, nos parecem de grande importancia, ndo apenas aqui, mas para
futuros estudos. Podemos perceber a aproximacao a partir de elementos
como enquadramento, perspectiva, sequencialidade, aspectos tempo-
rais, entre outros. A aproximacio da banda desenhada ao cinema ¢é for-
malmente clara diante dos storyboards, e podemos dizer o mesmo de
alguns picturebooks. Ja em outros casos, o uso de técnicas como form cut
e dynamic frame proporcionam essa aproximacao.

O conteito de “readerly gap” ou apenas gap como foi colocado antes,
central ao projeto (préximo do conceito de closure) é algo que une o es-
tudo da linguagem, ndo apenas das midias em foco, mas como cita
Humberto Eco, de qualquer texto. Um estudo mais centrado nesses con-
ceitos também nos parece ser de interesse e importancia.

De igual forma, relacoes de palavra e imagem, outro tema bastante
rico, teve de ser contido a pouco mais do que sua contribuicdo para a
expressao do tempo. No entanto, suas categorias formam um corpo de
pesquisa e conhecimento muito importantes para outras areas do de-
sign e ilustracdo editorial, também talvez para testes de adaptacdo ou
transcriacdo entre diferentes midias.

E importante pontuar aqui alguns exemplos para pesquisa futura ou
de possibilidade para o enriquecimento de projetos editoriais de campos
vizinhos.

Como destaca Kevin Brooks em seu artigo More “Seriously Visible”
Reading: McCloud, McLuhan, and the Visual Language of The Medium Is
the Massage: “(..) the field of composition studies would benefit from
more sustained and sophisticated readings of visual-verbal texts even as
the field shifts from analysis to design.” (Brooks, 2009, p. 217)
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Brooks aplica as categorias de transicao e de relacdes palavra-
imagem de McCloud a leitura de The Medium Is the Massage, de Mars-
hall McLuhan e Quentin Fiore, de forma a ampliar a compreensao da
obra e sua relacdo com outros titulos do autor:

Scott McCloud’s description of visual language, employed as analytical
concepts for both traditional comic books and nontraditional comics
such as The Massage, can help any reader make sense of the variety of
transitions and word-picture relations used, and can help any reader
understand the complexity and sophistication of the work. (...) I have
found it useful in my visual culture and language course for analyzing
timelines, photo essas, and video; McCloud’s concepts integrate nicely
with the meta-language of typography, photography, and film. The
strenght of his work is its multifaceted, storytelling texts, rather than
single-image ads or photographs; McCloud does not use what Peter D.
Stebbing has identified as the four most commonly used concepts for
visual analyses and production — contrast, balance, rhythm, and pro-
portion - but because of McCloud’s distinctive language, he comple-
ments rather than repeats some of the more familiar design and visual
language vocabularies.” (Brooks, 2009, p.234)

Voltando a banda desenhada e ao album ilustrado, outros temas po-
deriam ser definifos como foco de estudo e aprofundamento (além do
foco em apenas um dos dois campos), tais como a ocorréncia de técnicas
de metalinguagem, narrativa, relacdes de palavra e imagem (e suas ca-
tegorias), relacoes com a literalutra e cinema (story-board, transicoes e
adaptacdes).
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