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RESUMO

Esta pesquisa aborda a producdo de reportagens ilustradas a partir da
linguagem dos quadrinhos, mais especificamente o0 que vem sendo
denominado JHQ. O objetivo é compreender a poténcia jornalistica
articulada a experiéncia estético-discursiva oportunizada pelas
reportagens em quadrinhos. S&o analisadas duas producdes de Jornalismo
em Quadrinhos nacional, publicadas pela revista Forum em 2012, a saber:
“Genocidio nas periferias de S&o Paulo: na conta de quem???” e “Sistema
carcerario no Brasil: Solucdo ou tiro no pé???”. Recorro as contribui¢des
de Didi-Huberman e Walter Benjamin, na discussao acerca dos impactos
operados pelo aporte imagético das narrativas e os possiveis efeitos
sensiveis proporcionados pelas imagens. Também utilizo as contribuicdes
de analise de discurso de Fairclough, com énfase a sua compreensao do
discurso como prética social dialética. Apresento as diferentes dimensdes
presentes no processo de desenvolvimento das ilustracdes, as articulages
tecidas entre imagem e palavra escrita, as estratégias presentes na
construcao simbolica dos sentidos da narrativa, observando como operam
as interdiscursividades. Os resultados de minha pesquisa permitem-me
destacar que essa modalidade — JHQ — apresenta-se como possibilidade
de criacdo de novas relagdes entre narrativas jornalisticas e experiéncias
estéticas, portando uma poténcia radicalmente politica, ainda que algumas
limitagdes possam ser observadas.

PALAVRAS-CHAVE: Reportagem em Quadrinhos; Jornalismo em
Quadrinhos; Imagem, estética e politica; Georges Didi-Huberman.






ABSTRACT

This research addresses the theme of comic journalism, specifically in the
production of articles that were illustrated based on the comic book
language, having as objective to understand the journalistic potency
articulated within the aesthetic and discursive experience provided by the
comic journalism. Two national productions of comic journalism were
analyzed, both of them published by revista Férum in 2012, titled:
“Genocidio nas periferias de S0 Paulo: na conta de quem???” and
“Sistema carcerario no Brasil: solugdo ou tiro no pé???”. Therefore it
resorts to Didi-Huberman and Walter Benjamin’s contributions to the
discussion of the impacts operated by the visual resource of the narratives
and the possible sensible effects provided by the images, as well as
Fairclough and his theory about the discourse as a dialectical social
practice. Aspects of the process of developing the illustrations, the
connections between images and written words, the strategies towards the
symbolical construction of the narrative meaning, intertextuality and
interdiscursivity were analyzed. The results of this research allow us to
introduce the comic journalism as a possibility of creation of new
relations between journalistic narratives and aesthetic experiences that
bears a radical political potency, although with some limitations.
KEYWORDS: Comic Journalism; Journalism in comics; Image,
aesthetic and politics; Georges Didi-Huberman.
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1 INTRODUCAO

O surgimento e ascensdo de novas possibilidades estéticas dentro
da producdo jornalistica e da quadrinistica parecem nos indicar novos
rumos para a comunicagdo social. Exemplo disto é o crescimento, nos
Gltimos anos, do chamado Jornalismo em Historia em Quadrinhos
(JHQ)?, bastante explorado em outros paises, e que passou, recentemente,
a também merecer a atencao de pesquisadores brasileiros. Constata-se que
este é um fértil campo de estudos, no qual se entrelacam ndo apenas
diferentes campos de conhecimento, mas também possibilidades para
avancos tanto na teoria jornalistica quanto na sua producéo concreta?.

Embora o JHQ ndo seja produzido cotidianamente, tal como as
reportagens convencionais baseadas na linguagem escrita, ele apresenta-
se como uma interessante sintese, que intersecta a linguagem discursiva,
prépria da narrativa jornalistica, coma linguagem grafica dos quadrinhos.
No Brasil, alguns portais virtuais e revistas — como a Publica, agéncia de
jornalismo investigativo, e a revista Forum — apostam na interpretacéo
visual das reportagens escritas, abordando tematicas polémicas emforma
de quadros e ilustracdes?. E possivel mesmo dizer que diversas producdes
quadrinisticas atuais — como é o caso das publicacdes de Joe Sacco e Art
Spiegelman?, podem ser consideradas, tanto em sua concepg¢do quanto em
seu desenvolvimento, como grandes reportagens.

Todavia, ha que se sublinhar que, se a modalidade JHQ ¢é recente,
a presenca das HQs em jornais e folhetins data de meados do século XIX,
tendo ja um formato semelhante ao que se conhece atualmente. N&o era
um tipo de producédo cultural da elite, tampouco surgiu em centros de
producdo intelectual, motivo pelo qual foi considerada, aos olhos da
intelectualidade, como uma produgéo de “baixa cultura”. Esse quadro
mudou significativamente com o passar dos anos, & medida que as HQs
tornaram-se cada vez mais sofisticadas, deixando de ocupar esse espaco
relacionado a “baixa cultura” (EISNER, 2000).

! Serdo utilizadas as siglas JHQ para Jornalismo em Quadrinhos e HQ
para Hist6rias em Quadrinhos.

2 0 mercado brasileiro de histérias em quadrinhos ainda se caracteriza
como “de pequeno porte”, se comparado a outros paises tais como Franga,
Bélgica e Estados Unidos, o que justifica a atencdo para estas em nosso pais ser
um movimento relativamente recente.

3Webpage da revista Forum: <<http://www.revistaforum.com.br/>>.

4 Joe Sacco € jornalista e autor de diversas histdrias em quadrinhos, como
Notas sobre Gaza (2010); Art Spiegelman é quadrinista e autor de Maus — a
survivor’s tale (2003), dentre outros.


http://www.revistaforum.com.br/
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A partir da década de 1980, aproximadamente, se observa um
movimento de insercdo efetiva desse tipo de producdo no campo literario,
principalmente apds a obra de Will Eisner, quem didatizou e teorizou
sobre o tema das HQs. Segundo Bourdieu (1996), o campo literario
representa um espago simbolico de disputa, em que 0s agentes
determinam e legitimam certas posicOes, por exemplo, definindo que
produgdes sdo consideradas eruditas e que produgdes sdo pertencentes a
industria cultural. Aponta ele que:

[...] As lutas entre os escritores em torno da arte de escrever
legitima contribuem, por sua prdpria existéncia, para produzir quer a
lingua legitima, definida pela distdncia que a separa da “lingua comum”,
quer a crenca em sua legitimidade. (BOURDIEU, 1996, p. 49)

Assim, os litigios existentes no interior do campo literério,
associados a dindmica da indUstria cultural — espacos estes nos quais se
situam as Histérias em Quadrinhos — definem as posices que as
produgdes literarias ocupam®. Note-se ainda que, por se tratar de um
género textual bastante especifico, uma vez que abrange tanto aproducéo
escrita quanto a imagética, na linguagem discursiva das HQs a relacdo das
imagens com a narrativa é essencial. Ou seja, tanto o texto pode atribuir
sentidos a imagem, como a imagem pode dar sentidos ao texto. Isto
porque, como 0 texto pode ser representado graficamente de distintas
formas, o seu sentido depende, em grande parte, da imagem. Segundo
Eisner,

O processo de leitura dos quadrinhos é uma
extensdo do texto. No caso do leitor, o ato de ler
envolve uma conversdo de palavras em imagens.
Os quadrinhos aceleram esse processo fornecendo
as imagens. Quando excetuados de maneira
apropriada, eles vdo além da conversdo e da
velocidade e tornam-se uma coisa s6. (EISNER,
2000, p. 9)

> Compreendo, ainda, que o bindmio “industria cultural” e “cultura
erudita” ndo contempla todas as produces culturais; as produgdes populares, tais
como a literatura de cordel, dentre tantas outras, configuram posi¢cdes outras,
como aponta Martin Barbero (1997). Ainda assim, percebe-se que, no universo
da producéo cultural, as histérias em quadrinhos podem ser tomadas como parte
da industria cultural, cuja ascensdo foi fortemente estimulada a partir da imprensa
moderna.
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Nesta relacdo fundamental entre a narrativa e a imagem nas HQs,
algumas de suas dimensdes podem ser destacadas, uma vez que
constituem o carater discursivo: o proprio estilo dos desenhos (que muitas
vezes faz referéncia a outros estilos, artistas e simbolos da cultura, como
filmes e mdasicas), o formato e tamanho dos quadrinhos (que
tradicionalmente sdo retangulares ou quadrados, mas podem apresentar
diferentes formas e tamanhos, de acordo com a intengdo do artista e do
roteiro), a quantidade e organizacdo dos quadrinhos por pagina, o formato
e tamanho da “sarjeta” (a separagdo entre 0S quadros de uma mesma
pagina), a perspectiva da imagem em questdo (que ilustra como o leitor
visualiza a cena), a maneira como a imagem “fecha” — da close — em
determinados objetos e personagens, a questdo dos estere6tipos
(EISNER, 2000), a forma como o texto narrativo se insere na imagem e
os artificios de fala (percebendo o estilo dos baldes de fala, a quantidade
e a organizagdo do texto), a propria tipografia utilizada nos textos (nesse
elemento, existe o trabalho de um profissional especificodos quadrinhos,
o letrista), a representacdo dos cenarios, a coloracdo das imagens.

Partimos, entdo, do pressuposto de que a linguagem jornalistica, o
que inclui JHQ, é constituida por enunciados, sendo, portanto, mediada
por signos, cuja natureza social e arbitréria abre-se a uma multiplicidade
de sentidos, ao mesmo tempo em que produz “efeitos” sociais e
individuos também diversos. Em outras palavras, o discurso jornalistico
— em seus diferentes formatos — é historica e socialmente constituido e,
assim, esta também eivado pelas relagfes presentes nos contextos sociais
nos quais estes sdo produzidos.

Nesse sentido, o estudo da linguagem jornalistica, tanto no que se
refere ao JHQ quanto na difusdo da informacgéo pelo chamado “jornalismo
convencional”, remete-nos também a analise das relagdes de poder e de
legitimidade, do qual é portador. Compreendemos que esses discursos
atuam na construcao social da realidade (BERGER; LUCKMANN, 1985)
a partir do processo dialético de objetivacdo e subjetivacdo dos
acontecimentos narrados, na producdo do real em seu &mbito simbélico.
Essa construcdo social da realidade é, ainda, operada através da
articulacdo e tensdo entre as diversas instituicbes do meio social —
economia, politica, cultura, entre outras — e o jornalismo. Além disso,
ressalta-se que a realidade apresentada pelos veiculos de comunicacdo
esta sempre sujeita a interpretacdes, de modo que se pode correlacionar a
producdo discursiva que os constitui com as transformagdes sociais e da
vida humana.

Enfim, considerando que tanto o jornalismo em sua forma
“convencional” quanto as narrativas graficas sdo produgdes materiais
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histéricas das sociedades contemporaneas, temos como objetivo, nesta
dissertagdo, investigar a “poténcia” da experiéncia estética-discursiva do
Jornalismo em Histérias em Quadrinhos (JHQ) na/para a narrativa
jornalistica.

Como indicado acima, a linguagem das narrativas graficas nao se
limita ao escrito — a fala de personagens, narradores e demais
informac0es. Vai além, inclusive, do recurso imagético. Os elementos que
fazem parte da linguagem das HQs evidenciam intencionalidades,
discursos e simbologias. S8o responsaveis nao so pela circulacio desses
discursos, mas também cumprem a funcdo de sensibilizacdo do leitor.
Quanto a isso, Umberto Eco aponta que existem “simbolos miticos” nas
historias em quadrinhos, que atuam no sentido de sensibilizacdo das
massas: “a sensibilidade dessas massas é instruida, dirigida e provocada
pela acdo de uma sociedade industrial baseada na produgéo e noconsumo
obrigatorio acelerado” (ECO, 1976, p. 243).

No caso do JHQ, o texto escrito presente nas ilustracdes deriva do
trabalho de entrevista e apuracéo do jornalista. E, em grande medida, um
relato de acontecimentos que é produzido como relato noticioso, e que
circula no cotidiano das pessoas nos mais diversos meios de
comunicacdo. Pode ser entendido como o produto de um processo
simbdlico de mediacdo do acontecimento no plano escrito, sendo que esse
processo é definido por uma infinidade de variagdes e condicGes. Essas
regras e convencdes, de acordo com Marques, operam como as estruturas
do discurso jornalistico, e constituem os pressupostos de um acordo
mutuo entre leitor e jornalista. Esse acordo opera, também, no sentido de
legitimar as narrativas produzidas pelo jornalismo. Nesse sentido, ao
tratar das especificidades contidas no processo de apreensdo das noticias
e seus impactos nos sujeitos, Motta indica que:

As noticias possibilitam a cada individuo se re-
situar cotidianamente no mundo através das
informacdes, o habito de consumir noticas
proporciona as reiteraces simbdlicas necessariasa
sedimentacdo de conteldos que sdo contados e
recontados diariamente. Estabelecem as fronteiras
éticas e morais, as licGes de vida que perpassam
aquelas somente ideoldgicas. (MOTTA, 2002,

p.4)°

® Ainda que Motta foque sua andlise na noticia, em nossa compreenséo, a
leitura de reportagens também proporciona a experiéncia estudada pelo autor.
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Levando isso em conta, considera-se que analisar as JHQs a partir
das chaves-conceituais da estética e da analise de discurso ndo pode ser
apenas um exercicio de estudo do texto escrito, mas deve ocupar-se
também daquilo que sé é perceptivel ao analisarmos a totalidade de uma
reportagem ilustrada, procurando relacionar essas dimensfes aos
contextos historicos especificos de cada producéo.

Os caminhos da pesquisa

Para a realizagcdo desta pesquisa, delimitamos, como material
empirico a ser analisado, as seguintes reportagens em quadrinhos:
“Sistema carcerario no Brasil: solugéo ou tiro no pé???”" e “Genocidio na
periferia de Sdo Paulo: na conta de quem???”®, ambas produzidas pela
revista Férum, realizadas por Carlos Carlos e ilustradas por Alexandre de
Maio.

Essas reportagens foram selecionadas de acordo com o0s seguintes
critérios:

a) proximidade temporal de distribui¢do: sendo todas proximas
temporalmente em termos de publicacdo e veiculagdo: a reportagem
produzida pela revista Férum, intitulada “Sistema carcerario no Brasil:
solugdo ou tiro no pé???”, publicada em 08/11/2012 no website da revista,
e a reportagem “Genocidio na periferia de S8o Paulo: na conta de
quem???”, publicada em 18/10/2012 no mesmo website;

b) atualidade das reportagens: ambas produzidas no ano de
2012;

c) proximidade dos temas: sendo estes o0s dois eixos principais
descritos acima, apresentando tratamentos editoriais especificos;

d) disponibilidade de acesso ampla: virtual, sendo reportagens
de livre acesso nos websites em que encontram-se hospedadas.

O interesse por esta tematica de pesquisa origina-se em pesquisa
anterior realizada no &mbito do curso de Bacharelado em Ciéncias Sociais
da Universidade Federal de Santa Catarina, por ocasido da elaboracdo de
Trabalho de Concluséo de Curso, que teve como tematica uma analise das

7“Sistema carcerario no Brasil: solugfio ou tiro no pé???”, JHQ da revista
Forum. Disponivel em: <<http://lwww.revista
forum.com.br/blog/2012/11/sistema-carcerario-no-brasil-solucao-ou-tiro-no-
pe/>>

8«“Genocidio na periferia de Sdo Paulo: na conta de quem???”, JHQ da
revista Forum. Disponivel em:
<<http://www.revistaforum.com.br/blog/2012/10/jornalismo-em-quadrinhos-
genocidio-nas-periferias-de-sao-paulo/>>


http://www.revistaforum.com.br/blog/2012/10/jornalismo-em-quadrinhos-
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histérias em quadrinhos sob a perspectiva da sociologia, associada as
questdes metodoldgicas de analise do discurso das HQs®.

A realizacdo do estudo acima mencionado provocou novas
interrogacgdes, e necessidade de aprofundamento tedrico-metodolégico,
ampliando-se o seu objeto — HQs — para a intersec¢do deste com o campo
do jornalismo, notadamente o JHQ e, mais especificamente, reportagens
em quadrinhos'®. Entendemos que o JHQ ja é, atualmente, reconhecido
como um campo de pesquisa fértil e exploravel, e que o fortalecimento
desse processo implica também comprometer-se tedrica e
metodologicamente, no ambito das pesquisas, com as producles da
industria cultural, aproximando as teorias e pesquisas desenvolvidas a
realidade cotidiana da populacéo.

Vale ainda destacar que a ética, a credibilidade, a legitimidade e a
confianca no discurso jornalistico sdo temas recorrentes, frequentemente
retomados e debatidos na esfera publica. As reportagens em quadrinhos,
por sua vez, inseridas nesse cenario como novas estratégias de
comunicagdo, ainda sdo pouco questionadas no sentido da ética
jornalistica. Nesse sentido, acreditamos que também se faz necessario o
debate, problematizando a questdo das reportagens ilustradas. Ao longo
desse trabalho, buscamos indicar nossas preocupagdes a esse respeito,
sem, no entanto, aprofundar ou esgotar essa proficua discussao.

O objetivo geral que nos orienta nesta pesquisa visa apreender a
“poténcia” da experiéncia estética-discursiva do Jornalismo em Histérias
em Quadrinhos (JHQ), na/para a narrativa jornalistica. De modo
especifico, pretendemos: a) Compreender as estratégias estético-
discursivas presentes nas reportagens em quadrinhos analisadas; b)
aprofundar o estudo da imagem das reportagens em quadrinhos, buscando
compreender seu papel na experiéncia estética do material; c) investigar
as tensBes entre o carater ficcional do JHQ e a objetividade instituida no
campo do jornalismo; d) contribuir com os estudos no campodo

° Cf. ROEDER, lohanna Campos. Discursos do Homem de Ago — um
estudo sociolégico do SUPERMAN. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Bacharelado em Ciéncias Sociais) — Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Federal de Santa Catarina. Florianépolis, 2014, 96p. Disponivel
em: <<https://repositorio.ufsc.br/xmlui/handle/123456789/124968>>

10 Indicamos, como um dos estudos que trata do JHQ, a dissertacdo de
mestrado de Juscelino Neco de Souza Junior, intitulada Imagem, narrativa e
discurso da reportagem em quadrinhos de Joe Sacco, defendida em 2010 no
Programa de P6s-Graduagdo em Jornalismo da Universidade Federal de Santa
Catarina.



23

jornalismo e da sociologia, tanto nos aspectos tedricos quanto
metodoldgicos.

De maneira geral, as principais areas de conhecimento evocadas
sdo o jornalismo, a sociologia da arte e da cultura, a sociologia da
linguagem, a andlise do discurso, estudos sobre estética e teorias sobre a
linguagem das HQs. Para isso, recorremos aos seguintes autores: Peter
Berger e Thomas Luckmann, Luiz Gonzaga Motta, Jacques Ranciére,
Georges Didi-Huberman, Pierre Bourdieu, Walter Benjamin, Michel
Foucault, Norman Fairclough, Joe Sacco e Will Eisner. Nossa intencéo é
integrar as teorias sobre linguagem, discurso e estética aos debates
especificos sobre producdo jornalistica e legitimacao de informagdes.

No campo da andlise do discurso, utilizamos como orientacdo
metodoldgica as contribuicbes de Norman Fairclough, formuladas na
teoria denominada “Analise de Discurso Textualmente Orientada
(ADTO)”. O autor parte do pressuposto de que a linguagem é uma préatica
social, sendo o discurso tanto um modo de agdo sobre 0 mundo quanto
um modo de representacdo deste: “o discurso € uma pratica ndo apenas
de representacdo do mundo, mas de significacdo do mundo, constituindo
¢ construindo o mundo em significado” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 91).
Assim, estabelece-se uma relacdo dialética entre o discurso e a estrutura
social, podendo ai se situar também o campo do jornalismo. Magalhées,
tendo como referéncia os estudos de Fairclough, aponta que:

A ADC [Andlise de Discurso Critica] estuda textos
e eventos em diversas praticas sociais, propondo
uma teoria e um método para descrever, interpretar
e explicar a linguagem no contexto sociohistorico.
Enquanto a LC [Linguagem Critica] desenvolveu
um método para analisar uma pequena amostra de
textos, a ADC desenvolveu o estudo da linguagem
como pratica social, com vistas a investigagdo de
transformacdes na vida social contemporanea [...].
(MAGALHAES, 2005, p. 3)

Em nosso estudo acerca do discurso e linguagem,
complementamos as contribuicdes de Fairclough com aquelas oferecidas
por Michel Foucault, ao tratar das relacBes entre discurso e poder, e
Burke, que estabelece quatro topicos principais que podem auxiliar na
compreensdo da relacdo entre linguagem e sociedade. S&o eles: “1.
Diferentes grupos sociales usan diferentes variedades de la lengua. 2. Los
mismos individuos emplean diferentes variedades de la lengua en
diferentes situaciones. 3. La lengua refleja la sociedad o la cultura en la
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que se la usa. 4. La lengua modela la sociedad en la que se la usa” (Burke,
1993, p. 19).

A partir desse referencial, baseamos nossa analise na compreensao
da linguagem ndo como um instrumento passivo, buscando superar as
debilidades de uma abordagem simplista e instrumental da lingua,
tomando-a como mais do que um instrumento utilizado pelos individuos.
Esse entendimento possibilita uma abordagem menos “ingénua” dos
termos e padrbes de fala reproduzidos nos textos jornalisticos —
permitindo, ainda, uma analise mais completa das problematicas do
discurso no jornalismo em quadrinhos.

Ainda na etapa de analise dos materiais empiricos, recorremos aos
estudos de Georges Didi-Huberman. Destacamos, em particular, a obra
Iméagenes Pese a Todo (2004), no qual analisa registros fotograficos de
Auschwitz, contribuindo de maneira importante para a compreensdo do
registro imagético de forma mais ampla. Para o autor, o “ndo dito” da
imagem também se configura como parte do ato de enunciagéo estético-
discursiva. Buscando debater sobre as possibilidades e limitagdes do
registro fotografico enquanto registro da verdade, ele indica:

Las cuatro fotografias de agosto de 1944 no dicen
“toda la verdad”, por supuesto [...]: minusculas
muestras en una realidad tan compleja, breves
instantes en un continuum que ha durato cinco
afios, sin enbargo. Pero son para nosotros — para
nuestra mirada actual — la verdad en si misma, es
decir, su vestigio, su pobre andrajo: lo que queda,
visualmente, de Auschwitz. (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 65)

Ainda conforme o autor, os elementos fragmentados que
constituem um relato histérico e, mais ainda, que constituem um registro
imagético, arranjam-se de modo a constituir uma totalidade simbdlica
engendrada pelas condic8es histdricas que possibilitam sua produgdo. A
discussdo proposta por Didi-Huberman, bem como sua concep¢do de
imagem — trabalhada de forma mais aprofundada na sequéncia — permite
um estudo mais sofisticado do JHQ, compreendendo-o enquanto registro
histérico de determinadas pautas que, a partir da articulacdo dos discursos
imbricados nesse tipo de producédo, produzem um conjunto simbolico.

Estrutura da dissertacdo
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Esta dissertacdo estd organizada da seguinte maneira: a primeira
parte é constituida pela Introducéo, constituida de duas subsegdes: “os
caminhos da pesquisa” e “estrutura da dissertagdo”. No Capitulo 1,
intitulado Das dobras da imagem a interpelacdo dos sujeitos:
perspectivas tedricas em discussao, temos como objetivo apresentar trés
abordagens que tratam da tematica da imagem; na secdo 1.2
apresentamos, de forma breve, alguns elementos da teoria semidtica; na
seguinte, (2.2.) trazemos as contribui¢bes de E. Panofsky e, por fim, na
secdo 2.3., trabalhamos com Georges Didi-Huberman. Recorremos a
campos de estudos da imagem ja reconhecidos, buscando evidenciar e
contrastar as particularidades destas abordagens, bem como suas
possiveis contribuicbes para esta pesquisa.

A este capitulo, segue uma discussdo acerca das Diferentes
modalidades de jornalismo (Capitulo 2), em queapresentamos algumas
modalidades de jornalismo que também se ancoram em aportes
imagéticos. Nosso objetivo é situar o JHQ como uma modalidade
especifica, potencialmente inovadora, dentro deste universo. O capitulo
esta organizado nas seguintes se¢des: 2.1. — Linguagem audiovisual; 2.2.
— Documentario como linguagem jornalistica e cinematografica; 2.2.1. —
Documentario; 2.3. — Telejornalismo; 2.4. — Fotojornalismo e, por fim, na
secdo 2.5. — Jornalismo em quadrinhos, na qual abordamos,
primeiramente, a linguagem das HQs e, na sequéncia, o surgimento do
JHQ e as particularidades que constituem esse tipo de produg&o.

O dltimo capitulo, Reportagens em Quadrinhos da revista
Férum (3), é dedicado a analise empirica, tendo como objetivo
aprofundar a discusséo acerca da experiéncia estética oportunizada pelas
reportagens em quadrinhos. Estd organizado em sete secdes e duas
subsecoes, conforme segue: Contextualizacdo do objeto de analise (3.1.);
As narrativas e seus narradores (3.2.); Das imagens como poténcia (4.3.);
Imagens, tempos e memérias (3.4.); Referencialidade dos personagens
(3.5.); Fragmentos, imagens e histérias (3.6.); Dos discursos como
praticas sociais contra-hegemdnicas (3.7.). Esta se¢do se divide ainda em
duas subsegdes: 4.7.1. prética discursiva, memdria e luta politica; e 4.7.2.
da intertextualidade constitutiva ou da interdiscursividade: as falas dos
outros que nos habitam. Por fim, apresentamos as consideracdes finais,
retomando 0s principais aspectos de analise e questionamentos derivados
da elaboracdo dessa pesquisa.
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2 DESENVOLVIMENTO

2.1 CAPITULO 1: DAS DOBRAS DA IMAGEM A INTERPEI:AQAO
DOS SUJEITOS: PERSPECTIVAS TEORICAS EM DISCUSSAO

Neste capitulo, temos como objetivo apresentar trés abordagens
tedricas que tratam da tematica da imagem, a partir de campos de estudo
ja estabelecidos. O estudo dessas abordagens possibilita a tessitura deum
caminho no desenvolvimento de nossa pesquisa para, falando com
Harvey, tentar “friccionar” 0S “blocos” teéricos e perguntar: “hé alguma
coisa que pode surgir a partir disso que seja uma nova forma de
conhecimento?”

Estd organizado nas seguintes secBes: 1.1 apresento, de forma
breve, alguns elementos da teoria semiética, usando para isso as
contribuicGes de Joly, e Santaella & N6th. Na secdo 1.2 abordo a teoria
de E. Panofsky e, por fim, na se¢do 1.3, trabalho com as obras de Georges
Didi-Huberman que sera retomado e aprofundado como principal
referencial para o estudo das imagens, junto do estudo da empiria. A este
ultimo, dedico particular atencgdo, pois, embora focalize outro género de
imagem visual — as fotografias e as obras de arte —, traz contribui¢cdes que
nos possibilitam tanto uma compreensdo complexa e fértil das imagens
guanto auxiliam no desenvolvimento de um procedimento de analise do
material empirico.

2.1.1 A imagem como representacdo: a abordagem semidtica

O conceito de imagem, ainda que faca parte de variados estudos,
de diversas areas, desde muito tempo, baseia-se, quase sempre, em
definicbes amplas que permitem a uma gama numerosa de manifestacGes
visuais serem definidas como imagens. Se, em épocas anteriores, havia a
defesa de uma definicéo criteriosamente “fechada” do conceito, hoje cada
vez mais as pesquisas tendem a aprimora-lo, com o objetivo de dar conta
da diversidade de aportes imagéticos, ao passo que buscam compreender
que caracteristicas sdo compartilhadas entre essas diferentes
possibilidades. O que existe de comum entre uma cena de filme, um cartaz
publicitario, um afresco renascentista, o primeiro desenho de uma crianca,
um logotipo e uma imagem mental? Como podemos compreender o
processo dessas producdes imagéticas e seus tragos comuns?

oly, em obra em que trata da analise de imagens, aponta o carater
polissémico da palavra “imagem”, e para a diversidade de seu uso — o que
implica também tipos e esferas diferentes de producéo e recepgdona
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contemporaneidade. Para a autora, embora as imagens ndo remetam
sempre para o visivel, tomam “de empréstimo alguns tragos ao visual e,
em todo o caso, depende da producdo de um sujeito: imaginaria ou
concreta, a imagem passa por alguém, que a produz ou a reconhece”
(JOLY, 2007, p. 13).

A autora procura situar a diversidade de situacdes, objetos e de
experiéncias relacionadas com as imagens visuais, com o intuito de
posicionar sua prdpria constituicao e desenvolvimento histéricos:

No inicio, havia a imagem. Para onde quer que nos
viremos, existe a imagem. Por todo o lado através
do mundo, o homem deixou vestigios das suas
faculdades imaginativas sob a forma de desenhos
feitos na rocha e que vao desde os tempos mais
remotos do paleolitico até a época moderna. Estes
desenhos destinavam-se a comunicar mensagens e
muitos deles constituiram aquilo a que chamamos
“os pré-anunciadores da escrita”, utilizando
processos de descricdo-representagdo que apenas
retinham um desenvolvimento esquematico de
representacdes de coisas reais. Petrogramas, se
forem desenhadas ou pintadas, petroglifos, se
forem gravadas ou entalhadas, essas figuras
representam 0s primeiros meios da comunicagao
humana. Consideramo-las como imagens na
medida em que imitam, esquematizando
visualmente, as pessoas e 0s objetos do mundo real.
(JOLY, 2007, p. 18)

Considerando assim a producdo de imagens como uma pratica
humana socialmente orientada, ndo apenas em termos de intencionalidade
do autor da imagem, mas também a partir das relacdes sociais e materiais
que permitem a um determinado sujeito produzir determinada imagem, a
autora chama também a atencdo para o aspecto do reconhecimento.
Implica-se & imagem o reconhecimento da mesma por parte dos sujeitos.
Existe, portanto, um processo de reconhecer, no aporte imagético,
elementos, figuras, objetos, tracos e inclusive ideias que emprestam do
“mundo material”:

Uma das mais antigas defini¢des de imagem, dada
por Platdo, esclarece-nos: “Chamo imagens, em
primeiro lugar as sombras; em seguida, aos
reflexos nas aguas ou a superficie dos corpos
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opacos, polidos e brilhantes e todas as
representacdes deste género”. Imagem, portanto,
no espelho e tudo aquilo que utiliza o mesmo
processo de representacdo; apercebemo-nos de que
a imagem seria j& um objeto segundo, em relacéo a
uma outra que ela representa de acordo com
algumas leis particulares. (JOLY, 2007, p. 13)

Analisando a presenca de imagens nas diferentes esferas da vida
material e social — dos desenhos infantis, as artes, mitologia, religido,
midias, ciéncia — a autora indaga-se sobre 0 que ha em comum entre 0s
diferentes aspectos da imagem. Com base nas contribui¢ces da teoria
semiotica, Joly aponta que o primeiro passo € analisar as imagens sob 0
ponto de vista de sua significacdo, afirmando que o estudo destas a partir
de seu “aspecto semidtico ¢ considerar o seu modo de producdo de
sentido, por outras palavras, a maneira como eles suscitam significados,
ou seja, interpretagles. Efetivamente, um signo é umsigno apenas quando
exprime idéias e suscita no espirito daquele ou daqueles que o recebem
uma atitude interpretativa” (JOLY, 2007, p. 30, grifos da autora).

Ainda afirmando a natureza multipla dos signos, a autora aponta —
baseando-se em Peirce — para a existéncia de uma “estrutura comum” a
todos, manifesta pela dindmica de triplice “que liga o significante ao
referente e ao significado”. Ressalta ainda que por “estrutura comum” ndo
se deve compreender como “idénticos”: “uma palavra ndo é a mesma
coisa que uma fotografia ou que um vestido, um painel rodoviario, uma
nuvem, etc. e, no entanto, todos podem significar algo diverso de si
préprios e constituir-se, portanto, como signos” (JOLY, 2007, p. 38).

A autora trata, ainda, de apresentar a tipologia de analise proposta
por Peirce, segundo a qual diferentes tipos de signos podem ser
interpretados, encontrando nestes “as leis de funcionamento das
diferentes categorias de signos” (JOLY, 2007, p. 38).

Outra contribuicdo importante no estudo da imagem é aquela
aportada por Winfred N6th e Lucia Santaella (2008). De acordo com estes
autores, 0 mundo das imagens estaria separado em dois dominios. Um
seria 0 dominio das “imagens como representagdes visuais” - OU Seja,
desenhos, fotografias, cenas de filmes e de televisdo, imagens
holograficas, imagens infogréficas, pinturas, gravuras, etc. Neste
dominio, “as imagens se constituem como objetos materiais, signos que
representam nosso meio ambiente visual’. O segundo dominio,
denominado pelos autores como imaterial, refere-se as imagens que
figuram nas mentes dos sujeitos. Seriam visdes, fantasias, idealiza¢des,
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modelos, ou seja, as representa¢fes mentais. Esses dominios, ainda que
conceitualmente apartados, ndo existem sozinhos. De acordo com
Santaella e Noth,

Ambos os dominios da imagem ndo existem
separados, pois estdo inextricavelmente ligados ja
na sua génese. Nao ha imagens como
representagdes visuais que ndo tenham surgido
como imagens na mente daqueles que as
produziram, do mesmo modo que ndo ha imagens
mentais que ndo tenham alguma origem no mundo
concreto dos objetos visuais. (SANTAELLA;
NOTH, 2008, p. 15).

Assim, de acordo com estes autores, 0 imaginado da forma ao real
e o real da as bases para o imaginar. Nesta perspectiva, a praxis dos
sujeitos possui especial relevancia. Em suma, estamos rodeados e
atravessados por imagens. De certa forma, seria essa organizacdo em dois
campos semanticos que nos permitiria compreender as imagens tanto
CcOMo uma manifestagdo visual, quanto como “resultado” de um processo
de abstracdo e producdo dos sujeitos.

Apds discorrer sobre diferentes concepcdes e aportes tedricos que
tratam da relacdo entre imagem e representacdo — tanto visual como
mental — os autores examinam também a teoria semiética, a partir da
perspectiva de diferentes estudiosos. A afirmacdo da qualidade signica da
imagem pelos autores € assim apresentada:

O conceito de imagem se divide num campo
semantico determinado por dois p6los opostos. Um
descreve a imagem direta perceptivel ou até mesmo
existente. O outro contém a imagem mental
simples, que, na auséncia de estimulos visuais,
pode ser evocada. Essa dualidade semantica das
imagens como percepcao e imaginacdo se encontra
profundamente arraigada nopensamento ocidental.
(SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 15)

Para os autores, este carater signico das imagens astorna “abertas”
para diversos tipos de interpretacdes, resultando também dai sua natureza
polissémica. Dessa perspectiva, discutem as relacbes entre as imagens e
0s contextos verbais, tencionando a autonomia ou dependéncia semiética
da primeira com relacdo ao segundo. Por outro lado, apoiando-seem
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experiéncias  cinematograficas  (Kuleschow) e  fotogréficas
(sequenciamento), Santanella e Noth ressaltam que:

O contexto da imagem ndo precisa necessariamente
ser verbal. Imagens podem funcionar como
contextos de imagens. Entretanto, num sentido
semidtico mais geral, no qual as imagens sdo um
dos tipos possiveis, ndo ha signo sem contexto,
visto que a mera existéncia de um signo ja indica
seu contexto. (SANTAELLA; NOTH, 2008, p.57)

Dessa maneira, a imagem pode ser compreendida tanto “na relagdo
com o texto que a acompanha, como no contexto que a circunda” (idem,
p. 59). Seguindo com sua exposicdo, 0s autores indagam-se acerca das
semelhangas e diferengas entre a imagem e a palavra, “indagando sobre
os atributos imagéticos que existem na propria palavra, assim como oseu
oposto, que a imagem tem em comum com a palavra” (idem, p. 59). No
desenvolvimento desse debate, os autores recorrem aos postulados da
teoria peirciana, ressaltando que o reducionismo que tem sido feito da
mesma tem produzido efeitos negativos. Justificam o uso desta teoria
como base para analise da relacdo entre palavra e imagem, argumentando
que:

Fundamentando sua classificagdo em principios
l6gicos muito mais gerais do que os usuais, sua
teoria nos fornece uma rede de distingBes
radicalmente elementares e altamente abstratasque
funcionam como um mapa de orientacdo para a
leitura precisa e discriminatdria das leis que
comandam o funcionamento de todos os tipos de
signos, que eles sejam materiais ou mentais, quer
imaginados, sonhados ou alucinados.
(SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 59)

Como pode ser depreendido da apresentacdo de alguns aspectosda
teoria semidtica, tal como apresentada pelos autores mobilizados como
referéncia neste texto, estes convergem no pressuposto de que a existéncia
de estruturas comuns aos signos — de qualquer tipo, incluindo-se aqui as
imagens — torna possivel a utilizagdo de matrizes analiticas — tais como a
proposta por Peirce — dando mais cognoscibilidade ao processo de
interpretacdo da representacdo signica. Na secdo seguinte, apresentamos
as contribuicdes de Panofksy, cujo foco também foi a abordagem das
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imagens, propondo para isso um “modelo” tedrico-metodoldgico,
aproximando-se, em varios aspectos, da semidtica peirciana.

2.1.2 A iconologia de Panofsky*!

Outro autor que também se dedicou a estudos sobre essa tematica
foi Panofsky (1979), procurando situar o estudo das artes como uma area
de conhecimento e estudo das ciéncias humanas, considerando que as
artes sdo produtos dos sujeitos, constituidas por signos e significacoes e
por processos de assinalamento e construcdo. A obra de arte, em sua
perspectiva, configura-se, entdo, como um tipo de registro humano,
munido de signos, significagBes, construidos a partir de distintos
processos. Indica-nos ainda que para perceber a relacdo de significacdo
existente em uma obra de arte, implica que separemos em polos distintos
a ideia do conceito que se objetiva expressar e 0s meios proprios de
expressdo deste conceito e também “separar a ideia da funcdo a ser
cumprida, dos meios de cumpri-la” (PANOFSKY, 1979, p.24). Quanto a
isso, Panofsky entende que:

Os signos e estruturas do homem séo registros
porque, ou antes na medida em que, expressam
ideias separados dos, no entanto, realizados pelos,
processos de assinalamento e construcdo. Estes
registros tém portanto a qualidade de emergir da
corrente do tempo, e € precisamente neste sentido
que sdo estudados pelo humanista. (PANOFSKY,
1979, p. 24)

Para o autor, é importante que consideremos as obras de arte — e
todo tipo de registro humano - em sua dimensdo historica. Duas
dimensdes sdo destacadas: a) o espago, no sentido da caracterizacdo de
seu territério de producdo, com todas as particularidades e implicagdes do
mesmo; b) tempo, no sentido de conjuntura e momento histérico. Estas
duas dimensdes seriam complementares que nos forneceriam importantes
aportes para a analise da obra. A esse respeito, Panofsky observa:

O cosmo da cultura, como o cosmo da natureza, é
uma estrutura espaco temporal [...] a sucesséo de

1 Erwin Panofsky publicou Estudos de Iconologia em 1939. A obra é
destinada a estudar a producdo das artes visuais europeias dos séculos XV e XVI
sob a jurisdicdo tematica da retratistica, da pintura religiosa e mitoldgica.
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passos pelos quais o material é organizado em
cosmo natural ou cultural é analoga, € 0 mesmo é
verdade com  respeito aos  problemas
metodolégicos que esse processo implica. O
primeiro passo é, como j& foi mencionado, a
observacdo dos fendmenos naturais e 0 exame dos
registros  humanos. A seguir,  cumpre
“descodificar” os registros e interpreta-los, assim
como as “mensagens da natureza” recebidas pelo
observador. Por fim, os resultados precisam ser
classificados e coordenados num sistema coerente
que faga sentido. (PANOFSKY, 1979, p. 26)

Panofsky classifica como obra de arte toda producdo que possua
COMo objetivo oferecer uma experiéncia estética: “[...] a obra de arte tem
sempre significacdo estética (ndo confundir com valor estético): quer
sirva ou ndo a um fim pratico e quer seja boa ou m4, o tipo de experiéncia
que ela requer é sempre estético” (PANOFSKY,1979, p. 30).

O autor propde, ainda, uma classificagdo das produgdes humanas
gue ndo exigem experiéncia estética — sdo aquelas denominadas de
“produgdes praticas”. Situam-Se nesse grupo tanto as produgfes cujo
objetivo é a transmissdo de conceitos e ideias (caso dos meios de
comunicagdo), como aquelas que tém por objetivo ocupar uma funcéo
(seriam ferramentas, aparelhos). Em nossa compreensao, o entendimento
defendido pelo autor sobre os meios de comunicacdo é bastante limitado,
principalmente para 0 campo do jornalismo, que atua na sociedade
enquanto um agente ativo na producdo da narrativa sobre o real — em
conjunto com outros atores, como afirmamos na introdugdo — mas
também opera o processo de mediacdo entre a objetivacdo dos
acontecimentos e a subjetivacdo deles por parte do publico (de acordo
com Medistch). Nesse sentido, parece-nos pouco estabelecer a
transmissao de conceitos e ideias como objetivo da comunicacéo.

Outro ponto de discordancia com o tedrico de histéria da arte
refere-se a concepgdo de que as “producdes praticas” ndo exigiriam
experiéncia estética em seu contato com o publico. A esse respeito
buscamos defender a potencialidade de experiéncia baseada na estética
que as reportagens em quadrinhos oferecem (se¢éo 4).

E importante destacar, no entanto, que Panofsky n&o exclui a obra
de arte da categoria “produgdo pratica” por completo; em sua concepgao,
poemas, pinturas, livros e musicas estdo dotados de conceitos e
significados, ao passo que também podem ser compreendidos engquanto
veiculos de comunicacgdo. As produgdes praticas centram seu interesse
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unicamente em sua ideia geral — seja ela transmitir um conceito, como 0s
meios de comunicacdo, seja desempenhar uma funcéo. No caso da obra
de arte, esses interesses — na ideia e na forma, estdo equilibrados.

Ao fazer estas afirmaces, Panofsky coloca também a
problematica da distingdo entre o que é um “objeto pratico” e o que é um
“objeto artistico”. Ora, para o autor, é, por certo, inviavel para o tedrico
da arte determinar objetivamente que caracteristicas transformam um
“objeto pratico” em um “objeto artistico”. Segundo o autor, essa distin¢do
reside na intencionalidade do sujeito que cria 0 objeto. Ainda assim, essa
intencionalidade ndo pode ser de todo apreendida e compreendida pelo
estudioso, na medida em que as produc¢bes humanas sdo historicamente
localizadas, o que significa que foram desenvolvidas segundo condic¢des
materiais, sociais, culturais particulares, que auxiliaram a conformar
inclusive a intengdo do artista. O mesmo ocorreria também com o
estudioso da arte: suas analises estdo condicionadas pelos contextos e
relagbes que o fundamentam enquanto sujeito e influenciam sua
percepgéo

Apoiando-se nas ideias de Peirce, Panofsky defende que,além das

dimensdes de “forma” e “ideia”, toda obra de arte possui também a
dimensdo de contedo, que seria “[...] aquilo que a obra denuncia, mas
ndo ostenta. E a atitude béasica de uma nagdo, periodo, classe, crenca

filosofica ou religiosa — tudo isso qualificado, inconscientemente, por
uma personalidade e condensado numa obra” (PANOFSKY, 1979, p. 33).
No estudo do objeto de arte, pode-se operar dois processos analiticos,
que juntos constituem uma metodologia de estudo: arecriacdo estética
intuitiva - que seria a recriacdo do objeto estético, remontando a
intencdo do sujeito produtor do objeto, associado, ainda, a atribuicdo de
valores estéticos conferidos pelo estudioso — e a pesquisa arqueoldgica.
A esse respeito, o autor afirma que

A verdadeira resposta esta no fato de a recriagdo
estética intuitiva a pesquisa arqueoldgica serem
interligadas de modo a formar o que ja chamamos
antes de “situagéo organica”. Ndo é verdade que 0
historiador de arte primeiro constitua seu objeto
por meio de uma sintese recreativa, para sé depois
comecar a investigacdo arqueoldgica [...]. Na
realidade, os dois processos ndo sucedem um ao
outro, mas se interpenetram: a sintese recreativa
serve de base para a investigagdo arqueoldgica, e
esta, por sua vez, serve de base para o processo
recreativo; ambas se qualificam e se retificam

mutuamente. (PANOFSKY, 1979, p. 35)
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Em sua proposta de “abordagem” das obras de arte, 0 autor destaca
a iconografia, ramo de estudo que se ocuparia da analise dos temas e
significados presentes nas obras de arte, distanciando-se, nesse sentido,
de uma discussédo acerca de sua forma material.

De acordo com o autor, trés “niveis” de significado constituem a
andlise iconografica. O primeiro constitui uma descricdo pré-
iconogréfica, e é centrado no tema primério ou natural. E apreendido pelo
processo de identificacdo das formas e objetos pelo sujeito, a partir de
suas experiéncias e familiaridades:

[...] certas configuracbes de linha e cor, ou
determinados pedacgBes de bronze ou pedra de
forma peculiar, como representativos de objetos
naturais tais que seres humanos, animais, plantas,
casas, ferramentas e assim por diante; pela
identificacdo de suas relagbes muatuas como
acontecimentos; e pela percepcdo de algumas
qualidades expressionais, como o carater pesaroso
de uma pose ou gesto [...]. (PANOFSKY, 1979, p.
50)

O segundo nivel, denominado iconologia, é também chamado de
tema secundario ou convencional. Ele distingue-se dos temas primarios
pois nédo é elaborado a partir de processos de reconhecimento embasados
no mundo sensivel, mas é apreendido pela razdo. O tema secundario diz
respeito a significados e conceitos que intencionalmente foram conferidos
ao objeto, vinculando composicdes e motivos artisticos a nogoes,
conceitos e ideias:

Motivos reconhecidos como portadores de um
significado secundario ou convencional podem
chamar-se imagens, sendo que combinagGes de
imagens sdo 0 que os antigos tedricos de arte
chamavam de invenzioni; nés costumamos dar-
Ihes 0 nome de estorias e alegorias. A identificagéo
de tais imagens, estdrias e alegorias é o dominio
daquilo que é normalmente conhecido por
“iconografia” (PANOFSKY, 1979, p. 51).

O terceiro e ultimo nivel diz respeito ao contetdo ou significado
intrinseco, e esta relacionado aos principios subjacentes que sao produtos
de condigdes sociais de determinada época. Tomando o exemplo do autor,
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quando analisamos a obra “A Ultima Ceia”, de Leonardo Da Vinci, é
possivel identificar variados motivos artisticos, composicdes, etc. Mas
guando concebemos essa pintura enquanto um documento ou registro
histérico que anuncia ndo s as caracteristicas do autor, mas também
aspectos e particularidades de seu periodo histérico e de certa atitude
religiosa, passamos a compreender a obra como “um sintoma de algo mais
que se expressa numa variedade incontdvel de outros sintomas e
interpretamos suas caracteristicas composicionais e iconograficas como
evidéncia mais particularizada desse “algo mais” (PANOFSKY, 1979, p.
53).

A analise iconolégica, portanto, foca-se no estudo da interpretacéo
de valores simbdlicos identificados nos conteidos das obras de arte. Se 0
levantamento de datas, origens e autenticidades cabe a iconologia, esse
nivel de estudo sozinho ndo da conta, porém, de complexificar todo o
processo de significacdo das producfes artisticas. A iconologia seria,
entdo, uma iconografia interpretativa: “desse modo, converte-se em parte
integral do estudo da arte em vez de ficar limitada ao papel de exame
estatistico preliminar” (PANOFSKY, 1979, p. 54). A iconologia baseia-
se, portanto, na interpretacdo e no desenvolvimento da sintese dos
significados intrinsecos a obra, mais do que da andlise dos temas
primarios e secundarios.

Pode-se concluir, entdo, que no modelo proposto pelo autor,
existem trés niveis de analise da obra de arte, cada um deles relacionado
a temas e aspectos determinados e previamente apresentados. Em suma,
0s temas primarios constituem a descrigdo pré-iconografica, os temas
secundarios, o estudo iconografico e, por fim, os significados intrinsecos
ou conteldos das obras constituem a analise iconoldgica. Essas trés
dimensdes do estudo podem ser transpostas para o exercicio de andlise de
imagens de forma geral, para além do campo artistico.

Na “contramio” desta perspectiva tedrica, como veremos na
préxima secéo, as contribuicdes de Didi-Huberman questionam a ideias
centrais da teoria analitica panofskyana. De acordo com Huchet:

A iconologia acaba sendo vista por Didi-Huberman
como o estabelecimento de uma camisa de forga
cognitiva sobre as obras de arte cuja interpretacao
ndo deveria deixar nada fora de seu alcance
totalizante,  verbalizador, discursivo.  Didi-
Huberman lamenta o que ele chama de
“omnitradubilidade das imagens”. (HUCHET,
2010, p. 15)
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Ainda de acordo com a autora, Didi-Huberman “aproveita esse
momento de luta contra o0 “tom da certeza” que caracteriza a historiografia
da arte de cunho panofskyano para Ihe contrapor a escolha de Freud,
“critico do conhecimento”, e¢ lhe trazer um novo “paradigma critico”
(Huchet, 2010, p.15). Este é objetivo da proxima secdo, na qual
introduzimos a proposta tedrica de Didi-Huberman, a qual orienta nossa
andlise desenvolvida no Capitulo 3.

2.1.3 A imagem “apesar de tudo” — Didi-Huberman

As contribuicbes de Didi-Huberman estabelecem uma ruptura
epistemoldgica e metodoldgica com o pensamento hegemdnico na Teoria
e Histdria da Arte, notadamente aquele vinculado ao chamado “modelo
panofskyano”. De acordo com Huchet (2010, p. 16),

a proposta Didi-hubermaniana adquire seu sentido
ao querer ser contra a captura da imagem e da
grafia pelo logos, contra o devir — documento do
monumento, a reivindicacdo de uma mudanca de
orientacéo. [...] Opondo-se a uma “gnosiologia da
arte” na qual ver significa saber, Didi-Huberman
pergunta: “seria verdadeiramente pouco razoavel
(déraisonnable) imaginar uma Historia da Arte
cujo objeto fosse a esfera de todos os ndo sentidos
contidos na imagem?” (HUCHET, 2010, p. 16)

Centraremos, agora, nossa discussao nas ideias de Didi-Huberman,
tomando como referéncia basica seu livro “Imagenes Pese a Todo”, de
2004. Nesta obra, Didi-Huberman organiza sua discussdo com base na
andlise de quatro fotografias, feitas por prisioneiros judeus, membros do
Sonderkommando, em 1941, nos campos de Auschwitz-Birkenau. Ja de
inicio o autor aponta 0 que serd o0 cerne de seu pensamento: a
possibilidade de compreendermos as imagens em sua complexidade
enquanto um registroinexato, incompleto, que muitas vezes nos impele a
refletir e imaginar sobre diversas questdes e condicGes as quais ndo
estamos acostumados, ou dispostos: “pese a todo, imagenes: pese a
nuestra prépria incapacidad para saber mirarlas tal y como semerecerian,
pese a nuestro proprio mundo atiborrado, de mercancia imaginaria” (Didi-
Huberman, 2004, p.17).

Didi-Huberman buscou estudar quatro fotografias de Auschwitz a
partir da relacdo complexa e, por vezes, paradoxal, entre imagem e
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verdade. Compreendendo-as como ‘“imagenes-hecho”, ou seja, uma
investida dos membros do Sonderkommando de registrar para 0 mundo
uma representacdo visual de suas experiéncias e condi¢do de vida. A
atitude concreta de tomar essas fotos, ainda que gestos parciais, que ndo
apreenderam o todo da experiéncia em questdo, constitui- se, junto das
fotografias, como um ato de resisténcia histdrica, de acordo com Didi-
Huberman.

Ao tratar de um relato de memorias de um prisioneiro, ja de inicio
expressa seu posicionamento, afirmando que para “recordar hay que
imaginar”; deixar que a imagem venha e nos ofereca “una turbadora
imposicion. Esta imposicion es doble: simplicidad y complejidad”.
Temos ai o “paradoxo da imagem”, que, em suas palavras, constitui-se
em:

[...] inmediatez de la mdnada (son instantaneas,
como se suele decir, unos “datos inmediatos” e
impersionales de un cierto estado de horror fijado
por la luz) y complejidad del montaje intrinseco
(problablemente fue preciso elaborar um plan
colectivo para realizar la toma de vista, uma
“prevision” y cada secuencia construye una
respuesta especifica a las dificultades de
visibilidad: arrebatar la imagen escondiéndose en
la camara de gas, arrebatar la imagen escondiendo
el aparato en su mano o en su ropa). Verdad (ante
esto, estamos irrefutablemente en el 0jo mismo del
ciclon) yoscuridad (el humo oculta la estructura de
las fosas, el movimiento del fotografo vuelve
borroso y casi incomprensible todo lo que ocurre
en el bosque de abedules). (Didi-Huberman, 2004,
p. 58, grifos do autor).

A imagem opera, portanto, a partir de um duplo regime de insercéo
social e de construcdo simbolica. Sdo imediatas, Unicas. Nas palavras do
autor, trata-se de observar nas imagens “a plasticidade dialética”, o que
tem designado, como acima apontado, como “duplo regime de seu
funcionamento™:

[...] visible y visual, detalle y ,panoramica®“,
semejanza y desemejanza, antropormorfismo vy
abstracciéon, forma e informe, venustidad vy
atrocidad ....Como los signos del lenguaje, las
imagenes saben, a su manera — todo el problema
radica aqui — provocar un efecto con su negacion.
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Son a veces el fetiche y otras el hecho, el vehiculo
de la belleza y el lugar de lo insostenible, la
consolacion ylo inconsolable. Non son ni la ilusion
pura, ni toda la verdad, sino ese latido dialéctico
que agita al mismo tiempo el velo y su jirén (DIDI-
HUBERMAN, 2004, p. 123, grifos do autor).

Em passagens da obra aqui apresentada, Didi-Huberman procura
explicitar esta “plasticidade dialética” ou “duplo regime” da imagem,
apontando-os em sua fecundidade metodolédgica: “hayque contar todavia
com esse doble régimen de las imagenes, ese flujo y reflujo de la verdad
que hay en ellas: cuando su area de desconocimiento se ve alcanzada por
una turbulencia, una ola de conocimiento, atravesamos entonces el
momento dificil y fecundo de una prueba de verdad”. (2004, p. 128,
grifos do autor)

Didi-Huberman ndo tenta, portanto, “esquivar-se” da possivel
polaridade entre representacdo (imagem) e verdade (realidade), mas
busca complexifica-la para, assim, compreendermos de maneira
contextualizada e reflexiva como ocorre o processo de elaboragdo
simbdlica destas producdes e, a partir disso, perceber que a imagem nunca
sera a expressdo objetiva e positiva da verdade, mas que ela esta contida
em seus elementos e condicao de producédo. O autor afirma que:

[...] las imagenes no son mas que fragmentos
arrancados, restos de peliculas. Son, pues,
inadecuadas: lo que vemos (cuatro iméagenses fijas
y silenciosas, un nimero limitado de cadaveres,
miembros  del  Soderkommando, = mujeres
condenadas a muerte) es todavia demasiado poco
en comparacion con lo que sabemos (muertos a
millares, el ruido de los hornos, el calor de los
braseros, las victimas “em la desdicha extrema”).
Estas imagenes son incluso, em cierta manera,
inexactas: al menos les falta esa exactitud que nos
permitiria identificar a alguien, comprender la
disposicion de los cadaveres en las fosas, e incluso
ver como los SS forzaban a las mujeres mientras se
dirigian a la camara de gas. (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 59, grifos do autor).

O autor ressalta ainda a maneira pela qual historicamente insiste-
se em compreender a imagem: ou a jogamos para o campo do simulacro,
da reproducéo simulada, como se ndo existissem nesse registro indicios e



39

elementos de realidade, ainda que poucos ou inexatos, ou a tomamos
como documento, um registro “frio”, a representagdo do real por
exceléncia. Nesse movimento, corrompemos sua dimensdo
fenomenoldgica, de produto construido, complexo, fruto de
inconsisténcias e intencionalidades, e tornamos suas particularidades
inacessiveis. De acordo com Didi-Huberman,

Hay dos maneras de ,poner inatencion®, si me
permite decirlo asf, a unas imagenes como éstas: la
primera consiste en hipertrofiarlas, en querer verlo
todo en ellas. [...] hacer de ellas unos iconos del
horror. [...]. La otra manera consiste em reducir, en
vaciar la imagen. En no ver en ella mas que um
documento del horror. (DIDI-HUBERMAN, 2004,
p. 60, grifos do autor)

Na busca por adequar o registro imagético (“lo que vemos”) a
dimens&o do real (“lo que sabemos”), incorre-se em algumas praticas que,
por vezes, podem comprometer a analise mais totalizante da imagem.
Uma das fotos analisadas por Didi-Huberman sofreu um reenquadro, para
que o “objeto” da foto — uma infinidade de corpos empilhados paraserem
queimados — tivesse foco. O que escapa a essa pratica, na compreensao
do autor, ¢ que, ao preservarmos a dimensdo do “documento” — da
informacéo clara, visivel — abrimos méo da dimensdo de fenémeno da
imagem: “todo lo que hacia de ellas un acontecimiento (un processo, un
trabajo, un cuerpo a cuerpo)” (Didi-huberman, 2004, p. 65). Para alémde
primarmos pela nitidez da informac&o, faz-se necessario que analisemos
a imagem em seu estatuto de acontecimento visual:

Cuando decimos de la ultima fotografia (fig.6) que
simplemente “no tiene ninguna utilidade” —
historica, por supuesto —, estamos olvidando todo
el testimonio que, fenomenolégicamente, nos
ofrece del proprio fotégrafo: la impossibilidad de
enfocar, el riesgo que corrid, la urgencia, la carrera
que quiza tuvo que emprender, la poca destreza, el
deslumbramiento por el sol de cara, el jadeo,
quizés. Esta imagen esta, formalmente, sin aliento:
como pura “enunciacion”, puro gesto, puro acto
fotogréafico sin enfoque (asi pues, sin orientacion,
sin arriba y abajo), nos permite comprender la
condicion de urgencia en la que fueron arrebatados
cuatro fragmentos al infierno de Auschwitz. Desde



40

entonces, esta urgencia también forma parte de la
“historia.” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p.65, grifo
do autor).

Nesse sentido, compreendemos que a discussdo empreendida por
Didi- Huberman busca indicar a importancia de aliarmos a dimenséo
documental do registro imagético a sua dimensdo fenomenoldgica,
entendendo, ainda, que a simples existéncia da imagem fornece indicios
de sua condicdo de producdo material e social. Esse exercicio de reflexao
e de imaginacdo é o que, em grande medida, nos permite conhecer a
imagem enquanto acontecimento complexo. Quanto a isso, o autor
complementa:

Imaginarlo pese a todo, algo que nos exige una
dificil ética de la imagen: ni lo invisible por
excelencia (pereza del esteta), ni el icono del horror
(pereza del creyente), ni el simple documento
(pereza del sabio). Una simple imagen: inadecuada
pero necesaria, inexacta pero verdadera. Verdadera
por uma verdad paradojica, por supuesto (DIDI-
HUBERMAN, 2004, p.67, grifos do autor).

Nessa acepgdo teodrica, o “momento ético de la mirada” esta
implicado no “duplo regime” da imagem, na medida em que este “no se
afirma como testigo de una certeza subjetiva”, mas sim “como de un saber
que hay que trasmitir, que hay que poner en movimiento, compartir
colectivamente como ‘bien’ y como ‘tormento’”’( DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 133).

Alerta-nos, ainda, o autor, que ao se “ler” imagens acabamos por
gerar uma espécie de “montaje interpretativo que, por muy ajustado que
sea, conservard siempre su fragilidad ineherente de ‘momento
critico’”(DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 137). Em sua polémica como
Claude Lazmann sobre o estatuto de verdade das imagens em oposi¢do
aos testemunhos verbais dos sobreviventes do Shoah, Didi-Huberman
reafirma a forca e a poténcia das imagens como registros histéricos tdo
auténticos quanto as palavras e/ou textos:

No vemos por qué el hecho de trabajar sobre los
archivos equivaldria a privarse de un ‘trabajo de
elaboracion’: muy ao contrario, el archivo — a
menudo una masa desorganizada al principio — no
llega a ser significante si no se elabora
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pacientemente. Generalmente ello exige al
historiador mas tiempo del que necesita um
cineasta para hacer su filme (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 143)

Na resposta aos questionamentos sobre sua abordagem das
imagens, Didi- Huberman refuta os argumentos de Lazmann, para quem
as imagens (de arquivos, nesse caso), seriam apenas “provas”, destituidas
de algo a ser dado a conhecer; de “imagens sem imagina¢do”, “que no
afecta ni la emocion, ni al recuerdo, y, eventualmmente, sélo atesora
exactitudes, nunca la verdad”. (-HUBERMAN, 2004, p. 146).
Argumentando que o cineasta ‘“radicaliza excessivamente” as
perspectivas criticas sobre o discurso da histéria (M. Foucault, M.
Certeau), 0 autor destaca que a ruptura com abordagens positivistas da
historia demonstrou que o “archivo no era para nada el reflejo inmediato
de lo real, sino una escritura dotada de sintaxis [...] y de ideologias [...]”
(DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 152). Apoiando-se em pensadores como
W. Benjamin, destaca que:

La fuente no es nunca un ‘puro’ punto de origen,
sino un tiempo ya estratificado, ya complejo [...].
Era necesario, en fin, comprender que la historia se
construye alrededor de lagunas perpetuamente
cuestionadas, nunca colmadas plenamente (como
la ‘masa negra’ de las fotografias, como la
dificultad con la que nos encontramos para
reconstruir el tiempo que hay entre las cuatro
imagenes). Sea lo que sea, ha surgido una duda
saludable sobre las relaciones de lo ‘real’ historico
com la  ‘escritura’  historiadora  (DIDI-
HUBERMAN, 2004, p. 153, grifos do autor).

Ainda em sua critica a Lazman, que reduz as imagens a meras
“provas documentais”, a “imagens sem imagina¢do”, Didi-Huberman
ressalte que isso significa separar a imagem de sua atividade, de sua
dinAmica. E mais ainda, negar-se a “acordarles nuestra imaginacién
histérica equivale a arrojalas a la zona insignificante de las imagenerias
de las ‘cosas menores’” (DIDI-HUBERMAN, 2004, P. 170). Em
resposta, destaca que ¢ necessario “despreender”, ressaltar a natureza
fenomenologica da imagem:
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Es una fenomenologia, no de la percepcion
estrictamente hablando, sino, afirma Sartre, de una
casi-observacion del mundo. Mirar la imagen
creyendo percibir directamente los objetos de la
realidad que en ella se representan — e incluso que,
en el caso fotografico, quedan registrados — seria,
por ejemplo, intentar girar alrededor de la pantalla
de humo, em la primeira secuencia, para ‘ir a ver lo
que hay detras’. Ello es tan absurdo como
imposible, y desde luego no es asi como hay que
mirar esa imagen (DIDI-HUBERMAN, 2004, p.
171, grifos do autor).

Todavia, ressalta o autor que o estudo que produziu sobre as
imagens possibilita que se articule a “observacion de la imagen misma
com la casi- observacién de los acontecimientos” que nesta estdo
representados:

Esta casi-observacion, incompleta y fragil en si
misma, se convertirA em interpretacion, ou
‘lectura’, em el sentido de Walter Benjamin,
cuando sean convocados todos los elementos del
saber — documentos escritos, testimonios
contempordneos, otras fuentes visuales —
susceptibles de ser reunidos por la imaginacion
histérica en una espécie de montaje o de puzzle,
teniendo un valor, para hablar como Freud, de
‘construccion en el analisis’ (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 171, grifos do autor).

Nosso destaque a essas questdes — relacionadas a epistemologia,
mas também a metodologia — da-se em funcédo da proficuidade da teoria
apresentada pelo autor.

Nas secdes anteriores, buscamos delimitar teoricamente as nogdes
e conceitos que embasam o referencial bibliografico que mobilizamos
para esse estudo, dentro das areas da semiologia e estudos sobre a obra de
arte. Essa incursdo nas diversas contribui¢fes de Joly, Santaella e N6th,
Panofsky e Didi-Huberman orientou nosso olhar em relagdo ao objeto
dessa pesquisa, bem como indicou uma variada gama de possiveis
abordagens que poderiamos seguir para realizar o estudo das reportagens
que elegemos como material empirico.

Dentro do que se propde esta pesquisa, no entanto, consideramos
que os aportes tedricos desenvolvidos por Didi-Huberman apresentaram-
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se como o caminho que mais contribui com o aprofundamento da
discussdo que nos parece tdo pertinente: o estudo da experiéncia estética
provocada por reportagens em quadrinhos tendo como ponto de partida
as imagens e suas relages com o texto e a narrativa jornalistica.
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2.2 CAPITULO 2: DIFERENTES MODALIDADES DE
JORNALISMO

Neste capitulo, apresentamos diferentes modalidades de
jornalismo que também recorrem ao aporte imagético. Nosso objetivo é
situar 0 JHQ como uma modalidade especifica, potencialmente
inovadora, dentro deste universo. Esta organizado nas seguintes se¢des:
2.1. Linguagem audiovisual, compreendendo dois temas, a saber:
telejornalismo e documentario; 2.2. Fotojornalismo e, por fim, asecdo
2.3. Jornalismo em Histéria em Quadrinhos, em que abordamos
primeiramente a linguagem das HQs e, na sequéncia, o surgimento do
JHQs e as particularidades que constituem esse tipo de produgéo.

2.2.1 Linguagem audiovisual

Trabalhamos, nesta secdo, alguns aspectos tedricos e percepgdes
acerca da linguagem audiovisual, abordando seus principais elementos,
premissas e marcos histéricos. De inicio, conceituamos a linguagem e
seguimos com o0 debate a respeito do cinema e do documentario,
chegando, por fim, a televisdo e ao telejornalismo.

Nossa intencdo ao fazer essa incursdo teérica € no sentido de
mostrar o universo mais amplo em que esta localizado o jornalismo em
quadrinhos, procurando realcar o que ha de particular ou “em comum”
entre essas linguagens. Ndo ha pretensdo de compara-los, mas apenas
mostrar a existéncia de nexos — o que supde relagdes de aproximagao, mas
também de distanciamentos ou rupturas. Além disso, por acreditar que o
surgimento da linguagem da HQ e, logo, também do JHQ ndo se
constituiram em “atos inaugurais em si”, mas surgiram de um processo
de apropriacdo criativa tanto do ja existente, mas também criando o novo,
revisitar alguns aspectos destas linguagens constituiu-se como um
interessante exercicio para o estudo do material empirico, tratado na se¢éo
4.

Para tanto, nos apoiamos nas consideraces de Duran, que tece
interessantes comentarios a respeito das distintas dimensdes da producéo
audiovisual: sua linguagem, sua historia, sua estética e discussao
semidtica.

A linguagem audiovisual, de maneira geral, pode ser considerada
como uma jungdo de diversas outras linguagens e cddigos, que sdo
baseadas fundamentalmente no som e nas imagens em movimento. Com
0 aumento das tecnologias e seus efeitos na sociedade, ampliam-se,
também, as interagdes entre as linguagens e essas ferramentas,
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ocasionando novos contatos e relagdes e, assim, novas formas de
linguagens, produtos desses intercruzamentos.

Nesse processo, nossa percepcdo e exercicio de decodificagdo
dessas mensagens e compreensdo de seus discursos passam também aser
modificados, na medida que as linguagens se transformam. A esse
respeito, Jobim e Gamba Jr. indicam que:

A linguagem, quando vinculada a uma novidade
tecnoldgica, coloca 0 homem em situagdo de
fascinio e risco, ou melhor, evidencia uma questao
de ordem filosofica que exige uma postura critica,
mas também pratica. Esta Gltima se traduz no modo
como atualizamos e re-afirmamos nossa condicéo
de autores deste processo e ndo perdemos a
capacidade de encontrar respostas compartilhadas
entre as geracdes para os novos desafios (JOBIM;
GAMBA JR, 2003, p 33, apud DURAN, 2010, p.
12).

A linguagem, de maneira geral, oferece aos sujeitos, além de sua
capacidade de interlocucdo e verbalizagdo de pensamentos através da fala,
sistemas e cddigos de representacdo, os quais utilizamos cotidianamente
nos diversos exercicios de decodificacdo que estdo presentes na vida em
sociedade. No que se refere & linguagem audiovisual, Duran (2010, p. 13)
afirma que

A multiplicidade de simbolos e signos que vdo
surgindo neste sistema hibrido da linguagem
audiovisual, por suas diversas tangentes de
comunicacdo social, acionam sinestesicamente em
sua sintaxe, as matrizes visual, sonora e verbal
pautadas na forma (padrfes visuais especificos de
cada género de linguagem) e no discurso, fazendo-
nos imergir em um universo de “imagens técnicas”

[.1.

A estrutura compositiva da linguagem audiovisual — que também
é a condicdo da linguagem quadrinistica e do JHQ — é multideterminada,
composta por uma pluralidade de elementos, recursos e simbolos que se
intercruzam, possibilitando uma variedade de sentidos ao publico. E
importante, no entanto, atentarmos para a indicac¢do de Santaella (2001),
que percebe hibridez em todas as linguagens, ndo existindo uma
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“linguagem pura”. Ainda assim, devido as suas particularidades, cada
linguagem permite compreensdes e apropriacdes especificas, como é o
caso do audiovisual.

2.2.2 O documentéario como linguagem jornalisticae
cinematograéfica

No desenvolvimento da linguagem audiovisual, a criacdo do
cinema é um marco importante da area, que merece nossa atencao. Ainda
que o audiovisual tenha em sua génese a fotografia como primeiro
instrumento, foi com o cinema que se estabeleceram as bases para a
consolidagdo da linguagem como tal, em sua especificidade. Em um
primeiro momento, 0 cinema consistia, basicamente, de uma sequéncia
de fotografias que, ao serem projetadas em uma velocidade determinada,
criavam a impressdo de movimento continuo. Quanto a isso, Duran
afirma:

Em seus primérdios, o cinema surgiu como um
aparato de exibigdo, apresentando fotografias
sequenciais que representavam o real. A primeira
grande exibicdo publica, porém restrita da histdria
foi o filme, Entrée d"un train em gare de La Ciotat
— A chegada do trem na estacdo de Ciotat de
Lumiere, datado de 28 de Dezembro de 1895. Sua
projecdo causou espanto aos privilegiados
espectadores da época, pois inicialmente eles ndo
entenderam como a cena passada diante de seus
olhos poderia estar acontecendo, por um momento,
chegaram a considera-la como um truque de
magica. (DURAN, 2010, p. 18)

A recepgdo social & nova linguagem ndo foi necessariamente
simples ou r&pida, como bem ilustra o caso acima citado. A autora indica
ainda que, durante alguns anos, a presenca de narradores de tela era
necessaria para criar a coesdo e coeréncia entre as cenas exibidas,
explicando as imagens ao publico, uma vez que, desacostumados, 0s
espectadores ainda possuiam dificuldades em encadear um quadro ao
outro sem explicacdes terceiras. Com as exibicGes publicas dos filmes e
imagens, o cinema foi se difundindo e se consolidando como linguagem,
“ao descobrir seu potencial diegético, narrativo e ndo mimético,
apresentando histdrias através do ‘universo ficcional’, com discursos e
enunciados impregnados na imagem-movimento, buscando uma exibigédo
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legivel de seus codigos ao espectador” (DURAN, 2010, p. 21). O cinema
narrativo, nessa conjuntura, desponta como um potencializador da
audiéncia, atraindo a atencdo do espectador ndo apenas por conta do
movimento das imagens, mas devido a articulagdo entre o enredo e as
cenas. Assim, passou-se também a apostar no potencial criativo e emotivo
do enredo e seus atores e atrizes, que operavam, ainda, no sentido da
configuragdo de uma proposta estética estereotipada da vida — o vildo feio,
o0 herdi forte, a donzela indefesa, entre outros, sdo exemplos dos sentidos
reforcados pelos enredos das producdes cinematograficas, conforme
Duran??,

O cinema, no entanto, ao contrario de outros géneros audiovisuais,
ndo esta, necessariamente, comprometido com a transmisséo da realidade
de forma mimética. Apoiando-se em Deleuze, Duran discute que existe,
em certa medida, uma referéncia ao “verdadeiro” no cinema; essa
verdade, porém,

[...] se transforma em uma “nova verdade” ou uma
“nova realidade”, pois, diferente do que muitos
imaginam, o0 cinema, apesar de ser uma
“representagdo da realidade”, ndo tem com ela
nenhum comprometimento, a ndo ser com sua
diégese, apresentando ao espectador, aquilo que é
determinado pelo autor da producédo, ditando o
ritmo e o tempo narrativo, com comeco, meio e fim
da historia, resgatando entdo uma questdo ancestral
da narrativa: a verossimilhanca em oposi¢do a
mimese da realidade. (DURAN, 2010, p. 22)

A autora discute, ainda, trés elementos importantes para a
constituicdo de sentido na narrativa, que seriam preponderantes: o plano,
a sequéncia de planos e o espago. O plano é um elemento “encerrado”,
com uma duracdo de tempo, e a sequéncia de planos é a ordenacdo
orientada de planos que, além de promover movimento, direciona a ordem
l6gica de acontecimentos e cenas (DURAN, 2010).

12 De fato, historicamente, a inser¢do do enredo configura-se como um
ponto de virada do campo cinematogréafico, tanto por conta da grande
transformagdo que ocasionou nas exibi¢cfes dos filmes, como também na
edificacdo do cinema como linguagem. O enredo abriu as portas dacomunicagdo
e do entretenimento para o cinema, “dimensionando a histéria em tempo e espago,
através do discurso” (DURAN, 2010, p. 22).
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O deslocamento de camera é outro componente de grande
relevancia para a linguagem. Segundo Deleuze (apud DURAN, 2010), é
a partir do deslocamento de camera que se instaura a “interferéncia” ou
participacdo do publico na projecdo, como se este se tornasse um
personagem em cena, através da camera. Segundo o autor,

Ela [a cAmera] se torna questionante, respondante,
objetante, provocante, teorematizante,
hipotetizante, experimentante, conforme a lista
aberta das conjungdes logicas (“ou”, “portanto”,
“se”, “pois”, ‘“com efeito”, “embora”...), ou
conforme as funcdes de pensamento de um cinema-
verdade (DELEUZE, 2007, p. 34, apud DURAN,
2010, p.25).

Com o movimento de camera, originou-se mais um elemento de
linguagem que dinamizou a narrativa cinematografica: o enquadramento.
O enquadramento da andamento ao enredo e as cenas, possibilitando a
reducdo e/ou ampliacdo do cenéario espacial retratado visualmente.
Segundo Duran, cabe ao angulo da camera interferir na percep¢do do
publico, ao possibilitar uma narrativa mais psicologizada.
Complementando, ainda, a nogédo de sequéncia de plano, ou montagem?®3,
a autora afirma:

A montagem traz a tona uma reorganizagdo dos
elementos cénicos em relagdo a duragdo e
encadeamento, justapondo cenas, “a segunda
anulando a primeira, ao sucedé-la” (CARRIERE, J.
C. 2006: 17), proporcionando uma nova dimensdo
temporal e espacial ao filme. No processo de
reestruturacdo, a montagem provoca um efeito de
ruptura ou confronto entre os planos, dando um
novo ritmo e, por conseguinte, a fragmentacdo
deles, ou seja, o corte (CARRIERE, 2006, apud
DURAN, 2010, p. 29).

13 A montagem, para além de um “simples” procedimento, pode ser
compreendida como uma nogao conceitual-metodoldgica que opera no sentido de
organizar e desorganizar as articulagdes simbdlicas tecidas no aporte imagético.
No terceiro capitulo desta dissertacdo, procuramos abordar essa dimensdo da
montagem, mobilizando o conceito para o estudo do material empirico.
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Assim, pode-se considerar que a montagem opera no sentido de
criar/alterar a percepc¢do do publico acerca do tempo, ora remetendo ao
passado, ora ao presente ou futuro. O rompimento com o encadeamento
cronolégico do tempo modifica o plano temporal da narrativa,
preservando, no entanto, a l6gica de compreensédo do enredo.

Muitos sdo os elementos que a linguagem audiovisual tem em
comum com outras linguagens. Uma de suas principais particularidades,
no entanto, é a presencga da manifestacdo sonora, que se associa ao enredo
e as imagens. Como se sabe, 0 cinema nem sempre foi sonoro. Ap6s a
insercdo do &udio, consideramos que se agregou, entdo, mais uma
dimensdo no processo de construcdo simbdlica da linguagem. Baseando-
se na teoria de Deleuze, Duran explica que:

No cinema mudo em geral, a imagem visual é como
que naturalizada, na medida em que nos d& o ser
natural do homem na Histéria ou na sociedade,
enquanto o outro elemento, o outro plano que se
distingue tanto da Historia quanto da Natureza,
entra num discurso necessariamente escrito, isto é,
lido, e posto em estilo indireto. [...] O ato de fala ja
ndo mais remete a segunda funcgdo do olho, j& ndo
é lido, mas ouvido. Torna-se direto, e recupera 0s
tragos distintivos do discurso (DURAN, 2010, p.
31).

Por fim, o Ultimo elemento constitutivo da linguagem audiovisual
que gostariamos de destacar é a coloracdo — entendendo, ainda, que nem
toda producdo da &rea possui cor. Essa caracteristica foi bastante
marcante na histéria da linguagem e é um elemento que cumpre
importante funcdo no processo de representacdo e criacdo de
identificacdes entre o pablico e o contetido: “A cor no cinema tinha como
caracteristica ndo s6 a representagdo mais realista do referente, mas
principalmente, de agregar valor a esta producdo, contribuindo para o seu
processo de significacdo, ou seja, a organizacdo da representacdo
percebida pelo espectador, proporcionando sentido ao que ele vé”
(DURAN, 2010, p. 34).

2.2.2.1 O documentario

Dentro da linguagem cinematografica e audiovisual, o
documentério é o género de filme que possui aproximagdes notaveis com
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0 campo jornalistico, as quais considero interessantes para o debate que
procuramos criar.

Primeiramente, faz-se necessario delimitar que o documentério €
um género de producédo audiovisual que possui como particularidade a
busca por trabalhar e trazer dados concretos ao enredo, utilizando-se,
inclusive, de entrevistas, idas a campo, cenas “reais” — no sentido de que
ndo sdo reproducdes de estidio — entre outros. De modo geral, podemos
considerar que o lugar da ficcdo é bastante menor no documentario — a
narrativa documental ndo é construida para dar lugar ao jogo de “faz de
conta” dos enredos de fic¢do, mas, no lugar disso, preza por trazer a
superficie a dimensdo verdadeira e real dos eventos narrados.

Melo apresenta uma interessante definicdo do que se pode
compreender por documentario:

Como em outros discursos sobre o real, o
documentario pretende descrever e interpretar o
mundo da experiéncia coletiva. Essa é a principal
caracteristica que aproxima o documentario da
préatica jornalistica. As informacdes obtidas por
meio do documentério ou da reportagem sdo
tomadas como "lugar de revelagdo” e de acesso a
verdade sobre determinado fato, lugar ou pessoa.
Diferentemente, portanto, do filme de ficgdo, no
qual aceitamos o0 jogo de faz-de-conta proposto
pelo diretor, ndo tendo, assim, cabimento discutir
questbes de legitimidade ou autenticidade; ao nos
depararmos com um documentario ou matéria
jornalistica, esperamos encontrar as explicacdes
I6gicas para determinado acontecimento (MELO,
2002, p. 28).

Ainda assim, apesar de ser uma producdo que busca certo
distanciamento do aspecto ficticio dos enredos, ndo devemos
compreender o documentario enquanto uma mera “documentagdo” do
real, como se esse processo de elaboragdo se desse de forma objetiva e
isento de intencionalidades e percepg¢des particulares.

Apesar de apoiar-se em informagdes e acontecimentos reais, 0
documentério, por mais “fiel” que se proponha a ser, ainda &, em todos 0s
sentidos, uma representacdo dessas informacbes e acontecimentos,
estando, primeiramente, sujeita as intencionalidades e influéncias do
diretor e, em segundo lugar, assim como todas as produc@es culturais,
sujeita as apropriagdes do publico que o interpreta a partir dos mais
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diversos referenciais. Esse ponto, em proporcdes e bases distintas,
também estd presente no telejornalismo, apesar dessa producdo
audiovisual ndo se caracterizar como uma narrativa de ficcdo, nem
compor o campo do cinema, como é o caso do documentario.

Em uma analise preliminar, e em seus aspectos mais gerais, pode-
se dizer que a linguagem cinematogréafica, incluindo o documentério,
possui diversos elementos que, embora préprios de sua constituigdo
particular, sdo também analogos a alguns encontrados nas HQs. De forma
bastante similar, a narrativa da HQ é organizada a partir de quadros
(planos) que sdo colocados em uma sequéncia l6gica (sequéncia de
planos).

Como componentes da linguagem destacamos ainda a iluminagéo,
fator chave para a construgdo de uma boa cena, pois permite que o registro
de uma imagem tenha qualidade, uma vez que o processo da fotografia é,
basicamente, um registro da luz. Existem muitas “configuragdes” de
iluminacdo no cinema — luz principal, luz secundaria, contraluz etc. —,
cada uma correspondendo a uma intencionalidade na construgdo do
sentido da cena. Nos quadros das HQs também existe a representacdo da
luz e iluminagdo, mesmo que ndo seja captada “naturalmente”.

Outro aspecto é o enquadramento. Este é mais um ponto de
convergéncia da linguagem audiovisual e cinematogréfica com a
linguagem dos quadrinhos, que também se utiliza do enquadramento nas
ilustraces e imagens para operar determinados sentidos. Os angulos de
filmagem também tém sua origem na movimentagdo da camera.

2.2.3 Telejornalismo

Adentrando no tema do telejornalismo, mobilizaremos as
contribuicbes de Tania Gomes, Ana Carolina Rocha Pessba Temer e
Cérlida Emerim, para melhor debatermos as particularidades desta
linguagem jornalistica e suas problematicas.

O telejornalismo é um tema ja bastante explorado em diversas
areas das ciéncias sociais. Para tentar compreendé-lo em sua totalidade, é
necessario que procuremos refletir tanto sobre a linguagem televisiva —
seus artificios, estratégias, composicdo imagética, articulacdo entre visual
e texto falado, relagdo com o interlocutor, dentre outros elementos — bem
como sobre o veiculo especifico no qual essa modalidade jornalistica
circula.

A linguagem televisiva é um dos diversos tipos de linguagem
audiovisual, e dispbe de diversas caracteristicas comuns a variedade de
modalidades que conjugam video e audio, muitas delas ja expostas na
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subsecdo anterior. Procuraremos contextualizar esses elementos
constitutivos da linguagem no ambito do telejornalismo, abordando o
veiculo em seguida.

Em nossa andlise, uma caracteristica bastante marcante da
linguagem telejornalistica é a interlocuco entre jornalista e publico. Essa
interlocucdo é, na maioria das vezes, direta e marcada pela presenca do
jornalista que apresenta o telejornal. Ou seja, 0 apresentador reporta-se
“diretamente”* ao publico tanto através de artificios técnicos — como o
enquadramento da filmagem, o close, e outros — como a partir dos trejeitos
e comportamentos do proprio jornalista — a forma como posiciona-se
diante da cAmera, 0 modo de falar, o discurso utilizado, a gesticulacdo e
emprego de jargBes. Esses elementos operam no sentido de causar uma
impressdo de proximidade entre o telejornal e o publico, de acordo com
Possa e Vieira. Gomes chama essa questdo de “modo de endere¢amento”:
0 modo — ou as estratégias — utilizado por determinada producéo para
estabelecer uma forma particular de relagdo com a sua audiéncia. Sobre
isso, tem-se que:

A gravacdo ao vivo, as simulagBes, bem como
infogréaficos, mapas do tempo, vinhetas, telfes e
cenarios virtuais formam o conjunto dos recursos
que, para além de credibilidade, dao agilidade e
ajudam a construir a identidade dos programas e
das emissoras. A analise do texto verbal, por sua
vez, deve revelar as estratégias empregadas pelos
mediadores para construir as noticias, interpelar
diretamente a audiéncia e construir credibilidade.
(GOMES, 2011, p. 37)

Na maioria das vezes, o telejornal organiza-se em blocos de
conteldo introduzidos e articulados pelo apresentador, tradicionalmente
chamado de ancora. As transi¢cdes entre as reportagens, “editoriais”
(noticias de esportes, noticias de politica, cultura, etc), entre
comentaristas, convidados, correspondentes e informes acerca da
previsdo do tempo sdo mediadas por essa figura fundamental para o
jornalismo televisivo, que tem, também, papel essencial na defini¢cdo do
“tom” do programa e das noticias apresentadas. A esse respeito, Possas e
Vieira indicam:

14 Como serda apresentado no Capitulo 3, esse recurso também é utilizado
nas ilustragdes das reportagens em quadrinhos analisadas.
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[...] apesar dos telejornais serem compostos pela
sobreposicdo de assuntos fragmentados que ndo se
justificam nem se complementam entre si, o fato
noticiado serd interpretado pelo espectador
conforme as mudancas nos tons de voz, as posturas
adotadas e as expressoes faciais dos interlocutores.
Estas sdo caracteristicas sem as quais os codigos
verbais e imagéticos ndo poderiam ser facilmente
assimilados. (POSSAS; VIEIRA, 2007, p.5)

A televisdo constitui-se como um veiculo emblematico para
diversas modalidades comunicativas do audiovisual. E, ainda, justamente
por seu impacto e particularidades no que tange a reproducdo de seus
conteddos, que o veiculo também influencia a prépria linguagem dos
contetdos transmitidos.

N&o obstante, é importante que, ao se estudar o telejornalismo,
mantenha-se em vista que as particularidades e problematicas dessa
modalidade jornalistica, por um lado, aproximam-se de questdes
referentes ao veiculo, mas, por outro, vao bastante além. Para Temer, esta
é uma “[...] relagdo complexa na qual as especificidades da televisdo ndo
raro entram em conflito com os principios que definem o préprio
jornalismo, tanto nos aspectos éticos, como na sua condicdo definidora de
prestador de um servico essencial nas sociedades democraticas”
(TEMER, 2014, p. 27).

Apesar das contradi¢des suscitadas por esse veiculo, a televisdo
tem, em especial na sociedade brasileira, um grande mérito em relacdo a
difusdo do jornalismo. Para a autora, faz-se necessario notar que:

[...] Particularmente no Brasil, as dificuldades com
a leitura (baixo nivel de letramento), a tradi¢do da
oralidade somou-se as intencdes de um Governo
centralizado que buscava um uso ideol6gico do
veiculo e a inegavel competéncia empresarial da
rede globo de televisdo. as novelas brasileiras, com
suas tramas integradas a aspectos do cotidiano
nacional - ou pelo menos a uma parte sedutora
deste cotidiano - elevou a televisdo a atividade de
lazer de todas as noites, ou mais do que isso: 0
caminho que definia e orientava o consumo dos
moradores das grandes cidades e o sonho de todos
que possuiam um aparelho de TV. O Brasil das
novelas encontrava eco e respaldo no
telejornalismo, que elevaram-se rapidamente a
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uma condicdo de uma “nova praga publica” (Vizeu,
Porcello e Mota, 2006), ou seja, espagos midiaticos
privilegiados que permitem a sociedade brasileira
visualizar (ainda que de forma rapida e imperfeita)
a sua vida politica, social e cultura. (TEMER, 2014,
p.27)

Podemos também compreender o jornalismo a partir de seu duplo
papel na sociedade: é uma instituicdo social e historicamente construida,
ao mesmo tempo em que opera como um ator social importante para o
jogo de poder simbolico. Temer ressalta que:

[...] A imprensa como a conhecemos hoje, ou seja,
como parte integrante de um modelo urbano de
capitalismo avangado, é um mecanismo complexo,
cujos fundamentos estdo no principio ético a busca
da verdade e o compromisso com pluralidade de
opinides, mas cujas praticas envolve a exposi¢do
controlada dos fatos. (TEMER, 2014, p. 28)

Nesse sentido, existe, nas produgdes jornalisticas, uma sele¢do do
que é conteldo noticiavel e do que ndo é — os denominados valores noticia
ou critérios de noticiabilidade. Ainda que esses critérios possam ser
particularizados a partir da concepcdo editorial de cada plataforma de
comunicacdo, nocles gerais de relevancia social do evento, impacto na
sociedade e na audiéncia permeiam essa escolha. Além dessa primeira
selecdo, existem narrativas que sdo privilegiadas durante a construcdo da
noticia ou reportagem. Para Temer,

0 jornalismo privilegia as versoes
estrategicamente “mais interessantes”, por serem
mais simplorias ou de mais de “facil
compreensdo”; mas também valoriza as fontes
oficiais em detrimento das falas do cidaddo
comum, e muitas outras estratégias de controle,
mas que também proporcionam ao receptor uma
falsa sensacdo de que tem amplo acesso a
informacdo e aos beneficios resultantes da
liberdade de expressdo. (TEMER, 2014, p. 29)

Essas questdes imbricadas ao processo de producdo da matéria
televisiva acabam interferindo na forma como o publico apreende seus
conteldos e sentidos. O processo de assistir televisdo, de forma geral,
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baseia-se no exercicio de “codificar fendmenos reais em simbolos planos
[...]- Ver televisdo, portanto, é antes de tudo embarcar em um mundo de
imagens que parecem sedutoramente reais e verdadeiras, mas que na
verdade sdo representacdes” (TEMER, 2014, p. 31).

Os telejornais podem ser variados, isto é, de temas distintos.
Telejornais esportivos, mais focados em entretenimento e cultura,
segmentados, noticiosos, “sensacionalistas”, enfim, hd uma vasta
variedade. Ainda para Temer, a no¢do de género possui um papel
importante na andlise do telejornalismo:

O género é um conceito importante para a
compreensdo do telejornalismo porque € uma
promessa de conteddo, um conjunto de
possibilidades linguistico-visuais delimitado e
previamente reconhecido pelos telespectadores.
Jost entende que cada género envolve um tipo de
contrato: “um acordo no qual emissor e receptor
reconhecem que se comunicam e o fazem por
razdes compartilhadas” (TEMER, 2014, p.44).

Emerim sugere que, numa analise de telejornalismo, 0s seguintes
aspectos devem ser considerados: 1) o histérico do programa/do titulo no
veiculo (emissora/site/revista); 2) o género 3) o formato do programa,
com as seguintes caracterizagdes:

a) a sua estrutura: forma de estruturagdo discursiva
gue tende a repetir-se nos programas televisivos
telejornalisticos com vistas a facilitar sua produgéo
e tornar o seu formato conhecido, possibilitando o
estabelecimento  de  vinculos com  seus
telespectadores; [...] ¢) o cenario: os enquadres com
que a televisdo trabalha, conhecidos como settings
ou cenarios, constituem-se em um espago definido
e preparado, adequado as necessidades do processo
produtivo [...] d) os atores sociais e discursivos e
suas fungdes [...] ) o tratamento do tempo: a forma
como 0 programa opera com os diferentes regimes
temporais que a produgdo televisiva em
telejornalismo possibilita [...] g) a recorréncia as
reportagens e entrevistas. (EMERIN, 2014, p.115).

Sabemos que o estudo de producgdes telejornalisticas passa pela
andlise das muitas dimensdes que constituem esse fendmeno, desde sua
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funcgdo social, sua articulagdo com demais conteldos televisivos e sua
relacdo com emissoras e veiculos de televisdo, procurando avaliar de que
forma e a partir de quais especificidades essas produgdes organizam
processos comunicativos, atentando para suas particularidades
discursivas e estéticas. Na linguagem do telejornal, nos chama a atencédo
em particular a conjugacdo especifica entre imagem e texto, além dos
recursos de interlocucdo entre jornalistas e publico. Notamos uma forte
influéncia exercida no JHQ a partir dessas especificidades, a qual
expomos de forma contextualizada no terceiro capitulo.

2.2.4 Fotojornalismo

Nesta secdo, trato de outra forma de producdo imagética, bem
relacionada ao jornalismo: o fotojornalismo. Considero importante tratar
dessa tematica, pois acredito que a mesma, por se aproximar também de
nosso foco de estudo — o JHQ, pode oferecer subsidios sentido de
fundamentar nossa perspectiva analitica. Comego por abordar a
fotografia, dimensdo central do fotojornalismo.

Fendmeno revolucionario da modernidade, segundo Jorge Pedro
Sousa a fotografia nasceu em um ambiente positivistal®, como uma forma
fiel de registrar visualmente a realidade — e, portanto, a verdade. E assim
foi tomada pela imprensa, fortalecendo ainda mais os valores “supremos”
do campo: objetividade, neutralidade, busca pela verdade. Emum clique,
era possivel obter-se a materializacdo do real em um pedaco de papel.

Ainda assim, como nos indica o autor, sua inser¢do nos jornaisnao
foi imediata, apesar de sua capacidade de transmitir informacGes.
Apoiando-se nas contribui¢bes de Hichks, Sousa afirma que:

[..] os editores de jornais resistiram durante
bastante tempo a usar imagens fotogréaficas. Esses
editores desvalorizavam a seriedade dainformagéo
fotogréafica e também consideravam que as

15 Por “ambiente positivista”, compreendemos que a produgdo do
conhecimento permanece, ainda e com muita frequéncia, alinhada as bases do
Positivismo, um regime de razdo no qual o desenvolvimento do conhecimento
passa pela observagdo precisa dos fatos. No ambito do jornalismo e do
fotojornalismo, essa influéncia se da através do “[...] tom afirmativo perante os
fatos, a busca obsessiva pela precisdo de dados, a fuga das abstracGes e
delimitagdes de fatos determinados” (MEDINA, 2008, p. 25), entre outros
movimentos percebidos e muito bem discutidos na obra Ciéncia e Jornalismo:
da heranca positivista ao didlogo dos afetos, de Cremilda Medina.
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fotografias ndo se enquadravam nas convencdes e
na cultura jornalistica dominante (SOUSA, 2002,
p. 13).

Apoiado em Baynes, Sousa diz que esse contexto modificou-se em
1904. O Daily Mirror, identificado como o primeiro tabloide fotografico,
operacionalizou essa mudanca de conceito: as fotografias passariam a se
constituir enquanto uma categoria informativa com funcéo e contetdos
determinados, e, ainda que profundamente relacionado ao texto, o registro
fotografico ndo seria mais do que um acessorio ilustrativo das
reportagens. Aqui, um aspecto a ser ressaltado é o que o autor chama de
convengdo da foto Unica. Essa prética levava os profissionais a tentar
compor em uma Unica fotografia 0 maior nimero possivel de elementos
significativos para o acontecimento registrado, de forma que fossem
identificados da maneira mais simples possivel pelo pablico. Isso se devia
também ao fato de que, no inicio dos anos 1900, a nitidez e capacidade
de reprodutibilidade das imagens eram aspectos mais valorizados do que
seu significado noticioso. Isso nos mostra que as proprias exigéncias do
campo jornalistico ja imputavam ao registro fotogréafico e aos fotdgrafos
a necessidade de, em certa medida, atuar na producdo do evento, para
além de registra-lo.

Reconhecida a fotografia como importante forma de registro
imagético, muito se discutiu também acerca do seu estatuto e
particularidades. No que diz respeito a este Gltimo aspecto — que nos
interessa, dado o escopo deste estudo, destacamos alguns aspectos
constitutivos das mesmas, tomando como referéncia as consideracfes de
Sousa. Sdo as seguintes dimensdes destacadas por estes estudiosos: a)
“enquadramento”, que delimita o espago visivel que € capturado e
representado na fotografia; outra; b) o “plano” — que para Sousa é onde o
enquadramento se concretiza — pode ser geral, conjunto, médio, etc.; c) o
foco de atencdo, a relacdo entre as figuras e o fundo, o equilibrio; d) a
distribuicdo adequada das linhas que conduzem o olhar; e) os elementos
morfoldgicos da fotografia (granulado, linhas, texturas, padrdes, cor, etc);
f) a profundidade de campo — distancia entre o ponto de foco e demais
pontos nitidos; g) o movimento — que pode ser travado, ou seja,
congelado, ou “escorrido”, quando existem efeitos de arrastamento; h) a
iluminacdo; i) a lei do agrupamento; j) a semelhanga e contraste de
conteldos, 1) a relacdo espago-tempo, entre outros.

Chama-nos a atengdo, em especial, o que Sousa denomina
“processos de conotacdo fotografica barthesianos”. Segundo o autor,
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Roland Barthes (1961) defendia que a fotografia
sustenta duas estruturas, uma eminentemente
denotativa (0 analdgico fotografico), ndo
codificada, e uma eminentemente conotativa, que
suporta um coédigo de natureza sécio-cultural,
estabelecido através de seis processos principais de
conotacédo (além do texto). Barthes chamou a esta
caracteristica da imagem fotografica o paradoxo
fotografico (SOUSA, 2002, p.98).

Baseando-se ainda em Barthes, Sousa apresenta 0s processos que
comporiam esta estrutura conotativa das fotografias. S&o eles: a) a
truncagem — diz respeito a edigdes na fotografia de forma a incluir,
modificar ou suprimir pessoas, objetos, partes do cenario. A truncagem
potencializa a dimensdo “fabricada” da fotografia; b) a pose — ou seja, a
encenagdo proposital para imagem fotografica. Segundo Sousa, “sdo
elementos passiveis de outorgar determinados sentidos a imagem
fotogréfica, pois favorecem a construgéo e a reformulacéo de ideias sobre
as pessoas fotograficamente representadas (SOUZA, 2002, p. 99); ¢) a
representacdo de objetos na fotografia também é destacada, uma vez que
essa representacdo fornece indicios e colabora com a construgdo de
significados tanto para o objeto representado quanto para a fotografia.

O autor ainda indica outros trés pontos relevantes. A fotogenia,
definida por ele como a préatica de tornar a cena fotografada mais “bonita”,
a partir de uma série de procedimentos técnicos — desde alteracbes na
iluminacdo, até técnicas de impressdo e edigdo das fotos: “[...] Todas
essas situagdes sdo exemplos enquadraveis pela designagdo ‘fotogenia’,
demonstrando, todas elas, como através de uma série de procedimentos
técnicos se contribui para a construgdo de sentidos para a imagem.”
(SOUSA, 2002, p. 99, grifos do autor).

Por fim, o esteticismo e a sintaxe sdo os dois Ultimos elementos
destacados por Sousa como constituintes daquilo que Barthes trata como
processo de conotacdo da fotografia. O primeiro conceito — esteticismo —
diz respeito a0 movimento intencional do sujeito produtor da fotografia
de explora-la esteticamente, com o objetivo de deixa-la o mais semelhante
a uma pintura quanto possivel. Nesse sentido, a dimensdo da composicéo
da fotografia adquire grande relevancia. E a sintaxe estaria relacionada a
organizacdo e encadeamento de diversas fotografias, resultando em um
processo de relacdo entre elas que possibilita a construcdo de sentido por
parte do leitor: “A accéo representada nas imagens ganha sentido devido
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a sintaxe, isto €, a disposicao orientada e significante das fotografias”
(SOUSA, 2002, p. 101)?S.

A prética do fotojornalismo é, de maneira geral, uma forma de
contar histérias em imagens, “o que exige sempre algum estudo da
situacdo e dos sujeitos nela intervenientes, por mais superficial que esse
estudo seja” (SOUSA, 2002, p.9). Nessa forma de registro histérico, que
se apoia em uma linguagem especifica, surgem, também, adversidades
especificas. O fotojornalismo é uma “linguagem de instantes”, que busca
condensar em uma imagem estatica a esséncia de um acontecimento e seu
significado, denotando, ainda, seu valor noticioso: €, para Sousa, a
construcdo de uma impressdo de realidade, aliada a uma impressdo de
verdade. Esse processo causa, distintos efeitos no campo do jornalismo e
no publico. Sousa retoma a contribuicdo de Barnhurst paraproblematizar
alguns desses efeitos:

Barnhurst (1994: 55) afirma que, seguindo as
abordagens estandardizadas, os fotojornalistas
podem, sem intengdo, reiterar uma série de crengas
sobre as pessoas. Ele d& o exemplo dos herdis, que
actuam, e das vitimas, que se emocionam. Na
verdade, isto significa que, num determinado
contexto  histérico-cultural, as  narrativas
convencionais no (foto)jornalismo contribuem
para que determinados acontecimentos sejam
vistos como socialmente relevantes, em detrimento
de outros. Em consequéncia, apenas determinados
acontecimentos sdo promovidos a categoria de
(foto)noticias. (SOUSA, 2002, p. 16)

Além deste aspecto, 0 autor nos chama a atencdo para umarelacgao
que particularmente interessa em nosso estudo: a relacdo entre fotografia
e texto. Segundo ele,

Para informar, o fotojornalismo recorre a
conciliacdo de fotografias e textos. Quando se fala
de fotojornalismo ndo se fala exclusivamente de
fotografia. A fotografia é ontogenicamente incapaz

16 Este processo, de construgdo simbdlica do contetido da fotografia a
partir do encadeamento de mais de uma foto, pode ser também observado no
JHQ: cada quadro, cena estatica e representativa de um ambiente, se relaciona
aos demais, e é nessa relagdo que o leitor apreende o sentido total daquele
contetdo.
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de oferecer determinadas informagdes, dai que
tenha de ser complementada com textos que
orientem a construgdo de sentido para a mensagem.
Por exemplo, a imagem ndo consegue mostrar
conceitos abstractos, como o de “inflagdo”. Pode-
se sugerir o conceito, fotografando, por exemplo,
etiquetas de precos. Mas, em todo o caso, 0
conceito que essa imagem procuraria transmitir s6
seria claramente entendido através de um texto
complementar. As fotografias de uma guerra, se o
texto ndo ancorar o seu significado, podem ser
simbolos de qualquer guerra e ndo representacdes
de um momento particular de uma guerra em
particular. (SOUSA, 2002, p.9)

A linguagem fotojornalistica apoia-se, nesse sentido, na relacéo
entre fotografia e texto. Desse modo, existem dois grupos de elementos
que podem conferir sentido a uma mensagem: a parte textual e os
elementos constitutivos da fotografia mesma — tais como objetos, cenario,
pessoas, poses. Relacionado a esse segundo grupo temos, ainda, 0s
elementos particulares de linguagem da fotografia, que procuraremos
explorar na sequéncia. Comentando a respeito da relevancia do texto para
o fotojornalimo, Sousa ressalta que:

O texto é um elemento imprescindivel da
mensagem fotojornalistica. Embora fotografia e
texto ndo sejam estruturas homogéneas (o texto
ocupa, geralmente, um espago contiguo ao da
fotografia, ndo invadindo o espago desta, a ndo ser
para construir mensagens graficas), ndo existe
fotojornalismo sem texto. Imaginemos a fotografia
de um instante qualquer, por exemplo, de um
instante de uma guerra. Essa fotografia pode ser
extraordinariamente expressiva e tecnhicamente
irrepreensivel. Mas se ndo possuir um texto que a
ancore, a imagem pode valer, por exemplo, como
simbolo de qualquer guerra, mas ndo vale como
indicio da guerra em particular que representa.
(SOUSA, 2002, p. 76)

Pelo acima exposto, podem-se inferir aproximagfes entre as
linguagens jornalisticas anteriormente apresentadas, em particular do
fotojornalismo, com 0 JHQ. Calcadas na relagdo entre imagens e texto, &,
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sobretudo, a natureza jornalistica deste Gltimo que faz com que o JHQ se
configure como uma “linguagem jornalistica”. Sem essa condi¢do seria
apenas mais um produto de HQ.

2.2.5 Jornalismo em Quadrinhos

Como mostram os estudos, as HQs surgiram nos jornais. Suas
primeiras aparicbes ocorriam principalmente nos suplementos de
domingo. Ainda no século XIX, as tirinhas — ou strips, sequéncias
pequenas, de em média trés quadros — e as ilustracdes grandes, de pagina
inteira e um quadro s0, participavam apenas semanalmente dos jornais na
Europa e nos Estados Unidos. O tempo passou, e a popularidade das
tirinhas aumentou consideravelmente, colocando-as como conteddo
diario dos jornais. A partir disso, as HQs passaram a fazer parte do dia-a-
dia dos leitores. Continua dificil, no entanto, encontrar na histéria das
HQs o marco exato de sua criagdo, como aponta Eisner.

No contexto europeu, alguns autores e titulos sdo reconhecidos
como pioneiros da area. De acordo com lanonne, sdo estes: Rodolphe
Topffer, autor suico, que em 1827 publicou uma série de historias
ilustradas em quadrinhos. Ja em 1865, na Alemanha, Wilhelm Busch
publicou Max und Moritz. Emambas as producdes, observa-se a presenca
de um narrador onipresente e ilustragdes divididas em quadros. No ano
de 1886, Tom Brown, autor inglés, criou uma série de historietas em
quadros que eram publicadas no jornal Illustred Chips. O grande marco
para consolidacdo da linguagem, no entanto, deu-se em 1889, na Franca,
com Georges Colomb. O autor inovou ao organizar a histéria através da
separacdo em diferentes quadros que eram organizados em sequéncia,
seguindo, ainda, uma l6gica temporal de organizacao.

Além da producéo europeia, referéncia ainda atual e proficua na
producdo e circulacdo de HQs, hd que se destacar também os Estados
Unidos, cujo cenario é um dos maiores do mundo, no qual se concentram
titulos, autores, ilustradores e personagens de extrema relevancia para o
campo.

Os jornais dos Estados Unidos, em particular de Nova lorque,
foram os primeiros a incorporar as producdes quadrinisticas nas edicdes,
que também comecaram nos cadernos de domingo. Nesse contexto, dois
titulos principais concorriam entre si: de Joseph Pulitzer, o0 New Yorker
World, e o Morning Journal, de William Randolph Hearst. De acordo
com lannone,
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A partir de entdo [1893], as perspectivas
econdmicas e comerciais do  jornalismo
novaiorquino  colaboraram  significativa e
definitivamente para a consolidagdo do setor. A
“briga” passou a exigir maiores investimentos,
gerando suplementos dominicais cada vez mais
ilustrados e 34 coloridos. Além disso, a disputa
serviu de estimulo para os artistas e ilustradores ou
caricaturistas, que passaram a ter um vasto campo
para desenvolver sua criatividade. (IANNONE,
1994, p. 30)

O Down Hogan'’s Alley foi um importante comic da época. Era uma
publicacdo do caderno de domingo que retratava de forma satirica o
cotidiano de Nova lorque. Foi nessa publicacdo que, pela primeira vez, o
pablico teve contato com os “baldes de fala”, fossem eles para expressar
palavras dos personagens ou do narrador. Um dos personagens mais
célebres do titulo era um pequeno menino oriental, que usava um
“camisoldo”, dentro do qual frequentemente estava posicionado seu baldo
de fala. Em 1896, com o avanco das tecnologias de impresséo o jornal
New Yorker World conseguiu variar as cores disponiveis para as
publicagdes, colorindo 0 “camisoldo” do personagem em amarelo e dando
origema The Yellow Kid, um icone, ainda hoje, na histdria das HQs. Com
0 éxito do comic, 0 Down Hogan'’s Alley passou a ser publicado também
no Morning Journal, passando a fazer parte dos dois maiores jornais —em
termos de circulagdo, em 1896 — de Nova lorque.

A incorporacdo das falas dos personagens e narradores a partir dos
baldes de fala foi uma mudanca de paradigma para a linguagem dos
quadrinhos. A partir dos baldes de fala possibilitou-se a relacéo edidlogo
entre personagens, objetos, cenario, particularizando ainda mais essa
linguagem, uma vez que as HQs e 0 JHQ sdo producdes midiaticas mudas,
diferenciando-se radicalmente do cinema e do telejornalismo, por
exemplo. Como ndo existe possibilidade de producdo de som, ainda
assim, 0s personagens e narradores sdo capazes de estabelecer
comunicagdo uns com os outros, transmitindo mensagens e significaces
ao leitor. Nessa relacdo, a existéncia dos baldes enquanto representacéo
da fala permite ao puablico uma gama ampliada de possibilidades
interpretativas:

Por causa da auséncia de som, o diadlogo nosbaldes
age como um roteiro para guiar o leitor aorecria-lo
mentalmente. O estilo do letramento e asimulagéo
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de entonacdo séo as pistas que habitardo o leitor a
ler o texto com nuances emocionais pretendidas
pelo narrador. Isso € essencial para a credibilidade
da imagem (EISNER, 2005, p.65).

O recurso “baldo de fala” dispde de uma poténcia impar na
construcdo simbolica e organizacdo do discurso ao longo da HQ ou do
JHQ. Assim como a ilustragdo, um “baldo de fala” pode ser de variados
tamanhos, cores e formas. Letras grandes, mailsculas e destacadas, por
exemplo, além de possivelmente representarem uma determinada
“atuacdo” do personagem que fala, provocam, também, um efeito em
quem I&, associando seu conteldo e forma a seus referentes. No caso do
JHQ, em especifico, é a partir desse recurso que a narrativa jornalistica e
as informacdes da reportagem sdo transcritas e transmitidas, associando,
sempre, esse artificio ao aporte imagético das ilustracdes.

Ao lado dos “baldoes de fala”, outro elemento particular da
linguagem das HQs e do JHQ fundamenta a construgdo de sentido na
narrativa e organiza a leitura do publico: ¢ a divisdo temporal e espacial
da histéria, por meio dos quadros e da sistematizacédo orientada deles'’.

As imagens que ilustram as paginas de uma HQ ou de uma
reportagem em quadrinhos sdo imagens e cenarios ja finalizados, isto ¢,
sdo representacdes concluidas que descrevem uma cena especifica, quase
como se fossem representactes fotograficas de determinadas condicdes.
E partir do ordenamento l6gico desses quadros encerrados que se constitui
a nogdo de passagem de tempo e espaco.

O arranjo orientado desses quadros, que pode ser associado ao
conceito de imagem-movimento de Deleuze (1983), cria uma
representacdo indireta do tempo — ainda que finalizadas e estaticas, a
composicdo de uma histdria ou reportagem grafica apresentam acdes em
seus quadros.

Esse conjunto de acOes, rea¢des, marcacbes de movimento e tempo
realizam, dentro de um dado espaco temporal, a passagem do espaco-
tempo. Esse encadeamento légico providencia, ainda, um tipo de leitura
por parte do publico que opera, também, na tarefa de construcéo
simbolica e discursiva do contetdo.

17 Pode-se considerar esta sistematizacdo orientada como anéaloga ao
conceito de montagem presente em teorias do cinema e nas contribuicOes de Didi-
Huberman. Trabalharemos este aspecto posteriormente, no capitulo de analise
empirica.



64

Tanto no caso das HQs quanto do JHQ, percebemos que esses dois
elementos — recurso do “baldo de fala” e organiza¢do dos quadros para
representacdo de tempo e espaco — sdo estruturantes da linguagem, e
oferecem ao leitor um tipo particular de leitura e apreenséo de sentidos.
No caso do JHQ, em especial, a intencionalidade da produgdo nédo é
“apenas” contar uma historia. Mas é uma historia qualificada: uma
histéria jornalistica, que possui informagdes de certo tipo e que foi obtida
a partir de procedimentos particulares da pratica jornalistica. Em nosso
altimo capitulo, dedicado & analise dos formatos que analisaremos,
debateremos mais profundamente as implicacGes desta especificidade da
narrativa do JHQ.

Ainda assim, o processo de leitura do JHQ e de HQs em geral é
bastante similar, se ndo idéntico. E um exercicio unico, que incita o
sujeito-leitor a mobilizar distintas habilidades interpretativas. Para
Eisner: “The regiments of art (eg. perspective, symmetry, brush stroke)
and the regiments 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 intelectual pursuit” (EISNER, 2000, p.
8).

Outro aspecto que pode ser destacado no debate acerca da
linguagem quadrinistica e suas especificidades ¢ a compreensdo da
mesma enquanto uma possibilidade estética de organizacdo de discursos.
Nesse aspecto, o conceito de Ranciere, de partilha do sensivel, é
importante:

Denomino partilha do sensivel o sistema de
evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo,
a existéncia do comum e dos recortes que nele
definem lugares e partes respectivas. Uma partilha
do sensivel fixa, portanto, a0 mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa
reparticdo das partes e dos lugares se funda numa
partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que
determina propriamente a maneira como um
comum se presta a participagéo e como uns e outros
tomam parte nessa partilha. (Ranciére, 2005, p.15)

Para o autor, a “partilha” ¢ um movimento duplo. Refere-se tanto
as instituicbes comuns da vida em sociedade — tais como liberdade,
direitos, democracia, etc. — quanto as possibilidades de disputa entre
sujeitos nesse campo. Nesse sentido, a estética conecta-se ao ambito
politico, pois promove movimentos tanto de aproximacao quanto de
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afastamento da vida. Ao considerarmos HQs produtos das artes
contemporaneas que abordam as mais diversas tematicas e tem sua
origem nas paginas dos jornais, pode-se estabelecer um importante
didlogo com a proposta de Ranciére. De acordo com Freitas:

[...] se do ponto de vista da estética, a arte
tradicional estd proxima a “vida” — pois a tematiza
hierarquicamente — enquanto a arte moderna esta
dela afastada, ja do ponto de vista da politica,
todavia, a arte tradicional curiosamente afasta-se
da “vida” — pois se apresenta como um trabalho
extraordinario frente ao ordinario dos demais
trabalhos — na exata mesma medida em que a arte
moderna, agora um trabalho banal, dela se
aproxima (Freitas, 2006, p.217).

Tendo isso em vista, considera-se que analisar as JHQs ndo pode
ser um exercicio apenas de estudo do texto escrito associado ao recurso
imagético, mas deve ocupar-se também daquilo que é “despertado” no
leitor que, ao entrar em contato com essas producdes, passa a participar
de uma experiéncia estética baseada em associacdes e rompimento,
totalidades e vazios. Didi-Huberman indica que “las imagenes nunca lo
muestran todo; mejor, saben mostrar la auséncia desde el no todo que
constantemente nos proponen” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 185, grifos
do autor).
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2.3 CAPITULO 3: REPORTAGENS EM QUADRINHOS — REVISTA
FORUM

Nos capitulos anteriores buscamos apresentar e contextualizar as
teorias e no¢des que compdem nosso universo conceitual. A partir das
contribuicBes dos estudos sobre a imagem, nas diversas abordagens que
exploramos, centraremos, a seguir, nossa analise das reportagens
selecionadas a partir das reflexdes e discussdes suscitadas no pensamento
de Didi-Huberman e Fairclough, buscando articuld-los com nossas
inquietacdes acerca das potencialidades estéticas expressas nas tensdes da
narrativa jornalistica entre palavra e imagem.

Além disso, o recorrido que realizamos para situar algumas das
producdes jornalisticas que também dispdem de linguagens hibridas, a
partir da insercdo de aportes imagéticos, tais como o telejornalismo e o
fotojornalismo, orienta nosso olhar na reflexdo que procuramos
empreender a seguir sobre as particularidades que as reportagens em
guadrinhos possuem, ao mesmo tempo em que compartilham e
reproduzem artificios e técnicas comuns a diversas produgdes
jornalisticas.

2.3.1 Contextualizando o objeto de analise!®

O objetivo desta secdo é apresentar 0s materiais que constituem a
empiria de nossa pesquisa, a saber, as produgdes de JHQ publicadas pela
revista Férum no ano de 2012, intituladas “Genocidio na periferia de Sdo
Paulo — na conta de quem???” ¢ “Sistema carcerario no Brasil: solugdo
ou tiro no pé???”.

A revista Férum foi lancada em janeiro de 2001, por ocasido da
cobertura do Forum Social Mundial’®, e desde entdo mantém
periodicidade em suas publica¢fes, primeiro, de forma impressa (até
2013), atingindo uma circulago mensal de 20 a 25 mil exemplares, sendo

18 para facilitar a elaboragdo da analise e sua exposicdo neste texto,
procuramos codificar nosso material empirico da seguinte forma: “Genocidio na
periferia de S&0 Paulo — na conta de quem???” (codigo E1); “Sistema carcerario
no Brasil: solugdo ou tiro no p€???” (codigo E2).

10 Férum Social Mundial teve sua primeira edigdo entre 25 e 30 de
janeiro de 2001, na cidade de Porto Alegre. Reuniu diferentes tipos de
movimentos e organizagfes sociais (aproximadamente 20 mil pessoas). Seu
objetivo era criar um movimento contra-hegemdnico em relagdo as politicas
neoliberais e aos acordos econdémicos firmados no Férum Econémico Mundial
de Davos.
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vendida em bancas de jornais e revistas?®; apds esse periodo, passou aser
editada apenas de forma digital, mantendo sua linha editorial: “F6rum
traz, diariamente, matérias, reportagens e entrevistas que buscam uma
visdo de mundo diferente da presente nos grandes meios de comunicagédo
tradicionais. Hoje é uma das maiores audiéncias no segmento jornalistico
nacional”. Informa ainda que “traz no seu DNA a for¢a dos movimentos
e a certeza de que é na multiplicidade de vozes que se faz um mundo
melhor?,

A partir de janeiro de 2012, Férum passou a incluir uma secdo
Jornalismo em Quadrinhos, apresentando primeira edi¢do elaborada por
Carlos Carlos (roteirista) e Alexandre de Maio (quadrinista). O tema
“Moradia digna, direito da populagdo” abordava de forma inovadora 0s
impactos das obras visando a copa do mundo de futebol de 2014, sobre
as vidas das pessoas que habitavam as periferias de Sdo Paulo. A narrativa
apresentada, “dando a palavra” aos moradores ameacados de despejos e
remogOes, procurava restituir o estatuto politico da mesma como
expressdo de uma coletividade que requeria seu protagonismo no campo
das forcas politicas em disputa. Trazia como personagem central uma
integrante dos movimentos sociais, Renata Nery.

Esta se tornard a principal marca da produgdo do JHQ da revista —
pautar os temas criando espacos para evidenciar as diferencas e 0s
conflitos — expor os silenciados, 0s invisiveis, 0s “sobrantes”,
cotidianamente ameacgados pelas diversas formas de poder e violéncia
constituidas e pelas formas societarias hegemonicas. As publicacdes
seguintes reafirmam esta linha editorial: “Povos Indigenas, povos do
Brasil”; “Pixacdo: uma questdo de classe???”’; “Favela pega fogo, mas
favela ndo apaga”; “Ecos de Corumbiara: a barbarie continua”; “Crack:
caso de policia ou de saude publica?”.

Por outro lado, gostariamos de assinalar que quando dizemos que
0 JHQ/Férum produz esse processo de construcdo de narrativaafirmando
a autoria dos sujeitos, isto ndo quer dizer que os fatos ou histérias
abordados ndo sdo ou ndo foram também, com frequéncia, objetos da
midia hegemonica. No entanto, observa-se que as vidas e historias dos
sujeitos periféricos, como a populacdo moradora de favelas (presentes na

2 Cf. revista Forum. Disponivel em:
<<https://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017>>. Ultimo
acesso em 02 de novembro de 2017.

2 Revista Férum. Disponivel em:
<<https://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017>>. Ultimo

acesso em 02 de novembro de 2017.


http://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017
http://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017
http://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017
http://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/04/10/2017
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E1) e a populagéo carceraria (tematizada na E2), sdo abordados a partir
de uma perspectiva que superexplora o impacto que a precarizacao da
vida dessas pessoas causa no leitor ou receptor da noticia. A forma como
esses sujeitos sdo apresentados acaba por afasta-los de processos de
transferéncia com o publico, espetacularizando suas vivéncias ao ponto
gue, por mais presentes que essas tematicas se facam nos veiculos de
midia, dificilmente produzem mobilizac&o e sensibilizacdodos leitores.
Ou seja, esse modo de traducéo da vida, que reporta ao publico um
acontecimento como fatos que se encerram em si mesmos, pode ofuscar
a potencial relagdo sensivel entre sujeito-objeto da reportagem e leitores.
Uma importante contribuigdo para compreendermos esse processo
de apresentagdo pelos jornais destas populacdes ou destes povos que
ocupam os territorios periféricos das grandes cidades, nos é oferecida por
Didi-Huberman em seu livro Pueblos expostos, pueblos figurantes
(2014). Tomando como material de andlise diversos tipos de registros
(imagéticos, sobretudo) e apontando para a indissociabilidade entre
estética e politica, o autor questiona as formas como 0s povos Sao
representados e apresentados, afirmando que atualmente, na era das
midias, “los pueblos son hoy mas visibles unos para otros de lo que nunca
lo fueron” (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 11). No entanto, para o autor,
esta exposicao é paradoxal. Se, por um lado, as formas de democracia
representativa tornaram possivel a representacdo dos povos em sua
diversidade/multiplicidade (o “aparecer” politico), criando-se também
novos espacgos de representacdo estética e politica, esse movimento é
constituido por uma contradicdo fundamental — estes povos estdo
ameacados de desaparecer. Note-se que a palavra “expostos” para Didi-
Huberman nfo ¢ usada apenas no sentido do “mostrar”, do tornar
“visivel”, mas também de “ameacado”??. Conforme o autor, “[...] los
pueblos estan expuestos por el hecho de estar amenazados, justamente, en
su representacion — politica, estética — e incluso, como sucede con
demasiada frecuencia, en su existéncia misma” (DIDI- HUBERMAN,
2014, p. 11, grifos do autor).

22 De acordo com o dicionario Aurélio online, a palavra “expor” tem 0S
seguintes significados: P6 a vista, 2 — Manifestar, patentear; 3 — Narrar; 4 —
Revelar; 5 — Explicar; 6 — Apresentar em exposicao; 7 — Fazer correr a alguém o
risco de; 8 — Sujeitar; 9 — Abandonar (recém-nascidos); 10 — Pér a vista de todos;
11 — Mostrar-se; 12 — Descobrir-se; 13 — Sujeitar-se, arriscar-se. Disponivel em:
<< https://dicionariodoaurelio.com/expor>>. Ultimo acesso em 02 de novembro
de 2017 (destaque nosso).
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Como podemos observar na figura 1, a entrevistada denuncia o que
designa como “genocidio” dos jovens das periferias de S&o Paulo; ou seja,
estdo expostos as diversas formas de violéncia que, como nos diz o autor
acima, ameagam-nos, nesse caso, em sua propria forma de existéncia.

0 GENOCIDIO VEM

ACONTECENDO FAZ TEMPO, MAS, NOS
OLTIMOS DOIS MESES, TEM TOMADO PROPORSOES
MAIORES, SO QUE AO CONTRARIO DOS CRIMES DE MAIO
DE 2006, 0S CRIMES ATUAIS ESTAO ACONTECENDO EM
DOSES HOMEOPATICAS: ESTAO MATANDO 12, 15 POR DIA,
SENDO QUE, EM 2006, FORAM TRES DIAS DE VIOLENCIA
POLICIAL. 1SSO TUDO € PRA ESCONDER AS MORTES,

POIS NAQUELE MOMENTO HOUVE : BEATRIZ LOURENCO

UM poOM.

Figura 1: Depoimento de entrevista. Fonte: JHQ/revista Férum.
“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

Observe-se ainda que o autor ndo se refere a Povo, no seu sentido
de coletividade homogénea, numa perspectiva totalizante; ao contrario, se
refere aos “povos”, no plural®. Questionando as perspectivas
historicizantes, indaga-se: “cémo hacer la historia de los pueblos? Dénde
hallar la palabra de los sin nombre, la escritura de los sin papeles, el lugar
de los sin techo, la reivindicacién de los sin derechos, la dignididad de los
sin imagenes?” DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 29).

Essas contribuicbes parecem-nos bastante oportunas para
pensarmos 0s objetos jornalisticos que estamos analisando: é possivel o
aprofundamento do protagonismo destes povos (povos da periferia,
populacdo encarcerada) naquilo que enxergamos como uma das poténcias
do jornalismo e, notadamente, das modalidades jornalisticas que se
dispdem a proporcionar novas experiéncias sensiveis ao publico, como é
o0 caso doJHQ?

A sobreexposicdo e subexposigdo marcadas pela simultaneidade
de mostrar/ocultar podem também ter como resultado uma espécie de
“apagamento” da memoria social de fatos e situaces que, dada sua
violéncia, deveriam afetar a todos. Apoio-me mais uma vez em Didi-
Huberman, quando afirma que se “los pueblos estan expuestos a

23 O autor recorre as contribuiges de Hannah Arendt, que ao tratar do
“aparecer politico” dos povos, langou mdo de quatro paradigmas: rostos,
multiplicidades, diferencas e intervalos. Cf. DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 22.
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desaparecer, es también porque se han constituido discursos para que,
aungue ya no veamos nada, podamos adn creer que todo nos sigue siendo
accesible, todo permanece visible y, como suele decirse, ‘bajo control’”
(DIDI- HUBERMAN, 2014, p. 16). Dizendo de outro modo, a circulacdo
diaria de imagens e informacdes, em particular sobre as violéncias e
opressbes cotidianas que afetam a maioria da populacdo, acaba
produzindoaquele efeito de empobrecimento da experiéncia, tal como foi
magnificamente registrado por Benjamin, acerca dos soldados
sobreviventes da primeira guerra mundial:

Com a guerra mundial tornou-se manifesto um
processo que continua até hoje. No final da guerra
observou-se que os combatentes voltavam mudos
dos campos de batalha, ndo mais ricos, e sim mais
pobres em experiéncia comunicavel. E o que se
difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros
sobre a guerra, nada tinha em comum com uma
experiéncia transmitida de boca em boca. N&o
havia nada de anormal nisso. Porque nunca houve
experiéncias mais radicalmente desmoralizadas
que a experiéncia estratégica pela guerra de
trincheiras [...] (BENJAMIN, 1985, p. 198)

Reconquistar os sentidos da experiéncia para poder sobre ela falar
— narrar, contar... radicalizar a palavra como ato politico. As reportagens
analisadas neste trabalho, ao intersectar linguagens e imagens, abrem-se
a uma constelacdo de sentidos, constituindo-se nisso sua poténcia de
produzir “rasgaduras” no discurso consolidado no meio social sobre as
pautas trabalhadas pelas reportagens. A presenca do aporte imagético,
articulado ao texto escrito, a partir da linguagem quadrinistica,
proporciona um processo particular de leitura da narrativa, organizado a
partir de uma relacdo de perturbacdo reciproca entre palavra escrita e
imagem.

Dizendo de outro modo, muito além de meras representacdes
figurais, os quadrinhos que ilustram a narrativa jornalistica das
reportagens estudadas inscrevem-se nessa relacdo dialética, abrindo as
possibilidades para a produgdo de mdaltiplos sentidos, de evocagdo de
memodrias e de fomentar a imaginacao, estando isso relacionado ao modo
com que o leitor opera com as palavras escritas e com as imagens. N&o &,
pois, um processo burocréatico de decifracdo da palavra a partir da imagem
— ou da imagem a partir da palavra — mas do estabelecimento de uma
relagdo critica com o Texto, compreendendo, aqui, texto enquanto uma
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totalidade que abrange o escrito e o imagético. Poderiamos dizer que os
materiais analisados ndo se fecham em uma literalidade que anularia a
possibilidade de provocar desconfortos ou perturbacdes, fechando-se
desse modo, numa aparente reproducdo natural da realidade, expurgando
as possibilidades de conflitos, e mesmo de disjuncdes discursivas.

Nos materiais que servem a minha andlise, as narrativas
apresentadas trazem estas “disjun¢des” entre os discursos enunciados na
forma escrita e as imagens que, juntos, compdem a narrativa. E como
mostraremos na secdo 4.3, as imagens cumprem essa fungdo na narrativa
do tema: estdo implicadas e implicam o tema, numa rela¢do que é capaz
de provocar, por sua prépria visualidade, uma perturbacdo, de suscitar
entre-ditos, como apontado por Didi-Huberman. Nesse sentido, podemos
aproximar a definicdo de narrativa — expressa no “assunto” ou “objeto”
de cada edicdo, da concepcdo benjaminiana, tal como este a tratou no
texto “O narrador”.

Benjamin define a narrativa como a faculdade de trocar
experiéncias; “a experiéncia que passa de pessoa para pessoa € a fonte a
que recorrem todos o0s narradores” (BENJAMIN, 1985, p. 198). Diz ainda
0 autor que a verdadeira narrativa, falando na narrativa oral tradicional:

ela tem sempre em si, as vezes de forma latente,
uma dimensdo utilitaria. Esta utilidade pode
consistir num ensinamento moral, seja numa
sugestdo pratica, seja num provérbio, seja numa
norma de vida — de qualquer maneira, o narrador é
um homem que sabe dar conselhos (BENJAMIN,
1985, p. 200).

Mas o que é “dar conselhos”, para 0 autor? Benjamin alerta que tal
pode “parecer antiquado”, isso porque as experiéncias estdo deixando de
ser partilhadas, trocadas entre as pessoas. Mas, diferentemente do que o
senso comum nos traduz como “dar conselhos”, para o autor “aconselhar
¢ menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestdo sobre a
continuagdo de uma histdria que esta sendo narrada” (BENJAMIN, 1985,
p. 200).

Benjamin aponta para o declinio desse tipo de narrativa oral
tradicional que se baseia na circulacdo da palavra e na troca das
experiéncias entre narrador e ouvintes (ndo o desaparecimento). Para o
autor, o principal fator deste declinio é o surgimento da imprensa:
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com a consolidagdo da burguesia — da qual a
imprensa, no alto capitalismo, é um dos
instrumentos mais importantes — destacou-se uma
forma de comunicac¢do que, por mais antiga que
fossem suas origens nunca havia influenciado
decisivamente a forma épica. Agora ela exerce essa
influéncia [...]. Esta nova forma de comunicagéo é
a informacdo (BENJAMIN, 1985, p.200).

Contrastando o saber proveniente da narrativa, “saber que vinha de
longe — do longe espacial das terras estranhas ou do longe temporal
contido na tradigdo”, o autor destaca que a verdade do dito assentava-se
sobre a autoridade do narrador, mesmo que o narrado “ndo fosse
controlavel pela experiéncia”. Diferente dessa forma de circulagdo da
palavra, diz-nos ainda Benjamin, que a informacdo, ao contrario,

aspira a uma verificagdo imediata. Antes de mais
nada, ela precisa ser compreensivel “em si e para
si”. Muitas vezes ndo e mais exata que os relatos
antigos. [...] é indispensavel que a informacéo seja
plausivel. Nisso ela é incompativel com o espirito
da narrativa. Se a arte de narrar hoje é rara, a
difusdo a informag&o e decisivamente responséavel
por este declinio. (BENJAMIN, 1985, p. 203)

Para o autor, a diferenca crucial entre a narrativa tal como a
descreve e a informacdo é o lugar ocupado pela meméria; memdria que
faz das histdrias ouvidas reminiscéncias, e que da sentidos ao vivido
direta ou indiretamente. A informagcéo, tornada abundante com a ascenséo
da imprensa e sua difusdo na forma de jornais, revistas, livros e outros
meios, pode ndo nos surpreender mais. O motivo disso € “que 0s fatos ja
nos chegam acompanhados de explicagdes”. Em outras palavras: “quase
nada do que acontece esta a servico da narrativa, e quase tudo esta a
servico da informacdo. Metade da arte da narrativa estd em evitar
explicacdes” (BENJAMIN, 1985, p.203). Afirmando que a informagao
“s6 tem valor no momento em que ¢ nova”, por iSso precisa rapidamente
explicar-se nesse momento (da novidade); ao contrario disso, a narrativa
“ndo se entrega. Ela conserva suas forcas e depois de muito tempo ainda
é capaz de se desenvolver” (BENJAMIN, 1985, p. 204). Se a novidade é
fugaz, é recebida e esquecida com a mesma rapidez, isso se deve, segundo
0 autor, a essa impossibilidade de producédo de sentidos, de interpretar a
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informacdo de outra maneira sendo aquela contida na explicacdo que ja a
acompanha. Na narrativa, ao contrario,

O extraordinario e 0 miraculoso sdo narrados com
a maior exatiddo, mas o contexto psicologico da
acdo ndo é imposto ao leitor. Ele é livre para
interpretar a histéria como quiser, e com isso 0
episédio narrado atinge uma amplitude que nédo
existe na informagdo (BENJAMIN, 1985, p. 203).

E nessa perspectiva, de “abertura” para constelagdes de sentidos e
evocagdo de memorias, que acredito que as reportagens quadrinisticas da
revista Fdrum possibilitam uma amplitude interpretativa, pelo tipo de
linguagem que utilizam — o uso das imagens e sua disposi¢do/vinculacao
com os textos, no contexto da linguagem das HQs, provoca uma tensao
entre texto e imagem particular.

Observe-se que os titulos das reportagens que analiso aparecem
sob a forma de interrogacéo — colocando, assim, uma pergunta e ndo uma
resposta, 0 que se pode verificar também ao longo das narrativas
apresentadas. N&o ha solugdes, ndo ha respostas. Ha interrogagdes. O que
é narrado deriva diretamente das experiéncias vivenciadas pelos sujeitos;
é desse lugar, de um narrador que conta sua historia para um “estrangeiro”
(personificado na figura de um jornalista/repdrter que vem ouvir uma
histdria), que a circulagdo da palavra faz-se reconhecer em sua poténcia
politica. Como afirma com preciséo Benjamin:

[A narrativa] ndo esta interessada em transmitir o
“puro em si’ da coisa narrada como uma
informacdo ou como um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retira-la
dele. Assim se imprime na narrativa a marca do
narrador, como a méo do oleiro na argila do vaso.
(BENJAMIN, 1985, p. 205)

Outro aspecto importante na analise dos materiais empiricos séo as
aproximac0es tecidas, nas pautas trabalhadas, entre as histérias narradas
e as vidas dos sujeitos que sdo os interlocutores. Esse modo de “contar”
ou de apresentar as reportagens, ndo obstante a existéncia de limitacdes,
possibilita que estas narrativas se estruturem a partir de outro regime de
exposicao desses sujeitos e de seus relatos, menos baseado na veiculagdo
de uma informagao e mais potente na capacidade de contar historias,
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afirmando o protagonismo desses povos — populacdo da periferia de Séo
Paulo e populagdo carceraria.

E preciso reconhecer, no entanto, que essa “radicalizagdo” da
exposicao deve-se mais ao tensionamento proposto pelo aporte imagético
— que, como trataremos mais a frente, por vezes distancia-se do texto
escrito, irrompendo a logica positiva dos fatos. A linguagem escrita usada
nas reportagens, se analisada em separado, traz pouca novidade em sua
abordagem narrativa, isto é, ndo opera relagdes de protagonizacdo dos
sujeitos e histdrias objetos da narrativa. Nesse sentido, como no que diz
Didi-Huberman:

Organizar el pesimismo, exponer a los pueblos
pese a todo. Digo pese a todo para referirme a la
eleccion — el acto de resistencia — que se torna
necesario efectuar em las condiciones mismas que
incitan al pesimismo, porque vemos con claridad a
los pueblos expuestos pese a nosotros a
desaparecer, ante todo en la subexposicion, la
censura, el abandono, el deprecio, y luego en la
sobreexposicion, el espectaculo, la piedad mal
entendida, el humanistarismo gestionado con
cinismo. (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 31)

Minha aposta é que esse tipo de producdo — JHQ — pode
potencializar tensionamentos que contribuam para o “aparecer politico”
destes povos sobreexpostos e, a0 mesmo tempo, subexpostos. Nesse
sentido, concordamos com Didi-Huberman quando diz que, apesar de
tudo, de todo o pessimismo que nos atinge, 0s atos de resisténcia — em
suas formas mais cotidianas, sdo necessarios nas disputas contra-
hegemonicas.

2.3.2 As narrativas e seus narradores

Como ja mencionado, tomo como objeto de analise duas
reportagens apresentadas na linguagem dos quadrinhos — JHQ —, que
tratam de temas de grande relevancia social e que vem ocupando, de
diferentes maneiras e em diversos veiculos de comunicagao, suas pautas.
A primeira reportagem analisada, intitulada “Genocidio nas periferias de
S8o0 Paulo: na conta de quem???”, apura a violéncia policial nas
periferias de Sdo Paulo, trazendo como entrevistados moradores e
ativistas dos movimentos sociais organizados que tem travado o debate e
lutado contra estas formas de violéncia. J& a segunda reportagem trata do
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sistema carcerario no Brasil (“Sistema carcerario no Brasil: solu¢do ou
tiro no pe 2??”) e tem, como interlocutor do jornalista, o padre Valdir Jodo
Vieira, que atua na coordenagdo nacional da Pastoral Carceraria ha mais
de 20 anos. Ambas as matérias sdo realizadas pelo jornalista Carlos
Carlos, e os quadrinhos sdo de autoria de Alexandre de Maio.

Um primeiro aspecto a assinalar é a dindmica estabelecida entre os
narradores envolvidos nessas reportagens e o entrevistador: ao contar o
que se passa nas comunidades ou nos carceres, aqueles fazem circular as
experiéncias procurando afetar o outro com suas histdrias. Nessesentido,
pode-se dizer que esse fazer circular a palavra —dentro e fora de seu grupo
social — recupera no “contar e re- contar” a experiéncia emudecida pela
violéncia que cotidianamente lhes condena a condicao de “sobrantes”.

Assim, as narrativas analisadas visam mais do que informar:
“abrem” para que se “conte” e se fagam circular as experiéncias daqueles
diretamente envolvidos no que é narrado, permitindo que estes se
reconhecam naquelas. As reportagens sdo produzidas mantendo-se as
caracteristicas da linguagem oral, usando-se para isso as transcrigdes
gravadas das entrevistas:

0 GENOCIDIO VEM
ACONTECENDO FAZ TEMPO, MAS, NOS
OLTIMOS DOIS MESES, TEM TOMAPO PROPORSDES
MAIORES. SO QUE AO CONTRARIO POS CRIMES DE MAIO
DE 2006, 05 CRIMES ATUAIS ESTAD ACONTECENDO EM
DOSES HOMEOPATICAS: ESTAO MATANDO 12, IS POR DIA,
SENDO QUE, EM 2006, FORAM TRES DIAS DE VIOLENCIA
POLICIAL. 1SS0 TUPO £ PRA ESCONDER AS MORTES,
POIS NAQUELE MOMENTO HOUVE
UM BOOM

0 50U RARITANTE 06 TAYORO B4 SERRA
€A SITUACAD LA TA IGUAL A 0E VARIKS OUTRAS

4 QUEBRADAS DE SAD PAULD: ATHIPADES COMUNITARIAS SENGO
B PROWIAS, MADRUGADAS CHEIAS 0€ MDD, TOQUES 9 RIOLMER, POLIIAIS
/' CRCULANGD A PAISANA, AMEAGAS, PRRRAS 7% AMIGOS, REPRESSAD, INQUAPROS
WOUNTOS £, 0 QUE £ MA'S TIMRDSO, UMA PARCELA CADA VEZ MAIS CONSRERAVEL
P POPOLACAD REAMENTE AIRACANDO ESSA 19EA 0F CUE QUEM T MORRENGO
€90 CRIME, COMO ST 1550 JUSTIACASSE ALGUM ABATE. £554 1DEOLOGIA
OF QUE T MATANDO 05 PERIGOSOS, JONTAWENTE OW OUTRA
FACHADA PUBLICITARIA, QUE £ & DA CLASSE C. QUE SEGUE A
NOSSA ANSIA POR CONSUMIR. POR TER TELEFONE
CRULAR | EWPREGOS MERRECA,
GANHANGO MERRECA

“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

Essa estratégia possibilita aqueles habitantes dos mesmos
territérios que se identifiqguem e se reconhecam também como sujeitos
daquelas experiéncias, uma vez que o jorro de informagfes midiaticas
tende a transformé-las em apenas fatos ou episéddios, cada vez mais
banalizados por sua reiteracdo cotidiana.

Devolver a palavra aqueles sujeitos das experiéncias narradas leva-
nos a perguntar, com Benjamin, “se a relacdo entre o narrador e sua
matéria — a vida humana — ndo seria ela prdpria uma relacéo artesanal.
N&o seria sua tarefa trabalhar a matéria prima da experiéncia — a sua e a
dos outros — transformando-a num produto sélido, util e wnico?”
(BENJAMIN, 1985, p. 221).

Ao fazer essa aproximacdo entre a propostas no JHQ e o conceito
benjaminiano de narrativa, ndo estamos desconsiderando as
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transformacdes histéricas que as formas comunicacionais assumem nos
tempos atuais. De acordo com Pestre, Benjamin projetava um futuro em
que a recepgdo das informacdes ocorreria de forma coletiva e nédo
individual — dai sua valorizagdo do cinema, espagos publicos em que as
pessoas se reagrupam de forma coletiva. Comparando entdo o conto
narrado e escutado, a autora estabelece uma diferenca em relacdo a
recepcdo individualizada promovida pela televiséo:

contrariamente ao conto relatado e escutado, que
ndo ¢ “fechado” sobre si mesmo e que abre a porta
para a interpretacdo de cada um, a televisdo impde
constrangimentos a subjetividade, penetrando na
esfera privada das pessoas, parece trancar as
capacidades de sonhar do sujeito. Aquele que é
enlagado pelas midias ndo pode mais se esquecer,
se evadir. Ao contrario, ele se identifica com o0s
fragmentos de testemunhos que ele conseguiu
apreender e resta boquiaberto. (PESTRE, 2011, p.
25)24

No entanto, conforme a autora, com a criagdo da internet, novos
modos de comunicagdo surgiram, favorecendo o estabelecimento de
ligagBes sociais, 0 nascimento de novas linguagens e codigos — Facebook,
SMS, por exemplo, que permitem, ainda que de outra maneira, a
circulacdo da palavra. Para a autora, “nesse contexto, a fungdo de troca
entre 0os homens aparece sob um novo dia, fenémeno da lingua e da
cultura modernas, provavelmente, relangados pela necessidade de trocar
e de se “recontar historias [...]” (PESTRE, 2011, p. 26)°.

O conceito de narrativa também é tomado por Piccinin para
discutir o telejornal e as mudangas que vem ocorrendo nele como
decorrentes de influéncias sociais e politicas. Observa que tomar a
narrativa como uma categoria para analisar os telejornais significapensar
estes ultimos tanto como “uma expressdo estética quanto como resultado
das possibilidades tecnologicas” (PICCININ, 2014, p. 80).

Em que pesem as diferencas entre os autores quando se trata de
discutir a narrativa como uma categoria para se compreender a produgdo
e circulagdo de histdrias, de noticias, ha convergéncia no seu tratamento
como uma pratica social. Narrar é contar uma histéria. E este ¢ um
processo que se apresenta, potencialmente, como capaz de produzir

2 Tradugéo nossa.
% Tradug&o nossa.
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maltiplos significados e modos de interpretacdo. A narrativa conta,
mostra, expde — historias, povos, valores culturais, morais e éticos. Nesse
sentido, as narrativas orientam também as relagdes entre as pessoas, uma
Vez que seu carater social, como pratica discursiva, tem um efeito
construtivo. Efeito este que é marcado também por conflitos, tensoes,
ambivaléncias, contradices.

Fazer circular a palavra: é isso que consideramos essencial nas
reportagens que analisamos, uma vez que estas vinculam ndo apenas
informacgOes, mas também percepgdes diferentes sobre fatos, valores e
acOes que sdo apresentados e sdo reapresentados nas reportagens, a partir
de diferentes sujeitos sociais. Seus enunciados os colocam também em
“posi¢des de sujeitos”, cujos discursos produzem efeitos em seus
contextos e nos interlocutores com os quais dialogam.

Na proxima secdo apresentaremos uma andlise sobre as
reportagens ja referidas, destacando primeiramente 0s aspectos
relacionados a construcdo imagética.

2.3.3 Das imagens como poténcia

Nesta secdo temos como objetivo analisar as imagens que
compdem as narrativas do JHQ/Revista Férum que foram estudadas.
Tratar de forma particularizada as imagens responde a uma necessidade
de exposicdo metodoldgica, pois sabemos que esse tipo de producdo
“imagem-texto” forma uma unidade dialética, cuja dissolucdo pode
resultar em prejuizos para o préprio processo analitico. Todavia,
acreditamos que essa forma de exposicdo nos permitird mostrar com mais
detalhes os processos de producdo de significados e sentidos que
constituem as narrativas e os discursos nelas presentes.

Um primeiro aspecto diz respeito a prépria particularidade do
material analisado em relagdo a outros tipos de produc¢do que se utilizam
da linguagem da HQ: trata-se de material jornalistico, mais propriamente
de reportagens, e, dada essa condi¢do, tanto os textos como as imagens
retém aspectos que sdo proprios do jornal impresso e, inclusive, mais
préximo da reportagem televisiva. As reportagens sao construidas a partir
da presenca de entrevistador/entrevistado(s); o entrevistador faz uma
apresentacdo do tema com o olhar direcionado para um suposto leitor
externo; nas imagens, o entrevistador aparece segurando um microfone;
0s textos ndo seguem o padréo gramatical da linguagem escrita, mas ao
contrario, sdo “escritos-como-se-fala”, aproximando-se bastante da
linguagem oral, tipicas de programas jornalisticos televisivos focados em
entrevistas.
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As tematicas que sdo objetos das reportagens — a situacdo de
violéncia contra os jovens negros das periferias de Sdo Paulo e a situagdo
carceraria no Brasil, sdo pautas recorrentes, e tem obtido larga cobertura
dos veiculos de comunicacéo da chamada “grande midia”. Associe-se a
isso o seu forte apelo popular — inscritas nos discursos acerca da
“seguranga publica” e “agdo policial”, essas temadticas estdo também
presentes em programas televisivos de cunho popular que repercutem as
acles policiais quase sempre de forma espetacularizada, banalizando
questdes bastante complexas.

Ha de se compreender, portanto, que a revista Férum, desde a sua
criacdo, se situa no espectro de veiculos comunicativos cuja pretensdo é
apresentar “uma visdo de mundo diferente da presente nos grandes meios
de comunicagdo tradicionais”®, portando a “voz” dos movimentos
sociais. Dessa perspectiva, procura dar destaque a pautas de forte
repercussdo como as analisadas, procurando ao mesmo tempo utilizar
outro tipo de linguagem capaz de produzir um outro tipo de leitura e de
engajamento do leitor com as informagdes apresentadas.

Compreendo, dessa maneira, que a escolha da linguagem do JHQ
procura também tensionar — seja por sua forma ou por seu contelido —
outras narrativas que circulam socialmente sobre os temas abordados. Por
outro lado, ha que se assinalar que essa linguagem jornalistica, ainda
pouco difundida no Brasil, gera também debates acerca da objetividade,
da neutralidade e credibilidade da informacéo veiculada, aspectos que séo
pilares do jornalismo tradicional. Assim, ndo obstante as controvérsias
que cercam o JHQ, acredito que essa forma particular de jornalismo
mantém aquilo que tem sido historicamente funcdo deste Gltimo: reportar
para a populacdo informagdes e/ou noticias; provocar o debate, apresentar
pontos de vista. Enfim, esses aspectos estdo presentes nos materiais de
JHQ analisados, o que lhes confere legitimidade como materiais
jornalisticos. Como diz Joe Sacco:

Sempre que se apresentarjornalismo na linguagem
dos quadrinhos, havera uma tensao entre as coisas
que se podem verificar, como uma declaragdo
gravada, e as coisas que ndo se prestam a
verificacdo, tais como um desenho que diz
representar um episodio particular. O desenho é

% Revista Férum. Disponivel em:
<<https://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/>>. Ultimo acesso em 04 de
novembro de 2017.


http://www.revistaforum.com.br/sobre-a-revista/
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uma interpretagdo mesmo quando é subserviente a
fotografia [...] (SACCO, 2016, p. 3).

E dessa perspectiva, da construgdo de uma credibilidade e
legitimidade, a partir do conjunto de referéncias proprias do campo
jornalistico, que se pode compreender 0 quase “excesso” de textos
escritos nos materiais que analisados.
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Figura 3: Baldes de fala. Fonte: JHQ/revista Forum: “Genocidio nas
periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

Assim, as reportagens graficas aqui analisadas partem do mesmo
“objetivo” formativo e informativo que as reportagens tradicionais. E a
partir da intengdo de contar uma historia de certa relevancia social que as
pautas foram apuradas e as reportagens produzidas. Ainda assim, a
histéria sendo reportada ndo diz respeito estritamente as fontes
consultadas: ou seja, apenas a narracdo dos eventos e a representacdo
imagética de quem 0s narra — 0s entrevistados — “pouco” serve no
processo de reportar ou noticiar um evento — é nesse sentido que se faz
uso de outras figuragdes, que mais compdem o “entorno” do objeto
enquadrado, preservando a centralidade desse objeto, a0 mesmo tempo
em que contribuem com o processo de significacdo das informacGes
narradas.

2.3.4 Imagens, tempos e memorias

Como sabemos, uma das caracteristicas definidores das HQ e do
JHQ é sua forma de organizagéo, baseada na presenca dos “quadros” € na
sua “sequencialidade”. Essas duas caracteristicas estdo também
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diretamente relacionadas com a representacéo do tempo ou temporalidade
que, nesse caso, apoia-se nas representacdes espaciais para apresentar-se
em sua “materialidade”.

De acordo com Eisner, “a habilidade de expressar o tempo ¢
decisiva para o sucesso da narrativa visual [...]. Mas para expressar o
timming, que é o uso do tempo para a obtencdo de uma mensagem ou
emocdo especifica, os quadrinhos tornam-se um elemento fundamental”
(EISNER, 1989, p. 26). Todavia, ainda segundo o autor, “a magnitude do
tempo transcorrido ndo é expressa pelo per si [...], a fusdo de simbolos,
imagens e bal6es faz o enunciado. Na verdade, em algumas situagdes, 0
contorno do quadrinho ¢ inteiramente eliminado, com igual efeito”
(EISNER, 1989, p. 28).

Existem diversas formas de organizacdo da narrativa sequencial,
para além dos quadros simétricos e ordenados. Essa organizagdo
dependera do tipo de “impacto” que o material pretende alcangar. Cenas
em paginas inteiras, narrativas que se utilizam de outras estratégias para
a organizacdo sequencial, além de outros artificios que podem ser
mobilizados na experiéncia sensivel oportunizada pelo material.

Na aclamada publicacdo Maus, de Art Spiegelman, por exemplo,
pode-se observar uma forma de divisdo dos quadros mais definida,
organizando a narrativa em uma sequéncia de cenas encadeadas. Esse tipo
de organizacdo dos quadros esta na fundacdo da linguagem das HQs e é
a forma mais recorrente de apresentagdo e encadeamento da narrativa. A
partir de cenas estaticas sequenciadas que podem sugerir acles e
movimentos, simula-se a passagem do tempo e a historia é contada.
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Figura 4: Excerto da HQ Maus. Fonte: SPIEGELMAN, Art. Maus: a
survivor’s tale. Londres, Penguin Books, 2003, p. 28.

Nas reportagens do JHQ que analisamos, a organizagdo e a
sequenciacdo temporal — ou seja, a “montagem” da narrativa, ocorre de
maneira bastante diversa daquelas mais recorrentes. Exigem que o leitor
rompa com a forma tradicional de leitura das HQs — sequéncias da
esquerda para direita e de cima para baixo.

Tome-se como exemplo a primeira pagina da reportagem que trata
da pauta do genocidio dos jovens negras nas periferias de Sdo Paulo (E1).
Nesse caso, observa-se que a apresentacdo grafica da narrativa apoia-se
em outros elementos visuais ndo restritas a divisdo sequenciada de
quadros e a presenca da “sarjeta”®’. A divisdo das cenas baseia-se na
posicdo dos interlocutores — reporter e entrevistado — e a separacéo entre
eles é provocada pelos bal6es de fala localizados, predominantemente, no
centro das paginas. Pode-se dizer que temos aqui - a primeira vista — um

2 De acordo com McCloud, a sarjeta é o espaco que fica entre os
quadrinhos numa HQ. Todavia, para o autor, mais do que demarcar a organizacao
dos espagos, a sarjeta ¢ “responsavel por grande parte da magia e mistério que
existem na esséncia dos quadrinhos. E aqui no limbo da sarjeta que a imaginagéo
humana capta duas imagens distintas e as transforma em uma tnica ideia”
(MCCLOUD, 1995, p. 66).
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quadro Unico, um plano Unico, no qual juntam-se diferentes elementos
graficos.
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Figura 5: Composicao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”".

No entanto, se observamos bem, veremos que nessa pagina, assim
como nas duas seguintes, ha “tiras” de quadros que “fecham” a parte
inferior da pagina. Na primeira pégina, conforme se pode ver na Figura
5, a visualizagdo aproxima-se daquelas recorrentes em cenas de acao,
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representando 0 que parece ser uma cena de perseguicdo policial, com
trocas de tiros entre os sujeitos de dentro de automdveis. Esse trecho
assemelha-se as formas de organizagdo mais tradicional das HQs, no que
diz respeito a divisdo entre quadros, destoando, em boa medida, do
restante da pagina e da reportagem de modo geral.

Essas imagens (“tira” de fechamento da pagina), ao contrario do
restante da pagina, sao apresentadas em preto e branco, marcacao iconica
aberta a muitas interpretacdes. “Cenas de perseguicdo” semelhantes a
essas coagulam os chamados “filmes de agdo”, todavia é possivel também
indagar sobre as memdrias que podemser evocadas por elas, fundindo-se
a ficcdo com a exposicao de cenas que sdo cotidianas nasperiferias.

Ou pode-se dizer, como Didi-Huberman, que nesta série de
imagens nao se restituem nomes aos rostos que se expdem, todavia, isso
nos interroga: “erguir los rostros, sosternelos, devolverlos a su poder de
encarar, no es ya expornelos en la dimension de una possibilidad de
palabra?” (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 39).
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Figura 6: Composicao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de S8o Paulo: na conta de quem?”

Outro aspecto que se pode ainda marcar nessa “tira” que enquadra
o fim de pagina é a fusdo de quadro e imagens: a primeira vista, a
demarcacdo parece-nos ser de trés quadros, quando, de fato, ha oito
quadros, em tamanhos variados, cada qual comportando imagens isoladas
que, tomadas em seu conjunto, contam também uma histdria. Destaco trés
quadros situados no centro da “tira”, na figura 7.
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Figura 7: Composicgdo quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de S@o Paulo: na conta de quem???”

Trés quadros que podem ser vistos como um: dois homens atirando
e uma figura de homem com expressdo de terror? De medo? Gritando? O
que diz? Essa pequena imagem, quase “marginal” no contexto da cena,
funciona como uma “imagem-sintoma”, aquela que rasga a narrativa e
captura o olhar do leitor. Como assinala Didi-Huberman:

O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de
perceber o real enquanto composto de evidéncias
tautolégicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar
evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se
satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é
sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito.
Ver é sempre uma operagdo de sujeito, portanto
uma operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta.
(DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77)

J& na pagina 2, esse recurso — “tira”, também ¢ utilizado, porém
como uma composicdo que se distingue bastante da utilizada na pagina 1.
Ha um Unico quadro, colorido, comportando trés figuras que dividem o
mesmo “‘territorio”, porém ndo compdem uUma cena cujas relagdes entre
as imagens sejam diretas ou Gbvias. A primeira figura, de um 6nibus em
chamas, remete o leitor as noticias veiculadas pela midia de acdes
criminosas de incéndio a 6nibus — observe-se aqui, que a fumaca do
onibus em chamas extrapola a delimitacdo do quadro (tarja preta),
intersectando- se com as imagens localizadas acima. Ao lado da figura do
onibus, uma ilustragdo de méos algemadas e dois corpos estendidos no
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chdo que também extrapolam a estreita margem do fim de pégina,
transgredindo o proprio quadro onde estaria situada.

Figura 8: Composicao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de S@o Paulo: na conta de quem???”

O que nos dizem essas figuras que extrapolam seus quadros,
invadindo e complementando os sentidos das demais imagens? O que se
mostra e 0 que ndo se mostra nessas imagens? Aparecem quase como
“restos”, no sentido benjaminiano de uma histéria de pessoas, de um povo
— 0 povo das periferias, ao qual a reportagem procura dar visibilidade, ndo
apenas ao que esta dito — na forma dos textos, mas também usando para
isso a forca das imagens. Assim, essas imagens-poténcias, esses objetos
visuais séo,

objetos investidos de um valor de figurabilidade,
[que] desenvolvem toda a sua eficacia em langar
pontes multiplas entre ordens de realidade no
entanto positivamente heterogéneas. Eles séao
operadores luxuriantes de deslocamentos e de
condensagdes, organismos que produzem tanto
saber quanto ndo-saber. Seu funcionamento é
polidirecional, sua eficacia polimorfa (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 46).

Essas imagens podem ser tomadas cada uma em sua
especificidade, como entes isolados representativos de situagdes de
violéncia, ndo guardando entre si, aparentemente, relacBes de
continuidade. Pode-se dizer que se trata de uma bricolagem de imagens.
Todavia, ainda que o olhar tente fixar-se numa delas, € o conjunto, em sua
suposta desordem, que interroga quem olha. Evocam memodrias,
provocam mdltiplas interpretacfes e sentidos, trazem para o presente
(ainda que as imagens possam se referir a fatos passados), o cotidiano da
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violéncia que habita as periferias. Torna possivel que as pessoas se
reconhecam nelas — tanto pelo que mostram como por aquilo que ndo
mostram. Nao portam, por assim dizer, uma inteligibilidade propria; ndo
ha certezas sobre 0 que se mostra (quem sao os mortos? O algemado? Por
que? E o dnibus queimando no agora?). E nessa abertura provocada pelas
imagens que reside sua eficécia simbdlica.

Na outra reportagem que analisamos, Situacdo Carceraria no
Brasil: solugdo ou tiro no pé???” (E2), os quadros sdo mais definidos do
que naE1. Porém, da mesma forma que na reportagem E1, sdo observadas
estratégias distintas das tradicionais para organizar o sequenciamento da
narrativa. Majoritariamente, as posicBes do reporter e do entrevistado,
associadas a posicdo dos baldes de fala, ordenam o ritmo e a logica da
historia sendo reportada.

Nesse material existe, ainda, uma particularidade interdiscursiva
que contribui para melhor delimitar as cenas: a publicacdo faz uso de
versos da musica Diario de um detento, do grupo de rap paulistano
Racionais MCs, dentro das tarjas que definem o espago das cenas.
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Figura 9: Composicéo quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum: “Sistema
carcerario no Brasil: solugdo ou tiro no pé???”

Ao mesmo tempo em que delimitam os quadros e personagens em
suas agoes, 0s versos da masica se apresentam como uma
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interdiscursividade?®, que ndo apenas complementa, mas também cria
outros “territorios” de leitura, e possibilita um processo formativo para o
leitor que busca informar-se sobre a pauta da reportagem. Como visto na
andlise da reportagem anterior (E1), temos também aqui imagens que
provocam “rasgaduras” na narrativa jornalistica, por sua aparente
descontinuidade com o narrado, a0 mesmo tempo que provocam o leitor
a indagar- se sobre sua presenga. Por exemplo, ja na primeira pagina,
guase se sobrepondo a imagem do jornalista e a0 mesmo tempo fazendo
fundo para esta, temos a imagem do rosto de Martin Luther King Jr.

FACIM CARLOSCARLOS A0 10 ALEXANDEE DE MAYO

-

Sﬂlllclﬂ 0U TIRO NO PE?7°

Figura 10: Composicdo quadrlnlstlca Fonte: JHQ/rewsta Forum
“Sistema carcerario no Brasil: solug@o ou tiro no pé???”

Como sabemos, Luther King Jr. foi um importante ativista
estadounidense dos direitos civis da populagdo negra, tornando-se
referéncia do movimento até hoje. A primeira vista, a presenca do ativista
ndo possui relacdo direta com a narrativa, que esta localizada no Brasil,
nos tempos atuais. Luther King Jr. tampouco figura como personagem da
reportagem: ele constitui o cenério da cena de abertura do material. Essa
presenca silenciosa e discreta, no entanto, ndo passa despercebida — causa
uma ruptura ou um deslocamento no tempo, insurgindo na narrativa toda
a memoria da vida de Luther King Jr. De certo modo, a presenca desta
imagem provoca uma interrogagdo, um “mal-estar cognitivo” no leitor,
abrindo-se a uma constelacdo de interpretacGes e de sentidos. Podemos
dizer que € uma imagem que “nos captura”.

Desenvolvida a partir de outra proposta de composicdo estética,
essa segunda reportagem traz menos imagens de fundo do que a primeira
(E1), dando mais destaque ao entrevistador e a “figura de fundo” de Mano
Brown. E muito interessante como é construida esta narrativa, uma vez
gue o cantor funciona como um “terceiro” na relagdo — um ausente

2 Sobre esse tema — interdiscursividade ou intertextualidade constitutiva,
Cf. a secdo 3.7.2.
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presente. Se, por umlado, os versos de sua cangdo, Diario de um detento,
alinhados em tarjas pretas que separam os quadros, propiciam uma “outra
leitura”, conforme ja assinalamos, por outra, as préprias imagens do
Mano Brown sdo usadas de diferentes maneiras na reportagem: ora na
posicdo de cantor, ora na posicdo de encarcerado, ora misturado a outros
encarcerados, ora na mira de uma metralhadora. Temos uma historia
dentro de uma histéria, na medida em que o cantor Mano Brown se torna
personagem de sua propria masica.

SEM ESPIRITUALIDASE NAO

A NEGACAD POS SEUS DIREITOS
FAMILIARES € COMUNITARIOS 05 Of
SENTIREM ABANDONADOS POR TOI
COM DEUS DA UMA ESPERANS
VIDA DIFERENTE, ALGUEI

Vel
PRECO
CoNmCDES
QUE FOI GEf

Figura 11: Composigao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Férum:
“Sistema carcerario no Brasil: solug@o ou tiro no pé???”



90

Nesse sentido, é possivel dizer que a voz dos encarcerados circula
por meio dos versos da musica e das imagens do cantor, aproximando-se
daquilo que Didi- Huberman chama de “figurabilidade”. A apresentagao
do encarceramento e do encarcerado se rasga, se metamorfoseia na figura
de Mano Brown, abrindo processos de figuracao:

[...] a rasgadura aplicada ao conceito cléssico de
representacdo: algo ali se apresenta visualmente,
mas ndo é um desenho — antes uma organizacao
paradoxal que extravia tanto o sentido do discurso
que se espera ler [..] quanto a transparéncia
representativa dos elementos figurados uns com os
outros (DIDI-HUBERMAN, 2013, 192).

Outra imagem colocada ao final da Ultima pagina chama também
a atencdo pela sua relacdo indireta com a reportagem que trata das
condicBes dos encarcerados no Brasil, mas que se relaciona diretamente
com trechos da can¢éo de Mano Brown. Novamente, tanto as imagensdo
artista como as passagens de sua musica operam como um intertexto que
atravessa e condensa outro “olhar” sobre 0s encarcerados, ou sobre
aqueles que estdo “destinados” a essa condi¢do. A cena mostra um
homem armado com uma metralhada apontada para uma pessoa — que é
Mano Brown transfigurado em outro personagem que, pensativamente,
toma um prosaico café da manha. Integra-se a imagem um verso do
cantor: “mas quem vai acreditar em meu depoimento? Dia trés de outubro,
diario de um detento”.

FICANDO PRESO E ISOLADO. COMO POPEMOS ENSINAR
ALGUEM A SER ATLETA O DEIXANDO
AMARRADO?

COMO ATO ISOLADO, INDIVIDUAL, MAS COMO ATO SOCAL, COMUNITARIO, NESSA
JUSTIKA, O INFRATOR £ FRUTD DA SOCIDADE, € € NECESSARIO
RESTAURAR 05 LACOS QUEPRADOS, ROMPIDOS, ESSE MODELO VEM 00S PAISES
DA AFRICA £ DA ASIA € ESTA INVADINOO O MUNPO. ATUALMENTE, NO BRASIL,
JA VEM SENDO APLICADO MAIS NA VARA DA INFANCIA E DA JUVENTUDE
A PASTORAL CARCERARIA VEM TRATANDO (€ PRATICAS DE JUSTICA
RESTAURATIVA EM VARIAS DIMENSOES: NA COMUNIDAGE, NO SISTEMA
PRISIONAL £ NOS JUDIIARIOS, PARA QUE ESSA PRATICA
ADENTRE DF VEZ O SISTEMA PENAL
BRASUEIRO

Figura 12: Composic¢ao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Férum:
“Sistema carcerario no Brasil: soluc¢@o ou tiro no pé???”
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A imagem chama a atencdo pela relagéo inusitada que propde —
uma imagem da violéncia policial (abracos apoiados sobre um muro) e do
outro lado uma mesa de café da manhd. Um homem pensativo. Assim
como as outras imagens apresentadas, esta se abre também a uma
constelacdo de interpretacbes e de sentidos e, sendo a imagem final da
reportagem, adquire também um sentido particular, que pode ser“contra-
lida” com a frase complementar do texto que abre a reportagem: “solucéo
ou tiro no pé???”. Observe-se a relacdo entre o inicio da reportagem —
interrogacdo — e a imagem que a “fecha”. Sem relagdo aparente. Contudo,
como destaca Didi-Huberman,

[...] compreendemos que a mais simples imagem
nunca é simples nem sossegada como dizemos
irrefletidamente das imagens. A mais simples
imagem [...] ndo d& a perceber algo que se esgotaria
no que é visto, e mesmo no que diria que é visto.
[...] por mais minimal que seja, € uma imagem
dialética: portadora de uma laténcia e de uma
energética. Sob esse aspecto ela exige que nos
dialetizemos nossa propria postura diante dela, que
dialetizemos o que vemos nela com o que pode, de
repente — de um pano — nos olhar nela. Ou seja,
exige que pensemos o que agarramos dela face ao
que nela nos agarra. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
95)

Diante dessa imagem nosso olhar se inquieta; o visivel que se
oferece a percepcdo imediata é interrompido em sua estabilidade por
aquilo que ndo mostra, mas que aparece como um “fio”, uma
reminiscéncia que nos ata as a¢Ges de violéncia policial. O que acontecera
“entre” 0S dois personagens representados? Esse “entre”, constitui-Se
como um intervalo de inquietagdo, sem solugédo. Essa inquietude que afeta
subjetivamente quem a olha e que perturba a experiéncia do
reconhecimento literal da cena — expressa na disjungdo “entre” um
homem refletindo, aparentemente sem representar qualquer perigo, sob a
mira de uma arma, nos obriga a buscar um sentido fora do campo do
visivel. E essa poténcia da imagem que possibilita o seu “abrir-se” para
além das oposigdes dilematicas ou binarias (“¢ isso ou aquilo™),
implicando-nos em um movimento dialético em que as auséncias tém
tanto lugar quanto as presencas. Ou seja, sua eficdcia como imagem
dialética est& naquilo que “nos agarra”, que nos implica e nos afeta: apesar
de sua simplicidade visual, é potente em seu aparente “absurdo”. E como
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diz-nos, ainda, Didi-Huberman, aqui ndo ha sintese, “a ndo ser inquietada
em seu exercicio mesmo de sintese” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 17).
N&do seria esta a resposta a interrogacdo apresentada no titulo da
reportagem?

Para finalizar essa se¢do, abordo um Ultimo aspecto que diz
respeito a temporalidade e sua expressdo na organizacdo espacial dos
quadros. Como ja mencionado, essas duas dimensdes sdo constitutivas da
linguagem dos quadrinhos, estando imbricadas umas nas outras. A
sequéncia logica dos quadros obedece a passagem de tempo ritmada pela
narrativa. Nas reportagens analisadas temos uma heterogeneidade de
“planos”, tanto em termos imagéticos como da temporalidade.

Presente e passado se confundem; tempos e lugares em desordem
sdo associados, num composito quase caotico que cria uma semelhanga,
um incomodo — especialmente na E1, com a grande presenca de corpos
caidos/mortos, potencializando inclusive o titulo que fala em genocidio.

Assim, apesar de uma aparente “linearidade” na temporalidade das
informagdes escritas, essa logica temporal é “rasgada” pelas ilustragdes
presentes nas paginas, que ora reportam-se ao que esta sendo narradonos
baldes de fala — podendo representar explicitamente o contetido do balédo
OuU apenas “genericamente” —, ora inserem-se na narrativa, ilustrando
cenas e/ou eventos ndo mencionados nos depoimentos. Ou seja, algumas
cenas parecem ter relacdo mais direta com o “contetido” das entrevistas,
ainda que ndo se possa precisar tal afirmacdo; por exemplo, se ocorrem
no mesmo tempo cronolégico da narrativa.

Um exemplo disso é a Figura 12, trecho da pagina 2 da reportagem
E1. Observa-se a presenca de Débora Silva Maria relatando a morte de
seu filho, vitima das forcas do Estado. Dois aspectos merecem ser
destacados: primeiro, a personagem nao figura entre os entrevistados
mencionados pelo entrevistador, logo, sua “fala”, a narragdo de sua
histéria sobrepde-se a0 mesmo tempo em que gera uma interrupgao nas
entrevistas que estdo sendo narradas.



MEU NOME £
DEBORA SILVA MARIA, INTEGRANTE DO
MOYVIMENTO MAES 0F MAIO, QUE € FORMADO POR VARIAS
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ENFIM EXUMARC. MEU FILHO TRAPALHAVA COMD GARI E
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B NOVEMBRO DE 20, 0 TRIBUNAL DE JUSTICA DE
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Figura 13: Composicdo quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

Observe-se que Débora segura um cartaz com a fotografia do filho
assassinado. Situa-se num “intervalo” entre a fala de um entrevistado e
do entrevistador (anunciando os proximos entrevistados). E uma cena que
“corta”, que “rasga” a narrativa, mas que a0 mesmo tempo nos interroga
por sua apari¢do, por marcar um ‘‘acontecimento”, em torno do qual
outros entrevistados falardo. Outro aspecto interessante ¢ o “fundo” do
quadro, comimagens que parecem relacionar-se estreitamente ao relatado
pela personagem: um homem caido, enquanto outro caminha em direcao
oposta, e um terceiro o observa entre os carros. Novamente aqui Somos
interrogados pela “aparente” cotidianidade de uma rua de periferia, em
que corpos no chdo e pessoas seguindo seus caminhos parecem
representar a banalizagdo da violéncia, cada vez mais incorporada as suas
vidas. Como destaca Didi-Huberman:

As imagens ndo devem sua eficdcia apenas a
transmissdo de saberes — visiveis, legiveis ou
invisiveis —, mas que sua eficacia, ao contrario,
atua constantemente nos entrelagamentos ou
mesmo no imbroglio de saberes transmitidos e
deslocados, de ndo-saberes produzidos e
transformados. Ela exige, pois, um olhar que ndo
se aproximaria apenas para discernir e reconhecer,
para nomear a qualquer preco o que percebe — mas
primeiramente se afastaria um pouco e se absteria
de clarificar tudo de imediato. Algo como uma
atencdo flutuando, uma longa suspensdo do
momento de concluir, em que a interpretagdo teria
tempo de se estirar em varias dimensdes, entre o
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visivel apreendido e a prova vivida de um
desprendimento. Haveria assim, nessa alternativa,
a etapa dialética — certamente impenséavel para um
positivismo — que consiste em ndo apreender a
imagem e em deixar-se antes ser apreendido por
ela: portanto, em deixar-se desprender de seu saber
sobre ela. DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 28, grifos
do autor).

Imagens deslocadas, imagens dentro de imagens (fotografia-
imagem carregada por uma imagem de mulher). Interdiscursividade. De
aparéncia hibrida e desconexa, aparentemente incompleta (ndo mantém
relacBes explicitas com os discursos contidos nos textos). Tém a marca
de um acontecimento ja passado, que permanece como memoria — social
e coletiva (vide o objeto da reportagem). “Acontecimento inaugural”
(assassinatos de jovens negros pela policia em maio 2006), que aparece
como “resto” historico na narrativa reportada. Sobreposicéo de tempos —
tempos anacronicos, sobreposi¢do de imagens (ver as tiras que formam as
bordas, os limites transgredidos dos quadros).

2.3.5 Referencialidades dos personagens

No JHQ, assim como nas HQs, imagem-texto formam uma
moénada. A construcdo dos personagens a partir dos quais se constrdi a
narrativa ou reportagem pode apresentar-se de diferentes maneiras,
incluindo ou ndo semelhancas pictdricas com personagens da vida real.
De todo modo, ha sempre imagens “desenhadas” que expressam a
subjetividade do quadrinista. No caso das reportagens em quadrinhos ha
sempre uma tensdo entre o fato “apurado” de forma objetiva (como a
gravagdo das entrevistas), e elementos imagéticos que dizem respeitoaos
sentidos e interpretacdes que o quadrinista realiza. Nesse sentido, ndo ha
literalidade nos desenhos/ imagens dos quadrinhos, como aquela que
pode, & primeira vista, ser encontrada huma fotografia, por exemplo. No
entanto, como alerta Sacco, “isso ndo pde por terra as pretensoes de
cartunistas que aspiram ao jornalismo. Ainda valem as obrigacGes-padrao
do jornalista — reportar de maneira precisa, ater-se as falas dos
entrevistados, checar as afirmagdes” (SACCO, 2016, p. 3).

Nas duas reportagens em quadrinhos da Revista Férumanalisadas,
observa- se uma sequencialidade narrativa iniciada pela figura de um
reporter introduzindo a pauta da matéria e explicando minimamente o
processo de apuracdo — através de entrevistados, visitas a locais etc. O
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reporter Carlos Carlos, que assina ambas, faz- se presente enquanto
entrevistador, abrindo a matéria em dialogo direto com o leitor —nés.

A reportagem E1 conta com quatro interlocutores que fornecem
informacgfes e pontos de vista sobre a pauta, além da articulacdo entre
esses depoimentos e apresentacdo da reportagem providenciada pelo
reporter. E possivel perceber um trabalho de apuracao por parte da Revista
Forum, trabalho que é “traduzido” na reportagem em quadrinhos em
forma de entrevista rapida. O tom do didlogo entre Carlos Carlos e
entrevistados assemelha-se a entrevistas televisivas, iniciando com o
repOrter apresentando a pauta (1), entrevistando a primeira fonte (1) eem
seguida “cortando” a narrativa e indo direto para 0S demais
entrevistados/depoimentos (3 pessoas).

Ja na segunda reportagem (E2), a narrativa é desenvolvida
basicamente a partir de dois personagens que dialogam — o entrevistador
e 0 entrevistado — Padre Valdir. Um aspecto interessante é a presenca de
um terceiro personagem — que se sobrepde aos dois primeiros, sem, no
entanto, estabelecer qualquer dialogo com eles.

Esse terceiro personagem — o rapper Mano Brown — ndo apenas
transversaliza o texto, mas cria outra relagdo com o publico, com o Outro
a quem se dirige, portando a “voz” dos encarcerados. Pode-se dizer que
se trata quase de um “terceiro” na relacdo entrevistador-entrevistado, cuja
presenca provoca incobmodo e inquietacdo pelos versos que acompanham
a narrativa.

Outro aspecto importante nas duas reportagens, e que diz respeito
a algumas imagens, especialmente quando se trata do entrevistador e dos
entrevistados, é a grande semelhanga com as pessoas reais. Sabemos que
os artistas quadrinistas guardam particularidades em seus tragos, ndo
existindo evidentemente “um manual de estilos”, e que o uso de
estratégias ilustrativas baseadas na verossimilhanca relaciona-se
diretamente com as intencionalidades e objetos de seu autor. Umexemplo
de quadrinista que opta por esse tipo de estratégia € Joe Sacco. Ao discutir
seu processo de criacdo, tece algumas consideragdes sobre o que chama
de “veracidade pictorica”. Segundo ele, o quadrinista procura expressar a
verdade essencial e ndo a literal, 0 que possibilita uma ampla variedade
de estilos, ainda que o objeto ou cena representada possa ser a mesma.
Todavia, assinala o autor, ha ainda situacfes que ndo podem ser
verificadas (por exemplo, eventos ja ocorridos), o que implica o uso da
imaginacdo. O autor destaca que em seu trabalho procura

[...] desenhar pessoas e objetos da forma mais
precisa possivel, sempre que possivel. No meu
entender tudo que pode ser desenhado
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fidedignamente tem que ser desenhado
fidedignamente — e com isso quero dizer que algo
desenhado deve ser facilmente identificado com a
coisa real que se intenciona representar (SACCO,
2016, p. 4)

Para Sacco, o desenho ¢ sempre uma interpretacdo, “mesmo
quando ¢ subserviente a uma fotografia”, pois possibilita que o
quadrinista misture elementos como desejar, havendo sempre uma
“abertura ou licenga que torna o cartunismo uma midia inteiramente
subjetiva” (SACCO, 2016, p. 3).

Essa estratégia utilizada por Sacco no processo de ilustracdo de
suas reportagens pode ter inspirado o artista Alexandre de Maio nas
ilustragbes produzidas nos materiais analisados. Parece que, ao assim
proceder, Maio procura resguardar ideais associados ao campo
jornalistico, como objetividade, busca pela verdade e a reprodugdo
fidedigna dos fatos, optando por um estilo ilustrativo que emula quase
que literalmente a figuracdo humana real, assim como de outros
objetos/imagens que compdem as cenas.

Ainda que a adoc¢do desse estilo ultrarrealista cumpra uma funcéo
estratégica no sentido da legitimacdo e construcdo de credibilidade da
narrativa da reportagem junto ao publico, o que parece importante no
contexto de consolidagio em que o JHQ ainda se encontra,
questionamentos podem ser feitos. No caso das reportagens analisadas é
possivel perguntar: a apreensdo das imagens pelo publico ndo ficaria
limitada, aprisionada num realismo que produz certo fechamento na
producdo de sentidos? O recurso “veracidade pictorica” ndo ocasiona um
efeito de empobrecimento expressivo dos personagens, o que pode ser
verificado inclusive por apenas um tipo de bal&o e auséncia de metaforas?
Considero que, ao reforcar o realismo fotografico® das ilustracdes, cria-
se uma simulacdo do real que reitera um afastamento entre publico e
reportagem, no que diz respeito a experiéncia potencial que a reportagem
em quadrinhos poderia suscitar.

Outra dimensdo diz respeito as posicfes ocupadas pelas imagens
dos personagens reais representados. Duas posi¢cBes predominam:
imagens dos personagens olhando para frente, como se estivessem
falando com um “publico”, com um “Outro” que ocupa um lugar de

2 Sobre a discussdo acerca do carater ontolégico da fotografia, Cf.
BARTHES, R., 1984, BAZIN, A., 2014, BENJAMIN, W., 1985 e MUNHOZ,
2015.
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“ouvinte”, de interlocutor. Ou, outra posicao, que é do personagem “falar”
olhando para o entrevistador. A Figura 13 representa estas duas situagdes.

0 TEMA DESSE MES
£ 0 GRANDE CRESCIMENTO 00 NOMERD
PE ASSASSINATOS QUE VEM ACONTECENDO NAS
PERIFERIAS DA CIPADE 0F SAO PAULD,
PESOE JUNNO PESTE ANO.

COMPARATIVAMENTE, SEGUNDO FASES
OF 9A00S 04 SECRETARIA DF SEGURANCA PORLICA
€ SAD PAULO (SSP-SP), ATE O MOMENTD HA UM AUMENTO t€

D577 B REACKO A0S HOMILSIOS DOLOSOS NA CAPITAL
PAULISTA MO MESMO PERICOO EM 200, REATIVO
AO PRIMEIRD SEMESTRE 0O ANO. “

A PRIMERA PESSOA COM QUEM U
FAEL FOI O GIVANILPO "GIVA™ MANOEL, MAITANTE 00 TRISUNAL "»
POPULAR. GIVA, (OMO BXPUCAR A NOVA ONDA DE ASSASSINATOS
QUE ESTAO OCORRENDO NAS PERFERIAS DF SAO PADLO?

Figura 14: Composicdo quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

Nessa imagem, por exemplo, (ver o pequeno quadro acima apenas
com o rosto do entrevistador), o personagem faz o que chamamos de
“quebrar a quarta parede”, dirigindo-se diretamente ao publico fora da
reportagem, antes de iniciar quaisquer interacbes com 0s demais
interlocutores que também fazem parte da reportagem. Na imagem 14,
essa estratégia de Carlos Carlos fica mais clara quando apresenta o tema
da reportagem e introduz os entrevistados:

VEJA TAMBEM 0S RELATOS DA
BEATRIZ LOURENGO, DA UNEAFRO E DO COLETIVO
REVOLUGAO PRETA, DO DANILO DARA, DO MOVIMENTO
MAES DE MAIO, E DO ALLAN DA ROSA,

ESCRITOR E EDUCADOR POPULAR.

Figura 15: Composigao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Férum:
“Genocidio nas periferias de S@o Paulo: na conta de quem???”
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A estratégia de “quebrar a quarta parede” foi “inaugurada” no
teatro de Bertold Brecht. Romper com o distanciamento entre
personagens — ficcdo — e publico — realidade — operava no sentido de
reposicionar esses sujeitos na relagdo com a peca. O publico, ao ser
relembrado pela narrativa de que esta diante de uma producéo ficticia, ao
mesmo tempo torna-se parte dessa producdo, extrapolando seu lugar de
espectador, ao passo que a narrativa passa a participar da “realidade”,
incorporando o publico. Percebe-se, ai, uma tensao na proposta figurativa
dos personagens: por um lado, a imagem do entrevistador “fala” ao
publico, utilizando para isso da quebra da “quarta parede”, e nesse
processo opera-se a reterritorializagao entre o espaco da ilustracao ficticia
e do leitor real; por outro, o estilo ultrarrealista baseado em capturas
fotograficas reforca a oposicdo entre ficcdo e realidade, ao reforcar a
apresentacdo quase literal das figuras-personagens ilustradas, limitandoa
potencialidade simbélica que o aporte imagético provoca.

Essa estratégia empregada nas reportagens em quadrinho opera
como um artificio, que “funciona” em duas dimensdes: legitima a
linguagem e, a0 mesmo tempo, reposiciona a relagdo com o publico. Por
um lado, o jornalismo em quadrinhos ainda é um campo em consolidacdo
e, por mais que se tenha avancado nesse aspecto, ainda gera controvérsias
a utilizacdo dessa linguagem para noticiar eventos e fatos jornalisticos.
Nesse sentido, e como ja pontuado anteriormente, a reportagem em
quadrinhos utiliza-se de recursos comumente empregados na pratica
jornalistica— presenca do repodrter, a entrevista com as fontes, entre outros
— buscando legitimar a linguagem do JHQ como uma possibilidade
plausivel para o jornalismo.

Um desses recursos parece ser o dialogo direto entre o reporter
Carlos Carlos e o leitor, que, em certa medida, emula a linguagem
televisiva do jornalismo. O reporter a reportagem chamando, em primeiro
lugar, ao publico — reposiciona, portanto, quem |& a matéria, retirando-o
de um lugar “passivo”, de presenciador: o que serd apresentado e
discutido na reportagem esta sendo direcionado diretamente ao leitor; ele
¢ “convocado” a participar do debate. Existe ai outra potencialidade do
jornalismo, explorada na reportagem em quadrinhos — certo “tumulto” na
relacdo classica entre publico e noticia. Um tumulto que surge da
emergéncia de abrir outros caminhos para essa relagao.

Além de o reporter reportar-se diretamente ao leitor, em algumas
passagens das reportagens os entrevistados também o fazem. E, ainda,
importante pontuar que o estabelecimento desse didlogo com o publico
da-se atraveés das ilustracdes: € a partir dos desenhos hiper-realistas de
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Alexandre de Maio que a reportagem consegue direcionar-se ao leitor: a
imagem, literalmente, nos olha.

Mais particular ainda é o caso da reportagem E2, que aborda a
questdo carceraria no Brasil, com a presenca de Mano Brown,
acompanhando os versos de sua musica e fitando o leitor. Ainda que ndo
existam quaisquer interacBes entre ele, o repOrter e o entrevistado, o
rapper constitui-se como uma forte presenga na narrativa, operando no
sentido de oferecer ao leitor mais um ponto de vista sobre a pauta — a
visdo de um detento, narrada a partir da musica. A inser¢do poética dos
versos de Diario de um detento convida o publico a acessar 0 tema em
debate a partir de sua sensibilidade e, afastando-se de ideais de
objetividade, complementa as informacgdes trazidas pelo entrevistado.
Mais fundamental ainda, € a proposta trazida na reportagem, de
proporcionar que ao publico conectar-se com a tematica a partir de
recursos outros, que ndo a informacdo “fria” da fonte. Esse processo faz
parte da experiéncia estética que o JHQ busca explorar e sobrepujar.

Outro aspecto sobre 0s personagens que participam das
reportagens diz respeito as “posigdes de sujeitos” que ocupam,
especialmente se considerarmos que as reportagens se constituem
também como discursos (imagem-texto) sobre fatos de grande
repercussdo social: a violéncia contra a populagdo jovem negra das
periferias e a situacdo carceraria no Brasil. Como se vera mais a frente na
secdo dedicada a andlise dos discursos que compdem os textos da
reportagem, os discursos tanto sdo constituidos pelos sujeitos, como os
sujeitos sdo também constituidos pelos discursos.

Na reportagem E1 observa-se a presenca de varios interlocutores —
representantes do Movimento das Maes de Maio3°, do movimento negro,
de um educador popular, todos vinculados as populacfes que habitam as
periferias de S&o Paulo. Ja na reportagem E2, o entrevistado é um padre
que coordena, h& mais de 20 anos, a Pastoral Carceraria no Brasil. Ao
fazer a apuragdo da noticia ouvindo interlocutores do “outro lado”, ou
seja, aqueles que sofrem a violéncia policial — tanto nas ruas como nos

% O Movimento Méaes de Maio localiza-se em S&o Paulo e retine
familiares e ativistas de direitos humanos que passaram a se mobilizar e organizar
apos a chacina ocorrida entre os dias 12 e 20 de maio de 2006, quando foram
mortos muitos jovens da periferia. No ano de 2006 foram mortas 564 pessoas no
estado de Séo Paulo, a maioria com a participacdo de agentes de seguran¢a do
Estado. Fonte: <<https://www.brasildefato.com.br/2016/05/13/surgido-da-dor-
maes-de-maio-se-tornam-referencia-no-combate-a-violencia-do-estado/>>.
Ultimo acesso em 06 de novembro de 2017.


http://www.brasildefato.com.br/2016/05/13/surgido-da-dor-
http://www.brasildefato.com.br/2016/05/13/surgido-da-dor-
http://www.brasildefato.com.br/2016/05/13/surgido-da-dor-
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carceres, o jornal procura também garantir legitimidade aos discursos ali
apresentados. Ocupando posi¢des discursivas diferentes, os relatos dos
entrevistados enriquecem a reportagem, ainda que tratando do mesmo
tema. Ao trazer as vivéncias pessoais — sob a forma de narrativa —, o jornal
faz circular outros discursos que, contrapondo-se aos discursos que
hegemonizam socialmente essas problematicas, criam pontos de tenséo,
fazendo do jornalismo também um campo de lutacontra-hegemonica.

Como mostraremos na sec¢ao 4.7, a “batalha das ideias” que se
expressa na concepcdo de Fairclough (2008), de discurso como pratica
social, ndo se restringe aos textos escritos, a linguagem oral. Sua eficécia
reside também no uso de novas estratégias, e 0 uso das imagens mostra
sua forte eficacia, como nos diz Didi- Huberman.

Na proxima secdo analisaremos o compdsito de elementos
imagéticos que ora compdem o fundo das cenas, ora sobrepdem-se aos
quadros, criando arranjos variados de sequencia¢do e temporalidade. S&o
imagens que criam continuidades e descontinuidades no texto, que
rasgam as narrativas, criando outros territorios de percepcéo e de captura
da informagéo, a0 mesmo tempo em que também capturam aqueles que
as veem.

2.3.6 Fragmentos, imagens e histdrias

Nesta secdo, analisamos os conjuntos dispersos e disruptivos de
imagens que compdem a estética da linguagem utilizada nas reportagens.
Abordo as imagens a partir da compreensao de sua heterogeneidade — nédo
apenas das imagens em si, mas dos muitos tempos conjugados em seus
planos. Tempos anacrdnicos, que se reconfiguram ndo apenas como
presente, mas que apelam também a nossa memdria e ao futuro que nem
sabemos se nos pertence. Como diz Didi- Huberman,

sempre que estamos diante da imagem, estamos
diante do tempo [...] como diante de um v&o de uma
porta aberta. Sua prdpria abertura — e ndo me refiro
ao guardido — nos faz parar: olha-la é desejar, é
esperar, é estar diante do tempo. Mas que tipo de
tempo? De que plasticidades e fraturas, de que
ritmos e embates do tempo poderia se tratar nessa
abertura da imagem? (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p. 15)
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A linguagem quadrinistica compartilha diversas caracteristicas
com a fotografia e com o cinema, destacando-se, com relacdo a este
altimo, a problematica da montagem. Tomado por alguns autores apenas
em sua dimensdo de técnica, o debate acerca da montagem € tratado
também em sua relacdo com a estética e a politica. Para Bazin (2014), a
montagem tinha limites precisos — estaria a servico da construcdo da
ilusdo de “transparéncia do real”, tornando o evento imaginario o mais
analogo possivel com a realidade, fazendo com que descontinuidade dos
planos filmicos fosse mascarada da melhor maneira possivel. Nessa
concepcédo, como diz Aumont, “a fungdo essencial do cinema é mostrar e
n&do deixar ver a si mesmo como filme” (AUMONT, 2005, p. 74).

Na contramdo dessa concepgao temos o cinema de Eisenstein, que
refuta totalmente a ideia de um real que conteria em si 0 seu proprio
sentido e que ndo poderia ser transformado, modificado. Para ele, o filme
ndo tem como tarefa reproduzir o real, mas intervir nele. Trata o filme
como um discurso articulado, conforme Aumont. De acordo com Stam,
Eisenstein tinha interesse “por uma diegesis truncada, disjuntiva,
fraturada, interrompida por digressGes materiais extradiagéticos como 0s
planos do pavdo mecénico de Outubro, metaforizando a vaidade do
primeiro-ministro Kerenski” (STAM, 2013, p. 57). N&o se trata de “contar
historias através de imagens”, mas sim de fazer pensar através de
imagens, “utilizando o choque entre planos para provocar, na mente do
espectador, chispas de pensamento resultantes da dialética de preceito e
conceito, ideia e emocdo” (idem, p. 57). Contraponto, tensdo e conflito
s8o, entdo, elementos centrais na estética do cinema de Eisenstein. Assim,
em sua concepgdo, a montagem “é o principio Unico e central que rege
qualquer producdo de significado e que organiza todos os significados
parciais produzidos num determinado filme” (AUMONT, 2005, p. 84).
Para além de sua dimensdo técnica, a montagem ganha, no cinema
eisensteiniano, um lugar especial, que ordena os fragmentos de um filme
ndo numa ordem de continuidade organica, mas ao contrario, privilegia a
justaposicao e o conflito, como afirma Stam.

Benjamin também toma este conceito — de montagem, como
central do ponto de vista tedrico-metodoldgico para uma compreensdo
marxista da histéria. Em Passagens, diz:

A primeira etapa desse caminho sera aplicar a
histéria o principio da montagem. Isto é: erguer as
grandes construcbes a partir de elementos
minusculos, recortados com clareza e precisdo. E,
mesmo, descobrir na analise do pequeno momento
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individual o cristal do acontecimento total.
Portanto, romper com o naturalismo historico
vulgar (BENJAMIN, 2009, p. 503, N2,6, grifo
Nosso).

Essa aposta na montagem como método para a compreensdo da
historia implica, em Benjamin, a rejeicdo a ideia de progresso e de uma
concepcdo teleoldgica de histéria centrada nos grandes eventos e nos
vencedores. Ao contrario, € nos “restos”, nos rastros, nos vestigios, nos
contrapontos, no “insignificante”, que o historiador encontra a matéria
prima para a compreensdo do tempo historico. Nas palavras de Didi-
Huberman (2015, p. 117), para Benjamin, “o historiador deve se tornar
trapeiro [chiffonnier] (Lumpensammler) da memoéria das coisas”. A
concepgdo de montagem benjaminiana encontra sua expressdo e forma na
monumental obra Passagens — composta por fragmentos, as vezes
intrigantes, aforismos, excertos de textos (citados), pequenos textos, o
autor, em cada tema abordado, procura encontrar “o cristal do
acontecimento total”. Em outro excerto, ao seu referir ao seu método,
assim o descreveu:

Método deste trabalho: montagem literaria. N&o
tenha nada a dizer. Somente a mostrar. N&o
surrupiei coisas valiosas, nem me apropriei de
formulagBes espirituosas. Porém, os farrapos, 0s
residuos: ndo quero inventaria-los, e sim fazer-lhes
justica da Unica maneira possivel: utilizando-os
(BENJAMIN, 2009, p. 502, N1a,8)

Tomando especialmente Walter Benjamin como referéncia, Didi-
Huberman também lancara mdo do conceito de montagem para
compreender o carater ontoldgico da imagem em sua relagdo com o tempo
e a histéria. Toma o conceito para elaborar sua critica a histdria da arte,
como disciplina académica. Segundo o autor, “a imagem desmonta a
historia”, seja porque produz interrupgdes, interpelacdes, seja porque
pode provocar conhecimento, como operagdo decorrente do proprio
desmontar. O verbo desmontar seria, assim, constituido por um duplo
regime: “de um lado, a queda turbilhante, de outro, o discernimento, a
descontrucdo estrutural”’(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 131). Para o
autor, “sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo” — cuja
“abertura” nos convida a entrar e, a0 mesmo tempo, nos faz parar. Indaga-
se o autor: “de que plasticidades e fraturas, de que ritmos e embates do
tempo poderia se tratar nessa abertura de imagem?” (idem, p. 15).
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Reponde o autor, que diante de uma imagem o “presente nunca cessa de
se reconfigurar [...], a0 mesmo tempo, 0 passado nunca cessa de se
reconfigurar” (Idem, p. 16). Temos que reconhecer que ela
“provavelmente nos sobreviverd, somos diante dela o elemento de
passagem” (idem, p. 16). A compreensdo destes tempos implica
considerar a imagem em sua constituicdo anacronica: tempos
heterogéneos, logo, anacrénicos. Articulando de forma complexa e rica,
conceitos como de memoria, tempo, imagem e historia e anacronismo
como conceito operatdrio, o autor destaca o conceito de montagem:

¢ de fato de montagem ou de re-montagem que se
deve falar, consecutivamente, para qualificar a
prépria operagéo histdrica: enquanto
procedimento, a montagem supde a desmontagem,
a dissociacéo prévia do que foi construido, daquilo
que, em resumo, ela apenas remonta, no duplo
sentido da anamnese e da recomposicdo estrutural
[...] portanto, apostar num conhecimento pela
montagem, tendo feito do ndo-saber — a imagem
ressurgente, originaria, turbilhonante, intermitente,
sintomal — o objeto e 0 momento heuristico de sua
prépria constituicdo (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
132, grifos do autor).

Ancorada nesses autores, é possivel compreender a linguagem
quadrinistica também como um requintado processo de montagem.
Montagem compreendida ndo apenas no sentido da espacialidade que se
expressa na sequencialidade dos quadros, mas também montagem que se
expressa como ‘“desmontagem”, que junta 0S “restos” no sentido
benjaminiano e, com eles, constréi outra histéria, outra narrativa. As
imagens apresentam-se assim como ‘“‘sobras” nha narrativa, cujo foco
central é a linguagem textual que comp&em os bales. A montagem, nesse
sentido, é compreendida como um paradigma epistemoldgico que nos
implica numa compreensdo ndo linear nem positivista, quer seja da
historia ou das narrativas jornalisticas.

Baseada nessa concepcdo de montagem, trato agora de uma
caracteristica que produz um importante impacto no processo de leitura e
experiéncia da reportagem: os planos de enquadramento das imagens e
seu uso particular nas reportagens em quadrinhos estudadas.

Como dito anteriormente, as reportagens em quadrinhos
observadas neste estudo apresentam uma proposta estético-visual menos
tradicional, por um lado, se comparadas com a grande maioria das
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produgdes do JHQ em que a disposi¢do dos quadros é mais ordenada,
simétrica e organizada, sem rupturas temporais (como ilustracdes que ndo
temrelacdo direta com o texto, por exemplo) e seguindo a I6gica de leitura
classica das HQs — de cima para baixo, da esquerda para direita. Por outro
lado, o estilo hiper-realista dos desenhos, ainda que defendido por
jornalistas como Joe Sacco, parece alinhar-se a producfes mais
conservadoras da area, que buscam resguardar a credibilidade da narrativa
jornalistica a partir de ilustracBes que buscam representar as informagdes
noticiadas da forma mais fidedigna possivel. Retomaremos o tema de
forma mais elaborada nas consideracdes finais.

Ainda assim, entendemos que as ilustragdes que compreendem o
“plano de fundo” dos quadros das reportagens fornecem uma interessante
potencialidade para o publico no processo de apreensdo e significacdo das
informacbes e saberes articulados na narrativa jornalistica. As
reportagens oferecem ao leitor, simultaneamente aos bales de fala com
0 texto jornalistico que estad bem organizado, imagens de fundo dispersas.
Imagens que ndo necessariamente tecem relacBes diretas com o fato
narrado, mas, ndo obstante isso, coexistem como o0 universo da narrativa.
O processo de leitura da linguagem quadrinistica, nos ensina Eisner, “[...]
é uma extenséo do texto” (EISNER, 2005, p. 9).

As ilustracbes localizadas ao fundo dos quadros, frequentemente
ao redor do entrevistado, extrapolam a aparente “simplicidade” ou
imediaticidade das informacgdes veiculadas no texto, e apresentam ao
publico algo mais — essa presenca disruptiva convida o leitor a questionar
sobre as proprias ilustracdes, uma curiosidade ou desconfianca
proporcionada pelo descompasso entre o fato narrado e a caracterizacao
visual desse fato.

Um exemplo é a imagem selecionada — figura 16, na reportagem
sobre a violéncia contra os jovens negros da periferia. Ao fundo de uma
entrevistada justapGem-se varias imagens: no centro delas, uma crianca
trabalhando na quebra de pedras®’. Essa imagem se refere ao trabalho
infantil. Nesse trecho da entrevista, no entanto, o conteido sendo
veiculado pelo testemunho da entrevistada Beatriz Lourengo ndo
estabelece quaisquer relacdes diretas com a questdo do trabalho infantil
no Brasil. Na reportagem ndo ha qualquer “enlace” entre estas duas
situagBes. Mas a imagem nos interroga sobre essa relago. E um rosto sem
nome; carecemos de dados para saber a histdria da crianga e mesmo da

31 Apesar de ter sido feita uma intensa busca na internet, ndo conseguimos
localizar o/a autor/a da fotografia destacada na analise da imagem 16.



105

fotografia. A imagem permanece ali como uma “perturbacéo” no
conjunto.

0 GENOCIDIO VEM
ACONTECENDO FAZ TEMPO, MAS, NOS
OLTIMOS DOIS MESES, TEM TOMAPO PROPORGDES
MAIORES. SO QUE AD CONTRARIO DOS CRIMES DE MAIO

DE 2006, 05 CRIMES ATUAIS ESTAO ACONTECENDO EM
DOSES HOMEOPATICAS: ESTAO MATANDO 12, 15 POR DIA,
SENDO QUE, EM 2006, FORAM TRES DIAS DE VIOLENCGA /
POLICIAL. 1SS0 TUDO € PRA ESCONDER AS MORTES,
POIS NAQUELE MOMENTO HOUVE

Figura 16: Composigdo quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Genocidio nas periferias de Sdo Paulo: na conta de quem???”

O que a presenca dessa ilustracdo causa na narrativa? Que
possibilidades de interpretagdo por parte do publico sdo impactadas a
partir dessa rasgadura? Novamente, a linguagem da reportagem em
quadrinhos disp8e de certa potencialidade, que se desdobra emdiferentes
aspectos, mas que caminha no sentido de afetar o leitor a partir da
provocacdo de uma curiosidade epistemoldgica: a mera existéncia dessa
ilustracdo em meio & narrativa proporciona a realizacdo da pergunta “o
que a questdo do trabalho infantil tem a ver com a violéncia de
determinada popula¢do?”. E, ainda que o leitor ndo consiga responder a
pergunta, a imagem torna possivel que ela seja feita, afeta seu olhar, busca
sua memoria. Poderiamos falar de uma “imagem-sintoma”, no sentido
proposto por Didi-Huberman, que é sempre constituida por um duplo
paradoxo: o visual (da apari¢do) e o temporal. Conforme o autor,

O paradoxo visual é o da aparigdo [...]. O que a
imagem-sintoma interrompe nao é sendo o curso da
representacdo. Mas o que ela contraria, ela sustenta
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em certo sentido: a imagem-sintoma deveria, entéo,
ser pensada sob o &ngulo de um inconsciente da
representacdo. Quanto ao paradoxo temporal,
reconhecemos o do anacronismo: um sintoma
nunca sobrevem no momento certo, ele surge
sempre a contratempo, tal como uma antiga doenca
que volta a importunar nosso presente (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 44)

Outra “cena” da narrativa E1 que destaco (figura 17) encontra-se
na pagina 3. A ilustracdo destacada pelo retdngulo vermelho é baseadana
fotografia “Todos Negros” de autoria de Luiz Morier, e esta posicionada
lateralmente, compondo a pagina junto com os depoimentos de Danilo
Dara e Allan da Rosa.

PR POPULACAD REAUMENTE ASRACANDD ESSA WEIA 0F QUE QUEM TA MORRENDO
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FACHADA PUBLICITARIA, QUE € A DA CLASSE ¢ QUE SEGUE A
NOSSA ANSIA POR CONSUMIR. POR TER TELEFONE
CRULAR £ EMPREGOS MERRECA,
GANKANEO MERRECA

TUOO 1550 SE JUNTA NUMA
GRANDE TEA 0€ VICLENGA, QUE TEM
UMA HISTORIA MUITO MAIS PROFUNGA ~ € GENTE
QUE VEW D0 CAWPO, MIGRANTES QUE M TIVERAM ESSE
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Figura 17: Composicdo quadrinistia. Fonte: JHQ/re\}ista Férum:
“Genocidio nas periferias de S@o Paulo: na conta de quem???”

Em seus depoimentos, 0s entrevistados buscam contextualizar a
situacdo da violéncia nas periferias, enquanto uma rede de problematicas
intrinsecamente relacionadas a um projeto de cidade que se beneficia
desse contexto. A imagem é de 1983, e irrompe a narrativa
contemporanea da reportagem de 2012: um registro do passado que se
relaciona aos temas mobilizados nas falas dos entrevistados (como aacao
violenta da policia), mas vai além: possibilita a “revelacdo” de uma
“verdade”. Uma verdade sobre a situagéo fotografada por Morier, outra
verdade sobre os acontecimentos narrados por Danilo Dara e Allan da
Rosa e, assim, permite, na relacdo da reproducdo pictérica da fotografia,
associada as demais imagens e aos testemunhos veiculados na
reportagem, a emergéncia de sentidos amplos na narrativa — sentidos
desvelados indiretamente, ou, ainda, desvelados na medida em que a

NIRAVARII R TATII, AR, PARERS ¥R MRS, RAT RSNV, ARG
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experiéncia entre narrativa e figuragao acontece. Trata-se aqui novamente
do que se poderia designar como uma “imagem-sintoma”, anacrénica
temporalmente, mas que evoca em nossa memoria social as formas mais
barbaras de tratamento dado aos escravos. Aqui temos as dobras da
memdria e da histéria: ndo h& histdria sem meméria. E como diz
Benjamin, trata-se de “escovar a historia a contrapelo” (BENJAMIN,
1985, p. 225), a historia dos vencidos, dos sobreviventes da opressao.

Na reportagem E2, importa analisar a inclusdo silenciosa das
mulheres na narrativa, que ocorre exclusivamente a partir dasilustracGes.
A matéria trabalha a pauta do sistema carcerario a partir do cenario geral
da questdo, trazendo dados e informagdes em nivel “macro”, o que levao
foco da reportagem para o sujeito que mais frequentemente caracteriza o
encarcerado: homem, negro, com menos de 29 anos, sem ensino médio
completo. A questdo das mulheres e sua relagdo com o sistema prisional,
sejam encarceradas ou ndo, ndo € tocada no texto da reportagem. No
entanto, duas imagens (figuras 16 e 17) fornecem-nos indicios de sua
existéncia.

- 0 QUE O SENHOR
ACHA DA IDEOLOGIA “PANDIDO

FOM £ BANDIDO MORTO™ OU
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SE FOSSEM VALIDAS,
0 AUTOR DESSAS FRASES TERIA

Figura 18: Composicao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Forum:
“Sistema carcerario no Brasil: solug@o ou tiro no pé???”
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Figura 19: Composic¢ao quadrinistica. Fonte: JHQ/revista Férum:
“Sistema carcerario no Brasil: solug@o ou tiro no pé???”

A partir de trés ilustracbes, a reportagem abre ao leitor trés
tematicas de grande complexidade: a questdo da mulher encarcerada
(maos sob as grades), da mée que recebe visitas do filho — ou que leva o
filho para visitar o pai, e da gestante algemada. Assuntos de grande
sensibilidade e repletos de particularidades, como diversos trabalhos
jornalisticos®? ja mostraram, que ndo sdo trazidos a luz no texto da
reportagem — mesmo que sejam fatos noticidveis — a0 passo que,
teimosamente, insistem em compor a narrativa. Chama a atengdo a
potencialidade que a reportagem traz, na relacdo que estabelece com o
publico, ao abordar as tematicas relacionadas a mulher apenas através de
ilustragdes. Sdo imagens que “perturbam o olhar”, rasgam a narrativa, ¢
uma auséncia que se faz presenga pelas imagens.

Imagens e textos constituem a unidade dialética das HQ e, logo,
também do JHQ. Por se tratar de material jornalistico, compreende-se a

%20 livro-reportagem de Nana Queiroz, intitulado Presos que menstruam,
& um dos trabalhos que abordam essa tematica.
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necessidade de dar atencdo também aos textos escritos, posto que ocupam
um “lugar de fala” ou de “circulagdo de discursos” que necessitam ser
tratados. Na proxima se¢do nos dedicamos a observacdo do material
escrito presente nas reportagens analisadas.

2.3.7 Dos discursos como praticas sociais e contra-hegemonia

Como abordado anteriormente, o JHQ constitui-se como a
apresentacdo de reportagens na linguagem quadrinistica, o que inclui as
complexas relacBes entre as imagens e textos escritos que as
acompanham. Intrinsecamente relacionados, sdo abertos a producdo de
interpretacOes e sentidos diversos, seja pelas formas graficas imprimidas
aos mesmos, seja pelas caracteristicas apresentadas nos textos que, na
maioria das vezes, procura mimetizar, por meio de diversos elementos, a
linguagem falada — na forma de dialogos entre personagens/narradores ou
na construcdo dos elementos necessarios a propria narrativa em curso
(elementos extra-linguisticos ou linguagem néao-verbal).

Nos casos dos materiais em analise, 0s textos ganham uma
importancia particular, seja pelo tipo de narrativa desenvolvida, seja pelo
formato jornalistico do JHQ, em que o0s textos apresentam-se em
substituicdo & oralidade presente nas reportagens televisivas, por
exemplo. Embora partilhe da perspectiva que imagem- texto formam na
linguagem HQ uma totalidade, ou uma “moénada”, o tratamento dos textos
a partir de uma perspectiva discursiva parece apropriado nesse caso, uma
vez que se trata de uma modalidade particular de linguagem jornalistica.
Para realizar essa analise, recorro a abordagem tridimensional de discurso
proposta por Normam Fairclough.

Tomando como referéncia a contribuicdo de diferentes autores®,
Fairclough usa o termo “discurso” partindo de uma compreensdo de
“linguagem como pratica social e ndo como atividade puramente
individual ou reflexo de variavesis situacionais” (FAIRCLOUGH, 2008,
p. 90). Derivam desse pressuposto as trés dimensGes que considera
constitutivas para a analise de qualquer discurso: o discurso como texto,
a prética discursiva e a prética social. Isto é:

3 Para desenvolver sua proposta analitica, Fairclough utiliza diversos
autores vinculados a analise de discurso, considerando as diferentes perspectivas
tedricas. Entretanto, suas principais referéncias sdo Michel Pécheux, Michel
Foucault e Antdnio Gramsci. No tratamento do conceito de intertextualidade
recorre principalmente aos estudos de Bakhtin.
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Qualquer evento discursivo (isso € qualquer
exemplo de  discurso) é  considerado
simultaneamente como um texto, um exemplo de
pratica discursiva, e um exemplo de préatica social.
A dimensdo texto cuida da analise linguistica de
textos, a dimensdo da “pratica discursiva”, cOmo
“interagdo”, na concep¢do de producdo e
interpretacdo textual — por exemplo, que tipos de
discursos [...] sdo derivados e como se combinam.
A dimensdo da pratica discursiva cuida de questdes
de interesse da analise social [...]. (FAICLOUGH,
2008, p. 22)

Segue ainda o autor assinalando que sua proposta de analise é sobre
a linguagem e, portanto, “textos lingliisticos, mas é muito apropriado
estender a nocdo de discurso a outras praticas simbdlicas, tais como
imagens visuais e textos que sdo combinagdes de palavras e imagens”
(FAIRGLOUCH, 2008, p. 23, grifo nosso). Ao propor esta abordagem
tridimensional do discurso, o autor apresenta também uma proposta
metodolégica que ampara a anélise de discursos, fugindo de orientagdes
que se situam apenas no campo dalinguistica.

Iniciemos pela dimensdo “texto”. Para o autor, “qualquer tipo de
aspecto textual ¢ potencialmente significativo na analise de discurso”
(idem, p. 102). Muito embora no quadro da analise textual varias
categorias analiticas possam ser utilizadas®*, para Fairclough o aspecto
mais importante é que os textos sao abertos para multiplas interpretacdes
e producdes de sentidos:

Os textos sdo feitos de formas as quais a préatica
discursiva passada condensada em convengoes,
dota de significado potencial. O significado
potencial de uma forma é geralmente heterogéneo,
um complexo de significados diversos, sobrepostos
e algumas vezes contraditdrios [...] de forma queos
textos sdo em geral altamente ambivalentes e
abertos a maltiplas interpretacdes
(FAIRGLOUCH, 2008, p. 103).

3 Fairclough aponta quatro categorias de referéncia a serem utilizadas na
analise textual: o vocabulario, a gramatica, a coesdo e a estrutura gramatical.
Além destes, o autor propde mais trés referéncias analiticas quando se trata de
analisar a pratica discursiva: a “for¢a dos enunciados”, a “coeréncia dos textos”
e a “intertextualidade”.
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A prética discursiva, outra das dimensdes propostas pelo autor,
refere-se aos processos de “producdo, distribuicdo e consumo textual”,
sendo que a natureza destes processos “varia entre 0s diferentes tipos de
discurso de acordo com fatores sociais”. Ou seja, 0S textos “sdo
produzidos de formas particulares em contextos sociais especificos
(FAIRGLOUCH, 2008, p. 107). Além dos aspectos sociocognitivos que
fazem parte deste processo, o autor destaca que 0s processos de producao

e interpretagdo:

sdo socialmente restringidos num duplo sentido.
Primeiro, pelos recursos disponiveis dos membros
que sdo  estruturas  sociais  efetivamente
interiorizadas, normas, convengdes, como também
ordens de discurso [...]. Segundo, pela natureza
especifica da préatica social da qual fazem parte,
que determina os elementos dos recursos dos
membros a que se recorre e como [...] a eles se
recorre [...] Um aspecto fundamental do quadro
tridimensional para a analise do discurso € a
tentativa de exploragdo destas restrigdes,
especialmente a segunda. (FAIRCLOUGH, 2008,
p. 107)

Forca, coeréncia dos enunciados e a intertextualidade sdo as
principais referéncias analiticas propostas pelo autor quando se trata dessa
dimensdo — pratica discursiva. Todavia, sua maior atencdo é dada a
intertextualidade que pode ser manifesta (quando em um texto se recorre
explicitamente a outros textos, por exemplo, nas no uso de citacbes
literais) ou intertextualidade constitutiva (incorporagdo por um texto de
outros textos sem que estes sejam explicitamente sugeridos). Esta tltima
— intertextualidade constitutiva, ¢ fonte de muitas ambivaléncias,
contradigBes e heterogeneidades que encontramos nos discursos (sejam
estes textos escritos ou linguagem oral). O termo interdiscursividade
também € usado para se referir a esta Gltima modalidade.

O autor demonstra ainda como esta categoria — intertextualidade —
pode ajudar a compreender os processos de producdo, distribuicdo e
consumo dos textos. No que se refere a producao dos textos, esta categoria
analitica possibilita se apreender a historicidade dos textos: “a maneira
como eles sempre se constituem em acréscimos ,as cadeias de
comunicagdo verbal existentes” (Bakthin, 1986, p. 94), consistindo em
textos prévios aos quais respondem”. Em termos de distribuicdo, a analise
da intertextualidade nos ajuda a identificar as “redes relativamente
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estaveis em que os textos se movimentam, sofrendo transformaces
prediziveis em que os textos se movimentam (p. ex., discursos politicos
frequentemente se transformam em reportagens)”. Em termos de
consumo, a intertextualidade € bastante fértil ao nos ajudar a compreender
que “ndo € apenas o texto”, nem mesmo apenas 0S textos que
intertextualmente o constituem, que moldam a interpretacdo, mas também
0S outros textos que os intérpretes variavelmente trazem ao processo de
interpretagdo”(FAIRCLOUGH, 2008, p. 114).

Por fim, a Gltima dimens&o da proposta do autor — o discurso como
pratica social — remete a dois conceitos, a saber: ideologia e hegemonia.
O conceito de ideologia, controverso e discutido por varios autores, é
tomado por Fairclough como “significagdes/construgdes da realidade [....]
que sdo construidas em varias dimens@es das formas/sentidos das préaticas
discursivas e que contribuem para a producdo, a reproducdo ou
transformacdo das relacdes de dominacao” (FAIRCLOUGH, 2008, p.
117). E é esse carater de transformacdo social que interessa ao autor,
apontando a “luta ideoldgica” como uma luta para “remoldar as praticas
discursivas e as ideologias nelas construidas no contexto da
reestruturacdo ou da transformacdo das relagbes de dominagao”
(FAIRCLOUGH, 2008, p. 117). Ja o conceito de hegemonia, tomado da
teoria gramsciana, imbricado aquele de “luta ideologica” — as relagfes de
poder, que sdo focos de lutas constantes entre classes sociais ou fracdes
de classe para “‘construir, manter ou romper aliangas e relacGes de
dominacdo/subordinacdo que assume formas econdmicas, politicas e
ideolédgicas” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 122). Para o autor,

Pode-se considerar uma ordem de discurso como a
faceta discursiva do equilibrio contraditorio e
instdvel que constitui uma hegemonia, e a
articulagho de ordens de discurso sdo,
consequentemente, um marco delimitador na luta
hegeménica. Além disso, a prética discursiva, a
producdo, a distribuicdo e o consumo (como
também a interpretacdo) de textos sdo uma faceta
da luta hegemoénica que contribui em graus
variados para a reproducdo ou a transformacéo néo
apenas da ordem do discurso existente [...] mas
também das relagBes sociais assimétricas
existentes (FAIRCLOUGH, 2008, p. 123)

Essa perspectiva de analise de discurso apresentada por Fairclough
parece adequada para a analise dos textos que integram as narrativas de



113

JHQ, objeto dessa pesquisa. Embora a linguagem quadrinistica suponha
uma unidade dialética entre texto-imagem, o destaque aos textos escritos
deve-se tanto a sua forte presenca nos materiais analisados quanto por sua
funcdo no ambito das producdes jornalisticas — as reportagens, sejam
televisivas ou escritas, tem sempre como base um “texto”. Evidentemente
que a metodologia de analise proposta por Fairclough é densa e, em sua
totalidade, implicaria um trabalho minucioso de analise de todos os
aspectos textuais e ndo textuais — sete dimensdes referenciais analiticas.
Isso foge ao escopo deste trabalho, cuja proposta ndo se encerra apenas
na analise textual. Devido a esses limites, limito a analise a dimenséo da
“pratica  discursiva”, considerando, sobretudo, 0s aspectos da
intertextualidade e seus desdobramentos nas relagfes de poder e de luta
hegemonica.

2.3.7.1 Pratica discursiva, memoria e luta politica

Em sua proposta de anélise de discurso®®, Fairclough recorre a
algumas contribuicdes de Michel Foucault, destacando também suas
divergéncias em relacdo a elas. Ressalta Fairclough que Foucault trouxe
importantes contribui¢des “para uma teoria social do discurso em areas
como a relagdo entre discurso e poder, a construcao discursiva de sujeitos
sociais e do conhecimento e o funcionamento do discurso na mudanca
social” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 62)%. Dois aspectos da teoria
foucaultiana serdo incorporados:

a primeira é uma visdo constitutiva do discurso,
gue envolve uma nogao de discurso constituindo ou
construindo a sociedade em vérias dimensdes: 0
discurso constitui os objetos de conhecimento, 0s
sujeitos e as formas sociais do “eu”, as relagdes
sociais e as estruturas conceituais. A segunda é
uma énfase na interdependéncia das praticas
discursivas de uma sociedade ou institui¢do (idem,
p. 64).

% O autor denomina seu método como “Analise de Discurso
Textualmente Orientada (ADTO).

% Fairclough analisa o trabalho de Foucault a partir de dois momentos:
“em seu trabalho arqueoldgico inicial, o foco era nos tipos de discursos
(‘formagdes discursivas’ [...]), como regras para a construgdo de areas e
conhecimento. Em seus Ultimos estudos genealdgicos, a énfase mudou para as
relagdes entre conhecimento e poder” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 63).
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O primeiro aspecto se refere ao que Foucault denomina de
“formacdes discursivas” que sdo constituidas por “grupos de
enunciados, isto € um conjunto de performances verbais que estdo ligadas
no nivel do enunciado” (GREGOLIN, 2004, p. 90).

Estes conceitos imbricam-se também com aquele de
intertextualidade manifesta ou implicita (interdiscursividade). De acordo
com Foucault,

uma formacdo discursiva consiste de regras de
formac&o para o conjunto particular de enunciados
que pertencem a ela e, mais especificamente, de
regras para a formacao de objetos, de regras para a
formacéo de modalidades enunciativas e posicdes
de sujeito, de regras para a formacao de conceitos
e de regras para a formacéo de estratégias. (apud.
FAIRCLOUGH, 2008, p. 65)

Todavia, para Foucault, o enunciado e sua analise ndo podem ser
compreendidos apenas no ambito da linguistica e das estruturas de
linguagens: de acordo com Gregolin, “Foucault mostra que o que torna
uma frase, proposicao, um ato de fala em um enunciado é justamente sua
funcdo enunciativa: o fato de ele ser produzido por um sujeito em um
lugar institucional, determinado por regras sociohistoricas que definem e
possibilitam que ele seja enunciado” (GREGOLIN, 2004, p. 89, grifo do
autor). Mais do que analisar frases ou estruturas linguisticas, trata-se de
compreender o exercicio dessa “fun¢do enunciativa” — “suas condigdes e
regras de controle, o campo em que ela se realiza pois entre o enunciado
e 0 que ele enuncia ndo ha apenas relago gramatical, 16gica ou semantica;
ha uma relacdo que envolve o0s sujeitos, que passa pela Historia, que
envolve a propria materialidade do enunciado” (GREGOLIN, 2004, p.
89)

Fairclough, apoiando-se em Foucault, assinala assim que as
“formacdes discursivas” implicam, portanto, articulagdes de formagdes
discursivas umas com as outras, sendo que 0s “objetos do discurso sdo
constituidos e transformados em discursos de acordo com as regras de
uma formacdo discursiva especifica, ao contrario de existirem
independentemente e simplesmente serem referidos ou discutidos dentro
de um discurso particular” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 65). Tanto
Fairclough como Foucault apontam fortemente o carater heterogéneo das
formacGes discursivas — seja pelo conjunto de enunciados que as
compdem, cujas relagdes entre si podem ser continuidade,
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descontinuidade, oposi¢do, afirmacdo etc., seja pelas posicdes dos
sujeitos. Enunciados e sujeitos coexistem em campos historicamente
delimitados.

Nessa perspectiva, a questdo da violéncia urbana ou a morte de
jovens negros nas periferias, ou ainda do sistema carcerario, podem
transformar-se em objetos de discursos, podendo abranger diferentes
sistemas representativos simbdlicos e formagdes discursivas — discurso
juridico, discurso dos direitos humanos, discurso da justica social,
discurso da psicologia, discurso da sociologia etc. Cada uma destas
“formagoes discursivas” é regida por suas proprias regras de enunciagéo,
por diferentes estratégias — de producdo do conhecimento em seus
ambitos disciplinares, como de divulgacdo dos mesmos, utilizarem-se de
diferentes critérios de validacgdo de verdade etc.

A proépria opcdo de reportar matérias de jornalismo usando para
isso a “linguagem dos quadrinhos”, bem como as pautas propostas nas
reportagens e o seu tratamento imagético, ja evidenciam a intencdo dos
seus produtores de inscrever-se numa outra “posigdo discursiva” com
relacdo as produgdes jornalistas hegemonicas. Todavia, é interessante
observar alguns aspectos de como ocorre essa construcao discursiva.

Iniciamos pelos titulos das reportagens: Genocidio nas periferias
de S&o Paulo: na conta de quem??? (E1) e Sistema carcerario no
Brasil: solucéo ou tiro no pé??? (E2). Os titulos sdo constituidos de duas
frases, sendo que a primeira apresenta o que sera tratado na reportagem,
seguindo-se da frase complementar, elaborada na forma de uma frase
interrogativa. As duas interrogacGes abrem uma tensdo que permanecera
ao longo dos textos: o confronto entre diferentes ordens de discursos,
notadamente entre o que poderiamos nomear como “discurso oficial”,
posto que “traz para a cena” discursos de Orgaos de seguranga, de
governantes, de organismos internacionais, mas também discursos de
sujeitos que ocupam outros lugares, outras “posigdes de sujeito”, sejam
estes os moradores das periferias ou o principal interlocutor do jornalista
na JHQ E2, o padre.

A frase interrogativa que comp@e o titulo das matérias implica
também uma abertura a diferentes interpretacGes e sentidos. Poderiamos
reformular a pergunta “na conta de quem???” (E1), por uma frase como
“a responsabilidade ¢ de quem?”. Ora, dependendo da posicao do sujeito
ocupada pelo “consumidor” desse texto, tem-se diferentes respostas, indo
mesmo na contramdo do que se infere ser a pretensdo dos produtores do
texto.

Ainda nesse mesmo material a presenga da palavra “genocidio”
apresenta forte marcacdo, posto que € associada no imaginario social ao
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exterminio deliberado e sistematico dos judeus durante a segunda guerra
mundial (temos ai um exemplo de interdiscursividade indireta, calcada na
memodria social). Seu uso no titulo do texto sugere a presenca, portanto,
de acdes deliberadas de exterminio, no caso, da populacdo jovem e negra
das periferias. Assim, o proprio titulo afirma, diretamente, a existéncia
dessa situacdo — marcando ja uma posicao politica contraria aquela que
predomina nos discursos oficiais. A pergunta interroga o0
leitor/consumidor do texto a indagar-se, a refletir a quem cabem as
responsabilidades sobre a situacdo relatada. Incluem-se assim, desde o
titulo, tensionamentos de ordem ética, de ordem juridica, do racismo, da
seguranca publica.

Na segunda reportagem (E2), ocorre a mesma construcdo de
linguagem — o tema da matéria a ser reportada e uma frase interrogativa,
que implica de imediato o leitor em uma questdo, em um problema,
abrindo-se, por assim dizer, a discussdo sobre a problematica. Nos dois
titulos a presenca das palavras “genocidio” (E1) e “tiro” (E2), cumprem
uma funcgdo enunciativa de remeter o leitor a outras formagdes discursivas
que aparentam estar nas “bordas” dos temas tratados: ambos se referem,
na meméria social, a situacfes de violéncia. Pode-se perguntar ainda
acerca da forca de coesdo social que a palavra “genocidio” implica ao se
usa-la para descrever os processos de violéncia contra 0s jovens negros
das periferias.

Assim, de acordo com Foucault, os enunciados que constituem as
formacdes discursivas também constituem o0s sujeitos, e sdo por estes
constituidos. Ou seja, “os enunciados posicionam 0s sujeitos — aqueles
gue os produzem, mas também aqueles para quem eles sdo dirigidos”
(FAIRCLOUGH, 2008, p. 68). Isso quer dizer, por exemplo, que o
discurso juridico sobre o sistema carcerario produz tanto o carcereiro
como o encarcerado. Todavia, essas posi¢des sao definidas a partir deum
conjunto de regras ou de configuragdes particulares — como status social,
padrbes de comportamento, sinais disciplinares, normas especificas, etc.
— ou seja, um conjunto complexo de relagdes esta ai envolvido. Enfim,
para Foucault, “no pode existir enunciado que de uma forma ou deoutra
ndo realize outros enunciados” (FOUCAULT, 1972, p. 98, apud
FAIRCLOUGH, 2008 p. 72).

Um destaque dado por Fairclough as contribuicdes de Foucault
para a andlise do discurso diz respeito a nocdo de contexto, “mais
especificamente sobre como o contexto situacional de um enunciado (a
situacdo social na qual ele ocorre) e seu contexto verbal (sua posi¢do em
relagéo a outros enunciados que o precedem e 0 seguem) determinam a
forma que ele toma e o modo pelo qual ¢ interpretado” (FAIRCLOUGH,
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2008, 72). Dizendo de outro modo, a “forma como contexto afeta o que é
dito ou escrito, e como isso € interpretado, varia de uma formacéo
discursiva para outra” (idem, p. 72). Assim, aspectos como raga, etnia,
idade, género social, que sdo relacionados a identidade social de um
falante, podem afetar de modo desigual as formas e significados numa
conversacdo, dependendo da questdo situacional e das articulacfes entre
as formacles discursivas presentes. Extrai algumas passagens dos
materiais analisados para ilustrar esses aspectos — das relacfes entre
diferentes formacdes discursivas (intertextualidade) com os contextos
situacionais, bem como os efeitos constitutivos dos discursos nas
subjetividades dos sujeitos sociais envolvidos nas situagdes reportadas:

0 que esta acontecendo em Sdo Paulo é fruto de
uma politica publica que vem sendo implantada
desde o comego da gestdo Alckmin, a chamada
“politica de tolerdncia zero” que é baseada na
mesma politica que ocorre nos Estados Unidos [...]
gue é uma doutrina de guerra contra o inimigo e
que, nesse caso, ¢ a populacdo pobre e negra
(Giva, militante do Tribunal Popular).

€ um problema cronico da sociedade brasileira que
vem da escraviddo depois ganhou um outro
formato na ditadura civil-militar e, com a chamada
redemocratizacdo nédo se resolveu, pelo contrario
[...] (Danilo Dara, Movimento Maes de Maio).

O genocidio vem acontecendo faz tempo, mas nos
dois Ultimos meses tem tomado proporcdes
maiores. [...] estdo matando 12, 15 por dia, sendo
que em 2006 foram trés dias de violéncia. (Beatriz,
Uneafro e Coletivo Revolucéo Preta).

Evidentemente que 0s pequenos excertos acima possibilitam
apenas uma analise parcial da relacdo entre as formacdes discursivas que
ganham espaco no &mbito da reportagem. Mas interessa relacionar esses
excertos com as diferentes ordens de discursos e as posi¢es ocupadas
pelos sujeitos que os enunciam. Intersectam-se formacdes discursivas do
campo disciplinar da histéria, do campo juridico, do campo politico-
governamental, da sociologia (racismo e preconceito), além,
evidentemente, de ancorarem-se também nos saberes e conhecimentos
construidos nas vivéncias cotidianas dos sujeitos que falam. Ha uma
heterogeneidade intrinseca as formag@es discursivas acima — seja pela



118

presenca de intertextualidade manifesta e indireta, seja pela posigédo
ocupada pelos sujeitos. Vale relembrar que as posi¢des ocupadas pelos
sujeitos dizem respeito ndo apenas ao grau de legitimidade e de verdade
que pode alcangar seu discurso, mas também as regras que delimitam seus
enunciados, articulacBes destes entre si e estratégias utilizadas.

Nos materiais analisados foram identificadas essas diferentes
“formagdes discursivas/discurso”, as diferentes “posicdes de sujeito”,
bem como as diferentes estratégias usadas para “validar” ou dar
legitimidade ao seu discurso, como estratégia de luta dentro do campo
discursivo. Relembramos que, para Fairclough, a “batalha discursiva” é
uma faceta da luta social, da disputa por hegemonia.

Nas reportagens analisadas, podem ser identificadas as diferentes
ordens de discursos presentes, bem como as posi¢des dos sujeitos que as
enunciam: o jornalista, o padre, o lider comunitario, o militante politico,
0 educador popular, a lider do movimento negro. No discurso de
narradores e entrevistador é possivel identificar as articulaces
discursivas que ora reafirmam posicdes, ora contradizem os discursos
oficiais, ora se posicionam emtermos de classe social. Alguns exemplos:

0 que esta acontecendo em S&o Paulo ¢ fruto de
uma politica publica que vem sendo implantada
desde o comego da gestdo Alckmin, a chamada
“politica de tolerancia zero” que é baseada na
mesma politica que ocorre nos Estados Unidos [...]
que é uma doutrina de guerra contra o inimigo e
gue, nesse caso, é a populacéo pobre e negra. Fala
de Giva (militante do Tribunal Popular).

Meu nome é Débora Silva Maria, integrante do
movimento “mdes de maio” que é formado por
varias maes de filhos inocentes assassinados em
maio de 2006 [...]. Fala de Débora (movimento
de méaes de maio).

tudo isso se junta numa teia de violéncia que tem
uma histéria mais profunda — é gente que vem do
campo, migrantes que ja tiveram processo de
expulsdo la do interior, chegam aqui e passam por
outro processo de limpeza étnica [...]Fala de Alan
(escritor e educador popular).

a primeira fungdo da pastoral carceréria é visitar
a pessoa presa e a unidade prisional em todos 0s



119

espacos onde se encontra a pessoa presa. Estar
com o preso, escutar, celebrar, ajudar a encontrar
a manifestacdo de Deus em sua vida e no ambiente
de morte em que se encontra. Esse encontro nos
desafia a defender a dignidade humana, social,
psicoldgica e espiritual do preso. Fala do padre
(coordenador Pastoral Carceréria)

O tema deste més é o grande crescimento do
nlmero de assassinatos que vem acontecendo nas
periferias da cidade de S&o Paulo desde junho
deste ano. [...] Eu fui conversar com algumas
pessoas e movimentos envolvidos nessa questéo,
que expressaram seus relatos, dados e opinides
sobre 0s ocorridos e contaram como estad o
cotidiano nas quebradas onde vivem. Fala do
jornalista (entrevistador).

Esses pequenos excertos mostram de forma parcial as diferentes
ordens de discursos (e como estas sdo constituidas) e suas relagdes com
0S Sujeitos que as enunciam — a posicdo que ocupam ndo apenas nos
contextos sociais, mas especialmente no que diz respeito a legitimidade
daquilo que dizem. O jornalista, por exemplo, tem sua posi¢do definida
pelo lugar social que ocupa, pelas regras que compreendem a acao e
estratégias do campo jornalistico, por exemplo, a apuragdo dos fatos, a
objetividade, a busca da verdade. Observa-se assim, ao longo das
reportagens, que suas “falas” se restringem a elaboragdo de perguntas
para seus entrevistados, que pela propria posicdo politica da revista
Forum, se inscrevem, por assim dizer, do “outro lado”, ou seja, 0 avesso
do discurso oficial — entendido como aquele fornecido pela esfera da
politica e dos governantes.

Embora Fairclough reconheca a importancia do trabalho de
Foucault para a andlise do discurso, e tenha incorporado conceitos
importantes de sua teoria, apresenta também algumas discordancias,
notadamente no que diz respeito as relagdes entre discurso, relagfes de
poder e mudanca social. Para Fairclough, o conceito de pratica,
apresentado por Foucault como “pratica discursiva™®’, acaba reduzindo-a
apenas as estruturas ou regras subjacentes a pratica real. Nesse sentido,

%" De acordo com Fairclough, o conceito de pratica discursiva usado por
Michel Foucault reduz estas aos sistemas de regras e estruturas, andnimas e
historicas, constitutivas dos discursos. Cf. FAIRCLOUGH, 2008.
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corre-se o risco de, ao invés de compreender-se de forma dialética essas
relacbes — intra e extra-discursivas, caminhar-se numa perspectiva
unilateral, em que as estruturas tem o papel determinante, reservando-se
pouco a compreensdo das a¢des de mudanga social, de resisténcia politica
e enfrentamentos de poder. Ou seja, para Fairclough, “as estruturas sdo
reproduzidas, mas também sdo transformadas na pratica”
(FAIRCLOUGH, 2008, p. 84). Pratica e luta social como constitutivas
dos discursos — tanto em sua producdo como em seus efeitos, levam o
autor ao conceito de “hegemonia”, tal como proposto por Gramsci: “a
hegemonia é compreendida como um equilibrio instavel construidosobre
as aliancas e a geracdo de consenso das classes ou grupos subordinados,
cujas instabilidades sdo os constantes focos de luta” (FAIRCLOUGH,
2008, p. 85). Para finalizar essa secdo, apresento uma sintese de
Fairclough que expressa bem como compreende as relagGes entre
discurso e estrutura social:

Embora eu aceite que tanto os objetos como 0s
sujeitos sociais sejam moldados pelas préaticas
discursivas, eu desejaria insistir que essas praticas
sdo constrangidas pelo fato de que sdo
inevitavelmente localizadas dentro de uma
realidade material, constituida, com objetos e
sujeitos sociais pré-constituidos. Os processos
constitutivos do discurso devem ser vistos,
portanto, em termos de uma dialética na qual o
impacto da pratica discursiva depende de como ela
interage com a realidade pré-constituida.
(FAIRCLOUGH, 2008, p. 87)

2.3.7.2 Da intertextualidade constitutiva ou interdiscursividade — as falas
dos outros que nos habitam

Referenciado em Bakhtin, Fairclough concedera um importante
lugar em sua proposta de analise de discurso a intertextualidade: os
enunciados ou textos sao constituidos por elementos de outros textos. Nas
palavras do autor:

Intertextualidade é basicamente a propriedade que
tem os textos de ser cheios de fragmentos de outros
textos, que podem ser delimitados explicitamente
ou mesclados e que o texto pode assimilar,
contradizer, ecoar ironicamente, e assim por diante.
Em termos de producgdo, uma perspectiva
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intertextual acentua a historicidade dos textos [...].
Em termos de distribuicdo, uma perspectiva
intertextual é atil na exploracdo de redes
relativamente estdveis em que 0s textos se
movimentam sofrendo transformagdes [...]. Em
termos de consumo uma perspectiva intertextual é
Gtil ao acentuar que ndo é apenas “o texto”, nem
mesmo apenas 0s textos que intertextualmente o
constituem, que moldam a interpretacdo, mas
também os outros textos que o0s intérpretes
invariavelmente  trazem ao  processo  de
interpretacdo. (FAIRCLOUGH, 2008, p. 114)

A intertextualidade implica a heterogeneidade dos discursos, sendo
que essas relagdes intertextuais assumem graus e formas variadas — tanto
no que diz respeito aos géneros textuais como nas relagdes dos textos
entre si, que podem ser de complementaridade, de oposicdo, de
contradicdo etc. Farclough distingue dois tipos de intertextualidade: a
manifesta, quando o0s outros textos estdo claramente marcados, por
exemplo, com o uso de aspas, indicacdo da fonte ou autoria etc.; também
ha situagdes em que as “falas dos outros” ndo estdo explicitamente
marcadas — nesse caso, pode-se falar de intertextualidade constitutiva ou
de interdiscursividade.

Na analise dos materiais desta pesquisa encontrei varias situacdes
em que a intertextualidade desempenha uma importante funcdo nas
formacgdes discursivas. No excerto abaixo, por exemplo, podemos
identificar tanto a intertextualidade manifesta como a interdiscursividade:

O tema deste més é o grande crescimento no
nimero de assassinatos que vem acontecendo nas
periferias da cidade de S&o Paulo desde junho
deste ano. Comparativamente, segundo bases de
dados da Secretaria de Seguranca Publica de sédo
Paulo (SSP/SP), até 0 momento ha um aumento de
21,57% em relacdo aos homicidios dolosos na
capital paulista no mesmo periodo de 2011,
relativo ao primeiro semestre do ano. Eu fui
conversar com algumas pessoas envolvidos nessa
questdo, que expressaram seus relatos, dados e
opinides sobre os ocorridos e contaram como esta
o cotidiano nas quebradas onde vivem (Jornalista,
JHQ EL1, sem grifos no original)



122

E lei o direito do preso de ter estudo, trabalho,
atendimento a salde, atendimento juridico, espago
de 6 metros quadrados para se alojar, receber o kit
higiénico, alimentacdo adequada, visita do juiz
corregedor mensalmente, ter a familia informada
das transferéncias de presidios etc. .E aqueles que
deveriam fazer cumprir esses direitos garantidos
por lei de execucdo penal, que sdo o juiz, o
promotor, o governo e os funcionarios dos
presidios, ndo cumprem e nenhum deles vai parao
castigo. O Unico a ser criminalizado, até mesmo
por uma pequena falha, é o preso pobre (Padre,
JHQ2)

No primeiro excerto, fica evidente a incorporacéo, pelo jornalista,
do discurso da Secretaria de Seguranca Publica de SP — é a fonte dos
dados com os quais inicia sua reportagem. Parte do discurso “oficial”,
governamental, de dados fornecidos por este para, na sequéncia, informar
ao leitor que ouviu também os moradores das comunidades envolvidas
nestes episodios de violéncia. H& também a presenca da
interdiscursividade — o préprio discurso do jornalista (ouvir os dois lados
para a apuracdo da noticia) e, bem interessante, a incorporagédo implicita
dos “modos de fala” de seus entrevistados “me contaram como esti o
cotidiano nas quebradas® onde vivem”. O uso do termo “quebrada” tem
uma importante funcdo vinculativa — aproxima o jornalista dos seus
entrevistados, criando uma relacdo de proximidade e de confianca,
fundamental nesse tipo de trabalho.

O segundo excerto exemplifica o que o autor denomina de
interdiscursividade, ou seja, h4 a presencga de diferentes discursos, sem
que ocorram marcadores textuais que claramente os identifiquem. A
“fala” do padre entrevistado porta referéncias implicitas a diferentes tipos
de discursos: discurso governamental, discurso juridico (implicito —
quando faz referéncia a seletividade da justica e punicdo desigual;
explicito quando faz referéncia a lei e cita os direitos dos encarcerados).
Pode-se observar ainda que estes diferentes “enunciados”, colocados em
oposicdo, criam aqui um campo de disputa — entre o discurso “oficial” e
o “mundo real” dos presos.

Outro aspecto a ser destacado nas reportagens aqui analisadas é
que os textos escritos sdo apresentados como “escrito-como-se-fala”.

%0 termo “quebrada” é usado por moradores da periferia para se referir
aos locais onde moram, sendo muitas vezes associados a locais perigosos.
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Nesse sentido, retém em sua formulacdo expressdes e palavras que
constituem o universo linguistico e representacional dos entrevistados:

Eu sou habitante de Tabodo da Serra e a situagéo
la ta igual a de varias outras quebradas de S&o
Paulo: atividades comunitarias sendo proibidas,
madrugadas cheias de medo, toques de recolher,
policiais circulando & paisana, ameagas, perdas de
amigos, repressdo, enquadros violentos e, 0 que é
mais temeroso, uma parcela cada vez mais
consideravel da populacédo realmente abracando
essa ideia de que quem ta morrendo é do crime,
como se isso justificasse algum abate. Essa
ideologia de que t4 matando 0s perigosos,
juntamente com outra fachada publicitaria, que é
a da classe C, que segue a nossa ansia por
consumir, por ter telefone celular e empregos
merreca, ganhando merreca (Allan da Rosa,
educador popular).

O relato do entrevistado ancora-se em diferentes “ordens de
discursos” (ou ‘““formagdes discursivas”), manifestando-se em sua
narrativa como “voz propria”: trata-se de incorporagdes de enunciados de
outros, ainda que estes outros ndo sejam objeto de intencdo manifesta ou
consciente. Revela o modo de atuagdo das forcas de seguranga e a
compreensdo que estas tem do tratamento a ser dado as populacbes
periféricas  (discurso governamental de “tolerdncia zero” a
criminalidade); discurso econdmico (classificagdo da populagdo em
classes de acordo com renda — classe C); discurso do mercado/consumo
(campanhas publicitarias); discurso ideoldgico que coopta e busca a
adesdo da populacdo a politica governamental. A interdiscursividade
presente nesta “fala” abre este discurso a multiplas possibilidades de
interpretacdo e de construgdo de sentidos; do mesmo modo que mostra-
nos também como o discurso € um campo de luta politica: a dentincia da
violéncia vivida cotidianamente confronta o discurso oficial de
manutencdo da ordem e seguranga dos moradores. A 0posicao entre estes
discursos manifesta também a existéncia de conflitos ou de dissensos
dentro da prépria comunidade com relagéo as forcas de seguranga. Como
aponta Fairclough, a relagdo entre intertextualidade e hegemonia é um dos
aspectos importantes a serem observados quando se faz analise do
discurso, posto que o discurso é uma dimensdo da pratica social: “Os
sujeitos sdo posicionados ideologicamente, mas também sdo capazes de
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agir criativamente no sentido de realizar suas prdprias conexdes entre as
diversas praticas e ideologias a que estdo expostos e de reestruturar as
praticas e as estruturas posicionadoras” (FAIRCLOUGH, 2008, p. 121).

A intertextualidade também é fonte de muitas ambivaléncias, que
podem se manifestar na forma de contradi¢cbes e mesmo inconsisténcias
ou incoeréncias dentro de um discurso. Observa-se isso no discurso do
entrevistado na JHQ sobre a situacdo carceraria no Brasil. Diferente da
outra reportagem (E1), na qual ha varios entrevistados, nesta hd apenas
um — padre Valdir, coordenador Nacional da Pastoral Carceréria.

Uma observagao inicial sobre a “posi¢@o de sujeito” ocupada pelo
entrevistado, que no caso desta entrevista tem seu lugar legitimado como
“fonte de informagdo” sobre o sistema carcerario na propria apresentacao
feita pelo entrevistador: “coordenador da Pastoral Carceraria onde atua
hd mais de 20 anos” (grifo nosso). Essa é uma marcacdo discursiva
implicita importante, que esta relacionada ao proprio discurso e oficio do
jornalismo: a credibilidade e legitimidade da fonte. E deste “lugar”,
portanto, que o Padre Valdir falara sobre o sistema carcerario.

No excerto abaixo, constituido por “muitas vozes”, ou
interdiscursividades, de imediato se apresenta um ambivaléncia com
relagdo, em um turno, a diminuigdo da tortura dentro dos presidios; em
outro momento, afirma exatamente o contrario, que a “minima acéo fora
das normas e resolug@es leva os presos de imediato ao castigo”.

Essa ambivaléncia abre interrogacdes sobre: o que esta sendo
nomeado como tortura? Castigo é tortura? Os comportamentos citados
como infragdes as normas internas ndo podem ser considerados como
humilhantes, e constituintes do que se chama “tortura psicoldgica?

A tortura fisica dentro dos presidios ainda existe,
porém, com 0S Novos mecanismos criados, que séo
as corregedorias internas, visitas pontuais e de
corre¢cdo do Ministério Publico, presenca da
Defensoria Publica e dos membros de prevengéo e
combate a tortura dentro do sistema prisional, ela
tem diminuido. Isso ndo impede a Pastoral
Carceraria ainda encontrar pessoas presas
torturadas em todos os estados do Brasil.

[...] Dentro do presidio a minima acdo fora das
normas e resolucdes leva os presos de imediato ao
castigo. N&o responder a chamada ou demorar a
entrar na cela na hora em que sdo recolhidos, ndo
andar de cabega baixa nos corredores, fazer
perguntas, solicitar esclarecimento a um




125

funcionario e ser interpretado como pergunta
inoportuna, tudo o leva a castigo, enquanto que as
normas e as leis do Estado referentes aos presos
ndo sdo cumpridas e ninguém é penalizado. (grifo
Nosso)

Evidentemente, o entrevistado ndo nega que ainda existem torturas
nos presidios — aponta para sua diminui¢do. No entanto, na frase - “a
minima agéo fora das normas e resolugdes leva os presos de imediato ao
castigo”, 0 USO da palavra “minima” contradiz a afirmacdo anterior.
Consideradas as contribuigdes de Fairclough, essa ambivaléncia
discursiva, esse quase “lapso” de linguagem, possibilita uma abertura
para a discussdo sobre a situacdo dos encarcerados e dos préprios termos
usados para definir sua condi¢do. Trata-se de luta politica no &mbito da
pratica social e no dmbito discursivo. Como nos indica o autor,

O conceito de hegemonia nos auxilia nessa tarefa,
fornecendo para o discurso tanto uma matriz — uma
forma de analisar a préatica social a qual pertence o
discurso em termos de relag6es de poder, isto &, se
essas relagdes de poder reproduzem, reestruturam
ou desafiam as hegemonias existentes — como um
modelo — uma forma de analisar a prépria pratica
discursiva como um modo deluta hegeménica, que
produz, reproduz, reestrutura ou desafia as ordens
de discurso existentes (FAIRCLOUGH, 2008, p.
126)

As contradi¢ces e ambivaléncias presentes nos discursos, nesse
caso, nos textos escritos que compdem as reportagens analisadas, revelam
0s “lapsos de linguagem” e, por ai, mostram-nos 0S aspectos construtivos
dos discursos como préaticas sociais e suas potencialidades como espacos
de lutas. A “batalha” é também pela palavra — por seus significados e
sentidos. A desnaturalizacdo do acontecimento, daquilo que é narrado,
implica recuperar sua historicidade, ndo como inexorabilidade, mas sim
como um processo dialético, como diz Benjamin, feito pelas
reminiscéncias, pelos “restos”, por aquilo que “escorrega” na linguagem
e por ai revela também uma verdade.
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3 CONSIDERACOES FINAIS

O propdsito desse trabalho foi investigar e discutir a poténcia que
a experiéncia estético-discursiva das reportagens em quadrinhos pode
proporcionar para a narrativa jornalistica. Nessa trajetdria, procurei
compreender as estratégias de construcdo de sentido e de sensibilizacdo
operadas pelas reportagens, dando especial destaque ao papel que as
imagens ocupam nessas producoes.

Diante desse desafio, em um primeiro momento, procuramos
estudar autores que teorizam sobre a producdo imagética nos campos da
arte e do jornalismo. Isso foi necessario para a tomada de decisdo
epistemoldgica acerca da base tedrica que orientaria as reflexdes que nos
propusemos fazer. Nesse contexto, buscamos nas contribui¢@es de Didi-
Huberman referéncias analiticas que possibilitassem uma compreensao
mais ampla e complexificada da imagem, ndo sem antes confrontar as
ideias do autor com outro classico estudioso das imagens e da arte: Erwin
Panofsky. No entanto, o primeiro autor mostrou-se mais apropriado para
as analises que se pretendia fazer, motivo pelo qual se tornou um dos
principais autores usados.

Ainda no debate acerca da imagem, e buscando expandir nossa
discussdo, buscamos trazer também autores que teorizam acerca do
cinema e da fotografia, modalidades que sdo frequentemente
referenciadas nas producdes de jornalismo em quadrinhos. Recorremos
também a base tedrica do jornalismo que utiliza em suas producdes
aportes imagéticos de diferentes ordens, tais como o jornalismo televisivo
e o fotojornalismo. Por fim, apresentamos a discussao acerca das HQs e
do JHQs.

Ao trazer essas diferentes abordagens jornalisticas, nossa intengédo
era localizar similitudes e divergéncias entre as producbes e as
reportagens em quadrinhos, procurando averiguar dimensdes como a
organizacdo das narrativas e as relagfes dindmicas entre imagens-
palavras.

Partindo entdo da contribuicdo de estudiosos de diferentes campos
disciplinares, realizamos uma analise de duas reportagens em quadrinhos
publicadas pela revista FGrum, a saber: “Genocidio na periferia de S&o
Paulo: na conta de quem???” e “Sistema carcerario no Brasil: solu¢éo ou
tiro no pé???”, ambas realizadas por Carlos Carlos, com ilustracdes de
Alexandre de Maio. Na andlise realizada, procuramos analisar de forma
atenta as articulagbes entre imagens e escrita, refletindo sobre a
construcdo simbolica que essa linguagem proporciona ao leitor, e suas
potencialidades para a narrativa jornalistica. Um aspecto em particular
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deteve nossa atencdo: as tensfes entre os contetidos ficcionais presentes
nas reportagens em quadrinhos e a credibilidade — pautada em critérios de
veracidade — das informagdes por elas veiculadas.

Assinalamos que nossa principal motivacdo foi o interesse em
procurar compreender modalidades menos consagradas de producgdo
jornalistica — como € o caso das reportagens em quadrinhos — com foco
em sua dimensdo estética e nas possibilidades de mobilizacdo sensivel
que essa dimensdo pode proporcionar ao publico. Procuramos, em nosso
estudo, mesmo que de forma limitada, trazer ao debate a relevancia dessas
producdes para a pesquisa na area do jornalismo.

Ao longo desse trabalho, discutimos e defendemos que a
linguagem quadrinistica, que vincula indissociavelmente imagem-texto
escrito, quando usada no jornalismo, pode proporcionar uma experiéncia
sensivel, particular, ao leitor. Mesmo sabendo que a associa¢do imagem-
texto escrito ndo seja exclusiva das reportagens em quadrinhos, parece-
nos que a forma como essa experiéncia estético-sensivel se desenvolve no
JHQ provoca um tipo de relagdo particular entre os sujeitos envolvidos —
os produtores das reportagens e seus leitores, produzindo outros efeitos
subjetivos capazes de levar, em certa medida, a outro tipo de experiéncia
sensivel. Isso porque as proprias imagens abrem-se a constelacfes de
interpretacOes e de sentidos, levando o proprio leitor a indagar-se acerca
daquilo que se apresenta para ele como visivel. Nesse sentido, a prépria
narrativa — objeto da reportagem — também oferece a possibilidade de re-
construcdes por aqueles que a recebem, retirando-os de um lugar passivo
de consumidor de informacdes; abre-se a possibilidade da criagdo de
outros territérios de leitura ou de recep¢do, muitas vezes provocada pela
interpelacdo que as imagens provocam, em particular quando temos
aquilo que Didi- Huberman tdo bem define como “imagenssintomas”.

A narrativa, tomada aqui no sentido proposto por Benjamin, é, em
si, um instrumento de grande poténcia para a sensibilizacdo dos sujeitos
em torno de uma historia. Acrescida do aporte imagético que tece entre
palavra escrita e imagem multiplos sentidos e conexdes, ela potencializa
ainda mais a sensibilizacdo dos sujeitos, abrindo caminhos para uma
experiéncia de ordem estética que, a meu ver, traz consigo a possibilidade
de aliar ainda mais a narrativa jornalistica as subjetividades daqueles que
tomam contato com essas histérias, produzindo, em Gltima analise, uma
relacdo particular entre os saberes e praticas ali expostos pelos sujeitos
que dela fazem parte.

Nos materiais que analisamos — as reportagens — constatamos que
a presenca de diferentes mecanismos de linguagem escrita (por exemplo,
reproducdo da linguagem oral), associados diretamente ou néo as imagens
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vinculadas, implicam os leitores num processo de deciframento néo literal
e burocratico do que esta sendo narrado. Ao contrério, a bricolagem de
imagens, por exemplo, dispersas como “restos” nas paginas, produzem
perturbacdes na leitura, rompendo com uma aparente naturalizacdo dos
fatos narrados ou discutidos. Estas disjungdes discursivas interrogam o
leitor, suscitam os “entre-ditos”, indicam as auséncias. Sua figuralibidade
ndo € transparente. Como nossos sonhos ndo necessariamente
representam aquilo que nos parece que é. Desse modo, considero que essa
“radicaliza¢do” deve-se mais ao aporte imagético que, em varios
momentos, des- territorializa o préprio texto escrito.

Ndo obstante esta poténcia contida nas imagens, um aspecto
importante a ser destacado diz respeito as estratégias de verossimilhancga
utilizada pelo quadrinista no que diz respeito a representacdo gréafica dos
personagens, especialmente quando se trata de entrevistador e
entrevistados — é grande a semelhanga com as pessoas reais que sao quase
“retratadas” nas reportagens. Em nossa anlise, isso que Joe Sacco
denomina como “veracidade pictorica”, ou seja, a adogdo de um estilo
ultra-realista na representacéo, parece importante quando pensamos nha
necessidade de consolidacdo de uma linguagem jornalistica ainda
emergente, como é o caso do JHQ. Assim, referenciar-se num conjunto
de elementos consagrados no campo do jornalismo pode atender aos
objetivos de busca de legitimacéo, tanto junto ao préprio campo como
também junto a populacdo. Ao mesmo tempo, parece-nos que essa
necessidade, de legitimac&o e credibilidade da narrativa, é estruturante da
pratica jornalistica, e surgird em toda parte onde o jornalismo seja
exercido, uma vez que o “contrato de leitura” com o publico é feito e
refeito a cada momento e, possivelmente, reforcado em épocas de crise
de credibilidade e legitimidade.

Credibilidade e legitimidade regulam-se pela dimensdo ética,
renovada a cada momento com o surgimento de novas midias ou novos
formatos jornalisticos (como o JHQ), implicando que os valores
essenciais que norteiam essas praticas sejam também objetos de
questionamentos e de reflexdo. O fazer jornalistico é um ato politico que
implica controle social, posto que as palavras, as imagens, 0s conceitos e
temas que sdo objetos de informacéo expressam também visdes de mundo
do jornalista; sdo impulsionadores da vida democratica e também de
coesao social, conforme Karam.

Esse “contrato de leitura”, intrinseco a produgédo jornalistica com
os Outros aos quais se dirige, contém uma potencialidade, conforme ja
mencionado. De acordo com Vogel, “as narrativas do jornalismo se
distinguem nitidamente de outras formas narrativas por uma Unica e
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definitiva atribuicdo, que é eticamente pautada: elas necessariamente
devem se guiar por um contrato tacito de pertinéncia e veracidade,
preestabelecido entre jornalista e receptor” (VOGEL, 2005, p. 2). Podem
operar, nesse sentido, para fomentar e consolidar perspectivas
naturalizadas de acontecimentos ou fatos sociais, apresentando-os sob um
“véu de verdade”, que encobre outras possibilidades de interpretacdo ou
de captura da informacgéo ou, ao contrario, pode funcionar também como
uma possibilidade de radicalizar os espagos democraticos, atuando de
modo contra-hegemdnico.

No entanto, questionamos essa estratégia de “veracidade pictorica”
no JHQ: as imagens, ancoradas huma representacdo quase literal de seus
representados, podem produzir um fechamento na producédo de sentidos.
A busca de uma “veracidade pictdrica” — mesmo que reste sempre algum
grau de liberdade na construcdo do tracado, do desenhado, parece-nos,
produz um efeito de empobrecimento expressivo dos personagens (nos
materiais que analisamos isso se reflete, por exemplo, na auséncia de
metaforas, de uso de apenas um tipo de baldo). Consideramos que a
producdo grafica assentada numa ideia de realismo fotografico pode
produzir efeitos contrarios aqueles almejados, na medida em que se
produz uma simula¢do do real que pode reiterar o afastamento entre
publico e reportagem, limitando, de certo modo, a poténcia intrinseca as
imagens e, nesse caso, do proprio JHQ.

Todavia, apesar disso que consideramos um limite dos materiais
analisados, ha que se registrar que a presenca de modos particulares de
configurar as paginas — quadros, sequenciacdo, imagens dispersas
formando compositos, trazem uma riqueza as reportagens, em varias
dimensdes, e que foram exploradas e apresentadas ao longo deste
trabalho. A presenca de similitudes com estratégias proprias do campo do
jornalismo convive numa relagdo dialética com outras que ndo sao — como
0 que ja nos referimos sobre as imagens, suas configuracbes e
“distribui¢des™ nos territdrios marcados pelas paginas. Ou seja, nossa
observacao é que ha relagdes de continuidade e de descontinuidades com
outras linguagens do jornalismo, que também se fazem de textos escritos
e imagens.

E dessa perspectiva dialética que pensamos ser possivel afirmar
que as reportagens do JHQ, o que inclui as que analisamos, habitam um
terreno que é da ficcdo. O termo ficcdo é definido, comumente, como nao-
verdade, como invencdo fabulosa ou relato subjetivo de um fato ou
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ideia®. Tratamento diferente dado a este termo é a proposicdo de
Ranciére, desenvolvida na se¢do “Se ¢é preciso concluir que a historia é
ficcdo; dos modos da fic¢do”, de seu livro A partilha do Sensivel.
Interrogando-se acerca desse par, ficcdo e ndo-ficcdo, na literatura e no
cinema- documentario, o autor procura desfazer as compreensdes que
associam ficcdo a ndo-verdade, propondo outras possibilidades de se
tratar e pensar a historia. Em suas palavras, “oreal precisa ser ficcionado
para ser pensado”. O que o autor quer dizer com isso? Alerta que ndo esta
afirmando que nem tudo é ficcdo, mas destaca que a ficgdo da “nova era
estética definiu modelos de conexao entre apresentacdo dos fatos e formas
de intelegibilidade que tornam indefinidas as fronteiras entre razdo dos
fatos e razdo da ficcio” (RANCIERE, 2009, p.58). Assim, “escrever a
histéria e escrever historias pertencem ao mesmo regime de verdade”
(Ibidem). A narrativa ficcional ndo segue a ldgica aristotélica de
encadeamento causal das agdes, “segundo a necessidade e a
verossimilhanga”; diferente disso, a narrativa ficcional implica uma
“ordenagdo de signos”. Segundo o autor, “a “ficcionalidade” propria da
era estética se desdobra assim entre dois polos: entre a poténcia de
significacdo inerente as coisas mudas e a potencializacdo dos discursos e
dos niveis de significagdo” (Idem, p. 55).

Vogel também discute a relagdo entre ficcdo e veracidade,
apontando a existéncia de um

parentesco também essencial entre a narrativa
jornalistica e a narrativa literaria, na medida em
que todo relato jornalistico, mesmo o mais fatual,
organiza suas temporalidades, seus personagens e
suas causalidades lancando médo dos mesmos
recursos de que dispdem as narrativas da
imaginacdo. (VOGEL, 2005, p. 4)

Ainda de acordo com a autora, embora a ideia de ficcdo pareca
estar em desacordo com o “estatuto da veracidade™ que orienta a pratica
jornalistica, ressalta a importancia de se compreender ficcdo como
“caracteristica intrinseca a todos os relatos, compreendidos como uma
determinada disposi¢do da linguagem que ‘atua’ e talvez jogue, porque
tem folgas”; aponta ainda “a experimentacdo radical implicada no
contar/escrever/ler/ouvir histdrias, quando tomadas como poténcia

% Cf. dicionario  Aurélio  online. Disponivel em:
<<https://dicionarioaurelio.com/ficcao>>. Ultimo acesso em 17 de novembro de
2017.
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formadora de sentido e modelo para a inteligibilidade” (VOGEL, 2005,
p. 2). Logo, para a autora, ndo se trata de “confundir” ficcdo com falsidade
ou mentira, mas de perceber que todo relato, mesmo o que se ampara
estritamente na fidelidade historica e no trabalho de checar, ndo prescinde
de estratégias que sdo, afinal, estratégias da ficcéo.

Considerando as perspectivas de Ranciére e de Vogel, é possivel
se perguntar se as fronteiras entre 0 JHQ e as demais linguagens do
jornalismo ndo se encontram cada vez mais difusas. Ou seja, toda
narrativa tem sempre alguma coisa de ficcional. Uma reportagem deJHQ
ndo é uma histéria produzida por alguém? Na conjugacdo dos enunciados,
na disposicdo das imagens, nos lugares ocupados nos territorios
demarcados pelas paginas, dimensdes que juntas constituem a totalidade
da histéria contada, ndo ha elementos ficcionais e, ao mesmo tempo, de
verossimilhanga com fatos reais relados?

Acreditamos que a ficcdo imiscuida nas reportagens de quadrinhos
tem impactos na experiéncia subjetiva e estética do sujeito, levando-o a
apreender um fato ou acontecimento de uma maneira nova, que também
é verdadeira. Vamos a um exemplo: a mdsica Diario de um detento, da
reportagem E2, “rasga” a narrativa e revela uma verdade sobre o sistema
carcerario que a prépria apuracdo da noticia ndo alcanca. Isso possibilita
um impacto — o que Didi-Huberman chama de uma “perturbag¢do” no
olhar provocada por uma imagem-sintoma. E a imagem que “nos olha” e
nos interpela. A cancéo e sua poética situam-se no campo ficcional.

Por fim, acreditamos que esta linguagem do jornalismo — JHQ —,
ao estabelecer outras relagBes com o publico, com seus leitores, pode
tensionar as praticas jornalisticas e de seus produtos, possibilitando novas
formas de fazer o jornalismo. Sem medo de tocar as pessoas, de
sensibilizar as pessoas. Apreender a situacdo do sistema carcerario a partir
do material da JHQ cria um impacto ndo apenas pelo conteido, mas
também pelo espago ocupado por “noticias” deste tipo nas grandes midias
— quase sempre um lugar “marginal”. A partir destas experiéncias
sensiveis e estéticas, mas politicas também, cremos residir uma poténcia
criadora dentro do préprio campo do jornalismo.

E, contudo, necessério pontuar que os resultados desse trabalho
sdo, ainda, bastante iniciais — existem poucos estudos no Brasil que se
propdem a analisar a producdo de jornalismo em quadrinhos nacional,
bem como poucas pesquisas que partem do referencial teérico de Didi-
Huberman para o estudo de imagens na linguagem quadrinistica.
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