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RESUMO

Esta pesquisa busca analisar a composi¢do grafica das manifestacdes caricaturais em jornais
rio-grandinos, partindo da problemadtica sobre as estratégias utilizadas no discurso visual para
atrair a atencdo do leitor, orientar a interpretacdo, fornecer informagdes e, mesmo, popularizar
a midia jornal. O referencial tedrico-metodoldgico se apoia na Teoria da Imagem, onde se
discriminam os elementos morfolégicos, dindmicos e escalares que compdem as
manifestacoes caricaturais dos jornais Diabrete, Marui e Bisturi, para verificar as estratégias
de construcdo de significacdo das imagens e como o discurso visual contribui para os intuitos
jornalisticos. Embora as significagdes de uma imagem nio se dissociem de seu contexto
socio-histérico de producdo ou de seu conteudo verbal, se existente, o intuito fundamental
dessa dissertacdo € entender e explicar a poténcia da linguagem visual. Procuro demonstrar
que, conforme o préprio nome utilizado para essa imprensa de época, as manifestacdes
caricaturais, ao orientarem a estratégia editorial, representam um novo género de comunicar
que apresenta em seus elementos uma estruturacdo simples e, por isso, de forte apelo de
leitura e formagao de opinido, constituindo-se em recursos para a producao de informacao.

Palavras-chave: Imprensa caricata. Midia visual. Estudo da imagem. Desenhos de humor.
Histoérias em quadrinhos.
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ABSTRACT

This research seeks to analyze the graphical composition of manifestations of caricature in
Rio Grande newspapers, from the issue on the strategies used in visual discourse to attract the
reader's attention, guide the interpretation, provide information, and even promote the
newspaper media. The theoretical and methodological framework is based on Image Theory,
which discriminate the morphological, dynamic and scalar elements, that make up the
manifestations of caricatures at newspapers Diabrete, Marui and Bisturi, to check the
strategies for producing the images meaning and how the visual discourse contributes to the
journalistic motives. Although the meanings of an image are not dissociated from its social
and historical context of production or its verbal content, if it exists, the fundamental purpose
of this dissertation is to understand and explain the power of visual language. This study seeks
to demonstrate that, as the name used for this press time, the manifestations of caricatures, by
guide the editorial strategy, represent a new genre of communication that shows a simple
structure in its elements and, therefore, a strong appeal to reading and forming public opinion,
being a resource for the production of information.

Key-words: Press caricature. Visual media. Image research. Humor drawings. Comics.
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INTRODUCAO

Desenhos de humor, histérias em quadrinhos, charges, cartuns e caricaturas pessoais
estdo presentes nos jornais desde o séc. XIX e s@o temas de indmeras pesquisas no campo da
comunicacdo e artes visuais. Esta dissertacdo quer resgatd-los exatamente no periodo em que
surgiram no jornalismo impresso, marcando uma nova fase na forma de produzir informacao.
Ao tema de pesquisa, manifestacdes caricaturais nos jornais rio-grandinos somam-se as
estratégias do discurso visual, na tentativa de compreender como a imagem era elaborada
para, entre outros fatores, atrair a atenc¢do do leitor. Para delimitar o tema, sdo estudadas as
estratégias dos jornais caricatos rio-grandinos Diabrete, Marui e Bisturi no desenvolvimento

do jornalismo impresso da cidade do Rio Grande/RS a partir do final do séc. XIX.

Jornal sempre foi, para mim, antes de tudo uma imagem. A escolha da temadtica se
deu pelo exercicio da profissdo de jornalista que me colocou em contato com elementos
visuais, ou melhor, com a integracdo entre texto e imagem. Meu interesse pelo estudo da
imagem, como descrevo a seguir, ¢ de longa data e foi privilegiado quando ingressei, em
2008, como técnica-administrativa em educagdo, cargo de jornalista, na Universidade Federal
do Rio Grande — FURG, onde participei por breve periodo do Grupo de Estudos em
Animacdo (GEA) e ainda participo do Grupo de Estudos em e sobre Histérias em Quadrinhos

(GEHQ), ambos do Curso de Artes Visuais, do Instituto de Letras e Artes (ILA).

Comecei a lidar com imagem como voluntdria na Pastoral de Comunicacdo da
Diocese de Cruz Alta, a partir de convénio com o curso de Comunicagdo Social da Unicruz,
tendo contato desde 1997 com o jornal A Voz da Diocese, do qual fui responsdvel pelo
projeto grafico em 2002. Também em 1998, como voluntdria no canal de televisao da

Universidade — midia em que a imagem impera.

Embora meu inicio de trabalho remunerado, em 1998, tenha ocorrido em radio (em
que a imagem ¢ trabalhada pelo imagindrio), nessa midia além de repérter e apresentadora
folguista, exercia a redagdo do programa jornalistico matutino, do site de noticias conveniado
com a emissora € de coluna em jornal semanal, o que me rendeu trabalho no primeiro ano
pos-formatura nesse jornal, que passou a ser bissemanal. No jornal, tive contato direto com a
area de design gréfico, tarefa que aprendi observando e absorvendo dicas esparsas do colega
publicitario, arte-finalista e responsavel pelo projeto grafico e diagramacgdo — tive a disciplina

de planejamento grifico, em Jornalismo, porém, observei na prética que apenas uma cadeira
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foi insuficiente para adquirir o conhecimento necessdrio, principalmente porque muitas
davidas surgem no dia-a-dia profissional. Em busca de maior aprendizado, em 2002, ingressei
em Publicidade e Propaganda (atuava também com redacdo publicitdria no jornal). Na
especializacdo em Gestdo de Marketing e Comunicacdo, concluida no ano seguinte, foi

inevitdvel desenvolver produtos de midia visual impressa.

Para uma formacdo integrada em Comunica¢do, no ano seguinte ingressei em
Relacdes Publicas e presenciei inimeras vezes colegas na dependéncia de um conhecimento
dominado por publicitdrios e artistas graficos — a alfabetizacdo visual ndo fez parte do
curriculo. Na FURG, essa dependéncia ficou mais evidente. Desde o primeiro més de atuagdo,
sou responsavel, entre outras funcdes (hoje sou editora), pelo projeto gréafico e diagramacao
do jornal mensal da instituicdo. Até minha posse, essa tarefa era terceirizada, uma vez que na

Assessoria de Comunicagao Social ninguém dispunha desse conhecimento.

Passar nesse concurso publico numa instituicdo que oferece bacharelado e
licenciatura em Artes Visuais foi outra obra do destino. E rapidamente busquei oportunidades
de conhecimento oferecidas na drea, presenciando o interesse crescente dos estudantes pelo
design gréfico, devido a oportunidades de trabalho existentes e ndo preenchidas por
profissionais de Comunicagdo. No trabalho de assessoria, também conheci pesquisas na drea
de Letras (Mestrado em Histéria da Literatura - ILA) de andlises literdrias em jornais

caricatos, com rico material em desenho que até entdo ndo foi estudado como imagem.

Faco esse breve relato profissional e académico para demonstrar 1) como o estudo da
imagem se tornou uma necessidade em minha vida e como é uma caréncia observada na
atuacdo profissional de jornalistas e relacdes publicas; 2) como o mercado de trabalho no
interior do Rio Grande do Sul é carente de profissionais com esse conhecimento; 3) como ha
espaco e material para pesquisas na drea. Ou seja, como o tema de pesquisa foi se

constituindo em problematica.

Na busca por conhecer os primérdios das manifestagdes caricaturais nos jornais rio-
grandinos, percebi a riqueza de material bibliografico sobre o passado da imprensa escrita na
cidade do Rio Grande, bem como a extensdo do acervo da Bibliotheca Rio-Grandense, a mais
antiga do Rio Grande do Sul. Deparei-me com pesquisas que remontam aos temas da época
em andlises de contetdo textual e do contexto histérico, deixando fora do campo de andlise os
aspectos visuais, mesmo estes sendo determinantes para a propria denominag¢do dos jornais da
época. Surgiu-me a primeira inquietagdo: por que, entdo, favorecer na andlise o texto em

detrimento do traco, justamente aquele que deveria ser — ou pelo menos o € no nome - o ator
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principal dessa época na histdria do jornalismo? E para analisar o tragco, por que ndo utilizar

uma teoria especifica, voltada as estratégias e efeitos de sentido da imagem?

Basta lembrar que o interesse pela producdo ou estudo de desenhos de humor,
histérias em quadrinhos, charges, cartuns e caricaturas pessoais nao existe nas proprias
faculdades de Comunicagio Social na mesma proporcao do interesse pela producdo ou estudo
textual, por exemplo. Pelo mesmo motivo que é importante para a sociedade conhecer como
determinados temas eram abordados nos textos dos jornais antigos, também € importante

conhecer como a imagem, num tempo anterior a fotografia, era inserida nos jornais antigos.

Nesse sentido, novas inquietagdes surgiram: como eram compostas as imagens
naquela época? Que elementos graficos marcam as primeiras manifestagdes caricaturais na
imprensa? Enfim, quais os seus modos de construcdo e se essa materialidade permitia, ou
mesmo determinava, os significados textuais e sociais. Aos poucos o problema central de
pesquisa foi construido: de que maneira os elementos das imagens se constituem em
estratégias para orientar a interpretacdo do leitor, atrair sua atencdo e, mesmo, popularizar a

midia jornal?

Na tentativa de encontrar respostas a esses questionamentos, espero analisar e refletir
sobre o papel das manifestacdes caricaturais em sua nascente no jornalismo impresso. Parto
da hipétese de que elas, ao orientarem a estratégia editorial, como novo género jornalistico,
apresentam em seus elementos uma estruturacao simples, por isso, de forte apelo de leitura e

formacao de opinido, constituindo-se em recursos para a produgdo de informagao.

Se verbo e imagem, na maioria dos casos de producdo mididtica se complementam,
ndo hd por que relegar a imagem em um jornal a um segundo plano. Antes de ser texto verbal,
reafirmo — e aprendi na pratica - que um jornal € uma imagem. Como midia impressa, ele s6
pode ser lido e a leitura depende exclusivamente do sentido da visdo (desde que ndo seja

apresentado em braile, no qual a leitura dependeria do tato).

-

E por esse aspecto que justifico meu trabalho, que, espero, seja um exercicio de
pensamento. E, nesse sentido, ndo poderia deixar de citar o prefacio de Caruso (1999) a uma
das principais obras utilizadas na minha dissertacdo, para fundamentar a argumentacdo sobre
a necessidade de andlises voltadas as especificidades plasticas quando o assunto é imagem.
Sobre a dificuldade em obter informacdo académica sobre a linguagem da caricatura e do

desenho de humor, Caruso (1999, p.7) relata ter se sentido ‘desorientado’ pelos orientadores
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“que insistiam em uma Otica mais abrangente que privilegiava o enfoque socioldgico-

filosofico e psicolégico do humor e do riso”.

Fonseca (1999, p.13), o préprio autor do livro prefaciado por Caruso, reconhece que
ninguém pode negar a importancia do desenho na imprensa, “como documento histérico,
como fonte de informacgdo social e politica, como termdmetro de opinido, como fendmeno

estético, como expressdo artistica e literdria...”.

Vergueiro e Santos (2007) ao abordar as pesquisas sobre Histérias em Quadrinhos,
atentam para a necessidade de tragar diretrizes para legitima-las cientificamente e, com isso,
desfazer equivocos histdricos, como a estranheza ao tema e o preconceito em relacdo a
validade cientifica dos quadrinhos como objeto de estudo. Tentativa que pode ser aplicada a
todas as manifestagdes caricaturais. Os autores sugerem tirar proveito das diferentes areas do
conhecimento envolvidas no estudo dos quadrinhos para formar grupos de discussdo e
desenvolver projetos com a colaboracdo de diferentes disciplinas — o que se estd construindo

com a presente pesquisa.

Eles apresentam uma retrospectiva histérica para demonstrar que as narrativas
sequenciais graficas sdo objeto de pesquisa desde 1940, e no Brasil, ja na década de 1950,
despertaram mais interesse em outras dreas do que na de Comunicacdo, em que s6 ganharam
papel de destaque a partir da década de 1990, especialmente entre os anos 2000 e 2007 — caso
da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Vergueiro e Santos
(2007) reforcam a existéncia de espago para ampliagdo de pesquisas voltadas aos aspectos
econdmicos e de mercado; técnicos e estéticos da linguagem gréafica sequencial; e também
que enfoquem a relag@o entre histérias em quadrinhos, sociedade e cultura, como o proposto

nessa dissertacdo, a excecdo do primeiro item.

Nas pesquisas voltadas as origens do jornalismo impresso no Rio Grande do Sul ha
predominancia de objeto textual, estudado metodologicamente, em sua maioria, por andlises
de contetdo textual e mapeamento histérico. Cabe ressaltar que os elementos visuais nos
jornais dessa época ainda ndo constituem objeto de andlise como imagem, embora a inser¢ao
de imagem tenha sido a principal inovag¢do no jornalismo impresso do periodo, e que abriu
caminho para outras inovagdes, como as ilustragdes, a fotografia e o uso de cores, a partir de

avancos tecnologicos.

Certamente estudos na drea de projeto e design grafico atentam para os aspectos

visuais do jornalismo impresso, porém, nem sempre remetem a seu passado. Por outro lado,
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quando a imagem em jornais de época € objeto de pesquisa, até serve de fonte visual sobre
aspectos historicos da vida e dos costumes das sociedades, mas nem sempre sdo utilizados

como fonte de pesquisa sobre os modos de fazer jornalismo visual numa determinada época.

No primeiro caso, encontramos pesquisas na area de histdria e histéria da literatura
de Francisco das Neves Alves (1996a, 1996b, 2002). Quanto ao segundo, Ulpiano T. Bezerra
de Meneses (2003) aponta para a demanda por estudos de “histéria da imagem”, com €nfase
nos seus usos e fungdes, deslocando a imagem da condi¢do atual de fonte visual de
informacao. Na drea de comunicacgao, os jornais caricatos rio-grandinos s@o objeto de estudo
de Antonio Hohlfeldt (2006), porém numa perspectiva histérica de periodizacdo da imprensa

sul-rio-grandense. Os trabalhos dos trés autores serdo detalhados, a seguir, no estado da arte.

Para estabelecer o estado da arte, a busca pelo Google Académico, Biblioteca On-
line de Ciéncias da Comunica¢do (BOCC) e Banco de Teses da Capes utilizou as palavras-
chave imprensa caricata, midia visual, estudo da imagem, desenhos de humor, histérias em
quadrinhos. Também utilizei palavras relacionadas com o projeto como desenho, design,
andlise morfolégica da imagem, estudo morfolégico da imagem. Busquei ainda, os estudos
realizados no Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo Mididtica da Universidade

Federal de Santa Maria (PPGCOM/UFSM).

No Google Académico, os autores mais citados foram Alves (porém nao foi
encontrado trabalho completo online e os trabalhos relacionados ndo tém como objeto a
imprensa caricata) ¢ Hohlfeldt. Com essa ferramenta de pesquisa e a Biblioteca On-line de

Ciéncias da Comunicacdo (BOCC), selecionei dez trabalhos relacionados com meu estudo.

Cruz e Abreu (2010) analisam o design gréfico do pdster do filme alemao Corra Lola
Corra. Como o poster, as manifestacdes caricatas funcionavam como primeiro contato do
leitor com o jornal, quando presentes na capa e contracapa. Os autores abordam o objeto
empirico para verificar se a mensagem do poster condiz com a proposta do filme, a partir de
uma metodologia diferenciada da minha, mas util para meu trabalho, pois Dondis (1997) é

uma autora trabalhada que utilizo.

Vela (2010) propde uma introdugdo ao estudo morfolégico dos projetos graficos de
jornais, tendo como objeto empirico infograficos nos jornais latino-americanos para discutir a
organizacdo das unidades informativas na péagina de jornal na modernidade. Realiza andlise
da sintaxe e semantica gréficas, a partir da Gestalt, com autores como Silva (1985), Fraccaroli

(1982), Dondis (1995), Garcia (1984) e Peltzer (1992). O trabalho centra-se na modernizacao
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de um aspecto sempre presente nas paginas dos jornais, porém ndo tao valorizado como a
midia televisiva: a visualidade. Pela linha da Gestalt, apresenta elementos da composi¢ao
grafica e como sua produgdo, quando considera os mecanismos de percepcdo, contribuem
para o estabelecimento da identidade grafica de um jornal. Autores e conceitos se aproximam

do que € discutido em meu trabalho.

Garcia (2010) investiga o uso do plano e suas caracteristicas como elemento de
comunicacdo visual, para propor experiéncias didaticas inovadoras. Destinado ao ensino do
desenho industrial, o trabalho traz conceitos interessantes para a andlise visual, pois utiliza
entre outros autores Arnheim (1991) — autor que sintetizou as principais abordagens da
Gestalt, elaboradas na primeira metade do séc.XX, e cujos estudos figuram como

embasamento da Teoria da Imagem, de Villafafie (2000).

Hohlfeldt (2006) aborda a imprensa sul-rio-grandense entre 1870 e 1930, para uma
periodizacdo. Entre os pesquisadores da drea de comunicagdo talvez seja o tinico que trabalhe
com o0 objeto de meu projeto de pesquisa, embora numa perspectiva historica. Os dados que
apresenta, ndo somente nesse texto, mas em outros, servem para caracterizagdo do objeto
(contexto histérico). Entre os autores citados, Sodré (1977) € um dos que utilizo, embora com

outra obra, mais recente.

Pessoa (2010) estuda a intermidialidade das histérias em quadrinhos na relacdo entre
poesia e quadrinhos, utilizando Campos (s/d), Spiegelman (2005) e Eisner (1999). Nao se

assemelha a minha proposta, embora apresente conceituacao histérica.

Guimaraes (2010b) propde uma caracterizagdo ampla para a Histéria em Quadrinhos,
porém considera charge, cartum e caricatura como Histéria em Quadrinhos, o que, com a
caracterizacdo proposta nessa dissertacdo, rivaliza com o entendimento de quadrinhos como
narrativa sequencial. Na aproximacao entre Histéria em Quadrinhos e imprensa no séc. XIX
(imprensa caricata — tema de meu trabalho) utiliza o termo caricatural fora do contexto da
época. Pretende seguir metodologia bibliografica, mas ndo faz citagdes diretas e indiretas,
ficando impossivel determinar os autores mais utilizados. Em outro trabalho (2010a),
diferenciado da minha proposta, usa como objeto empirico as histérias em quadrinhos, para
abordar linguagem e metalinguagem pelo método bibliografico. Apresenta aspectos histéricos

a partir de Cirne (1975, 1977, 2001).

Miani (2010) tematiza a charge como pratica discursiva e ideoldgica para primeira

reflexdo sobre a temadtica e ponto de partida para novas abordagens em andlise de mestrado.
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Aproxima charge de caricatura em suas origens no séc. XIX, a partir de conceituagdo
apropriada para o contexto da época. Embora se atenha a aspectos ideoldgicos, contém

elementos de historicidade em consonincia com meu trabalho.

Meneses (2003) destaca a visualidade como objeto detentor também de historicidade
e como plataforma estratégica de elevado interesse cognitivo, ou seja, ampliando sua
condic¢do atual de fonte visual de informacdo, o que se assemelha a proposta de meu trabalho,
uma vez que a imprensa caricata rio-grandina € estudada apenas como fonte visual (Neves) ou
em sua periodizacao (Hohlfeldt). Faz o exame das contribui¢des trazidas para o estudo dos
registros visuais e dos regimes visuais pela Histéria da Arte, Antropologia Visual, Sociologia
Visual e Estudos de Cultura Visual, com autores como Gaskell (2000), Tagg (1992; 1986),
Bryson, Holly e Moxey (1994) e Jay (2002, 1996). Aponta a demanda por estudos de “histéria

da imagem”, com énfase nos seus usos e fungdes, préoximo ao que meu trabalho se propoe.

Pelo Banco de Teses da Capes, ndo foram encontrados trabalhos sobre imprensa
caricata. Midia visual e estudo da imagem ndo apresentaram resultado significativo, com
poucos trabalhos voltados a drea da saude e literatura. Sobre desenhos de humor, foram
encontrados oito trabalhos e sobre histérias em quadrinhos, mais de 250, dos quais foram

selecionados os mais representativos para essa dissertacao.

Numa primeira sele¢c@o a partir do titulo, foram extraidos cerca de trinta trabalhos.
Com o olhar detalhado sobre linhas de pesquisa, a maioria dos trabalhos ou sdo voltados a
area de histdria, analisando nos quadrinhos a abordagem de teméticas, principalmente
politicas, como os periodos ditatoriais; ou a educagdo, tomando o quadrinho como objeto de
acesso a leitura e de ensino para artes visuais, linguas portuguesa e estrangeira e historia.

Descartados esses, restaram 13 trabalhos, descritos a seguir.

Donini (2004) analisa as narrativas grafico-visuais do desenho de humor, para
verificar de que modo os elementos grafico-visuais que compdem 0s textos atuam como
operadores de sentido; elaboram uma reflexdo sobre o0 mundo e criam efeitos estéticos. Essa
preocupacio estd presente no Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo Mididtica em
trabalhos que descrevo adiante. Donini utiliza a perspectiva da semi6tica visual greimasiana e
estudos da Retérica da Imagem do Groupe u, abordando mais os vinculos entre o texto e a

cultura do que entre imagem e texto, porém a metodologia utilizada merece atencao.

Dutra (2003) apresenta estudo sobre o comportamento da histéria em quadrinhos e

suas ferramentas grafico-narrativas quando aplicadas a finalidades jornalisticas. Analisa o
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surgimento do jornalismo ilustrado em meados do séc. XIX (sobretudo na obra de Constantin
Guys) e reportagens em quadrinhos anteriores a fotografia impressa, como as de Angelo
Agostini para centrar-se nos livros-reportagem em quadrinhos de Joe Sacco a partir de 1992.
E autor citado em meu trabalho, pela retrospectiva histérica. As obras de Joe Saco sdo

estudadas também por Paim (2007), como descrevo mais adiante.

A obra de Angelo Agostini - principal artista grafico no Brasil da segunda metade do
séc. XIX e realizador da Revista Ilustrada, marco da imprensa caricata brasileira - estd
presente em dois trabalhos, de Oliveira, G. (2006) e de Cardoso (2000). O primeiro investiga
e interpreta a trajetdria artistica, jornalistica, politica e intelectual do caricaturista italo-
brasileiro Angelo Agostini (1843-1910). O segundo utiliza suas obras para analisar como as

histérias em quadrinhos brasileiras ou estrangeiras, representam os cendrios brasileiros.

Dois trabalhos citam John B. Thompson (1995) e a metodologia da Hermenéutica da
Profundidade: Araujo (2003), sobre a comunicagdo iconografico/verbal a partir de Mafalda,
de Quino; e Oliveira, M. (2000), no estudo da linguagem da histéria em quadrinhos de
Horacio, de Mauricio de Souza. Esse método propde trés etapas de andlise: a socio-historico,
a formal discursiva e, finalmente, a interpretacao e a reiterpretacio, mais voltadas aos estudos

culturais e de imagindrio de sujeitos, diferenciando-se de meu trabalho.

Sarro (2009), embora estude a estruturas icOnicas nas cartilhas de treinamentos
quadrinizadas, sob a perspectiva da educacdo ambiental em arquitetura e urbanismo, apresenta
conclusdes proximas a proposta do estudo da imagem: a operacdo do conjunto de signos
iconicos elementares e universais depende da sua articulacdo com outros signos mais

complexos e da posse de certo repertério prévio.

Entre os trabalhos voltados a educagdo, Pato (2007) apresenta uma abordagem
Bakhtiniana, considerando a condi¢do de género hibrido dos quadrinhos, no qual se cruzam as
linguagens oral, escrita, visual e sonora. Analisa a producdo de significados a partir do signo
ideoldgico e do cardter sociocultural da linguagem. A linguagem das histérias em quadrinhos
também € tema de Simdes (2005), que analisa seus principios basicos como técnica narrativa
e arte sequencial, e de Rocha (2007), que analisa como se constréi o sentido em tiras a partir
da Teoria da Argumentagao na Lingua (TAL), de Oswald Ducrot e Jean Claude Anscombre
(1997), com a colaboracdo de Marion Carel (2001). Pela escolha metodoldgica, os trés estao

distantes da minha proposta.



18

Ballmann (2009) e Pontes (2009) apresentam estudos mais avancados sobre os
quadrinhos como a nona arte, caracterizando-os e analisando-os quanto a historia, estética e

linguagem, o que também se diferencia do meu trabalho.

No Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacdo da UFSM, a dissertacdo de
Fabiano Maggioni (2010) “A charge jornalistica: estratégias da imagem na producdo de
efeitos de sentido em enunciagdes de humor iconico” pesquisa os elementos morfoldgicos,
dinamicos e escalares que compdem a charge jornalistica, como estdo dispostos e quais
efeitos produzem. Com orientacdo do prof. Peruzzolo — também meu orientador, utiliza como
base tedrica Villafafie (2000), completando a argumentacdo com as contribuicdes ao tema
feitas por Cirne (1972), Dondis (1997), Joly (1996) e Kandinsky (1996, 1997), entre outros, a
maioria utilizados em meu trabalho. Esse estudo me auxiliou na compreensao de conceitos,
muitas vezes vistos em aulas ministradas por Maggioni, na disciplina de Semiologia da

Imagem, desenvolvida por nosso orientador.

Também orientada por Peruzzolo, a dissertacdo "O grotesco mididtico: estratégias de
imagem nas charges de imprensa" de Vivian Castro de Miranda (2008) utiliza Dondis (1997),
Joly (1996) e Villafaiie (2000), porém nao como autores principais. Analisa o grotesco através
do desenho de humor de midia jornalistica impressa e centra-se em compreender as
modalidades expressivas, os sentidos construidos e as estratégias discursivas do grotesco. As
conclusdes apontam para a existéncia de uma interface informacao/entretenimento entre os
sentidos das charges e os sentidos da noticia, a relevancia do componente visual da expressao
na construcao dos sentidos e a manifestacao de diferenciadas estratégias discursivas no que se
refere as modalidades de enunciagio do humor jornalistico. E uma proposta diferenciada do
meu trabalho, porém demonstra a riqueza de temas que podem ser explorados a partir do uso
pela midia de imagens desenhadas. Convém ressaltar que considera como desenho de humor a

charge e a caricatura, sem diferencié-los, o que fago de acordo com Fonseca (1999).

Embora analisando o ambito televisivo, o artigo do mestrando Cristiano Tarouco
(2010) "As estratégias de significacdo pldstica da imagem em Justica Gadcha" traz um
exemplo pratico de aplicagdo da Teoria da Imagem. A partir de Villafaiie (2000) verifica a
significacdo pléstica presente nas estratégias de imagem empregadas na vinheta de abertura
do Justica Gaudcha, um telejornal produzido pelo poder judicidrio estadual. Evidencia
conceitos sobre os elementos compositivos da imagem - explorados na minha dissertacdo -
obtendo como resultado a identificacdo de uma enunciacdo estratégica em que a narrativa

televisual privilegia a simplicidade na composicao visual e o enfoque referencial ao real.
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Nos estudos realizados pela UFSM ndo posso deixar de citar a monografia de
conclusdo de curso em Comunicacdo Social — Habilitagdo Jornalismo, de Augusto Machado
Paim (2007), “Andlise de estratégias discursivas na narrativa de jornalismo em quadrinhos
“Palestina: na faixa de Gaza”, de Joe Sacco”, orientada por Peruzzolo. Embora o estudo
busque tematizacdes e figurativizacdes e analise texto verbal, texto imagético e narrativa, ja
demonstra a preocupagdo em valorizar o conteddo visual ao tentar compreender a produgdo de

sentidos de uma reportagem em quadrinhos.

Os trabalhos apresentados no estado da arte podem parecer variados, mas essa
diferenciacdo de temas, objetos empiricos e metodologias resulta da falta de registro de
pesquisas com tema, objeto empirico e/ou metodologia semelhante & minha proposta. Nao
encontrei trabalho que tematizasse as estratégias utilizadas nas manifestagdes caricaturais da
imprensa caricata rio-grandina a partir de andlise da imagem. Nos trabalhos relatados, os
desenhos e quadrinhos da imprensa caricata compdem objeto empirico apenas como fonte de
informacao visual histdrica ou temporal e em apenas um € apontada a necessidade de que as

fontes visuais sirvam também a histéria da propria imagem, ou seja, a historia visual.

O passado, o presente e o futuro da comunicacdo mididtica — drea de concentracio
desse programa - pertencem, a priori, a0 nosso campo de pesquisa. Eis a importancia, como
comunicOlogos profissionais e cientistas, de compreendé-los conforme as teorias da
comunicacdo e oferecer o resultado de nossas pesquisas a comunidade, cientifica e em geral,
uma vez que a midia ndo pode ser dissociada da vida das sociedades. Barros (2007) chama a
atencdo para a necessidade das pesquisas na drea darem conta dos fendmenos de comunicagao

nas sociedades.

Para o autor, a pesquisa em Comunicagdo Social deve refletir o plano de investigacdao
cientifica e os referenciais tedricos e metodolégicos adotados no estudo das Ciéncias Sociais
Aplicadas, tanto para estabelecer os objetivos quanto para estabelecer o objeto de pesquisa,
tanto para os fatores geradores quanto para as finalidades, tanto para a delimitacao do estudo

quanto para a motivagao do exercicio da pesquisa.

Com relagdo ao objeto de estudo, Barros (2007, p.229) aponta o fortalecimento da
op¢ao pela abordagem de pluralidade disciplinar, seja multidisciplinar (justaposicao de
conceitos), interdisciplinar (confrontagdo, intercambio), ou transdisciplinar (articulagdo) — o
caso dessa pesquisa, que articula comunicagdo, artes visuais e, ainda, histéria. Mas o principal
ponto a que o autor se propde pensar ndo se refere ao que pesquisar, mas para que € por que

pesquisar. Desta forma, acredita que a pesquisa em Comunicacdo Social precisa ser
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trabalhada na inter-relacdo de teoria e pratica, sendo assumida como competéncia também do

proprio comunicador e priorizada em sua formagao.

Assim, para Barros (2007, p.231), a constru¢ao do corpus ndo deve estar limitada ao
ambito académico e o problema de pesquisa deve ser formulado a partir de uma experiéncia
concreta da comunicagdo na sociedade — nessa dissertacdo, a experiéncia do passado - para
que o ato de fazer pesquisa traga resultados. Ou seja, para que as solucdes dos problemas de
pesquisa tragam solugdes para problemas reais, os objetos e objetivos da pesquisa devem estar

centrados na sociedade.

O autor considera que a condicdo de ciéncia aplicada indica a superacdo da
dicotomia entre teoria e prdtica, na articulacdo entre objeto e objetivos da pesquisa, que
devem ser de maior densidade e consequéncia histérica, com responsabilidade social. Para
ele, “a aplicacdo de conhecimentos advindos da pesquisa em comunicacdo [...] deve se

converter em oportunidade de interven¢do na realidade” (BARROS, 2007, p. 239-240).

E preciso destacar que esse pensamento, ao ressaltar a consequéncia histérica, aplica-
se nao s6 a pratica do presente. Conhecer o passado, além de preservar a memoria das
praticas, é uma forma de compreender a atualidade e contribuir para o desenvolvimento de
inovagdes. Significa considerar como a midia faz para dizer o que diz — principal preocupagao

da linha de estratégias comunicacionais, ao longo do tempo.

Comunicar € aqui entendido como concebe Peruzzolo (2004, p.24), “estabelecer um
relacdo entre uma pessoa e outra para compartilhar uma mesma mensagem, que pode
desdobrar-se em uma série de outras”. Conforme o autor, a relagdo se estabelece de forma
mental na representacdo da outra pessoa e de forma concreta na representacdo da mensagem,

meio material no qual se concentram os esfor¢os dessa pesquisa.

A compreensdo que ele faz de comunicacdo envolve todas as etapas dessa

dissertacdo, como a relagdo — reciproca - mais vital do individuo: a da conservagdo prépria
~ f - . - . .

para a conservacdo da espécie. “A relacdo € uma forca de impulsdo da vida com vistas a
constituir-se. [...] Esta concepcao da condi¢do comunicacional humana € a que fundamenta a
comunicacdo como discurso” (PERUZZOLO, 2004, p.27). Nisso reside a minha compreensao
de como a midia e os discursos mididticos — meios materiais — respondem as necessidades do
individuo, sem deixar de considerar autores como Deleuze e Guattari (1997) e McLuhan

(2005).
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Assim, a dissertacdo tem como objetivo geral analisar as estratégias de significacdo
da imagem das manifestacdes caricaturais em jornais rio-grandinos. Determinar os elementos
que as compdem e analisar o processo de construcao de significacdes a partir da imagem sao
objetivos especificos; que incluem ainda situar o jornalismo de caricatura. A partir deles,
pretendo compreender como as manifestagdes caricaturais nos jornais em estudo diziam o que
diziam e como essa forma de dizer (estratégia) constituiu relacdo entre comunicante e

destinatario.

Para definir a metodologia adequada ao meu trabalho — Teoria da Imagem, de Justo
Villafafie (2000) - busquei apoio no modelo estrutural proposto por Vergueiro e Santos (2007)
para histérias em quadrinhos, como uma especializacio do campo de estudos da
Comunicagao, por considerar que esse modelo se aplica a definicdo de metodologia de estudo

de outros tipos de desenhos utilizados pela midia para veicular informacao.

Em seu modelo estrutural, Vergueiro e Santos (2007) acreditam que o estudo dos
quadrinhos deve envolver quatro aspectos delineadores: enfoque, foco, método e técnica, que
por sua vez conduzem a aplicagdo de determinados instrumentos metodoldgicos, definidos a
partir do objeto de pesquisa. Seguindo os autores, o enfoque no produto cultural (no caso,
manifestagdes caricaturais) leva ao foco relacionado ao estudo do contetido imagético e/ou
verbal da mensagem (no caso, apenas o imagético), o que leva ao método semidtico para

elucidar a producdo de sentido. Assim, a técnica de pesquisa estd vinculada a andlise

semiotica (no caso, da imagem).

Desta forma, para estudar imagem, optei por basear o referencial tedrico-
metodolégico na Teoria da Imagem de Villafafie (2000) e sua proposta de andlise das
condig¢des e processos da significacdo da imagem a partir da percepcao. O referencial leva em
consideragdo ainda outros autores, como Dondis (2007), Kandinsky (1997, 1989) e Joly
(2009), Arnheim (2011) e Ostrower (2004). Como destaca Joly (2009, p.29) “é possivel dizer
atualmente que, abordar ou estudar certos fenOmenos em seu aspecto semiético € considerar
seu modo de producdo de sentido, ou seja, a maneira como provocam significagdes, isto €,
interpretacdes”. Essa abordagem estd diretamente relacionada ao campo das estratégias,
contempladas na linha de pesquisa do Programa de P6s-Graduacdo em Comunicac¢do, no qual

se desenvolve esse trabalho.

Para a caracterizacdo do objeto de estudo, no capitulo As manifestacdes caricaturais
no séc. XIX, faco uma breve contextualizacdo sobre o surgimento da imprensa caricata a

partir dos avangos tecnoldgicos no jornalismo impresso, abordando Maturana e Varela (1995),
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Peruzzolo (2004, 2006) e McLuhan (2005); e as diferentes manifestagdes caricaturais daquela
época, a partir de Fonseca (1999). Também aborda a histéria da imprensa caricata brasileira,
por Santos (2000), Bahia (1990) e documentos produzidos pela Associacdo Nacional de
Jornais (2010a, 2010b); e da imprensa caricata sul-rio-grandense e rio-grandina, por Franco

(2006), Machado (1988), Alves (1996a, 1996b, 2002) e Holfeldt (2006), entre outros.

No capitulo Anélise das estratégias discursivas nos jornais Diabrete, Marui e Bisturi,
apresento a constru¢do do corpus e a andlise da composi¢do visual das manifestacdes
caricaturais nos trés jornais, a partir de referencial teérico-metodolégico da Teoria da Imagem
proposta por Villafafie (2000), considerando as significagcdes da natureza espacial, da
dinamicidade e da estruturagdo iconica, a partir, respectivamente, dos elementos morfolégicos
(ponto, linha, plano, textura, cor e forma), dindmicos (movimento, tensdo e ritmo) e escalares
da imagem (dimensdo, formato, escala e propor¢do). Tudo para determinar como esses
elementos, ao caracterizar a composicao grafica das manifestagdes caricaturais, contribuiam
para popularizar os jornais estudados. Na descricdo dos elementos, utilizo também o
conhecimento desenvolvido por outros autores como Dondis (2007), Kandinsky (1997, 1989)

e Joly (2009), Arnheim (2011), Ostrower (2004), entre outros.



23

1 AS MANIFESTACOES CARICATURAIS NO SEC. XIX

Este capitulo € resultado do aprendizado vivenciado durante a disciplina de Teorias
da Comunicacdo do Programa de Pés-Graduacdo em Comunicacdo da UFSM e durante
pesquisas acerca da historia do uso de imagens em jornais. Busca compreender a evolucao dos
meios de comunicacdo no limiar do cultural até o surgimento do meio impresso € 0s
primérdios da utilizagdo nele de manifestacdes caricaturais no Brasil, a partir das motivacdes
sociais e comunicacionais da época. Relata um periodo rico da imprensa brasileira, em que se
desenvolveu o objeto de andlise, numa tentativa de apresentar ao leitor o universo dos jornais

antigos, guardados — e na maioria das vezes esquecidos — nas grandes bibliotecas do pais.

O leitor pode estar se perguntando o porqué dessa contextualizacdo. Talvez, num
primeiro momento, ela pareca fora do propdsito da linha de pesquisa de estratégias
comunicacionais. Nao ha como, porém, iniciar qualquer andlise, sem passar por esse capitulo,
pois aqui se encontra o pano de fundo das estratégias: os cendrios onde elas se
desenvolveram, os personagens que a elas deram vida, as defini¢des sobre o que se chamavam
de manifestacdes caricaturais no séc. XIX. Isso para situar sobre o que se fala nessa
dissertacdo e os modos de dizer escolhidos para a abordagem, que perpassam todo o estudo,

até a andlise das estratégias propriamente dita.

O capitulo foi levado, em parte, ao 4° Encontro de Pesquisadores em Comunicacio
da Universidade Federal de Sorocaba, em outubro de 2010, e despertou a curiosidade dos
pesquisadores envolvidos no evento - docentes e discentes do centro e do sul do pais - sobre o
desenvolvimento da dissertacao. Primeiro pelo tema de pesquisa, que remete a um passado de
mais de cem anos, objeto de estudo bastante diferenciado dos demais apresentados; depois
pela metodologia utilizada; e por ultimo por resgatar autores como McLuhan (2005) e
Maturana e Varela (1995), associando-os com o surgimento da imagem nos jornais. A
apresentacdo, além de enriquecer a trajetoria da pesquisadora, amadureceu o propdsito de uma
contextualizacdo histérica, firmando a necessidade de manté-la na dissertacdo, para auxiliar
na compreensdo sobre o desenvolvimento das manifestacdes caricaturais desde as primeiras

ocorréncias.
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1.1 No contexto das teorias da comunicacdo

Apresento o desenvolvimento dos meios de comunicagdo e da imprensa caricata para
discutir o que ela representa na busca do homem pelo devir. Trata-se do comunicar como
impulso inerente a vida e essencialmente relacional. O devir, para Deleuze e Guattari (1997,
p.64), € “a partir [...] do sujeito que se €, dos 6rgaos que se possui [...] extrair particulas, entre
as quais instauramos relacdes [...], as mais proximas daquilo que estamos em vias de nos
tornarmos, e através das quais nos tornamos”’, é o “processo do desejo”’. Um processo
involutivo e criador, pois involugdo, para os autores, ndo se trata de uma regressao, mas de
"formar bloco [...] entre os termos postos em jogo, € sob as relacdes assinaldveis" (DELEUZE
E GUATTARI, 1997, p. 19). Essa forca criadora envolve todas as relacdes que servem ao

organismo para resolver os desafios em seu tornar-se.

Essas relacdes s se estabelecem pela comunicacdo, como demonstro a seguir. A
partir de Peruzzolo (2006), compreendo a comunica¢do como o processo vital utilizado pelos
seres vivos, dotados do mecanismo de percep¢do e representacdo, para administrarem seu

viver no mundo. Esse mecanismo serd explicitado logo mais adiante.

Maturana e Varela (1995, p.162) explicam o processo do conhecimento a partir da
biologia, em que o organismo “obtém informacdes do meio, de modo a construir uma
representacido do mundo que lhe permita calcular uma conduta adequada para sua
sobrevivéncia”. Com isso, entendo que ao interagirem com o meio, os seres vivos, dotados de
representacdo, sdo capazes de se autoproduzirem para se fazerem no mundo, no que os
autores chamam de autopoiese. Necessitam recorrer de modo ininterrupto aos recursos do
meio ambiente, tornando-se autdnomos e ao mesmo tempo dependentes do meio, de forma

reciproca, a partir da comunicacao.

Maturana e Varela (1995, p.216-217) designam comunicativas todas as condutas que
ocorrem num acoplamento social e como comunica¢do toda coordenacdo comportamental
resultante delas. Portanto, o fendomeno do conhecer é necessariamente vinculado a
comunicacdo do ser vivo com o mundo ao redor e ndo existe sem interacdo, pois nao ha

descontinuidade entre o social, 0 humano e suas raizes bioldgicas.

Dessa forma, os ordenamentos se estabelecem a partir da comunicacdo e seus
processos. Pontua Peruzzolo (2006, p.30) que a relacdo com a alteridade se organiza em

forma de mensagens. As mensagens se apresentam como materializacdo do devir do
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comunicante e, a0 mesmo tempo, como resposta a necessidade do outro também de se fazer

no mundo. Ao acolhé-la, o destinatario também opera o seu devir.

Em sua esséncia, a comunicacdo € de cardter relacional, razdo por que sé se
estabelece no encontro com a alteridade. B dependente, desde a sua raiz, do encontro e se
materializa por um meio relacional, regulado por modos de experimentar o mundo e de agir
concretamente sobre ele, modos de produzir e apreender mensagens. Esses modos sdao
definidos como duas categorias conceituais: a percep¢ao e a representacao, por meio das quais

pensamos € nos exprimimos.

A primeira, explica Peruzzolo (2006, p.34), diz respeito a resposta imediata do
organismo aos estimulos feitos aos 6rgdos sensoriais, estando organizada nas possibilidades
bioldgicas e cerebrais de cada espécie. Ja a representagdo “é o investimento qualitativo no
dado percebido. E um processo avaliativo, pelo qual os estimulos percebidos recebem
valoragdes, porque passam a significar algo para o organismo”. Ao valorar o dado percebido,
0 homem pde em cena o simbdlico, o cariter projetivo do pensamento, "cria um mundo para
si e o denomina cultura" (PERUZZOLO, 2006, p. 34). E o que especifica o homem e torna

complexas as relagdes dele com o mundo.

Cabe ressaltar que, apesar do importante papel desempenhado pelo desenvolvimento
da linguagem na histéria humana, ndo existem datas precisas sobre seu surgimento. “Nao
conhecemos os detalhes da histéria das transformacgdes estruturais dos hominideos, e talvez
jamais o saibamos. Lamentavelmente, a vida social e lingiiistica ndo deixa fésseis e ndo é

possivel reconstrui-la”, lembram Maturana e Varela (2001, p. 239).

Numa répida retrospectiva, o desenvolvimento da linguagem passou da pré-
oralidade, baseada em um sistema de chamados por gritos e grunhidos, para a oralidade, mais
complexa para a comunicacdo das tribos. Quando o homem formou aldeias permanentes e

descobriu novas formas de relacdes sociais baseadas no comércio, desenvolveu a escrita.

A primeira escrita se deu, mais de 30 mil anos atrds, com as mais antigas mensagens
visiveis produzidas pelo homem: os tracos e desenhos rupestres, revelando a necessidade do
homem de materializar, fixar, o que antes era controlado apenas oralmente. Criou-se ‘“uma
mediacdo inteiramente nova, pela qual o trago passa também a significar os objetos e seus
atributos, diferindo o encontro e a manipulagio da realidade. E assim que o trago e a escritura
pertencem naturalmente ao olho" (PERUZZOLO, 2006, p.234). Na proximidade entre o

visual e o textual, torna-se evidente que o segundo ndo existe sem o primeiro. Os meios
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ampliaram as no¢des de tempo e espago fazendo, consequentemente, com que o tempo € o

espaco do encontro se deslocassem e o cardter simbodlico se ampliasse.

Para melhor compreender as transformagdes advindas da escrita, busco apoio em

McLuhan (2005, p.63).

Quando o homem ndémade se voltou para os meios sedentdrios e
especializados, os sentidos também se especializaram. O desenvolvimento
da escrita e da organizagdo visual da vida possibilitou a descoberta do
individualismo, da introspeccdo e assim por diante. Qualquer invencdo ou
tecnologia € uma extensdo ou auto-amputacdo de nosso corpo, € essa
extensdo exige novas relacdes e equilibrios entre os demais 6rgdos e
extensdes do corpo.

O que o autor nomina extensao ou autoamputacdo de nosso corpo nada mais € do que
o novo meio de se relacionar com o mundo, proporcionado pela tecnologia. Extensdo por
ampliar a capacidade sensoria de nosso corpo e autoamputacdo justamente pela capacidade
sensoria deixar de ser realizada pelo nosso 6rgdo sensorio (autoamputado, entorpecido,
anestesiado). Condi¢do que explica como as tecnologias incorporadas continuamente pelo
homem, levam a desenvolver uma relacio de servomecanicidade. E a légica do servo e do
senhor, em que um nao pode existir sem o outro. Os nossos sentidos tornam-se dependentes
desses objetos, pois nossa capacidade senséria deixa de ser realizada por nossos Orgaos,

embora seja ampliada pelos objetos.

Essa consideragdo, porém, a partir do principio de reciprocidade da relagao,
abandona qualquer cardter negativo que possa suscitar. “Fisiologicamente, no uso normal da
tecnologia (ou seja, de seu corpo em extensdo vidria), o homem € perpetuamente modificado
por ela, mas em compensa¢do sempre encontra novos meios de modifica-la” (MCLUHAN,
2005, p.65). Ou seja, como invencdo humana, os meios dependem de nds para sua evolugao e,
além de estabelecer novos indices relacionais com os nossos sentidos, estabelecem também
entre si, se relacionando. “O hibrido, ou encontro de dois meios, constitui um momento de
verdade e revelacdo, do qual nasce a forma nova [...] ¢ um momento de liberdade e libertagcdo
do entorpecimento e do transe que eles impdem aos nossos sentidos” (MCLUHAN, 2005,
p.75). Foi hibridismo o que ocorreu no encontro do meio oral com o meio escrito e o que

seguiu ocorrendo com a inveng¢do de outros meios de comunicacao.

Com os sistemas de escrita, o homem constituiu o alfabeto, também fruto da

necessidade humana. McLuhan (2005, p.183) reforca que o alfabeto popularizou o
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conhecimento e o poder, porém, a producdo de livros ainda era manuscrita € os recursos
disponiveis para leitura, no caso os rolos de papiro, eram artesanais. Essa realidade comecou a
mudar no séc. VIII, na China, com a impressdo com caracteres multiplos talhados num bloco

dnico de madeira.

Apenas no séc. XV, surgiu o primeiro sistema ocidental de tipos méveis - a prensa
inventada pelo alemdo Johann Gutenberg, que consagrou a tipografia. McLuhan (2005, p.183)
lembra que antes de Gutenberg, impressdes foram executadas em xilogravura, em publicacdes
baratas e populares, ndao “preservadas como nao o sio os “gibis” de hoje”. Ou seja, era antigo
o empenho em colocar em circulacdo informagdes e noticias, para serem vendidas aos
interessados. Dados de Associacdo Nacional de Jornais (ANJ, 2010a, online, p.2) registram
essas primeiras ocorréncias ao longo da histéria: em Roma em 59 A.C., com o Acta Diurna;
na China no séc. VIII e na Alemanha no final do séc. XV; na América Latina, no Peru, em
1594; e no México, em 1722, com o primeiro jornal comercializado, o Gazeta de México y

Noticias de Nueva Espafia.

McLuhan (2005, p.121) destaca que foi o papel “que provocou a firme aceleragao da
educagdo e do comércio a partir do séc. XI [...] popularizando as reprodugdes e, finalmente,
tornando possivel a imprensa no séc. XV”. Nessa época, ja existia uma classe média
alfabetizada que demandava a produgdo e o fornecimento rapidos de textos escritos. Aliada ao
papel, a invencdo de Gutenberg generalizou a escrita e tornou sua circulacdo potencialmente
acessivel, inaugurando a era do jornal moderno e permitindo o desenvolvimento das

manifestacdes caricatas nos jornais.

A prensa de Gutenberg possibilitou a classe cada vez maior de comerciantes, na
Europa Ocidental do séc. XVII, o acesso a noticias de interesse sobre o mercado (ANJ, 2010b,
online, p.1). No Brasil, a primeira tipografia a funcionar de forma duradoura veio de Portugal,
a bordo da nau Medusa, na esquadra que transferiu a Corte de D. Jodo VI, em 1806. Dois anos
depois, surgiram os marcos da imprensa brasileira: o Correio Braziliense lancado em Londres,
em 1° de junho, e a Gazeta do Rio de Janeiro, em 10 de setembro. A proliferacio de

tipografias, panfletos e jornais brasileiros sé ocorreu entre 1822 e 1840 (ANJ, 2010a, online).

Nesse periodo de desenvolvimento técnico, comegou a segmentacdo das publicacdes
em politicas, literdrias, femininas e surgiram as primeiras ilustragdes, que serviram de impulso

a imprensa, como descreve Sodré (1999, p.202-203).

As inovagdes técnicas que permitiram o advento da gravura e,
consequentemente, da caricatura, na imprensa brasileira, deram-lhe
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considerdvel impulso, asseguraram novas condicdes a critica e ampliaram a
sua influéncia. Nesse sentido, o humorismo foi precursor da caricatura, que
apareceu quando as técnicas de gravacdo permitiram conjugéd-lo a atracdo
visual do desenho e da imagem.

A insercao do desenho na midia impressa nada mais representou do que o hibridismo
de que nos fala McLuhan, momento em que a linguagem escrita é incorporada a linguagem
visual. Se até entdo, o advento do alfabeto subjugou o traco justamente por especializi-lo, por
dar a ele outros contornos e limites, outras formas de ver e ser visto, observamos agora o
retorno aos primérdios da grafia, a valorizacdo da imagem propriamente dita como

representacdo. A civilizagdo da escrita encontrou o hibrido para fazer renascer o desenho.

A atracdo visual descrita por Sodré (1999) e refletida na popularidade observada por
Bahia (1990) e Alves (2002) responde a necessidade natural humana de representacdo do
mundo a partir da percep¢do. O homem serd sempre naturalmente atraido para tudo o que
permite seu fazer-se no mundo. E este o seu impulso natural e, sendo, o jornal uma extensdo
de si, serd impulsionado sempre que permitir a0 homem conhecer para fazer-se no mundo.
Dessa forma, a rapida popularizacido (descrita mais adiante) do desenho nos jornais é reflexo

da busca constante do homem pelo devir.

Mas por que utilizar os jornais caricatos na busca pelo outro? Encontramos

novamente as respostas em McLuhan (2005, p.88).

Talvez que o “fechamento” ou a conseqii€éncia psicoldgica mais evidente de
uma tecnologia nova seja simplesmente a sua demanda. Ninguém quer um
carro até que haja carros, e ninguém estd interessado em TV até que existam
programas de televisdo. Este poder da tecnologia em criar seu proprio
mercado de procura ndo pode ser desvinculado do fato de a tecnologia ser,
antes de mais nada, uma extensao de nossos corpos e de nossos sentidos.

Ou seja, a imprensa caricata, como novidade tecnolégica que ela representava,
despertou o interesse do publico e também de quem produzia jornais. A partir desse interesse,
representou uma demanda por ela mesma. Essa demanda é explicada pelo fato de ser a
tecnologia a extensdo de nés mesmos e de nossos Orgdos sensoriais. Sendo extensdo dos
nossos corpos, nada mais natural do que utiliza-la na busca pelo encontro com o outro para o
devir. A utilizacao sist€émica de desenhos nos jornais e o consequente consumo representam a

demanda natural pela vida.
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Reforca McLuhan (2005, p.88) que “quando estamos privados do sentido da visao,
os outros sentidos, até certo ponto, procuram supri-lo. Mas a necessidade de utilizar os
sentidos disponiveis € tdo premente quanto respirar’. Nesse caso, a imprensa caricata
responde a necessidade premente de utilizar o sentido disponivel da visdo. Para o autor, o uso
continuo da tecnologia, “independe do “contetdo” [...] ou do sentido de vida particular de
cada um, testemunhando o fato de que a tecnologia é parte de nosso corpo” (MCLUHAN,

2005, p.88).

Nao usamos a tecnologia jornal caricato apenas devido ao conteido dele ou ao
sentido de vida particular que cada um de nds ja temos, mas porque, antes disso, como
extensdo de nossos Orgdos sensorios, o jornal caricato nos permite buscar o nosso devir, o
nosso sentido de vida, uma vez que ele ndo € finito, ndo estd limitado, ao contrdrio, se faz
constantemente pelo conhecimento, em diferentes espacos e tempos. Nisso, cabe também
refletir sobre a necessidade, a demanda humana, por um meio que possibilite 0 encontro com
a alteridade em tempo e espaco diferentes de comunicante e destinatdrio. A partir da
tecnologia, espaco e tempo diferiram, mas ninguém esteve interessado nisso até que

efetivamente a possibilidade existisse.

Da mesma forma, ninguém se interessou pelo desenho até os primérdios da grafia,
tampouco pela escrita até seu desenvolvimento, que culminou com o advento da imprensa. O
interesse pelo desenho na imprensa, por mais um hibridismo, surgiu justamente pelo poder da
tecnologia em criar seu proprio mercado de procura, sem esquecermos que ela nao existe por
si propria, mas é desenvolvida pelo homem, tendo um carater essencialmente humano, como
extensdo de nossos corpos € sentidos. A seguir, apresento como €sse processo ocorreu no

Brasil e no Estado do Rio Grande do Sul.

1.2 No Brasil e no Rio Grande do Sul

A introducdo de elementos visuais no jornalismo, a partir de avangos tecnoldgicos,
marca época. Estudiosos sobre a histéria da imprensa destacam esses periodos como
determinantes para o desenvolvimento do jornalismo impresso. As primeiras ilustracdes nos
jornais brasileiros surgiram num periodo de desenvolvimento técnico mundial entre 1822 e
1840, iniciado com a proliferacdo de tipografias, que permitiram a segmentacdo das

publicacdes em politicas, literdrias, femininas (ANJ, 2010a, online) e impulsionado com o
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desenvolvimento da litogravural. Como refor¢ca Fonseca (1999, p.34) “a atividade caricatural

estd ligada aos processos e técnicas que permitem a reproducdo em série’.

Entre as publica¢des da época, surgiu a imprensa caricata, assim denominada por
conter como ilustracdes nas paginas principais as caricaturas. Fonseca (1999, p.17) apresenta
o termo caricatura como “designacdo geral e abrangente para uma forma de arte que se
expressa através do desenho, da pintura, da escultura, etc”. Conceitua como caricatura nao
apenas os hoje assim denominados desenhos que utilizam o exagero e a deformagdo das

caracteristicas fisicas de uma pessoa, mas as suas mais variadas manifestagoes:

Nessa acep¢do geral do termo caricatura, podemos entender como formas
dela a charge, o cartum, o desenho de humor, o desenho animado e a
caricatura propriamente dita, isto &, a caricatura pessoal. A posi¢do da
caricatura no campo da arte € a mesma da sdtira e do burlesco na literatura.

A partir de tais proposi¢des do autor, € possivel compreender por que os desenhos de
humor e histérias em quadrinhos, cartuns, charges e caricaturas pessoais, no periodo inicial de
seu desenvolvimento na imprensa, eram chamados de caricaturas e por que esse tipo de
imprensa foi denominado caricata. Desta forma, o que se entende por caricatura, desde aquela
época, ndo é o mesmo conceito difundido atualmente de desenho de rosto com tracos
exagerados, pois a designa¢do nao dd conta da riqueza de conceitos hoje consolidados para

distinguir, por exemplo, os desenhos de humor das histérias em quadrinhos.

Aqui, portanto, € necessdria especial atencdo: imprensa caricata ou jornais e revistas
caricatos nio dizem respeito a publicagdes que traziam em suas pdginas o que hoje se
compreende por caricatura. O termo caricato, ao contrdrio do que parece na atualidade, ndo é
limitante. E exatamente o oposto: abrangente. Imprensa caricata diz respeito a imprensa que
pela primeira vez introduziu formas diferenciadas de comunicacdo visual, como a charge, o
cartum, a caricatura pessoal (designacdo que hoje é “simplificada” para caricatura), as
histérias em quadrinhos e os desenhos de humor. Essa explicacdo, aos estudiosos e praticos de
caricatura na area de desenho e artes visuais € aos estudiosos de literatura, ndo causa

estranheza. Pelo contrdrio, ¢ do conhecimento dos que t€ém o cuidado de buscar o minimo de

' Litogravura é explicada por Fonseca (1999, p.38) como um processo de impressdo planogrifico, em que a
matriz é superficie plana, de pedra e granulacdo finissima, e o desenho é marcado pelo artista diretamente na
pedra, sem sulcos e relevos. Os materiais e técnicas utilizados por caricaturistas sdo amplamente descritos pelo
autor.
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contextualizagdo histérica - algo que infelizmente ainda falta a alguns que estudam

manifestagdes caricaturais na drea de comunicagao, que dira ao leigo.

Quando Fonseca fala em caricatura, faco questao de observar, fala de todas as suas
manifestacdoes. Por isso, quem atuava com caricatura, os profissionais do tragco e da
informagdo, que utilizavam a imprensa para manifestar essa nova forma de comunicar, sdo
também designados por Fonseca como cartunistas. Acredito que as denominagdes mais
especificas sobre os profissionais tenham surgido também com a consolidacdo das

especificidades de cada tipo de manifestacdo caricatural ao longo do tempo.

Para evitar confusdes, reproduzo sua conceituacio para cada manifestacdo especifica,
todas elas manifestacdes caricaturais. Charge é “uma representacdo pictérica de cardter
burlesco e caricatural [...] em que se satiriza um fato especifico, tal qual uma idéia, um
acontecimento, situacdo ou pessoa [...] Seu cardter € temporal, pois trata do fato do dia”,
enquanto cartum “é um desenho caricatural que apresenta uma situagdo humoristica [...] em
contraposi¢do a charge € atemporal e € universal, pois ndo se prende necessariamente aos

acontecimentos do momento” (FONSECA, 1999, p.26).

7z

Desenho de humor é “um cartum que ndo tem como finalidade principal provocar o
riso, mas representar, com os elementos da caricatura, um momento do ser humano que seja
visto sob o prisma do humor”, jd a tira cOmica e as histéria em quadrinhos de humor “s@o
géneros humoristicos da histéria em quadrinhos, um meio de expressdo grafica que se
caracteriza pela forma de narrativa feita pela seqii€ncia de figuras desenhadas” (FONSECA,
1999, p.27). Seu elemento basico, de acordo com o autor, € o painelz, “desenho simples,
encerrado em uma moldura geralmente retangular ou quadrada, que fica a0 mesmo tempo
isolado e em relagdo intima com os outros painéis da sequéncia”. Por ultimo, a caricatura

pessoal, € o ‘retrato carregado’, em tradugdo livre do francés, que

utiliza a deformacdo fisica como metdfora de uma idéia, limita-se ao exagero
das caracteristicas fisicas de uma pessoa. Necessariamente ndo tem contetido
satirico ou de comentdrio social, podendo manifestar-se tdo somente como
expressao artistica ou de divertimento (FONSECA, 1999, p.28).

2 Com base nessa defini¢do, o termo “painel” serd utilizado nesse trabalho, associado ao termo “quadro” de
Villafafie (2000) para referir-se a unidade isolada de uma sequéncia, que pode ser agrupada em tiras ou
paginas.
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Sempre que o autor se refere a esse tipo de manifestacao, toma o cuidado de trata-lo
por caricatura pessoal. Ao utilizar o termo caricatura simplesmente, trata da denominacdo

abrangente, que envolve todas as manifestacoes ja citadas.

Quanto aos desenhos de humor, € necessario também outro cuidado: tomando como
referencial as classificacdes de Fonseca, a dissertacdo ndo compreende, portanto, como
desenho de humor as charges, as caricaturas pessoais e os cartuns. A caricatura (termo
abrangente) estd sim intimamente relacionada ao humor, porém, desenho de humor ¢ uma de

suas manifestacdes, ndo um outro termo abrangente para designar a mesma coisa...

Esse € um cuidado metodolégico, como opg¢do para construir e delimitar o corpus de
andlise. Ou seja, se me proponho analisar as manifestacdes caricaturais, segundo Fonseca, sdo
elas que analiso. Fagco essa ressalva justamente para o leitor ndo esperar andlise apenas de

caricaturas pessoais, por exemplo.

A opc¢do pelas manifestagdes caricaturais surgiu primeiro pelo interesse particular em
quadrinhos, que me levou a participar do Grupo de Estudos em Histérias em Quadrinhos
(GEHQ)3, do Instituto de Letras e Artes da Universidade Federal do Rio Grande — FURG,
orientado pelo dr. José Antdnio Vieira Flores. Depois, pela prépria observacdo dos jornais
pesquisados, que apresentavam farto material sobre elas. Ainda — e certamente o mais
importante - por acreditar que, dentre as manifestacOes caricaturais presentes nos jornais

estudados, os quadrinhos sdo as que melhor representam a unido entre desenho e informacao.

Aqui, outra observagdo: o jornalismo em quadrinhos, tdo citado atualmente como
“novo” género jornalistico, tem, portanto, seus primdrdios datados de mais de 130 anos, pelo
menos no Brasil. O mesmo vale para todas as manifestagdes caricaturais que aliam desenho e
informacdo. Independentemente de estilo, de consagra¢do, de consciéncia dos autores sobre o
que faziam, elas tinham muito de seu contetido baseado em fatos reais e traduziam — sim — um
novo género de comunicar’ o que antes s se conseguia fazer por palavras e que entdo foi
permitido pelo avanco das técnicas de impressdao. Esse lapso conceitual em muitos
pesquisadores — principalmente na drea de quadrinhos - pode ter ocorrido justamente pela
predilecdo, no campo da Comunicagao, por objetos de pesquisa atuais, relegando o passado ao

esquecimento. Nao é o caso de Bahia (1990, p.127), que define, acertadamente, a caricatura

3 Entre as atividades desenvolvidas, o grupo atua na produgio e andlise de HQ’s, estudo sobre grandes nomes,
histéria e técnicas, bem como sobre as contribui¢cdes dos quadrinhos para diferentes dreas do conhecimento,
além das Artes Visuais.

* Os elementos envolvidos e os objetivos de ontem e hoje ndo sdo diferentes, mesmo que as técnicas tenham
sido aperfeicoadas e tenha sido formulada mais tarde uma nomenclatura cientifica adequada.
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(termo abrangente), desde o séc. XIX, como “reportagem gréifica — do traco de humor aos

desenhos que documentam um fato”.

Ainda € preciso considerar que é caracteristica — acredito que a primordial — da
imagem, conforme Wolff (2003, p.23), “tornar presente aquilo que ndo estd presente”. A
faculdade humana de fazer e compreender as imagens, conforme o autor, seria o equivalente,
na realidade exterior, do poder interno do homem de “tornar presente [...] a aparéncia visivel
das coisas que nao estdo presentes”, o que é feito primeiro internamente, em pensamento — a
imaginacdo. Novamente, reflito sobre a instadncia simbdlica, o cardter projetivo do
pensamento humano, da representacdo dos dados percebidos no processo de colher
informacdes do meio para o seu fazer-se no mundo, uma representacdo que encontra
materialidade na imagem. Essa caracteristica da imagem, de “tornar presente o que ndo esta
presente”, é apropriada ao jornalismo, atividade profissional que reporta os fatos a quem nao
estava presente no momento de seu acontecimento, que valora, para outrem, os dados

percebidos.

A imprensa caricata teve pouca duragdo e circulacdo irregular, o que nao reduz o
impacto que a introdu¢do das manifestacdes caricaturais causou para o jornalismo da época e
mesmo para o atual. Sodré (1999, p.203) lembra que o humorismo ja estava presente nas
paginas dos jornais, mas somente as técnicas de gravacdo permitiram, a época, alid-lo “a
atracdo visual do desenho e da imagem”. Aliados a tecnologia e ao humor, os desenhos deram
a imprensa brasileira, “considerdvel impulso, asseguraram novas condicdes a critica e

ampliaram a sua influéncia” (SODRE, 1999, p.202-203).

Com isso, as relagdes entre jornais e desenhos rapidamente se consolidaram. Mesmo
que os jornais da chamada imprensa caricata tenham se extinguido, deixaram como legado o
forte apelo dos desenhos, apelo considerado responsavel na época pela maior aceitagdo dos
impressos. Destaca Bahia (1990, p.127) que a caricatura “langa os jornais e revistas numa
espécie de passarela da fama. Quanto maior o espaco, mais notoriedade, mais popularidade”.
Se a caricatura era sindnimo de popularidade, depois dela, quem ndo se rendesse a essa nova

forma de comunicar, ndo alcancava o mesmo nimero de leitores.

Essa popularidade pode ter sido o fator que levou os demais jornais a adotarem
posteriormente o uso de desenhos de humor, histérias em quadrinhos, charges, cartuns e
caricaturas pessoais em suas pdginas, consolidando ao longo do tempo esses modos de dizer
no jornalismo didrio, com a permanéncia das charges e tiras em quadrinhos e a utilizagao do

desenho sequencial na reconstituicao de fatos.
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Em outras palavras, a estratégia editorial voltada para o humor através do desenho,
embora os jornais de tal fim nao tenham sido duradouros, permeou a pratica jornalistica até os
dias atuais com a utiliza¢do de suas mais variadas formas no jornalismo didrio. Muito desse
sucesso deve-se, segundo pesquisadores, a propriedade do desenho atingir a “populacdo
iletrada e inseri-la no grupo dos que léem jornais” (ALVES, 2002, p.234), o que no contexto
da época da imprensa caricata brasileira, de dificuldade de acesso a educacao, em que 85% da
populacdo era analfabeta (ANJ, 2010a), representava atingir um grupo expressivo de novos

leitores.

Também se deve considerar que o desenho oferece possibilidades de expressdao
diferentes do texto. Alves (2002, p.234) destaca que “rdpidos tracos sobre o papel, muitas
vezes, contribuiam para expressar uma opinido de forma mais objetiva do que através de um
longo texto”. Essa facilidade do desenho em expressar e ser compreendido e lembrado estaria
ligada, segundo Villafafie, a simplicidade estrutural da imagem, cuja proposta abordo no

capitulo dedicado a andlise da imagem.

Sobre a chegada da caricatura (termo abrangente) aos jornais brasileiros, Santos
(2000, p.17) e Fonseca (1999, p. 204) reportam publicacdo em jornal de 1837 que aponta o
Bardo de Santo Angelo, Manuel de Aradjo Porto Alegre, como o primeiro caricaturista no
pais. Consideram, assim, Caricatura, de 1837, a primeira publica¢do caricata. A inovagdo
chegou apds o inicio dos periddicos ilustrados no pais, cujo marco, segundo Santos (2000,
p.17) é “O Carcundao”, em Recife, no ano de 1831. Foi a partir desse periodo (1830) que as

caricaturas foram aparecendo de forma sistemédtica na midia impressa (SANTOS, 2000, p.17).

No Rio Grande do Sul, a Sentinela do Sul é considerada a primeira folha ilustrada e
humoristica (FRANCO, 2006; HOHLFELDT, 2006), circulando em Porto Alegre entre 1867
e 1869. O periodo entre 1845 e 1870 foi de diversificacdo e desenvolvimento da imprensa no
Estado, sendo a de Rio Grande uma das que mais se destacou, com grande quantidade de

periddicos (ALVES, 2002, p.234).

Primeira capital do Rio Grande do Sul, a cidade do Rio Grande teve sua importancia
refletida no desenvolvimento do jornalismo. Lembra Alves (2002, p.234) que “a cidade do
Rio Grande, o principal porto maritimo da Provincia do Rio Grande do Sul, foi uma das
comunidades na qual, durante o séc. XIX, mais se desenvolveu o jornalismo”, principalmente
nas trés décadas finais, com a circulagdo dos mais variados géneros de folhas. Nesse periodo,

circularam as mais importantes publicagdes da fase durea (1874 a 1893) da imprensa caricata
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rio-grandina (ALVES, 2002; HOHLFELDT, 2006). Entre elas, os semandrios Diabrete,

Marui e Bisturi, que apresento a seguir.

1.3 Nos jornais caricatos Diabrete, Marui e Bisturi

A contextualizacdo das manifestagdes caricaturais nos jornais caricatos rio-grandinos
comega por uma tentativa simples de aproximagao do leitor com os titulos das publicac¢des
estudadas. O Diciondrio Online de Portugués (2011) traz os seguintes significados para

Diabrete, Marui e Bisturi:

Diabrete: s.m. Diabo pequeno. Fig. Crianca travessa.

Marui: s.m. (tupi mariuf) V maruim. Maruim - sm (tupi mariui) Entom
Denominacdo popular dada aos dipteros nematdceros que se criam em
terrenos pantanosos; sdo sugadores de sangue e pertencem ao género
Culicéides; também chamados mosquito-pdlvora, mosquito-do-mangue e
bembé. Var: marui e macuim.

Bisturi: s.m. Instrumento cirdrgico em forma de pequena faca, reta ou curva,
para praticar incisoes.

Conhecer esses significados, j& € uma forma de entrar em contato com a linha
editorial dos jornais pesquisados e compreender em que contexto as manifestacoes
caricaturais em andlise foram geradas. Apenas pelos nomes, fica evidente o tom de critica
social, o cardter antirreligioso e a postura ferina dessas publicacdes, como passo a detalhar a
seguir, seja pelos achados na pesquisa de campo ou pelas informagdes bibliogréficas

existentes ou ainda pelas préprias manifestacdes caricaturais analisadas no capitulo seguinte.

O Diabrete foi fundado em 4 de julho de 1875 e circulou até 10 de maio de 1881
(MACHADO, 1988) e o Marui circulou entre 1880 e 1882, como “concorrente do primeiro”
(BRANCO, 2005, p.15), ambos com periodicidade semanal. Pela pesquisa dos exemplares
disponiveis na Bibliotheca Rio-Grandense, o Diabrete teve como proprietario Gaspar Alves
Meira e a maioria dos desenhos assinados por “T”, que também assinava como “T.A.”.
Alguns desenhos eram assinados por “LK” e um foi assinado por “Kagado”, sugerindo que

“K” em “LK” seja da inicial de “Kagado”.

> A opgio pelo uso de um diciondrio online se faz justamente para demonstrar que esse tipo de informagio é de
facil acesso e estd ao alcance de todos a partir da digitacdo de “significado de Diabrete/Marui/Bisturi” em
paginas de busca.
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Funcionava na Rua Paysandu, 115, e era comercializado por assinatura e de forma
avulsa. Na classificagdo do Museu da Comunicacao Hipdlito José da Costa (2010), é descrito
como jornal de sdtira, caricatura, ilustracdo, variedades, anincios, cultura, literatura, de
carater anti-religioso, politico e abolicionista, da época do Segundo Reinado. Nao ha

referéncia sobre outros integrantes da equipe.

O Marui, pelos dados expressos nos exemplares da Bibliotheca Rio-Grandense, era
de propriedade de Henrique Marcos Gonzéles e funcionou em diversos enderecos: Rua Pedro
I1, n° 53B, em Pelotas na Rua do Imperador n° 11, Rua dos Principes 95 e 97, Rua Direita 125
e Rua dos Principes, 125. A coincidéncia de nomes e nimeros no caso das ruas dos Principes
e Direita indica uma possivel mudanca de nomenclatura de ruas e de numeracdo e ndo

necessariamente de local de funcionamento.

Veiculava desenhos assinados por “Lord K™ até outubro de 1880, quando “T” passou
a assind-los. Observo que, embora seja descrito como jornal concorrente do Diabrete, duas
coincidéncias nas assinaturas dos desenhos nos dois jornais: “LK” e “Lord K”, que pelas
iniciais e pela grafia, revelam tratar-se do mesmo desenhista; e “T” e “T.A.”, que pela grafia
da letra “t” maiuscula, também seriam do mesmo desenhista. Outro detalhe interessante: na
descricdo do Museu da Comunicacdo Hipdlito José da Costa (2010), era um jornal de
Henrique Gonzéles, Tadeo (sic) Alves de Amorim e Constantino Alves de Amorim. Como
Diabrete também era assinado por “LK”/“LordeK”, suponho tratar-se de pseudonimos de um

desses trés.

O Bisturi, conforme, Branco (2005), preencheu um espaco deixado pelas folhas
anteriores. Circulou de forma regular entre 1888 e 1893 (ALVES, 2002). O jornal, porém,
circulou no minimo até¢ 1915. H4 um exemplar dos anos de 1897, 1905 e 1914, e dois
exemplares dos anos de 1899, 1901, 1908, 1910 e 1915 (sendo um deles incompleto). Do ano
de 1911, hd quatro exemplares do més de dezembro, o que demonstra que nessa época houve

regularidade semanal.

Funcionava na Rua Andrade Neves n° 17, depois mudou-se para General Bacellar, 7
(essas duas ruas ainda s@o denominadas assim em Rio Grande, a ultima € a rua do Cal¢adao).
Pela descricao do Museu Hipdlito José da Costa (2010) era de cunho politico, abolicionista,

republicano federalista, liberal, da época da Revolucao Federalista, na Primeira Republica.

Conforme os exemplares da Bibliotheca Rio-Grandense, foi de propriedade de

Thadio Alves do Amorim, também responsdvel pela redacdo, dire¢do interna e artistica.
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Thadio apareceu como integrante da equipe do jornal Marui. Outro fato interessante:
observando atentamente as assinaturas dos desenhos nos trés jornais, constatei que a grafia do
“T” e “T.A.” em Diabrete € do “T” em Marui € a mesma da letra “t” maidscula de “Thadio”,
no unico desenho assinado nos exemplares de Bisturi, datado de 03 de novembro de 1889.
Considerando a grafia e que os sobrenomes dele sdo Alves do Amorim, “T”, “T.A.” e
“Thédio”, tratam-se do mesmo desenhista, que participou, portanto, da equipe dos trés jornais

e ndo apenas de Marui e Bisturi, como as referéncias apontam.

Sobre a atividade, Santos (2000, p.17) chama a atencdo: “Cada jornal tinha, a testa,
geralmente, um s6 desenhista; era ele o responsdvel; era ele o jornal; o texto, pouco lido,
raramente interessava; as paginas ilustradas eram tudo”. O desenhista era também o editor,
quem decidia os temas abordados em cada edi¢do e o tratamento a ser dado a eles. Na busca
pelo encontro com o outro, esmerava-se na producdo de mensagens, fazendo do jornal
caricato a sua prépria extensdo. De igual forma, o publico fazia do jornal caricato a sua
propria extensdo na busca pelo outro, talvez por isso as ilustragdes chegassem a suplantar o

texto na atencao do leitor.

Outra reflexao possivel: caso “L.K.” e “Lorde K.” sejam pseuddénimos de Thadio, os
desenhos assinados dos trés jornais, seriam da mesma pessoa. Mesmo esse pseuddonimo
pertencendo a outro desenhista, a maioria dos desenhos assinados sdao de Thadio. Essa
constatacdo feita na pesquisa para a definicdo do corpus comprova a afirmacdo de Santos de
que o desenhista era o jornal, ou, nesse caso, era mais de um jornal, o que remete a questao da
escassez de recursos humanos de jornalismo na drea grafica abordada em minha justificativa
para essa dissertacdo, uma realidade que pode ter sido enfrentada também no séc. XIX e ndo

somente nos tempos atuais.

Acredito que a anédlise do traco do desenhista revele se Thadio e “L.K.” e “Lorde K”
s30 a mesma pessoa. Nao € esse o proposito do presente estudo, mas € uma possibilidade para
trabalhos futuros, pela observacdo detalhada das escolhas do(s) desenhista(s) na composi¢ao

dos elementos plasticos.

A partir do contato com exemplares encadernados, aparentando ser em formato
tabldide, e outros soltos, que podiam ser abertos em formato standard comecei a refletir sobre
como se apresentavam as paginas ao leitor. A observacdo em campo e a posterior andlise dos
elementos morfoldgicos, dindmicos e escalares — que apresento no préoximo capitulo, levaram
a concluir que os trés jornais eram impressos em uma unica folha, em ambos os lados, que em

duas dobras, formava oito paginas.
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Dessas oito paginas, quatro eram destinadas aos desenhos e outras quatro as letras.
Ou seja, um lado inteiro da folha era destinado as manifestagdes caricaturais e o outro a
escrita. Apenas as edi¢des do século XX e mais proximas ao periodo final de circulacdo do
Jornal Bisturi deixaram de cumprir essa diagramacgdo (tendo, além de um lado inteiro da
folha, outra pagina com desenho ou tendo apenas uma ou duas paginas dedicadas aos
desenhos). Isso me levou a denominar as paginas de uma edi¢do por ‘“capa, contracapa e
pequena central”, quando duas paginas de desenhos apresentavam-se do lado externo (capa e
contracapa), completando-se a exterioridade das quatro paginas ao abrir a segunda dobra; e de
“grande central” quando as quatro pdginas apresentavam-se pelo lado interno, surgindo ao

leitor apés a abertura completa das dobras.

Infelizmente, a encadernacdo dos exemplares ndo respeitou essa diagramagdo.
Cortada em quatro partes, a folha teve cada uma dessas partes dispostas uma atrds da outra,
desrespeitando, por exemplo, a sequencialidade prépria das histérias em quadrinhos e,
portanto, comprometendo a compreensao do leitor atual. Para dar conta desse quebra-cabeca,
mais uma vez impde-se a necessidade de andlise dos elementos morfologicos, dindmicos e

escalares, na tentativa de “remontar” as edi¢oes.

Esse argumento pode ser comprovado a partir dos Apéndices, que trazem primeiro as
paginas do corpus de andlise como se apresentam nos tomos encadernados e depois minha
pequena tentativa - apds a andlise das imagens - de “remontar” as edi¢des, incluindo pédginas
com retratos pessoais que nao compdem o corpus. Apenas uma edi¢do do corpus ndo foi
remontada: a dltima edi¢do de Bisturi, cuja capa e pequena central ndo cont€ém desenho. A
construcdo do corpus é descrita a seguir, introduzindo a analise das estratégias discursivas da

imagem, a qual dedico o préximo capitulo.
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2 ANALISE DAS ESTRATEGIAS DISCURSIVAS NOS JORNAIS
DIABRETE, MARUI E BISTURI

Antes da andlise das manifestacdes caricaturais, € necessario descrever a construcao
do corpus, feita a partir dos exemplares disponiveis na Bibliotheca Rio-Grandense (Rio
Grande-RS), tarefa que toma a primeira parte deste capitulo. Nela, apresento como constitui o
conjunto de imagens sobre as quais desenvolvo a andlise e que exigiu a busca de exemplar em

outro local de pesquisa, o Museu da Comunicacao Hipdlito José da Costa, (Porto Alegre-RS).

Cumprida essa etapa, passo a apresentacdo das significacOes pldsticas a serem
analisadas segundo a Teoria da Imagem, a partir da proposta de Villafane (2000), que aborda
os elementos morfolégicos da imagem (ponto, linha, plano, textura, cor e forma), os
dindmicos (movimento — baseado no conceito de temporalidade - tensdo e ritmo) e os

escalares (dimensao, formato, escala e propor¢ao).

Além dos pressupostos do autor, completo o embasamento tedrico com estudos de
outros autores voltados a andlise da imagem, como Dondis (2007), Joly (2009) e Kandinsky
(1997, 1989), Arnheim (2011) e Ostrower (2004). Considero que essas contribuicoes,
externas a Villafafie, de forma alguma rivalizam com a sua Teoria da Imagem, pois o préprio
autor busca apoio em Arnheim e Kandinsky, por exemplo, para suas argumentagdes. Sendo
ela uma teoria em construgdo, acredito que os estudos correlatos possam significar o
fortalecimento da proposta, até porque, da mesma forma que uma ci€ncia nao pode pretender
descobrir aquilo de que outra ja se ocupou de fazer, um estudo ou teoria deve atentar para o
que ja foi pesquisado até entdo e pode ser revisitado, melhorado ou mesmo refutado — o que é
apropriado para uma dissertacdo que se propde a valorizar o passado e sua contribuicdo ao

presente e futuro.

Cada elemento € analisado no conjunto das imagens e, como € possivel verificar a
seguir, muitos elementos se relacionam uns com os outros. Isso poderia provocar a repeticao
de uma imagem para explicitar outro elemento, porém cada imagem que compde o corpus €

apresentada, ao longo do trabalho, para andlise de um elemento especifico.

Acredito que essa seja a melhor forma apresentar os dados. Nao tenho a intengao,
porém, de com isso limitar a andlise ou reduzir a importancia das imagens no estudo ou dos
elementos nas imagens. Pelo contrario, € uma opcao para organizar os dados e permitir que o

corpo do trabalho se ocupe em maior parte da andlise e ndo seja tomado pela extensa
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quantidade de imagens, repetidas vezes, o que poderia tornar cansativa a leitura ou mesmo

significar uma desnecessdria disputa de espago entre imagens e anélise.

2.1 Definicao do corpus

A busca por um corpus ideal, capaz de fornecer respostas cientificamente adequadas
2 problemdtica de pesquisa, é por si sé6 uma problemdtica. E o contato qualificado com o
objeto de andlise, e essa constru¢do define boa parte do caminho a seguir. Como uma escolha
errada pode comprometer o resultado de uma longa jornada, concentrei os esforcos na

pesquisa bibliografica sobre como construir um corpus adequado para a coleta de dados.

Encontrei apoio em material desenvolvido pela professora dr* Marcia Benetti (2008).
Para esse recorte arbitrario feito pelo pesquisador para atingir o objetivo ao aplicar uma
metodologia, ela observa critérios descritos por Bauer e Aarts (2008, p. 55): relevancia
(escolha a partir de um ponto de vista, uma temdtica ou problematizacdo), sincronicidade
(escolha dentro de um nicho determinado de tempo) e homogeneidade (escolha de

componentes tdo homogéneos quanto possiveis).

No critério de relevancia, a op¢do por manifestagdes caricaturais se deu por verificar
que, no seu surgimento, aliam desenho e informacdo jornalistica. Esse € o ponto de vista
(relevancia) que iniciou a defini¢ao. Dentro dele, esta inserida a homogeneidade, uma vez que
s0 analiso manifestacdes caricaturais, conforme a classificacdo de Fonseca (1999), dentre

outros materiais passiveis de andlise nos jornais caricatos que compdem O Corpus.

Para contemplar a sincronicidade, registrei a data de cada exemplar disponivel na
Bibliotheca Rio-Grandense dos trés jornais em andlise, com o objetivo de definir uma linha de
tempo, pois como afirmam Bauer e Aarts (2008, p.56) “um corpus € um intersecao da
historia” e os materiais “devem ser escolhidos dentro de um ciclo natural.” Assim, da linha de
tempo, objetivei retirar um exemplar completo mais proximo da data/ano de inicio de
circulagdo, um exemplar completo mais préximo da metade do periodo total de circulagdo e

um exemplar completo mais proximo da data/ano do término da circulacao,

De Diabrete ha exemplares desde 08 de setembro de 1878 (incompleto) até 10 de
abril de 1881, exato um més antes da data do término de circulagc@o, 10 de maio de 1881. De

Marui hd exemplares desde 04 de janeiro de 1880, data de inicio de circulacdo, até 07 de maio
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de 1882, ultimo ano de circulacdo. De Bisturi ha exemplares desde 1° de abril de 1888 até 20

de junho de 1915 (incompleto).

Com a finalidade de oferecer resultados representativos da totalidade da trajetdria
dos trés jornais, completei a linha de tempo com informacdes do Museu da Comunicacao
Hipdlito José da Costa, principalmente para buscar o exemplar mais proximo do ano de

fundagdo do jornal Diabrete, 1875, encontrando a propria primeira edi¢do do jornal.

Para os outros jornais, ndao encontrei dados que pudessem estabelecer alguma
novidade na linha de tempo. A metade do periodo de circulacdo de cada jornal foi definida a
partir do total de meses de circulagdo - estabelecido pelas informacgdes j4 relatadas sobre os
jornais. No caso de ndo haver informacdes precisas, optei, entre os exemplares disponiveis,

pelo primeiro exemplar completo do més resultante da divisao simples.

Assim, para o Diabrete estabeleci os exemplares 04 de julho de 1875, de 28 de
dezembro de 1879 e de 10 de abril de 1881. Para o Marui, os exemplares de 04 de janeiro de
1880, 27 de margo de 1881 e 07 de maio de 1882. Para o Bisturi, os exemplares de 1° de abril
de 1888, 18 de agosto de 1901 e 12 de abril de 1915. Todos eles tiveram fotografadas as

paginas com desenhos.

Nessas péginas, selecionei as que comporiam o corpus de acordo com a classificagdao
de Fonseca (1999) para as manifestagdes caricaturais. Com isso, descartei as imagens de
retratos pessoais que figuravam em algumas capas - duas de Diabrete, exemplares de 15 de
setembro de 1878 e 04 de julho de 1875; uma de Marui, exemplar de 27 de marco de 1881; e
em uma contracapa de Bisturi, exemplar de 18 de agosto de 1901. Essas imagens podem ser

vistas nos Apéndices.

Da selecdo, resultou um total de 22 imagens6, que passam a ser analisadas na
proxima parte desse capitulo. Cabe ressaltar que esse total se refere a quantidade de imagens
fotografadas, ndo exatamente a quantas paginas de jornal cada uma dessas 22 imagens
comporta ou forma. Isso porque, para facilitar a coleta de dados e diminuir os gastos com a
pesquisa, além de preservar a totalidade dos desenhos quando unidos, algumas paginas
centrais foram fotografadas juntas ou, pela disposicdo apresentada nos tomos encadernados,

foram fotografadas em separado.

® Penso que “22 imagens” talvez ndo seja o termo mais apropriado, apenas resultante do fato das paginas terem
sido fotografadas para apresentagdo nesta dissertacdo. Talvez o termo “22 fotografias” possa dar conta de
forma adequada ao que compde o corpus.
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2.2 Composicao visual das manifestacoes caricaturais

Tracos, formas, sombras, cores, significam. A andlise de uma imagem supde a
observacao do que estd nela expressado e do que esses elementos representam quando
relacionados uns com os outros. E o que pretendo apresentar sobre as manifestacoes
caricaturais nos trés jornais analisados. Embora muitos tenham-se ocupado da tarefa de
compreender a imagem e suas significagdes, é Villafafie (2000) que procura ordenar uma
proposta de metodologia de andlise que considera os aspectos pldsticos (materiais) e

semanticos (sentido) da imagem na construcdo de significacdo.

Em sua proposta didatica de Teoria da Imagem, o autor pretende contribuir para a
formulacdo de uma Teoria Geral da Imagem, para responder a necessidade de um marco
metodoldgico de andlise. O presente trabalho é um esforco em seguir a proposta do autor,
tendo, portanto, como objeto de andlise em cada manifestagdo caricatural, a natureza icOnica,

0 componente permanente e invaridvel da imagem.

Para o autor, uma imagem supde “uma selecio da realidade, um repertério de
elementos fiticos e uma sintaxe” (VILLAFANE, 2000, p.23, traducdo minha). A teoria
proposta ocupa-se de estudar os processos bdsicos que sustentam a imagem e constituem
esses eixos. Melhor dizendo, para a selecdo de realidade que toda imagem representa, quais
elementos plasticos especificos sdo utilizados para compd-la e de que forma sdo ordenados

para significar.

z.

E por esse caminho que a dissertacdo segue. Assim, analiso as estratégias
enunciativas das imagens, suas significagdes, a partir de seus elementos divididos pelo autor
em morfoldgicos (de natureza espacial), dinamicos (de tempo, que criam dinamicidade dentro
da imagem) e escalares (de relacdo, que formam a estrutura iconica). Refor¢o que, para isso,

utilizo também contribui¢des externas a Villafafie, que acredito serem tteis para a andlise.

2.2.1 Significagoes da natureza espacial

Comeco a andlise pelos elementos bdsicos para a estrutura iconica e 0s Unicos com
presenca material e tangivel na imagem: os elementos morfoldgicos. Sdo eles o ponto € a

linha (chamados por Villafafie de unidimensionais, por se referirem a uma dimensdo) e o
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plano, a forma, a cor e a textura (chamados de superficiais, pois implicam em duas ou trés
dimensdes). Sendo elementos materiais, remetem a significacdo pldstica da imagem. Villafane
(2000, p.97, traducdo minha) os caracteriza como capazes, alguns, de assimilar outros. “A
forma pode estar integrada por linhas, e estas, por pontos; a cor implica, em muitos casos, na
textura”. Ou seja, os elementos se relacionam e constituem outros como € possivel observar
nos resultados e discussdoes. Nao so Villafafie aborda essa propriedade e complexidade.
Dondis (2007, p.54) reforca que pontos podem criar, quando muitos e justapostos, “a ilusdo

de tom ou de cor”, ou seja, podem dar origem a outro elemento.

O ponto € o elemento mais simples de uma imagem. Dondis (2007, p.23) remete a
simplicidade do ponto e sua capacidade de significar ao descrevé-lo como a “unidade visual
minima, o indicador e marcador de espagco”. Para Villafafie (2000, p.98) a simplicidade do
ponto faz com que sua natureza transcenda “a propria materialidade do meio de representagcao
em que se expressa e a propria forma dessa expressdo”. Nesse sentido, Kandinsky (1997,
p.23), o descreve como ser invisivel, imaterial e que “evoca a concisdo absoluta, isto €, a
maior reserva, que no entanto fala”. Ele € concéntrico, afirmativo e permanente, “elemento
primério” na pintura e artes grificas’, a forma temporal mais concisa (KANDINSKY, 1997,

p.25-28).

O ponto ndo precisa estar representado graficamente para significar, por exemplo, o
elemento que direciona o olhar, a atencdo, como o ponto de fuga de uma perspectiva. Em
outro exemplo, como centro psicoldgico ou perceptivo de uma superficie (plano original) para
onde o olhar sempre converge, na busca natural pela estabilidade (retomando os pressupostos
da comunica¢do humana, tudo o que foge ao controle do homem desequilibra, por isso o olho
tende a “equilibrar” o que v€, para deixar a imagem dentro do seu espaco de dominio, do seu
alcance, evitando surpresas que podem representar ameacas). Trata-se do equilibrio

psicoldgico, de que fala Arnheim (2011, p.3-5).

Ao abordar a percepg¢do, a partir da relacdo espacial na experiéncia visual, o autor
diferencia centro geométrico de centro psicoldgico, e esse, conforme Arnheim (2011),
apresenta a tendéncia “psicoldgica”, a priori, de atrair a atencao do olhar. Exemplifica com a
representacdo de um disco dentro de um quadrado, discutindo questdes como centro
geométrico (ponto central) e estabilidade. O ponto central é definido pelo autor (2011, p.5)

como lugar onde se estabelece o cruzamento de quatro linhas estruturais principais do

7 Para Kandinsky (1997, p.27) pintura e artes gréficas sdo insepardveis e o emprego do ponto e da linha é comum
aos dois dominios.
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quadrado: eixos vertical, horizontal e diagonais. Pode ndo ser identificado por nenhuma
marca, como “um foco invisivel de forga, estabelecido a uma distancia consideravel pelo

contorno do quadrado” (ARNHEIM, 2011, p.4)

Também invisivel é o centro psicolégico ou perceptivo. Ostrower (2004, p.32-33)
explica esse fendmeno a partir da base do plano, a margem horizontal inferior, que torna

visualmente pesada toda marca representada na 4rea baixa de um plano.

Por esta razdo existem sempre dois centros, dois niicleos: um, que € o centro
geométrico, produzido pelo cruzamento dos eixos centrais, € 0 outro, que € o
centro visual perceptivo da drea. O centro perceptivo estard sempre colocado
um pouco acima do centro geométrico, a fim de compensar o peso visual da
base através de um intervalo espacial maior.

Essa compensacdo, segundo a autora, determinard a localizacdo exata do centro
perceptivo e dependerd das propor¢des da superficie: quanto mais vertical a superficie, mais
alto ficard o centro perceptivo. Um exemplo dessa compensagao serd apresentado logo adiante

na Figura 1.

Arnheim (2011, p.3) representa o disco propositalmente deslocado do centro
geométrico do quadrado, para demonstrar a forca de atragdo de repulsdo que as observacdes
relacionais entre disco e bordas do quadrado provocam na experiéncia visual. “E como se,
deslocado do centro, quisesse voltar, ou como se desejasse movimentar-se para mais longe
ainda” (ARNHEIM, 2011, p.4). Essa instabilidade seria varidvel conforme os lugares de
representacao do disco dentro do quadrado, oscilando entre repouso completo e impulso. Isso
porque além da influéncia das bordas e do centro do quadrado, “principal lugar exato de
atracdo e repulsao”, outros pontos de linha “exercem atracdo da mesma forma” (ARNHEIM,

2011, p.5).

A estabilidade seria alcancada em maior nivel pelo disco “quando seu centro
coincide com o do quadrado” (ARNHEIM, 2011, p.5). Kandinsky (1997, p.29) também
descreve essa representacdo, em que o ponto coincide com o centro do plano, como a mais
estavel, uma “harmonia simples”, em que “a ressonancia do plano se torna relativamente

inexistente”.

Uma boa ideia sobre a utilizagdo do ponto para captar a atencdo do leitor a partir do

equilibrio psicoldgico € encontrada na Figura 1, que traz a primeira capa do Jornal Diabrete:
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Figura 1 - Jornal Diabrete 04.07.1875, Capa

Fonte: Museu da Comunicagdo Hipélito José da Costa

Na Figura 1, o personagem unico ndo estd posicionado exatamente no centro do
retangulo dentro do qual foi representado. Cabe ressaltar que considero para a andlise, apenas
a manifestagdo caricatural, portanto, dentro desse retdngulo, ndo a composicdo visual da
pa’lgina8 do jornal, uma vez que o objeto da andlise sdo as manifestacdes caricaturais. Ou seja,
ndo estabeleco relacdo da manifestacdo caricatural com os demais elementos da péagina. O

mesmo ocorre com as demais figuras.

Assim, quanto ao eixo horizontal, o personagem estd centralizado, porém, quanto ao

eixo vertical, estd representado mais proximo a base da superficie do retangulo. Isso faz com

¥ Acredito que a andlise da composicio da pagina merega ser objeto de outro trabalho.
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que a cintura do personagem fique localizado um pouco abaixo do centro geométrico do
retangulo. Como explica Ostrower (2004) sobre o centro psicoldgico ou perceptivo, o peso da
figura, representada proxima a base da superficie, junto a margem inferior horizontal, precisa
ser compensado. Com isso, o olhar do leitor € direcionado para a parte superior do

personagem, onde estd o centro psicolégico ou perceptivo.

Esse outro centro, ainda com base em Ostrower (2004), devido a propor¢do mais
horizontal da superficie, ndo fica localizado tdo ao alto. Nessa condicdo, devido a forca da
atracdo, o personagem parece olhar diretamente nos olhos do leitor. Essa parte superior do
personagem ainda se encontra na area de exercicio de atracdo de outros pontos das linhas

vertical, horizontal e diagonais que cruzam o centro.

A Figura 1 evidencia como os diversos pontos invisiveis podem ser explorados na
composi¢ao gréfica e, a partir da busca natural pelo equilibrio psicolégico, capturar a atengao,
aproximar o leitor daquilo que estd representado. O posicionamento do personagem € um
convite a leitura, o que pode ser comprovado pela legenda, embora ndo completamente
legivel: “... Diabrete saida com a maior effuzdo, o respeitdvel publico, em quem vé o

generoso preceptor do seu...”.

Ou seja, o personagem representa o proprio jornal, é o “Diabrete” pequeno e
travesso, que sadida o publico tirando o chapéu. Com esse desenho da capa da primeira edi¢do,
o jornal fala diretamente ao publico e, olhando em seus olhos, apresenta-se como novidade,

como espetaculo a ser visto.

Observo ainda na Figura 1 um fendmeno que se repetird em outras figuras
analisadas, independente do titulo do jornal: o da autorreferencialidade. Fausto Neto (2008b,
p-98) explica a autorreferencialidade’ como o processo da midia “produzir uma enunciagdo na
qual fale de si mesma, através do que privilegia ndo representagdes de um mundo externo,
mas suas préprias operagdes, nas quais se explicitam os fundamentos dos seus préprios

processos interpretativos”.

Essas operacdes da enunciacdo jornalistica, segundo Fausto Neto (2008a, p.109),
indicam “a natureza e a especificidade do seu lugar e dos efeitos de suas operagdes sobre as

condic¢des de construcao de sua legitimidade”. Em outras palavras, € a estratégia utilizada pelo

% Esse conceito é amplamente analisado pelo autor em diferentes artigos, como Enunciagio, auto-referenciali-
dade e incompletude (2007), além dos ja citados.
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comunicante, no contrato de leitura, para construir a legitimidade do préprio meio de

enunciagdo, ao se por em contato com o leitor.

Embora ndo seja objeto de pesquisa dessa dissertacao, a autorreferencialidade merece
comentdrio por estar presente em muitas das manifestacdes caricaturais que compdem O
corpus. O jornal fala de si para o leitor por meio do desenho, o jornal e o desenhista sdao
tematizados'® nos desenhos e nesse contrato de leitura constroem sua legitimidade. Isso
demonstra a for¢a do tragco como estratégia de aproximagao com o publico, no caso, por meio

da autorreferéncia.

Ainda, cabe refletir que, mesmo sendo descrito por Fausto Neto (2008b, p.98) como
“novo modelo de enunciagdo posto em pratica”, essa estratégia ja era praticada, como aponta
o corpus, no século XIX. Mais um caso em que os fendmenos ja eram recorrentes, mesmo que

ndo tivessem ainda sido nominados e as teorias ndo tivessem sido ainda desenvolvidas.

Retomando a andlise, as tensdes visuais entre o que estd representado (imagem) e o
que direciona o olhar geram o que, para Villafaiie (2000, p.99), é a caracteristica mais
importante do ponto: a dinamicidade, que pode ser observada em outros exemplos. Ao
direcionar o olhar, o ponto sempre cria vetores de direcdo, que tensionam entre si e, além de
criar as relagdes plasticas entre os elementos da composicdo, condicionam a direcdo de leitura
da imagem (VILLAFANE, 2000, p.103). Esse efeito de dinamicidade € construido na Figura

2, capa do jornal Marui:

1% Peruzzolo aborda a estratégia da tematizacdo no livro Elementos de semi6tica da comunicagdo: quando
aprender € fazer (2004), pelo qual o leitor pode aprofundar conhecimentos sobre o assunto.
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Figura 2 - Jornal Marui 04.01.1880, Capa

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

Na Figura 2, o personagem maior, localizado na drea do centro psicolégico ou
perceptivo (acima do centro geométrico), e, portanto, em evidéncia, representa a
superioridade do ser que se quer representar: Deus. O deslocamento do centro geométrico é
reforcado pela localizagdo mais a direita dessa figura e mais a esquerda das demais — o ano
novo, identificado pelo ndmero “1880” em sua roupa; e o “jornal Marui”, identificado pelas
grandes asas de mosquito — novamente a autorrefencialidade se faz presente por meio do

desenho.

Essa disposicdo cria, conforme o que foi abordado a partir de Arnheim (1980) e

Villafafie (2000), a partir das tensdes visuais, um efeito de sentido de dinamicidade, em que
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Deus (com a maioria do corpo a direita) posiciona abaixo e a esquerda o ano novo “1880”, ao
lado da figura que representa o “jornal Marui”. A prépria inclinagdo da figura de Deus
contribui para reforcar esse sentido de dinamicidade, que parece ser completado com a fala de
Deus, disposta na legenda "- Meu filho, encontrards ahi na terra o Marui que aguardard a tua

presenca para ilustrar teus factos".

Na composi¢do de uma imagem, cada estrutura funciona como um grande ponto,
criando vetores de dire¢do, em relacdo aos centros geométrico e psicolégico ou perceptivo.
Mas nem mesmo quando o ponto é disposto no centro do plano de representagdo (o centro
geométrico, lugar mais estdvel), a dinamicidade estd ausente, uma vez que “as tensdes visuais
que se estabelecem entre o estimulo e o espaco da composicio se equilibram” (VILLAFANE,
2000, p.101, traduc@o minha). Ou seja, o efeito de sentido de estabilidade ocorre ndao porque

as tensdes deixam de existir, mas porque as forcas dessas tensoes se equilibram''.

A busca pela estabilidade do olhar também é o que leva ao ponto de fuga, o lugar
onde a perspectiva termina e todos os vetores de dire¢cdo diagonais se encontram. Cabe
lembrar que o vetor de direcdo mais estdvel ao homem € o horizontal, ou seja, aquele que
representa a linha sobre a qual ele se equilibra e a de tudo o que estd ao alcance de seu olhar
(os proprios olhos estdo dispostos na horizontal, ampliando o campo de visdo nesse sentido) e
de seu conhecimento'?, no¢des discutidas no capitulo dedicado a contextualizacdo das

manifestacdes caricaturais no campo da comunicagao.

Naquela época, ndo havia ainda uma Teoria da Imagem, mas ja havia a busca por
estratégias de comunicagdo. A partir da andlise - seguindo a proposta de Villafafie (2000) -
dos elementos que compdem a imagem € possivel perceber como o desenhista ja procurava
estabelecer a relacdo com o publico leitor por meio da mensagem visual, procura essa

explicitada no capitulo anterior, a partir de Peruzzolo (2006, 2004).

Das imagens analisadas, todas exploram nitidamente a relacio com os pontos
centrais (geométrico e psicoldgico ou perceptivo) na sua composi¢do, seja para criar as

tensoes e dinamicidade - geradas pelos vetores de direcdo, seja para estabilizar o olhar.

1" A Fisica mecanica detalha esse fendmeno no estudo do movimento e vetores de direcdo, ao abordar, por
exemplo, o estado de repouso, em que a resultante das forgas e dos torques devem estar em situagdo de
equilibrio.

'2 Mesmo quando o homem olha verticalmente, o horizonte representa ao olhar o ponto de fuga da perspectiva
entre o espaco que o homem pisa e o infinito e desconhecido do céu, representa o longe que ele enxerga.
Enfim, o lugar onde as diagonais se encontram e as tensdes se equilibram.
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Se a linha € integrada por pontos, também ela criard vetores de direcdo — e o
consequente efeito de sentido de movimento. Essa capacidade é a primeira das funcdes
secunddrias que Villafafie (2000, p.103) atribui a linha. Dondis (2007, p.55) também faz
referéncia a ela quando diz que a linha pode ser definida “como um ponto em movimento, ou
como a histéria do movimento de um ponto”. Também Kandinsky (1997, p.49) aborda a
linha como “rastro do ponto em movimento”, elemento que nasceu a partir da “aniquilacao da
imobilidade suprema do ponto” e que apresenta “tendéncia a continuar direto ao infinito”.
Ostrower (2004, p. 54) simplifica ao dizer que as linhas funcionam “como setas, dirigindo
nossa atencao e dizendo: siga nesta direcao ou siga naquela”.

A Figura 3 recorre a essa estratégia, demonstrando o empenho do jornal, hd mais de
século, em estabelecer relagdo com o leitor, ou seja, efetivamente fazer comunicagdo

explorando os efeitos de sentido produzidos com o uso das linhas nas manifestacdes

caricaturais:

: AW FERRO DO SUL DA PROVINCIA.

Fonte: Museu da Cbmunicaéﬁo Hipdlito José da Costa

Na Figura 3, o desenho € utilizado para apresentar a noticia, evidenciada pela

legenda “Novo sistema applicado a futura estrada de ferro do sul da Provincia”. O trem, numa
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leitura sociopolitica, ¢ a modernidade, o futuro, que chega a cidade, o fato novo a ser
demonstrado por meio do traco ao publico leitor. Como estratégia do desenhista, o objeto que
representa a velocidade, o dinamismo, estd posicionado em diagonal ascendente. Ainda, o
posicionamento do trem a esquerda de quem vé empurra imediatamente o olhar em direciao ao
»13

centro, o que reforga o efeito de sentido de dinamicidade. Assim, o trem parece “mover-se

na direcdo para onde ascendem suas linhas diagonais.

Ja as tartarugas, posicionadas horizontalmente, com leve inclina¢do descendente,
cumprem o efeito de sentido de estabilidade da imagem, dando ideia de algo que também se
desloca com menor velocidade, numa nitida oposi¢do entre o que € mais veloz e o que € mais
lento. Essa oposicao, aliada a legenda “Novo sistema aplicado a futura estrada de ferro do sul
da Provincia”, confere o cariter comico a manifestagdo caricatural: trata-se de uma critica a
lentiddo do processo que tornaria realidade o meio de transporte até o futuro Balnedrio

Cassino (praia, habitat natural das tartarugas marinhas).

A publicagdo da manifestacdo caricatural data do ano de 1875. Em 1884 foi
inaugurada a estrada de ferro Rio Grande-Bagé, para o escoamento da produ¢do da campanha
gadcha até o porto do Rio Grande (TORRES, 2008). J4 a linha ramal do Cassino, construida
pela Cia. de Carris Urbanos de Rio Grande, foi inaugurada somente em 1890', 15 anos

depois (ESTACOES FERROVIARIAS, 2011; TORRES, 2008).

Sobre a direita para onde aponta a diagonal ascendente, Kandinsky (1997, p.113) a
conceitua como a que provoca efeito de sentido de “entrar”’, o que evidencia a intencdo de
comunicar o trem que leva/entra até a praia. Também a considera como a dire¢do onde “as
tensoes das formas [...] se atenuam”, e por isso, desaceleram e se esgotam. Como efeito de
sentido, o final desse ponto de fuga, ou seja, a linha de chegada no balneédrio Cassino, é onde

0 trem repousa.

Dondis (2007, p.60) justifica essa estabilidade da referéncia horizontal-vertical, por
ser a “referéncia primdria do homem, em termos de bem-estar e maneabilidade”, que remete
ao explicitado no Capitulo 1 e tem a ver com “a relacdo entre o organismo humano e o meio-
ambiente, mas também com a estabilidade em todas as questdes visuais”. Também

Kandinsky (1997, p.50-51) faz referéncia as qualidades das linhas horizontais e verticais.

Esse efeito de sentido, que néo se trata de movimento (elemento dinamico exclusivo de imagens de
cinema/televisio), é provocado por tensdes visuais e explicado por Villafafie no item dedicado ao elemento
dindmico tensdo, que abordo a partir da pag. 72.

A estagdo de trem do Cassino ainda hoje recebe visitantes, pois se localiza na entrada do Balnedrio e abriga o
Ponto de Cultura ArtEstacao.
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Considera a horizontal a mais simples, por corresponder “a linha ou a superficie, na qual o
homem repousa ou se move”, cujas ressonancias basicas sao o plano e frio. J4 a vertical, para
ele, é justamente o oposto, “em que o plano é substituido pela altura, logo o frio pelo quente”,
e a diagonal é a “forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos frios-

quentes”.

Por fugir da referéncia priméria do homem, a direcdo diagonal — a do trem - seria
mais instdvel e provocadora, segundo Dondis (2007, p.60): “Seu significado é ameacador e
quase literalmente perturbador”. Assim, quanto mais distante da horizontal e mais préximo da
vertical for o vetor de direcdo diagonal, mais representard o que foge ao olhar e provoca
tensdo. Por isso, a tensdo € menor quanto mais préximo o ponto estiver disposto das linhas
horizontal, vertical, diagonal (nessa ordem de “equilibrio”) que cruzam o centro geométrico,
lugar mais estdvel, como ja descrito na andlise dedicada ao ponto. J4 as forcas direcionais
curvas teriam ‘“‘significados associados a abrangéncia, a repeticdo e a calidez” (DONDIS,

2007, p.60).

A Figura 4 também mostra a utilizacdo das linhas diagonais, mais proéximas da

horizontal, para criar o efeito de sentido de tensdo:

Figura 4 - Jornal Marui 07.05.1882, p.02

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense
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Na Figura 4, o desenho faz referéncia bem humorada aos primeiros momentos de
articulacdo para a realizacdo de corridas de cavalo na cidade do Rio Grande, evidenciada pelo
texto redigido na fita do chapéu do cavaleiro “O Marui saida os iniciadores do prado”. Ou

seja, os iniciadores do hipédromo na cidade.

A imagem explora os vetores de dire¢cdo formados por linhas como estratégia para
abordar a temadtica escolhida: corrida de cavalos. A cerca em diagonal, criando um ponto de
fuga além da imagem representada, demonstra a intencao do autor em direcionar o olhar para
o longe, reforcando a ideia de movimento do animal desenhado para o lado contrario desse
movimento natural do olhar. Enquanto o olho segue propositalmente direcionado ao ponto de
fuga a direita, o cavalo parece dirigir-se a esquerda, para onde estd direcionado.

As patas do animal também criam vetores de direcdo, ao estarem dispostas em
continuidade as linhas da cerca, como que deixando o ponto de fuga para trds, favorecendo o
efeito de sentido de velocidade. Reforcam o movimento do cavalo ao lado contrario do ponto
de fuga os vetores de direcdo criados pela crina e pelo rabo do animal, que parece estar em
disparada. Em tensdo a posicao do cavalo, o cavaleiro posiciona-se para o lado contrario,
direcionando o olhar ao ponto de fuga, conferindo dinamismo ainda maior a imagem.

Todo esse dinamismo € transcrito na legenda “Approvamos a ideia e desejamos que
ella ndo escorregue no terreno”, explorando a ambiguidade do verbo “escorregar”, em seus
sentidos conotativo e denotativo. Assim, observo que os vetores servem ainda ao propdsito de
demonstrar por meio do desenho esse “escorregar’: a ideia do hipédromo parece ficar para
trds, enquanto ao cavaleiro sO resta tentar se segurar no rabo do cavalo e ficar olhando o
longe.

Nao buscarei os possiveis problemas enfrentados na época para a implantacao de um
hipédromo na cidade, uma vez que o resgate da histdria a partir das manifestacdes caricaturais
nio € o proposito dessa dissertagcdo. Cabe ressaltar, porém, que a publicacdo dessa
manifestacdo caricatural data do ano de 1882 e os registros historicos apontam a fundagdo
oficial do Hipédromo, antigo Jockey Club do Rio Grande, somente em 30 de junho de 1922
(TORRES, 2008), confirmando as previsdes do desenhista.

A Figura 4 demonstra ainda como € necessario ao desenhista observar os vetores de
direcdo criados pelas linhas para ndo correr o risco de afastar o leitor, pela falta de
verossimilhangca com as imagens que ele estd acostumado a ver. Com a inten¢do de reforcar a

tensdo entre cavalo e cavaleiro, o desenhista posicionou a fita do chapéu do cavaleiro de
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acordo com o vetor de dire¢do criado pela posicdo do mesmo, como se o cavaleiro estivesse
indo para a direita.

Como sdo os vetores de direcdo que criam as ideias de a¢do da imagem, ha aqui,
portanto, alguns problemas em que os elementos pldsticos ndo correspondem ao propésito da
mensagem, ou ainda, em que os possiveis propdsitos do desenhista ndo foram adequadamente
expressos no trago: o cavaleiro que se volta para a direita realmente deixaria como rastro a fita
a esquerda, porém, ele estd sendo levado pelo cavalo, que se move, em disparada, para a
esquerda. Suas pernas ndo estdo em fuga em relagdo ao cavalo, deixando-o para trds; ao
contrério, estdo confortavelmente apontadas para a frente.

Ainda, estando sobre o cavalo, o cavaleiro, mesmo posicionado para o lado contrério,
se movimentaria de acordo com o vetor de direcdo do animal, uma vez que um cavalo em
disparada, na realidade, estaria em maior velocidade.

A intencdo do desenhista ficaria mais adequada se a fita do chapéu fosse posicionada
estrategicamente também em tensdo entre direcdo do cavalo e a posi¢do do cavaleiro. Para
produzir esse efeito de sentido de tensdo, a sugestdo seria posicionar a fita para o mais alto
possivel, praticamente virando-se para a direita, numa posi¢do mais préoxima ao que
aconteceria com a fita na realidade.

A segunda funcdo secunddria atribuida a linha por Villafafie (2000, p.103) € a
capacidade de separar planos, diferenciando, pelos contornos, duas dreas de intensidade visual

distintas. E a estratégia que o desenhista utilizou na Figura 5:



Figura S - Jornal Bisturi 01.04.1888, Central

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

A Figura 5 utiliza o desenho para a critica a hipocrisia do jejum da Quaresma, que

marca a abstinéncia de carne (mas ndo impede o exagero no consumo de peixe, ainda mais




56

numa cidade litordnea) e dos "prazeres da carne". A utilizacdo da linha para o contorno das
formas é bem nitida j4 no primeiro quadro/painel da Figura 5, quando os tragos retos da mesa
separam-se dos tracos curvos dos bracos do personagem “padre” e do préprio prato servido. O
contorno do peixe, por exemplo, estd bem acentuado em relagdo a parede ao fundo, como
estratégia para evidenciar o tamanho do banquete. O mesmo ocorre com os contornos da
cadeira em relagdo aos contornos do personagem “padre” e principalmente com o contorno da
barriga desse personagem em relacdo ao fundo, como estratégia para marcar o tamanho

exagerado dela.

Ja os “prazeres da carne” sdo abordados no terceiro quadro/painel, com a introdugdo
de uma personagem feminina e com a legenda "Que olhares seductores [...] que tentacdo". O
acesso a essa tentacao é negado no quadro/painel 4, para contentamento do “padre”, destacado
em primeiro plano, no quadro/painel 5. O tom de critica a soberania do “padre” é destacado
na legenda desse quadro/painel 5, ao demonstrar que ele protege a personagem feminina do
que define na legenda como “Crocodilhos”, mas uma prote¢do que ndo impede a apreciagcdo

por parte de outros.

No quadro/painel 6, o “Mais galante e apreciado anjinho da procissdo do encontro”
como descreve a legenda, é destacado pelas linhas de contorno feitas com tragos fortes, que o

colocam em primeiro plano em relagdo aos demais participantes da procissao.

A critica humorada continua na chuva de exemplares de Bisturi no quadro/painel 7,
que mais uma vez demonstra a divisao de planos a partir das linhas. A chuva € representada
por exemplares do jornal (autorreferencialidade) desenhados com linhas de contorno em
tracos fracos, provocando efeito de sentido de segundo plano. Essa chuva € criticada na
legenda como “maldicta” pelo “coro dos aduladores da situag¢do”, representado, por sua vez,
por sapos cujas linhas de contorno sdo marcadas por tragos fortes, provocando efeito de

sentido de primeiro plano.

No quadro/painel 8, na conversa entre o personagem “jornal Bisturi’
(autorreferencialidade), representado segurando uma caneta-tinteiro € o personagem “Z¢-
povinho”, a separagdo de planos entre os dois personagens em cena também se faz pela linha
de contorno. Essa riqueza de detalhes pode ser explicada como estratégia para compor uma
imagem mais fidedigna a realidade, lembrando as diferentes dimensdes presentes no dia-a-dia

das pessoas e, com isso, aproximar o leitor.
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Seja para criar vetores de dire¢do ou para separar planos, a linha €, para Villafafie
(2000, p.103), o elemento que satisfaz essas fungdes da maneira mais simples. Refor¢cando
essa simplicidade, Dondis (2007, p.56) define a linha como “o elemento essencial do
desenho”, por capturar e reduzir a informacdo visual. Ou seja, por meio dela, o desenhista

capturou e reduziu as informag¢des necessdrias para compor uma cadeira, com a sua dimensao.

Villafaiie (2000, p.103) lembra que a linha € elemento pldstico que se presta a
inimeros fins. Como o ponto, pode ndo estar representada, mas sugerida pela justaposicao de
planos crométicos. Para explicar o papel desse elemento na imagem, Villafaie atribui a linha

duas grandes funcdes: marcar e significar.

Na mesma Figura 5, a linha marca a separacdo entre alguns quadros/painéis e
também ¢ utilizada para marcar separacdes entre legendas de figuras. A linha marca a
delimitacdo de duas paredes e, com isso, a leve delimitacdo do quadro. Essa delimitagdo tanto
tem a forca de organizar/direcionar o olhar que no caso da divisdo entre o quadro/painel 3 e 4
foi desnecessario para o desenhista marcar a separacdo das legendas, uma vez que essa

delimitacdo ja estava bem definida no desenho.

A linha € utilizada também para dar volume a objetos, quando compde o sombreado.
Esse efeito de sentido de volume é obtido por “linhas curvas quase tangentes a linha de
contorno que delimita a superficie plana do objeto” (VILLAFANE, 2000, p.104, traducio
minha) e resulta na tridimencionalidade. E o que se vé na composi¢io da mesa e da cadeira,
do primeiro quadro/painel. Ou nas linhas curvas da gravata do personagem maior no
quadro/painel 8. Segundo o autor, a faculdade da linha de representar a terceira dimensdo €
aproveitada ndo s6 para o volume, mas para trabalhar a profundidade. Ou seja, pode ser usada
estrategicamente para conferir a imagem o efeito de sentido de profundidade. No

quadro/painel 8, esse efeito € bem construido pela linha de contorno entre os personagens, que

leva ao efeito de sentido de distancia em que um estd posicionado a frente do outro.

Um exemplo de Villafafie (2000, p.104) para obter esse resultado € a disposicao de
objetos de estrutura linear em diagonal (lembrando que a diagonal € dinamizadora e a linha
também, o que acentua a dinamicidade na imagem). E o caso do espaldar da cadeira, do
primeiro quadro/painel, levemente inclinado para trds e separado do plano de fundo e do
personagem, cujas linhas de contorno sdo mais curvas. Outro exemplo pode ser lembrado da
Figura 2, em que o trem, de estrutura linear, é representado em diagonal ascendente,

justamente para conferir maior dinamicidade a imagem.
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A tltima propriedade € a forca da linha para “veicular as caracteristicas estruturais de
qualquer objeto” (VILLAFANE, 2000, 105, tradu¢io minha). Trata-se de mais um caso em
que um elemento € assimilado por outro: a estrutura € integrada pela linha, € marcada por ela,
depende dela para existir. Talvez por isso, seja considerada pelo autor a caracteristica que
abarca todas as outras func¢des secundérias. No quadro/painel 8, ha um exemplo de como o
uso da linha para definir as caracteristicas de um objeto foi fundamental para identificar,
apenas pelos elementos visuais, um dos personagens, ja descrito, envolvido na conversa: o

“jornal Bisturi”.

Em resumo, baseado nos usos plésticos da linha, Villafafie (2000, p.105) a distingue
em trés tipos: objetual, de sombreado e de contorno. A linha objectual se percebe como objeto
unidimensional, € a propria materialidade da imagem, ndo um simples componente — caso do
peixe sobre a mesa. A de sombreado € a que dd volume ao objeto e confere profundidade ao
plano de representacdo — caso das linhas na toalha sobre a mesa, que compdem a dimensao
quadrada da mesma. A de contorno constitui a defini¢do formal do objeto — e que o distingue
dos demais, nos casos em que ha planos di ou tridimensionais, como no personagem sentado a

cadeira do primeiro quadro e na profundidade entre os personagens do dltimo quadro.

A preocupagdo excessiva com o uso da linha para contorno e preenchimento, como
estratégia para criar efeitos de sentido de dinamicidade, profundidade ou volume € observada
em 22 das imagens analisadas, reforcando a verossimilhanca com a realidade. Apenas na
Figura 15, acredito que pela mudanga na técnica de impressao, o uso da linha perde sua forca
para o uso plastico de sombreado, entretanto ela ndo deixa de ser usada para criar outros

efeitos de sentido como a textura (nas paredes e moveis), que serd abordada mais adiante.

A partir da profundidade criada pela linha, passo a abordar, em maior detalhe, o
elemento morfoldégico plano do qual fala Villafafie. Nao se trata do plano original, o plano de
representacao ou superficie em que a imagem ¢é representada, mas do plano dimensional, que
tem natureza espacial, “[...] sdo elementos idoneos para compartimentar e fragmentar o
espaco pldstico da imagem” (VILLAFANE, 2000, p.108, traducio minha). Sdo os diversos
planos que podem ocupar o espaco da composicdo (o espagco onde a imagem estd

representada/composta pelos elementos plasticos) dentro do plano original.
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Trata-se do cardter dimensional de uma imagem, que Dondis (2007, p. 75-80)
descreve ao falar de dimensdo'”, cuja ilusdo - ou o efeito de sentido — pode ser reforcada,
conforme a autora, principalmente pela perspectiva. Isso sugere que, embora, o espaco de
representacio seja plano, € possivel construir a dimensionalidade de uma imagem utilizando
os elementos plésticos. “Os efeitos produzidos pela perspectiva podem ser intensificados pela
manipulacdo tonal, através do claro-escuro, a dramdtica enfatizacdo de luz e sombra”,

exemplifica Dondis (2007, p.75). E o que se vé representado na Figura 6:

Figura 6 - Jornal Bisturi 01.04.1888, Capa

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

15 Villafafie (2000), ao falar de dimensao, trata do tamanho dos objetos/imagens, como serd descrito no item
dedicado aos elementos escalares.
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Para dimensionar planos, o autor utilizou da manipulacdo de tons, um efeito
nitidamente percebido entre a cortina e a ponta da caneta segurada pelo personagem “jornal
Bisturi” (autorreferencialidade) posicionado a esquerda. O contraste entre o escuro da ponta e
o claro da cortina demonstra essa separacao de planos. Ainda a espessura fina da ponta, diante
da cortina avolumada, demonstra a intencionalidade do autor em demonstrar a ponta “afiada”

da caneta, ou seja, a critica afiada, cortante, do jornal.

A dimensionalidade também € construida pelas linhas de sombreado nos rostos dos
trés personagens mais nitidos, criando o efeito de sentido entre luz (a direita) e sombra (2
esquerda), conferindo volume e, portanto, maior verossimilhanca entre os rostos desenhados e
rostos reais. A pouca intensidade dos tracos nos demais personagens e, assim, a menor nitidez
destes, confere o efeito de sentido de profundidade, posicionando-os num plano dimensional
atrds dos personagens com traco mais nitido, ou seja, dentro do espago onde, pelo evidenciado

na legenda, o “jornal Bisturi”, ao se apresentar aos demais personagens, quer entrar.

Dondis (2007, p.75) ao falar sobre a perspectiva, lembra que ela “recorre a linha para
criar efeitos”, sempre com a intencdo final de “produzir a sensacdo de realidade”. Reside
nessa assertiva a principal for¢a do plano dimensional: a representacao da dimensdo existente
no mundo real. Tudo para tornar a imagem mais fiel ao real, e, portanto, do que é costumeiro
ao olhar humano, contribuindo para estabelecer a proximidade com o leitor, como no caso do

saldo repleto de pessoas para as quais o “jornal Bisturi”’ se apresenta.

Villafaiie (2000, p.108) completa essa no¢@o ao destacar que o elemento morfolégico
plano é limitado por linhas ou outros planos, o que implica nos atributos de superficie e
atributos bidimensionais, geralmente quando associado a outros elementos como cor e textura.
Para o autor, a articulacdo de espagos bidimensionais sobrepostos sugere a terceira dimensao
— ou, no campo das estratégias comunicacionais, provocam o efeito de sentido de terceira
dimensdo. Como conceitua Aumont (1993, p.213), a perspectiva “é uma transformagao
geométrica, que consiste em projetar o espaco tridimensional sobre um plano dimensional

(uma superficie plana)”, seguindo certas regras e permitindo ‘“que se reconstituam

mentalmente os volumes projetados e sua disposi¢ao no espaco’.

Essa capacidade de codificar dimensionalmente todas as caracteristicas morfoldgicas
e escalares de um objeto, é para Villafane (2000, p.108) a maior propriedade do elemento
plano, por superar o ponto de vista Unico da representacdo espacial e possibilitar a

representacdo multipla da realidade. Por isso, apesar de simples, pode ser o elemento mais
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relevante em uma imagem, uma vez que por meio da representacdo dos planos dimensionais

uma imagem torna-se mais proxima do real.

O plano dimensional é explorado em 20 das 22 imagens, demonstrando a
preocupacdo do desenhista em reconstituir os planos da realidade, seja nas perspectivas, seja
na dimensionalidade de um simples mével. A excecdo se faz nas Figuras 1 (com apenas um
plano dimensional) e 11 (em que a pouca sombra € o Unico recurso utilizado para demonstrar

os planos, sendo reduzido esse efeito de sentido).

Normalmente associado ao plano, o elemento morfolégico textura tem como
principal caracteristica a coexisténcia de qualidades tateis e Oticas. Essas caracteristicas
afetam os sentidos do tato e da visdo, mesmo as que sO afetam a visdo e supdem a
transformagio de representacdes visuais em experiéncias titeis (VILLAFANE, 2000, p.110).
A textura também € associada a cor e devido a suas qualidades, possui duas dimensdes

basicas: a perceptiva e a pléstica.

Sobre a dimensao perceptiva, Villafafie (2000, p.110) explica que a textura €, com a
luz, imprescindivel para a visdo em profundidade, uma vez que essa s6 existe pela conjuncao
de duas imagens dispares. Sem textura — e luz, ndo haveria estimulo visual. Como nao poderia
deixar de ser, a dimensao perceptiva da textura remete ao conceito de percep¢ao abordado no
primeiro capitulo, a partir de Peruzzolo (2006, 2004): a textura contribui para que, ao perceber
as caracteristicas dos objetos, o organismo dimensione a posi¢do do objeto para sua conduta e

acdo.

Ja a dimensdo plastica remete a questdo de representa¢do, quando o ser elabora o
dado percebido e atribui a ele valor. Villafafie (2000, p.110, tradu¢cdo minha) considera o
papel da textura na construcao e articulacdo do espaco, “porque cria superficies e planos”, ou
seja, provoca efeito de sentido de tatilidade. Quer dizer, a textura num desenho, ao criar
superficie, ao criar plano, leva o destinatario a valorar esse dado percebido, representando-o

como sendo da realidade ja conhecida, ja valorada.

Para a textura criar esse efeito de sentido, entretanto, depende de outros fatores
segundo Villafafie (2000, p.110), como a textura do suporte empregado na representacio, a
estrutura material, a técnica empregada e o préprio tipo de imagem que estd sendo produzida.
Essa producao de sentido de tatilidade € lembrada por Joly (2009, p.102) como caracteristica
capaz de ‘“aquecer”’, de tornar “mais sensual” uma tela, considerada fria, por supor o

distanciamento do espectador.
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A textura, quando inexistente nos materiais - como tipo de suporte e tinta -
empregados, pode ter seu efeito de sentido construido a partir de outros elementos
morfoldgicos, como o ponto, a linha e a cor. E o caso do efeito de sentido de textura em grio
(mais tatil, segundo Joly, 2009, p.103), obtido pelo uso pldstico de diversos pontos proximos,
ou do efeito de sentido de textura lisa (mais visual, segundo Joly, 2009, p.103), que pode ser
obtido apenas pelo uso pléstico da cor. O uso de pontos e linhas para a constru¢do de textura

pode ser observado nesta Figura 7:

Figura 7 - Jornal Marui 07.05.1882, p.07

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

Pelo uso de linhas em um tracado leve, o autor constrdi a textura das cortinas, que
demonstra um tecido fino, em relacdo a textura aparentemente mais grossa dos casacos dos
personagens, construida por um tragado mais forte e nitido. A mesma diferenca de textura em
relacdo ao casaco pode ser observada no colete e na cal¢ca do personagem de tamanho maior:
o pouco preenchimento de linhas e leveza no trago produzem o efeito de sentido de pecas
confeccionadas em tecido mais leve. O espanto do personagem € bem expressado na textura

dos cabelos, cujos fios crespos foram representados em pé e alisados pelo susto.
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O elemento morfolégico textura é explorado nas 22 imagens analisadas, auxiliando
na diferenciacdo de cada personagem ou objeto em cena. Mais uma vez aqui se percebe o
detalhismo no uso da linha para compor a textura. Na Figura 15, porém, o uso dessa estratégia
¢ um tanto reduzido em relagdo as demais imagens, isso devido ao preenchimento uniforme
na composi¢cdo dos ternos dos personagens, por exemplo. Esse preenchimento, quanto mais

uniforme, também produz o efeito de sentido de cor, como explico a seguir.

Villafadie (2000, p.111-112), ao falar do elemento morfol6gico cor, ocupa-se de uma
abordagem objetiva, baseada nas dimensdes da experi€ncia cromdtica, suas funcdes plasticas
e nomenclatura. Considera a cor uma experiéncia sensorial que requer um emissor energético
(luz), um meio que module essa energia (superficies dos objetos) e um sistema receptor

especifico (retina).

Conforme o autor, a cor pode ser determinada pela longitude de onda dos raios que
reflete, mas a experiéncia sensorial que essa luz produz € mais tangivel e imediata e requer ser
expressada por suas propriedades sensoriais: 0 matiz - relacionado com o valor de longitude
de onda, que pode variar mudando a intensidade; o brilho - relacionado com a intensidade,
mas depende também da sensibilidade da retina a determinadas longitudes de onda; e a
saturacdo da cor — que corresponde a quantidade de luz branca que uma cor possui. Dessas
propriedades se extrai a nog¢do de cores primdrias (fundamentais) de natureza luminosa:

vermelho, verde e azul'® (VILLAFANE, 2000, p.113-114).

Como o interesse dessa dissertacdo estd em analisar o efeito de sentido produzido
pelo uso da cor na imagem e nao nos processos de producao de cor, os estudos de Villafafie
sobre esse elemento morfolégico que mais se prestam a esse fim tratam das fungdes plésticas

da cor, detalhadas a seguir.

Para o autor, a cor é o elemento espacial que mais confere dinamicidade a uma
imagem. Assim, espaco e dinamismo sdo propriedades da cor que retinem suas principais
funcdes plésticas. A primeira dessas funcdes € contribuir para a criagdo do espaco plastico da

representacio, que pode ter uma natureza bi ou tridimensional. Essa natureza vai depender de

'® Essas sdo as cores que originam a escala RGB (vermelho, verde e azul) comumente utilizada na composi¢do
de imagens coloridas a serem visualizadas em televisores e computadores. O autor ndo faz essa associagao,
porém, ela é imediata aos que possuem o minimo de conhecimento prético sobre producéo de imagens. O
autor explica o processo de formacédo de cores a partir dessas trés, algo que se torna mais pratico quando
apresenta tabelas de codificag¢do de cores elementares (amarelo, magenta, ciano e branco), formadas pela
adicdo das primdrias, e as quais pode ser acrescentado o preto (VILLAFANE, 2000, p.124). Est4 dada a base
da escala CMYK (ciano, magenta, amarelo e preto) comumente utilizada na composicio de imagens coloridas
a serem impressas.
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como a cor é empregada para constituir um espaco em profundidade (VILLAFANE, 2000, p.
118). Dondis (2007, p.62) apresenta esse uso plastico da cor ao falar do tom (intensidade da
claridade), para indicar e expressar a dimensao de objetos. As reflexdes sdo aprofundadas na

andlise das imagens jornais, mais adiante.

A segunda funcdo € articular o espaco de representacdo em diversos termos nos quais
ele se organiza. “A ordenagdo de diferentes planos cromdticos possibilita a segmentacdo do
plano original, dando lugar a um novo espaco onde € possivel estabelecer relacdes plasticas
que produzam certa significacio” (VILLAFANE, 2000, p.119, traducdo minha). O autor
exemplifica as significagdes que podem ser produzidas a partir da organizacdo dos planos

cromdticos: perspectiva, dire¢des, ritmos, contrastes...

Como terceira funcdo, o autor aponta a utilizacdo da cor para criar ritmos dentro da
imagem. O ritmo € considerado por Villafafie (2000, p.119) um dos trés elementos dindmicos
da imagem, (os outros dois sd0 0 movimento € a tensdo) que, a0 ndo possuirem presenca
material, devem ser veiculados pelos elementos presentes do espago de representacao, ou seja,

os morfoldgicos.

A quarta funcdo da cor descrita pelo autor é o contraste, a caracteristica dindmica,
por exceléncia, da cor e importante para o reconhecimento das formas pelo olhar. Nesse
sentido, Dondis (2007, p. 111) lembra que o contraste (de tom, cor, forma ou escala) é de
importancia fundamental, pois com ele “os padrdes que observamos se tornam visualmente
mais claros”, eliminando-se a ambiguidade, que deve ser evitada “para que o processo de

visao funcione adequadamente”.

Alterando o contraste, altera-se, o dinamismo de uma imagem, sendo que o contraste
e o dinamismo podem ser aumentados “a) Com a saturacdo. b) Nas zonas azuis do espectro. c)
com a proximidade das cores. d) Se nado existem linhas de contorno na figura.”

(VILLAFANE, 2000, p.120).

A quinta func@o estd nas suas qualidades térmicas, uma vez que, para Villafane
(2000, p.120), o dinamismo da cor também estd baseado nas suas manifestacdes sinestésicas.
Ele busca em Kandinsky a fundamentacdo de atributos da cor em quente/frio (conforme a
tendéncia para o amarelo/azul) e claro/escuro (conforme a tendéncia para o branco/preto).
Kandinsky (1989, p.42) destaca que o atributo quente produz o efeito de sentido de
proximidade da imagem para o observador, porém as claras atraem/aproximam muito mais.

Da mesma forma, cores frias e escuras provocam o afastamento. Dondis (2007, p.125)
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também descreve os atributos sinestésicos da cor: “A natureza recessiva da gama azul-verde
sempre foi usada para indicar distancia, enquanto a qualidade dominante da gama vermelho-
amarelo tem sido usada para expressar expansdo”, sugerindo distdncia ou proximidade,

respectivamente.

Ostrower (2004, p.111) auxilia na compreensdao sobre a relacdo entre cores
frias/escuras e quentes/claras. Ela explica essa distin¢cdo a partir das “experiéncias humanas
elementares imemoriais”, em que “o vermelho e o amarelo sdo espontaneamente associados
ao calor, fogo, sol, enquanto o azul se associa ao céu, gelo e frio”. Dessa forma, as cores
quentes expressam ‘“proximidade, densidade, opacidade, materialidade, e as frias, distancias,

transparéncias, aberturas, imaterialidade”.

Quanto ao teor expressivo do claro/escuro, é necessario lembrar que a luz, como
elemento indispensdvel a percepcdo, reforca esse sentido de proximidade do claro, em
contraposi¢cdo ao escuro: na auséncia da luz, aquilo que eu ndo vejo, ndo distingo, torna-se
uma ameaca da qual me afasto. Isso porque o ser, ao colher informacdes do ambiente, ou seja,
ao buscar o processo de comunicar, tem como fim a sobrevivéncia, conforme ja explicitado
no primeiro capitulo, e, a partir das informag¢des colhidas, pode ajustar sua conduta diante do
outro. Pela luz, o ser distingue com maior clareza essas informacdes, podendo fazer esse
ajuste de forma mais adequada. No escuro, a capacidade de percepg¢ao visual ficard reduzida,
consequentemente a de ajuste de conduta (a¢do) também, o que pode significar uma ameaca a

vida. O afastamento do escuro corresponde a uma autoprotecao.

A ultima funcao descrita por Villafaiie (2000, p.122) para a cor € a relagdao dela com
o também elemento morfolégico forma. E a chamada relagio forma-cor. Para o autor, os dois
elementos preservam a identidade visual de um objeto da realidade, porém ndo em igual
medida. A cor auxilia, porém de maneira modesta, para o processo de reconhecimento de um
objeto, pois, a forma estrutural — que abordarei na parte dedicada aos elementos escalares -
seria o elemento responsdvel pelo reconhecimento visual do objeto, ou o tnico a guardar sua

identidade visual.

Durante a fase de composi¢ao do corpus, observei que o uso de outra cor além do
preto ndo esteve presente nos jornais Marui e Diabrete. Apenas no jornal Bisturi foram
identificadas duas edi¢cdes com o uso de outras cores: uma de 21 de maio de 1911 (Anexos A
e B), utilizando apenas o magenta, e outra de 1° de marco de 1914 (Anexos C e D), utilizando

0 magenta e o ciano, porém nao mesclados. No periodo de tempo entre essas edicdes foram
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identificadas quatro edi¢des sem o uso dessas cores e posterior a Ultima edicao citada, duas

também sem o uso, o que leva a crer que as cores foram utilizadas em carater experimental.

Como essas cores — magenta e ciano - nos dois exemplares ndo foram elementos
plasticos utilizados para produzir sentidos de profundidade, perspectiva, ritmo, contraste,
sinestesias ou identidade visual, apenas substituindo o preto na impressao das imagens, esses
exemplares ndo se tornaram significativos para andlise e, portanto, ndo compdem O corpus.
Podem, contudo, servir para outras andlises sobre impacto visual a partir do uso da cor e ser
pontuados como exemplos do principio das experiéncias em cor, utilizando o processo de
impressdo colorida por cores primdrias (escala RGB), que posteriormente permitiu o

desenvolvimento na midia impressa da hoje chamada selecao de cores em escala CMYK.

O magenta e o ciano ndo representaram um modo diferente de dizer, tampouco foram
explorados em tons ou novas formas de preenchimento, algo que pode ser compreendido por
se tratar das limitagcdes técnicas (que até entdo ndo permitiam trabalhar nem os tons de cinza)
e da propria inexperiéncia em manusear cores ou, melhor dizendo, em compor estratégias de
discurso a partir delas e prever seus efeitos de sentido, no momento da producdo dessas

imagens.

Isso ndo descarta, porém, a possibilidade de andlise, nas imagens das edicdes que
compdem o corpus, do uso da cor preto em contraste com o ndo preto, isto €, o ndo
preenchimento - que produz o efeito de sentido da cor branco. Embora a impressdo nao
permitisse meio-tons, a tonalidade (claridade e obscuridade) € construida pelo preenchimento
das figuras a partir de pontos e linhas. Dondis (2007, p.63) lembra que os tons “reforcam a
aparéncia de realidade através da sensacdo de luz refletida e sombras projetadas”. O
preenchimento para construir o sentido de preto e branco pode ser interpretado como tom, na
limitagdo técnica da época que permitia apenas o tom claro e o tom escuro. A auséncia de cor

em nada prejudica a aceitabilidade dos discursos visuais.

Dondis (2007, p. 63) fala sobre essa facilidade com que aceitamos a representacdo
visual monocromdtica ao abordar a importincia vital do tom e considera que “somos
inconscientemente sensiveis aos valores monétonos € monocromdticos de nosso ambiente”.

7z

Para ela, a sensibilidade tonal é “pista visual do relacionamento que mantemos com o meio
ambiente” s6 superada pela referéncia vertical-horizontal. A autora atribui a sensibilidade
tonal a capacidade de vermos referéncias do ambiente como o movimento subito, a

profundidade, a distdncia. A partir dessa observagdo, considero que o tom claro-escuro nas
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imagens analisadas € utilizado também para produzir o efeito de tensdo, profundidade e

distancia, como € possivel verificar na Figura 8:

Figura 8 - Jornal Diabrete 01.04.1888, Contr.

3
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Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

Na falta de cores, o autor utiliza o preenchimento mais claro ou mais escuro,
produzido pelo uso de linhas com tragos mais fracos ou mais fortes, mais espacados ou mais
uniformes, respectivamente, para criar o efeito de sentido de cor. Tragos fortes que produzem
sombreado produzem o efeito de sentido de cor da pele do carcereiro, em tom mais escuro, no
quadro/painel 1, o que contribui para tornar o personagem carrancudo. Apds 0s sucessivos
banhos narrados nas legendas dos quadros seguintes e a possibilidade de ter cabelo e barba
aparados, o tom da pele do rosto no quadro/painel 5 torna-se mais claro e a propria expressao
do personagem, mais leve. Ainda nesse quadro/painel, o tom da pele da escrava'’, mais

escuro, também € um efeito de sentido produzido pelo preenchimento de linhas.

O escuro dos ternos, em contraste com o claro das camisas, produz o efeito de
sentido de duas cores sobrepostas. No quadro/painel 5, o tom forte e escuro do terno

demonstra que o autor manipulava o traco para produzir uma ‘“cor” preto, diferenciada da

'7 A Abolicio da Escravatura ocorreria no més seguinte, em 13 de maio de 1888.
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“cor” cinza dos ternos dos quadros/painéis 1 e 2. Essa mudanca de “cor” é perceptivel nos
vestidos das mocas e da escrava do quadro/painel . O preenchimento de volume feito por

poucas linhas, confere o sentido de “cor” clara e delicada, jovial para as roupas femininas.

Nas 22 imagens analisadas o efeito de sentido de diferentes cores € produzido pelo
uso da cor preto em contraste com o “branco”, efeito resultante do ndo preenchimento. Ou
seja, pelo traco mais ou menos intenso cria-se o efeito de sentido de preto, branco e cinza,
além de branco estampado. Apenas na Figura 15, pelo preenchimento uniforme no uso da cor
preto, o desenhista ndo compde tonalidades: hd somente o contraste do uso da cor (preto) com

0 ndo uso (branco).

Outra andlise possivel € a utilizacdo do claro e escuro para potencializar o efeito de
sentido de proximidade e afastamento, respectivamente, pelo contraste quente-frio. A
totalidade das imagens do corpus é produzida sobre fundo branco, o que pode remeter a
intencionalidade do artista em provocar aproximagcdo com o leitor. A opc¢do pelo
preenchimento suave das figuras também remete a essa possivel intencionalidade, como na

Figura 9:

Figura 9 - Jornal Diabrete 10.04.1881, Central p.04

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense
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O fundo branco é levemente alterado pelo contorno de uma casa. Os tracos mais
fortes e escuros estdo presentes nas linhas que compdem o chdo e nas linhas que compdem os
pelos escuros do cachorro. Criangas e mulher sdo representados em cores claras, cujo efeito
de sentido € produzido pelo pouco preenchimento das vestes, como na figura anterior, porém,

nessa figura nem mesmo os homens e o cavalo s@o representados em vestes de tom escuro.

A suavidade dos tons provoca o efeito de sentido de aproximacdo e elimina qualquer
agressividade extrema — ameaga que levaria ao afastamento, em contraposicao a legenda “Os
selvagens da civilisacdo (sic)”. Noto com isso a inten¢do de produzir humor e, mesmo,
reflexdo. Justamente pelo uso do tom escuro, tomam o efeito de sentido de agressivos na cena
apenas o cachorro e o porrete segurado pelo homem atrds desse. Com base na andlise do tom
claro-escuro a imagem nada tem que provoque afastamento imediato. Ao contrdrio, a
tonalidade clara que domina a maioria das figuras confere mais luz a cena e, em contraposi¢ao
ao escuro/frio, o claro/quente torna evidente que se trata de uma imagem que utiliza de ironia,
representada pelo traco. Assim, os ditos selvagens da civilizagdo — na realidade, pobres
artistas errantes (musicos — circenses, talvez), de poucos pertences - sdo representados de

modo terno e suave, desprovido como a vida sem perspectivas que levam.

Ao falar sobre preenchimento, introduzo o elemento morfolégico forma, descrito por
Villafafie (2000, p.126) como diretamente relacionado a simplicidade estrutural, um dos
principais fatores, para o autor, para facilitar a compreensao, reten¢do e lembranca da imagem
na mente do leitor. Dondis (2007, p.57) também fala de simplicidade ao indicar que todas as
formas bdsicas (quadrado, tridngulo equildtero e circulo) sao figuras planas e simples, que
podem ser descritas e construidas facilmente. Das formas bdsicas, segundo a autora,
derivariam todas as outras. Ela atribui, a cada uma, caracteristicas especificas e significados:
“Ao quadrado se associam enfado, honestidade, retiddo e esmero; ao tridngulo, acao, conflito,

tensdo; ao circulo, infinitude, calidez, protecao” (DONDIS, 2007, p.58).

Para explicar o elemento forma e a relacio com a simplicidade estrutural, Villafafie

(2000, p.126, tradugdo minha) estabelece uma diferenciagao:

[...] utilizarei o termo “forma” para me referir ao aspecto visual e sensivel de
um objeto ou de sua imagem, ao conjunto de caracteristicas que se
modificam quando este objeto muda de posi¢do, de orientagdo ou,
simplesmente, de contexto. Aquelas outras caracteristicas imutdveis e
permanentes dos objetos, sobre as quais repousa sua identidade visual, as
designarei com o termo de “estrutura” ou “forma estrutural”.
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Para o autor, a estrutura ou forma estrutural é a forma visual do conteudo, aquela
relacionada a sua identidade visual e, portanto, a suas caracteristicas imutdveis. Essa
diferenciacao € fundamental para compreendermos o que o autor entende por forma dentro da
Teoria da Imagem que propde. O elemento morfologico forma, a que se refere Villafade, estd
relacionado a estrutura, portanto forma estrutural. Sendo sua propriedade mais importante,
tem por funcdo estabelecer a identidade visual do objeto ou imagem, garantindo assim o seu

reconhecimento.

Como estd relacionada a caracteristicas objetivas, estudar a forma estrutural,
conforme o autor, demanda a lei basica da percepcao de que “todo esquema estimulador tende
a ser visto de maneira tal que a estrutura resultante seja tdo simples quanto permitam as
condi¢des dadas” (VILLAFANE, 2000, p. 126, traducio minha). Ou seja, ao percebermos
uma imagem, temos a tendéncia de simplifici-la estruturalmente a fim de reconhecé-la. Nesse
sentido, o esquema perceptivo poderia ser explicado assim: se das formas bdsicas (planas e
simples) derivam todas as outras, para reconhecer todas as outras recorremos as formas

basicas.

Essa preocupagdo com a simplicidade das formas também ¢ observada em
Kandinsky (1989, p.54), que propde ao artista recorrer cada vez mais as formas abstratas
(mais primitivas e puras) ou a formas fisicas reduzidas ao abstrato, na composicao visual, em
oposi¢do a infinitude de formas orgénicas, suas inimeras combinacdes e efeitos. Sobre o
tema, Joly (2009, p.65) destaca que essa interpretacdo por meio de formas geométricas
fundamentais “ndo corresponde apenas a um projeto de simplificacdo das formas complexas

da natureza, mas também a uma confianca na forca expressiva da forma”, o que reforca a

opc¢ao de Villafafie em atentar para a andlise da forma estrutural.

Segundo Villafaie (2000, p.128, tradu¢cdo minha), a ordem visual, o que a percep¢ao
impde, tende sempre a simplicidade, e, na medida em a ordem da imagem se baseia nisso, a
simplicidade na representacdo icOnica € a Unica norma natural, ou seja “a nica representagao

natural, é aquela que assume a ordem visual de percepcdo e, portanto, tende a simplicidade”.

A partir dessa afirmagdo, o autor propde duas vias para o estudo da simplicidade
estrutural: a da experiéncia e a dos componentes estruturais. Quanto a via da experiéncia,
Villafafie (2000, p.128) explica que se a organizacao estrutural de um estimulo depende do
nosso sistema perceptivo, a andlise dos resultados dessa percep¢do seria o melhor modo de
avaliar a simplicidade de uma estrutura e um esquema seria mais simples que outro quando se

percebesse antes, se lembrasse melhor. Porém, haveria um problema: a impossibilidade de
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separar a experiéncia perceptiva da influéncia e condicionamentos que outros processos de

conduta t€m sobre a experiéncia.

Assim, para o autor, s resta propor a andlise da simplicidade estrutural a partir dos
componentes da estrutura, seguindo dois métodos: o quantitativo, que analisa a simplicidade
no sentido absoluto e o qualitativo, que analisa a simplicidade no sentido relativo. Dentre os
quantitativos, ele apresenta dois: o de quantificacdo de recursos (elementos que definem uma

estrutura) e o de Hochberg-McAlister.

De acordo com o método de quantificagdo de recursos, quanto menos elementos
forem necessérios para definir a imagem, mais simples ela serd (VILLAFANE, 2000, p.128).
Quanto aos elementos, Villafafie os diferencia entre os que possuem valor estrutural (aos que
chama de rasgos'® estruturais genéricos - r.e.g.) e os que carecem de valor estrutural (aos que

chama de rasgos de forma - r.f.).

O método de quantificacao de recursos se baseia, segundo Villafaie (2000, p.129) no
nimero de r.e.g., ou seja, no nimero de elementos que possuem valor estrutural e portanto
alteram a simplicidade estrutural de uma imagem. Por sua vez, eles se baseiam em duas
varidveis estruturais, o angulo e a distancia. J4 o nimero de r.f., leva em considera¢do o

nimero de elementos e a orientacao.

Para calcular os r.f. e r.e.g., Villafafie (2000, p.129) apresenta as seguintes féormulas:

r.f. = n.° elementos (total de lados diferentes)
+ orientacdo (diferentes no espaco)
Total r.f.

re.g. = angulo (n° angulos diferentes)
+ distancia (n° lados diferentes)
Total r.e.g.

Conforme o autor, € mais simples a imagem que apresentar r.e.g. menor. O célculo
de r.f. s6 € necessdrio quando os resultados do célculo de r.e.g. para andlise da simplicidade

entre duas imagens forem iguais, como esclarece Villafafie (2000, p.129, tradu¢do minha):

'8 Segundo o diciondrio Michaelis online, "rasgo” em portugués significa "3 Trago de pena, de pincel etc.”, a
partir do que traduzo, logo adiante, a palavra em espanhol "rasgos" por "tragos", termo mais comumente
conhecido e associado ao desenho no Brasil. A tradugdo ainda nio € feita nesse momento para permitir o
reconhecimento das siglas propostas pelo autor. MICHAELIS. Melhoramentos. Disponivel em
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=rasgo Acesso
em 17 abr 2011
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Pode dar-se o caso em que duas estruturas tenham igual nimero de tragos
estruturais genéricos e que a primeira, por exemplo, possua maior niimero de
tracos de forma; o resultado neste caso € que o segundo objeto ou imagem
serd mais simples em seu conjunto; ainda que estruturalmente sejam iguais
em simplicidade.

Isso porque, mesmo carecendo de valor estrutural, os r.f. podem afetar a
simplicidade, uma vez que a imagem seria mais estavel se orientada sobre as coordenadas
espaciais bdsicas e suas diagonais regulares. Ou melhor, uma orientagdo irregular tornaria
maior a complexidade da imagem e mesmo com numero de r.e.g. igual, uma imagem poderia

ser mais complexa que outra em seu conjunto por possuir nimero de r.f. maior.

O autor demonstra, nessa observacdo, a importancia de considerar o conjunto da
imagem em sua andlise. Pertencentes ao conjunto da imagem, os r.f podem auxiliar na andlise
da simplicidade estrutural conforme o caso. Ainda sobre conjunto, como ji citado sobre o
método quantitativo, devemos considerar a quantidade de elementos necessarios para definir
uma imagem. Em outras palavras, apenas quantificar os r.e.g. ndo basta, a andlise da
simplicidade estrutural de uma imagem deve considerar também outros fatores do conjunto,
seja os r.f., seja a propria quantidade de elementos presentes na imagem, que podem

influenciar em sua simplicidade.

Também baseado em critérios quantitativos, o método Hochberg-McAlister utiliza,
de acordo com Villafafie (2000, p.130), varidveis estruturais referentes a estrutura percebida
pelo sujeito: o nimero de angulos diferentes, o nimero de angulos diferentes dividido pelo
nimero total de angulos e o ndmero de linhas continuas diferentes. Essas varidveis

apresentariam a quantidade de informacao, dada pela féormula a seguir:

Varidveis pertinentes = n° de angulos diferentes
(quantidade de informagdo) + n° de dngulos diferentes / n° total de angulos
+ n° de linhas continuas diferentes
Valor de quantidade de informacao

Por este método, quanto menor for o total da quantidade de informacao resultante da
soma entre trés fatores (nimero de angulos diferentes, esses divididos pelo nimero total de
angulos, e nimero de linhas continuas diferentes) mais simples € a imagem. Da mesma forma,

quanto maior for o nimero resultante da soma, mais complexa € a imagem.

Por isso, Villafaiie (2000, p.131-132) destaca que os métodos quantitativos sao

eficazes para formas estruturais com baixo nivel de complexidade, sendo necessdrias para o
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estudo da simplicidade de estruturas mais complexas novas aproximagdes metodoldgicas,
como o método ponderado, em que a simplicidade depende, no sentido relativo, dos
principios de parcimonia e ordem. O principio de parcimdnia exigiria que entre diversas
alternativas se escolhesse a mais simples, ou seja, a com menor nimero de elementos
independentes, enquanto o de ordem implicaria na distribuicdo dos elementos em funcdo de

um grau maximo de pertinéncia.

Ao aplicar a imagem estes dois principios, se desprenderiam trés eixos: a correta
eleicdo do meio de representacdo, a unificacdo dos agentes plasticos, e o repertdrio limitado
de elementos plésticos. Para Villafafie (2000, p.132), esses eixos servem para formar um
quadro de fatores mais eficaz que a quantificacdo de recursos ou de informacdo na andlise da

simplicidade estrutural.

Assim, alguns meios de representacdo seriam mais idoneos e apropriados do que
outros, no que tange a equivaléncia estrutural da experiéncia que originou a imagem. Ou seja,
algumas imagens podem ser representadas de maneira estruturalmente mais simples,
conforme o meio de representacdo escolhido. Seria o eixo da escolha correta do meio de

representacao.

Também os elementos constituintes da imagem (agentes plésticos), quando
unificados, reduziriam o nimero de r.e.g., com a consequente maior simplicidade da imagem,
e o uso limitado de elementos plasticos (como poucas linhas e cores) contribuiria para tornar a
imagem mais simples. Seriam os eixos da unificacdo dos agentes plasticos e do repertdrio

limitado de elementos pldsticos, respectivamente.

Resume Villafafie (2000, p. 133, traducdo minha):

Ao recapitular o dito até agora sobre a simplicidade estrutural, esta parece
depender, em primeiro lugar e em sentido absoluto, do nimero de r.e.g.
diferentes que possua um objeto ou sua imagem, e, em segundo lugar e em
sentido relativo, dos principios de parcimonia e ordem, 0os quais no caso que
nos ocupa supdem optar pela féormula mais econdmica a que a representacao
se refere.

A partir disso, podemos afirmar que a andlise da simplicidade estrutural deve
considerar o nimero de r.e.g. diferentes, no sentido absoluto, e os principios de parcimonia e
ordem, no sentido relativo. Mas a andlise ndo termina por aqui. Deve-se ainda considerar,

segundo o autor, um terceiro fator, que igualmente se desprende da lei basica da percepg¢do: as
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condi¢des perceptivas existentes, que se referem a eixos de indole visual e podem afetar o

percebido que da origem ao conhecimento visual do objeto.

Assim, do ponto de vista perceptivo, Villafafie (2000, p.133-134, tradu¢do minha)
propde que o estudo da simplicidade da imagem leve em conta trés eixos: a intensidade do
estimulo que da origem ao percebido, uma vez que sendo o estimulo mal definido, o resultado
do trabalho perceptivo é a simplificacdo; a propria simplicidade do estimulo, pois se ele é
estruturalmente simples produzird um percebido simples; e o nivelamento € o agucamento,
féormulas que tendem a eliminar a ambiguidade da imagem, favorecendo a simplicidade

estrutural “pela unificacio ou pela diferenciagcdo dos tragos estruturais genéricos’.

Dondis (2007, p.117) também lembra a necessidade de reduzir a ambiguidade de
uma imagem, optando-se ou pelo nivelamento (harmonia) ou pelo agucamento. A drea entre
eles, a drea ambigua, seria “confusa e obscura”. Para evitar esse resultado, a op¢do segundo
Villafafie (2000, p.134, tradu¢do minha), no primeiro caso, seria acentuar a simetria da
imagem, diminuindo o r.e.g. e, no segundo caso, acentuar a assimetria, aumentando o r.e.g,

como explicado a seguir.

Tanto uma como outra sdo férmulas para obter uma maior simplicidade na
estrutura de uma composi¢do ou de um esquema. [...] Que nosso
equipamento perceptivo opte por uma ou outra férmula dependerd
exclusivamente do grau de ambiguidade de ambas estruturas.

Ou seja, quanto maior o grau de ambiguidade da imagem, maior a tendéncia a
diferenciacdo, a aumentar a assimetria. Da mesma forma, quanto menor for o grau de
ambiguidade, maior a tendéncia a unificac@o, ao nivelamento, buscando a simetria, como num

ajustamento da imagem percebida.

Considerando o numero de r.e.g. diferentes, os principios de parcimoénia e ordem, e
0s eixos perceptivos, no proximo topico buscamos analisar a simplicidade da imagem de trés

contracapas de jornais caricatos rio-grandinos.

Na andlise do corpus, para verificagdo da simplicidade estrutural da imagem a partir
do elemento morfoldgico forma, sigo os métodos quantitativo e qualitativo sugeridos por
Villafafie (2000) e anteriormente descritos: os métodos de quantificacdo de recursos e de

Hochberg-McAlister e os principios parcimonia e ordem e seus eixos.
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Observo primeiramente a lei bdsica da percepcao, de que todo estimulo visual tende
a ser visto de maneira que a estrutura resultante seja sempre a mais simples possivel, a fim de
que mais rapidamente o organismo, ao perceber o ambiente, chegue ao reconhecimento do
'objeto’ que se interpde ao seu percurso existencial. Com base nessa lei, aplico formas
estruturais simples de trapézio, retangulo e triangulo para os célculos sugeridos pelo autor nos
métodos quantitativos. Para a andlise, utilizo as contracapas das primeiras edi¢des que
compdem o corpus, mesmo que uma das imagens ja tenha sido analisada anteriormente
quanto a producdo do efeito de sentido de cor. A aplicacdo de formas € apresentada nas

Figuras 10, 11 e 12:

Figura 10 - Formas sobre Jornal Diabrete 04.07.1875, Contracapa

Fonte: Museu da Comunicagdo Hipélito José da Costa



Figura 11: Formas sobre Jornal Marui 04.01.1880, Contracapa

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense
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Figura 12 - Formas sobre Jornal Bisturi 01.04.1888, Co

TOIRE;

ntracapa

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

A partir da aplicacdo de formas simples, a Figura 10 apresenta trés retangulos, a
Figura 11 dois trapézios e sete retangulos e a Figura 12 sete retangulos, dois quadrados € um
tridangulo. Considero que os demais elementos em que ndo apliquei as formas simples nio sdo
necessdrios para o reconhecimento rdpido das figuras principais em cena, ficando por isso,

fora dessa anélise.

Assim, seguindo as férmulas do método de quantificacio de recursos (r.f. e r.e.g.) e
do método Hochberg-McAlister (varidveis pertinentes, para as quais utilizo a sigla v.p.) para

as formas aplicadas, apresento os seguintes resultados:
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Tabela 1 - Célculos dos métodos quantitativos

Férmula | Método de quantificaciio de recursos Método Hochberg-McAlister
rf= 4 reg.= 1 vp.= 1
+2 +1 Ya
6 2 i
2,25
rf= 4 reg= 1 vp.= 1
2 2 + Y
6 3 +2
3,25
rf= 3 reg= 2 vp.= 2
+3 +2 2/3
6 4 +2
4,66
rf.= 4 reg.= 2 vp.= 2
+3 +3 +2/4
7 5 +3
5,5

A partir das formulas, o trapézio apresenta resultado maior seguido do tridngulo,
retangulo e quadrado. Pelo método de quantificacdo de recursos, o trapézio apresenta r.f. igual
a sete, enquanto o tridngulo igual a seis, o retangulo e o quadrado igual a seis, cada.
Igualmente no cdlculo dos r.e.g. hd diferenca: para o trapézio o resultado é cinco enquanto
para o tridangulo € quatro, para o retangulo € trés e para o quadrado € dois. Pelo método
Hochberg-McAlister novamente o trapézio apresenta resultado maior para as v.p... 5,5,
enquanto o tridngulo 4,66; o retangulo 3,25 e o tridngulo 2,25. Com base na metodologia
escolhida, o quadrado € a forma estruturalmente mais simples entre todas, tanto pelo resultado

do célculo de r.e.g., como do cdlculo de v.p.

Como para determinar a simplicidade estrutural de uma imagem a partir dos
elementos que a compdem, é necessdrio considerar a quantidade deles, depreendo que uma
imagem com maior quantidade de elementos serd mais complexa que outra com menor
nimero de elementos. Isso se comprova pelo total de r.f., r.e.g. e v.p. de cada conjunto de

formas em cada imagem.

Considerando o conjunto de elementos presentes em cada imagem, temos para a
Figura 10 (trés retangulos) um total de 18 r.f., 9 r.e.g e 9,75 v.p. Para a Figura 11 (dois
trapézios e sete retangulos), temos um total de 56 r.f., 31 r.e.g. e 33,75 v.p. e para a Figura 12

(sete retangulos, dois quadrados e um tridngulo), um total de 60 r.f., 29 r.e.g € 31,91 v.p. Uma
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VeZ que a imagem com r.e.g. € v.p. menores serd a mais simples, o resultado total de r.e.g. e
v.p. de cada imagem indica a Figura 10 como a mais simples, seguida da Figura 12 e da
Figura 11. Mas se a Figura 10 apresentasse 10 retangulos (simples) os nimeros de r.e.g e v.p.
seriam maiores do que os das outras imagens, fazendo com que, pelo total, se tornasse a mais

complexa.

Porém, se € preciso sempre considerar, na andlise da simplicidade estrutural, uma
imagem em seu conjunto, pela quantidade de elementos que possui, também € possivel
depreender que uma imagem serd mais simples quanto mais simples forem seus elementos, o
que significa dizer que uma imagem com maior nimero de elementos complexos serd em seu

conjunto mais complexa do que uma que apresentar a maioria de elementos simples.

Com isso € possivel perceber, como alerta Villafafie, que os métodos quantitativos
nao bastam para determinar a simplicidade estrutural de uma imagem. E necessdrio, portanto,
relativizar os resultados quantitativos e a Figura 10, nessa hipdtese, por ter somente elementos

simples e nenhum complexo ndo seria a mais complexa entre todas.

Retornando aos dados reais, mesmo relativizando os dados quantitativos, a Figura 10
permanece a mais simples entre todas, por apresentar em seu conjunto propor¢cao maior de
elementos simples (3) do que complexos (zero), seguida, da Figura 12 (nove simples € um

complexo) e Figura 11 (dois complexos para sete simples).

Como Villafafie destaca a necessidade de considerar também os aspectos relativos,
parto para a andlise baseada nos principios de parcimdnia e ordem, dos quais se desprendem
os eixos da correta eleicdo do meio de representacdo, da unificacdo dos agentes plasticos e do

repertorio limitado de elementos plésticos.

Quanto a correta eleicao do meio de representacdo, o meio utilizado nas figuras 11 e
12 presta-se a narrativa sequencial, com cada quadro representando um momento (tempo) da
acdo. Ainda que a 10 ndo trabalhe acdes sequenciais, o meio de representacdo — a imagem
isolada - auxilia o leitor a compreender o fato descrito na legenda. Quanto a unificacdo dos
elementos pldsticos, observo que o preenchimento das formas para criar sombra, volume ou
diferenciar o tom entre os objetos (como paletés e capas), contribui para a visualizacdo
unificada dos mesmos, simplificando o conjunto das imagens. Noto também que o repertério
limitado de elementos plésticos evidenciado pela auséncia de cores nos trés jornais e pelo

pouco preenchimento de fundo auxilia na composic¢ao simplificada das imagens.
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Sobre o principio de parcimoOnia (em que a imagem mais simples € a que possui o
menor numero de elementos independentes), a com menor nimero de elementos
independentes € a Figura 10, que apresenta uma tnica imagem e dois elementos. A Figura 11
apresenta cinco quadros e um total de nove elementos e a Figura 12, embora apresente
também cinco quadros, o que ndo representaria diferenciacdo em relacdo a Figura 11, soma

dez elementos, sendo, portanto, a mais complexa entre todas.

Considerando o principio da ordem, a Figura 10, por se tratar de imagem nao
sequencial, demonstra maior grau de pertinéncia na distribuicdo dos elementos. Na Figura 11,
a distribuicdo dos quadros € definida pelo uso de linhas verticais especificas. Associadas as
linhas horizontais que compdem o chio, elas tornam visivel a intencdo do autor de produzir
cinco imagens sequenciais. Além disso, a disposicdo dos quadros na pagina facilita mais a
visualizagdo, pois hd um quadro na primeira linha, dois na segunda e dois na terceira,
diferente da Figura 12, que apresenta trés quadros na primeira linha e dois na segunda. Ainda,
na Figura 12, a demarcacdo vertical dos quadros, € feita pela auséncia de elementos
morfoldgicos, ou seja, pelos vazios, com excecdo da marcacdo de uma parede entre o quadro

dois e trés. A demarcacao horizontal € feita pelo uso de sombras e pelas legendas.

No quinto quadro, a divisdo nas legendas pelo elemento morfolégico linha dificulta a
compreensdo do leitor sobre a imagem, podendo gerar a impressao de se que se tratam de dois
quadros e ndo somente um. Essa impressio € reforcada pela sombra entre a figura
representada acima da primeira legenda e das figuras representadas acima da segunda
legenda. Assim, consideramos que a Figura 12 apresenta um menor grau de pertinéncia
quanto a distribuicdo dos elementos. Nesse caso, a Figura 10 é a mais simples, seguida em

simplicidade pela Figura 11 e a Figura 12 € mais complexa.

Quanto as condi¢des perceptivas, podemos observar que, referente a intensidade do
estimulo, os desenhos mal definidos ou com um trago mais suave (chao nas Figuras 10, 11 e
12, papel de parede e cortinas na Figura 10, insetos na Figura 11, quadro na Figura 12)
produzem como resultado perceptivo a simplificacdo do estimulo visual, concentrado nos

elementos com traco mais forte.

Ao analisar a simplicidade do estimulo, entendo que a quantidade de imagens
sequenciais (cinco) nas Figuras 11 e 12 as tornam mais complexas do que a Figura 10, que
apresenta apenas uma imagem. A complexidade se faria pela quantidade de estimulos visuais

que precisam ser percebidos. Por fim, sob o ponto de vista perceptivo, observo que hd pouca
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ambiguidade nas formas desenhadas, o que diminui os r.e.g. de cada uma com a acentuagdo

da simetria, ou seja, o nivelamento das formas.

Assim, de modo geral, apenas os métodos quantitativos ndo sao suficientes para a
andlise da simplicidade de uma imagem, que deve incluir os métodos qualitativos tanto para o
aspecto absoluto como para o relativo. Ao final das anélises, percebo que, embora a Figura
12, pelo célculo dos r.e.g e v.p., pareca ser a segunda mais simples entre todas, ela apresenta
maior nimero de elementos (menor parcimonia), € menor pertinéncia na distribuicao desses
elementos (maior desordem), o que acaba tornando-a a mais complexa. A Figura 10
permanece a mais simples, pois além de conter menos elementos e todos elementos serem

simples, uma Unica imagem serd mais simples do que cinco sequenciais.

Isso porque r.e.g e v.p., nimero total de elementos e propor¢cao entre simples e
complexos, além da ordem de distribuicdo na imagem, afetam a percepcao de uma imagem e
como a percep¢ao ndo os toma de forma isolada, eles ndo podem ser analisados de forma
isolada. Reunidos, esses fatores fardo com que a Figura 10, a mais simples, seja mais
facilmente lembrada do que a Figura 11 e a Figura 12, a mais complexa: por ser mais facil
reconstruir mentalmente uma imagem com poucos elementos, que além de apresentarem

menores r.e.g e v.p. sao distribuidos de forma tnica e ordenada.

A simplicidade estrutural da composi¢do da Figura 10, composta de uma unica
imagem, corresponde ao propdsito da mensagem que quer se transmitir, propdsito confirmado
pela interpretacdo da legenda "Olhe! charo duque, pelo tempo que deve estar em tdo critico
puleiro, ndo vale a pena fazer nova libré.... v4 se arranjando com esta !". Nao irei pesquisar a
identidade de tal nobre ou a situacdo que tenha gerado tal comentdrio, porém € evidente o tom
de ironia sobre o estado a que um nobre chega, a ponto de se arranjar com a roupa que esté
disponivel. Isso porque Libré, segundo o Diciondrio Online de Portugués (2010) significa
"Uniforme que usam os criados de casas nobres" e puleiro, "Galho de arvore, pau roli¢o ou
espécie de escada onde se acomodam as aves para dormir ou descansar”, o que leva a
interpretar que critico puleiro trata-se de estado critico, de total desocupagdo. Situacdo que
parece pior, pelo que se observa na imagem, por serem dois personagens vestindo a mesma

"casaca".

Na reconstituicio mental da Figura 11, sdo nove elementos distribuidos em cinco
imagens sequenciais dispostas de maneira facilitada: um quadro na primeira linha, dois na
segunda e dois na terceira, devidamente delimitados. As imagens sequenciais prestam-se a

mensagem que se quer narrar, intitulada "Peripécias de um zoilo", completada pela legenda
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que termina com “mexeu na colméia e viu o resultado”. "Zoilo", segundo o Diciondrio Online
de Portugués (2010) é o "Mau critico; critico invejoso, apaixonado, parcial; detrator",
representado no desenho portando uma caneta-tinteiro e tocando um bumbo, ou seja,
“alardeando” sua critica. Primeiro, o personagem aparece tocando o bumbo no quadro/painel
1, énico na linha'?, o que reforca a intenc¢do do desenhista em demonstrar que nada mais hd na
imagem para perturbar o personagem. O que ndo ocorre na segunda e terceira linhas,
divididas em dois quadros/painéis cada. No quadro/painel 2, o personagem se surpreende com
a chegada de um grande mosquito e no quadro/painel 3, € perseguido por uma nuvem de
mosquitos. Nos quadros/painéis 3 e 4, respectivamente, ¢ atacado pelos mosquitos, que depois

vao embora. Esse tempo das a¢des é demonstrado adequadamente pela sequéncia de quadros.

Na reconstituicio mental da Figura 12, a dificuldade aumenta: sd@o dez elementos
(dentre eles, um complexo) a serem lembrados, distribuidos em cinco imagens sequenciais
demarcadas de forma confusa. Aqui o uso de imagens sequenciais também € uma estratégia
do artista para demonstrar o tempo decorrido das acdes. A complexidade dessa imagem fica
por conta da quantidade de quadros/painéis e sua distribuicdo por linha. Todas as acdes
descritas nos desenhos estdo também representadas nas legendas. Na primeira linha,
quadros/painéis 1, 2 e 3, respectivamente, a furia do carcereiro, o banho que toma do artista, a
situacdo em que se encontra - nd. Na linha abaixo, continua a ironia do "banho" de critica ao
carcereiro pelo "Artista". Os quadros/painéis 4 e 5 apresentam o personagem aparando barba
e cabelo e aparentando boa apresentagdo. O resultado do "banho" no quadro/painel 5,

conquista a “idolatria da prole".

Com o resultado da andlise quantitativa e qualitativa da simplicidade estrutural das
Figuras 10, 11 e 12 comprovo a lei bésica da percep¢ao destacada por Villafaiie (2000) de que
todo estimulo visual tende a ser visto de maneira que a estrutura resultante seja tdo simples
quanto permitirem as condi¢des dadas. Como a percepcdo tende sempre a simplicidade, uma
imagem serd mais simples que outra quando percebida e lembrada mais facilmente, caso da
Figura 10, e quanto mais complexidade oferecerem os elementos de uma imagem, mais dificil

serd lembré-la, casos das Figuras 11 e 12, nessa ordem.

De modo geral, aplicando os conceitos sobre simplicidade estrutural nas 22 imagens
que compdem 0O corpus, torna-se mais simples — e, portanto, € retida com mais facilidade na
memoria do leitor — a imagem isolada, em relacdo as imagens sequenciais. Deve-se considerar

ainda que uma imagem isolada com muitos elementos, sendo esses complexos, serd mais

1 Esse tipo de formato, de ratio longo, serd abordado mais adiante.
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complexa que uma sequencial, com poucos — e simples elementos. Dentre as fixas, € mais
simples a com menor nimero de elementos em cena. Dentre as sequenciais, a com menor
nimero de elementos em cena, menor nimero de quadros e menor nimero de quadros

horizontais (quadros por linha).

Isso porque essas questdes estdo relacionadas ao resultado dos célculos de r.e.g e v.p.
e aos principios que implicam na simplicidade estrutural de uma imagem. Assim, a priori, a
imagem mais simples entre todas € a Figura 1, com uma imagem isolada, com apenas um
elemento; e a mais complexa € a histéria em quadrinhos das Figural3 e 14 (logo adiante),
com 15 quadros e média de cinco por linha, e grande nimero de elementos. A sequencialidade
¢ discutida a seguir, dentro do conceito de temporalidade relativo ao movimento, na parte

dedicada aos elementos dinamicos.

2.2.2 Significacoes da dinamicidade

Os elementos dinamicos ndo estdo representados fisicamente na imagem mas sao
aqueles que a levam a adquirir a natureza dinamica existente na realidade. Essa natureza
dindmica estd associada a estrutura de temporalidade da imagem, que se articula com a
estrutura espacial (elementos morfoldgicos) e a estrutura de relacao (elementos escalares) para
produzirem significagdo. Sendo os elementos morfolégicos os Unicos com representacao
material e, portanto, voltados a significagdo plastica, os elementos dinamicos, por ndo estarem
representados na imagem, surgem a partir das representacdes plasticas. No campo das
estratégias, € possivel afirmar que os elementos dindmicos dizem respeito aos efeitos de

sentido que os conjuntos de elementos morfolégicos provocam.

Villafaiie (2000) os divide em trés: movimento, tensdo e ritmo. Como o autor,
Dondis (2007, p.81) lembra que “movimento enquanto tal s6 existe no cinema, na televisao,
nos encantadores mobiles” e que persiste 0 uso incorreto da palavra “movimento” para
descrever tensdes e ritmos compositivos. Nesse sentido, Villafaie (2000) marca as
diferenciacdes entre os elementos e confere a cada um, movimento, ritmo e tensao, status de
elemento dindmico, considerando o movimento uma caracteristica prépria de imagens de
cinema/televisdo. Pelo que, rigorosamente falando, ndo hd no corpus matéria que possa ser

analisada pelo elemento dinAmico movimento.
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Ao abordar o elemento dindmico movimento, Villafafie (2000, p.138, traducdo
minha) introduz o conceito de temporalidade como “a estrutura de representacdo de tempo
real através da imagem”. Isso porque o tempo da imagem € uma modeliza¢do do tempo real,
ou seja, uma forma aproximada de reproduzir o real, onde existe o esquema temporal
passado-presente-futuro. Independente de serem imagens em movimento (cinema/televisio)
ou fixas (desenhos, por exemplo), se a intencdo € reproduzir esse esquema temporal, as
imagens serdo sequenciais. Se essa intencdo ndo existe, serdo imagens isoladas

(VILLAFANE, 2000, p.139).

Nas imagens sequenciais, a estrutura temporal é de sequéncia. Ela € possibilitada
pela ordenacdo dos quadros espaciais. Como explica Villafafie (2000, p.140, traducdo minha)
“[...] nos quadrinhos ou numa sequéncia cinematografica, os distintos quadros espaciais se
ativam significativamente na medida em que estejam ordenados sintaticamente e que esta

ordenacao possibilita a estrutura temporal da sequéncia”.

Para Arnheim (2011, p.368), “qualquer experiéncia de tempo pressupde algum tipo
de ordem”. O autor utiliza o exemplo de observacdo de uma pintura, para diferenciar
simultaneidade de sequéncia, demonstrando que observar em sucessao as véarias dreas de uma
imagem fixa é natural, “porque nem o olho, nem a mente sdo capazes de apreender tudo
simultaneamente, mas a ordem em que a explora¢do ocorre ndo importa” (ARNHEIM, 2011,
p.369). Diferente de quando a ordem dos acontecimentos é essencial e, portanto, muda-la
“significa alterar, e provavelmente destruir a obra” (ARNHEIM, 2011, p.369). Ou seja, ha

uma ordem (sequéncia) imposta e que deve ser obedecida.

Exatamente porque, nesse caso, a ordenacdo também possibilita a ativagdo do
significado. Ele depende tanto do parametro espacial como do temporal, ou seja, tanto do que
estd representado no espaco (painel/quadro) como na temporalidade da imagem. Devido a

ordenacao, a andlise de imagens sequenciais deve considerar o conjunto.

Villafafie (2000, p.141) exemplifica de que forma o valor significativo estd no
conjunto das imagens, a partir do contraste e dos vetores de direcdo, que nelas podem ser
construidos considerando os elementos de mais de um quadro. Retirando alguma imagem da
ordem, ou analisando-a de forma isolada, perde-se o sentido ou a no¢ao de contraste. O
mesmo ocorreria com a propria no¢ao do tempo da imagem (temporalidade) e do movimento,
pois as relacdes nessas imagens se prolongam entre os quadros. Na disposi¢do dos quadros
um apds o outro e no significado gerado entre eles, constréi-se o elemento dinamico

movimento e a sua decorrente temporalidade.
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Temos visto que esse transcurso pode ser linear (passado-presente-futuro) no
esquema temporal da realidade baseado na sucessdo, ou descontinuo e
eliptico no caso de algumas imagens em que a temporalidade se baseia na
sequéncia. (VILLAFANE, 2000, p.142, traducdo minha)

Por isso, a natureza das imagens sequenciais, segundo Villafafie (2000, p.140-142), é
a narrativa: a estrutura temporal de sequéncia reproduz o esquema passado-presente-futuro do
tempo real ou pode interromper e suprimir algum momento a ser narrado. No primeiro caso, é
chamado de transcurso linear e no segundo, de transcurso descontinuo e eliptico. Ou seja, no
primeiro caso, as imagens se sucedem e hd uma continuidade (sequéncia) de tempo e, no

segundo, as imagens se sucedem, mas a continuidade de tempo € interrompida.

Ressalto que embora as imagens sequenciais dos quadrinhos ndo se tratem de
imagem em movimento, exclusivas do cinema e da televisdao, contém sim uma temporalidade
propria. De outra forma, toda imagem em movimento (cinema/tv) contém uma temporalidade,

mas nem toda imagem que contém temporalidade (a sequencial) € imagem em movimento.

Nas Figuras 13 e 14, dispostas abaixo lado a lado, apresento a utilizacdo de imagens

sequenciais para construir o efeito de sentido de passagem de tempo préprio de uma narrativa.



Figura 13 e 14 - Jornal Marui 07.05.1882, p.03

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense
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Essas figuras foram apresentadas no tomo encadernado disponivel na Bibliotheca
Rio-Grandense como correspondentes as paginas 3 e 6, pela disposicao intercalada com outras
paginas (APENDICE C). A defini¢do do corpus, conforme abordado anteriormente, permitiu
verificar que se tratavam de paginas dispostas lado a lado — tinica maneira de compreender as
imagens sequenciais - no exemplar original, ou seja, uma grande central (APENDICE D),

reproduzida aqui.

Com a utilizacdo de duas paginas de uma grande central, formando um grande
retangulo, de base maior que a lateral, o desenhista confere horizontalidade ao formato da
imagem, elemento a ser discutido mais adiante, construindo o efeito de sentido de narrativa
sequencial. A disposicdo dos quadros/painéis, cujas delimitagdes sdo construidas pelos vazios
de elementos morfolégicos, colabora para o efeito de sentido de passagem de tempo das
acoes. Na primeira linha, uma publicacdo no jornal; uma reunido; um protesto € uma
subcomissdo em busca da chave. Na segunda linha, a confusdo; a chegada da policia; a
ameaca montada, cuja tensdo é provocada pela posicao diagonal do cavalo e do policial e do
ameacado; o medo, cuja tensdo € provocada pela deformacdo das linhas que compdem a

forma do personagem.

Na terceira linha, a invasdo (mais uma vez a tensdo € provocada pelo uso de linhas
diagonais); o triunfo de um (cujo efeito de sentido de vitéria é construido pela posi¢dao
superior aos demais personagens); a desgraca do outro (valorizada pela deformacao das linhas
que compdem as formas do personagem e objeto); e a conclusdo sobre os fatos (valorizada
pela diferenca na propor¢ao dos personagens: menor do personagem, que, por esse ativador de

tensdo, adquire status de narrador: aquele que conta e mostra/aponta a historia).

Ja nas imagens isoladas, ndo se reproduz o esquema passado-presente-futuro do
tempo real, ndo hd transcurso de quadros/painéis, portanto nenhum momento a ser suprimido
ou descontinuado entre eles e ndo hd o elemento dindmico movimento: a ordem temporal esta
baseada na simultaneidade e a natureza da imagem € descritiva (VILLAFANE, 2000, p-139-
140). O caréter espacial €, como explica Villafaie (2000, p.140), “permanente e fechado” e,
havendo um s6 espaco, somente nele ocorrem as relagdes plasticas, como observado nos dois

quadros/painéis dispostos lado a lado, logo abaixo das caricaturas pessoais da Fig 15:
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Figura 15 - Jornal Bisturi 12.04.1915, Contracapa

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

No centro da pédgina, o efeito de sentido provocado pela disposi¢do lado a lado dos
quadros, leva o leitor a pensar que se tratam de imagens sequenciais. Porém, essa relagdao
estabelecida entre os desenhos, se d4 somente pelo texto, pois os personagens retratados ndao
sd0 os mesmos, ndo ha nesses quadros/painéis elementos plasticos que possam permitir
estabelecer uma ligacdo, ndo hd, pelo traco, um significacdo “entre” os quadros/painéis, que

plasticamente se comportam como espagos fechados.

Os dois quadros/painéis sdo significados como pertencentes a mesma narrativa, por
meio de elementos textuais, que reforcam a ideia de sequéncia temporal. E o conteddo verbal

o Unico que faz essa ligacdo. Primeiro os titulos que os anunciam: “De um lado” e “De outro”,
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depois pelas legendas dos quadros, descrevendo as situacdes representadas nos desenhos.
Caso o conteddo verbal ndo existisse, possivelmente esse sentido estaria perdido e os

quadros/painéis seriam vistos como isolados.

E possivel ainda construir uma temporalidade de sequéncia, um cardter narrativo, nas
imagens isoladas. Tudo vai depender de como os elementos sdo trabalhados para construir
essa significacdo. Villafafie (2000, p.143-146) descreve que os elementos dindmicos podem
ativar os elementos morfolégicos, para criar a estrutura temporal: pelo formato da imagem
(lado horizontal maior confere cardter mais narrativo e permite segmentagdo de diversas
unidades espaciais, para trabalhar mais de um tempo), ritmo (que pode ser criado pelo
contraste, hierarquizacdo, gradientes de massas), direcdes (de cena, que podem ser
representadas ou induzidas, criadas pela estrutura interna da composi¢do ou pelo
prolongamento do espago fora do quadro, e sdo responsdveis pelas dire¢des de leitura) e
férmula de representacdo espacial (que pode provocar uma sequéncia progressiva, a partir da

profundidade, como na perspectiva).

Isso leva a compreender que, mesmo a delimitacdo fisica do quadro e/ou plano de
fundo caracterizando uma unica imagem - a priori, isolada - € possivel trabalhar a
sequencialidade. Havendo, pelo formato da imagem ou pela férmula de representacio
espacial, o transcurso de tempo e, portanto, uma significacdo no “entre”, configura-se uma
estrutura temporal prépria. Esse efeito de sentido que se estabelece no “entre” seria o
determinante para eliminar a instantaneidade. Uma imagem ‘“isolada”, com essas
caracteristicas, seria, portanto, sequencial, embora nio dividida fisicamente em mais de um
quadro. Essa divisdao pode ocorrer pelo vazio de elementos, pela falta de linhas delimitando

um possivel quadro e outro.

Na Figura 16, esse ‘“siléncio”, vazio que separaria um quadro do outro, nao é
fortemente marcado, mas pela disposi¢do dos elementos morfoldgicos, € possivel perceber

que se trata de uma imagem sequencial.



Fiura 16 - Jornal Marui 4.01.1880, Grande Central

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense




91

A disposicdo dos desenhos provoca uma linearidade horizontal. Na primeira linha da
imagem, a repeticao da figura do baldo no céu, aliada as legendas, demonstra que se trata de
uma sequéncia. Primeiro, elogia-se e mostra-se a inveng¢do de Santos Dumont sendo
apresentada ao grande publico em Paris. Nos dois primeiros quadros/painéis, o baldo partindo
da esquerda de quem vé em direcdo a direita, cria a temporalidade passado-presente-futuro,
provocando um efeito de sentido de deslocamento do baldo. Nao ha delimitacdo de quadros a
partir do traco dos desenhos, mas pelos pequenos espacos vazios entre um baldo e outro, pode
ser percebida essa delimitacdo. J4 no terceiro quadro/painel s@o inseridos novos personagens,
segurando caneta-tinteiro e pena (em mais uma autorreferencialidade, nesse caso, dos
desenhistas) ao que a legenda destaca o sonho da popularizacido do invento, representado na
frase "sO assim, arrojados como somos... subiremos por esses ares". O tom de humor estd
presente no quadro/painel 4, com a precipitacdo de um dos personagens, referida na legenda

como tentativa de glorificar o proprio nome com uma “morte original”.

Esses espacos vazios ndo sdao mais tdo perceptiveis nas outras figuras que compdem
a imagem, mas € possivel perceber a intencao do desenhista em criar sequencialidade, embora
os desenhos dispostos na linha ao centro e na linha inferior ndo parecam mais se tratar do
mesmo assunto representado na primeira linha. Na linha central, fica claro que a cena de
pescaria, ao centro, trata-se de um momento e a do assalto, de um novo momento. No
primeiro quadro/painel dessa linha, a cena da pescaria € uma maneira ironizada de representar
a falta de habilidade da policia em prender ladrdes, comentada na legenda. O quadro/painel 2
¢ uma continuag@o dessa situagdo, ao demonstrar o espanto dos personagens por encontrarem
a moradia assaltada, com gavetas e bauds esvaziados. Ainda, pela continuidade dos elementos
plasticos na linha central, € possivel perceber que as casas representadas a direita e a diagonal
criada pelas linhas do muro e da calcada direcionam para o desenho abaixo, que € a ultima
cena da linha inferior, embora ndo pertenca a sequéncia representada nessa linha. Isso €

construido tanto pelos elementos pladsticos como pela legenda, que demonstram como o

cidadao deve andar a noite: armado.

Na linha inferior, quatro momentos se sucedem: trés para criticar a emancipacao da
mulher e um para novamente abordar a temdtica da falta de seguranga na cidade. Embora os
elementos plédsticos se misturem, formando uma continuidade nas linhas que compdem os
desenhos, € possivel observar a sequéncia de tempo entre os quadros/painéis. Primeiro um
homem cuida do bebé, demonstrando a recente — para a época - inversdo de papéis com a

emancipacao da mulher, explicitada pela legenda “mudadas as fungdes dos sexos, ndo se
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estranhard verem-se amas barbadas”. A sequéncia da acdo de cuidar dos filhos é demonstrada
no quadro/painel 2, em que o homem leva o bebé, de carrinho, pela rua, com a sequéncia da
legenda "e conduzindo os bebés para as suas reparticdes" até o quadro/painel 3, em que
mulheres vestidas 2 moda europeia sao representadas fumando e usando bengalas — mais uma
vez na representacdo da inversdo de papéis. A critica humorada € finalizada com a legenda
“pelo que, ja se prevé, que Paris nos mande novos figurinos”, insinuando que os homens

passardo a usar roupas femininas.

Essas divisdes de quadros/painéis, as diferentes historias construidas na Figura 16,
podem ser observadas a partir da composicdo dos elementos pldsticos e das legendas,
demonstrando que numa imagem, a priori, Unica, pode ser estabelecida temporalidade, a partir

da sequéncia das acoes.

A utilizacdo de imagens sequenciais para a construcdo do efeito de sentido de
temporalidade passado-presente-futuro é observada em 10 das 22 imagens analisadas, sejam
os planos sequenciais bem definidos, marcados por linhas e sombras, ou pelos vazios, ou

ainda, sem nenhuma marcacao.

Nas imagens fixas, a tensdo cumpre, segundo Villafaiie (2000, p.146, traducdo
minha), a mesma fun¢do que o movimento nas moveis. “A tensdo € a varidvel dinamica das
imagens fixas”. A tensdo € produzida pelos agentes plasticos (elementos morfoldgicos) dentro
do quadro e a forma mais eficaz para crid-la, segundo o autor, ¢ compondo um equilibrio
instavel, ou seja, “aquela forma de equilibrio conseguida mediante compensagao das tensoes
particulares dos elementos da composicio organizados assimetricamente” (VILLAFANE,

2000, p.147, tradu¢do minha).

Dizendo de outro modo, o efeito de sentido de tensdo nao € produzido a partir do
desequilibrio. E necessdrio sempre equilibrar os elementos, porém com certa assimetria.
Sobre a importincia desse elemento, Kandinsky (1997, p.26) afirma que “se subitamente, por
um azar, as tensoes desaparecessem ou se esvaissem, a obra viva logo desapareceria”, no¢ao

que podera ser compreendida a partir da andlise.

Como elemento dinamico, ndo presente fisicamente na imagem fixa (que pode ser
isolada ou sequencial), a tensdo precisa ser ativada a partir dos elementos morfologicos
presentes. Para Villafafie, sdo seis os ativadores da dindmica de uma imagem, no caso
especifico da tensdo: as propor¢des, a forma, a orientacdo, o contraste cromatico, a

profundidade e as sinestesias.
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A tensdo ativada pela propor¢do pode ser explicada pela tendéncia natural a
simplicidade. Villafafie (2000, p.147) esclarece que ‘“toda propor¢do que se perceba como
uma deformacdo de um esquema mais simples produzird tensdes dirigidas ao
restabelecimento do esquema original naquelas partes ou pontos onde a deformacgdo seja
maior”. E uma espécie de ajuste para retornar a imagem ao campo do reconhecivel

(Ilembrando que tudo o que foge ao controle do humano € uma ameacga a sua impulsdo pela

vida).

Por essa tendéncia ao restabelecimento do esquema original, mais simples, podemos
considerar que, para produzir o efeito de sentido de tensdo, pode-se alterar a proporcio. E o
que se observa no caso das caricaturas pessoais do corpus, em que se altera a propor¢ao dos
rostos em relacdo aos corpos dos homens representados. De acordo com Villafaie (2000,
p.148), as formas que produzem mais tensdo e dinamicidade sdo o retangulo e o oval e a que
menos produz, é o quadrado, que é tido como a forma perfeita, por isso, quanto mais o

retangulo diferir do quadrado em suas proporg¢des, mais efeito de tensdo produzird.

Outro ativador da dinamicidade da imagem fixa, a forma, também precisa sofrer
deformacdo para produzir a tensdo. “As formas irregulares sao as mais dinamicas. Dentro
desse tipo de formas, a tensdo se produzird nas partes menos consistentes dos objetos ou de
suas imagens” (VILLAFANE, 2000, p.-148, traducdo minha). Para produzir tensio, portanto,
pode-se alterar a forma, pois quanto mais irregular esta for, mais dindmica serd a imagem (na
Figura 14, o sentido de tensdo, provocada pelo medo de um personagem, € produzido pela

alteracdo nas formas, cujas delimitacdes deixam de ser retas e passam a ser onduladas).

A orientacdo também afeta a tens@o. Nesse caso, a orientacdo espacial mais dinamica
¢ a obliquidade, principalmente se ela ndo for a orientagdo comum do que é representado

(VILLAFANE, 2000, p.148). A Figura 17 demonstra a utilizacio dessa estratégia:



94

Figura 17 - Jornal Diabrete 10.04.1881, Contracapa

b e g e vt e e T SRR ot

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

O elemento dindmico tensdo € construido a partir da obliquidade nas linhas da porta
da carruagem e na posicao das patas dos cavalos, provocando o efeito de sentido oposto ao
estdtico. Os personagens a direita, também em posicdo obliqua, reforcam essa intencdo,
mesmo porque a posi¢do obliqua cria o vetor da agdo “cair”. Da nuvem de fumaca brota o
inesperado, que muda o estado de repouso deles, que se voltam para trds. O que se comprova
pela legenda “D’esta vez foi-se o imperador da Rissia®®”. Trata-se do “momento” da derrota,

literalmente da queda, em dire¢do ao chao.

Esse efeito de sentido € provocado porque a obliquidade obedece a dois eixos: é
dindmica, pois “se separa da orientacdo principal (horizontal-vertical) prépria dos estados de
repouso e estatismo” (VILLAFANE, 2000, p.148, tradu¢do minha); e estd sempre presente na
representacdo da tridimensionalidade nas representagdes em perspectiva central. Na figura
acima, a fumaca, posicionada entre o centro geométrico e a parte inferior do ratio, parece estar
em primeiro plano perante a obliquidade dos soldados, que, por esse afastamento, parecem

estar em segundo plano.

% O imperador Alexandre II, que sofreu ataque a bomba, em 13 de marco de 1881, e foi assassinado enquanto
socorria os feridos (WIKIPEDIA, 2011).
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Nesse ponto, a andlise se aproxima do ativador profundidade, que na representacdo
bidimensional, sempre provoca “um movimento aparente, uma certa sensacdo de progressao”
(VILLAFANE, 2000, p.152, traducdo minha). Isso porque, como ja foi mencionado, os
vetores de dire¢dao das linhas convergem para os pontos de fuga. Da obliquidade das patas e
rostos dos cavalos, do tronco, pernas e bracos dos soldados e da porta da carruagem surgem
vetores de dire¢do ao ponto de fuga um pouco acima do centro geométrico, ou seja, no centro

psicoldgico ou perceptivo.

O contraste cromatico € outro dos ativadores mais utilizados para produzir tensao,
pois a cor possui propriedades intensivas e qualitativas que possibilitam a variagdo das
imagens (VILLAFANE, 2000, p.148). Sobre o efeito de tensio produzido pelo contraste
cromaético, Ostrower (2004, p.125) credita a ele a determinagdo do cardter dramético para uma
obra. Destaca a autora que, enquanto o contraste “articula tensdes espaciais”, a semelhanca
“introduz sequéncias ritmicas” (ritmo que serd o préximo elemento dindmico abordado). Isso
porque contraste e semelhanca funcionam, conforme a autora (2004, p.128), como “guia

visual”, sobre os percursos e as pausas na “apreensao do espaco configurado”.

Esse efeito de sentido pode ser melhor compreendido a partir do conceito a seguir.
“Ao produzir uma parada, o contraste interrompe momentaneamente o curso do movimento
visual, concentrando nossa atencao em certos lugares e adensando o espaco. Dessa maneira,
os contrastes criam focos de tensdo espacial” (OSTROWER, 2004, p.128). E o que se
evidencia na Fig,17, em que essa estratégia € utilizada, ainda que de forma sutil: a fumaca
clara, construida pelo pouco preenchimento e pelo tragado leve contrasta com o tracado forte
das linhas de contorno e do preenchimento das vestes dos soldados. O contraste produzido
entre a fumaca e as vestes dos soldados interrompe o curso do movimento visual - desde o
centro em dire¢cdo aos soldados — concentrando a atengcdo nos soldados em queda e

contribuindo para o efeito de sentido de tensao.

Também causam efeito dinamizador, segundo Villafafie (2000, p.148), as sinestesias,
principalmente quando tateis e acusticas, seja por uma posicdo impossivel do que estd
representado ou pela sensacdo sonora que a representacao evoca. Das 22 imagens analisadas,
14 criam algum tipo de efeito de sentido de tensdo, principalmente a partir do uso de linhas

diagonais.

O ritmo, segundo Villafafie, s6 pode ser operado intelectualmente, j4 que € uma
abstracdo e sua natureza — junto com a tensdo - se liga a experiéncia do observador. Na

maioria das vezes se confunde com seus efeitos e “s6 existe na medida em que pode ser
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percebido e conceitualizado” (VILLAFANE, 2000, p.152-153, traducdo minha). Essa
conceitualizacdo, para o autor, requer estruturas que possibilitem o reconhecimento e por iSso
no ritmo existem dois componentes: a periodicidade (certa constiancia de elementos ou de
grupos idénticos de elementos produzindo um novo significado) e a estruturagdo (muito
varidvel e que pode incluir desde a constancia de elementos ao ritmo livre). Esse elemento

dindmico € observado na Figura 18:

Figura 18 - Jornal Diabrete 10.04.1881, Central p.05

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

A Figura 18 demonstra como o desenhista trabalha a periodicidade e a estruturagcdo
dos elementos para criar o efeito de sentido de ritmo. Primeiro € possivel verificar dois grupos
idénticos de elementos: os dois homens a esquerda arremessando cordas e os dois homens em
fuga a direita. Isso porque nos dois homens a esquerda ha elementos morfoldgicos dispostos
estrategicamente e que os identificam, como a posicao semelhante das pernas e dos bracgos, a
inclinacdo do corpo para trds e a posicdo das cordas sendo arremessadas, compondo certa

cadéncia, certo compasso, idéntico aos dois personagens.



97

As lacadas compassadas de um lado e a fuga desesperada do outro sdo descritas na
legenda "Nem a laco e botas se pode alcancar os remissos... Se elles fogem dos credores como
o Diabo da cruz". Justamente quebrando o ritmo entre as lacadas foi posicionado o diabo,
fugindo da cruz. Essa disposicdo demonstra a preocupacdo do desenhista em compor esse
elemento dindmico dentro da manifestacdo caricatural. H4 um ritmo, como estratégia para
demonstrar, de forma fidedigna, lacadas e fuga e mesmo quando héd quebra desse ritmo, ainda

¢ dentro do propdsito da mensagem.

O mesmo efeito de sentido € observado no grupo de homens a direita, também pela
composi¢do dos elementos morfolégicos: posicdo semelhante das pernas e dos bracos,
inclinacdo do corpo para trds. Além desses grupos idénticos de elementos, o diabo
representado no canto superior esquerdo, embora isolado e em dire¢do contréria, reproduz a
mesma cadéncia, pela posi¢cdo das pernas e bracos e inclinacdo do corpo para frente,
semelhante ao grupo da direita. Essa imagem ao mesmo tempo em que demonstra uma
estruturacdo baseada na constancia — dois grupos idénticos de dois elementos cada — também
apresenta uma estruturagcdo livre, devido ao elemento isolado — diabo, que mesmo assim
contribui, a partir dos elementos morfolégicos que o constitui, para o ritmo interno da

imagem.

Assim, conforme o componente, di-se preferéncia ao jogo de repeticbes ou a
composicdo de estruturas (VILLAFANE, 2000, p.154). O autor explica que, no ritmo, os
elementos sdo hieraquizados e a estrutura ritmica € criada ao alternar elementos fortes e fracos
e o siléncio. Ou seja, o efeito de sentido de ritmo depende da hierarquizagdo, periodicidade ou
estruturacdo dos elementos fortes e fracos. Comparando a misica, Villafane (2000, p.154,
tradu¢do minha) explica que ao trocar “os sons pelas formas plasticas, as relacdes que se

criam podem se definir a um certo nivel, quanto a suas caracteristicas de ritmo”.

Das 22 imagens analisadas, nove utilizam elementos morfoldgicos para construir um
ritmo interno, seja pelo posicionamento de personagens, pernas, maos € bragos, troncos e
animais. Na Figura 22, esse ritmo € construido em diferentes figuras: na constancia dos remos
e remadores, bem como nos vazios entre eles; e na constancia das linhas que compdem a

agua, conferindo ritmo as pequenas ondulagdes produzidas.

Na préxima parte, a andlise das imagens que compdem o corpus segundo oOs

elementos escalares.
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2.2.3 Significacoes da estruturacdo iconica

Os elementos escalares dizem respeito a estrutura de relagao de uma imagem. Como
os dinamicos, ndo estdo representados fisicamente na imagem (exclusividade dos elementos
morfoldgicos). Também como os dindmicos, dizem respeito aos efeitos de sentido que os
conjuntos de elementos morfolégicos provocam, ou seja, a significacdo plastica. Segundo
Villafaiie (2000, p.155), possuem uma natureza quantitativa e podem ser reduzidos a quatro: a
dimensdo, o formato, a escala e a propor¢do. Sdo os responsdveis pela harmonia, e
influenciam o resultado visual da imagem. Do manejo desses elementos, resulta o sucesso ou

fracasso de um trabalho.

Primeiro abordo o formato, que traz em si o principio de toda representacdo grafica.
Para Villafafie (2000, p.157), o formato é o elemento escalar por exceléncia e que, pela
selecdo espago-temporal, melhor manifesta a estrutura de relacdo de uma imagem. O formato
define o enquadramento onde os elementos morfolégicos, dindmicos e escalares se
relacionam e por isso € o principal elemento “condicionante do resultado visual da

composicio” (VILLAFANE, 2000, p.157, tradugio minha).

E o que Kandinsky (1997, p. 105-106) chama de plano original, “a superficie
material destinada a suportar o contetido da obra”. Essa superficie € limitada por duas linhas
horizontais e duas linhas verticais, pelas quais estd submetida a “tensdes mais ou menos
draméticas”. Segundo o autor, com a predominancia das linhas verticais, essa superficie €
condicionada por “alto”, que remete a leveza, ascensdo, liberdade. Do contrario, €&
condicionada por “baixo”, remetendo a densidade, peso, coer¢cdo (KANDINSKY, 1997,
p.108).

A relagdo existente entre os lados do formato (vertical e horizontal) é chamada de
“ratio” e essa relacdo, segundo Villafafie (2000, p.159, traducdo minha), condiciona a

composi¢cdo da imagem:

os formatos de ratio curto — préximos ao quadrado — sdo fundamentalmente
descritivos. A narracdo, tantas vezes associada a seqiiencialidade, requer, ao
menos idealmente, formatos longos nos quais seja possivel criar direcdes,
ritmos, compartimentos espaciais, etc.
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Mais uma vez aparece a questdo da verticalidade e horizontalidade na configuragcdao
da natureza da imagem: formatos verticais s@o mais simultineos, formatos horizontais,
permitem a divisdo da selecdo espago-temporal e, portanto, a producdo de significagdo no
“entre” espagos-tempos, evidenciando a natureza narrativa e caracterizando a sequencialidade,

mesmo 0s espacos-tempos nao estando fisicamente separados.

Villafaie (2000, p.160) adverte, porém, que o formato, nem sempre se impde aos
outros fatores da composicao. Ele pode ser também influenciado, condicionado, enfim, sofrer
determinagdes de aspectos como o tema ou repertério. Lima (1988, p. 39), ao abordar a
linguagem fotogréfica, apresenta um exemplo de quando o tema ou o repertdrio de elementos
influencia o formato: “Quando o assunto é claro e facil de reconhecer, o bom formato é
suficiente; para assuntos com muitos elementos, o formato deve ser ampliado de acordo com a
necessidade”. Isso evidencia o ato estratégico da produgdo de imagens, em que a
intencionalidade do autor marcard inegavelmente os efeitos de sentido que delas poderdo ser
extraidos. E possivel observar que as imagens do corpus em “grande central” traduzem

perfeitamente essa intencionalidade: para muitos elementos no repertério, ampliou-se o

formato.

As imagens dos jornais que compdem o corpus primam pelo formato longo e a
consequente horizontalidade, o que leva ao entendimento de que as imagens buscam a
narrativa e a estabilidade. Kandinsky (1997, p.115) reforca esse sentido de menor tensdo dos
formatos horizontais, os chamados “formatos em largura” e de maior tensiao dos “formatos em
altura” a partir da inclinagcao das diagonais que atravessam o plano original: quanto mais alto

o formato, mais tenso e instavel o efeito de sentido.

Ou seja, a representacdo dos fatos do cotidiano a partir do traco, nos jornais
Diabrete, Marui e Bisturi, se aproxima do transcurso do tempo da realidade e se aproxima do
conhecido e ndo ameacgador ao olhar humano. Das 22 imagens analisadas, apenas trés nao
seguem o formato de ratio horizontal. No jornal Diabrete, apenas uma imagem € construida
na posi¢do vertical — a contracapa da primeira edi¢cdo, Figura 10. No jornal Marui, a capa da
primeira edicdo, Figura 2, e uma pdagina central, Figura 19, obedecem ao formato vertical.
Embora haja duas histérias em quadrinhos em contracapas verticais (jornais Diabrete e Marui,
(Apéndices A e C) o formato dos quadros/painéis € horizontal No jornal Bisturi, nenhuma.
Mesmo assim, entre as que possuem formato vertical, o posicionamento interno das figuras

também marca a horizontalidade, como pode ser observado a partir da Figura 19:
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Figura 19 - Jornal Marui 27.03.1881, Central

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

E possivel notar que a verticalidade do formato da imagem, ou seja, seu
enquadramento, sua superficie de representacdo, condiciona a sensacdo de liberdade na
composicdo dos elementos visuais. E o formato alto que permite compor os personagens 2
direita e a esquerda como altos, espichados, com tragcado forte, mais nitidos que os demais. No

caso do personagem a direita, excessivamente alto.

A verticalidade do formato confere ao desenhista maior liberdade para compor os

demais personagens da imagem, sendo, de certa forma, equilibrada pelo posicionamento
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horizontal destes, que sdao menores, com tragado mais fraco e menor nitidez. Porém, ndo sao
poucos. O primeiro grupo de personagens menores representa todos os 10 integrantes da
chapa do "Club Diognes", identificados na legenda por nome e cargos. Com menos
componentes, o segundo grupo de personagens menores, posicionados abaixo dessa primeira
legenda, serve a critica social que o desenhista se propde a fazer sobre a comicidade das
vestes do clero. Essa critica, apresentada também na legenda ao centro, é exacerbada na figura
do padre, a direita, representado em dimensao maior, de roupas longas. Completando a ironia,

o personagem a esquerda, enforcado, por ter a lingua comprida.

Nao se pode negar o que estd evidente na imagem: o formato vertical cumpre um
proposito. Como analisa Maggioni (2010, p. 58), “imagens com ratio curto, mais altas que
baixas, tem capacidade descritiva, de ratio largo, mais baixas que altas, capacidade narrativa”.
Isso significa que o formato da imagem e a figura do monsenhor — verticalizados - reforcam a
intencdo do desenhista em descrever por meio dos elementos plasticos da imagem o alvo da
critica, ou seja, as vestes do clero. Entretanto, nem quando o propdsito é marcar a
verticalidade, a horizontalidade se faz ausente. Entre o posicionamento do personagem
enforcado a esquerda e do personagem do monsenhor a direita, as vérias figuras dispostas

uma ao lado da outra, como no caso dos componentes da chapa, também evidenciam a

inten¢do de produzir a horizontalidade da leitura.

A opc¢do pelo formato de ratio longo e pela horizontalidade na maioria das imagens
pode ser compreendida como uma maneira de reproduzir na imagem a temporalidade natural
com a qual o homem convive e uma maneira também de ndo ameacar ou perturbar o olhar do
leitor, melhor dizendo, como forma de promover a sensacdo de bem-estar e, com isso,

provocar maior aproximagdo dele com os jornais.

Outro elemento escalar descrito por Villafafie, a escala, € trabalhada nos jornais
analisados para destacar partes das figuras, como o rosto, ou exacerbar o humorismo dos
desenhos. Para Villafafie (2000, p.160, tradu¢do minha), a escala “possibilita a modificacdao de
um objeto sem que se vejam afetados seus tracos estruturais, nem qualquer outra propriedade
do mesmo, exceto seu tamanho” e por isso ele a considera o elemento escalar mais simples e
imprescindivel para o conhecimento e a compreensao visuais. O uso da escala é uma opcao do

desenhista pra compor a Figura 20:
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Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

A diferenca de tamanho, associada a escala, dos personagens é uma estratégia do
desenhista para refor¢ar quem subjuga a quem. O desenhista representa a partir do traco o
poder do personagem maior ao dominar o menor. A manifestacdo caricatural apresenta uma
jaula e um dos personagens sendo colocado dentro dela por outro. Pela indicagdo textual a
jaula € destinada aos tratantes e o personagem menor trata-se de um, responsdvel “por roubos
do Nereu”, entre outros. A jaula é o local onde ird “purgar o que roubou ao Neréu”. Pela
escala, o homem a ser colocado atrds das grades da jaula ndo perde as caracteristicas que o
assemelham ao homem que o segura. Isso ocorre porque o uso da escala garante que, embora
o tamanho da imagem seja menor ou maior daquela que o originou, o objeto representado serd
0 mesmo em caracteristicas como proporcao, forma estrutural, e, principalmente, medidas.
Assim, a correspondéncia entre a imagem representada (a figura de um homem, independente
de ser quem segura ou € segurado) e a imagem origindria implica sempre uma relagcdo
quantificada entre a primeira e a segunda. Essa relacdo dos objetos da realidade com os da

imagem € a caracteristica mais importante da escala, segundo o autor.

E a partir da escala que uma variacdo de tamanho (a dimensao, a ser abordada mais

adiante) € percebida como variacdo de distancia, quando para produzir o efeito de uma bola
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em movimento numa imagem em movimento o desenhista altera o tamanho. O que se cria é
uma ilus@o de tamanho constante, que “pode se explicar em fun¢do da escala, ja que € esta
que, em realidade, permanece constante e nio o tamanho dos objetos” (VILLAFANE, 2000,
p-160). A alteragdo de tamanho segundo uma escala constante, para produzir o efeito de

sentido de distancia, pode ser observada na Figura 21:

Figura 21 - Jornal Diabrete 15.09.1878, Central

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense
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Embora ndo se trate de uma imagem em movimento, o desenhista utiliza do recurso
da escala no primeiro quadro/painel para criar os efeitos de sentido de distincia e
proximidade, projetando uma perspectiva. O tamanho dos soldados e das lancas € alterado
respeitando uma escala constante, até o final da formacdo, onde os detalhes das figuras ndo

sdo alterados, apenas esmaecidos pelo enfraquecimento do trago.

As figuras de soldados maiores e com trago mais forte provocam o efeito de sentido
de proximidade do leitor. J4 as menores e mais esmaecidas, o efeito de sentido de distancia. A
perspectiva auxilia a criar também o efeito de sentido de quantidade: quanto mais distantes os
soldados, menor nitidez no trago e menos detalhes sdo representados, mais lancas ocupam o

mesmo espago.

A quantidade de soldados tem um propdsito: a manifestacdo caricatural da Figura 21
€ uma critica politica, que, pela legenda, trata as elei¢des como uma batalha e o povo, os
eleitores, como os soldados, a pagar os inimigos politicos na mesma moeda. Essa mesma
tropa de eleitores na abertura da Camara, no quadro/painel 3, € retratada no quadro/painel 4,

como burros, no momento do roubo ao tesouro do parlamento.

A escala para criar efeitos de sentido de distdncia e proximidade também esta
presente no quadro/painel 5. E o carro do governo, carregado com dinheiro, chegando 2 beira
do precipicio. Os animais e o0 homem a beira do precipicio sdo representados em tamanho
menor (distancia) do que os outros (proximidade), também criando perspectiva. A partir das
legendas desse e do quadro/painel 6, que, para seguir o rumo sem cair, os politicos esperam
um povo de facil governo e, pela corrupcdo, conquistar a maioria de deputados, “amigos

destas notas”.

Como o objeto representado ndo muda em suas caracteristicas, exceto em dimensao,
e a escala permanece constante, nao ha elemento novo que exija novo reconhecimento ao olho
humano, aquele objeto ja é conhecido e ndo representa ameaca a vida, sendo facilmente
percebido. Porque a percep¢do ocorre para colher dados do ambiente que nos cerca e aquilo

que ndo ameaca ou nao beneficia a impulsdo pela vida ndo serd significado.

Essa € a uinica imagem, dentre as 22 que compdem o corpus, que utiliza a escala para
criar perspectiva, com isso conferindo o efeito de sentido de proximidade (figuras maiores) e
distancia (figuras menores) na representacdo. No caso de utilizacdo desse recurso numa

imagem em movimento, a modificacdo da imagem de fato existe, mas ndo € percebida como
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de tamanho: € percebida como modificagdo da posicao do objeto no plano, ato mais simples

do que seria exigido, caso existisse modificac¢do estrutural, por exemplo.

Ja a utilizacdo da escala para permitir a permanéncia das caracteristicas proprias da
figura representada, quando em tamanho maior ou menor do que o presente na natureza, pode
ser observada em todas as 22 imagens, refletindo o cuidado do desenhista no uso dessa

estratégia para conferir verossimilhanca a realidade.

Nesse sentido, Dondis (2007, p.72-73) refor¢a que a escala pode ser estabelecida
pelas relagdes entre o campo (de representagcdo) e o ambiente (a realidade), sendo a medida do
objeto representado uma parte integrante, mas nao fundamental na escala, uma vez que esse

papel é ocupado pela medida do préprio homem, o tamanho médio das propor¢cdes humanas.

Na andlise dos desenhos, a escala pode ser observada entre o tamanho do homem e
dos objetos representados nas imagens. Ha uma certa “desmedida” nessa escala, uma vez que
se torna visivel o tamanho humano acentuado em relacdo aos objetos. Ambos, € certo, estao
em escala reduzida da natural, mas é possivel perceber que estdo acentuados os tamanhos do
rosto em relagdo ao corpo humano e do homem em relagdo aos objetos, de forma geral. Com

1sso, introduzo o elemento escalar dimensao.

A dimensdo é o primeiro elemento descrito por Villafafie (2000, p.156) e é
considerado como um dos fatores chaves para a defini¢do das coisas e da propria natureza.
Destaca o autor que, na natureza e na paisagem urbana a dimensdo se encontra, de certa
forma, normatizada em fun¢do do préprio tamanho humano. Na imagem, nao se pode dizer o
mesmo, pois “a dimensdo € mais relativa”, o tamanho € ‘“muito menos uniforme”

(VILLAFANE, 2000, p.156, tradug¢io minha).

Para o autor, antes de discutir as fungdes pldasticas da dimensao, € preciso considerar
a sua relacdo com o processo perceptivo, que se manifesta pela constancia do tamanho. Diz
Villafaiie (2000, p.156, tradu¢do minha) que “a diminuicao do tamanho relativo de um objeto
ao aumentar a distancia, € um principio psicofisico absolutamente demonstrado”. Trata-se de
uma escolha perceptiva que mais uma vez tende a simplicidade: a no¢do de distancia, que nao

altera a percepcao sobre o objeto e sua forma estrutural, sua identidade visual.

Isso leva ao efeito de sentido de que o objeto estd sendo movido para longe e nao de
que esteja sendo alterado em tamanho. Assim, se a intencao € produzir o efeito de sentido de
menor distincia, basta aumentar a dimensdo do objeto. Esse recurso € bastante utilizado em

desenho de animacao. Villafaie (2000, p.156) destaca que alteracdo de dimensdao também ¢é
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utilizada para caracterizar a tridimensionalidade de um objeto, pela representacdo projetiva da
bidimensionalidade em diferentes gradientes de tamanho. Tanto para a distancia como para a
tridimensionalidade, a dimensao tem como funcdo pldstica, ou como efeito de sentido, a

profundidade.

A hierarquizacdo € outro efeito de sentido proporcionado pela alteragdo da dimensao.
Em alguns casos, a dimensao € o elemento mais importante, como na pintura medieval, citada
por Villafane (2000, p.157, tradu¢ao minha): “Plasticamente o simbolismo religioso presente
na maior parte destas pinturas esta veiculado pelo tamanho”. Ou seja, quanto maior o tamanho
de uma imagem, maior € a importancia atribuida a ela. Se a intenc¢ao for demonstrar o quanto
uma imagem representada € mais importante que a outra basta aumentar a dimensdo da

primeira. O primeiro desenho da Figura 22 utiliza a dimensao como estratégia para criar esse

efeito de sentido:
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Figura 22 - Jornal Diabrete 04.07.1875, Central p.05

A FREGUEZIA DA CATRAIA DA ALFANDEGA.
R ealmente o St Americo, é 0 catraieiro que mais apura com a chegada dos paquetes.

Fonte: Museu da Comunicagédo Hipdlito José da Costa

Entre todas as pessoas embarcadas, fica nitida a intencao do desenhista em destacar o
personagem a direita, a partir da dimensao exacerbada. O efeito de sentido de hierarquia desse
personagem sobre os outros € reforcado pela dimensdo reduzida e semelhante dos
personagens dispostos ao centro da embarcagdo. A partir da dimensdo, haveria ainda outra
hierarquia dentro dessa hierarquia: a dimensao dos personagens a esquerda é um pouco maior
do que a dos personagens centrais. Porém, nesse caso, a dimensdao ndo é utilizada para
construir hierarquia, mas para demonstrar quantidade dos personagens centrais, objetivo

reforcado pela legenda “A freguesia da catraia da Alfandega. Realmente o Sr. Americo, € o

catraieiro que mais apura com a chegada dos paquetes”.
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Assim, a partir da dimensdo, o personagem a direita, o catraieiro, € 0 mais
importante. Os personagens a esquerda, os remadores, ndo possuem muita importincia, e
personagens centrais, os paquetes, t€m na quantidade, possibilitada pela dimensdo menor, a

sua importancia.

Essa imagem revela outras duas fungdes pléasticas da dimensdo descritas por
Villafafie (2000, p. 157), que sdo o peso e o impacto visual. O impacto visual serd maior
quanto maior for a dimensao na imagem. Com isso, a dimensdo exacerbada do personagem a
direita, provoca impacto visual, que por sua vez refor¢a o sentido de hierarquia. J4 o peso
visual pode ser uma fun¢do exercida por outros elementos da imagem, porém, a influéncia do
tamanho no peso é, para o autor, evidente, visto que € do peso visual que depende o equilibrio
da composicdo. Kandinsky (1997, p.117) também fala do peso de um plano original, mas a
partir da posic@o das tensdes internas. Dividindo o plano em quatro partes, considera o canto
inferior direito o mais pesado, o canto superior esquerdo como o mais leve e a regido entre o
canto inferior esquerdo e o canto superior direito, como a de peso intermediario. Lima (1989,
p.41) torna essa no¢do mais simples ao comparar os limites alto e baixo de um plano ao céu e
distancia (pontos mais leves) e a Terra e ao primeiro plano (pontos mais pesados): “l.alto,
tensdo em direcdo ao céu; 2. esquerda, tensdo em dire¢do ao distante; 3. direita, tensdo em

direcdo a casa (1° plano); 4. baixo, tensdo em direcdo a terra”.

Na imagem em questdo, a figura de maior dimensdo estd posicionada na regido de
peso intermedidrio, o que refor¢a ainda mais o peso nesse lado da imagem. O peso dessa
figura maior é equilibrado pelo tamanho da embarcacdo, cujas linhas horizontais formam
composi¢do harmoniosa com a verticalidade do personagem maior. A divisdo do plano
original em partes mais leves ou pesadas, ou seja, o peso visual serd retomado mais adiante,

na parte dedicada a proporcao, ultimo elemento escalar abordado.

Nas imagens analisadas dos jornais Diabrete, Marui e Bisturi, a maioria dos
desenhos ndo acompanha a dimensdo natural das figuras representadas. Pela Figura 23, é

possivel observar essa estratégia.



Figura 23 - Jornal Marui 04.01.1880, Central

Fonte: Bibliotheca Rio-Grandense

Na pdgina esquerda dessa “pequena central”’, as dimensdes dos objetos e seres

representados seguem dimensdes reais: o desenhista (representado pela caneta-tinteiro) auto-

denominada na legenda de “Marui” e seus "reporters", os mosquitos. Nao é o caso da pagina
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direita: hd quatro quadros/painéis isolados e em dois deles, pela dimensdo estabelecida entre
homem e objetos, 0 homem parece ter menor ou igual importancia que os objetos livro e rodas
da carroga com pipa (o que seria atualmente um caminhdo-pipa). Essa dimensido tem
exatamente esse objetivo, pelo indicado nos elementos textuais: conferir importancia aos
objetos. Diante do livro, estd o desenhista — representado com a caneta-tinteiro. Trata-se do

livro dos assinantes e o desenhista estd a desejar a eles bom ano novo.

A dimensao do livro é uma estratégia para valorizar os leitores. No quadro/painel da
carroga com pipa, o desenhista faz uma critica ao sistema encanado de abastecimento de dgua,
ou seja, ao funcionamento da “Hydraulica”, como refere a legenda. A dimensao da carrocga é

uma estratégia de valorizar o antigo sistema de o homem ter acesso a 4gua potavel.

No dltimo quadro/painel, o homem dentro do vidro representa o aborto de um
“typao” pela literatura, indicado na legenda. Quando a opressao estaria evidente pela propria
situacdo representada (o homem dentro do vidro), porém, o desenhista trabalha a dimensao
para reduzir esse efeito. O vidro dimensionalmente maior do que todas as figuras
representadas na pagina evidencia o propdsito de nao reduzir ou oprimir o homem: para ele
caber no vidro sem ser reduzido em demasia, aumenta-se o objeto, que toma todo o espago de

representacdo do quadro/painel.

Seis das 22 imagens analisadas utilizam o elemento escalar dimensdo para marcar a
hierarquiza¢do dos personagens ou maior impacto visual ou ainda proximidade e distancia. O
elemento escalar dimensdo € percebido principalmente na representacio do homem. Essa
estratégia € acentuada nas Figuras 19 e 20, utilizadas anteriormente para a andlise dos
elementos formato e escala. Ha uma valorizacdo do humano, que se torna mais evidente com
o uso do elemento escalar propor¢cdo e que demonstra o quanto os elementos escalares se

relacionam.

A proporcdo, conforme Villafafie (2000, p.160), € a relacdo quantitativa entre um
objeto e as partes que o constituem e entre as partes em si. Nas palavras de Ostrower (2004,
p.281), “a proporcdo pode ser definida como a justa relacdo das partes entre si e de cada
parte como um todo”. Porém, segundo Villafaiie (2004, p.281), ainda ndo se encontrou uma
“proporcao ideal”, apenas, pelo principio basico da percepg¢ao, a propor¢ao mais simples serda

a mais apropriada ou adequada.

Para explicar a proposta que mais se aproxima desse ideal de proporcao, retomo a

questao sobre o ratio, abordado na parte dedicada ao formato da imagem: a da se¢do durea (ou
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3 21 e .
nos termos da abordagem anterior, a do formato” 4ureo. Esse é um dos aspectos mais
interessantes da proporcao: ela estd presente, no proprio formato da imagem, o que demonstra
o cardter relacional dos elementos escalares. Ou seja, toda imagem desenhada esta relacionada

ao espaco disponivel para sua expressao.

Villafafie (2000, p.163, tradu¢do minha) acredita que “se fosse possivel fazer um
estudo estatistico de ratio de todos os formatos das imagens, ao menos as produzidas desde o
renascimento, sem duivida ndo diferiria muito da secdo durea” 22 Dondis (2007, p.73) lembra
que € na proporcdo que a escala se baseia e que a mais famosa € a se¢dao durea grega. Essa
proporc¢do € obtida pela biseccdo de um quadrado regular e projecdo eliptica da diagonal de

uma dessas metades sobre a prolongacdo da base do quadrado.

Sobre a se¢do durea, Lima (1988, p.43) destaca que ela facilita a proporcionalidade
no momento de compor os elementos de uma imagem, ao permitir “dividir um espacgo,
criando um equilibrio perfeito de relacdes quantitativas”. Assim, o autor toma o exemplo de
uma fotografia 35mm como “um retangulo dureo” de 24x36mm, em que “o lado maior é uma
vez ¢ meia o lado menor”. Demonstra que, mesmo sem recorrer a dificeis cdlculos
matematicos, pode-se dividir o espago em oito partes e localizar o elemento principal “numa
proporcdo de trés para um lado e cinco para o outro”. Tudo para definir as “areas nobres da
imagem, onde deve prevalecer o elemento principal”, a partir das divisdes dureas de um
retangulo: “duas divisdes no sentido horizontal e duas no sentido vertical” (LIMA, 1988, p.

45).

Essa opcdo por compor os elementos a partir da drea nobre é observada na maioria
das imagens e pode ser constatada no segundo desenho da Figura 22, em que o personagem

sentado a mesa estd representado mais a direita, exatamente na drea de interseccao entre essas

2 O dicionario Michaelis online (2011) descreve secio como "1 Ato ou efeito de seccionar. 2 Lugar onde uma
coisa estd cortada. 3 Cada uma das partes em que um todo foi seccionado ou separado; segmento. 4 Divisao,
subdivisdo, parte ou por¢ao de um todo [...] Var: seccdo, ao que depreendo a equivaléncia da palavra ao
quadro ou plano ou formato em que ela foi originada”.

> 0 mesmo raciocinio poderia ser levado ao formato das imagens nos jornais analisados: e se fosse possivel
fazer o estudo estatistico do ratio dos formatos das imagens nos jornais? Nao pretendo fazé-lo aqui, mas
considero interessante, pois a discussao sobre se¢do durea ndao tomou as aulas de planejamento gréifico e arte
que frequentei, tampouco sobre o quanto € possivel “deformar” o formato do plano e manter o ratio dureo. Por
exemplo, posso descobrir a se¢do durea que serd construida a partir de um quadrado regular usando o valor dos
lados dele e, com isso, determinar em quanto deve ser estendido o lado horizontal resultante da projecdo da
diagonal da bisec¢do. Num primeiro momento pode parecer uma discussio desnecessdria, mas sendo o ratio
dureo o mais proximo da propor¢do ideal estaria diretamente relacionado ao reconhecimento facilitado da
mensagem — portanto, mais uma estratégia para construir sentido e pela simplicidade cativar o leitor. A ndo
ser, claro, nos casos em que a intencdo € tornar a imagem desproporcional.
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divisdes, ou ainda, obedecendo a outra divisdo, na propor¢do de trés partes para a direita e

cinco para a esquerda.

7z

Outra opg¢do pelo uso da propor¢do para criar efeito de sentido € observada na
primazia pelo tamanho maior do rosto humano em relagdo ao corpo em seis das 22 imagens
analisadas. Essa despropor¢do, cabe ressaltar, é caracteristica propria das caricaturas pessoais,
como conceitua Fonseca (1999). Nao se trata exatamente de um exagero das caracteristicas
(nariz, olhos, boca, cabelo) de uma pessoa como no que hoje se convencionou chamar
somente de caricatura, mas € possivel sim considerar que essa despropor¢ao se trata de uma
forma de exagero. Ndo se pode negar também que ¢ uma maneira de deformacao fisica, uma
vez que essa ndo € a proporcao correta entre corpo e rosto. Embora o objetivo desse trabalho
nao seja identificar cada manifestagio caricatural analisada e a representacido detalhada dos
rostos aproxime-os de um retrato pessoal, a despropor¢cao em relagdo ao corpo é estratégia
para provocar o riso, tratando-se, portanto, da caricatura pessoal da época. Nesse caso,

lembrando Ostrower (2004 ), trabalhar a proporcionalidade € necessario.

Nessas seis imagens, a inten¢ao do desenhista € destacar determinadas pessoas, uma
vez que o rosto abriga as caracteristicas exclusivas de cada ser humano e lhe confere
identidade. E o caso dos personagens destacados nos primeiro e segundo desenhos da Figura
22. Se a desproporcionalidade do rosto em relacdo ao corpo e o excesso de detalhes na
representacdo desse rosto nao deixam claro, as legendas confirmam: tratam-se do Sr. Américo

e do Sr. Figueira de Mello, respectivamente.

Esse efeito de sentido também € produzido quando, na maioria dos desenhos, o
homem aparece em dimensao maior do que objetos ou animais, na inten¢do clara de valorizar
0 humano como personagem da historia. A exacerbacdo do homem nos desenhos pode ser
explicada pela centralidade exercida por ele na composi¢do temdtica dos jornais. Das 22
imagens analisadas, o homem estd presente e € o personagem principal em 21. Nessas 21,
apenas em uma os personagens principais ndo sdo humanos (Figura 2), mas representados em
forma humana. Isso reflete também as condi¢des técnicas do periodo: na falta de fotografias
para retratar as acoes humanas, os desenhos cumpriam esse papel no relato dos fatos. O que
estd ali representado configura-se em acontecimentos vivenciados pelo homem, o personagem
principal. Trata-se de uma estratégia de producdo de sentido na medida em que valoriza e
reproduz por meio dos elementos morfoldgicos, dindmicos e escalares da imagem fatos

vivenciados pelo ser humano, aproximando, assim, o dito ao leitor.
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CONSIDERACOES FINAIS

A andlise das estratégias do discurso visual nas manifestacdes caricaturais da
imprensa rio-grandina do século XIX suscita — antes de tudo - algumas consideragdes quanto
ao rico material de imprensa caricata disponivel nas grandes bibliotecas brasileiras. Para os
amantes da imagem, seja na drea da Comunicacdo ou das Artes Visuais, um vasto campo a ser
estudado e compreendido, a espera da possibilidade de trocar o esquecimento pela utilidade
para as futuras geracOes. Para os historiadores, fonte de conhecimento sobre as préticas
sociais e culturais de um tempo em que nao faltou talento aos que escolheram por profissao

testemunhar os fatos através do trago.

Ao finalizar essa dissertacdo, reforco que muitos sdo os caminhos para os objetos de
pesquisa que por ora abandono, os jornais Diabrete, Marui e Bisturi. Espero conseguir
retoma-los com argumentos mais aprofundados — por que nao dizer convictos - nessa fase
dedicada as contribui¢des para a constru¢cdo do conhecimento e indicagdes para propostas

futuras.

A construcao visual das manifestacdes caricaturais tem intuitos comunicacionais,
razao porque os jornais recorrem a elas para provocar ideias, pensamentos, propor valores,
fazer critica a situagdes e ocorréncias sociopoliticas. Em sintese, as manifesta¢des caricaturais
significam. Significagdo que s6 € possivel por meio do traco. Afinal, € o traco o que justifica a
existéncia dessas manifestacdes. E ele seu componente fundamental. Por ele se expressam

diferentes situacdes que o desenhista desejou comunicar.

Em minha andlise, procurei mostrar o uso de elementos morfoldgicos, dinamicos e
escalares na construcdo de significacdo das imagens e como o discurso visual, a partir do
traco, contribui para os intuitos jornalisticos, seguindo a Teoria da Imagem proposta por
Villafaiie (2000). Por isso, as andlises do contetido verbal e histérico, como explicitado ao

longo do trabalho, ndo foram objetivos dessa pesquisa.

A andlise histdrica, por si s0, traria elementos suficientes para uma outra dissertagao,
em outra linha de pesquisa que ndo as estratégias comunicacionais, com metodologia
especifica de outro campo do conhecimento, ndo o da Comunicac@o. Nao se trata de um
desafio impossivel, porém, um desafio invidvel diante dos prazos estabelecidos para a

conclusdo desse curso de Mestrado e dos propdsitos da linha de pesquisa escolhida.
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J4 a “ndo-andlise” do contetdo verbal estd relacionada diretamente aos objetivos
desse trabalho, voltado a demonstrar a forca do trago para a construgdo de significacdo. Aqui
considero — e sei que a afirmagdo pode gerar polémica — que o conteiido verbal, na quase
totalidade das manifestacdes caricaturais, s6 existe em fun¢do do tragco. Sua forca provém da
forca da significacdo do trago. Nao quero com isso, retirar do conteido verbal sua
importancia, tampouco questionar as teorias que o consideram em composi¢do com O
conteddo visual. Quero sim, ressaltar a condicao do contetido visual como o mais importante,

no objeto de pesquisa em questdo, e sem o qual nenhum outro contetido teria razao de ser.

Exatamente por ndo ser verbo e existir com for¢a propria, que o conteido visual,
naquela época, representou uma nova forma de comunicar, um novo jeito de representar os
fatos do cotidiano num jornal, até entdo baseado nas palavras. Na época do surgimento da
imprensa caricata, 85% da populacdo era iletrada, sendo a narrativa dos fatos através da
imagem uma alternativa de garantir o acesso da populacdo a informacdo. Diante do papel
exercido por essa midia na época, a proposta de estudo teve como finalidade compreender

como os elementos graficos das manifesta¢des caricaturais produziam significacao.

Desta forma, o trabalho teve como principal objetivo analisar as estratégias de
significacdo da imagem das manifestacdes caricaturais, €, como objetivos especificos, situar o
jornalismo de caricatura (para caracterizacdo do corpus); determinar os elementos que
compdem essas manifestacdes e analisar o processo de constru¢do de significacdes nas
imagens, para compreender como, através do traco, essas manifestacdes diziam o que diziam

e como essa maneira de dizer € estratégica para constituir relacdo entre o desenhista e o leitor.

Assim, pela andlise do trago, em resposta ao problema central “de que maneira os
elementos das imagens se constituem em estratégias para orientar a interpretacdo do leitor,
atrair sua ateng¢ao e, mesmo, popularizar a midia jornal?”, foi possivel perceber que elementos
morfolégicos, dindmicos e escalares foram utilizados das mais diversas maneiras pelos

desenhistas para cumprir o intuito de estabelecer significacdo para o leitor.

Villafafie (2000) em sua proposta de Teoria da Imagem demonstra que a imagem
possui uma sintaxe propria, capaz de significar. Essa questao estd fortemente presente desde a
conceituagdo que o autor faz de imagem, quando afirma que sua natureza supde “uma selecao
da realidade, um repertério de elementos factuais e uma sintaxe” (VILLAFANE, 2000, p.23,

traducdo minha).
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Para o autor, ha dois tipos de significacdo associados na imagem, “o sentido ou
componente semantico, e a propria significacdo pldstica” e essa significacdo pléstica € “a
soma de todas as relacdes produzidas pelos elementos icOnicos organizados em estruturas
segundo um principio de ordem, independentemente do sentido que ocasionalmente a imagem
¢ portadora” (VILLAFANE, 2000, p.171-172, traducdo minha). Para uma imagem produzir
significacdo, precisa de um sentido (componente semantico) e de elementos iconicos que se

relacionem (significado plastico).

Por isso o trabalho apoiou-se nessa proposta como referencial teérico-metodolégico.
Embora Dondis (2007) aborde a sintaxe da linguagem visual em livro homo6nimo, a
metodologia de andlise proposta por Villafaiie (2000) é ordenada em funcdo dos aspectos
plasticos (materiais e imateriais) e semanticos (sentido) da imagem, optando pela ndo redugdo

do primeiro em relag¢do ao segundo.

Villafafie (2000, p.171, traducdo minha) destaca que a imagem ‘“pode produzir
também uma qualificacdo de sentido que ela mesma veicula, podendo alterar a propria
semantica mediante determinados recursos icOnicos”. O componente semantico, a
qualifica¢do de sentido, pode, portanto, ser veiculado pela imagem. O objetivo principal da
Teoria da Imagem € justamente o isolamento (aqui compreendido como identificacao) “desse

outro tipo de significacio na anélise icOnica”.

No processo de significacdo, Villafane (2000, p.30-31, traducdo minha) parte da
ideia basica de que toda imagem, incluindo a da imaginacdo, "possui um referente na
realidade independente de qual seja seu grau de iconicidade, sua natureza ou meio que a
produz”. Na interpretacdo do autor, "as imagens constituem modelos de realidade", sendo a

percepcao e representagdo visuais responsaveis por essa modelizagdo.

A questdao da modelizacio da realidade € fundamental para o processo de
significacdo. Peruzzolo (2004, p.95) contribui para esse entendimento ao afirmar que ler é
"colher os sinais [...] captar os tracos nas suas relacdes significantes de tal modo que se possa
ver neles o que eles pretendem estimular em termos de significacao". Em funcao disso, para o
autor, o processo de leitura de um texto linguistico ou iconico "é sempre um percurso que
segue a remissiva de signos para signos, operando a (re)composicao [...] a fim de construir

uma mensagem e/ou organizar informacdes" (PERUZZOLO, 2004, p.95).

Ao ler uma imagem hd sempre uma recomposicao entre o que se vé representado

nela e seu referente na realidade para poder estabelecer significacdo e essa recomposicao se
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faz a partir de sentidos pré-elaborados no constante processo de colher e interpretar

informacdes do mundo pelo mecanismo de percepcao e representacao.

Maggioni (2011, p.42) destaca o papel fundamental dos elementos visuais nessa
recomposi¢do ao afirmar que eles "transportam um cédigo de valores para elaboragdo de
sentidos”. Por isso0, 0 autor se preocupa em identificar o desempenho dos elementos visuais no
despertar de sentidos na relagdo de comunicacdo. Para o autor, os elementos visuais que
compdem a imagem “ddo condicdes de interpretacdo a mesma, tendo eles capacidade

autdnoma de significacdo” (MAGGIONI, 2011, p.41).

Assim, essa dissertacdo ¢ uma tentativa de demonstrar a poténcia do contetido visual
para esse processo. Demonstrar que a imagem comporta uma sintaxe (organizagdo dos
elementos de acordo com uma ordem) que produz significagdo (na associacao entre sentido e
significacdo pléstica), que podendo o sentido ser veiculado pela imagem, a semantica nao é

exclusividade das palavras, mas pertence também ao traco.

Para tanto, proponho um exercicio simples, mas fundamental para a conclusdo da
andlise: retomar a observagdo de cada uma das imagens, mas agora sem a leitura do contetido
textual e como sendo o leitor daquela época, inserido no contexto temporal e social em que as

imagens foram produzidas.

Com isso, acredito poder evidenciar o exato poder do traco na construcdo de
significacdes, na representacio dos fatos. E o momento de comprovar se as estratégias do
traco observadas metodologicamente ao longo do trabalho cumprem seu papel de estabelecer
comunicacdo, se produzem significacdo e se a imagem deve, como defende essa dissertagao,
figurar ndo mais em segundo plano na andlise de manifestacdes caricaturais, mas em primeiro
plano, como portadora que € de significacdes plésticas e de sentido. Considero, portanto, que
nao € necessario ler, ou saber ler, para compreender a maioria das manifestacdes caricaturais
do corpus, pois, a partir do traco, € possivel extrair o sentido e as significagdes pldsticas que

elas contém.

Nessa argumentagdo, ndo seguirei necessariamente a ordem de apresentacdo das
figuras como no desenvolvimento da dissertacdo, em que a andlise esteve voltada a
identifica¢do do uso dos elementos morfolégicos, dindmicos e escalares e suas significagdes
plésticas. A preocupacdo estd em agrupd-las conforme os elementos que contém e as relacdes

que estes estabelecem para produzir sentido.
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Na Figura 1, a disposi¢do do personagem explora o centro psicolégico ou perceptivo
direcionando a aten¢do do leitor para a regidao do peito e cabeca. O gesto do personagem de
retirar o chapéu, evidenciado pela mao que o segura e o angulo de 90° entre braco e antebraco,
sugere um cumprimento dindmico, direcionado diretamente ao olhar do leitor. Ainda que o
personagem nao tenha elementos plasticos que permitam identificad-lo como o jornal, essa € a
primeira edi¢do do jornal. Assim, o sentido desse cumprimento pode ser extraido diretamente
da imagem, sem a necessidade de leitura da legenda, como o de uma saudagao do jornal ao

leitor na primeira edi¢do em que se apresenta ao publico.

Na Figura 2, os elementos morfoldgicos caracterizam os personagens Deus e jornal
Marui, a partir da representacdo, respectivamente, de barba clara, foice e asas de anjo, e de
asas de mosquito. Embora seja um pouco mais dificil reconhecer o outro personagem sem
recorrer aos elementos textuais - nesse caso, numerais - € possivel perceber, a partir das linhas
utilizadas para compor pernas (fofas), bochechas e barriga (salientes) a inten¢do do desenhista
em representar uma crianca em tenra idade, uma crianga nova, cheia de vida pela frente - ou

seja, 0 ano novo.

Pelo posicionamento em diagonal descendente do corpo e do brago do personagem
Deus, o sentido que se estabelece é o de que ele estd entregando na terra o personagem ano
novo, ao lado do personagem jornal Marui. Esse personagem é representado segurando o
chapéu, pela aba, na mao. O chapéu representado com o corpo para baixo indica que o
acessorio foi retirado da cabeca do personagem jornal Marui e o corpo desse personagem
representado levemente inclinado para a frente estabelece o sentido de cumprimento,
saudacdo ao personagem Ano Novo. O posicionamento de uma das pernas do personagem
jornal Marui a frente do préprio corpo torna-o mais proximo ao personagem ano novo. Essa
aproximacao confere o sentido de acolhida, de quem estd ali pronto, dvido, para receber o ano

novo.

Também na Figura 3 ndo € necessario ler o contetido verbal para estabelecer sentido.
A partir da imagem, € possivel compreender que se trata de uma critica bem humorada a
demora na concretizacio da linha férrea até a praia. A critica é construida acertadamente na
oposi¢do entre a dinamicidade e a morosidade, respectivamente, do trem e das tartarugas

marinhas, significagcdes plésticas construidas a partir do uso da linha diagonal.

Da mesma forma, na Figura 4, a dinamicidade composta por meio da linha diagonal
auxilia na compreensao da significacdo. Os vetores de direcdo criados pelas linhas da cerca,

das patas, crina e rabo do cavalo remetem a um animal em disparada. Enquanto o cavaleiro,
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caracterizado pela roupa e chapéu, volta-se para o lado contrdrio. As linhas diagonais do
posicionamento das pernas e costas do cavaleiro e seu posicionamento afastado do lombo do
cavalo contribuem para a ideia de instabilidade, contra a qual o cavaleiro luta ao agarrar-se no
rabo do animal para ndo escorregar/cair. Aliando os significados extraidos do traco ao
contexto da época, € possivel compreender, sem muita dificuldade, a critica sobre a
potencialidade de um hipédromo que comeca a ser instalado na cidade e as dificuldades - o

que anda para trds - e que pode literalmente derrubar o cavaleiro do cavalo.

A exploragao do centro psicologico ou perceptivo e de vetores de direcdo, a partir da
composi¢do de pontos e linhas, representa farto exemplo nas imagens analisadas de como
gerar tensodes visuais, para capturar a aten¢do do leitor e agenciar significados sociopoliticos.
Nada mais apropriado a jornais que faziam critica social por meio do trago: essa dinamicidade
rompe com a estabilidade marcada pelo formato horizontal, de ratio longo, das imagens,
formato essencial para dar conta das narrativas que se pretendiam propagar. As tensdes
produzidas pelos elementos plasticos evidenciam a oposi¢do entre a linha sobre a qual o
homem se equilibra e mantém tudo sob controle, ao alcance do olhar, e a liberdade de
expressdo através das linhas, do traco. Expressdao que conquistou novos meios para se
concretizar com o desenvolvimento das tecnologias de impressdo que permitiram a

reproducdo de imagens em série.

Na Figura 17, € possivel extrair significacdo a partir da composicdo dinamica dos
elementos. O ataque a carruagem ¢é percebido pela fumaca representada pelo preenchimento
de linhas em tracos fracos e pelos posicionamentos em diagonal dos personagens proximos a
carruagem. Pelo contexto da época, trata-se da queda do entdo imperador da Russia Alexandre

IL

Na Figura 18, dois personagens tentam lacar outros dois em fuga (evidenciada pelo
posicionamento das pernas em diagonal, prestes a iniciarem outro passo para fora do plano de
representacdo). Nao hd referéncia clara, no desenho, sobre os motivos da fuga, mas talvez
fosse possivel ao leitor da época identificar, pela representacdo dos rostos, os envolvidos e
com isso compreender, sem o auxilio da legenda, que o desenho trata das relacdes entre
credores e devedores. E o primeiro exemplo em que a legenda se faz, de certa forma,
necessdria para o estabelecimento das significacdes. O significado de fuga € reforcado pela
representacio, no alto, da figura de um diabo posicionada em dire¢do contrdria a uma cruz,

numa clara citacdo — grafica — a expressao “Como o diabo foge da cruz”.

Na Figura 9, a composi¢do dos elementos parece querer produzir exatamente o efeito
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contrdrio ao de dinamicidade. A presenca de criancas e animais leva ao reconhecimento de
familia no grupo e os instrumentos musicais identificam os personagens como artistas
populares. As linhas diagonais que marcam as pernas dos personagens € animais nao formam
grandes angulos, ao que os passos parecem arrastados, cansados, sofregos, como quem se
retira, se segrega, ao fim das esperancas, nada tem (pela quase inexistente bagagem) e nada

espera.

Nao hé elementos que demonstrem a existéncia de resisténcia, apenas a menina que
olha para trds. E a representacio de uma realidade sofrida, em que o tnico esboco de
possibilidade de defesa estd no porrete e no cachorro. A plena falta de perspectiva de quem
estd a margem da sociedade. Ndo ha necessidade de leitura da legenda para compreender esse

cendrio e as significagdes que o desenhista buscou imprimir.

Nas manifestacdes caricaturais analisadas, diferentes planos e texturas eram
representados, auxiliando na diferenciacdo de cada personagem ou objeto em cena e levando
o destinatério a valorar esse dado percebido como ja conhecido, ou seja, nada ameagador que
pudesse provocar seu afastamento. A Figura 6 € exemplo de como planos e texturas podem
auxiliar no processo de produzir significacdo. A riqueza de detalhes dos ternos, construida a
partir de diferentes preenchimentos de linha conferem a imagem o requinte digno dos grandes
saldes sociais. Os personagens a direita, estdo posicionados um pouco atrds do que parece ser
a guarnicdo da porta de entrada do ambiente social, demonstrando que ja se encontram no

recinto e recepcionam o personagem a esquerda.

Esse personagem, em leve inclinag@o para frente acompanhada do posicionamento de
um braco para trds e do outro para a frente e para baixo (numa angulacdo aberta), parece
cumprimentar os demais como que a pedir licenca para entrar. O brago posicionado atrds
segura uma caneta, cuja ponta fina toca a cortina do salao, em dois planos sobrepostos e
evidenciados pela textura. A ponta é representada em sua totalidade sobre a cortina e por isso

parece invadi-la, ameacgando a integridade do tecido.

A autorreferencialidade fica evidenciada pelo objeto caneta-tinteiro. E o jornal
Bisturi que pede licenga para entrar, mas que ao mesmo tempo reafirma sua postura de critico
social, representada pela ponta fina da caneta-tinteiro, pronta para cortar. Significacdes que se

estabelecem sem a necessidade de qualquer palavra.

Se a tecnologia naquela época ndo permitia reproduzir as cores, o uso das linhas para

o preenchimento das formas em diferentes intensidades produziam esse efeito de sentido (de
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cor preto, branco e cinza), comprovadamente uma das estratégias para provocar a
proximidade ou afastamento do leitor, em consondncia com a proposta de comunicagdo como
relacdo reciproca de busca por informagdes do meio para o devir, que norteou toda a andlise.
O principio das experi€éncias em cor nos jornais, embora ndo componham o corpus, dao

mostra dos esforcos e da importancia dada a essa estratégia.

O efeito de sentido de cor auxilia na compreensdo da Figura 10. Nessa imagem
isolada, pelos elementos representados graficamente, apenas um dos bracos de cada
personagem aparece coberto por um tecido, percebido como de tom escuro, a partir do uso de
linhas de preenchimento. Esse tecido € diferente do tecido que cobre os outros bragos dos dois
personagens e que, pelo pouco preenchimento, é percebido como mais claro, no mesmo tom

da gola e peito da camisa. Assim, esse tecido mais claro € reconhecido como sendo da camisa.

O tecido percebido como de tom escuro cobre o brago levantado de um dos
personagens. Esse bragco compde diagonal com o braco também coberto pelo tecido de tom
escuro do outro personagem, estabelecendo tensdo. Essa tensdo é reforcada pelas maos dos
bracos que estdo cobertos pelo tecido da camisa em cada personagem e que, em diferentes
angulacodes, seguram a veste de tecido mais escuro nos outros bracos. Sao elementos que
contribuem para a compreensao, sem o auxilio do texto, de que os dois homens estdo vestindo
uma s6 casaca a0 mesmo tempo. Ou seja, os tempos sdo de escassez. Sem o auxilio do texto,
pode ndo ser possivel compreender que um dos personagens ¢ um duque, porém, essa

identifica¢do poderia ser feita pelo leitor da época a partir das caracteristicas representadas no

rosto.

A preocupagdo excessiva com preenchimento e contornos das figuras representadas,
para produzir efeitos de sentido como os de cor, dinamicidade, profundidade e volume,
evidencia o quanto o desenhista tinha como preocupacdo, a €época, compor uma imagem mais

fidedigna a realidade, nas suas relagdes informativas com o leitor.

Seguindo nessa intencionalidade de aproximar o leitor, o elemento morfolégico
forma € estratégico para promover a simplicidade estrutural, facilitando a compreensao, a
retencdo e a lembranca da imagem na mente do leitor. Na Figura 7, o personagem
representado com a mao grande mostra um objeto ao outro personagem. Nao é necesséario ler
para reconhecer que objeto € esse: a forma estrutural retangular € percebida como uma folha,
que, preenchida por letras, € representativa de uma carta ou jornal. O espanto do personagem
para o qual € mostrado o jornal € representado pelo posicionamento inclinado do corpo para

trds e pela mao que busca apoio na cortina, para nio cair. Esse espanto € reforcado pelo
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cabelo representado em pé.

A mao grande do primeiro personagem, representada graficamente, remete a
expressdo popular “mao grande” utilizada para significar ladrdo, lardpio. Esses elementos,
porém, necessitam de auxilio do texto — ao menos da palavra “demissdo” escrita na folha -
para significar, como se o primeiro personagem estivesse entregando seu pedido de demissao,

pois ndo mais roubaria, para espanto do segundo.

As Figuras 10, 11 e 12 utilizadas na anélise do elemento forma sdo exemplos de
como a tendéncia natural na percep¢do de uma imagem € sempre simplificd-la e de quanto
mais formas independentes (ndo unificadas) e complexas uma imagem apresentar, mais
complexa serd. Nao € necessdrio reproduzir aqui os resultados das andlises quantitativas e
qualitativas propostas por Villafaiie, basta apenas observar, como um leitor leigo, os
elementos das imagens e as significagdes pldsticas que evocam para perceber que é mais
simples — mais fécil de ser lembrada - a imagem isolada, em relagc@o as imagens sequenciais e
dentre as isoladas, é mais simples a com o menor nimero de elementos em cena e, dentre as
sequenciais, a com menor nimero de elementos em cena, menor nimero de quadros/painéis e

menor nimero de quadros/painéis por linha.

Como as imagens do corpus datam do periodo do surgimento das imagens
sequenciais em jornais, pode ser extraida da observagdo do elemento morfoldgico forma e da
op¢ao pela simplicidade estrutural para reter a imagem — e com isso cativar o leitor — a
possibilidade de anélise futura sobre a composi¢ao assumida pelas histérias em quadrinhos ao
longo dos tempos em jornais: apenas trés quadros/painéis, as populares tiras. Cabe discutir
também o conceito de temporalidade, abordado junto ao elemento dindmico movimento: os
trés quadros das tiras representam a simplicidade da representagcdo temporal passado-presente-

futuro.

Com isso, a representacdo dos fatos do cotidiano se aproxima do transcurso natural
do tempo na realidade. Ou seja, a narrativa sequencial torna-se a mais adequada para levar as
paginas dos jornais os temas factuais. Ainda que nao realizada em tiras, um dado importante
que corrobora com a importancia do uso de narrativa sequencial como estratégia para
aproximacao com o leitor estd nas histérias em quadrinhos serem maioria dentre todos os

tipos de manifestacdes caricaturais do corpus.

Um olhar mais atento sobre as imagens do corpus que constituem narrativas

sequenciais — olhar voltado apenas aos elementos visuais - € suficiente para perceber que



122

servem de exemplo de estratégia para facilitar a compreensdo da significacdo. Nas Figuras 13
e 14, a sucessdo de acontecimentos € fortemente marcada pelos desenhos nos quadros/painéis.
O leitor acompanha o desenrolar dos fatos na medida em que observa cada um dos desenhos.
Os fatos representados sdo encadeados pelo formato longo de ratio e a nogdo de

temporalidade.

No inicio, hd o personagem a segurar o jornal e uma reunido no lado externo de um
prédio - que por suas caracteristicas acredito ter sido, a época, identificivel como o da Unido
Beneficente. Aos poucos, o leitor acompanha os dnimos exaltados, a busca pela chave, mais
aglomeracdo e a necessidade de policia, at¢ montada - identificada pelas roupas padronizadas
— para apaziguar os animos. A seguir, os elementos sdo compostos de maneira a significar o
medo, o confronto, a invasao, o triunfo de um e a derrota de outro. Encerrando a sequéncia, o
retorno do primeiro personagem — reconhecido pelo chapéu — como um narrador a concluir a

apresentacao dos fatos.

Nao sdo necessdrias as legendas para identificar os fatos sucessivos nas imagens e
partir deles construir significacdo e o mesmo ocorre nas demais histérias em quadrinhos do
corpus. Na Figura 16, a homenagem e admiragdo a Santos Dumont podem ser percebidas
através da representacdo do baldo a voar no céu e do grande publico a observar a invengdo em
acdo, culminando com a bem humorada escalada dos desenhistas ao baldo e queda de um
deles. J4 a critica a falta de seguranca € percebida pelo ambiente encontrado revirado, com
bats e gavetas vazios, culminando com um personagem fortemente armado a andar na rua. A
critica a inversdo de papéis entre homens e mulheres pode ser percebida apenas pela
observacdo dos quadros/painéis em que a figura do homem aparece cuidando de um bebé e

levando-o pela rua.

Na Figura 21, a forte critica politica é percebida pela representacdo de uma tropa de
burros (o povo) sendo incitada a verificar o roubo, a corrupg¢ao, representados graficamente
nos demais quadros/painéis. Outro exemplo da forca do trago para construir significagdo, sem
a necessidade da leitura das legendas, estd na Figura 8 (imagem repetida na Figura 12). Os
tracos pesados, ao longo dos quadros/painéis tornam-se mais leves para contar a histéria do
homem barbudo e de aparéncia suja e carrancuda que ao tomar banho e passar pelos cuidados
de um barbeiro torna-se um gala de causar a admiracdo das criangas e da escrava. A
compreensdo dessa imagem sequencial se torna um pouco mais complexa pela quantidade de
quadros/painéis por linha, mas ndo ha necessidade do auxilio do texto para estabelecer essa

compreensao.
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Na Figura 11, também uma imagem sequencial, o significado das acdes
representadas pode ser igualmente percebido sem o auxilio do texto: o tocador de bumbo
(aquele que faz barulho, fala demais, gosta de aparecer) e desenhista (identificado pela caneta-
tinteiro) € surpreendido por mosquitos, perseguido, derrubado e atacado, vendo ao final,
espantado, os insetos se afastarem. S3o necessdrios apenas cinco quadros/paineis para o

desenhista passar a licdo de que aquele que mexe com quem ndo deve recebe o troco.

Na Figura 5, a critica a igreja catdlica € percebida pela representacdo do padre
(reconhecido pela batina) diante de um grande peixe, um verdadeiro banquete, digno de
deixd-lo de barriga cheia em oposi¢do ao personagem ajoelhado em sacrificio diante do porco
- carne vermelha, tentagdo proibida no periodo da quaresma. Em outro quadro/painel, a bela
moga também representa a tentacdo da carne, bem como, na procissdao, o homem despido. O
tom de critica € reforcado pela chuva de Bisturi diante do coro de sapos. O ultimo
quadro/painel € o tnico que requer a leitura da legenda para a compreensdo de quem sao os
personagens representados, o que ainda sim ndo compromete a significacao da critica a igreja

feita nos quadros anteriores.

Cabe reforcar, como ja explicitado no trabalho, que a presenca de histérias em
quadrinhos nos jornais caricatos constitui-se campo de pesquisa para os profissionais que se
debrucam sobre uma vertente atual de estudos em comunicacio: a do género jornalistico.
Considero que as manifestacdes caricaturais no século XIX representam os primérdios do uso
das historias em quadrinhos em jornais brasileiros e, por isso, possibilitam estudo especifico
para analisar os periodos iniciais do jornalismo em quadrinhos e sua utilizacao (tdo em moda
atualmente) como estratégia para atrair o leitor, a partir do cruzamento entre os elementos que

caracterizam as histdrias em quadrinhos e que caracterizam o jornalismo impresso.

Uma rara excec¢ao entre as imagens do corpus, representadas a maioria em formato
de ratio longo e, portanto, narrativo, estd na Figura 19, embora a horizontalidade - e a
narrativa - nao fiquem ausentes. O formato vertical de ratio contribui para a compreensao da
significacdo, marcando semanticamente a representacao longilinea do padre (reconhecido pela
batina). Esse personagem € representado em dimensdao bem maior do que as demais figuras

presentes na imagem.

-

E um caso em que formato do plano (elemento escalar) dialoga com a forma
estrutural do personagem (elemento morfolégico), contribuindo para o intuito de compor uma
figura "ridicula" ou mesmo afeminada do padre, alvo da critica bem humorada. Essa critica €

complementada por demais membros do clero representados de batina ao centro, retorcidos
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pelas mados dos populares. O linguarudo enforcado é outro exemplo de humor que pode ser
extraido da critica. O humor aqui nio estd no texto, mas essencialmente na imagem, daquele

que paga por ter a “lingua comprida”, ou seja, por falar demais.

Ainda que o primeiro grupo de figuras representado na Figura 19 se trate da chapa
eleita para o Club Diogenes, acredito que chapéus, bengalas e guarda-chuvas, as diferentes
estaturas e pesos desses personagens, bem como caracteristicas como barba e bigode,
representados plasticamente, tenham auxiliado o leitor da época a compreender de que grupo

se tratava sem a necessidade de leitura da legenda.

Na Figura 20, o personagem que segura outro € visivelmente representado em
dimensao maior que os demais. Essa representacao contribui para o sentido de que o primeiro
exerce poder e for¢a sobre o outro, que nada pode fazer (o posicionamento das pernas, soltas
no ar, reforga essa significagao). O posicionamento do braco do personagem maior, ao segurar
o outro, cria vetor de dire¢do em relag@o a porta da jaula, reconhecida como a prisdo, local de
pagar pelos crimes, onde os demais personagens estdo. Colabora para o entendimento de
“crime cometido e punido” a representacdo desse outro personagem carregando um saco que
tem proporcionalmente a metade da sua altura, reconhecido como possivel fruto de roubo. A

compreensdo dessa imagem também nao necessita do auxilio do conteudo textual.

Na Figura 22, o personagem representado em dimensao bem maior do que os demais
no barco estd também posicionado numa das pontas da embarcacdo. Na outra ponta, estdo
representados os trabalhadores do barco, dedicados a tarefa de conduzi-lo a remo. Ao centro,
um aglomerado de pessoas em dimensdao menor € em grande quantidade representa os
passageiros. A dimensao e a disposi¢ao dos personagens reforcam o efeito de sentido de que o
personagem maior € mais importante que os outros e se trata do dono ou responsével pela

embarcagao.

A embarcacdo repleta de passageiros também reflete o poder econdmico desse
personagem. A representacdo detalhada do rosto, quase como uma fotografia, ressalta a forca
dos elementos visuais, para a identificacdo desse personagem pelo leitor da época sem o

auxilio da legenda.

Na Figura 23, na pdgina esquerda, no primeiro quadro/painel o personagem
desenhista (identificado pela caneta-tinteiro) parece conversar com os diversos mosquitos
(maruis). Alguns estdo pousados no chdo, bem préximo ao personagem, outros estdo voando,

significacdio compreendida pela disposicdo das asas lado a lado. A proximidade desses
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mosquitos com o desenhista criam o efeito de sentido de prestes a pousar. A conversa €
compreendida a partir da posi¢do estendida de um dos bragos, representando um processo

natural na fala, o de gesticular.

No segundo quadro/painel, o gesto, pelo posicionamento do braco e dedo indicador,
€ compreendido como uma imposicao, uma ordem. Os mosquitos que no primeiro quadro
pareciam em posi¢do de repouso, agora estdo em sua maioria representados espalhados no
céu. As diferentes dimensdes utilizadas para representd-los criam o efeito de sentido de

afastamento para os menores e de proximidade para os maiores.

Essa dinamicidade representada graficamente leva a compreensdo de que a ordem
dada pelo personagem € a de voar, se espalhar pela cidade. Como se tratam de diversos
mosquitos, diversos maruis, esse espalhar-se pela cidade pode ser entendido como “correr
atrds da noticia”, como se os diversos mosquitos fossem os reporteres do jornal Marui, os

diferentes informantes comandados pelo desenhista.

Na pagina direita, a dimensdo também € utilizada como recurso para significar,
conferindo importancia aos objetos livro, carroca com pipa e vidro. E necessdria a leitura das
palavras “livro dos assinantes” para a compreensao de qual livro se trata, entretanto, poderia
ser um livro de receitas, um livro de ciéncias, e igualmente se compreenderia o intuito de
valorizar sua importancia, diante da representacdo em dimensdo exagerada, em comparagdo

com a dimensao do desenhista que o segura.

A carroga com pipa, representada com rodas em grande dimensao, contribuem para a
significacdo da utilidade que esse veiculo tem para o homem no transporte e abastecimento de
liquidos. A torneira representada junto ao muro torna reconhecivel o sistema de &dgua
encanada. As trés gotas que caem dessa torneira sdo o indicativo grafico dos problemas
enfrentados por esse sistema: a falta de 4gua. Assim, compreende-se a inten¢do do artista em
demonstrar que o abastecimento de dgua € mais eficaz quando feito pelo sistema antigo, com

o uso de pipa.

Na representacdo do personagem que utiliza a pipa para encher o barril, ndo ha
qualquer elemento grafico que indique seu descontentamento com esse sistema: suas pernas
posicionadas em angulo reto contribuem para a significacdo de repouso, descanso, de quem
encontrou o atendimento de suas necessidades. A critica aos problemas que a modernidade

traz consigo € compreendida através da representacao grafica.

No tltimo quadro/painel, o personagem estd representado dentro do grande vidro e
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em posicao fetal. Um feto representado dentro de um vidro remete a um aborto. Graficamente,
o personagem € representado com corpo de feto e rosto de homem. Acredito que a
representacdo do rosto cumpre aqui o papel de possibilitar o reconhecimento do homem de
quem se fala. Colaborando nessa identificacdo, a pena em sua cabeca remete a atividade da

escrita. Trata-se de um aborto da literatura.

A Figura 15, nos dois quadros/painéis dispostos abaixo das caricaturas pessoais,
parece ser a Unica em que o intuito comunicativo do desenhista ndo estd completamente, ou
em sua maioria explicitado, pelos elementos plasticos. Isso nao significa dizer que ndo haja
significacdes que possam ser extraidas da imagem. No primeiro quadro/painel ha o efeito de
sentido de afastamento a partir da perspectiva criada pela linha diagonal do corrimdo e a partir
da dimensdao menor do personagem préximo ao final dessa linha. H4 uma mala — objeto
naturalmente associado a viagem - posicionada diante dos dois personagens representados em
maior dimensdo, portanto mais proximos do olhar do leitor. O posicionamento desses dois
personagens, afastados do outro, indica que esse outro ndo pode saber do que os dois

conversam e que a viagem — representada pela mala — trata-se de uma viagem fortuita.

No segundo quadro/painel, um dos personagens encontra-se deitado no chao,
enquanto o outro o observa. A angulacdo das pernas e de um dos bragos do personagem
deitado indica que a queda € recente e estd por ser finalizada, ou que esse personagem esta
debatendo os membros. Essas significacOes sdo extraidas dos elementos visuais, porém o
sentido da mensagem, a relacdo com o outro quadro/painel pretendida pelo desenhista sé se
estabelece a partir do texto. Ou seja, para estabelecer comunicagdo, nesse caso, € necessario o

auxilio do contetido textual, caso contrdrio, ndo se compreende o que o desenhista quis dizer.

Finalizando a argumentacdo sobre a constru¢do de significacdo a partir dos
elementos visuais que compdem a imagem, destaco que, na maioria das imagens, a
representacao detalhada do rosto cumpre o papel estratégico de facilitar a identificagdo sobre
quem se fala. Através do trago, essas pessoas sdo expostas ao publico como personagens das
manifestacdes caricaturais, protagonizando as acdes. A intencdo do desenhista com a riqueza
de detalhes do desenho do rosto, ja em dimensdao maior do que o do corpo, € inegavel. Sem
essa intencionalidade de provocar o reconhecimento das pessoas retratadas, acredito, ndo

haveria o porqué da manifestacdo caricatural e ela careceria de sentido.

Esse reconhecimento facilitado € estratégico para a aproximacdo com o publico. Os
rostos sao exemplo, além do uso de linhas para compor sombras, planos e texturas, de

aplicacdo de elementos como tensdo e propor¢do ainda no intuito de atrair o leitor. Pela
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tendéncia natural ao restabelecimento do esquema original, mais simples, esses elementos

atuam como ativadores de atragcdo do leitor.

De maneira geral, a partir desse exercicio de observacao, é possivel afirmar que as
manifestacdes caricaturais podem ser compreendidas, em sua maioria, somente pelo trago, a
partir dos significados que os elementos plésticos produzem. Por estarem presentes na capa,
em, no minimo, duas péginas internas e na contracapa da maioria dos exemplares que
compdem o corpus, confirmam a hipétese de que orientam a estratégia editorial. Pelo
conteddo abordado nos objetos em andlise, as manifesta¢des caricaturais constituem um jeito
diferenciado de fazer noticia, de reportar os fatos do cotidiano para aqueles que podem ndo té-
los testemunhado ou que ndo eram alfabetizados — no caso, a maioria da populacdo. Um novo
género jornalistico - reportagem grafica — em seus primordios e com forte apelo a critica

social, marcada por aspectos politicos e religiosos, como se propunham os trés jornais.

Como reportagem grafica, a preocupacdo excessiva dos desenhistas em produzir
verossimilhanca (nos rostos e locais, por exemplo) contribuia, por consequéncia, para a
identifica¢do do publico com os fatos retratados e a propria credibilidade dos jornais quanto
aos fatos narrados. Assim, a estruturagdo simples dos elementos, a partir de estratégias como
criar tensOes e ritmos, aliada a abordagem de situacdes, cendrios e personalidades do
cotidiano da cidade, constitui forte apelo de leitura e de formacdo de opinido, por privilegiar

modelos ja reconhecidos pelo mecanismo de percepg¢ado e representacdo dos leitores.

Outro aspecto evidenciado ao longo da andlise foi o da autorreferencialidade dos
meios — tematizagdo das narrativas. Acredito ser essa outra vertente de pesquisa possivel a
partir dos objetos de estudos, que evidenciam essa prética ja no século XIX. Destaco que a
proposta desse trabalho ndo é pontuar cronologias sobre os fendmenos comunicacionais,
tampouco desmerecer os que se atém a observa-los apenas em objetos de estudo atuais. A
propria Teoria da Imagem, como relatado, ndao havia sido proposta no século XIX, porém nao
significa que os elementos plédsticos ndo eram utilizadas naquela época como estratégias de
comunicacdo para os mesmos propositos que podem ser — € 0 sdo - em imagens atuais:
estabelecer relacio com o publico leitor por meio da mensagem visual, na procura pelo

encontro com o outro, necessaria a sobrevivéncia.

Acredito que o desenvolvimento da imprensa caricata foi uma resposta a essa
demanda natural humana de busca pelo devir, no encontro com a alteridade. Essa reflexdo foi
amplamente abordada na parte inicial desse trabalho, a partir dos estudos de Deleuze e

Guattari (1980), Maturana e Varela (1995), McLuhan (2005) e Peruzzolo (2006, 2004), e ndo
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pode ter menor importancia aqui, no momento final. Como extensdo do homem e dos seus
sentidos, a tecnologia produziu essa demanda por meios que possibilitassem o encontro com a
alteridade em tempo e espago diferentes de comunicante e destinatario, mas a impulsdo pelo

devir continuou € continua a mesma.

A partir da tecnologia, a produ¢cdo de mensagens pode resolver a necessidade do
devir no campo do simbdlico, na mera expectativa do encontro, com um destinatirio
imaginado, construido. E, em outro tempo e outro espago, € por que ndo até em outro suporte
diferenciado do original, o destinatdrio real pode ir ao encontro do outro para o seu devir na
mensagem anteriormente explicitada. Quando ha deslocamento de tempo e espagco, 0 meio
opera como o local do encontro entre as alteridades. Nesse sentido, € na fotografia que se
estabelece o encontro entre o comunicante fotégrafo e o destinatario, no tempo e espago de
apreensdo por ambos da imagem ali expressa, embora sejam tempos e espagos diferentes.
Como foi na péagina do jornal caricato que se estabeleceu o encontro do comunicante e do
destinatério, a partir do hibridismo entre a linguagem escrita e a linguagem visual por meio do

humor.

Havendo encontro entre comunicante e destinatdrio ha comunicacdo, porém, o devir
se da de forma singular e complexa a cada um. Nao depende de obter sempre respostas as
mensagens, uma vez que o proprio movimento de busca pelo outro, eternamente imaginado e
construido, pode preencher o vazio de uma existéncia e j4 que nem sempre o outro real,
quando se encontra no mesmo espaco e local do comunicante, corresponde ao imaginado,

sendo entdo o devir ndo resolvido ali.

Assim, colocar-se em comunica¢do depende também das construcdes culturais sobre
quem seja o outro e sobre como € o encontro e, num contexto de multiplicidade de emissdo, o
devir para o comunicante e para o destinatario nao pode depender exclusivamente de um
unico encontro, ainda mais um encontro que eles préprios sabem que nao se dard em mesmo

tempo e espago, nem com 0S mesmos comunicantes e destinatirios que imaginaram.

No caso dos jornais analisados, esses encontros se estenderam por curto periodo de
tempo para o Diabrete e 0 Marui, mas por décadas para o Bisturi. Como verificado na anélise,
nao ha diferencas pontuais nas estratégias utilizadas nos discursos visuais dos trés jornais e,
por isso, as causas da durabilidade possam ser discutidas em andlises voltadas a aspectos
econdmicos e histdricos. Porém, independente da durabilidade, a popularidade da imprensa

caricata ndo pode ser negada e estd diretamente ligada as estratégias comunicacionais.
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O desenhista que ficava a frente da publicacdo caricata esmerava-se na producdo de
mensagens para o publico, com estratégias voltadas a captar a atencdo para as ilustracoes.
Como novidade tecnoldgica, a imprensa caricata despertou o interesse de ambos, o que
fomentou a demanda por ela mesma. Assim, a imprensa caricata, como tecnologia, pode ter
funcionado como a extensdo dos nossos sentidos e nada mais natural do que utiliz4-la na

busca pelo encontro com o outro para o devir, o que contribuiu para sua popularidade.

Dessa popularidade, restou ao publico, nos dias atuais, a possibilidade de continuar
realizando seu devir por meio dos desenhos de humor, histérias em quadrinhos, charges,
cartuns e caricaturas pessoais em numero restrito de paginas de jornal, uma vez que as

publica¢des de hoje se ocupam em maior nimero de piginas da linguagem escrita.

Embora o nimero de paginas destinadas as manifestagdes caricaturais atualmente
seja reduzido, o devir ndo € limitado e se faz constantemente pelo conhecimento, em
diferentes espacos e tempos, por diferentes meios. Talvez ai resida a grande contribuicdo dos
meios de comunicagdo — e dos jornais caricatos - nas estratégias evidenciadas pela andlise:
estender a possibilidade do encontro pelo tempo e espaco deslocados e centrar o devir na
busca pelo outro, na impulsdo, no movimento, na capacidade simbdlica, como eterna

construcao.

Como possibilidade para novas pesquisas, reafirmo que cada jornal caricato, em cada
cidade brasileira, pode representar objeto de estudo, seguindo as mais diversas metodologias e
objetivos. Esse € apenas um exemplo de aplicagdo metodoldgica. Quanto aos jornais que sao
objeto dessa pesquisa, como foi explicitado, lembro que a andlise se ateve apenas as
estratégias dos discursos visuais, o que abre intimeras possibilidades de pesquisa, algumas ja

observadas de forma secunddria nessa dissertacao.

Entre as sugestdes para os que pretendem utilizar o mesmo objeto e que estdo
dissociadas dos objetivos dessa dissertagcdo, destaco estudo que inclua os discursos textuais (e
seus métodos de andlise) e a relagdo entre ambos para produzir significacdes acessiveis ao
publico leitor. J4 um estudo voltado a recuperacdo da forma como eles se apresentavam ao
publico daquela época (como a primeira tentativa vista nos Apéndices) acredito que serviria
para resgatar seu formato — e sua consequente significacdo — ao publico de hoje, devolvendo
aos jornais, em sua totalidade, os efeitos de sentido que foram capazes de produzir pelo

discurso visual.

z.

E possivel caracterizar as manifestacdes caricaturais presentes em cada jornal,



130

quantificar os tipos e verificar a adequagdo de cada tipo aos intuitos de producdo de sentidos,
por exemplo, o uso de histdrias em quadrinhos para narrar fatos, o uso de caricaturas pessoais
para produzir comicidade. Outra possibilidade € a identificagdo dos desenhistas responsaveis
pelas manifestacdes caricaturais, a partir da andlise detalhada do trago, possibilitada pelo
estudo das estratégias comunicacionais preferenciais de cada um. Isso contribuiria para o
resgate da biografia e do papel exercido por esses profissionais da informa¢do num tempo
anterior ao advento da fotografia, hoje indissocidvel da noticia impressa. Todas essas
sugestdoes de novos estudos s@o voltadas a drea de Comunicagdo Social, mas ndo descartam
receber contribui¢cdes e serem capazes de contribuir com dreas proximas como Artes Visuais e

Histoéria — a exemplo dessa pesquisa.

Quanto a possibilidade de aprofundamento dos estudos realizados nessa dissertacao,
acredito que a comparagdo entre os resultados da andlise sobre as estratégias do discurso
visual e a opinido do receptor em experimentos de percep¢cdo das manifestacdes caricaturais
em um grupo focal, se configura num desafio interessante ao aliar o campo da producdo e da
recep¢do. Uma andlise que se propde contemplar a verificagdo dos efeitos de sentido entre o
que se produz na mensagem - a partir do que a teoria possibilitou analisar - e o que o receptor

percebe na mensagem — comprovando ou refutando a andlise realizada nessa dissertagao.

Independente de estar vinculada a algum programa de pds-graduagdo, pretendo
promover essa aproximagdo do publico atual com as manifestagdes caricaturais do século
XIX nos jornais Diabrete, Marui e Bisturi. A pesquisa utilizard a internet para facilitar o
acesso as imagens, a serem disponibilizadas possivelmente em um blog, e disseminar a idéia e

seu propdsito, também possivelmente, pelas midias sociais.

Assim as estratégias da imagem poderdo ser analisadas na interseccdo entre a
producdo de sentidos e a recepcao dessas estratégias na atualidade, a partir da convergéncia da
midia impressa e da midia digital — e dos tempos diferidos - sob a perspectiva da comunicacdo

como encontro.

Diante do caréter essencialmente formalista dessa dissertacdo, refor¢co a proposi¢cdao
de que, na andlise de manifestacdes caricaturais, o traco jamais podera ser relegado a um
segundo plano ou visto como complementar na producdo de significacdo. Pelo contrério,
minha proposta é de que o traco, como elemento indispensdvel na producdo de qualquer
desenho, é - e sempre foi, por isso a andlise de objetos do séc. XIX - o fator principal na
significacdo desse desenho, capaz de conter em si significacdes plasticas e sentido, com uma

sintaxe prépria, conforme propde a Teoria da Imagem, de Villafaiie (2000). O trago € o fator
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sem o qual nenhuma outra significacdo existiria em um desenho. Sem negar a importancia do
conteddo verbal, destaco a forca inegdvel do traco onde ele € primordial, onde somente a
partir dele poderdo ser explicitados todos os significados de um desenho, pois, em qualquer
manifestacdo caricatural, o conteido textual, quando existente, s6 existe em funcdo do

conteuddo visual.

Sei que essa proposi¢do ndo se esgota nesse trabalho e poderd suscitar opinides
contrérias. Espero, com essa dissertacdo, ter conseguido contribuir um pouco para fomentar
discussdes a respeito do tema, pois acredito que € justamente assim que o conhecimento se

estabelece.
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ANEXO A - Jornal Bisturi 21.05.1911 p.02 e 03
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ANEXO B - Jornal Bisturi 21.05.1911 p.06 e p07
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ANEXO C - Jornal Bisturi 01.03.1914 p.02 e p.03
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ANEXO D - Jornal Bisturi 01.03.1914 p.06 e p.07




