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RESUMO: O artigo investiga de que maneira os sentidos da leitura visual foram problematizados
durante a institui¢io da nogio de pinacoteca. Faz-se um levantamento “arqueolégico” de algumas
estratégias utilizadas para conectar imagens enquadradas e distribuidas sob uma superficie plana. O
objetivo é detectar em que medida a diagramagio das pédginas dos quadrinhos estd comprometida
com o controle ou a subversio do olhar e com a construgio e a desconstrugio de um sentido

univoco para a narrativa.

ABSTRACT: The article investigates how the senses of visual reading were problematized during
the institution of the notion of pinacotheca. An "archaeological” survey of some strategies used to
connect framed images distributed under a flat surface is made. The goal is to detect the extent to
which the comic book layout is compromised with the control or subversion of the look and with

the construction and deconstruction of a univocal sense for the narrative.

RESUMEN: El articulo investiga de qué modo los sentidos de la lectura visual fueron discutidos
durante la institucién de la nocién de pinacoteca. Se hace un levantamiento "arqueoldgico” de
algunas estrategias utilizadas para conectar imdgenes encuadradas y distribuidas bajo una superficie
plana. El objetivo es detectar en qué medida la diagramacién de las pdginas de los cédmics estd
comprometida con el control o la subversién de la mirada y con la construccién y la

desconstruccién de un sentido univoco para la narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: Leitura visual; Linguagem dos quadrinhos; Pinacoteca; Diagramacio;
Design.

KEYWORDS: Visual reading; Comic language; Pinacotheca; Layout; Design.

PALABRAS CLAVE: Lectura visual; Lenguaje de los cémics; Pinacoteca; Diagramacion;
Design.

INTRODUCAO: SOBRE OS FUNDAMENTOS DA NARRATIVA VISUAL
UNIVOCA

Denise Schmandt-Besserat acredita que, apés a inven¢io da escrita, as imagens

produzidas na Antiga Suméria ficaram submetidas 2 mesma linearidade do texto.

“Consciente ou inconscientemente as figuras passam a ser tratadas por meio de principios
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semelhantes aos que regulamentavam os signos da escrita” (SCHMANDT-BESSERAT,
2007, p. 25). Acrescenta também que a institui¢ao da linha do chao e o perfil da face foram
fundamentais para estabelecer uma dimensao figurativa isolada do espectador e criar aquilo
que comumente se denomina como narrativa visual (SCHMANDT-BESSERAT, 2007, p.
38).

Segundo essa teoria, nas pinturas rupestres produzidas em contextos alheios a escrita
(como em Lascaux e Altamira) nio haveria um “relato pictérico”, mas provavelmente
imagens que estimulavam narrativas orais e performdticas. O enfileiramento teria sido,
entdo, aquilo que possibilitou que se contasse uma histéria por meio desenhos figurativos,
mas, por outro lado, também restringiu o potencial comunicacional das imagens: uma
estratégia que permitia veicular mensagens visuais unidirecionais e univocas, mas, ao
mesmo tempo, inibia muitos outros sentidos que as figuras poderiam expressar.

Dentro dessa perspectiva, as tiras de quadrinhos publicadas em jornais parecem
ratificar essa teoria e dar prosseguimento a postura arcaica em plena modernidade. No
entanto, existe, nas tiras, outro elemento fundamental que a teoria de Schmandt-Besserat
nio menciona: o quadro. E preciso, entdo, lembrar que as pdginas dominicais precederam
as tiras e, por isso, torna-se crucial perguntar se esses quadrinhos, espacialmente
diagramados numa “pinacoteca” (com o sentido de coletivo de quadros?), expandem ou

problematizam a tendéncia linear da mera sequéncia narrativa.

A CONSTRUCAO DE SENTIDO DE LEITURA POR MEIO DA DIAGRAMACAO
DOS QUADRINHOS

A diagramacio dos quadrinhos tem uma histéria complexa e apresenta, nos dias de
hoje, uma ampla possibilidade de solucoes. Existem experiéncias de vanguarda e estruturas
convencionais. Faz-se necessdrio, entao, entender melhor o que determina a distribui¢ao de

quadros tanto numa pdgina (ou num par de pdginas abertas) quanto na totalidade de

? Aparentemente, a palavra pinacoteca se originou no termo grego pinax (niva&), que poderia ser traduzido
como mesa, tabuleiro, placa ou quadro. De qualquer modo, remete ao formato retangular. De modo estrito, o
termo “pinacoteca” nio se refere especificamente a um grupamento de pinturas, mas de quadros. Em outra
nota, serdo fornecidas outras explicagoes histdricas.
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pdginas de um dlbum completo. Meu objetivo é “escavar” a mecanica da construgio de
sentido nos quadrinhos por meio da investigacio das convengdes que estabeleceram a
relagdo entre a composicio interna dos quadros e o sistema externo que os conecta’.

No preficio do livro O Quadro nos Quadrinhos MOURILHE, 2010, p. 11), Elydio
dos Santos Neto comenta que o leitor dessa midia normalmente nao produz reflexio sobre
o modo de constru¢ao de sentido, apenas deixa-se “fisgar pela sequéncia narrativa que,
quadro a quadro, conta uma histéria”, e complementa que “este leitor (...) ndo necessita
desta (...) compreensao” (MOURILHE, 2010, p. 13). Mais adiante, porém, mostra a
importincia dessa reflexdo ao salientar que a maneira de ler quadrinhos envolve a
“constru¢ao de uma visualidade” (MOURILHE, 2010, p. 12), ou seja, parece estimular um
modo de percepgao especifico do mundo em que vivemos e “de que maneira o visivel
percebido adquire sentido” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 128).

E o autor desse mesmo livro, Fabio Mourilhe, que, sob uma perspectiva filoséfica,
indica a condi¢io imperceptivel que certas ferramentas utilizadas pelas estratégias narrativas

* um cardter ausente em relacio a

podem assumir. Mourilhe sugere que a moldura tem
representagao que ela circunda (MOURILHE, 2010, p. 23). Sendo assim, indica que, nos
quadrinhos, as molduras e o intervalo entre elas se tornaram indutores de sentido tao
poderosos e indispensdveis que se converteram em instrumentos invisiveis para o leitor.
Desse modo, o espectador dos quadrinhos seria normalmente guiado por um caminho

sequencial e pré-estabelecido, que ele seguiria sem perceber, justamente porque seu olhar

teria sido educado dentro dessa visualidade acritica.

3 De certo modo, seguirei na mesma direcio de Thierry Groensteen — que fundamenta sua investigagio sobre
o que ele denomina “solidariedade iconica” — mas com mais interesse nas fraturas dessa solidariedade e nio no
“acesso ao interior do sistema que permita (...) mostrar sua coeréncia” (GROENSTEEN, 2015, p. 14-15).
Afinal, o préprio Groensteen admite que “o cardter fragmentdrio dos quadros (...) condenados (...) 2 uma
incompletude relativa, eles podem apenas com-figurar” (GROENSTEEN, 2015, p. 72), ou seja, essa
solidariedade nao os salva de sua pulsio desagregadora.

* Seria preferfvel dizer que a “moldura assumiu”, em vez de a “moldura tem”, pois em outros contextos as
molduras ndo eram elementos ausentes (como serd demonstrado neste artigo).
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Independentemente do espago planar e multidirecional, oferecido pela pdgina,
existiria um percurso (ou alguns percursos) pré-estabelecido que o leitor deveria trilhar a
fim de encontrar sentido para a histéria narrada’.

Gostaria entdo, de averiguar se essa relacio contemporanea (entre o contetido dos
quadros e a conexao entre eles) verificada nos quadrinhos participou de outras visualidades,
para entender quais as implicagdes dessa postura para a cultura visual em que estamos

inseridos.

A CRISE FRAGMENTARIA NO INTERIOR DA PINACOTECA NA

MODERNIDADE

Partindo desses parAmetros, inicio a discussio a respeito da construgio das nogoes
de pinacoteca e de quadro emoldurado, dentro da visualidade ocidental®, utilizando uma
pintura que me parece emblemdtica.

Se observarmos a tela de Francois-Joseph Heim, (figura 1), em que qual Carlos X
entrega condecoragdes no Saldo de 1824, num c6modo apinhado de quadros do chao ao
teto, ¢ possivel perceber que as pinturas emolduradas estdao justapostas formando um
quebra-cabega temdtico desconexo, que provavelmente impediria qualquer espectador de
tentar extrair, dessa proximidade, um programa narrativo unificado. Na tela de Heim, a
pinacoteca formada pela aglomeracio cadtica dos quadros perdeu a coeréncia legivel.

O que denomino “coeréncia legivel” estd associado aquilo que Denise Schmandt-
Besserat identifica nas imagens sumérias e Fabio Mourilhe aponta como um caminho

sequencial pré-estabelecido nos quadrinhos. No conjunto de quadros apresentados na tela

5 E claro que existem algumas experiéncias que subvertem essa convengio, substituindo esse percurso pré-
estabelecido por percalcos, mas nem por isso fazem com que o consumidor de quadrinhos deixe de possuir a
expectativa de que ird encontrar essas mesmas regras no préximo dlbum que for ler.

¢ Tudo indica que existiam quadros (painéis de madeira portiteis) na Grécia Cldssica. Zeuxis, Parrasios e
Apeles teriam pintado sobre esse suporte (LING, 1991, p. 1, 5, 8). Talvez tenha sido neste suporte que se
desenvolveu o ilusionismo grego (que os romanos absorveram — LING, 1991, p. 5). No entanto, s6 restaram
relatos (LING, 1991, p. 1). Alguns desses trabalhos foram relidos nas paredes das casas romanas. Por outro
lado, os romanos também utilizaram esse meio portdtil nos triunfos (sequéncias de quadros narrando as
batalhas que resultaram na vitéria). Existe relato do triunfo de Pompeu em 62 a.C. (LING, 1991, p. 11),
porém, também nio restaram vestigios que nos indiquem algum modo de emoldurar que auxilie nesta
investigacio.
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de Heim, esse fio condutor da narrativa teria entrado em colapso’. O Saldo de Heim mostra
uma pinacoteca desconexa, mas que talvez tenha reconquistado parte do potencial
comunicacional existente num contexto anterior a institui¢ao do relato visual.

A falta de unidade semintica na pinacoteca, apresentada por Heim, nio deriva
simplesmente da perda de linearidade. Diagramagées nio lineares podem indicar percursos
de leitura rigorosamente direcionados. Desde a Idade Média, a cultura ocidental jd conhecia
técnicas para a constru¢do de complexos programas iconogrificos que exigiam que o
observador estabelecesse conexdes multidirecionais. Marcia Kupfer (KUPFER, 1993,
p.122) analisa a pintura parietal de algumas igrejas romanicas e demonstra que, ji naquela
época, se tinha dominio sobre o relato por meio de imagens organizadas de maneira difusa.

Seria interessante, entdo, que primeiro investigdssemos de que modo o relato visual
linear foi superado e em que medida essa superagio alterou a eficiéncia sequencial
apresentada por Denise Schmandt-Besserat. Sem essa informagio nao haveria dados
suficientes para determinar os fatores que contribuiram para a instauragio da crise

apresentada na tela de Heim.

7 Existem registros de pinacotecas modernas, desde o século XVI, nos quais esse cardter fragmentdrio da
associagdo entre temas jd estava posto. Hans Vlieghe aborda esse tema (VLIEGHE, 2000, p. 202-200).
Certamente, sio indicios dessa questdo, mas é importante frisar as diferencas socioculturais que envolvem o
espectador. As pinacotecas que surgiram durante o perfodo maneirista eram frequentadas por eruditos capazes
de construir e reconstruir discursos que amarrassem os temas, diferentemente do grande publico que povoaria
os Salées no século XIX, em busca de entretenimento fugaz.
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gura 1: Carlos X entregando prémios no Salio de 1824, pintado por Frangois-Joseph Heim, em 1827
(173 cm x 256 cm), Museu do Louvre

AS GROTESCAS NAS PINACOTECAS DA ROMA ANTIGA E NO RESGATE POS-
RENASCENTISTA

Iniciaremos nossa investigagao por meio das pinacotecas® na Roma Antiga do final
da Republica e inicio do Império (figura 2). Dentro deste contexto da Antiguidade latina,
encontram-se composicoes ilusionistas enquadradas e circundadas por uma ornamentagao
grotesca’ caracterizada por um grafismo quase hieroglifico. Existe, algumas vezes, um
contraste entre o aspecto caligrifico dessas grotescas (ZAMPERINI, 2008, 28) ¢ a

complexidade pictérica dos painéis centrais. Destaco, no momento, que diferentemente da

8 Ao que tudo indica, o termo surge na Grécia Antiga (pinacothéké) para designar exposicoes publicas de
pinturas que ocorriam na acrépole. Entretanto, poucos vestigios restaram dessa pratica. Os romanos adotaram
o termo para designar salas contendo pinturas em residéncias privadas. Aparentemente, o espago parietal com
forte influéncia helenistica, dentro dessa cultura latina do final da Republica e inicio do império, denominava-
se pinacothecae (LING, 1991, 135). Aqui, os painéis retangulares contendo uma temdtica mitoldgica ou
histérica eram expostos de modo fixo, ou seja, de modo semelhante & moderna colegio de quadros, mas os
painéis estavam pintados na parede e por isso nio podiam ser reorganizados ou transferidos para outro
cémodo.

? Trata-se de uma iconografia quimérica que segundo Roger Ling se consolida no Terceiro Estilo da pintura
parietal na Antiga Roma “evita toda sugestio de profundidade (...) e usa figuras e motivos ornamentais , a
maioria retirados do mundo da fantasia” (LING, 1991, p. 53).
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linearidade pautada mesopotimica, esses elementos estruturais promoviam uma distribuigao

difusa do espago pictérico.

Figura 2: Cubiculum B da Vila Farnesina, Provavelmente pintado entre 20 e 30 a.C., que hoje se encontra no
Palazzo Mancino — Museu Nacional de Roma

Michael Siebler acredita que essas pinturas nas casas romanas teriam como fungao
“estimular, entre os convidados que as admiravam, associagbes com outras pinturas,
encorajando o debate erudito” (SIEBLER, 2008, p. 12). Paul Zanker, por sua vez, mostra
como a pintura mural privada (nas vilas e peristilos) tinha a fungio de alimentar o
imagindrio helenistico nas elites latinas do final da republica e inicio do principado de
Augusto (ZANKER, 2011, p. 25-31), e que somente as imagens publicas foram utilizadas
como veiculo de propaganda.

Sugiro, entdo, que esse estimulo as associagdes inusitadas teria resgatado parte
daquela fungao que, segundo Schmandt-Besserat, existiria numa fase anterior 4 inven¢io da
escrita. Explicando melhor: entendo que uma imagem utilizada como estimulo para
elaborar conexées difusas e inesperadas com outras imagens possibilita que o espectador
construa ou reconstrua narrativas, em vez de ler, por meio de signos pictéricos, uma
mensagem pré-estabelecida que se queira veicular.

Michael Squire vai mais longe ao analisar a produgio de sentido nessas pinturas
parietais romanas e afirma que a justaposicio de imagens faz com que se construa
significagdo nio apenas por meio dessa interconexio iconogréifica, mas também poética.

Squire entende que ndo se pode traduzir esses conjuntos pictéricos por meio de uma
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mensagem: “a composi¢io estava também alinhada em vérios sentidos, assim encorajando o
espectador a encontrar outros paralelos semanticos” (SQUIRE, 2015, p. 335). As imagens
estimulariam, inclusive, tracar analogias e oposi¢des entre diferentes mitos. “Somos
convidados a complementar nosso entendimento de cada imagem procurando por
comparagdes com outras imagens” (...) “no final, essa busca por analogias nao gera
fechamento verbal” (SQUIRE, 2015, p. 339).

Roger Ling, por sua vez, acrescenta que, com raras excegdes, N0 existem programas
iconogréficos nessas pinturas parietais latinas (LING, 1991, p. 138). Isso significa que ele
nao identifica percursos temdticos pré-estabelecidos discerniveis entre os grandes painéis das
pinacotecas. Deduzo, entdo, que, justamente por falta de conexées rigidas previamente
definidas, as paredes latinas poderiam estimular associa¢des libertas do dirigismo univoco da
narrativa visual (descrito por Denise Schmandt-Besserat em relagao 2 Antiga Suméria).

Contudo, ¢ preciso admitir que a pesquisa de Roger Ling tem uma tendéncia a
analisar os temas dos painéis de modo autdnomo (semelhante as andlises dos quadros
modernos)'®. Michael Squire, por outro lado, examina a temdtica dos grandes painéis
sempre a partir das inter-relages'’. No entanto, mesmo Squire nio d4 a devida atengdo a
ornamentacio intermedidria na producio e estimulo de intertextualidade. Entendo que o
sistema decorativo parece ser, em grande parte, o responsdvel gréifico pelo “quebra-cabega”
que pode ser montado e desmontado de modos distintos, gerando diferentes solugoes
(sempre provisorias).

Aparentemente, esses sistemas decorativos oferecem problemas e nao solugdes. O

préprio Squire lembra que os grifos, esfinges e quimeras que povoavam esse ambiente

1% Entretanto, ele mesmo comenta que os pesquisadores da pintura parietal pompeiana foram obrigados a dar
mais importincia ao sistema decorativo (LING, 1991, p. 112) do que 4 composi¢io interna dos painéis
principais. Por esse motivo, os famosos quatro estilos da pintura parietal latina nio se referem as temdticas
desses painéis centrais, mas ao efeito global de todo o espaco gréfico.

"' “A justaposicio de imagens” (...) “num mesmo cdmodo” (...) “afeta a interpretacio” (SQUIRE, 2015, p.
334). Entende que essa difusa relagao verbal-visual, que ele denomina como “iconotextos”, se d4 por meio de
imagens que citam poesias (isso implica citar duas ou mais versdes poéticas de um mesmo mito); imagens que
citam outras pinturas famosas sobre 0 mesmo tema; conexées entre imagens por proximidade arquitetdnica e
por anti-conexoes, ou seja, imagens e textos que podem ser aproximados por meio de oposigoes. “Convida o
espectador a inspecionar palavras e imagens através e uma contra a outra” (...) “complicando a visualizacio”
(...) “uma oportunidade para o convidado demonstrar sua erudi¢io como leitor e como espectador”

(SQUIRE, 2015, p. 191).
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pictérico intermedidrio (espago das grotescas) eram simbolos da proposi¢io de enigmas
(SQUIRE, 2015, p.186)'*. Dentro de uma cultura tao ou mais letrada que a mesopotimica,
essa decoragio subverte o poder de direcionar a leitura visual (superando a linearidade e os
sentidos pré-estabelecidos). Essa subversio ocorre, em grande parte, gracas a agao visual do
sistema grotesco figurativo que circunda e emoldura os painéis enquadrados.

Sobre esse assunto, ¢ preciso acrescentar que a ornamentagio encontrada no Paldcio
de Nero (Domus Aurea), descoberto no final do século XV, e que deu origem ao termo
“grotesco” ', foi relida pela estética maneirista do século XVI (figura 3): “o Cinquecento se
tornou o século das grotescas, por exceléncia” (ZAMPERINI, 2008, p. 122). Alessandra
Zamperini mostra que o interesse maneirista pelas distor¢oes e os descentramentos fez com
que utilizassem as grotescas como um sistema de conexées dinimico (ZAMPERINI, 2008,
154).

Entretanto, esse potencial disjuntivo da ornamentagio grotesca maneirista foi
contraditoriamente reelaborado pela retérica dos sofisticados programas iconogrificos
barrocos'* e chegou ao século XIX (figura 4) como modelo decorativo destinado a auxiliar
na estrutura e delimitacio de narrativas visuais complexas, ou seja, passou a ser um agente
controlador dos sentidos do olhar. As grotescas se transformaram em conectores, a0 mesmo
tempo auxiliando na hierarquia de leitura dos programas iconogrificos e assumindo a
funcio secunddria de emoldurar imagens principais. As grotescas chegaram, entio, a

Modernidade fossilizadas em molduras elegantes e, a primeira vista, incapazes de trazer

2 E também guirlandas envolvendo e unindo imagens enquadradas “implicitamente encorajando a completar
a intersegoes” (SQUIRE, 2015, p. 187).

13 As grotescas da Domus Aurea sio consideradas uma exacerbacio do cardter labirintico de conexdes apontado
por Michael Squire. Pode-se dizer que, na época de Nero, o estimulo tinha a intengao de produzir conexoes
ndo apenas inusitadas, mas também monstruosas (diferentes das conexées racionais do tempo de Augusto).
“Desde o tempo de Augusto, as condigoes politicas e culturais mudaram consideravelmente (...) a influéncia
da filosofia e estética helenistica (...) gera (...) um senso de desconfian¢a nas formas racionais cldssicas”
(ZAMPERINI, 2008, p. 42). Além disso, havia, na época de Nero, segundo Zamperini (ZAMPERINI, 2008,
p- 25-26), uma estética da metamorfose que estimulava um hibridismo irracional.

14 Nicole Dacos, depois de explicar que o uso da grotesca era uma valvula de escape do artista renascentista (e
talvez principalmente do artista maneirista — DACOS, 2008, p. 166) contra a “tirania do programa
iconografico” (DACOS, 2008, p. 162): “o ornamento nio é completamente previsivel, e é o imprevisto de
cada solugio que lhe assegura a vitalidade” (DACOS, 2008, p. 165), mostra que, a partir de 1566, as grotescas
sofrem um golpe mortal ficando submetidas aos programas iconograficos, assumindo, assim, uma funcio

diddtica (DACOS, 2008, p. 171).
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alguma luz sobre a investigagio aqui proposta, pois, aparentemente, pouco tém a ver com as

solugoes graficas encontradas nas paginas dos quadrinhos.

Figura 4: Sinfonia, pintada por Moritz von Schwind, em 1852 (169 cm x 100 cm). Neue Pinakothek,
Munique

A MOLDURA COMO REDEFIN[(;KO DA GROTESCA POR MEIO DA
MARGINALIA MEDIEVAL
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Mesmo que aparentemente nos distanciemos ainda mais da diagramacio da
“pinacoteca” dos quadrinhos, é preciso que entendamos de que forma as grotescas, que
eram uma ferramenta intertextual, se transformaram em molduras inibidoras de
intertextualidade.

Primeiro, é preciso explicar que as grotescas da Antiguidade cldssica foram relidas
pela cultura visual crista na Idade Média. Esses elementos pictéricos foram introduzidos
nas margens dos manuscritos iluminados. Tanto Nicole Dacos quanto Alessandra
Zamperini associam o sistema conector disjuntivo das grotescas encontradas na Domus
Aurea 3 margindlia" nas pdginas iluminadas medievais. Nicole Dacos diz que “as grotescas
(...) sao (...) o equivalente exato do que se chamou, na Idade Média, de brincadeiras:
motivos que os artistas tinham hédbito de pintar nas margens das iluminuras” (DACOS,
2008, p. 159). Alessandra Zamperini vai mais longe e dedica todo um capitulo a essa
associagao (ZAMPERINI, 2008, p. 55-89).

Michael Camille, por sua vez, ao analisar o potencial subversivo da margindlia
encontrada nas bordas de vérios cddices géticos, afirma que “no final do século XIV e inicio
do XV (...) as margens (...) se tornam (...) moldura arquitetural” (CAMILLE, 2015,
p.154)'°. Entendo que isso estd associado a uma nova postura da imagética ocidental, em
que a ornamentagio circundante das pdginas dos livros medievais — que tinha herdado das
grotescas a fun¢ao induzir correspondéncias monstruosas (ZAMPERINI, 2008, p.71-89) —
passa a ter uma nova fungdo: a de garantir a autonomia e o isolamento da dimensio da

imagem enquadrada'’.

15 “Margindlia” é o termo técnico para a ornamentagio figurativa que povoava as margens de muitas paginas

iluminadas no periodo gético. Mikhail Bakhtin foi um dos primeiros a identificar seu cardter carnavalesco e
subversivo, mas foi Michael Camille quem recentemente analisou, com maior profundidade, a relagdo critica
entre essa decoracdo marginal e as imagens centrais (CAMILLE, 2015).

' Demostra essa afirmagio por meio de uma pdgina do Livro de Horas de Catarina de Cleves (CAMILLE,
2015, p. 155), onde uma figura bufa, tipica da iconografia margindlia, se esforca por segurar os lagos de uma
moldura que circunda a pdgina iluminada.

17 Marc Gotlieb lembra que o enquadramento produz distanciamento (GOTLIEB, 1996, p.96). A moldura,
dentro da cultura ocidental, se consolidou como um delimitador de espago que indica que no interior dos seus
limites habita uma dimensio apartada da dimensio habitada pelo espectador. Portanto, indica um espago
grifico que, apesar de estar ao alcance das maos, representa um mundo distante. Fabio Mourilhe fala do
quadro como estrutura opressiva que causa confinamento (MOURILHE, 2010, p. 139). Posso acrescentar
que, certamente, a espessura da moldura ornamentada aumenta essa sensagio de confinamento.
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O paradigma gréfico da pdgina, estabelecido por meio da introdugao do cédice de
pergaminho na cultura crista, talvez tenha sido um fator decisivo para que essa tendéncia a
autonomia da imagem emoldurada se manifestasse na arte ocidental’. A releitura do
sistema decorativo das grotescas latinas parietais, por meio da margindlia medieval, acabou
por resultar num isolamento ainda mais contundente, causado pela prépria natureza
apartada das imagens contidas numa pédgina. Resultou, entdo, numa transformacio da
ornamentagio indutora de conexdes monstruosas em uma margem figurativa delimitadora,
que salvaguarda os limites entre a dimensio do espectador e a dimensio do espago
metaférico.

Resumindo: o formato da pdgina jd era um fator delimitador do espaco gréfico, mas
a margindlia, ao ocupar as extremidades desse espago, acabou abdicando do poder de
expandi-lo (que teria herdado das grotescas parietais romanas) e passou a isold-lo. Portanto,
a margem se fortifica e exila o contetdo, gerando autonomia dessa dimensao interior.

Como desdobramento desse processo, Alessandra Zamperini mostra (ZAMPERINI,
2008, p. 273) que a tela Sinfonia (figura 4), de 1852, utiliza as grotescas, dentro de uma
sintaxe que remete justamente A pdgina medieval. No entanto, os limites ornamentais da
imagem assumem uma funcio de blindagem delimitadora mais contundente na pintura do
século XIX. Isso ocorre porque o isolamento que a moldura da pdgina medieval causou nao
era tao fragmentdrio quanto o que se vé em Sinfonia, pois o encadeamento da encadernagao
dos cédices construia uma coesio narrativa poderosa que garantia, e continua a garantir,

todo o sistema de leitura dos livros até hoje (inclusive nos dlbuns em quadrinhos).

A GROTESCA-MARGINAL FOSSILIZADA NAS MONSTRUOSAS MOLDURAS
DOS QUADROS MODERNOS

'8 Thierry Groensteen afirma que o formato dos quadrinhos é resultado de um mimetismo a forma retangular
da pédgina (GROENSTEEN, 2015, p. 56). Do mesmo modo, a moldura retangular ornamental, que se
disseminou nas pinturas pds-renascentistas, pode ter resultado das grotescas comprimidas contra os limites das
pdginas dos manuscritos iluminados produzidos no final da Idade Média.

' Como afirmam Robert Morris em The Present Tense of the Space e Ferreira Gullar na Teoria do Néo Objero:
“A tela (...) esse espaco sugerido, essa metdfora do mundo, era rodeada por uma moldura cuja fungio
fundamental era inseri-lo no mundo. Essa moldura era o meio-termo entre a fic¢io e a realidade, ponte e
amurada que, protegendo o quadro, o espago ficticio, a0 mesmo tempo fazia-o comunicar-se, sem choques,
com o espaco exterior, real.” (AMARAL, 1977, p. 86).
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Retorno, entdo, 4 questdo contraditéria do quadro emoldurado na cultura visual do
século XIX. As telas, nesse periodo (figura 5), muitas vezes, recebiam molduras em formato
de robustos arabescos (ou de outras formas contorcidas), como se fossem um féssil que
petrificou um movimento metamérfico. Podem ser consideradas releituras das grotescas-
marginais transformadas em cercaduras e comprimidas pelos limites das pdginas dos
manuscritos iluminados medievais, conforme visto acima.

No entanto, devo sugerir que essas molduras encorpadas — constituidas para
preservar a autonomia das telas e em prol do isolamento da mensagem univoca que residia
nas composi¢cdes internas — se tornaram, paradoxalmente, indutoras de conexdes
fragmentdrias tdo ou mais monstruosas que as produzidas pelas grotescas no Paldcio de

Nero e pela estética maneirista.

|

Figura 5: Tom e Jerry na Exposi¢io, gravura de George Cruikshank, publicada no periédico ilustrado Life in
London em 1821

A gravura Edison’s Anti-Gravitational Under-Clothing (figura 6), do quadrinista-
ilustrador Georges du Maurier, parece exemplificar o que sugiro. A imagem mostra uma
invengao espetacular que permitiria aos espectadores dos saloes de pintura no século XIX
deambular em todas as dire¢oes, indo de um quadro ao outro por percursos cadticos. A falta
de conexao entre os quadros expostos parece ter feito com que o olhar vagasse sem diregao
e, por isso, liberto de qualquer direcionamento pré-estabelecido. E possivel que essa

fragmentagio da visualidade moderna tenha feito com que as pinturas buscassem solucionar
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esse descontrole, fortificando ainda mais os limites do enquadramento, a fim de tentar
evitar a contaminagao iconogréfica entre imagens distintas. Entretanto, essa reagao pode ter

potencializado, ainda mais, a crise da coeréncia da narrativa interna de cada quadro.

EDISON'S ANTI-GRAVITATION UNDER-CLOTHING.

Pimes R o
R ». AT Wikt s Fonce or GRAYITY, w0 THAY THEY cux PAN THEMGFLYES GRACEFTLLY ApovT TAX Roo

Figura 6: Edison’s antigravitational under-clothing, ilustragio de George du Maurier publicada em Londres,
em 1878

Estamos, agora, diante dos limites do enquadramento fragmentirio moderno, no
qual o antigo poder disjuntor das grotescas (visto nas paredes da Antiga Roma e
maneiristas) volta a aflorar. Sinfonia, de Schwind (figura 4), é emblemadtica deste processo
justamente porque remete, simultaneamente, a iconografia grotesca (e, por isso,
exemplifica, de modo literal, a transformagao do sistema indutor de conexdes inusitadas em
moldura cerceadora de conexoes) e a estrutura da pagina medieval. Entretanto, como disse
acima, essa tela nao estd presa a nenhum feixe de pdginas (pois nio pertence efetivamente a

um livro) e, por isso, tem uma mobilidade que lhe permite ser exibida em contextos
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infinitamente dispares e inusitados. Poderia ser exposta, por exemplo, ao lado de outras
telas cuja a associagdo temdtica fosse insélita ou até mesmo quimérica. Poderia também ser
exposta num saldo apinhado de outras telas, como na pintura de Heim (figura 1).

Por outro lado, é preciso explicar que as pinturas produzidas dentro da sociedade
burguesa (expostas nos saldes do século XIX) nao tinham, na maioria das vezes, destino
certo (ndo eram encomendas de clientes). Desse modo, nio eram produzidas para locais
pré-estabelecidos onde seriam expostas de acordo, ou em correspondéncia, com outras
imagens. Associado a isso, as telas se tornaram menores (a pintura de cavalete era mais
comercializdvel) e os temas deixaram de ser as grandes narrativas biblicas, mitolédgicas e
histéricas para se tornarem anedotas de género (WOLF, 2012, p. 41-58). Entretanto, as
mesmas molduras pesadas, que determinavam os rigidos limites e a autonomia temdtica de
uma pintura histérica de grandes propor¢oes, tornaram-se monstruosas cascas que se
acotovelavam nas paredes dos saloes.

A escala monumental, caracteristica da pintura histérica, obrigava a um periodo
longo de contemplagio, que conferia autonomia ao tema e ao espaco emoldurado do
quadro. J4 as pequenas telas de género, naturezas-mortas e paisagens (normalmente pinturas
de cavalete), expostas nos saldes, eram observadas de modo ligeiro. Dessa maneira, a
moldura se tornou uma contradi¢io esdrixula que buscava aprisionar o olhar dentro de
limites que o espectador ansiava por evadir e flanar.

Desse modo, o emparelhamento cadtico de pinturas emolduradas, apresentado nas
figuras 1,4 e 5, resulta do contrassenso de imagens cuja estrutura de apresentagao reflete o
modelo autdbnomo das pesadas pinturas histéricas, mas cuja portabilidade permite que
sejam emparelhadas por meio de infinitas combinagées. Essa situagio acaba por gerar um

potencial associativo inesperado, que é completamente imprevisto e contrdrio a coeréncia

2 Segundo Marc Gotlieb, o sistema dos saloes gerou essa desconexdo entre os temas porque as telas eram uma
midia mével e, por isso, descontextualizada, diferentemente da pintura mural nos edificios publicos,
produzida para contextos fixos e fundamentada em complexos programas iconogréficos (GOTLIEB, 1996, p.
34-42). Portanto, as pinturas histdricas em 6leo sobre tela, apesar de terem uma relativa mobilidade, eram, na
maioria das vezes, também destinadas a prédios publicos onde sua temdtica encontrava coeréncia. No entanto,
foi justamente a pretensa plenitude da grande narrativa da pintura histérica em 6leo sobre tela (liberta das
paredes) que criou a autonomia da composigio unificada (GOTLIEB, 1996, p. 91, 94), ou seja, independente
de um programa iconogrifico circundante, pois na pintura mural havia sempre uma interdependéncia
temdtica das paredes e, algumas vezes, os tetos.
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das associagoes induzidas pelos programas iconogréficos previamente estabelecidos e que a
cultura visual académica valorizava.

O que piorou essa crise foram essas monstruosas cercaduras que teriam por fungio
justamente proteger contra a contaminagio exterior. Isso agravou a condicio de fragmento
dessas telas, pois as molduras acabaram por impedir que compusessem uma unidade. Neste
tipo de pinacoteca moderna, as antigas grotescas que circundavam os painéis principais nas
pinacotecas da Roma Antiga e maneiristas, estimulando conexdes inesperadas, foram
substituidas por muralhas que buscavam preservar a autonomia das obras. No entanto,
como mostra a tela de Heim (figura 1), tornaram-se impotentes diante dessa promiscuidade

expositiva.

A APARENTE CLAREZA DO SENTIDO DE LEITURA DA PINACOTECA DOS

QUADRINHOS

Em oposigao a essa pinacoteca de molduras cascudas, as vinhetas dos quadrinhos se
apresentam, desde o final do século XIX e inicio do XX, cercadas por linhas e, quase
sempre, separadas por espagos em branco que, para os olhos de designers gréficos do século
XXI, podem criar a sensagio de arejamentos funcionais (que tém por finalidade propiciar
maior eficiéncia a leitura visual). O enquadramento aparentemente asséptico de Liztle Nemo
in Slumberland, de Winsor McCay (figura 7), surge, a primeira vista, como antitese da
poluicdo visual apresentada na tela de Heim. O grupo de quadros justapostos na pdgina do
suplemento dominical do New York Herald parece indicar que esse layout também nio tem
qualquer afinidade com aquela ornamentagio que povoava as paredes na Roma Antiga.
Poderia se deduzir precipitadamente que a sequéncia de quadrinhos de Little Nemo se
configura como um mero empilhamento de tiras que reafirmaria a tese de Denise
Schmandt-Besserat.

Os espagos em branco entre cada quadrinho (mesmo que ocupados por legendas)
parecem demonstrar que essa ¢ uma pinacoteca alheia & no¢io de grotescas. Nenhum

elemento ornamental habita as molduras ou os intersticios. O que se vé, & primeira vista, é
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uma pégina coesa e nao fragmentos dispares como os apresentados na tela de Heim (figura
1). A leitura tem ritmo e um sentido coerente garantido por esses espagos em branco, que
parecem abrir caminho para o percurso do olhar e para a solidariedade iconica (segundo o
conceito desenvolvido por Thierry Groensteen — GROENSTEEN, 2015). Esses vécuos sio,
inclusive, identificados pelos te6ricos como um elemento fundamental da midia.

Moacy Cirne explica a importincia desses hiatos na construgao de sentido nas HQ)s:
“a narrativa dos quadrinhos funda-se sobre o salto de imagem em imagem, fazendo da
elipse (...) a sua marca registrada (...) o avango da narrativa se processa através de saltos
significantes” (CIRNE, 1972, p. 39-41). E complementa: “ler o espago da pdgina — ou da
tira — é ler o inter-relacionamento dos planos” (CIRNE, 1972, p. 69). Isso significa que esse
inter-relacionamento indica um percurso de leitura que deve ser seguido para que se
encontre a coeréncia da narrativa. A clareza desse percurso, por sua vez, ¢ definida pela
evidente separacio entre os quadros, hiato que indicaria um caminho livre, um percurso

sem percalcos.
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Figura 7: Little Nemo in Slumberland, pagina de Winsor McCay, publicada no suplemento dominical do
jornal New York Herald, em 22 de outubro de 1905

Aparentemente, diante desse vazio ornamental, as grotescas teriam se tornado

poluigao visual obsoleta, obstrutora da clareza da leitura.
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A ICONOGRAFIA GROTESCA-MARGINAL PULSANDO NO INTERIOR DA
PINACOTECA DOS QUADRINHOS

Sob outra perspectiva, porém, a linguagem dos quadrinhos preservou e releu o
vocabuldrio grotesco e, por conseguinte, reinventou o sistema de conexdes que estimulava
aproximagées inusitadas. Thierry Smolderen analisa a origem histérica dos quadrinhos
(SMOLDEREN, 2014) e os associa ao modelo de leitura alegérico-hieroglifico da
emblemdtica dos séculos XVI, XVII e XVIII. Alessandra Zamperini, por sua vez, diz que o
resgate da ornamentagio grotesca no Renascimento e, principalmente, durante o periodo
do maneirismo, foi realizado por meio de uma combinagao iconogréfica e iconolégica com
os hieréglifos de Horapolo (ZAMPERINI, 2008, p. 110-113, 158-159). Na medida em
que esse vocabuldrio hieroglifico que Zamperini associa as grotescas ¢ justamente 0 mesmo
que Smolderem vincula aos comics, posso supor que os quadrinhos tenham absorvido, de
algum modo, aquele potencial comunicacional capaz de induzir conexdes quiméricas que
indiquei nas paredes maneiristas.

A solugio para essa suposi¢io é também oferecida por Thierry Smolderen, ao
analisar o enquadramento caleidoscépico e metamoérfico que habita o mundo onirico de
Little Nemo (SMOLDEREN, 2014, p. 158). No ambiente insdlito do pequeno Nemo toda
figuragio ¢, na verdade, uma desfiguragio que parte do interior dos quadros, mas afeta todo
o sistema.

Desse modo, enquanto a pintura académica no século XIX comprimiu as grotescas
— contra um precipicio isolante que se construiu nas suas margens — a ponto de petrificd-las
em molduras que tentam inibir conexdes (como ocorre de modo arqueolégico exemplar em
Sinfonia, de Schwind), os quadrinhos as internalizaram. A aproximagio entre a estética
grotesca ¢ os quadrinhos nao é novidade, mas destaco que a figuracio conectora periférica
deslocou-se para dentro dos quadros. Esta conclusao sé foi possivel por meio do
levantamento arqueoldgico que aqui realizei.

Digo, com isso, que o sistema metamorfico que, na Roma Antiga e no maneirismo,

circulava entre os painéis narrativos estimulando analogias quiméricas inusitadas pode ser
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visto, por exemplo, enquadrado nas pdginas de Little Nemo. Desse modo, essa grotesca
(contaminada pela iconografia da margindlia medieval) desafia e subverte o enquadramento
na medida em que estd aprisionada no seu interior. Por mais séria que seja uma narrativa
em quadrinhos, ela sempre serd afetada pelo grafismo marginal que a constréi (ou a
desconstréi)?'. Isso significaria que a hierarquia visual imposta pelo quadro nos quadrinhos
¢ um contrassenso. Um contrassenso que faz com que o marginal, estimulador de conexoes
difusas, habite o centro.

Entretanto, vimos acima que parece existir uma diagramacio clara e coerente no
mundo insélito construido por McCay. Aquela disjuncio grafica entre a moldura e o
interior das pinturas, que defini como agente fragmentador da pinacoteca retratada por
Francois-Joseph Heim, nio existe em Liztle Nemo. No entanto, esse outline que emoldura os
quadrinhos ¢ constituido pela mesma substincia metamérfica (residuo arqueolégico do
grafismo hieroglifico da margindlia-grotesca) que constréi sua figuracio linear e, por esse
motivo, estd sujeito a ser deformado pelas exigéncias da narrativa®. Isso significa que as
molduras nos quadrinhos podem nio ser, obrigatoriamente, graficamente ausentes, em
relagao ao que elas circundam, como sugeriu Mourilhe (MOURILHE, 2010, p. 23).

Dentro dessa perspectiva, o hiato entre esses quadrinhos assume a dupla condigao
de arejamento ascético funcional e de espago necessdrio a configuragao hieroglifica (na
medida em que as cercaduras dos quadrinhos sio também elementos figurativos que
interagem com os outros elementos figurativos no seu interior). Na condi¢io de arejamento
torna a sequéncia de conexdes mais clara e permite melhor legibilidade a4 pinacoteca dos
quadrinhos, mas na condi¢io de configuragio hieroglifica pode subverter essa clareza
criando deformagdes nos contornos (se o sentido figurativo no interior do quadro solicitar).
Neste tltimo caso, as molduras e o intervalo entre elas deixam de ser meros instrumentos

invisiveis a servigo da constru¢io de sentidos pré-estabelecidos.

2 Talvez por esse motivo Charles McGarth tenha dito que mesmo os quadrinhos mais sofisticados “nio se
levam a sério inteiramente” porque seus grafismos grotescos “apelam para a parte infantil que existe em nds
que se deleita com a caricatura (...) que torna algumas linhas, pontos e rabiscos ondulados em uma face ou
numa figura” (BAETENS, 2015, p.178).

22 A esse respeito, Thierry Groensteen diz que, nos quadrinhos, o requadro e os icones sdo “consubstanciais”
(GROENSTEEN, 2015, p. 51). Acrescenta também que “o requadro conota” (GROENSTEEN, 2015, p.

60), ou seja, ele é figurativo: é uma figura.
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Por outro lado, as molduras lineares e arejadas dos quadrinhos também nio sao uma
pura oposicao as molduras cascudas da tela de Heim. Tanto na pinacoteca de Heim quanto
na dos quadrinhos existe um agente grotesco, que ¢ fragmentirio e nocivo aos percursos
pré-estabelecidos, que tende a frustrar a solidariedade iconica entre os quadros.

Portanto, eu diria que a pinacoteca dos quadrinhos induz a uma leitura visual
sequencial em crise e ¢ esta crise que a define. Isso significa que existe uma rigorosa sintaxe
pré-estabelecida, que impde um percurso narrativo de quadro em quadro, mas ¢
constantemente subvertida por elementos graficos grotescos e marginais que desqualificam
qualquer autoridade gramatical e convidam — de modo semelhante a0 que mostra a
ilustracdo de George du Maurier (figura 6), em relagao a pinacoteca dos salées de pintura —
ao flanar errdtico do mero passatempo. Desse modo, a grotesca marginal internalizada na
iconografia dos quadrinhos volta a aflorar nas bordas dos quadros e passa a ameagar toda

tentativa de controle visual.

CONSIDERACOES FINAIS

Concluo, entdo, que a sequencialidade identificada por alguns autores como o
modo de leitura fundamental para a linguagem dos quadrinhos®, que poderia ser, a
primeira vista, associada aos fundamentos da narrativa visual descritos por Denise
Schmandt-Besserat, é, na verdade, uma caracteristica em eminéncia constante de colapso,
pois uma pulsio de desordem grotesca e marginal habita o interior dos quadros®. Entendo

que o aprisionamento dessa poténcia difusa das margindlias-grotescas produziu uma

% No subcapitulo A Ordem da Leitura do livro de Mourilhe, essa questio ¢ discutida citando diversos autores
(MOURILHE, 2010, p. 197-204).

2 Portanto, o sentido de leitura dos quadrinhos nio pode ser definido como sendo “normalmente uma
configuracio linear” (MOURILHE, 2010, p. 198) que, excepcionalmente, pode “trazer sequéncias de quadros
com ordens ambiguas e deixar op¢oes abertas” (MOURILHE, 2010, p. 198) ou que “apesar do sentido de
leitura tradicional dos quadrinhos, nada impede que sejam realizadas leituras livres (...) sem ordem
determinada entre os quadros” (MOURILHE, 2010, p. 203). Nio se trata de “uma ordem de leitura
aleatéria” (MOURILHE, 2010, p. 203) que tem a possibilidade de ocorrer apenas “quando nio se tem
familiaridade com o formato dos quadrinhos” (MOURILHE, 2010, p. 203), mas a qualquer momento.
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estrutura de pdgina dividida em quadros onde a disjun¢io fragmentdria ¢ latente®. Por isso,
a qualquer instante?, o leitor é convidado a se desprender da sequencialidade e a deixar que
seu olhar passeie pela pinacoteca que tem diante de seus olhos? e, assim, “a relagao causal”
que constréi a leitura das imagens “desapareceri diante da copresenga” (DIDI-
HUIBERMAN, 2015, p. 195).

Acrescento, finalmente, que estimular a leitura de quadrinhos pode nio ter nada a
ver com adestrar leitores submissos ou estimular uma visualidade acritica, mas
provavelmente com formar espectadores capazes de subverter percursos de leitura pré-
estabelecidos. A aproximagao tracada aqui entre a fragmentdria pinacoteca, exemplificada
na tela de Heim (figura 1), e os quadrinhos comprova minha ultima observagao, pois,
provavelmente, foi a crise na legibilidade da pintura académica do século XIX que

despertou o olhar critico que construiria a arte de vanguarda.
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