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Minha avé e eu no jardim

Fonte: Acervo pessoal (margo, 1988).

A minha av6 Terezinha, que ha 30 anos deixa

saudade.
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Sob a luz timida de um lampiao
um garoto

desenha

o0 pai dorme

(Kiarostami, 2018, p. 149).

Passeando pelo bosque em Os Guardides do Louvre

Fonte: Taniguchi (2018, p. 52).



RESUMO

Esta pesquisa de mestrado estuda a relacdo entre cinema e historias quadrinhos, com foco no
uso do cotidiano. Analisamos trés sequéncias de filmes de Abbas Kiarostami: Onde fica a casa
do meu amigo? (1987), E a vida continua... (1992) e Um alguém apaixonado (2012); e trés
capitulos de mangas de Jiro Taniguchi: O homem que passeia (2017), O gourmet solitario (2020)
e A valise do professor (2022). O cotidiano ¢ uma parte importante das narrativas desses artistas
e ¢ usado para explorar temas como a identidade, a memoria e a transformacao. A partir disso,
optamos por estabelecer a relacdo entre cinema e quadrinhos com Cirne (2000), Moya (1994)
além de Postema (2018) e Barbieri (2017); e por essas duas midias compartilharem algumas
caracteristicas, como o uso da imagem e da narrativa, esta pesquisa utiliza a relacdo entre as
categorias do tempo e do espago juntamente com o cotidiano nas narrativas das historias em
quadrinhos e do cinema. Baseamos nossa pesquisa nos conceitos de cronotopo, cotidiano e
narratologia. O objetivo geral ¢ estudar como o tempo, o espago e o cotidiano se relacionam
nos dois sistemas semioticos escolhidos. Os objetivos especificos sdo procurar elementos
comuns que aparecem nos objetos. Nosso suporte tedrico conta com nomes como Bakhtin
(2018), com seu conceito de cronotopo para a literatura; Luyten (2012) com a importancia do
mangd; e Meleiro (2006) sobre o cinema iraniano. Para a relagdo tempo e espago
cinematografico escolhemos autores como Gaudreault e Jost (2009), Deleuze (2018) e Burch
(2008) como ponto de partida. Em relagdo ao cronotopo quadrinistico, os conceitos de Postema
(2018), Barbieri (2017), Lucas (2019) e Groensteen (2015). Sobre o cotidiano, Schneider (2017,
2019), Certeau (2014) e Kato (2012). Os resultados da pesquisa mostram que os dois sistemas
semioticos (quadrinhos e cinema) compartilham muitas semelhangas na forma como retratam
o tempo, o espaco e o cotidiano. No entanto, ha também algumas diferengas importantes, por
exemplo a maneira como os dois sistemas semioticos lidam com o fluxo do tempo e a

representacao do espaco.

Palavras-chave: manga; cinema; cotidiano; tempo; espago.



ABSTRACT

This Master's research studies the relationship between cinema and comic books, focusing on
everyday use. We analyze three film sequences by Abbas Kiarostami Where is My Friend's
House? (1987), And Life Goes on... (1992) and Like Someone in Love (2012) and three manga
chapters by Jiro Taniguchi The Walking Man (2017), Gourmet (2020) and The Briefcase (2022).
Everyday life is an important part of these artists' narratives, and it is used to explore themes
such as identity, memory and transformation. From this we chose to establish the relationship
between cinema and comics with Cirne (2000), Moya (1994) in addition to Postema (2018) and
Barbieri (2017); and how these two media share some characteristics, such as the use of image
and narrative. This research uses the relationship between the categories of time, space, together
with everyday life in the narratives of comic books and cinema. We based our research on the
concepts of chronotope, everyday life and narratology. The general objective is to study how
time, space and everyday life relate in the two chosen semiotic systems. The specific objectives
are to look for common elements that appear in objects. Our theoretical support includes names
such as Bakhtin (2018) with his concept of chronotope for literature, Luyten (2012) with the
importance of manga and Meleiro (2006) on Iranian cinema. For the relationship between time
and cinematic space, we chose authors such as Gaudreault and Jost (2009), Deleuze (2018) and
Burch (2008) as a starting point. In relation to the comic book chronotope, the concepts of
Postema (2018), Barbieri (2017), Lucas (2019) and Groensteen (2015). About everyday life,
Schneider (2017, 2019), Certeau (2014) and Kato (2012). The research results show that the
two semiotic systems (comics and cinema) share many similarities in the way they portray time,
space and everyday life. However, there are also some important differences, such as the way

the two semiotic systems deal with the flow of time and the representation of space.

Keywords: manga; cinema; everyday life; time; space.
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1 INTRODUCAO

A presente dissertacao tem como campo de estudos a comunicagdo e a linguagem
do cinema e das histdérias em quadrinhos a partir do mangé, que possui uma enorme tradi¢ao e
historia, mas que se remodela ap6s as Grandes Guerras Mundiais com o intuito de erguer
novamente a moral do povo japonés e que busca uma globalizagao, adotando, inclusive, o termo

de maneira oficial.

A propria palavra manga tem o significado ndo s6 de historia em quadrinhos, mas de
revista de histéria em quadrinhos, caricatura, cartum. O termo manga s6 se tornou
popular no comego desse século, por intermédio do desenhista Rakuten Kitazawa, que
se empenhou em sua popularizagdo, uma vez que ja tinha sido cunhado por Hokusai,
famoso xilogravurista da arte ukiyo-¢é (Luyten, 2012, p. 32).

Escolhemos abrir a introdu¢do com a definicdo de mangé para que leitor que nao
¢ da area de comunicagdo ou de quadrinhos possa saber exatamente o que estamos tratando. A
escolha entre as linguagens do cinema e dos quadrinhos ndo ¢ abrupta, pois ambos possuem
uma origem em comum em suas histdrias, uma vez que surgem em meados do século XIX e
trabalham com o recurso da imagem. Isso ¢ o que gera a pergunta motivadora desta pesquisa:
como os elementos narrativos do tempo e do espago acontecem nessas duas linguagens?

Esse ¢ o ponto de partida da ideia que deu inicio ao projeto de mestrado aprovado
sob o titulo 4 narrativa do cotidiano no cinema de Abbas Kiarostami e no manga de Jiro
Taniguchi, mas que no decorrer do primeiro ano de pesquisa sofreu um afunilamento. A
pergunta seria: quais elementos narrativos comuns as duas linguagens abordaremos sob a 6tica
do cotidiano? A resposta veio por meio das orientacdes e dos conselhos dos colegas do grupo
de pesquisa Oficina Invisivel de Investigacdo em Quadrinhos: a relagdo espago-tempo, ou
cronotopo — para usar um conceito bakhtiniano. Assim sendo, a atual pesquisa foi renomeada
para O tempo, o espago e o cotidiano: uma andalise sobre Abbas Kiarostami e Jiro Taniguchi.

Acreditamos que para conhecer o objeto e a pesquisa se faz necessario
apresentarmos como chegamos as suas escolhas. Portanto, antes de adentrarmos ao capitulo em
que apresentaremos 0s recortes tedricos feitos e as metodologias escolhidas, cabe essa breve
ressalva para as pessoas leitoras: narraremos os proximos paragrafos em primeira pessoa.

Meu contato com a arte veio desde quando eu era crianga. Embora de uma familia
sem muita renda no final dos anos de 1980 e durante os anos de 1990, sempre tive figuras
familiares que incentivaram, principalmente, a leitura. Assim, meu acesso a revistinhas
(compradas com o acumulo de trocados), filmes e videogames (estes dois ultimos

principalmente devido as locadoras e a pirataria) moldou quem eu era e sou até hoje.
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As primeiras recordagdes que tenho com quadrinhos sao de minha mae lendo Turma
da Monica para mim. Ainda muito novo e sem dominar os signos gramaticais para ler os baldes
e os recordatorios, cabia a mim apenas a leitura das imagens ¢ a total confianga nas histérias
que minha mae contava. Minha relagdo com filmes (e por consequéncia com o cinema,
pensando aqui no dispositivo e na sala) também se deve a minha familia. Novamente minha
mae, que adormecia com a televisdo ligada e, quando eu acordava de madrugada, sempre estava
passando algum filme (geralmente fora da classifica¢dao indicativa para minha idade); ¢ meu
tio, que me levou para a sala de cinema pela primeira vez aos 9 anos, em 1995, para
assistir Cavaleiros do Zodiaco: o filme (Saint Seiya: Shinku no Shonen Densetsu, 1988).

O contato com esses dois sistemas semidticos na infancia (trés se contarmos os
videogames, mas isso fica para outro texto) definiu bem o que eu gostaria de ter como profissao.
Nessa época, eu ainda nao tinha no¢ao das nomenclaturas e das universidades, mas eu sabia
que minha inclinag@o era para historias ou, como descobri mais tarde, narrativas. Isso acabou
me levando ao curso de licenciatura em Letras da Universidade Federal do Ceara (UFC). La
tive contato com escritores, linguistas, professores e ensino. Isso me serviu de base ndo apenas
intelectual, mas de carater. Tive despertada em mim uma paixao pela docéncia e pesquisa,
fundamentais para chegar a escrita desta dissertagdo. Apos minha formacao em Letras, trabalhei
por quase dois anos em uma editora de material didatico, como editor e revisor de textos.

Em 2014, eu realizei um sonho antigo de cursar cinema e adentrei no curso de
bacharelado em Cinema e Audiovisual, também da Universidade Federal do Ceara. Durante o
curso, desenvolvi mais meu lado artistico e adquiri habilidades de roteiro, produgdo, dire¢do e
montagem cinematografica e cheguei a realizar mais de sete curtas-metragens nesse periodo da
segunda graduacdo. Trabalhei também em uma produtora de conteudo digital, adquirindo
experiéncia em trabalhar em estudio e finalmente pondo em pratica tudo que aprendi pela minha
segunda passagem pela UFC.

Essa breve historia pode parecer banal, mas foi apenas um relato do meu cotidiano
durante esses periodos para chegar no tema da minha pesquisa de mestrado. Eu conheci a obra
de Abbas Kiarostami primeiro, durante uma disciplina do curso de cinema chamada "Teorias e
estéticas contemporaneas do cinema e audiovisual". De inicio, a obra do cineasta iraniano gerou
um estranhamento para mim, pois ndo estava acostumado com aquele tipo de cinema. O manga
de Jiro Taniguchi eu conheci depois. O homem que passeia (2017) foi 0 meu primeiro contato.
Logo eu fiquei impressionado com os desenhos e com a temadtica simples, mas imensamente
rica do cotidiano.

Ao ler Taniguchi ndo conseguia parar de pensar em Kiarostami. Ao ver Kiarostami,
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lembrava-me de Taniguchi. Ambos constroem suas historias a partir de agdes do cotidiano, a
relacdo entre os dois parecia dbvia aos meus olhos. Ainda em 2017, escrevi a primeira versao
do meu projeto, que seria aprovado em 2021. Para mim, foi um prazer enorme deter-me sobre
dois sistemas semioticos que tanto prezo. Pensar na linguagem do cinema e dos quadrinhos era
(e ainda ¢) um prazer, a unido de dois mundos que tanto gosto. Eu me sentia completamente
envolvido pelas historias e pela forma como os artistas trabalhavam.

Dessa forma, ndo seria exagero afirmar que o objeto ndo foi escolhido, ele que me
escolheu, que me acolheu e que me proporcionou um prazer nao apenas no campo cientifico,
mas também no artistico. Esta dissertacao ¢ o resultado disso.

Ao mesmo tempo, ndo podemos restringir a escolha apenas ao campo pessoal, por
mais que o objeto tenha escolhido a nés para seu estudo. Apesar de pertencerem a linguagens
artisticas diferentes, tanto Abbas Kiarostami quanto Jiro Taniguchi tém sua importincia para a
historia do cinema iraniano e do manga, e esse valor esta atrelado as suas visdes de mundo e de
arte. Ambos possuem falas que tratam diretamente do assunto. O livro O real, cara e coroa,
escrito pelo ensaista Youssef Ishaghpour, propde analisar a obra do cineasta iraniano em quatro
aspectos: Fotografias; O real; O aquém da histéria; A beleza do mundo. Destaca-se:

A recusa da historia, o “incidente simples”, o retorno ao natural imediato, liberam o
mundo de toda significagdo, liberam-no sobretudo da imagem e do imaginario.
Despojado de imaginario, sem vontade de significar, de exprimir, a imagem

(re)encontra sua funcédo de reproduzir o que esta diante da cdmara: “a vida e nada mais”
(Ishaghpour, 2004, p. 123).

Esse desejo de captar “a vida e nada mais” est4 presente desde o inicio da carreira
de Kiarostami, seus primeiros curtas-metragens ja apresentavam esse anseio. Facilmente
achado na internet, o filme O Pdo e o Beco (1970) ja apresentava esses elementos do cotidiano
e da vontade de retratar o que esta diante da camera. (inserir imagem)

Como em filmes posteriores (em particular, Onde fica a casa do meu amigo? que de
varias maneiras revisita o mundo do Pao e Beco), o jovem heroi experimenta o duro

isolamento e exclusdo do mundo dos adultos, muito ocupados com seus proprios
assuntos para se preocupar com dilemas infantis (Elena, 2005, p. 18, traducdo nossa').

O filme se resume a um garoto que saiu para comprar pao e estd retornando para
casa. No caminho de volta, ele passa por um beco e encontra um cachorro que lhe causa um
certo temor. Esse pensamento de Kiarostami vai ao encontro de Jiro Taniguchi. Em uma

entrevista realizada em Tdoquio, no ano de 2008, por Jean-Philippe Toussaint, o mangak fala:

! As in later films (in particular, Where Is the Friends Housed which in a multitude of ways revisits the world of
Bread and Alley), the young hero experiences the harshness of isolation and exclusion from the world of adults,
who are too busy with their own affairs to bother about childish dilemmas (Elena, 2005, p. 18).
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S6 quero contar historias a partir de coisas insignificantes da vida cotidiana, é porque
dou importancia a expressdo das oscilagdes, as incertezas que as pessoas vivenciam
no cotidiano, a seus sentimentos profundos em suas relagdes com os outros (Taniguchi,
2017, p. 236).

Vamos observar essa passagem aliada a uma pagina do artista japonés.

Figura 1 — Pagina do mangé O homem que passeia

Fonte: Taniguchi (2017, p. 94).

Percebe-se, ao olhar a pagina (figura 1) presente no capitulo “Caminho Comprido”,
um ato de caminhar entre dois personagens, um com bengala e outro ndo. Aliando essa pagina
com a fala de Taniguchi, consta-se que o autor busca esses elementos “as incertezas que as
pessoas vivenciam no cotidiano, a seus sentimentos profundos em suas relagdes com os outros”
(Taniguchi, 2017, p. 236) em suas historias. Essa sensacdo nao € apenas resultado da propria
fala de Taniguchi.

O registro tematico de Taniguchi Jiro é bem variado, mas o artista parece apreciar
mais particularmente as narrativas que lhe permitem restituir detalhes da natureza
circundante, os instantes fugazes do cotidiano, com uma notavel sensibilidade. Em
sua paginacdo, Taniguchi gosta de multiplicar seus pontos de vista e privilegia as

vistas panordmicas que lembram um tipo de perspectiva muito empregada nas
estampas. Dono de um desenho de trago fino, de execucdo acurada, o autor gosta de
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dar a arquitetura e as paisagens uma importancia preponderante a ponto de, por vezes,
vendé-las como "astros" da narrativa, em detrimento das personagens. Muitas das
obras que fizeram seu renome (sobretudo na Europa) desprendem uma atmosfera
singular, com frequéncia tranquilizante. Alias, Taniguchi admite ter se inspirado no
cineasta Ozu Yasujiro para fazer O homem que passeia, amparando-se na introspec¢ao
e no modo contemplativo da obra dele (Koyama-Richard, 2022, p. 213).

Em uma tnica pagina do O homem que passeia (figura 1) € possivel encontrar todas
as caracteristicas apontadas por Koyama-Richard. Ela também nos oferece pistas de outros
possiveis pontos de intersecdo entre os artistas. O primeiro deles ¢ a absor¢ao do publico
ocidental, especialmente dos franceses, de suas obras. Taniguchi ja desenhou um manga para o
Louvre, Os guardioes do Louvre (2018), além da clara influéncia dos quadrinhos franco-belga;
jé& Kiarostami, devido a inlimeras restri¢des e censuras do governo iraniano, encontrou sempre
na Europa um refugio para exibi¢cdo de seus filmes, sendo amplamente premiado e celebrado
naquele que talvez seja o maior festival de cinema do planeta, o Festival de Cinema de Cannes,
no qual ganhou, em 1997, o Palma de Ouro pelo filme O gosto da cereja. Além disso, é na
Franga onde filma pela primeira vez fora de seu pais (a outra vez seria no Japao, em 2012), com
o filme Copia Fiel (2010). O segundo ponto de contato entre os artistas, dessa vez em um
quesito que dialoga com suas linguagens, € o apreco que ambos possuem pelo cineasta japonés
Yasujiro Ozu, demonstrando que o cotidiano ¢ um elemento comum as narrativas de diferentes
culturas e linguagens. Os dois ja deram entrevistas afirmando isso, e Kiarostami possui um
filme em homenagem ao Ozu, Five (2003).

A ambos também ¢ vinculada a ideia de uma ‘“‘arte nova” em seus respectivos
trabalhos. Kiarostami ¢ associado a nova onda do cinema iraniano, que surgiu no final da década
de 1970 e que combatia, sobretudo, as restrigdes e censuras do regime islamico e do cinema do
Ira vigente. Taniguchi oficialmente ndo fez parte de nenhum movimento nesse sentido, mas o
quadrinista franco-japonés Frédéric Boilet, criador do manifesto Nouvelle Manga, costuma

associar o nome de Taniguchi a0 movimento, em seu site.

A maioria dos mangas que foram traduzidos para o francés nos ltimos dez anos foi
comercial, voltados para adolescentes, seguindo as séries animadas que os precederam
nas telas da TV francesa. Seus temas sdo aventura ou fic¢do cientifica, protagonizados
por herdis... Como no Japao, esse tipo de mangad muito focado gera seu proprio
fenomeno otaku: imprensa especializada, « cosplay » (fantasia), etc. Mangas também
estdo sendo traduzidos, mas, novamente, sdo voltados principalmente para
adolescentes, com a vida cotidiana sendo frequentemente tratada de maneira
excessivamente dramatica e caricaturada: uma vida cotidiana mais proxima Héléne et
les gargons (sitcom da tv francesa nota do tradutor) ou dos dramas domésticos da
televisao japonesa do que de When the Cat's Away or Only Yesterday (4). O manga
sobre o cotidiano, que eu acho que deveria atingir um publico maior do que apenas
otaku, ¢ um manga mais adulto, com o cotidiano retratado sem énfase ou estereotipos:
um manga que, no entanto, foi praticamente ignorado até hoje por leitores de lingua
francesa, com exce¢do ha alguns anos das edi¢des traduzidas de My Father's Calendar
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ou de O homem que passeia de Jird Taniguchi (Boilet, 2001, tradugdo nossa?).

Como veremos mais adiante, as novas tendéncias, principalmente no cinema e nos
quadrinhos, surgiram como uma forte carga de linguagem autoral e contraponto ao modelo
industrial, com desenvolvimento de temas e didlogos que criticam o modo de fazer filmes e
criar HQs.

Existem muitas formas de estudar cinema e histérias em quadrinhos no campo da
pesquisa académica. Para fins da nossa pesquisa, escolhemos trabalhar com duas teorias que
vao servir de base estruturante da nossa metodologia, sendo elas andlise filmica e quadrinistica,
buscando justamente a comparacdo e o tensionamento entre essas duas linguagens. Nossa
escolha advém da necessidade de estudar como o cronotopo e o cotidiano aparecem nesses dois
sistemas de linguagem diferentes. Portanto, escolher sequéncias e paginas para estudo sera
fundamental para o resultado deste trabalho.

Além das escolhas metodologicas, visamos contemplar os nossos objetivos. O
objetivo geral € estudar como o cronotopo (tempo e o espago) e o cotidiano se relacionam nas
duas linguagens artisticas escolhidas. O objetivo especifico € procurar elementos comuns que
aparecem nos objetos, como a suspensdo ¢ dilatagdo do tempo. Outro ponto de andlise é a
maneira como os artistas desenvolvem isso, seja por meio da montagem no cinema e/ou da
diagramag¢do no manga. Trabalhamos com a hipotese de que o cotidiano, o tempo e o espago
conduzem as narrativas, sendo elementos essenciais € comuns aos dois autores como fonte do
desenvolvimento de um estilo autoral ou como uma forma de negac¢do ao classico ou de sua
reinvencao.

O primeiro passo ¢ escolher quais filmes e quadrinhos vamos trabalhar.
Analisaremos trés sequéncias distintas de filmes de Abbas Kiarostami: Onde fica a casa do meu
amigo? (Khane-ye doost kojast?, 1987), E a vida continua... (Zendegi Va Digar Hich,

1992), Um alguém apaixonado (Raiku samuwan in rabu, 2012), este ultimo filmado no Japao

2 Most of the manga that have been translated in French over the past ten years have been commercial manga
aimed at teenagers, to follow on from the animated series which preceded them on French TV screens. Their
themes are adventure or Sci-Fi, featuring heroes... As in Japan, this very focused type of manga generates its own
otaku phenomenon: specialized press, « cosplay » (costume-play), etc. A number of daily-life manga are also being
translated, but again they are primarily aimed at teenagers, with daily life often being treated in an often over-
dramatic and caricatured way: a daily life closer to Héléne et les gargons or to the domestic dramas of Japanese
television than to When the Cat's Away or Only Yesterday (4). Daily-life manga, which I think should be able to
reach a larger audience than just otaku in France, is a more adult manga, with daily life portrayed without
overemphasis or stereotypes: a manga that has, however, been virtually ignored to date by French-speaking readers,
with the exception a few years ago of translated editions of My Father's Calendar or of The Walking Man by Jir6
Taniguchi (Boilet, 2001).
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e os dois primeiros no vilarejo de Koker?, localizado na regido montanhosa do norte do Ir3,

préoximo ao Mar Caspio. A seguir os cartazes dos filmes (figuras 2, 3 e 4).

Figura 2 — Cartaz do filme Onde fica a casa do meu amigo?

WHERE IS MY
FRIEND'S HOUSE?

=

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).

3 Koker é um pequeno vilarejo na regido norte do Ird, onde Kiarostami filmou trés filmes. E um lugar que foi
devastado por um terremoto no inicio da década de 1990. Inclusive, a historia do segundo filme gravado 14, E a
vida continua... (1992), é a busca dos atores do primeiro filme e a procura para saber se eles estdo bem.
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Figura 3 — Cartaz do filme E a vida continua...
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Fonte: E a vida continua... (1992).
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Uma breve sinopse de cada filme: em Onde fica a casa do meu amigo? (1987) a
historia é contada por um garotinho de 8 anos chamado Ahmed, que acidentalmente levou para
casa o caderno de seu amigo Mohammad. Ele sai em busca da casa de seu amigo para devolver
0 pertence, para evitar que Mohammad seja expulso da escola. Acontece que Ahmed nao sabe
exatamente onde fica a casa de seu amigo, entdo sai em busca para o encontrar. Em E a vida
continua... (1992), anos ap0s a filmagem de Onde fica a casa do meu amigo? (1987), aconteceu
um terremoto na regido, o filme conta a historia do diretor e seu filho, que vao até a regido para
saber como os atores do primeiro filme estdo. Chegando 14, eles encontram uma vila destruida

pelo abalo sismico, mas com uma populagao disposta a seguir a vida.
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Figura 4 — Cartaz do filme Um alguém apaixonado
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Fonte: Um alguém apaixonado (2012).

Por ultimo, temos Um alguém apaixonado (2012). O filme ¢é gravado no Japao e
tem como protagonista a jovem estudante universitaria chamada Akiko, que ganha a vida como
prostituta e tem sua vida mudada quando visita um professor aposentado chamado Takashi.

Escolhemos estes trés filmes de momentos distintos de sua carreira porque
queriamos estudar a relagdo do tempo e do espago em diferentes momentos de sua trajetoria.
Uma vez apresentados os filmes com seus respectivos cartazes e sinopses, vamos nos deter
agora nos mangas de edigio brasileira* de Jiro Taniguchi que iremos abordar nesta dissertagio.
Os primeiros sdo O homem que passeia (Aruku Hito, 2017), O gourmet solitario (Kodoku no

Gourmet, 2020) e 4 valise do professor (Sensei no kaban, 2022).

4 As datas para referéncia fazem alusio as edi¢des brasileiras das duas primeiras obras publicadas pela editora
Devir e a tltima pela editora Pipoca e Nanquim. Suas publicacdes originais pelas editoras japonesas seguem nas
seguintes datas: O homem que passeia (1992), O gourmet solitario (1997) e A valise do professor (2009-2010).



Figura 5 — Capa brasileira de O homem que passeia
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Fonte: Taniguchi (2017).

Figura 6 — Capa brasileira de O gourmet solitario
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Fonte: Taniguchi (2020).
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Figura 7 — Capa brasileira de 4 valise do professor
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Fonte: Taniguchi (2022).

Em O homem que passeia (2017), Taniguchi entrega uma coletinea de historias do
homem ordinario do Japao, mostrando desde o descer errado de uma estagdo de trem até
observar uma chuva ou ficar sob a sombra de uma arvore. Escolhemos o capitulo 8, com o titulo
“Margeando o rio”, para objeto de nossa analise. Em O gourmet solitario (2020) optamos
também pelo oitavo capitulo, sob o nome de “Yakiniku na ‘Rua do Cimento’ em Kawasaki,
depois da zona industrial de Keihin”, no qual temos novamente uma colec¢ao de historias de um
homem, sempre atrasado para algo, que precisa encontrar novos lugares para comer, uma
experiéncia gastrondmica pelo Japdo. Por fim, 4 valise do professor (2022) é a adaptacdo do
romance de mesmo nome escrito pela Hiromi Kawakami, publicado em 2001 no Japao e em
2017 no Brasil. Neste ultimo manga, temos a historia do reencontro entre uma ex-aluna (agora
adulta, com 37 anos) e seu professor, que rende um relacionamento cercado de pequenas
descobertas e olhos julgadores da sociedade japonesa. Aqui vamos focar na andlise do capitulo
16, chamado “No parque”. Assim, ao escolhermos essas trés obras de momentos diferentes de
Taniguchi, podemos observar as diferengas entre cada momento de sua carreira.

Falaremos agora sobre o percurso e estilo dos dois artistas. Abbas Kiarostami
nasceu em 1940 em Teera, no Ira, ¢ comegou a realizar filmes na década de 1970. Antes, ele

trabalhava no instituto Kanun®. Criada pré-Revolugdo Islamica, a entidade tinha como objetivo

5 Segundo Meleiro (2006, p. 41), uma das mais importantes organiza¢des que constituiam e constituem (apds a
mudanga do regime) um forte sustentaculo para o cinema nacional ¢ o Instituto para o Desenvolvimento Intelectual
da Crianga e do Adolescente (Kanun-e Parvaresh-e Fekri-ye Kudakan va Nowjavanan), conhecido como Kanun.
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incentivar a produgdo de obras destinadas ao publico jovem. A partir dai surge um dos principais
elementos reconhecidos nas obras de Kiarostami, a histdria a partir do olhar da crianga. O
Kanun atuou ao longo de trés periodos: de 1966 até a Revolugao Islamica (1970-1979); de 1979
até 1990; e, por fim, de 1990 até 1998. Segundo Meleiro, “Nao ¢ possivel falar em cinema no
Ird sem levar em consideracdo a enorme influéncia do Kanun, ao menos se falarmos de um
cinema social e culturalmente valido” (2006, p. 42). Importante ressaltar que todos os filmes
eram submetidos a aprovagdo, seja da institui¢do ou do Estado, por meio do Ministério da
Educacao.

O inicio da década de 1980, pouco tempo depois da Revolucdo Islamica, foi
considerado um dos piores periodos da historia do cinema iraniano. Diversas salas de cinema
foram fechadas, e a producdo de filmes caiu vertiginosamente. A censura se instalou, € 0s
artistas considerados subversivos eram perseguidos.

A regulamentagdo da censura é o mais explicito exemplo do intervencionismo
coercitivo do Estado. A censura, justificada como guardid dos principios de que o
poder politico julga ser defensor, sempre existiu, embora as autoridades, até 1984, ndo
especificassem o que era permitido e o que era proibido. A politica tem, inegavelmente,

influéncia sobre a producédo da literatura, do cinema, da escrita da historia, enfim, de
toda a cultura [...] (Meleiro, 2006, p. 62).

Apesar do livro de Meleiro ser de 2006, essa persegui¢ao e censura ocorrem até os
dias de hoje. Recentemente, o cineasta Jafar Panahi ficou preso por 7 meses®, além de ja ter
sido condenado a ndo deixar o pais e nem dirigir filmes.

A repressao tao dura obrigou certos cineastas a abordarem outra forma de falar de
seu pais. Essa nova forma foi representada por Kiarostami ao longo de sua filmografia. Como
ja falamos, muitos dos seus filmes iniciais tinham como ponto de vista um olhar da crianga para
o mundo. E justamente por meio desse olhar que o cineasta iraniano tece criticas ao regime do
Ira e a sua sociedade. Muitos filmes tém destaque, como a trilogia do Koker: Onde fica a casa
do meu amigo? (1987), E a vida continua... (1992), e Através das oliveiras (1994); ainda tem
destaque Close-Up (1990) e O gosto da Cereja (1997). Em Onde fica a casa do meu amigo?
(1987), “Kiarostami discute tradi¢des e incomodas regras sociais a partir do personagem Ahmad”
(Meleiro, 2006, p. 110). Ao desobedecer a mde, Ahmad se coloca contra as tradi¢des sociais do

pais, que ¢ escancarado com a escolha da mise-en-scene e dos didlogos dos demais personagens.

O principal atrativo da institui¢ao era possibilitar que os artistas tivessem uma liberdade de expressdo em suas
produgdes, maior do que em qualquer outro lugar, incentivando a produgao de obras destinadas ao publico jovem.
¢ AGENCE FRANCE-PRESSE. “Diretor Jafar Panahi é libertado sob fianga, ap0s sete meses preso no Ird”. G1,
fev. 2023. Disponivel em: https://gl.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2023/02/03/diretor-jafar-panahi-e-
libertado-sob-fianca-apos-sete-meses-preso-no-ira.ghtml. Acesso em: 26 jun. 2023.


https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2023/02/03/diretor-jafar-panahi-e-libertado-sob-fianca-apos-sete-meses-preso-no-ira.ghtml
https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2023/02/03/diretor-jafar-panahi-e-libertado-sob-fianca-apos-sete-meses-preso-no-ira.ghtml
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Alia-se a isso que Kiarostami trabalha com atores ndo profissionais, sendo a propria populacao
o agente de seus filmes.

Eles tém como forte marca a presenga de situagdes que estao presentes na vida das
pessoas. O proprio Kiarostami menciona isso ao falar sobre o surgimento da ideia que originou
o roteiro de Onde fica a casa do meu amigo? (1987), quando ele narra que a situagdo partiu de
trés pontos: o relato de um professor; seu filho que tinha a mesma idade do protagonista; € uma
situagdo que aconteceu com uma amiga, que saiu para comprar cigarros € voltou depois de
andar 6 km para poder manter a palavra (Kiarostami, 2004, p. 221). Esse compromisso com o
cotidiano faz parte do estilo do autor, que afirma ter aversao a filmes narrativos e que “a Unica
maneira de prefigurar um cinema novo reside em um maior respeito pelo papel desempenhado
pelo espectador” (Kiarostami, 2004, p. 182). Dessa maneira, Kiarostami busca em seus filmes
mais narrativos uma fonte no cotidiano e um rompimento no tocante a uma linguagem mais
invisivel do cinema.

Jiro Taniguchi nasceu em 1947, em Tottori, no Japao. Desde cedo era consumidor
de mangés e comecou a trabalhar com ilustra¢do no inicio da década de 1970. Seus primeiros
trabalhos eram mangés erdticos. Na década de 1980, trabalhou com mangés de fic¢do cientifica,
policiais e histéricos. A partir da década de 1990, decidiu trabalhar por conta propria e suas
histérias passaram a ter um tom mais intimista, experimentando o real. Seu primeiro trabalho
nesse periodo foi O homem que passeia, publicado pela primeira vez em 1992, no Japao, pela
editora Kodansha; no Brasil, ganha sua edicdo em 2017.

Em entrevista publicada na edi¢ao brasileira do mangé e realizada por Jean-Philippe
Toussaint (2017), Jiro Taniguchi descreve sua preocupagdo com o avancgo da sociedade do
consumo € em como a sociedade de uma forma geral, e em especial a japonesa, associa o
consumismo ao conforto. Isso, para o mangakd, vem influenciando diretamente no bioma do
planeta e ameagando a natureza e os animais: “o problema ¢ extremamente complexo. Quanto
a mim, posso apenas descrever essa realidade nos meus mangas e me dedico a isso” (Taniguchi,
2017, p. 238). Koyama-Richard fala que “o artista parece apreciar mais particularmente as
narrativas que lhe permitem restituir detalhes da natureza circundante, os instantes fugazes do
cotidiano, com uma notavel sensibilidade” (2022, p. 2013).

O estilo de desenho de Taniguchi foge do senso comum quando pensamos nos
mangas e 1sso ¢ notdrio ao lermos qualquer obra dele. Tem um apreco em desenhar paisagens e
animais, confirmado em entrevistas (Koyama-Richard, 2022). Esse detalhismo e representacao
fidedigna da sociedade japonesa aproxima demais a temdatica de suas obras com uma poesia

visual, além de reforgar o carater social de suas narrativas.
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Assumidamente adepto a caminhadas, Taniguchi fazia um trajeto de seu trabalho

ao seu ateli€ que sempre era inédito, pois ele ia caminhando por locais distintos. Relatava que

isso o relaxava. Portanto, a experiéncia do cotidiano na narrativa do autor perpassa sua

experiéncia real e inclusive estabelece didlogo com o tema do tempo e do espago.

Quando tiver um tempo livre, procure sair para andar sem rumo. Assim,
imediatamente, sem nos darmos conta, o tempo comega a passar mais lentamente.
Aqui ou ali, encontramos coisas esquecidas, sentimos prazer em observar as passagens
das nuvens e nos sentimos cada vez mais tranquilos. A pessoa que esta presente, ali,
na caminhada, ¢ o mais préximo do que ela é de verdade (Taniguchi, 2017, p. 239).

Essa sensacdo de tempo dilatado e de pertencimento espacial ndo ¢ a toa. No

capitulo 4, vamos trabalhar com os conceitos que envolvem tempo, espaco e cotidiano, mas

podemos adiantar que esse sentimento de lentiddo esta presente ndo s6 na cultura japonesa, mas

se manifesta em diversas outras representacdes culturais.

Contudo, antes cabe ainda ressaltar os estudos pregressos a nossa dissertacao.

Fizemos um levantamento bibliografico e um estado da arte sobre os nossos objetos. Devido a

escassez de encontramos trabalhos sobre Jiro Taniguchi, optamos por ampliar o filtro de busca.

A selecdo ficou de janeiro de 2013 até julho de 2023, os resultados foram publicados em formato

de artigo (Alves, 2024)’, porém apresentamos a seguinte tabela em sua sintese.

Artigos/Ensaios/Resenhas
6
7
9
4
26

Tabela 1 — Sintese do Estado da Arte (jan. 2013 até jul. 2023)

Estado da Arte entre os anos de 2013 a 2023

TCCs Dissertagoes Teses Livros Categorias
0 4 3 3 Abbas Kairostami
0 1 0 2 Jiro Taniguchi
0 2 0 21 Cronotopo no cinema e nos quadrinhos
0 0 1 11 Cotidiano
0 7 4 37 Total

Fonte: autoria propria

As categorias foram definidas a partir da leitura dos trabalhos. Apesar do nimero

elevado de trabalhos no total, podemos perceber uma caréncia em algumas dessas categorias, €

a falta de relacdo entre algumas delas, o que nos possibilitou encontrar nossa ruptura

epistemologica.

O propdsito central era encontrar uma ruptura epistemologica que permitisse a
inser¢ao da pesquisa na area da comunicagao e nos estudos de quadrinhos e de cinema.
Além de validar nossa pesquisa, demonstrando a existéncia deum caminho que possa
ser seguido, o estado da arte também serviu para que pudéssemos
fazer uma lista bibliografica, mapeando os principais pesquisadores e
pesquisadoras do tema, facilitando a selecdo dos textos que seriam utilizados
posteriormente. Assim, consideramos que o estado da arte cumpriu sua fungdo

7 Todos os artigos de nossa autoria estardo completos com o link das referéncias.
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contextualizando os principais textos cientificos produzidos nos ultimos anos e
elencando um ponto de partida ndo apenas para nossa dissertagdo, mas
também para os demais colegas pesquisadores do tema ou interessados pelos
estudos de cinema e de mangas. (Alves, 2024, p. 15)

Nossa introducao serviu para mostrar a relacdo do objeto de pesquisa com 0 nosso
gosto pessoal, mas também para revelar a importancia da escolha para os estudos na area de
comunicagdo e linguagens. Mostramos como os dois artistas se relacionam e possuem
referéncias em comum e definimos nossos objetivos (geral e especifico) aliados com a nossa
hipotese.

No capitulo 2, vamos refletir sobre a origem do cinema e das HQs, aproximando
elementos comuns e mostrando a particularidade de cada sistema. Trabalharemos aqui com
pessoas pesquisadoras que aproximam as duas linguagens e que também as entendem como
sendo sistemas diferentes. Nossa base de leitura serd Moya (1994) e Luyten (1987), além de
Cirne (2000), Barbieri (2017) e a tese de Cesconetto (2006). Ao final demostraremos as relagdes
conceituais entre as duas linguagens e suas aproximagoes, em exemplo do storyboard.

Em seguida, vamos desenvolver o capitulo 3, no qual vamos trabalhar os conceitos
de tempo, espaco e cotidiano na narrativa de uma maneira geral e nos quadrinhos e nos filmes
de uma maneira especifica, o proposito desse capitulo € juntarmos e debatermos defini¢des que
possamos aplicar na nossa andlise. Comecaremos ele com um debate sobre o conceito de
cronotopo proposto por Bakhtin (2018), em seguida trabalharemos as categorias propostas por
Genette (2017) e Barthes (2006); adentrando mais sobre o tempo € o espago nas HQs e no
cinema, traremos para discussdo tedrica Groensteen (2015), Lucas (2016), Barbieri (2017) e
Postema (2018), além de Burch (2008), Gaudreault e Jost (2009) e Deleuze (2018). Sobre os
aspectos do cotidiano na narrativa teremos: Certeau (2021), Heller (2021) e Schneider (2017,
2019, 2022).

No capitulo 4 vamos tratar das possibilidades metodoldgicas que aplicaremos na
analise, e no capitulo 5 aplicaremos todos os conceitos que consideramos pertinentes para a
analise nos objetos selecionados, trabalhando em conjunto com O homem que passeia (2017) e
Onde fica a casa do meu amigo? (1987); O gourmet solitario (2020) e E a vida continua...
(1992); por fim, A valise do professor (2022) e Um alguém apaixonado (2012).

A escolha de trés momentos distintos em cada um dos sistemas semidticos
apresentados € para podermos ter, a0 mesmo tempo, uma visdo mais completa e uma analise
mais precisa dos elementos narrativos para respondermos nossos questionamentos e validarmos
esse texto como uma pesquisa cientifica.

Uma vez apresentada a escolha de nosso objeto de pesquisa, um ponto que vale
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algumas linhas ¢ o que faz essa pesquisa se encaixar dentro da area da comunicagdo. Esse
alinhamento e aderéncia do projeto de pesquisa a linha ¢ bastante valido para entender, por
exemplo, a relagdo entre as duas linguagens. Buscamos trabalhar neste capitulo a aproximagao
entre o cinema e o mangd, desde sua génese historica no século XIX, até os dois artistas que
pretendemos analisar nesta dissertagdo. Com o que foi trabalhado aqui, € possivel afirmar que
tanto o cinema quanto o quadrinho apresentam uma aproximacao signica em alguns momentos,
mas que se afastam completamente em outros. Sobre Kiarostami e Taniguchi ficou evidente a
forma como os dois trabalham com tematicas parecidas e com percepgdes conceituais proximas,

0 que mostra mais uma vez um caminho assertivo para a escolha de nosso objeto de pesquisa.
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2 QUADRINHOS E CINEMA

As historias em quadrinhos e o cinema compartilham caracteristicas que vao desde
seu surgimento oficial no século XIX até a aproximagdo entre elementos de sua linguagem
artistica. Este capitulo tem por finalidade apresentar um aspecto diacronico da historiografia
dessas duas expressOoes artisticas. Consideramos fundamental para nossa pesquisa,
consequentemente, para a analise vindoura, entender a origem dessa relacao, suas aproximacoes
e distanciamentos.

Destacamos como primeiro ponto a ser levantando uma série de autores que
trabalham com a historiografia tanto das historias em quadrinhos quanto do cinema. Rogério de
Campos, em seus dois livros Imageria: o nascimento das historias em quadrinhos (2015) e HQ:
uma pequena historia dos quadrinhos para uso das novas geragoes (2020), aponta para o
surgimento das histérias em quadrinhos e a influéncia dos quadrinhos na linguagem
cinematografica. O principal argumento utilizado por ele seria a utilizagdo de planos e
enquadramentos pelo cinema que sao comuns nas histérias em quadrinhos. Apesar de
reconhecermos o excelente trabalho de Campos (2015, 2020), principalmente no tocante a uma
pesquisa de carater diacronico dos quadrinhos, discordamos do autor quando ele estabelece essa
relacdo entre a banda desenhada e o cinema. O primeiro ponto de discordancia se d4 quando
entendemos, por meio de uma leitura por autores estruturalistas e pds-estruturalistas (Barthes,
Eco, Deleuze etc.) que a narrativa, sobretudo a ficcional, é sequencial e segue uma ordem de
acontecimentos, seja textualmente, a exemplo da literatura, ou por separacao entre quadros,
como nas HQs e nos filmes. O segundo ponto € que os elementos tratados por Campos (2020),
por exemplo, j& apontam para a origem em comum das duas linguagens como os Phad,
tapegarias indianas que continham elementos de historia contada em imagens sequenciais, € 0
teatro de sombra chinés.

Assim, para fins de nossa pesquisa, vamos tratar o surgimento dos quadrinhos de
acordo com Moya (1994) e com Luyten (1987): o primeiro considera as obras de Rudolf
Topffer, escritor e professor suigo, como marco inicial das histérias em quadrinhos com a sua
chamada “literatura em estampas”. Embora Topffer tenha publicado em formato de livro apenas
na década de 1830, sua producao remete a década anterior; a segunda pesquisadora aponta que
apesar de existir resquicios da linguagem dos quadrinhos nas pinturas rupestres, nos afrescos e
nas pinturas, por exemplo, € s6 a partir da Revolucdo Industrial e do surgimento da chamada
cultura de massa que ele consolida uma linguagem: “o quadrinho ¢ um produto com raizes

populares, e mais popular ainda foi sua difusdo. (...) Desde o inicio, sua caracteristica foi a de
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comunica¢do de massa, uma vez que atingia um publico enorme” (Luyten, 1987, p. 9-10).

O cinema também traz consigo uma carga pré-surgida. Robert Stam (2013) ja
aponta para o pensamento de projecdo de imagens ainda na filosofia classica platonica. A
alegoria da caverna, presente no livro 4 republica (2017), de Platao, ja trazia a no¢ao de sombras
projetadas em uma parede como uma representacao do real. O surgimento do cinema também
estd atrelado a camera escura, a fotografia e aos chamados de “brinquedos 6pticos”, sendo o
folioscopio, o taumatropo € o zootropo alguns exemplos. Estes dispositivos utilizavam da
persisténcia da visao ou persisténcia retiniana. “No século XIX, muitos aparelhos que buscavam
estudar o fendmeno da persisténcia retiniana foram construidos. Este fendomeno seria
responsavel por manter a imagem por uma fracao de segundo na retina, resultando na ilusdo de
movimento” (Thebas, 20--).

O surgimento do cinema, oficialmente, aconteceu em 1895 com a exibicao do filme
La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon (1895), de Auguste ¢ Louis Lumiére. O filme de 45
segundos, aproximadamente, mostra a saida dos trabalhadores da fabrica Lumiére em Lyon.
Esse feito s6 foi possivel gracas ao cinematografo, maquina que era responsavel pela captacao
e projecdo dos filmes. Cabe ressaltar, contudo, que alguns autores consideram o surgimento do
cinema em 1890 por meio da invengao do cinetoscopio por Thomas Edison. Nao concordamos
com essa consideragdo por dois motivos: o proprio Edison ndo acreditava na permanéncia do
cinema, que seria uma moda passageira (Bordwell e Thompson, 2013); o cinematografo era um
dispositivo mais completo, tanto em capacidade de captagdo quanto de exibi¢do, uma vez que
era possivel projetar o filme para diversas pessoas. Tal como os quadrinhos, o cinema ¢ produto

sobretudo da Revolug¢ao Industrial e de uma cultura de massa.

2.1 Cinema e Quadrinhos: seducio e paixiao

Uma vez pontuada essa breve diferenciacao entre o pré-quadrinhos e o pré-cinema,
bem como suas respectivas origens, vamos partir agora para uma aproximag¢do € um
distanciamento entre as duas artes. Vamos dar um destaque para autores e defini¢des ja
existentes que relacionam as expressoes artisticas escolhidas. Nosso intuito aqui ¢ estabelecer
uma base para que possamos aprofundar as questdes do tempo e do espago da narrativa
quadrinistica e cinematografica nos proximos capitulos desta dissertagao.

Tratando-se das HQs, o primeiro autor que logo vem a nossa mente ¢ Scott
McCloud. Este foi um dos desenhistas que deu origem ao projeto aprovado para o

desenvolvimento desta dissertagdo e, embora seja um autor que ndo aprofunde tanto a relagdo
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quadrinho e cinema, achamos por bem comegar a nossa discussao por ele.

Logo no primeiro capitulo do seu livro Desvendando os quadrinhos (2005),
McCloud comega propondo uma expansao do termo “Arte Sequencial” criado por Will Eisner.
Entre suas divagacdes, o autor questiona: “Acho que a diferenca basica ¢ que a animacao ¢
sequencial em tempo, mas ndo espacialmente justaposta como nos quadrinhos” (2005, p. 7).
Um pouco mais a frente ele complementa: “Cada quadro de um filme € projetado no mesmo
espaco — a tela —, enquanto nos quadrinhos, eles ocupam espagos diferentes. O espago € para os
quadrinhos o que o tempo € para o filme” (2005, p. 7). Ainda sem entrarmos no debate do tempo
e do espaco nessas duas artes, McCloud antecipa um pouco o que vamos tratar futuramente.
Sera que a diferenca estaria na maneira como estas linguagens lidam com questdes temporais e
espaciais? Mais adiante, McCloud traz a fala que consideramos mais emblemadtica (ou seria
problemadtica?): “Sé que vocé pode dizer que antes de ser projetado o filme € s6 um gibi muito,
muito, muito lento” (2005, p. 8). Importante ressaltar que o livro de McCloud tem um carater
didatico e ¢ contado em formato de historia em quadrinho, mas, isto posto de lado, acreditamos
que essa ultima afirmagao se trata de um equivoco conceitual. Primeiro que o cinema, como
vimos na abertura deste capitulo, tem suas raizes na fotografia e na ilusdo Otica da retina,
portanto, sem a projecdo o cinema seria uma fotografia estatica. Segundo que tal afirmagao
contradiz a propria colocagdo anterior quando o autor afirma que os quadrinhos sdo imagens
em sequéncia, espacialmente justapostas em uma pagina. Essa ultima citagdo de McCloud
parece apontar para a relacdo de algo comum as duas linguagens: o storyboard, mas isto ¢ algo
que vamos desenvolver posteriomente.

Gostariamos de propor um debate entre os pesquisadores que citaremos a seguir.
Patricia M. Borges, em seu livro Tragos ideogramaticos na linguagem dos animés (2008), traz
o primeiro capitulo com o titulo “Eisenstein e o principio de composi¢ao ideogramica”. Ao
lermos pela primeira vez, a pergunta que nos veio a mente como pesquisadores foi: o que o
cineasta e tedrico soviético Sergei Eisenstein tem relacdo com ideogramas e com animé japonés?

Em A forma do filme (2002) FEisenstein fala sobre montagem no cinema e
principalmente no cinema japonés, base que Borges (2008) utiliza em sua relagdo com o animé,
contudo o cineasta soviético fala sobre a visualidade da escrita ideogramatica japonesa e
relaciona com o conceito de montagem cinematografica: “O cinema japonés ignora
completamente a montagem. No entanto, o principio da montagem pode ser identificado com
o elemento bésico da cultura visual japonesa. Escrita — porque sua escrita ¢ basicamente
figurativa” (Eisenstein, 2002, p. 36). Podemos entdo afirmar que o conceito de montagem

cinematografica japonesa esta atrelado a sua escrita, j& que a jungdo justaposta de dois
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caracteres gera um sentido para a palavra do que cada um separado, a exemplo dos kanjis.
Assim, tanto os quadrinhos quanto o cinema tém essa caracteristica da montagem — imagens
justapostas que geram sentidos diferentes ou ganham um novo significado quando juntas.

O terceiro ¢ Moacy Cirne, pesquisador brasileiro que foi um dos pioneiros dos
estudos de quadrinhos no Brasil, além de ser um pesquisador da area de comunicagao e poeta.
Em seu livro Bum! A explosdo criativa dos quadrinhos (1970), Cirne ja apresenta alguns
indicios dessa relacao ideogramatica entre o cinema e as HQs, relacionando principalmente o
carater massivo ¢ industrial presentes nas duas linguagens. Ele aprofunda o tema em seu
segundo livro, Para ler os quadrinhos: Da narrativa cinematogrdfica a narrativa quadrinizada
(1975). O primeiro capitulo ¢ dedicado a uma aproximagao entre cinema e quadrinhos, contudo
aqui Cirne vai um pouco além do debate ja estabelecido das duas midias serem frutos da
Revolugao Industrial. Ele aponta que o autor espanhol Luis Gasca ja falava da montagem como
elemento de elo entre as linguagens: “A iluminagdo, o ‘flou’ ¢ a cAmera lenta estariam presentes
nos quadrinhos. Por outro lado, os didlogos de um Jerry Lewis sdo quase sempre onomatopaicos”
(Cirne, 1975, p. 20). Prosseguindo, Cirne menciona outro pesquisador brasileiro, Alvaro de

Moya, que demonstra uma aproximacao entre Will Eisner e Orson Welles, principalmente entre

o quadrinho The Spirit (1940) e Cidaddao Kane (1941).



Figura 8§ — Pagina 5 do quadrinho The Spirit, de 1941
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Fonte: Eisner (1941).
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Figura 9 — Fotograma do filme Cidaddo Kane

Fonte: Cidadao Kane (1 9 1 ).

“Alvaro Moya assinala que ¢é possivel estabelecer um paralelo entre O ESPIRITO
e o Cidadao Kane wellesiano, seja pela técnica expressionista da luz, seja pelos enquadramentos”™
(Cirne, 1975, p. 23). As figuras 8 e 9 representam bem essa passagem do pesquisador brasileiro.

Cirne revisita e amplia esse conceito em seu Quadrinhos, sedugdo e paixdao (2000)
quando afirma que tanto o cinema quanto os quadrinhos sdo sistemas semioticos, ou seja, “Se
existem significante (manifestacdo formal), existe significado (manifestagdes conteudistica)”
(p. 133). Ambos sdo artes que promovem uma producao social de sentidos (estéticos e culturais),
e contam com a aproximacdo semiodtica da imagem, segundo o pesquisador brasileiro.
Concordamos com Cirne nesse ponto, mas também acreditamos que a aproximacdo nao se da
apenas na ordem da imagem. Os quadrinhos e o cinema aproximam-se por meio de certos
aspectos comuns: a presen¢a majoritaria do corte e o conceito de montagem. A aproximacgao se
da mais por uma questao narrativa do que semidtica (Cirne, 2000), assim os dois compartilham
elementos comuns, mas que agregados em suas linguagens produzem sentidos diferentes.

Daniele Barbieri, em seu A4s linguagens dos quadrinhos (2017), propde uma série
de aproximacgdes das HQs com outras linguagens, reforcando sempre o carater tnico da
chamada nona arte. Ele dedica dois capitulos ao cinema: no primeiro ele refor¢a a aproximagao
entre as duas linguagens por meio da movimentagao, pois, segundo o autor italiano, tanto o
cinema quanto os quadrinhos t€ém como caracteristica a ideia de movimento, mesmo que nas

HQs a imagem esteja desenhada; no segundo capitulo ele aproxima as expressoes artisticas por
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meio do conceito de montagem e de captura do tempo. Cada uma apresenta, a seu modo, uma

forma de montar a narrativa.

2.2 Storyboard: algo comum as duas linguagens

Até agora conseguimos discorrer sobre como o cinema e as HQs tém uma ligagao,
seja de ordem sociocultural (surgimento da cultura de massa, por exemplo), linguistica
(aproximagdo entre corte, montagem etc.) ou narrativo semiético. Contudo, outro elemento
aproxima bastante as linguagens, o storyboard.

No cinema, ele ¢ associado a uma fase de pré-producdo. Logo apds a decupagem
do roteiro cinematografico, o storybord ¢ feito para exemplificar e visualizar o tipo de
enquadramento requerido e facilitar a compreensao da equipe de produgdo. Segundo Thompson
apud Rodrigues (2019), o primeiro cineasta a trabalhar com desenhos para ilustrar o que ia ser
filmado foi Georges Méli¢s, e o uso recorrente desse recurso fortaleceu durante o surgimento
da industria de animacao.

Mas o que seria o storyboard além do senso comum de lembrar uma historia em
quadrinhos, s6 que com a histdria do filme? Cabe ressaltar inicialmente que ele se diferencia de
outras produgdes nas quais trabalhavam a adaptagao audiovisual para quadrinhos, por exemplo,

as fotonovelas®.

8 Muito forte no Brasil, principalmente entre as décadas de 1950 e 1970, as fotonovelas na verdade sdo quadrinhos.
A linguagem e os recursos sdo os mesmos das historias em quadrinhos, a diferenca ¢ que ao invés da imagem
grafica utilizava-se os fotogramas extraidos das novelas televisivas.
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Figura 10 — Storyboard da cena de abertura de Cidaddo Kane

LA WINDOW G [AT DED Koor
KANLS TroRiDA ESTATLZ- (awpid.
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(Asres Tee ovuen came pon
TEEATALNT oF THIS Road’y

WHICH CROPS T AWD WE FoLuou) BALL A%

Fonte: Storyboard... (2024).°
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Na figura 10 temos um exemplo de storyboard do ja citado Cidaddao Kane (1941).
O exemplo remete a sequéncia de abertura, e os desenhos sdo representacdes e planejamento
dos futuros planos a serem gravados, tanto que abaixo de cada quadro ha um indicativo, seja de
movimenta¢do de cdmera, escolha de planos ou significado do enquadramento.
Cesconetto (2006) afirma que enquanto as histérias em quadrinhos ja sdo um
produto acabado, o storyboard do cinema € um processo para o produto, o filme.
O Storyboard ¢é a representagdo do roteiro em forma de desenhos, semelhante a
histéria em quadrinhos. No Storyboard, ¢ importante que sejam desenhados o inicio,

o fim e os pontos fortes de cada cena. Setas indicardo movimentos de cimera
(Cesconetto, 2006, p. 98).

Além disso, o storyboard traz indicagdes e descrigdes das cenas logo abaixo de cada
desenho, o qual ¢ outro elemento comum a ambos. A diferenga é que enquanto as HQs ja
apresentam uma arte final mais elaborada, o storyboard tem apenas a funcdo de representar
visualmente aquele roteiro, sem necessidade de algo mais refinado.

Para nos, o mais importante dessa aproximacao ¢ como tudo fica mais visual a partir
das imagens graficas. O roteiro cinematografico ¢ imagético, ao lermos um temos que visualizar
as cenas, as personagens, os didlogos. O storyboard como elemento de pré-produgdo evidencia

o carater sequencial da imagem cinematografica. Se a proje¢do na tela engana os olhos, se os

® https://www.oocities.org/hollywood/Academy/2652/citizenpic.html.
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cortes sao invisiveis, o planejamento em forma de desenho caracteriza o cinema como uma arte
sequencial, tanto quanto as HQs.

Até o momento este capitulo teve como proposta estabelecer pontos de intersecao
entre o cinema ¢ as historias em quadrinhos. Passamos pelo ponto de partida historico,
sociocultural e linguistico. Estabelecemos paralelos e distanciamentos. Ao final, conseguimos
estabelecer o ponto de partida no qual a aproximagao e o distanciamento das duas linguagens
sao expostos. Ambos sdao sistemas diferentes, mas que estabelecem dialogos dentro da

sequencialidade especifica de cada um e sua estrutura de narrar historias.
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3 O TEMPO, O ESPACO E O COTIDIANO

Este capitulo sera dividido em blocos tematicos: o primeiro tera como base inicial
os estudos do tedrico russo Mikhail Bakhtin, principalmente no que diz respeito aos estudos do
romance ¢ dos aspectos temporais € do cronotopo, em seguida contaremos com estudos sobre
a relagdo do tempo e do espago nos quadrinhos e no cinema; o terceiro bloco contard com uma
reflexao sobre o conceito de cotidiano e suas implica¢des nas narrativas.

Optamos por essa divisdo, pois podemos discorrer de algo abrangente para algo
especifico. Por isso escolhemos comegar por Bakhtin, pois ele cunhou o termo cronotopo e
trouxe esse pensamento para os estudos do romance. Complementando essas leituras, teremos
Genette (2017) e Barthes (2006) para um pensamento mais geral sobre a estrutural da narrativa.

Para os estudos do espaco e tempo em quadrinhos comegaremos com 0s conceitos
mais basicos (bem rapido, nés prometemos) de Mccloud (2004) e Eisner (2010) e vamos nos
aprofundar na linguagem quadrinistica com Groensteen (2015), Lucas (2016), Barbieri (2017)
e Postema (2018), além de outros textos que compdem nosso escopo tedrico. Em relagao ao
estudo do cronotopo no cinema, pretendemos seguir o mesmo rigor metodologico com textos
mais basicos, como Bordwell e Thompson (2013), até nos aprofundarmos em pensamentos mais
complexos, como os de Burch (2008), Gaudreault e Jost (2009) e Deleuze (2018).

Por fim, vamos trabalhar com o conceito de cotidiano. Para compor esse campo
teorico vamos contar com Certeau (2021), Heller (2021) e Schneider (2017, 2019, 2022). Ao
final deste capitulo esperamos responder algumas perguntas como: o cronotopo literario abraga
as outras linguagens? Entre o cinema e os quadrinhos quais as aproximacdes possiveis? Como
o cotidiano se insere dentro das narrativas escolhidas? Também desejamos escolher nosso
conceito de espago, de tempo e de cotidiano com os quais iremos trabalhar a analise de nossos

objetos.

3.1 Sobre o cronotopo e as questoes do romance

Para Bakhtin (2018), o género romance tem duas particularidades: as diversas
expressoes de linguagem e o cronotopo. Para ele, esse género literario ndo tem inicio no século
XVIII e XIX como fruto do desejo da burguesia, seu surgimento remonta a Grécia Antiga e
teria se adaptado conforme o passar dos séculos. Portanto, o romance como género literario
para o tedrico russo teria esse carater de se modificar e adaptar durante as necessidades das

civilizagdes. Indo um pouco mais além, Bakhtin (2018) diz que uma das principais
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caracteristicas do romance e o que o difere, por exemplo, da epopeia classica ¢ sua capacidade
de se comunicar com o presente daquilo que foi narrado. Enquanto a epopeia narra historias
que aconteceram num passado longinquo, geralmente mitolégico, e tem um carater fechado, o
romance acontece quando o narrador fala, mesmo que se passe tematicamente no passado ou
no futuro.

Em sua Estética da criagdo verbal (2007), Bakhtin aponta para uma tentativa de
defini¢do tipoldgica do romance segundo a historia. “Dada a interdependéncia de todos os
elementos, um determinado principio de estruturagdo do herdi se relaciona com determinado
tipo de tema, com uma concep¢dao do mundo € com uma composi¢do romanesca” (2007, p.
224). Para ele, ¢ o herdi que determina o tipo de romance. Em seu livro, ele destaca trés: o
romance de provas, de viagem e de carater biografico!'’. Outro ponto que ele destaca é o
romance de educagdo ou de formagao, no qual afirma: “Trata-se, acima de tudo, de isolar o
principio determinante da formagao do homem. Na maioria dos casos, o romance (e as variantes
romanescas) conhece apenas a imagem pré-estabelecida do her6i” (2007, p. 237). A partir dai
Bakhtin se detém a fazer uma reflexdo sobre essas categorias, principalmente as relacionando
com o0 espago € o tempo.

Para noés, nesse primeiro momento de explanagdo, o conceito de romance como
género mutavel e adaptdvel nos interessa, principalmente quando Bakhtin afirma que essa
categoria sofre influéncia e recebe caracteristicas de outros géneros textuais. A exemplo temos
os romances Frankenstein ou o Prometeu Moderno (1818), de Mary Shelley, e Dracula (1897),
de Bram Stoker, que contam boa parte de suas historias através de cartaz. Em Memorias
Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis, temos a narrativa a partir do ponto de
vista de um narrador defunto, no qual ele até brinca logo no primeiro capitulo ao abrir seu

romance.

Algum tempo hesitei se devia abrir estas memorias pelo principio ou pelo fim, isto ¢,
se poria em primeiro lugar o meu nascimento ou a minha morte. Suposto o uso vulgar
seja comegar pelo nascimento, duas considera¢cdes me levaram a adotar diferente
método: a primeira é que eu ndo sou propriamente um autor defunto, mas um defunto
autor, para quem a campa foi outro ber¢o; a segunda é que o escrito ficaria assim mais
galante e mais novo (Assis, 1994, p. 3).

10O herdi, carente de tragos particulares, ¢ um ponto mével no espago € nio constitui, por si so, o centro de
atencdo do romancista (...) este segundo tipo de romance ¢ construido como uma série de provas as quais o
protagonista é submetido. Serdo postas a prova: sua lealdade, suas virtudes, suas faganhas, sua magnanimidade,
sua santidade etc. (...) O romance biografico também ja se prepara sobre o terreno da literatura classica antiga —
na biografia e na autobiografia antiga e na confissdo dos primeiros tempos do cristianismo (até¢ Santo Agostinho).
Entretanto, trata-se apenas de uma fase preparatoria. E, alids, de uma maneira geral, nunca houve forma pura no
romance biografico. Ha um principio biografico (autobiografico) de estruturacdo do heréi no romance e de uma
estruturagdo correspondente em certos aspectos do romance (Bakhtin, 2007, p. 231-234).
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Essas possibilidades ou capacidades do narrador de intervir, ou até mesmo
participar da historia € o que separa o romance do género épico, aproximando e relacionando
com algo que ¢ atual e ndo fixo em um passado fechado. O exemplo de Bras Cubas como
narrador talvez seja um dos extremos, principalmente quando o narrador esta morto e mesmo
assim contara sua historia, perpassando pelos diferentes tempos — passado, presente e futuro —,
além da caracteristica bem peculiar de se dirigir diretamente ao leitor, um dos primeiros
exemplos (se nao o primeiro) de romance que utiliza esse recurso. Assim, Bakhtin afirma que
essa particularidade se da por caracteristica do proprio objeto “o romance € o unico género em
formagéo e ainda inacabado” (Bakhtin, 2018, p. 65). E gracas a esse carater de formagio que o
romance passa a agregar diferentes tipos textuais em seu escopo.

Além das diversas possibilidades advindas do romance, a segunda particularidade
que Bakhtin postula € a do cronotopo ou a relagdo espago-tempo. No livro Teoria do romance
1I: as formas do tempo e do cronotopo (2018), o tedrico russo se detém ao longo de mais de
250 paginas a conceituar o termo e analisar ao longo das diversas possibilidades romanescas,
vindo desde o que ele define como romance grego até chegar ao romance idilico, passando por
diversos outros cronotopos como em novelas de cavalaria.

Logo no inicio do livro, Bakhtin admite que ndo ¢ o inventor do termo cronotopo
(que significa tempo e espaco), ele busca esse termo nas ci€ncias exatas, com maior precisao
na teoria da relatividade de Einstein. O literato russo assume o termo e o traz para os estudos
literarios, o que, segundo ele, poderia ser interpretado como uma metéfora “quase, mas nao
inteiramente” (2018, p. 11). Ele define o cronotopo de uma maneira bem objetiva:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios do espago e do tempo num
todo apreendido e concreto. Aqui o tempo se adensa e ganha corporeidade, torna-se
artisticamente visivel; o espago se intensifica, incorpora-se a0 movimento do tempo,
do enredo e da histéria. Os sinais do tempo se revelam no espaco ¢ o espago ¢é
apreendido e medido pelo tempo. Esse cruzamento de séries ¢ a fusdo de sinais
caracterizam o cronotopo artistico (Bakhtin, 2018, p. 11).

O espago como estamos acostumados € uma instancia em trés dimensdes (altura,
largura e comprimento), o tempo segundo os estudos fisicos e matematicos entraria como uma
quarta dimensdo. O cronotopo, que seria essa unido do tempo e do espago com predominancia
do tempo, assume um carater tinico quando se trata do campo artistico. Ainda segundo o autor,
¢ por meio do cronotopo que se determina os géneros literdrios, sobretudo o romance. O

cronotopo se divide a medida que propomos o olhar sobre determinado objeto literario.
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Em nosso trabalho, falamos do cronotopo do universo representado no romance, dos
acontecimentos representados, mas ainda ha o cronotopo representador do autor, de
dentro do qual o autor contempla, e o cronotopo do ouvinte ou leitor, os cronotopos
dos acontecimentos da representagdo e da audigdo-leitura. Esses trés cronotopos sdo
essencialmente distintos, mas também essencialmente vinculados entre si, as vezes
intercondicionados (sem se fundirem) (Bakhtin, 2018, p. 238).

Podemos assumir que os estudos do tempo e espago crescem para além da obra
literaria em si. O tempo e espaco do mundo real. A relacao diegética e ndo-diegética. O tempo
e espaco do leitor. Todos esses conceitos importam para o entendimento do cronotopo. Para
nossa pesquisa, esse pensamento ¢ fundamental, pois ao lermos uma historia em quadrinho ou
assistirmos a um filme nossa experiéncia sera diferente a depender do tipo de suporte, do tempo
e do espaco em que estamos consumindo. Essa relagdo ¢ tdo importante quanto as que
acontecem na histdria entre locais e personagens, principalmente quando pensamos em obras
com narrativas pautadas no mundo real. Por exemplo, como seria a experiéncia de comer um
prato tipico japonés visitando o mesmo espago que o protagonista de O gourmet solitdrio
(2020)? Essas relagdes sao construidas constantemente pelas obras artisticas e suas relagoes
com o mundo real e seus leitores ou, como diz Fiorin (2017, p. 150), “O romance ¢ o género
mais aberto a mudanga, a diversidade, deslocando a percep¢do sobre o mundo e sobre a
linguagem. Por isso, ¢ o género preferido por Bakhtin para ilustrar suas ideias acerca da
linguagem, da organizagdo social e da percepgao”.

Embora Bakhtin trate do cronotopo literario como o &pice da versatilidade do
género romance, fica claro que esse conceito nao se restringe so a literatura. Como diz Genette
(1989), a literatura € palimpséstica e o seu texto € objeto de transtextualidade. Entdo, o conceito
de cronotopo pode e deve ser estudado e pensado de acordo com outras linguagens artisticas
além da literatura. O tempo e o espago no manga e no cinema sao pontos de desenvolvimento

das proximas linhas.

3.2 Tempo, ritmo e espaco

Todorov, em As estruturas narrativas (2013), afirma que a estrutura da narrativa
esta mais ligada a um olhar interno de uma poética literaria ou da teoria da literatura do que os
estudos descritivos que outras disciplinas tém dela. Em outras palavras, o que importa de fato
para questdes estruturais ¢ o componente interno ao invés do externo, embora esse ultimo,
admite o tedrico, possa de alguma forma influenciar a estrutura narrativa. Barthes, em seu
Prazer do texto (1987), diz que a analise estrutural, a qual ele chama de semiologia, deve

reconhecer no texto suas resisténcias e veias. Em outro texto, Barthes (2013) diz que a histéria
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da narrativa esté relacionada com a histéria da humanidade.

Esses conceitos reforcam a ideia de que o ato de contar uma histoéria, aquilo que os
tedricos chamam de narrativa, sempre esteve presente nas interagdes humanas. Nao basta irmos
muito longe em textos e exemplos para chegar a essa conclusdo. Por ser algo inerente as
civilizagdes e ao humano, ¢ natural que a forma de se contar uma historia sofra alteragoes,
principalmente pelo surgimento de tecnologias. Alteracdes talvez ndo seja o termo mais correto
a se utilizar, a verdade ¢ que o ato de narrar se apropria de diferentes dispositivos e suportes: a
voz para o canto, o teatro e a declamagdo de poemas, a escrita para a poética € o romance, oS
pincéis, nanquins tintas e telas para a pintura, a cAmera escura e o uso da luz para fotografia, a
imprensa para a literatura, o cinematografo para o cinema etc.

Uma vez que ha uma variedade de suportes narrativos, ¢ pertinente a uma andlise
estrutural da narrativa, como afirma Todorov (2013), estar ligada a um estudo teérico, seja da
literatura, do cinema ou dos quadrinhos. Assim temos o surgimento de uma metodologia de
estrutura ou discurso narrativo. Genette (2017) divide seu método em 5 categorias: ordem,
duracdo, frequéncia, modo e voz. Ele escolheu como objeto de estudo o romance Em busca do
tempo perdido (1913), de Marcel Proust. Entre esses conceitos vamos selecionar os que estao
diretamente ligados ao tempo e espago e criar um raciocinio que una os elementos do cronotopo
de Bakhtin com os estudos do tempo e do espaco na narrativa e, subsequentemente, as estruturas
do cinema e da histéria em quadrinho.

Abrindo sua primeira categoria, a “Ordem”, Genette comega com uma citacdo de
Christian Metz na qual ele diz que toda “narrativa ¢ uma sequéncia duplamente temporal, o
tempo da coisa-contada e o tempo da narrativa (tempo do significado e tempo do significante)”
(1968, p. 27 apud Genette, 2017, p. 91). Esse trecho, de algum modo, abre um didlogo com o
pensamento bakhtiniano dos diferentes tipos de cronotopo narrativo. Ainda na categoria
“Ordem”, Genette se detém em trés conceitos que ajudam a compor a ordem narrativa: as
anacronias, as analepses e as prolepses.

Segundo Genette (2017), esses trés conceitos dentro da literatura ajudam a ordem
dos acontecimentos narrados. A anacronica pode ser dividida em duas categorias, uma que da
a entender um acontecimento antes da narrativa diegética (aqui com marcas bem especificas
como “Era uma vez” ou “Ha alguns meses”). As analepses dizem respeito a acontecimentos
ocorridos em um passado que sdo trazidos para o presente. J4 as prolepses tratam de uma
antecipagdo de um evento que ocorrerd. A fim de ndo ficarmos apenas no campo do
abstracionismo desses conceitos, podemos exemplificar a partir de citacdo de obras. No

quadrinho 4 casa (2021), de Paco Roca, a pagina inicial ¢ composta por 12 quadros sem
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dialogos, nos quais podemos inferir, por meio das imagens, que se trata (ou pelo menos tem

relacdo com) a histdria daquele personagem, um exemplo de anacronia.

Figura 11 — Pagina de abertura do 4 Casa

Fonte: A Casa (2021).

No campo do cinema, podemos ter exemplo de analepses no estilo de filmar de
Quentin Tarantino, que brinca com as sequéncias temporais € uma possivel ordem cronolédgica
de acontecimentos. Embora Cades de aluguel (1992) e Pulp Fiction (1994) sejam os exemplos
mais 6bvios a serem encaixados nessa categoria, praticamente toda cinematografia do diretor
estadunidense utiliza-se desse recurso. Para nos, o que mais demonstra essa caracteristica ¢ Kil/
Bill (2004), pois o filme ¢ contado em capitulos e a historia ndo segue uma ordem de montagem
cronoldgica. Além de Tarantino, outros diretores trabalham com essa categoria de analepses.
Amnésia (2000), de Christopher Nolan, ¢ outro exemplo e, ja que o filme acontece com uma
narrativa reversa, ou seja, comeca pelo seu final e dai vamos acompanhar o personagem
descobrindo como chegou até ali. Para ndo ficar apenas no campo do cinema dos EUA, temos
também a animacao japonesa Perfect Blue (1997), de Satoshi Kon. Por fim, para explicar a
prolepse podemos utilizar o inicio de O Evangelho segundo Jesus Cristo (1991), de José

Saramago, que abre o livro com a crucifica¢do de Cristo e depois retorna para o inicio de sua
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vida e jornada.

Em outra categoria, dessa vez a “duracdo”, Genette revela que “a velocidade da
narrativa se definird através da relacao entre uma duragdo, a da histéria medida em segundos,
minutos, horas, dias, meses e anos e um comprimento: o do texto, medido em linhas e paginas”
(2017, p. 153). Essa definicdo ¢ um procedimento proposto por Muller e Barthes, mas que
Genette acha interessante introduzir logo no inicio do capitulo sobre a duragdo. Ele continua
sua analise listando algumas categorias que acha interessante. Entre todas desse capitulo, a mais
relevante para nossa pesquisa € a “elipse”. Genette (2017) divide a elipse em trés possibilidades:
implicita, explicita e hipotética ' . Em linhas gerais, a elipse dentro dos conceitos
narratoldgicos'? serve para indicar ou suprimir alguma passagem de tempo. Nas historias em
quadrinhos e no cinema, ela se d4 por diferentes elementos da linguagem propria de cada arte,
podendo, por exemplo, aparecer na forma textual tal qual a linguagem literéria, seja pela fala
de um personagem em um baldo ou um recordatorio nos quadrinhos, e pela inser¢do de cartelas
no filme. Este Gltimo recurso era muito utilizado na época do cinema ndo falado; apds a
incorporagdo do som como elemento cinematografico a indicacdo de tempo por meio das
cartelas se tornou algo estilistico ou caracteristico de algum realizador.

Podemos citar aqui dois exemplos para ficar evidente para o leitor. Nos
quadrinhos, temos Persépolis (2000), de Marjane Satrapri, no qual esse indicativo de tempo
aparece tanto em baldo de fala quanto em recordatério; no cinema, vamos utilizar como
exemplo o filme Bastardos Inglorios (2009), de Quentin Tarantino, em que aparece uma cartela
com os dizeres “em algum lugar na Alemanha Nazista”. Esses exemplos sdo talvez de uma
elipse no nivel mais explicito, para mantermos o conceito genettiano, contudo, cada linguagem
tem sua maneira de trabalhar a indicacdo e passagem de tempo. De maneira bem resumida e
antecipando um pouco os proximos subtdpicos, nos quadrinhos podemos percebé-la através do
uso das sarjetas entre um quadro e outro, no qual, por menor que seja a passagem de tempo,
podemos notar o curso andando; no cinema, essa leitura implicita da elipse se da por meio do
corte e da montagem.

Outros conceitos que fazem parte do texto tedrico de Genette (2017) € o de

T A elipse explicita, segundo Genette, aparece determinada no texto literario como a passagem de tempo escrito.
Na elipse implicita ndo € mencionada a passagem de tempo e s6 podemos determinar por meio de uma inferéncia
do leitor. A elipse hipotética ou como Genette nomeia “como a forma mais implicita da elipse”, na qual ¢
impossivel determinar a nivel narrativo quando ela acontece, seu reconhecimento s6 € possivel quando ocorre uma
analepse.

12 Na gramatica normativa, a elipse é uma figura de linguagem muito usada como recurso estilistico que serve
para suprimir um termo dito anteriormente na orago. “E a omissdo de um termo ou oragio que facilmente podemos
subentender no contexto” (Cegalla, 2008, p. 620).
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“isocronia” e “anisocronia". O primeiro diz respeito ao tempo e a narragdo semelhante ao ritmo
do mundo real; ja o segundo ¢ uma alteracdo na velocidade e no ritmo da narrativa quando o
tempo ¢ propositalmente prolongado. Esses dois, por sua vez, t€ém desdobramentos em outros
conceitos, como o de “cena”, ligado ao “isocronia”, e de “pausa”, “sumario” e o ja explorado
“elipse” & “anisocronia"'®. Na nossa perspectiva de pesquisa, podemos adotar o conceito de
“anisocronia" dentro da narrativa contemporanea, tanto do cinema quanto do mangd. As
relagdes do tempo e do espago ocorrem de maneira diferente da linguagem classica.

Bakhtin (2018) afirmou que na relagcdo do cronotopo o tempo prevalece sobre o
espaco. Ao pensarmos o espago dentro do campo narratolégico, a principio na literatura, temos
nele a instancia na qual se desenvolve o enredo e a interagdo dos personagens. Sem o conceito
de espaco, o tempo seria apenas um lugar vazio, sua passagem ndo significaria nada para as
narrativas ficcionais ou factuais. Sobre o espago narratologico:

Apresenta-se, juntamente com o tempo, como a categoria narrativa de maior relevo
para a ancoragem de personagens e ac¢des num universo referencial dado. Numa
qualquer narrativa, as personagens estabelecem sempre um conjunto de relagdes

fisicas e afectivas com os objectos que compdem o espago ficticio, forgosamente
distintos daquilo que representam (Lopes, 2009).

O espago, na literatura, esta diretamente ligado ao lugar em que se desenvolve a
narrativa. A descri¢do dos eventos (a variar de acordo com a estética ou estilo literario)'4, das
personagens, da trama etc., faz parte do escopo do espago dentro do campo artistico-literario.
Mesmo que a intengdo do escritor ou da escritora seja uma aproximacao do mundo real, o
espago como categoria narrativa (assim como o tempo) € uma representacao da realidade.

Esse tempo e espago podem ser elementos desse mundo possivel construido por
artistas como afirma Umberto Eco em seu Lector in Fabula: “Dado que esse curso de eventos
nao ¢ real, mas absolutamente possivel, ele deve depender dos comportamentos proposicionais
de alguém, que o afirma, nele acredita, com ele sonha, deseja-o, o prevé, etc” (2011, p. 109). E

¢ a partir disso que vamos firmar nossa anélise do tempo e espaco no cinema e no manga.

13 A respeito da velocidade da narrativa, Genette (1995, p. 87) salienta que ela se configura “pela relagdo entre
uma duragdo, a da historia, medida em segundos, minutos, horas, dias, meses e anos, e uma extensao: a do texto,
medido em linhas e em paginas”. Decorre dai uma primeira grande distingdo que se deve ter em mente: a isocronia
e a anisocronia. Quando se esta diante de um processo cujo objetivo ¢ conferir ao discurso da narrativa duragdo
idéntica a da historia relatada, entdo, estar-se-a diante de um procedimento isdcrono. O procedimento sera o da
anisocronia quando houver “alteracdo, no discurso, da durac@o da historia, aferindo-se essa alteracdo em fungio
do tempo da leitura” (CF. Carlos Reis, 2000, p. 34). A cena, que, em geral, corresponde aos momentos mais
dramaticos de uma narrativa, € um signo da isocronia. Os signos da anisocronia, por sua vez, s30 mais numerosos:
a pausa (o tempo da historia para e continua o tempo do discurso), o sumario (o tempo da historia é maior que o
tempo do discurso) e a elipse (supressdo de periodos de tempo, ou ainda, ¢ anulado o tempo do discurso ao passo
que prossegue o da histoéria) (Campato Junior, 2009).

4 No Romantismo, as descri¢des podem ser exageradas e de forma idealizada. No Realismo, as descri¢des
costumam ser mais diretas e com a intengdo de uma maior reprodutibilidade do real.



49

3.3 Relagao tempo e espaco nos quadrinhos e no cinema

O primeiro ponto que vamos desenvolver nesta secdo ¢ como os autores tratam da
questao do tempo e do espago nesses dois sistemas culturais: o japonés e o persa. Abbas Amanat
(2017) aponta para um registro historico do Ira, seu estudo ¢ diacronico dentro da historia do
pais persa. Ele traz um recorte que tem inicio na era moderna no século XVI e que se estende
até o século XX. Na tultima parte de seu livro, 0 Amanat traz um questionamento sobre a
revolugdo e a ascensao da Republica Islamica.

Para fins de nossa pesquisa, vamos nos deter sobre essa parte, pois ¢ 0 mesmo
periodo que Abbas Kiarostami tem sua ascensao como cineasta e apresenta reverberagoes desse
estado politico em seus filmes. Enquadra-se quando Amanat (2017) fala sobre a Sociedade e a
Cultura sob o Regime Islamico. Apesar da forte repressdo, as vozes dissonantes ndo foram
caladas. Assim, as constantes inibi¢cdes impostas pelo estado, a exploragdo da populagdo e a
implementag¢do de um sistema regido pela religido tornaram-se temas e assuntos dos artistas,
dos poetas, dos cineastas.

Com uma honestidade revigorante que caracterizou grande parte da “nova onda” do
cinema iraniano, as cameras dos cineastas examinaram sutilmente tabus que mal
foram abordados nos filmes iranianos ou em qualquer outra midia. Questdes como a
situagdo das mulheres numa sociedade patriarcal, a privagdo infantil, violéncia e
preconceitos socioétnicos, dependéncia quimica, prostituicdo ¢ o submundo, bem
como as divisdes de classe e a pobreza, a tristeza da vida cotidiana, os padrdes duplos
e a €tica confusa, as nuances da religiosidade, o desespero intelectual e a procura de
alternativas, ¢ mesmo a hipocrisia clerical tornaram-se poderosos contrapesos ao

retrato enganador do regime da vida piedosa no paraiso da Republica Islamica
(Amanat, 2017, p. 1069 tradugdo nossa'®).

Como vimos na introdugdo, Abbas Kiarostami surge como uma dessas vozes
divergentes da Republica Isldmica e passa a retratar justamente em seus filmes algumas das
tematicas adotadas nessa “nova onda” do cinema iraniano. Assim, nos filmes que selecionamos
para andlise vemos a presenca desse estado violento, dessa sociedade patriarcal e a situagdo das
criancas. Com excecao do filme Um alguém apaixonado (2012), que tem sua historia contada
no Japao, e Copia Fiel (2010), que se passa na Europa, todos os outros se passam no Ird. Este

fato ndo ¢ um elemento limitante dentro de nossa analise, pois além do cotidiano pautado na

15 With a refreshing honesty that characterized much of Iranian cinema’s “new wave,” the filmmakers’ cameras
subtly but unapologetically examined taboos that had barely been touched on in Iranian films or any other media.
Issues such as the plight of women in a patriarchal society, children’s deprivation, violence and socioethnic biases,
drug addiction, prostitution, and the underworld, as well as class divides and poverty, the dreariness of everyday
life, double standards and muddled ethics, shades of religiosity, intellectual despair and the search for alternatives,
and even clerical hypocrisy became powerful counterweights to the regime’s deceptive portrayal of the pious life
in the paradise of the Islamic Republic (Amanat, 2017, p. 1069).
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sociedade iraniana temos o didlogo com as categorias narrativas e o cotidiano niponico.

Shuichi Kato (2012) escreve sobre o tempo € o espago na cultura japonesa, sua
pesquisa relaciona essas duas categorias as diversas artes, como musica, pintura e literatura. Ao
falar do tempo, Kato (2012) divide essencialmente em trés tipos na cultura japonesa: o tempo
historico, o tempo cotidiano e o tempo universal da vida. O primeiro ¢ caracterizado por uma
linha reta, sem comego e sem fim, na qual os eventos de natureza historica acontecem; o
segundo ¢ um movimento ciclico da vida cotidiana, o autor aproxima muito das quatro estagdes
e do ciclo de trabalho da agricultura para consolidar a metafora do tempo cotidiano; por fim, o
terceiro € o tempo universal da vida, que tem énfase na vida do sujeito e que se caracteriza por
ter um inicio e um fim. Shuichi Kato ressalta que todos os trés tipos de tempo tém algo em
comum: real¢gam o fato do viver no agora. Em relag@o ao espaco, Kato (2012) dedica um topico
para falar sobre as caracteristicas do espaco na cultura japonesa, ele aponta desde o espaco de
fronteira que permaneceu fechado durante muito tempo, até o espaco interno, passando pela
arquitetura, os templos e as cidades.

Shuichi Kato apresenta na terceira parte de seu livro Tempo e espaco na cultura
japonesa (2012) um recorte sobre a cultura do “agora = aqui” e como ela faz parte destas
categorias como tempo e espaco. O autor ainda apresenta a relacdo entre os conceitos
trabalhados nos capitulos anteriores e seu resultado no agora, fazendo uma relagdo direta com
a sociedade japonesa e como esses conceitos se aplicam a ela, apontando, inclusive, para
desejos como a fuga do agora e do aqui.

Escolhemos esses dois textos para familiarizar como o tempo, o espago € o
cotidiano aparecem na cultura e na sociedade persa e nipdnica. Cabe ressaltar que o que foi
descrito aqui ¢ apenas um recorte de um estudo amplo de caracteristicas sociologicas e
historicas, mas que serviu para que possamos aprofundar o olhar sobre essas duas sociedades.
Tanto o Ird como o Japdo apresentam elementos que dialogam, seja do ponto de vista social ou
filosofico, a exemplo temos as categorias do tempo e do espaco, o viver o aqui € o agora de
modo a gerar uma reflexdo sobre a atual conjuntura politica e, principalmente, sobre apontar
um caminho ou uma fuga. Assim, mesmo que seja de maneira breve, apresentamos aspectos
dessas culturas que vamos aprofundar nas categorias narratologicas e tematicas que nos
propomos a pesquisar.

Ao concebermos a ideia de que cinema e quadrinhos sdo linguagens diferentes,
assumimos também que apesar das aproximagdes hd também distanciamentos, sobretudo no
uso de certos conceitos narratologicos. Até entdo, este capitulo teve como foco o

desenvolvimento do conceito cronotopo nas narrativas, sobretudo as literarias. A partir de agora,
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vamos discorrer ¢ desenvolver as categorias de tempo e de espaco dentro das particularidades

de cada expressao artistica.

3.3.1 Cronotopo nas historias em quadrinhos

Para entendermos como funciona a relagdo tempo e espago nas historias em
quadrinhos, precisamos primeiro entender alguns elementos de sua linguagem. Will Eisner
(2010) fala sobre enquadrar o tempo e o espago. Nesse caminho, podemos pensar no quadro
das HQs como um possivel recorte cronotropico (assim como o enquadramento no cinema).
Entre um quadro e outro hé a sarjeta, que pode ser um espaco em branco ou até mesmo parte
de outro quadro (a depender do estilo do quadrinista). Outro indicativo dessa relagdo esta nos
baldes de fala e no texto verbal. A maneira como sdao utilizados pode deixar a entender
marcadores temporais por meio de vocabulos como agora, ontem, amanha; a conjugacao verbal;
advérbios e substantivos espaciais (aqui, de casa, da escola, etc). Ja McCloud (2005) indica que
cada moldura do quadrinho ¢ um pedago de tempo e de espago e que entre os quadros a agao
acontece na imaginac¢ao do leitor.

Esses conceitos iniciais pautados na linguagem quadrinistica servem de introdugao
ao estudo da relacdo tempo e espago que propomos. O primeiro ponto a ser levado em
consideragdo ¢ que a relagdo ¢ multifacetada. Por exemplo, temos o espaco diegético, em que
a historia acontece, aliado a ele o espaco grafico da pagina e, por fim, o espago leitor, no qual
se consome essa histdria. O tempo também se divide em tempo diegético e ndo diegético. Para
0 nosso recorte, optamos pelo espago diegético e grafico, pois influenciam na histéria e no
tempo diegético. Ao optarmos por essas escolhas, deixamos de fora a experiéncia com o
publico, pois a pesquisa que aqui desenvolvemos ndo envolve estudos de recepgao. Com isso
definido, podemos fazer a pergunta: como acontece a relagdo cronotrdpica dos quadrinhos?

Cagnin (apud Ramos 2021) aponta uma possivel divisdo do tempo em 6 categorias,
algumas autoexplicativas: sequéncia de um antes e um depois; €poca historica; astrondmico;
meteoroldgico; narragdo; e leitura. Nem toda HQ terd as 6 categorias e algumas delas podem
ser questionadas, por exemplo narragdo e leitura. Estas duas partilham de conceitos parecidos.
A narracdo ¢ “o momento da representagdo em si, que se torna presente enquanto ¢ lido”
(Ramos, 2021, p. 133). A leitura é: “segundo Cagnin, um quadrinho agrega trés momentos do
tempo: futuro (parte ainda nao lida); presente (momento da leitura), passado (apds a leitura)”
(Ramos, 2021, p. 133). Ambas as defini¢des partem do ponto em que o tempo estd posto pela

acdo da leitura. Contudo, cabe ressaltar, que poderiamos acrescentar o tempo do leitor.
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Diferentemente do tempo da leitura, o leitor teria uma maior liberdade em relagdo ao tempo,
podendo dilatar o tempo da histdria a sua vontade e com livre acesso ao passado, presente e
futuro.

Com relagdo ao espago, Ramos (2021) ressalta a passagem de dois pesquisadores,
Franco (2004) e Cirne (1975), que afirmam que nos quadrinhos ¢ impossivel separar as duas
categorias. Ao final, ele apresenta uma série de defini¢des e de possibilidades sobre o espaco:
plano geral ou panoramico; plano total ou de conjunto; plano americano; plano médio ou
aproximado; primeiro plano; plano detalhe, pormenor ou close-up; plano perspectiva. Somados
a esses ainda temos os angulos de visdo, que podem ser: de visdo médio; de visdo superior (ou
plongé ou picado); de visdo inferior (ou contra-plongé, ou contrapicado). Muitos desses
conceitos € nomes sao oriundos do cinema, conforme indica Eco apud Ramos (2021). Essa
divisdo espacial ¢ apenas de ordem diegética, ou seja, relativo a narrativa, espagos delimitados
pela vinheta ou calha. Podemos falar também em espago grafico, Lucas (2016) afirma que o
espaco grafico também faz parte do espago diegético, afinal, existem quadrinhos em que o
espago ¢ rompido ou serve de deixa comica. Além disso, a forma que os quadros sdo

posicionados na pagina grafica também serve para desenvolver um aspecto narrativo.
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Figura 12 — P4gina do manga O homem que passeia (2017)
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Fonte: Taniguchi (2017, p.11).

Na pégina acima (figura 12), retirada do manga O homem que passeia (2017),
podemos encontrar a maior parte das categorias apontadas por Cagnin, Cirne, Lucas e Ramos.
Em relacao ao tempo, temos: sequéncia antes e depois, tempo astrologico (estd de dia), tempo
meteoroldgico (tempo limpo sem chuva ou neve), tempo de narracao e de leitura. Espaco com
plano geral (o quadro da ponte), plano aproximado (quadro em que aparece o rosto e parte do
peito da personagem) e plano conjunto (do gato e da sombra do protagonista). Aliamos a essas
categorias a utilizacdo do espago grafico principalmente pela intercalacdo de quadros na ultima
fileira, que reforca também a passagem de tempo. Outro conceito que estabelece um didlogo

com o espago grafico dos quadrinhos é o “Ritmo Visual” (Visual Rhythm), que Baetens e
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Pylyser (2016) apontam em seu texto, em que a organizagao visual dos quadros criam um ritmo,
como sendo um elemento chave para compreensao do tempo na narrativa.

Thierry Groensteen (2015) aponta um caminho ao falar do sistema espagotdpico,
ao falar de forma, area e posi¢ao do quadro, principalmente na hora de composicao da pagina.
Até porque “a posicdo do quadro define sua ordem de leitura” (2015, p. 45). Outro ponto de
destaque na leitura que Groensteen traz ¢ as seis funcdes do requadro. Essas fung¢des sdo formas
encontradas pelo autor que exercem efeito sobre o quadro, sdo elas: fungdo de fechamento, de
separacao, de ritmo, de estrutura, de expressao e de indicador de leitura. Dessas seis, as que
mais interessam para nossa pesquisa sao de fechamento, de separacdo, de ritmo e de estrutura.
A de fechamento, pois o requadro nos quadrinhos ¢ diferente do cinema, uma vez que fechar
um quadro nao € necessariamente encerrar o desenho. A fungdo da separagdo ¢ fundamental
para a compreensao da historia, porque o entre quadros permite ao leitor uma respiracdo e
completude de signos, “O requadro, nesse sentido, desempenha um papel analogo aos signos
de pontuagdo (incluindo o simbolo elementar que ¢ o branco que separa duas palavras)” (2015,
p. 53). A funcdo do ritmo ¢ advinda do conceito de decupagem, em como os quadros se dispdem
para contar a historia, bem proéximo ao conceito cinematografico de decupagem. Groensteen
inclusive faz uma citagdo a Godard em relacdo a isso, mas ele alerta para certos modismos em
como “‘estabelecer correspondéncia automatica entre a forma ou dimensao do requadro e a
suposta duragdo da agdo que ele contém” (2015, p. 55). Por fim, temos a fun¢do da estrutura,
na qual o autor reafirma a importancia da estrutura dos quadros, pois eles ndo se apresentam
sozinhos e sim em sequéncia e, portanto, narrativo.

Essa breve passagem pelos conceitos iniciais de quadro e requadro de Groensteen
reforga a importancia do quadro para os quadrinhos, importancia equivalente ao plano no
cinema. E por meio dessa fungio narrativa que o artista determina a maneira e a velocidade que
a histoéria ¢ contada. Danieli Barbieri (2017) aponta a semelhanga entre o enquadramento
fotografico e a pintura como recorte do espago e do tempo, ele puxa isso para os quadrinhos ao
conceituar o desenho do quadro e as linhas de acdo desenvolvidas como fonte de linguagem.
Contudo, um dos conceitos-chave que Barbieri traz em seu livro ¢ o de temporalidade sugerida,
que seria a nossa capacidade de entender a passagem de tempo entre as sarjetas sem fazer o uso
de legendas.

Voltando a figura anterior, podemos inferir essa passagem de tempo pelo uso das
elipses que existem entre os quadros. Do primeiro quadro da personagem na ponte até o Gltimo
do gato, hd uma passagem de tempo que ndo esta diretamente relacionada as categorias exibidas

anteriormente, embora nos pareca que essa temporalidade sugerida encontre uma jungao das
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categorias do tempo antes e depois, do tempo narrativo e do tempo de leitura/leitor.
3.3.2 Cronotopo no cinema

A relag@o tempo e espaco no cinema pouco tem relagdo com o tempo e espago reais,
havendo raras excecdes, como o faroeste Matar ou Morrer'® (1952), de Fred Zinnemann, no

qual o tempo diegético ¢ igual a duracao do filme.

Figura 13 — O relogio presente no filme representando o tempo diegético

Fonte: Matar ou Morrer (1952).

“O filme como objeto estaria no passado pela simples razao de que ele registra
uma ag¢ao ja acontecida, por sua vez, a imagem filmica estaria no presente porque provocaria a
impressdao de acompanhar essa acdo ‘ao vivo?’” (Gaudreault; Jost, 2009, p. 131). Essa
afirmacao, junto com o exemplo do filme de Fred Zinnemann, permite que pensemos o filme

como uma obra a partir de duas frentes temporais: a diegética e a nao diegética.

16" High Noon, langado em 1952, mas chegando ao Brasil apenas no ano seguinte.
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Em livro ja citado aqui, 4 arte do cinema: uma introdugao (2013), os autores David

Bordwell e Kristin Thompson abordam as relagdes cronotdpicas em algumas divisdes ao longo

dos capitulos: a narrativa como sistema normal, estilo filmico, cinematografia ¢ montagem. A

relagdo tempo e espaco € um conceito multiplo dentro da linguagem cinematografica. Bordwell

e Thompson (2013) concebem o tempo sob a dtica de trés instancias: ordem, frequéncia e

duracdo; e o espago em duas: dentro e fora de campo, entendendo o “campo” como conceito de

enquadramento. Ainda segundo os autores, tanto o tempo quanto espaco sao usados de maneiras

diferentes por varios cineastas para compor sua mise-en-scene. Esses conceitos vao de encontro

as instancias temporais apontadas por André Gaudreault e Frangois Jost em sua A narrativa

cinematografica (2009) e que por sua vez travam dialogo com a proposta temporal ja debatida
de Gérard Genette.

Embora esses dois eixos dificilmente coincidam, podemos articula-los nos trés niveis

que acabamos de sugerir: a ordem: confrontando a sucessdo dos acontecimentos

supostos pela diegese a ordem de aparicdo na narrativa; a duragdo: comparando o

tempo que esses acontecimentos deveriam ter na diegese e o tempo que se leva para

conta-los; a frequéncia: observando o numero de vezes que um determinado

acontecimento ¢ evocado pela narrativa, em relagdo ao numero de vezes em que

deveria intervir na diegese. Essa decupagem conceitual, introduzida por Gerard

Genette no ambito da narratologia literaria, foi inicialmente formulada para o

romance, uma midia homogénea e monddica (no sentido de que utiliza um Gnico meio

de expressdo): o texto escrito. O filme pode trabalhar a temporalidade de modo

semelhante, pois com freqiiéncia inclui varias narrativas, orais ou escritas

(transmitidas por cartelas, voz in ou off). Mas essa temporalidade imbrica-se sempre

em outra, bem mais evidente, a do rolo de imagens. Se quisermos ter a possibilidade

de analisar o conjunto da teia audiovisual, é necessario examinar sucessivamente o
tempo romanesco e o tempo cinematografico (2009, p. 134).

Os planos e enquadramentos sao utilizados como recorte espaciais e temporais da
narrativa. Ao pensarmos o fotograma como unidade minima de tempo e de espaco, o
enquadramento ¢ fundamental para a construcao espacotopicas das cenas e sequéncias. Por fim,
o que dé unidade a isso € a montagem. “No sistema de continuidade classico, o tempo, como o
espaco, ¢ organizado segundo o desenvolvimento da narrativa. Sabemos que a apresentacao da
historia geralmente envolve a manipulacdo do tempo. A montagem em continuidade busca
apoiar e sustentar essa manipulagdo temporal” (Bordwell; Thompson, 2013, p. 383).

Quando pensamos em espaco no cinema, geralmente estamos pensando no
enquadramento. O recorte foi escolhido pelo cineasta e sua equipe para mostrar ao publico o
desenvolvimento de sua mise-en-scene. Ora, considerando-se o tempo como instancia
predominante em relagdo ao espago, qual seria o papel desempenhado pelo espago nessa relagao
cronotropica do cinema? Gaudreault e Jost (2009) apontam para a resposta dessa pergunta, eles

dedicam um capitulo inteiro a falar do espaco no cinema. Alguns conceitos sao relevantes para
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anossa pesquisa. O primeiro deles € o espago representado e o espaco ndo mostrado. Ha poucas
linhas escrevemos que o enquadramento ¢ o recorte espacial escolhido pelo cineasta. Essa
escolha se da por diversos fatores, sejam eles estéticos (para gerar alguma sensagao especifica
no publico) ou econdémicos. O espago desse enquadramento € o que os autores (e noés
concordamos) chamam de espago representado, contudo, existe além do espaco ali mostrado
todo um espaco diegético que ndo vemos. Esse espaco sugerido ou ndo mostrado ¢ o que
chamamos de fora de campo ou fora do aspecto de exibi¢ao do filme, mas que continua fazendo
parte do universo do filme.
Do ponto de vista formal, um filme ¢ uma sucessdo de fatias de tempo e de fatias de
espago. A planificagdo ¢, portanto, a resultante, a convergéncia de uma planificagéo
no espaco (ou antes uma série de planificacdo no espaco) realizada no momento da
filmagem, e de uma planificagdo no tempo, prevista em parte na filmagem e
culminada na montagem. E através desta nocdo dialética que se pode definir (e, a
partir daqui, analisar) a verdadeira feitura de um filme, o seu devir esséncia (Burch,
1973, p. 12).

Noél Burch dedica um capitulo inteiro do seu Praxis do cinema (1973) para
trabalhar a relagdo (e como se articula) espago-tempo. O enquadramento e o corte do filme
delimitam a nog¢ao espacial; o corte e a montagem, a no¢ao temporal. Nesse sentido, todo filme
(narrativo ou nao) provém da utilizagdo dessa razao dialética. Podemos incluir nesse conceito
mais amplo a constru¢do sonora como caracterizagdo espacial. Citamos de exemplo o filme
Tony Manero (2008), de Pablo Larrain, cineasta chileno. Ele se passa nos anos mais duros da
ditadura de Pinochet e, embora o filme seja bastante violento, ndo se percebe muito desse
espaco na imagem do filme, muito do seu sentido ¢ construido fora de campo, mas ainda
pertencente ao campo diegético. Segundo Vieira, Alves e Viana (2023), as utilizagdes dos
elementos fora do quadro sdo um recurso que o diretor encontra para mostrar que a violéncia
da ditadura ndo estd apenas naquele recorte que vemos. Portanto, podemos assumir que a
montagem, unido de fatias de tempo e de espaco, de imagem e de som sdo os elementos
catalisadores do cronotopo no filme.

Robert Stam aponta que a definicdo de cronotopo proposto por Bakhtin “parece em
alguns aspectos mais adequada ao cinema que a propria literatura” (2013, p. 229), ja que no
cinema a aplicag@o ¢ quase literal, no qual o tempo e espaco se desenvolvem simultaneamente.

Outro conceito que Gaudreault e Jost (2009) trazem ¢ o de “um espaco s6”, em que
toda a sequéncia se passa em um mesmo local, tendo mudanca apenas por conta do corte e do

raccord. O melhor exemplo desse conceito aplicado ao cinema talvez seja o duelo final que

acontece em Trés homens em conflito (1966), de Sergio Leone.



Figura 14 — Fotograma em primeiro plano da personagem Angel Eyes

Fonte: Trés homens em conflito (1966).

Figura 15 — Fotograma em primeiro plano da personagem Tuco

Fonte: Trés homens em conflito (1966).
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Figura 16 — Fotograma em primeiro plano da personagem Blondie

|

Fonte: Trés homens em conflito (1966).

O ¢épico western do cineasta italiano sustenta o climax do filme por quase sete

minutos, sem uma linha de didlogo, com base na trilha sonora e no espaco tnico do duelo: o

cemitério. Isso € possivel devido ao uso dos recursos de montagem que permitem alternar o

plano sem mudar o espaco. O plano geral mostra o espaco no qual a agdo se desenrola, o plano

americano mostra a importancia de cada personagem para aquele momento, o close-up nas

armas refor¢am a tensdo e o close-up aliado ao raccord de olhar, quando o olhar do personagem

determina a direcdo do corte e da montagem (figuras 14, 15 e 16). O resultado dessa sequéncia

sob o ponto de vista do tempo e do espago ¢ uma aula de construgao filmica e montagem. Para

o cinema classico a continuidade narrativa e a montagem invisivel eram conceitos fundamentais

para prender a ateng¢do do publico, para assim encarar o cinema como algo mais proximo do
real.

Seja qual for o filme, seu objetivo é nos dar a ilusdo de estarmos assistindo a

acontecimentos reais desenrolando-se a nossa frente como na realidade cotidiana. Mas

essa ilusdo encerra uma trapaca essencial, pois a realidade existe num espago

continuo, com a tela nos apresentando efetivamente uma sucessdo de pequenos

fragmentos chamados "planos", cuja escolha, ordem e duragdo constituem

precisamente o que se chama "decupagem" do filme. Se tentarmos, por um esforco de

atencdo voluntaria, perceber as rupturas impostas pela cdmera ao desenrolar continuo

do acontecimento representado, e de fato compreender por que sdo naturalmente

insensiveis para nds, veremos na realidade que as toleramos porque, ainda assim,

deixam subsistir em no6s a impressdo de uma realidade continua e homogénea (Bazin,
2006, p. 89).

O fato dessa ilusdo ser causada no filme perpassa pelo conceito da montagem
invisivel, novamente o tempo e o espago a servico desse postulado do cinema classico. Para
Bazin, o realismo no cinema era possivel por meio de sua linguagem, contudo ja dissertamos

sobre o tempo € 0 espago nas obras artisticas serem apenas representagcdes de um real ou de um
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mundo possivel, tanto que essa definicdo de invisivel ¢ essencial para o cinema classico, nas
estéticas modernas e contemporaneas eles ganham outro contorno, tal qual o tempo e o espaco.

Vejamos os exemplos a seguir, figuras 17, 18, 19, 20.

Figura 17 — Fotograma do filme E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).
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Figura 18 — Fotograma do filme E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).

Figura 19 — Fotograma do filme E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).
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Figura 20 — Fotograma do filme E a vida continua... (1992

Fonte: E a vida continua... (1992).

Os fotogramas anteriores foram retirados do filme E a vida continua... (1992), de
Abbas Kiarostami. Podemos perceber que seu conceito de montagem rompe com uma
linguagem cléssica, o tempo ¢ dilatado, e os planos sdo mais longos. Isso se mostra nos planos
acima. A primeira e segunda imagem (figuras 17 e 18) fazem parte do mesmo plano, ocorrendo
inclusive um dialogo. A terceira e quarta imagem (figuras 19 e 20) também fazem parte do
mesmo plano, no qual o diretor prolonga a acdo e utiliza de um movimento de camera para
manter a duracdo. Como vimos na introdugdo, Kiarostami tem aversdo a sensagdo de
invisibilidade que o cinema narrativo traz consigo. Ao filmar desse jeito, o diretor demonstra
por meio da representagdo espaco temporal do seu filme uma demora maior e, como
consequéncia, gera um incdmodo no espectador.

Como contraponto, vamos pensar em um deslocamento dentro de um automovel.
No cinema cléssico, geralmente aconteceria uma elipse, a cena seria cortada e, pela montagem,
jé apareceria o destino parcial ou final; caso o didlogo fosse um elemento muito importante para
a narrativa, a decupagem e a mise-en-scene se ocupariam de fazer com que a montagem ficasse
menos estranha para o publico. Um exemplo disso, em No tempo das diligéncias (1939), de
John Ford, boa parte do filme se passa dentro de uma carruagem na qual os personagens

interagem entre si.
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Figura 21 — Fotograma do filme No tempo das diligéncias onde o protagonista estd sentado

dentro da diligéncia e conversa com outros personagens

Fonte: No tempo das diligéncias (1939).

O plano e a montagem sdo rapidos para gerar no espectador o sentimento (uma
ilusdo) de realidade, o espago limitado de dentro de uma diligéncia e os constantes cortes para
demonstrar a passagem de tempo por meio do didlogo permitem que essa ilusdo se concretize.

O filme iraniano se passa boa parte dentro de um carro, a planificacdo e a mise-
en-scene ja se diferenciam logo do cinema classico, mas o principal aspecto, além da tematica,
¢ a dilatacdo do tempo. Em um determinado momento, pai e filho decidem dar carona a um dos
sobreviventes do terremoto. Ao entrar no carro, a camera se distancia e o didlogo permanece.
Os planos sao propositalmente demorados e o tempo se junta ao espago para contar a historia.
As elipses, ou cortes entre os planos, sdo mais diretas, sem preocupacao de uma narrativa
invisivel. Podemos, inclusive, inferir que a dilatagdo do tempo ¢ limitada pelo espago real, pois
parece que se tivesse como fugir do quadro da pelicula, ele poderia ser suspenso ainda mais.

A montagem também ¢ objeto de estudo de Gilles Deleuze. Em seu livro Cinema 1
— A imagem-movimento (2018), o autor dedica um capitulo inteiro para falar da montagem,

abordando a importancia dessa categoria para a constru¢ao do tempo e do espaco na narrativa
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cinematografica. Durante suas pdaginas, Deleuze se preocupa em determinar tipos de
pensamentos em torno da montagem: a industrial americana ditada por Griffith com sua
montagem paralela; a soviética conceituada por Eisenstein com a montagem da oposi¢ao; e por
fim a escola francesa pré-guerra'’.
Assim, ela oferece uma imagem indireta do tempo, tanto na imagem-movimento
particular, quanto no todo do filme. Por um lado, ¢ o presente variavel, por outro, a
imensiddo do futuro e do passado. Pareceu-nos que as formas de montagem
determinavam diferentemente esses dois aspectos. O presente variavel podia tornar-
se intervalo, salto qualitativo, unidade numérica, grau intensivo; e o todo organico,
totalizagcdo dialética, totalidade desmedida do sublime matematico, totalidade
intensiva do sublime dindmico. S6 mais tarde poderemos ver o que ¢ a imagem
indireta do tempo e as possibilidades comparadas de uma imagem-tempo direta. Por
ora, se ¢ verdade que a imagem-movimento tem duas faces — das quais uma se volta
para os conjuntos e suas partes, € a outra para o todo e suas mudangcas — ¢ ela que

devemos interrogar: a imagem-movimento por si mesma, em todas as suas espécies €
sob suas duas faces (Deleuze, 2018, p. 92).

Mesmo com as divisdes das categorias de montagem, um fato inegavel as une: a
representacdo da imagem junto com o conceito de tempo (e de espaco). Essa relagdo de
montagem estd diretamente ligada ao cinema classico. Deleuze amplia esse conceito de
montagem no segundo volume de seu livro com o titulo Cinema 2 — A imagem-tempo (2018).
No segundo capitulo, “Recapitulagdo das imagens e dos Signos”, o filésofo francés retoma algo
que foi dito no primeiro volume e que esta citado acima: a imagem-movimento ¢ dialética: “As
posigdes estdo no espaco, mas o todo que muda estd no tempo” (2018, p. 58). Dai surge sua
primeira tese de que a montagem constitui o todo do tempo e do espago. “Ela &, portanto, o ato
principal do cinema. O tempo € necessariamente uma representacdo indireta, porque resulta da
montagem que liga uma imagem-movimento a outra” (2018, p. 59).

Deleuze parte de sua tese de que a montagem ¢ parte essencial do cinema e que sem
ela o cinema ndo existira. Assim, na mudanca do cinema cldssico para o moderno e
contemporaneo, a forma de realizar a montagem, de ligar essa imagem-movimento, muda.
Basta, para isso, que lembremos do Acossado (1960), de Jean-Luc Godard (talvez o mais
rebelde dos modernistas). O filme conta com uma histéria que rompe com os modelos
tradicionais de tempo e de espaco do cinema cléssico, principalmente o hollywoodiano. A

utilizagio de mudancas bruscas na montagem e de jump cuts’® pregam um movimento

17" A grosso modo, segundo Deleuze (2018), a diferenciagdo entre as trés se da no campo ideoldgico. Enquanto a
montagem de Griffith priorizava uma consolidagdo de um modelo burgués e industrial norte americano, a soviética
de Eisenstein priorizava a dialética da oposi¢@o, com profundo viés socialista. Por fim, a escola francesa pré-guerra
tenta um meio-termo entre as duas anteriores, mas sempre com o intuito de trazer uma linha mais cientificista para
a montagem.

18 Jump cut, também conhecido como salto, é um raccord (que é um tipo de montagem utilizado para manutengio
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completamente diferente de perceber o cronotopo.

3.4 Cotidiano nas narrativas: um olhar sobre o comum

Quando pensamos narrativas que trabalhem com o género chamado slice of life,
logo lembramos de filmes e de quadrinhos que tratam do aspecto do cotidiano, historias que
possuem um pé no realismo ¢ mimese de mundo. Nao se trata de um drama histérico ou uma
ficcao cientifica (ou qualquer outro género literario ou artistico). Como vimos no capitulo
anterior, o cinema, principalmente o moderno e contemporaneo, que rompe com a narrativa
classica, tem uma crescente em historias com base no cotidiano a partir da década de 1950 na
Europa, e nas décadas seguintes em outros continentes e paises. No Ird, a chamada nova onda
do cinema iraniano surge ainda na década de 1960, mas ganha forca a partir da resisténcia a
Revolugdo Islamica (1979).

O slice of life no manga acontece um pouco diferente. Se no cinema sua pratica foi
mais voltada para combater um cinema mais comercial, no mercado editorial japonés ele estd
presente em diversas demografias. A demografia no qual se enquadra a maioria das histérias de
Jiro Taniguchi € a de manga Seinen ou Seinenshi, ou seja, destinada ao publico masculino adulto
(Luyten, 2012). Cabe ressaltar que esta demografia tem um publico adulto como alvo, excluindo
0s mangas que tém o apelo erdtico ou pornografico. Assim, podemos deduzir que as historias
que tratam do cotidiano partem de um estilo.

Estando vinculado a um tipo estético de cinema ou a um grupo de leitores. Embora
nao possamos excluir de outros tipos de producdes. Nosso recorte a partir de agora € a definigao
do cotidiano e como eles podem aparecer nas produgdes artisticas. Nosso objetivo neste capitulo
¢ estudar as possibilidades do uso do termo e suas aplicagdes, bem como chegarmos a um

conceito que servira de base para nossa analise.

da continuidade cinematografica) que acontece entre dois planos idénticos ou quase idénticos. Esse corte e
montagem dé a sensagdo do personagem ter saltado; “o efeito visual é tocante, sobretudo no caso frequente em
que a objeto esta centrada em uma ou varias personagens estaticas: certa-se a impressdo de que a personagem
'salta’ de repente, de maneira mais ou menos acentuada. Esse tipo de raccord foi introduzido espetacularmente no
filme de ficgdo por A bout de souffle (Acossado), de Jean-Luc Godard, em 1959; ele é considerado um dos
elementos estilisticos dos ‘novos cinemas’ da década de 1960 (Aumount; Marie, 2003, p. 265).
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3.4.1 O conceito de cotidiano

Um dos nomes que serve como base teorica do nosso trabalho ¢ Michel de Certeau.
Seu livro 4 invengao do cotidiano (2021) ¢ um convite a tentar entender esse conceito. Certeau
parte do ponto de que o cotidiano ¢ o resultado da juncdo de varios conceitos e operagdes que
vao desde o processo de enunciagdo e linguagem até a apropriacdo da lingua, passando pela
sociedade e pelo individuo. Além disso, Certeau (2021), logo no inicio de seu livro, faz uma
dedicatéria “ao homem ordinario. Her6i comum. Personagem disseminada. Caminhante
inumeravel”. O autor dedica essa parte ao homem comum, que ocupa lugares e espacos e faz
uso da sua linguagem para se comunicar. Pegando esse conceito de Certeau e observando os
objetos escolhidos, nds vemos que a relagdo faz sentido. Nos trechos dos quadrinhos e dos
filmes ha um deslocamento, um caminho a ser percorrido, um elemento ordinario como
caminhar depois de uma estag¢do de trem, dirigir até o vilarejo vizinho, pegar um téxi para se
deslocar para um destino ou percorrer distancias para devolver um caderno.

Os dois artistas tém o cotidiano como possibilidade de se contar histérias. Voltando
ao que foi falado no inicio desse texto, podemos comegar pensando no que poderiamos definir
como cotidiano. Seriam apenas aquelas agdes que teriamos repetidas? A uma primeira vista,
1sso pode se confundir com rotina, algo feito todos os dias ou em uma sequéncia de dias e
horérios. Por exemplo, acordar cedo para ir a escola de segunda a sexta ¢ uma rotina, mas seria
cotidiano? Parece-nos que esse € um conceito mais abrangente do que isso. “A vida cotidiana ¢
a vida do homem inteiro; ou seja, o homem participa na vida cotidiana com todos os aspectos
de sua individualidade, de sua personalidade” (Heller, 2021, p. 35). Em outras palavras, a rotina
nao € o mesmo que cotidiano, embora possa fazer parte dele. Elementos de individualidade e
de personalidade compdem esse comportamento humano, sendo assim uma fonte inesgotavel
de possibilidades. Ainda segundo Heller, o ser humano dessa cotidianidade ¢ uma criatura ativa
e receptiva, mas que nao tem tempo de absorver e usufruir dessas agdes ou até mesmo
aprofunda-las no dia a dia.

A vida cotidiana esta carregada de alternativas, de escolhas. Essas escolhas podem ser
inteiramente indiferentes do ponto de vista moral (por exemplo, a escolha entre tomar
um Onibus cheio ou esperar o proximo); mas também podem estar moralmente

motivadas (por exemplo, ceder ou ndo o lugar a uma mulher de idade) (Heller, 2021,
p. 45).

A partir dessas escolhas, uma decisdao tomada ¢ que o cotidiano pode estar
relacionado a diversos aspectos possiveis, corroborando com a ideia de que ele ¢ um mar de

possibilidades e de acdes que podem levar a coisas extraordindrias ou apenas a um lugar de
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tranquilidade e contemplacdo. Portanto, trabalharemos com o ideal de que o cotidiano dentro
da ficcao ¢ um conjunto de a¢des casuais e rotineiras, podendo acontecer com qualquer ser, mas
que apresentam a intencionalidade de contar algo, reforcando que essas agoes diegéticas podem
ou nao ser pautadas em universos reais. Sendo assim, podem ser de uma narrativa baseada em
fatos ou terem origem no universo da ficcdo, mas que respeitem uma mimese com as regras €
conceitos desse mundo. Em resumo, o cotidiano em cidades como Rio de Janeiro, Paris e

Toquio ndo ¢ o mesmo de Gotham, Metropolis, mas continua sendo cotidiano.

3.4.2 Cotidiano, tédio e rotina

Agora se faz necessario uma pequena exposicdo de como esses conceitos podem
aparecer em contextos narrativos (ficcional, factual ou experimental), segundo os diversos
sistemas semioticos possiveis (no nosso caso o cinema iraniano € 0 manga).

O cotidiano nos quadrinhos e no cinema engloba todos esses termos. Na verdade,
trata-se de um convite. Um quadrinho ordinario ¢ um caminho para narrativas que podem
explorar a potencialidade de se contar historias. Schneider (2019) descreve uma série de
conceitos que apontam o cotidiano para varias dire¢cdes. Citando autores como Lefebvre,
Debord e Blanchot, a pesquisadora discorre sobre as possibilidades positivas, negativas e
especiais na tematica do cotidiano. “O cotidiano € um conceito tao escorregadio e naturalmente
ambiguo que ndo deixa outra escolha a ndo ser nos render a imprecisdo e a contradi¢do no
proprio amago de sua defini¢do” (Schneider, 2019, p. 59). Embora a pesquisadora trabalhe com
varios conceitos, aqui ela reconhece que o tema ¢ dificil de definir, impreciso e, no minimo,
escorregadio. Um pouco mais adiante em seu texto, ela afirma:

No entanto, ha algo muito especial na dialética que envolve o conceito do cotidiano e
a dindmica entre o ordinario e o especial, o tédio e a estranheza. Essa contradigdo é
essencial para Blanchot, para quem “o cotidiano ¢ platitude [...], mas essa banalidade
¢ também o que ¢ mais importante se nos remeter a existéncia em sua propria
espontaneidade e como ela € vivida”. Sua ideia de ambiguidade como uma categoria
essencial do cotidiano ¢ altamente inspirada por Lefebvre, que vé o cotidiano como
“o tempo e o lugar onde o humano ou se preenche ou falha”. Com um forte tom
marxista, a Critica de vida cotidiana de Lefebvre enfatiza o “duplo privilégio do
cotidiano como o lugar da alienagdo — € apenas no nivel da vida cotidiana que
podemos registra-lo — e o lugar de sua potencial revogagdo”. Em outras palavras, um
sentimento de satisfacdo s6 pode ser alcancado tornando-se autoconsciente da propria

alienacdo. (...) Por outro lado, o cotidiano ¢ também “o lar do bizarro e do misterioso”,
o lugar onde o excepcional e maravilhoso residem (Schneider, 2019, p. 59-60).

Assim, podemos afirmar que existe, por meio dessa dialética, uma capacidade do

cotidiano de abrir varias categorias as quais varios conceitos podem se encaixar. Esses conceitos
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ndo sdo restritos as historias em quadrinhos, embora o artigo seja direcionado a elas. A narrativa
contemporanea, de forma geral, aprofunda questoes surgidas nas artes modernas, nesse caso, as
possibilidades do cotidiano em seu escopo e na forma de contar histérias. Ainda nesse artigo, a
autora propde uma categorizagao de quatro formas de abordar esse cotidiano nos quadrinhos
Continuando em seu texto, Schneider tenta categorizar quatro tipos de
possibilidades para o cotidiano nos quadrinhos com base em um cruzamento cartesiano de
conceitos. Sdo eles: humor observacional, humor derrisério, ennui e contemplagio'®. Aqui

falaremos brevemente sobre cada um deles.

Ennui: investido da gravidade propria ao género dramatico, o tédio assume sua forma
romantica melancdlica, uma nostalgia pelo passado ¢ uma luta contra a perda de
sentido (ou, em termos propostos por Walter Benjamin, uma valoriza¢do de Erfahrung
sobre Erlebnis). O ceticismo aqui também desempenha um papel, mas, em vez de
cinismo cinico e corrosivo, o que encontramos ¢ um tipo de mal-estar mais profundo
e menos trivial: um cultivo autoconsciente da depressao, resultante da grande divisdo
entre a busca da felicidade e a incapacidade de conquista-la (Schneider, 2019, p. 64).

A propria autora afirma que os conceitos nao sao excludentes e, portanto, podem
existir obras que trabalham com duas ou mais dessas categorias. Para fins de desenvolvimento
deste capitulo e da dissertagdo, vamos focar na categoria de contemplagdo e do ennui para que

possamos aplicar estes conceitos em nossos objetos.

Uma vez que a contemplagdo esta diretamente ligada ao ato de olhar — uma maneira
de encarar algo incessantemente — a descri¢do visual se torna um processo dominante
nesse tipo de historia. O leitor geralmente tem acesso a um personagem principal
(aquele que contempla), bem como ao objeto de contemplacdo — que também se torna
o objeto da contemplag@o do leitor em dois niveis; n6s ndo apenas compartilhamos
uma visdo com um personagem, mas também contemplamos os elementos estéticos
do proprio desenho (Schneider, 2019, p. 67).

Contudo, existe outro recorte, agora mais voltado para a cultura japonesa, que traz
um conceito que também abarca o cotidiano nas obras artisticas nipoOnicas, inicialmente na

literatura, mas sendo facilmente reconhecido em outras instancias. E a defini¢ao de iyashikei.

No sentido mais estritamente artistico, muito do que € o iyashikei foi codificado na
literatura, por autores como Haruki Murakami e Yuki Kurita, influenciados em parte
por autores ocidentais como Richard Brautigan. Algumas das caracteristicas
associadas o iyashikei sdo: uma priorizagdo do ritmo repetitivo de atividades
cotidianas sobre narrativas mais complexas; uma preferéncia por palavras simples;
mistérios que ndo sdo ameagadores; uma proposital imprecisdo sobre a interioridade
psicoldgica dos personagens; e uma ampla exploragdo das sensagdes fisicas que tais
personagens experimentam (Silva, 2018, p. 7).

19 Greice Schneider, em sua tese What Happens When Nothing Happens (2016), indica essas quatro categorias.
Posteriormente, ela publica um artigo que traz novamente esses conceitos (2019).
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Tanto o ennui quanto o iyashikei dialogam aqui. Embora tenham origens distintas,
ambas as categorias tratam do compasso do personagem que caminha e que olha. Esse olhar se
repete nas atividades do cotidiano, esse caminhar juntos dos dois conceitos parece se
complementar e serve de base para nossa analise.

As caracteristicas do iyashikei sdo facilmente encontradas no manga de Jiro
Taniguchi, seja no O homem que passeia (2017) ou em qualquer outra de suas obras mais
intimistas. E como o mangaka trabalha a contemplacao em suas obras? Ele conta diretamente
com a ajuda do leitor, pois € a partir dele que a percep¢ao de contemplagao € vista na obra,
afinal, a pessoa que 1€ o manga consegue observar o personagem observando ¢ o objeto
observado. Esse compartilhamento de visdo ¢ algo que poderiamos relacionar, mesmo que
brevemente, com os conceitos de obra aberta e de leitor modelo propostos por Umberto Eco em
Apocalipticos e integrados (2008) e Lector in fabula (2011).

Nos estudos de Umberto Eco, a liberdade interpretativa de quem 1€ alimenta a
defini¢do de leitor-modelo, um agente fruidor que coopera ativamente para completar
as elipses da mensagem estética, o que caracteriza o texto como uma maquina
preguicosa (Eco, 1979). Além de prever o preenchimento das lacunas do texto, o

leitor-modelo também vivencia e analisa a obra nas presentes condigdes sociais,
culturais e historicas (Alves e Calvet, 2023, p. 59).

Além da relagdo entre o cotidiano e o leitor, outro aspecto que parece complementar
as duas categorias apontadas por Schneider (2019) e que esta relacionado diretamente com
nosso objeto € a percepgao do tempo e do espaco na cultura japonesa. Como vimos no topico
4.4, Kato (2012) faz uma longa reflexdo ao longo de seu livro sobre os aspectos culturais do
Japao relacionando com outras civilizagdes, desenvolvendo um pensamento no qual atrela os
conceitos de tempo e de espago em diversos ambitos e expressdes possiveis desde a escrita até
a pintura.

Complementando o raciocinio que aqui se desenvolve e para responder a distingao
entre os conceitos de cotidiano, tédio e rotina dentro do ideal narratoldégico podemos colocar os
trés em categorias que complementam, mesmo que nao aparecam de forma conjunta. Isso nos
leva a outra questdo: o cotidiano faz parte da construcgao diegética do mundo no qual a historia
se passa, portanto seria correto afirmar que existe um cotidiano em Metropolis desde o
surgimento das histérias do Superman em 1938, uma série de fatos que sdo considerados
incomuns naquele mundo construido, com a presenca de super forca e de vildes espaciais,

constituem uma rotina, um cotidiano.
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Outro exemplo é a Graphic Novel Nova York: A vida na cidade grande (2009)*°, na
qual temos duas passagens que transmitem a mensagem que a obra quer transmitir. Uma delas
esta na introdugao feita por Neil Gaiman: “Nova York: a grande cidade ¢ uma série de vinhetas,
algumas delas mudas, outras nao; algumas sao histérias e outras apenas momentos” (2009, p.
9); a outra ¢ do proprio Will Eisner: “O real ¢ a cidade tal como ela ¢ vista por seus habitantes.
O verdadeiro retrato esta nas frestas do chdo e em torno dos menores pedacos da arquitetura,

onde se faz a vida do dia-a-dia” (2009, p. 17).

20 A edigdo brasileira pela Cia da Letras langada em 2009 compila quatro Graphic Novels nesse volume. Sdo elas:
Nova York: A grande cidade (1986), O edificio (1987), Cadernos de tipos urbanos (1989) e Pessoas invisiveis
(1993).



71

Figura 22 — Pégina extraida de Nova York: a vida na cidade grande
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Fonte: Eisner (2009, p. 79).

Utilizando da mesma ideia de como o cotidiano real é feito por seus habitantes,
temos no filme Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese, um mesmo olhar para a cidade de Nova

Iorque.
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Figura 23 — Fotograma do filme 7axi Driver (1976)

Fonte: Taxi Driver (1976).

Tanto o quadrinho do Eisner (figura 22) quanto o filme do Scorsese (figura 23), em
certa medida, mostram uma cidade de Nova lorque a qual o publico ndo estava acostumado na
época, um ambiente mais poluido e ndo tdo bem cuidado, com vdrias pessoas a margem, um
distanciamento de uma visdo romantica do cotidiano que ¢ refor¢ada pelos filmes de um cinema
mais classico e dos quadrinhos de super-herois, que embora demonstrassem o dia a dia da
cidade nunca era do ponto de vista ou proximo de seus habitantes. Essa reflexdo d4 ao mesmo
tempo uma deixa: ndo podemos nos prender ao cotidiano como um conceito universal ou
imutavel, ao longo dos séculos essa acepcdo sofreu diversas influéncias filosoficas e
narratoldgicas.

Para fins de nossa pesquisa, vamos definir o cotidiano, o tédio e a rotina como uma
possibilidade naquele mundo diegético. E a relacdo tempo e espaco como uma forma de
narrativa. Os conceitos escolhidos e trabalhados servem como suporte tedrico em nossa
pesquisa. Nao podemos dissociar o tempo e o espaco social das narrativas, ja que o recorte dos
dois artistas apresenta sustentacdo em uma representacdo de mundo em que o cotidiano das
histérias esta atrelado a um universo diegético verossimil.

Retomando as perguntas feitas na introducdo deste capitulo, como o cronotopo
literario abraca as outras linguagens? O conceito de Bakhtin é importante, pois para ele o
romance ¢ algo em constante mudanca, sofrendo influéncia de outros textos. Seu dialogismo,

que serve como base para a teoria da intertextualidade, ¢ elemento central para entendermos as
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relacdes das categorias do tempo e do espago no romance e suas equivaléncias nas outras
linguagens artisticas. Entre o cinema e os quadrinhos quais as aproximagdes possiveis? As
formas do tempo e do espago aparecem com certa similaridade nas duas artes, contudo o que
merece destaque sdo suas diferencgas, principalmente na forma diegética e grafica. Como o
cotidiano se insere dentro das narrativas escolhidas? Tanto Abbas Kiarostami quanto Jiro
Taniguchi vém de uma tradi¢do de cinema e de quadrinhos que tem como objetivo um olhar
sobre o cotidiano de suas sociedades. Através de suas linguagens artisticas, ambos tratam dos
problemas de seus paises e apontam uma critica. Eles ndo estdo preocupados em manter uma
tradicao cléssica de produgdo, inclusive aprofundam ideais de uma arte moderna com intuito de
gerar uma reflexdo e um tensionamento no publico. Esse ponto sera melhor exemplificado no

capitulo 6, ao realizarmos a analise de nossos objetos.
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4 VEREDAS METODOLOGICAS

O resultado do nosso estado da arte entregou uma amostra de niumeros de pesquisa
cientifica feita no Brasil, o que demonstra a relevancia do tema para a area. Embora os objetos
se cruzem em determinadas combinacdes (Abbas Kiarostami e cotidiano, por exemplo), o tema
da nossa pesquisa ndo ¢ resultado de nenhum deles. Além do carater original, esta dissertacao
também visa contribuir para os estudos da comunicac¢do e dessas duas linguagens massivas.

Portanto, tendo em vista a area da comunicacdo e das linguagens artisticas
trabalhadas, optamos por trabalhar com teorias da andlise filmica e quadrinistica. Adotamos
como esquema metodologico o padrao estabelecido pela Maria Immacolata Vassallo de Lopes
(2014). A autora divide em um grafico alguns elementos-chave que consideramos em nossa
pesquisa: definicdo do objeto, observacdo, descricao e interpretagdo (2014, p. 137). Uma vez
que j& definimos nossos objetos e técnicas de amostragem e coleta, vamos partir para uma
analise descritiva de cada uma das linguagens escolhidas.

Ressaltamos, uma parte da teoria ira compor nosso corpus metodologico. Como
afirma Lucia Santaella, “H4 métodos que nascem a partir de teorias especificas, através da
redefini¢ao operacional dos conceitos teodricos tendo em vista sua aplicagdo a fendmenos
empiricos” (2001, p. 139). Como método de pesquisa, ao trabalharmos principalmente com
imagens e narrativa, optamos por uma analise mais estrutural da narrativa com textos que fluem
entre conceitos do estruturalismo, pos-estruturalismo e estudos de midia e narratologias. A base
da nossa perspectiva tedrica-metodologica serd os estudos de Bakhtin sobre cronotopo e os
conceitos de Genette sobre ordem, duragdo e frequéncia, além dos pensamentos de tempo e de
espaco para Deleuze e Groensteen. Todos esses conceitos estdo atrelados a andlise filmica e

quadrinistica.

4.1 Uma metodologia para chamar de nossa

Waldomiro Vergueiro apresenta, em seu livro Pesquisa Académica em Historias em
Quadrinhos (2017), um panorama dos estudos das histérias em quadrinhos no Brasil e no
mundo. Ele pontua a evolugdo sobretudo das abordagens que uma historia em quadrinho pode
ter. No capitulo 4, ele enumera metodologias e diferentes formas de abordagem em anélise de
banda desenhada. Ele apresenta, ao longo do capitulo, perspectivas e técnicas de analise de
historias em quadrinhos. De certo modo, nossa pesquisa vai de encontro a alguns desses
conceitos, a metodologia que escolhemos se aproxima de uma perspectiva artistica ou estética

e de uma anélise retérica, segundo o autor.
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Qualquer historia em quadrinhos pode ser analisada sob esta perspectiva, pois ela
possibilita que o pesquisador estude o uso do espaco, das sombras, da cor, formatos,
os estilos graficos ou escolas de desenhos, e outras técnicas utilizadas pelo os diversos
artistas dos quadrinhos. (...). A andlise retorica ¢ bastante semelhante a analise
semidtica, do discurso e literaria, na medida em que também se debruga sobre aspectos
linguisticos em busca do uso de simbolos. Ela procura desvendar os argumentos de
persuasdo de um determinado discurso (...). No caso das histérias em quadrinhos, a
analise retorica vai buscar no texto quadrinisticos figuras retéricas de linguagem ou
visuais (Vergueiro, 2017, p. 91-99).

Como perspectiva estética, observamos como Taniguchi constréi seus quadros e
organiza suas paginas; sob a perspectiva analitica retdrica, como isso contribui para relacionar
o cotidiano com elementos narrativos. Dentro ainda desse olhar, buscamos em autores como
Thierry Groensteen e seu conceito espacotopico uma andlise estilistica e estrutural das paginas
dos mangés de Jiro Taniguchi. Essa analise ndo se limita apenas aos aspectos listados, mas como
por meio de seu estilo e contetido o autor consegue construir a relagdo cronotrépica do cotidiano
em sua obra.

Sobre a analise filmica, nds optamos por trabalhar com o livro 4 andlise do filme
(2013), de Jacques Aumont e Michel Marie. Logo na introdu¢ao do livro, os autores teorizam
que o termo “andlise filmica” surgiu entre as décadas de 1960 e 1970, com base em uma analise
estrutural, que logo seria ultrapassada. A obra apresenta 8 capitulos nos quais os escritores
dividem diversas formas e metodologias de andlise de um filme. Para fins de nossa pesquisa,
optamos por escolher dois métodos que vao ao encontro do que também pretendemos
analisar nos mangas, explicados nos paragrafos anteriores. Seriam eles a segmentagdo com
analise da imagem filmica e a andlise do filme com narrativa.

O que hoje se convencionou chamar a "segmentagdo" respeita a uma relagdo do que,
na linguagem critica corrente, se designa as "sequéncias" de um filme (narrativo). No
vocabulario técnico da realizagdo (e em consequéncia, no vocabulario critico), uma
sequéncia ¢ uma sucessdo de planos ligados por uma unidade narrativa, logo

comparavel na sua natureza, a "cena" no teatro, ¢ ao "quadro" no cinema
primitivo (Aumont; Marie, 2013, p. 54).

Para além do enquadramento e da proximidade da cadmara, a analise da imagem
filmica pode tomar como objecto a relacdo de plano para plano, ou seja, a montagem.
De novo, limitar-nos-emos ao exemplo de uma analise filmica centrada
principalmente na fun¢do da montagem na produgdo do sentido (Aumont; Marie,
2013, p. 169).

Dessa forma, optamos por trabalhar com a segmentacdo de sequéncias de filmes
diferentes de Abbas Kiarostami, isso para dar conta de mais aspectos relativos a como o diretor
aborda o cotidiano e a questao do cronotopo em seus filmes, o mesmo vale para as escolhas de
capitulos de Taniguchi. A ideia € que a partir de uma sequéncia isolada tenhamos um olhar sobre

o todo, principalmente se considerarmos um estilo e uma tematica. Essas escolhas vao de acordo
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com a relagdo plano, montagem e criagdo de sentido narrativo, ou como tudo se conecta para
se contar uma historia, bastante similar a uma diagramacdao de pagina se levarmos aos
quadrinhos. O outro ponto que consideramos ¢ a analise do filme como narrativa.

Aumont e Marie (2013), no capitulo 5, “analise do filme com narrativa”, partem do
principio de que a analise filmica deve se aproveitar da heranca da critica e teoria literaria. O
capitulo faz referéncia ao estudo sobre o pensamento de Roland Barthes e Gérard Genette sobre
anarrativa, ndo apenas considerando o tema e o contetido do filme (defini¢des bastante abstratas
para serem desenvolvidas nesta parte da dissertacao), mas como ou o0 modo que essa analise
seria possivel. Na nossa pesquisa, o recorte narrativo escolhido foi a relagao espago-tempo com
uma tematica cotidiana. Tanto Barthes quanto Genette e outros pesquisadores apareceram no
capitulo 4, no qual debatemos os conceitos de tempo, de espaco e de cotidiano.

Isso posto, cabe ressaltar que tanto a analise quadrinistica quanto filmica focaram
nessa relacdo do tempo, do espago ¢ do cotidiano. A aproximacdo entre os dois sistemas
semidticos, mangd e cinema, ndo ¢ arbitraria, pois, como vimos no capitulo 3, ambas
compartilham muitas coisas em comum. As escolhas das sequéncias e das paginas serdo
divididas em planos e quadros, respectivamente, para uma analise mais precisa ¢ de maior
relevancia para esta dissertacdo. Uma vez apresentada a metodologia de pesquisa e situada a
pesquisa dentro da grande area da comunicagdo, partiremos para a devida apresentacao dos

objetos de estudo e dos recortes que fizemos.

4.2 Do método a pratica

Com intuito de tornar nossa metodologia escolhida aberta para os potenciais leitores
desta dissertacdo, nds optamos por escrever esse subtopico esmiugando de forma um pouco
mais detalhada como se dara essa analise estrutural da narrativa.

Para isso, pensamos em contetidos esquematicos que levam em conta ndo apenas
os teoricos citados no topico anterior, mas também a maneira como sera escolhida a amostragem
e a coleta, bem como exemplos de aspectos da observacdo do objeto e da interpretacdo que ele
nos causa. Para essa pequena demonstracao, selecionamos uma pagina de O homem que passeia
(2017), de Jiro Taniguchi, e uma pequena cena de Onde fica a casa do meu amigo? (1989), de
Abbas Kiarostami. Sao recortes diferentes do que pretendemos analisar nos capitulos seguintes
e advém de uma publicacdo (Alves, 2022).

Ao buscarmos mais referéncias sobre o estudo estrutural da narrativa, seja

cinematografica ou quadrinistica, encontramos uma série de livros e manuais que indicam um
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certo caminho a ser tragado, principalmente na composicao de plano e mise-em-scéene das cenas.
Em seu livro Narrativa Cinematografica (2017), Jennifer Van Sijll divide em 100 convengdes
mais importantes do cinema. No capitulo dedicado ao espaco, ela apresenta as figuras 1 e 2,

que nesta dissertacdo esta representada pela figura 24.

Figura 24 — Indicacdo da dire¢ao do enquadramento cinematografico

Fonte: Sijll (2017, p. 21).

A autora indica entre eixos X, Y ¢ Z em movimentos bi ¢ tridimensionais elementos
do enquadramento e da movimentacdo da cena que possam gerar sentido na hora da sua
composi¢do. Olhando apenas de relance, podemos associar também as historias em quadrinho,
que, muito embora ndo tenham suas imagens em movimento como no cinema, apresentam
elementos que indicam esse movimento. Portanto, seja na bidimensionalidade de um
enquadramento plano ou tridimensionalidade de um em perspectiva, os quadrinhos e cinema
podem compartilhar essa orientagdo de leitura, aproximando ainda mais o fotograma
cinematografico com o quadro das HQs.

Em relagdo as formas do tempo, Sijll (2017) ndo apresenta um esquema interessante
quanto o anterior. Ela se limita a explicar as formas mais basicas de representagdao do tempo em
filmes: contraste, dilatagdo, camera lenta, camera rapida, flashback, flashforward e
congelamento da imagem. S3o conceitos importantes, mas ela se preocupa muito mais em
apresentar um conceito do que uma perspectiva de analise.

O livro Ensaio sobre a andlise filmica (2012), de Francis Vanoye e Anne Goliot-
Lété, ja dispde de mais recursos para elaborar uma analise filmica. Como mencionado no inicio

dessa metodologia, optamos por trabalhar com o conceito de segmentagdo sequencial Aumont;
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Marie (2013). Portanto, nosso método de coleta de amostragem ¢ escolher sequéncias
especificas de trés filmes de Abbas Kiarostami. A escolha ndo ¢ arbitraria, igual a escolha dos
capitulos de Jiro Taniguchi. As sequéncias e capitulos definidos visam trabalhar as escolhas
espaciais e temporais relacionadas ao cotidiano de ambos. Essa definicdo ficara mais clara no
capitulo 7 desta dissertagdo, que serd dedicado a observacao e andlise interpretativa das obras
selecionadas. Para sustentar uma analise estrutural da narrativa, recorremos a Vanoye e Goliot-
Lété (2012), que apresentam em seu texto um compilado de regras com titulo “Descrever e
analisar” com base nos trabalhos de Michel Marie (1975).

E as HQs? Barbara Postema (2018) diz que h4a uma divisdo sobre a maneira de
estudar quadrinhos. A primeira linha defende que se pode estudar quadrinhos por meio de sua
aproximacdo com a literatura e o cinema. A segunda, no entanto, defende o estudo das HQs
como algo autdnomo. Postema defende que “O projeto deste livro baseia-se em trazer conceitos
ou metodologias de outras areas de estudo que sejam 1teis e criar um espago para o estudo dos
quadrinhos” (2018, p. 21). Em outras palavras, ela trata do uso de outras areas como
possibilidade, mas o foco € a construcao propria de um espaco de analise das historias em
quadrinhos. A autora reforca: “Ainda, o aspecto formal dos quadrinhos que mais o distancia
claramente desses dois géneros narrativos (literatura e cinema) ¢ a maneira como a forma ¢
construida com sequéncia de imagens que trabalham juntas para compor a narrativa (2018, p.
22). Portanto, os quadrinhos dentro de uma estrutura narrativa ndo sao apenas uma narrativa
sequencial, no qual um quadro d& sequéncia a agdo do outro, mas uma forma de narrar
simultanea, uma vez que tudo est4 presente de uma vez s6 no layout da pagina.

A escolha desse método sera complementada pela fundamentagao tedrica sobre o
cotidiano, o tempo e o espago que sera melhor desenvolvida nos capitulos 5 ¢ 6 desta
dissertagdo, respectivamente. Vale ressaltar que embora o cerne da pesquisa seja essa relacao
estrutural da narrativa com o cotidiano, ndo podemos deixar 100% de lado as bases da
interpretagdo que essas imagens e estruturas nos dao. Um caréter interpretativo, mas como
sugere Didi-Huberman: “O que vemos s6 vale — s6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha.
Inelutavel, porém € a cisdo que separa dentro de nds o que vemos daquilo que nos olha” (2010,
p. 19). Essa ideia vai ao encontro do pensamento de Umberto Eco, outro autor que nos ¢ caro,
em seu texto “Interpretagdo e Historia” (2012), no qual ele disserta sobre o poder interpretativo
que um texto (ou uma obra) estético tem a partir do seu leitor, ao mesmo tempo o fildésofo
italiano fala sobre os perigos da livre interpreta¢do dos textos.

Alves (2023) apresenta um estudo entre a sequéncia do filme Onde fica a casa do

meu amigo? (1987), de Abbas Kiarostami, e uma pagina de um dos capitulos de O homem que
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passeia (2017), de Jiro Taniguchi.

Figura 25 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).

Figura 26 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).
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Figura 27 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).

“Ambos os artistas trabalham com o cotidiano como meio de contar histérias sem
abandonar os temas locais” (Alves, 2023, p. 1061). Essa afirmacdo ¢ possivel a partir da
descri¢ao das cenas. No filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987), os fotogramas
selecionados estdo presentes nos minutos iniciais do filme. A partir deles, temos toda a
problematica da histdria. O garotinho leva o caderno do amigo por engano e sai em uma busca
para devolvé-lo com medo do castigo que possam aplicar ao garoto. A sequéncia especifica
apresenta bem as linhas de acdo propostas por Sijll (2017) (figura 25), elas indicam, por
exemplo, a autoridade do professor que estd em pé (figura 26), e a submissdo dos alunos
olhando para baixo no momento do sermao e para cima em sinal de obediéncia (figura 27). Por
ser uma sequéncia de abertura do filme, faz-se necessario a apresentacdo dos personagens.
Aqui, Kiarostami filma propositalmente planos mais longos para reforcar a autoridade do
professor e o desconforto do aluno e do ptblico que o acompanha. Também podemos levar em
consideragdo o aspecto da desproporc¢ao do castigo aplicado, caso esquecesse mais uma vez o
caderno o garoto seria expulso. Sdo tracos de uma cultura muito rigorosa € intransigente,
lembrando que o filme ¢ da década de 1980. Em um possivel exercicio interpretativo, seria
possivel compreender essa situagdo caso assistissemos o filme sem som ou sem legenda?
Acreditamos que sim, principalmente pelas linhas de acdo da mise-en-scéne e dilatagdo do
tempo. Um acontecimento do cotidiano, esquecer o caderno ou levar por engano, ¢ o que da

inicio a uma cadeia de agdes que vao desenvolver o filme.



Figura 28 — P4gina do manga O homem que passeia (2017)

Fonte: Taniguchi (2017, p. 116).
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Figura 29 — P4gina do manga O homem que passeia (2017)

119

Fonte: Taniguchi (2017, p. 119).

As paginas de Jiro Taniguchi sdo retiradas do capitulo 11 de O homem que passeia
(2017), com o titulo “Atravessando a viela”. Podemos observar o conceito de simultaneidade
apontado por Postema (2018), pois as paginas, embora tenham onomatopeias e indicios de sons,
sao completamente nao faladas. Essa caracteristica ajuda a compreender melhor nossa
metodologia posta em pratica. Na passagem em que o protagonista ajuda uma senhora perdida
(figura 28) apontando o caminho, ao continuar, ele se perde e passa por ruas estreitas. Ao final
eles acabam se encontrando novamente ¢ ambos decidem caminhar juntos até o destino dela
(figura 29). O layout das paginas segue o modelo inverso do apresentado pela Sijll (2017), pois
0 manga japonés apresenta o sentido oriental de leitura. Esse capitulo ¢ um exemplo de como a

sequencialidade e a simultaneidade sdo elementos-chave para as HQs. Nao h4a uma linha de
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dialogo, mas podemos compreender a historia pela dire¢do que os personagens andam, pelos
seus gestos ¢ olhares. E possivel também observar o acompanhamento grafico junto com o
diegético, como a utilizagdo de quadros mais achatados quando o protagonista passa por
espagos mais estreitos. Esse tipo de técnica reverbera na narrativa que esta sendo contada, pois
passa a fazer parte da estrutura da historia.

Este capitulo da disserta¢do, com o titulo de “Veredas Metodologicas”, teve como
objetivos principais justificar, apresentar e exemplificar os métodos de amostragem e coleta,
assim como os de observacdo e interpretacdo dos objetos. Focamos na exploracdo da
possibilidade de uma metodologia de andlise que aproximasse a linguagem do cinema com a
das histérias em quadrinhos. Ao final, apresentamos uma breve andlise, que servird de modelo
a ser aplicado no capitulo 6. Ressaltamos a passagem de Santaella (2001), que parte da
fundamentagdo tedrica ird abarcar a metodologia de analise. Portanto, mesmo encerrando o
capitulo “Veredas Metodologicas” neste paragrafo, a metodologia de pesquisa continuara a ser

desenvolvida nos capitulos posteriores.
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5 ANALISE DOS OBJETOS

Neste capitulo vamos trabalhar melhor as relagdes do cronotopo e do cotidiano por
meio da anélise dos nossos objetos. A escolha das sequéncias de filmes e paginas ou capitulos
de mangés diferentes tem como objetivo uma pluralidade maior de como os artistas escolhem
e trabalham os conceitos que vimos. Cada segmento a seguir pretende trabalhar com aspectos
e fundamentos teodricos a fim de contemplar o maximo que foi estudado até aqui.

Antes de iniciarmos a analise, contudo, cabe uma observacao. Algumas publicacdes
do manga de Taniguchi fazem a tradugdo das onomatopeias. Embora o estudo sonoro dos
mangas nao faca parte do recorte do nosso objeto, ressalta-se que isso influencia na analise

espacial que de determinadas paginas.

Em sua estrutura, os quadrinhos sdo formados por dois coédigos de signos graficos: a
imagem e a linguagem escrita. O que d4 ao quadrinho sua marca registrada é o baldo,
mas o que completa a sua expressdo ¢ da o verdadeiro impacto e grande estética em
termos de som sdo as onomatopéias (Luyten, 2001, p. 179)

Entdo podemos assumir que a representagdo grafica do som acaba influenciando no
espaco no qual o quadrinho esta inserido, essa influéncia pode ser de ordem diegética ou grafica,
a depender da forma como ¢ utilizada. Deixamos esse contexto antes da analise, pois no Brasil
temos poucas obras do Taniguchi editadas, a maior parte de seu trabalho sai por uma mesma
editora. A unica exce¢do ¢ o mangd O Gourmet solitdrio que saiu em duas edi¢des, pela Conrad
em 2009 e pela Devir em 2020. Infelizmente, a edi¢cdo da Conrad encontra-se esgota, mas o site
Biblioteca Brasileira de Mangas (2020) fez um comparativo entre as duas edi¢des, quando a
mais recente foi lancada, e 14 podemos ter um exemplo de como a onomatopeia aparece

traduzida.
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Figura 30 — Diferenca das onomatopeias entre as duas edi¢des do manga O Gourmet solitario

Fonte: Biblioteca Brasileira de Mangas (2020)

Embora, o exemplo exposto seja um recorte, podemos ter uma nogdo de como a
tradu¢ao da onomatopeia implica em uma mudanga no espago. No original, a representagao
grafica do som faz parte da arte, e ao se traduzir isso implica em redesenhar a obra original, e
isso pode influenciar em percepgdes espaciais.

Entdo por ndo termos outro exemplo para compararmos € sem acesso ao original



86

japonés, salientamos que pode existir diferencas e que isso pode influenciar em determinados

momentos da analise.

5.1 O homem que passeia (2017) e Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Escolhemos para base dessa andlise o capitulo 8 do manga O homem que passeia
(2017), de Jiro Taniguchi, e a sequéncia em que Ahmed passa pelo meio da vila e interage com
os cidadaos mais velhos. Escolhemos essas duas sequéncias, pois reconhecemos muitos
elementos significativos € que permitem uma analise mais apurada. Por exemplo, nos dois
recortes ¢ possivel perceber a figura da pessoa que caminha, seja na cidade grande ou na vila
pequena, além disso, o poder de observagao tanto do protagonista do manga quanto da crianga
do filme guiam essas narrativas.

O cotidiano, como ja foi visto no capitulo 3, segundo Schneider, ¢ um tema
recorrente na literatura, nos quadrinhos e no cinema contemporaneos, sendo assim, essas obras,
em sua maioria, independentes ou que fogem de um certo modelo industrial sustentado
principalmente por editoras americanas e japonesas. A escolha desse tema para se contar uma
historia em quadrinho € vaga e misteriosa, caracteristicas recorrentes a essa arte e a literatura
contemporanea.

Nos quadrinhos, essa ambivaléncia da vida cotidiana é reconhecida em uma ampla
gama de contextos. A dindmica oscilatoria que orquestra o tédio e o interesse, o
maravilhoso ¢ o ordinario como forgas complementares em vez de forcas

incompativeis, obviamente se refletira nas formas como ela é refletida nos produtos
culturais (Schneider, 2019, p. 60).

O grande potencial do cotidiano como tema narrativo € a sua capacidade de romper
com o tédio e apresentar algo novo. O novo sempre esta apto a aparecer no cotidiano ou quando
nao esperamos nada, essa abertura ¢ fundamental para a analise de nosso objeto.

As imagens a seguir trazem consigo paginas do mangd O homem que passeia
(2017), de Jiro Taniguchi. Em volume unico, ele ¢ dividido em capitulos que podem ser lidos
separadamente, mas que apresentam certa progressao, uma espécie de antologia, na qual cada
capitulo pode ser entendido como uma historia completa, ainda que em sua totalidade apresente
uma progressao da narrativa. Portanto, podemos pensar nesses capitulos como estruturas
narrativas completas. Cabe ressaltar que este capitulo ja foi tema de artigo nosso publicado
(Alves, 2024)

As duas paginas que veremos sdo pertencentes ao capitulo 8, sob o nome de
“Margeando o Rio”. Nele, temos um homem adulto que decidiu descer uma parada antes e

resolveu ir a pé. Nesse percurso, ele passa por ruas até achar esse rio que ele desconhecia. Nos,
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leitores, vemos o que o personagem vé e sentimos o que ele descreve sentir. Essa distribuigdo
de sentimentos, seja por meio da fala ou de como Taniguchi desenha, encaixa-se no conceito de
contemplagdo, proposto por Schneider (2019), um momento de autorreflexdao do personagem,
sem outros seres humanos, apenas um gato, as flores, as vielas, o proprio rio ao final, refor¢ado
pelo recorte utilizado pelo artista na constru¢do do quadro e dos espagos entre as sarjetas.

Ele segue caminhando pela margem e encontra um pescador. Eles conversam
brevemente, ¢ 0 homem segue seu caminho. Observa a paisagem e a contempla. Essa ¢ uma
sinopse deste capitulo. Nessas breves palavras ja € possivel observar algumas caracteristicas do
ennui ¢ do iyashikei. Estes conceitos foram mencionados no capitulo 4 e ficardo mais

compreensiveis durante as analises das paginas.



Figura 31 — Pégina de abertura do capitulo “Margeando o Rio”

NESSE DI, SEM
QUALQUER MOTIVO...

Fonte: Taniguchi (2017, p. 79).
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A nossa analise quadrinistica comeca na figura 31. Nela, ja temos alguns conceitos
explorados por Schneider (2019), como a categoria de contemplacdo, e Silva (2018), com o
conceito de iyashikei. O personagem entra numa introspec¢ao € comeca a ter uma divagagao do
pensamento por meio do recordatorio, ele observa, contempla e narra para nds o motivo ou a
falta dele e sua consequéncia por ter descido uma parada antes do escritdrio. Um convite ao
maravilhoso por meio de uma atitude que atravessa esse personagem e nos convida a seguir sua
histéria. Para onde esse personagem ira? Pode se perguntar o leitor s6 nessa primeira pagina.
Até entdo, o espago e o tempo narrativo seguem dentro de um padrdo. Os quadros estdao
arranjados de modo que podemos perceber o deslocamento temporal e espacial desde sua
chegada a estacao do metrd até atravessar a faixa de pedestre e o personagem parar ¢ olhar para
a sua direita. Contudo, nos chama atencao o desenho do reldgio no segundo quadro e a maneira
como os dois ultimos quadros sao desenhados, mostrando um distanciamento.

Nas paginas seguintes, ele segue pelo bairro contemplando o clima, a rua e as
pessoas. Culpando a primavera por ser um dia tdo calmo e agradavel. Consideramos o principal
ponto de virada a figura 32. Nela, por meio da onomatopeia de cheiro, o protagonista fala pela
primeira vez, exaltando o cheiro da flor e tendo sua atencdo chamada para uma viela
perpendicular a rua principal. Voltamos a ter acesso aos pensamentos do personagem, que narra
e descreve para nds o que ele v€. Estamos nesse momento sendo guiados pelos sentidos do
protagonista: olfato, visdo, tato e audicao. Ele proprio faz isso por meio de seu pensamento,
como se o tempo tivesse parado, observa novamente ao seu redor e parece ser guiado mais uma
vez pelas flores até se perder no espago (figuras 33 e 34).

Michel de Certeau, em seu livro 4 invengdo do cotidiano (2021), aponta para uma
caracteristica comum ao ser humano e que de certo modo estd presente no mangé analisado.
Para ele, “O ato de caminhar esta para o sistema urbano como a enunciagdo (o speech act) esta
para a lingua ou para os enunciados proferidos” (Certeau, 2021, p. 164). Portanto, a caminhada
ou o deslocamento ¢ algo natural, uma busca do ser humano e uma tematica recorrente nos
mangas de Jiro Taniguchi.

Colaborando para esse pensamento, a pesquisadora Isa Oliveira escreveu um artigo
chamado Jiro Taniguchi, um mangaka benjaminiano (2020), no qual ela faz uma analise do
trabalho de Taniguchi com um recorte do conceito de fldneur?’. Segundo Benjamin (2009), a
figura do fldneur surgiu no século XIX com o surgimento das Revolugdes Industriais e a

consolida¢ao de um modo de produgdo burgués. A partir do crescimento da cidade, essa figura

2! Flaneur é um substantivo francés para pessoas que sdo errantes, vadios, observador. Flanerie ¢ o ato de passear,
caminhar.
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surge como um observador. Benjamin aponta para varios personagens e exemplos de flaneur,
mas cita Charles Baudelaire como um dos principais espelhos desse conceito. Adaptando a
realidade Japonesa, principalmente ap6s Segunda Guerra Mundial, o Japao sofreu um processo
de industrializagdo muito forte e sem controle, o que possibilitou o surgimento desse flaneur
niponico.
A partir do conceito dado por Benjamin, podemos compreender a flanerie como — o
ato de caminhar sem pressa, observando os elementos da paisagem urbana. Para o
filésofo, a arte de andar pela cidade, apreender seus detalhes se constitui de um
mosaico poético da urbanidade que cria lagos de pertencimento entre o observador e
a cidade. Por meio dessa relagdo de pertencimento ha a apropriagdo do espago pelo
flaneur que descortina os segredos do espago-lugar que percorre. [...] Com essa
definigdo clara, a principal caracteristica das obras de Jiro Taniguchi langadas no
Brasil nos ultimos dois anos, possui como elemento principal a figura de um
observador. As narrativas graficas de suas historias revelam um tnico personagem
protagonista que carrega uma personalidade de um flaneur, que nada mais ¢ um

solitario caminhante que divaga com suas percepgdes por onde percorre (Oliveira,
2020).

Oliveira sintetiza esse conceito do caminhar com o sentimento de pertencimento
entre aquele que caminha e o espago ao seu redor. Uma espécie de apropriagdo e do prazer de
caminhar e observar a cidade, o desconhecido. Ela ainda realca as obras de Taniguchi langadas
no Brasil nos ultimos anos, com destaque para O homem que passeia (2017) e Gourmet
Solitario (2020).

O personagem continua seguindo seu caminho até encontrar um rio. A paisagem
que antes estava em quadros mais fechados se abre. O espago toma conta da pagina. O rio
cristalino e cheio de pedrinhas ¢ estranho ao homem. Ele mesmo se questiona: como poderia
existir um rio ali? A historia j4 tinha sido convidativa ao apresentar um personagem curioso em
meio a um bairro desconhecido, agora toma uma dimensao quase fantasiosa. O proprio signo
das 4guas fluviais € recorrente em obras literarias cercadas de uma narrativa fantéstica, como o
rio Estige??, por exemplo, na mitologia grega. Também ¢é notdrio o caréter fértil dos solos ao
redor dos corregos, a exemplo do surgimento de grandes civilizagdes as suas margens, como a
Mesopotamia e o Egito nas antigas civilizagdes. Existe toda uma carga semiotica quando se

trata de rios nas narrativas e na historia.

22 O rio Estige esta presente na Mitologia Grega nos dominios de Hades. O nome do rio é em homagem a uma
ninfa filha de Tétis. ESTIGE — o gélido rio dos horrores — ¢ uma Oceanida, uma divindade unida a 4gua. Com
os filhos ajudara Zeus na luta contra os Titas e recebeu como privilégio que em seu nome jurassem solenemente
os deuses. Como havia uma fonte na Arcadia com o mesmo nome e cujas aguas tinham a propriedade de envenenar,
o rio do Hades, que também se chamava Estige, e que por ela era formado, passou a ser aquele cujas dguas magicas
se faziam terriveis juramentos (Leite, 2001, p. 130).



Figura 32 — Pégina do capitulo “Margeando o Rio”
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Fonte: Taniguchi (2017, p. 81).




Figura 33 — Pégina do capitulo “Margeando o Rio”
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Figura 34 — Pégina do capitulo “Margeando o Rio”

Fonte: Taniguchi (2017, p. §83).
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Ao caminhar pela margem do rio e contemplar o espagco, o homem percebe que
algumas coisas ndo fazem sentido, como a dgua residual domiciliar desembocar e ndo ter um
mau cheiro. Ele segue caminhando pela margem e encontra um pescador, figura 35. A partir
desse encontro acontece o primeiro didlogo do capitulo. O protagonista pergunta como ele
consegue pescar ali, e, em um tom poético, ele responde que apenas gosta de pescar e que, num
dia como aquele, ele finge estar pescando.

Podemos perceber por meio dos requadros, pela diagramacao e decupagem espacial
da pagina a passagem de tempo entre os quadros. Hipoteticamente temos, como leitor, a
sensacdo de dois tempos e dois espagos. Essa hipdtese parte de dois momentos: 1) finalmente
o protagonista falando com outra pessoa sem ser ele mesmo em um dia fora do comum; 2) o
fato de entre os quadros que possuem o didlogo aparecerem duas criancas pulando entre as
pedras do rio, sendo que em nenhum momento antes no capitulo elas tinham aparecido.
Buscando a defini¢do de tempo e de espaco que trabalhamos com Cagnin (apud Ramos 2021)
no capitulo 4, temos embasamento para pensar nesses dois tempos e dois espagos,
principalmente se nos atermos aos conceitos de tempo ¢ de espaco narrador e leitor. Aliados a
1sso, percebemos o ritmo visual mais lento e a maneira como os quadros sdo postos na pagina,

sempre blocados, corroborando com a utilizagdo do espago grafico.
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Figura 35 — Pégina do encontro do homem com o pescador em “Margeando o Rio”
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Fonte: Taniguchi (2017, p. 86).
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7

E como se existisse ali uma projecao temporal e espacial do protagonista,
reativando alguma memoria ou talvez uma introspec¢do. Claro que de fato poderiam estar ali
duas criangas a pular pelo cérrego, mas como Taniguchi trabalha questdes de uma narrativa
mais introspectiva, ou iyashikei, como afirma Silva (2018), ¢ mais provavel que seja uma
questdo de imagem poética. Podemos inclusive questionar a existéncia do pescador nessa
historia, ja que ele reforca o sentimento trazido pelo protagonista nas paginas anteriores, como

o fato de ser um belo dia e estar um clima agradavel.

Figura 36 — Dupla pagina de encerramento do capitulo “Margeando o Rio”

o PEGUEND RESPIRO, EM MEID AO SINGELO Da-A-c1s,

TAGLI[OATENFO] ANDAINAISIEVAGAR

Fonte: Taniguchi (2017, p. 88-89).

Por fim, chegamos nas duas paginas (figura 36) que encerram o capitulo. Nela, o
homem volta a caminhar e seus pensamentos voltam a ser descritos por meio de recordatdrios.
Os quadros vao alternando até os trés ultimos, que vao aumentando em relacdao ao espago da
pagina. Novamente somos jogados ao pensamento do protagonista, que mais uma vez afirma
sentir um ar diferente nesse rio € que € como se o tempo passasse mais devagar. Os ultimos
quadros reforgam essa passagem de tempo mais lenta, quando temos um espaco maior € menos

quadros. Aqui colocamos em tensdo o conceito de temporalidade sugerido e de passagem de
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tempo proposto por Barbieri (2017), no qual poderiamos inferir que a passagem do tempo seria
maior com um maior numero de quadros. Contudo, observando a constru¢ao dos requadros e
das paginas, um numero reduzido de quadros faz com que o ritmo visual seja mais cadenciado.
Além dos requadros e das calhas, podemos observar essa lentiddo por meio do olhar do
protagonista e aquilo que ele olha. Em um quadrinho de ac¢do ou fantasia, essa passagem de
quadros poderia significar um tempo mais rapido por conta do dinamismo das cenas, s6 que
aqui parece de fato que o tempo dilatado acompanha o quadro maior. Podemos perceber isso
tanto pelos passaros que passam atrds do protagonista e aparecem distantes no quadro final
quanto pela ponte que aparece desenhada a sua frente no primeiro quadro e as suas costas no
final.

Toda essa interpretagdo pode ter um carater dualista, mas tendo como base o
pensamento do personagem e os conceitos trabalhados na fundamentagao, parece de fato que o
tempo e o espaco se comportam de maneira diferentes quando o personagem aparece em um
momento de contemplagdo ou introspecc¢ao. No fim, o capitulo 8 pode ser resumido como uma
fuga do cotidiano, da realidade, algo que talvez todos nds precisemos no nosso cotidiano.

Ap6s o topico dedicado ao manga O homem que passeia , de Jiro Taniguchi, iremos
olhar em direcdo aos filmes de Abbas Kiarostami, primeiramente com Onde fica a casa do meu
amigo? (1987). Ao final, vamos estabelecer a relacao entre o capitulo do manga e a sequéncia
escolhida.

Os cineastas iranianos estabelecem o didlogo com o cotidiano como for¢a em seus
filmes. Nomes como Abbas Kiarostami e Jafar Panahi, por exemplo, desenvolvem trabalhos
muito proximos da linguagem documental, mas nao se limitam a ela, rompendo diversas vezes
com categorias e linguagens ja4 consolidadas no cinema. O plano, o enquadramento, as
sequéncias, 0 som, a montagem etc., tudo aqui tem como finalidade gerar esse rompimento
autorreferencial e pautar as possibilidades do real no cotidiano, principalmente, aqui, no povo

iraniano.
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Figura 37 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

-~

Fonte: Ode fica a casa do meu amigo? (1987).

Figura 38 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).

A sequéncia que escolhemos para analisar aqui esta localizada na primeira metade
do filme, quando Ahmed, uma crianca de 8 anos, saiu de casa para tentar devolver o caderno de

Mohammad, evitando assim maiores puni¢des ao amigo. O plano tem inicio quando Ahmed
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passa por uma viela na qual existem varios transeuntes (figura 37). Ele para na tentativa de
conseguir alguma indicagdo de caminho a seguir, pois o garotinho pouco sabe sobre a residéncia
de seu amigo (figura 38). Ao parar, ele escuta o dialogo entre dois idosos sobre politica, religido
e assuntos envolvendo género (figura 39). Em seguida, chega outro adulto para perguntar e
indicar o caminho para a crianga (figura 40).

Bernardet (2004) afirma que uma das principais tematicas de Kiarostami ¢ a
trajetoria, evidente em filmes futuros no qual o uso de carro faz parte da mise-en-scene criada
pelo diretor iraniano. Essa caracteristica ja se encontra aqui no pequeno Ahmed, toda sua
trajetoria, entre idas e vindas, permite ndo apenas acompanhar sua jornada, mas observar o Ira
de uma forma muito peculiar, por meio dos olhos de uma crianga e pelos recursos de
enquadramento em determinados momentos. O proprio Bernardet cita um texto de Jean Luc-
Nancy em que ele chama aten¢do para essa particularidade nos filmes do Kiarostami.

Assim, o proprio saldo se torna um local ou dispositivo de observacdo, uma caixa de
analise - ou melhor: uma caixa que ¢ ou atua como uma abertura ou olho magico feito
para observar, como uma abertura em um sistema de tubula¢do ou maquina destinada
a permitir observagdes e inspecdes (chamado de "regard" em francés). Aqui o olhar
entra em um espaco, ¢ uma penetracdo antes de ser uma considera¢do ou uma
contemplagdo. Kiarostami muitas vezes abre a tela, e o filme com ela, ¢ claro,
imediatamente como uma abertura para um espago ou um mundo: assim, por exemplo,
uma porta entreaberta em um close-up no inicio de Onde fica a casa do meu amigo?
(um motivo de porta que percorre todo o filme, da porta da sala de aula as portas das
casas) ou as janelas do carro em E a vida continua... e O gosto da cereja, que abrem o

filme (e o conduzem) e depois, quase sem parar, vdo em dar e medir sua abertura (seu
olhar) (Nancy, 2001, p. 14, tradugdo nossa??).

Usar essas janelas as quais o proprio filme oferece funciona quase como um convite
a adentrar aquele mundo e aquelas historias. As molduras das janelas do carro ou da porta
funcionam como uma moldura propria do cinema. Seria quase um quadro em uma histéria em
quadrinho pensando de uma maneira narratoldgica. Kiarostami usa isso de maneira muito
particular para mostrar ao seu publico o cotidiano da sociedade iraniana ou a contemplagao de
seus espacos. Em Onde fica a casa do meu amigo? (1987), o espago filmico ¢ formado pelas
ruas desse vilarejo e do vilarejo vizinho, habitado por transeuntes e historias de vida. Um grande

contador de historias pelos olhos de Ahmed. A premissa base do filme ¢ algo corriqueiro,

23 Thus the hall itself becomes a looking site or device, a looking box - or rather: a box that is or acts as an aperture
or peephole made for looking, like an opening in a pipe system or machine that is meant to allow observations and
inspections (called a "regard' in French). Here the look enters a space; it is a penetration before it is a consideration
or a contemplation. Kiarostami often lays down the screen, and the film with it of course, right away as an opening
onto a space or a world: so, for instance, a door left ajar in a close-up at the beginning of Where is my Friend's
Home? (a door motif then running through the entire film, from classroom door to house doors) or the car windows
in Life and Nothing More and A Taste of Cherry, which open the film (and lead it) and then, almost without
stopping, go on giving and measuring its opening (its look) (Nancy, 2001, p. 14).



100

qualquer pessoa pode esquecer algo, sobretudo em sala de aula, acredito que muitos de nds ja
esquecemos um guarda-chuva em sala de aula, por exemplo. Ou o que Schneider (2019, p. 60)
chama “Por outro lado, o cotidiano ¢ também ‘o lar do bizarro e do misterioso’, o lugar onde o

excepcional e maravilhoso residem”. Faz parte da jornada para lugar nenhum.

Figura 39 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).
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Figura 40 — Fotograma do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987)

Fonte: Onde fica a casa do meu amigo? (1987).

O primeiro ponto a se destacar na cinematografia de Abbas Kiarostami ¢ seu tom
abertamente politico. Ao escolher filmar o cotidiano desse garotinho, o diretor mostra quase
que em um tom documental a realidade de seu pais e as tremendas consequéncias do
conservadorismo do Estado Islamico que governa o Ira.

Ahmad ndo somente tem de lidar com incomodas tradi¢des, mas também passar por
um processo de reafirmagdo de seus proprios valores. A utilizagdo de elementos

formais como a repeticéo, os longos planos e os finais abertos refor¢gam esse elemento
tematico — a tradi¢do (Meleiro, 2008, p. 388).

O uso do cotidiano como recurso narrativo em Abbas Kiarostami ¢ primordial em
seus filmes. Como vimos, o acompanhar do garoto serve como propdsito de mostrar a realidade.
Apesar de ndo ser um documentério, o diretor escolhe enquadramentos que aproximam a
linguagem e opta por trabalhar com ndo atores, aproximando ainda mais o espectador da
experiéncia de um dia no vilarejo (figuras 37, 38, 39 e 40). Considerando tudo o que foi visto
até o momento, podemos afirmar que o cotidiano apresentado por Kiarostami, além do carater
contemplativo e inocente (considerando o drama vivido a partir do olhar da crianga), € um
cotidiano que busca um algo mais nos seus didlogos e nas suas encenagdes. Portanto, tanto no
quadrinho quanto no cinema, o cotidiano ¢ elemento fundamental para se entender a linguagem

contemporanea de suas respectivas artes, mesmo que seja por um momento de autorreflexao e
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contemplagdo do personagem ou de uma forma de recriar situagdes e denunciar questdes
politicas e sociais.

A partir dessas leituras feitas principalmente nos capitulos 3 e 4, fomos capazes de
definir o conceito de cotidiano que usaremos como base de analise nesta dissertacdo. Para nos,
cotidiano, tédio e rotina s3o coisas passiveis de acontecer naquele mundo diegético,
subordinados as normas e regras narratologicas das linguagens contemporaneas, ao qual nos
interessa aqui o cinema e as historias em quadrinhos, com a inser¢ao do espaco diegético e
grafico (no caso dos quadrinhos) e a suspensao e lentiddo do tempo nos objetos de estudo
escolhidos. Em seguida, buscamos trabalhar melhor o conceito de contemporaneo no cinema e
nos quadrinhos para entender como poderiamos relacionar esse conceito com o cotidiano, uma
relacdo com um real mimético e diegético e um hibrido com a linguagem documental (Ramos,
2008).

Por fim, propusemos uma analise de como o cotidiano se mostraria nessas artes
contemporaneas. Escolhemos O homem que passeia (2017) e Onde fica a casa do meu amigo?
(1987) como objetos de analise neste capitulo. Selecionamos passagens curtas de ambas as
obras e conseguimos aplicar o conceito nosso de cotidiano ali, comprovando a existéncia de
similaridades e diferencas entre os dois sistemas semioticos. Como pontos em comum podemos
dizer que tanto o mangé quanto o filme trabalham com uma suspensao da a¢ao (em relagao ao
tempo) e buscam espacos banais para contar suas historias. Ambos partem de um convite do
tédio ou do cotidiano para ir em busca de um desconhecido (Schneider, 2019) e por meio dessa
busca o enredo se desenrola. As escolhas dos enquadramentos até sdo semelhantes, embora no
mang4 apareca bem mais do espago no qual o protagonista esta inserido. A principal diferenca
esta, talvez, no tom politico abordado. Enquanto Taniguchi propde uma reflexdao por meio da
contemplagdo, Kiarostami aponta tracos e criticas da sociedade iraniana por meio da visdo de

um garoto.

5.2 O Gourmet Solitario (2020) e E a vida continua... (1992)

Este segundo ponto da andlise ¢ dedicado ao manga O gourmet solitario (2020) e
ao filme E a vida continua... (1992). Se no primeiro topico o que uniu a relacao do tempo e do
espaco foi a pessoa que caminha e a observagao que ela faz ao seu redor, aqui vamos trabalhar
com o cronotopo e o deslocamento, o lugar a partir de meios de transportes (no caso o carro),
além da observagdo dos destinos e das reflexdes do caminho. Para isso, escolhemos o capitulo

“Yakiniku na ‘Rua do Cimento’ em Kawasaki, depois da zona industrial de Keihin” presente no
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mangad O gourmet solitario (2020), dos mangakés Jiro Taniguchi e Masayuki Kusumi, ¢ a
sequéncia do filme E a vida continua... (1992) em que se mostra a passagem do protagonista e
de seu filho pelo vilarejo destruido pelo terremoto no norte do Ira, de Abbas Kiarostami.
Vamos tomar como base nosso artigo (Alves, no prelo), no qual estudamos a relagao
do tempo e do espaco no manga O gourmet solitario (2020). Vamos também aprofundar a
analise com os conceitos discutidos aqui e relacionar com o filme de Kiarostami. O tempo e
espago sao representados diegeticamente, como define Groensteen (2015) e Lucas (2016), por
meio da chamada relagao espagotopica. Os pesquisadores pressupoem que a relacao direta do
quadro e da calha como uma demarcacdo espago-temporal seja para manter a coeréncia

narrativa ou para manter a zona de conforto do leitor.
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Figura 41 — Primeira pagina do capitulo, a protagonista observa o bairro que esta chegando
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Fonte: Taniguchi (2020, p. 77).
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Podemos ver que entre as vinhetas desenhadas pelo mangaka (figura 41) ha uma
passagem de tempo e uma localizagdo de espago, portanto o conceito de cronotopo estd
contemplado, isso adicionado aos conceitos de tempo e de espaco narrativo, conforme diz
Cagnin (apud Ramos 2021). Em segunda instancia, podemos analisar, a partir da ordem em que
os quadros foram dispostos, a duragdo e a frequéncia em que ocorre a agdo. A ordem dos
quadros determina a chegada do protagonista no local da histdria, a duracdo parece ser de
poucos minutos, pois ele continua enxergando o parque industrial que aparece no primeiro
quadro, ¢ essa informagdao ¢ repetida em quatro dos cinco quadros, reforcando que o
personagem esta em um lugar novo, justamente pela sensacao que pagina transmite de constante
observac¢ao, confirmado pela fala nos baldes.

Genette (2017) trabalha com trés categorias as quais o tempo pode ser encaixado:
ordem, duracdo e frequéncia, sendo a ordem a categoria responsavel pela ordenagdo diegética
dos acontecimentos dentro da obra, a duragdo quanto tempo cada segmento da narrativa dura e,
enfim, a frequéncia, que seria a repeticao dessas agdes. Essas categorias mencionadas vao ao
encontro do conceito de Kato que trabalhamos na secao 4.1, no qual ele descreve trés tempos
na cultura japonesa.

Dessa maneira, na cultura japonesa, coexistem trés modos de tempo diferentes. Ou
seja, uma linha reta sem comeco e sem fim = tempo historico; o movimento ciclico
sem comego ¢ sem fim = tempo cotidiano; e o tempo universal da vida, que tem

comego ¢ fim. E todos os trés tempos se voltam para a énfase do viver no ‘agora’
(Kato, 2012, p. 53).

Assim podemos fazer a relacao de Kato (2012) com o tempo da narrativa de Genette
(2017). Enquanto, o primeiro fala da coexisténcia dos trés tipos de tempo como aspecto cultural
da sociedade japonesa, o segundo fala das categorias narrativas que implicam em estudos
temporais. Em nosso entendimento, existe um didlogo. Ao pensarmos no nosso capitulo de
analise, podemos entender que nele se encaixa cada uma das categorias de Genette (2017). A
narrativa € contada a partir de uma certa ordem, com uma duracdo e uma frequéncia ou ritmo
de acontecimentos; em contrapartida, também € perceptivel os tempos propostos por Kato
(2012): existe um tempo histoérico, o personagem continua sua vida apds o final do capitulo, o
tempo cotidiano esta 14, pois ao estar dirigindo e parar para almogar isso faz parte de um
movimento ciclico; por fim o tempo da vida, pois a historia impreterivelmente acaba (figuras

43 e 44).
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Figura 42 — Ultima pagina do capitulo “Yakiniku na ‘Rua do Cimento’ em Kawasaki, depois

da zona industrial de Keihin”
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Fonte: Taniguchi (2020 p. 84).
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Dentro do layout das paginas podemos notar a distribui¢do espagotdpica dos
quadros, gerando um ritmo visual acelerado. Em contraponto com O homem que passeia (2017),
no qual ele sai do estado acelerado do trem e entra num espago tempo dilatado, O gourmet
solitario (2020) trata da velocidade de estar dentro de um carro e da parada que ele tem para
fazer o almogo.

J& estabelecemos nos capitulos anteriores a maneira como o tempo € o espaco
podem aparecer nas historias em quadrinhos, na cultura japonesa € no caminhar do ser humano.
Contudo, gostariamos de falar de uma categoria que pode ser utilizada nos quadrinhos, o
conceito de contemplagdo, uma das quatro abordagens do cotidiano nos quadrinhos e que ¢
fundamental para nosso estudo em O gourmet Solitario (2020). Schneider (2019) concentra em
sua categoria todos os elementos desenvolvidos até aqui, a importancia do olhar e do caminhar
e o personagem principal (aquele que contempla), além de possibilitar ao leitor também
observar o objeto de contemplagdo. A autora conclui que isso possibilita ndo apenas
compartilhar a visdo do personagem, mas elementos estéticos do proprio desenho.
Acrescentamos aqui elementos da linguagem dos quadrinhos, principalmente no tocante a
divisdo entre quadros e a passagem entre o tempo e o espago. Podemos observar isso nas figuras
43 e 44 quando compartilhamos junto com o protagonista os aspectos de vislumbrar um novo

bairro, bem como toda sua estrutura industrial e intimidadora.
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Figura 43 — A protagonista decide que antes do trabalho precisa parar para comer

f

Fonte: Taniguchi (2020, p. 78).



109

Figura 44 — A protagonista decide que antes do trabalho precisa parar para comer
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1. Yakiniku - Churrasco estilo coreano em que o cliente assa sua comida na
2. Calbi - Costela em coreano.

Fonte: Taniguchi (2020, p.79).
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Figura 45 — O protagonista decide que antes do trabalho precisa parar para comer

Fonte: Taniguchi (2020, p. 81).
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Entre a pagina inicial (figura 41) e a final (figura 42) existe toda a narrativa da ida
ao restaurante. O protagonista decide fazer um intervalo para comer antes de seguir para seu
trabalho (figuras 43, 44 e 45). Sua ida ao restaurante e sua relagdo com a comida ¢ fundamental
em Gourmet Solitario (2020), afinal, a narrativa que se desenvolve ao longo do manga ¢
relacionada ao espago, aos tempos e aos afetos com a comida local. Nessas paginas temos o que
poderiamos chamar de climax do capitulo, 0 momento da comida. A relagdo do cronotopo de
Bakhtin torna-se visivel aqui. Por meio dos recortes graficos e das calhas temos um ritmo visual
estabelecido, com uma frequéncia de quadros que dilatam o tempo. A dilatagdo do tempo a nivel
diegético (ou narrativo) acontece enquanto o protagonista observa e degusta a comida. O espago
¢ reforcado pelo fato de ser um ambiente urbano e industrial, indo ao encontro da ideia de
flaneur de Benjamin (2009) e explanado por Oliveira (2020). E o tempo cotidiano de Kato
(2012), um ciclo sem comego e sem fim, afinal, o ato de comer ¢ algo constante nos seres vivos.

Podemos considerar, entdo, que a relagdo cronotopo e cotidiano se configura da
seguinte forma: os elementos espaciais sdo observados por meio da contemplagdo do
personagem e dos olhos dos leitores por meio do estilo e da linguagem quadrinistica escolhida
por Taniguchi. Cada desenho, calha, quadro, baldo de fala serve para situar o protagonista e o
proprio leitor onde a histéria vai acontecer. O tempo, por sua vez, acontece na ordem proposta
por Kato (2012), como tempo historico, tempo cotidiano e o tempo universal da vida.

E possivel perceber lendo todo o capitulo que em determinados momentos o tempo
e 0 espaco parecem se dilatar, ndo no sentido literal, mas visivel aos olhos do leitor e percebido
pelo personagem nos quadros finais. O tempo que ele passou comendo no restaurante nao foi
percebido pelo protagonista, principalmente quando ele fala que exagerou na comida e que
agora nao consegue mais trabalhar, pois a cabega ja ndo funciona mais. Assim, o cronotopo € o
cotidiano se dao pela relagdo entre o observar e o interagir com o espaco e sua constru¢ao na
pagina acontece por meio das vinhetas e das calhas que ditam o ritmo visual e apresentam uma
dilatagdo temporal.

No filme E a vida continua... (1992), Kiarostami conta a histéria de um diretor de
cinema que viaja com seu filho para uma regido do Ird que sofreu com um terremoto. Essa
busca se d4 porque uma crianga que atuou no filme anterior do diretor esta na regido. Esse
diretor do filme ¢ uma alegoria para o préprio Kiarostami, ja que o cartaz com a foto da crianca
que morava na regiao do terremoto € do garoto Ahmed, protagonista do filme Onde fica a casa
do meu amigo? (1987).

Para Burch (1973), a relacdo tempo e espaco advém da juncdo de vérias fatias

r

espago-temporais por meio da montagem, que essencialmente ¢ o sentido do filme. Ja
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Gaudreault e Jost (2009) desenvolvem um pouco mais esses conceitos. O espaco, segundo eles,
ndo fica restrito apenas ao enquadramento, recorte espacial feito pelo proprio equipamento
cinematografico, mas também engloba aspectos fora de quadro e do espago representado e ndo
mostrado. Com relacdo ao aspecto temporal, Gaudreault e Jost (2009) se pautam nas categorias
definidas por Genette (2017); e escolhemos essas trés categorias de analise: ordem, duragdo e
frequéncia, sempre contrapondo esses conceitos com o tempo real da histéria e o tempo
narrativo. A seguir temos um exemplo de como essa relacao tempo e espago funciona dentro da

narrativa filmica de Abbas Kiarostami.

Figura 46 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).
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Figura 47 — Fotograma do E a vida continua... (1992)
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Fonte: E a vida continua... (1992).

Alves (2023) afirma que as imagens acima (figuras 46 e 47) fazem parte de um
gigantesco didlogo entre a pessoa que sofreu com o terremoto na regido e o pai e filho que
estavam dentro do carro. Ao longo de quase 4 minutos, Kiarostami filma varios planos do carro,
com a conversa se desenrolando e o automovel se deslocando pelo espago destruido pelo
terremoto. Essa sequéncia poderia ter sido toda suprimida com uma elipse, um corte e uma
montagem do inicio da carona com a descida do passageiro. Entdo, qual o motivo de Kiarostami
fazer o publico acompanhar esse didlogo longo que aparentemente nao leva a lugar algum?

A resposta para essa pergunta esta justamente na analise narrativa da sequéncia. O
espaco ndo ¢ apenas o que o enquadramento recorta, podemos perceber por meio das imagens
e até mesmo dos sons fora do plano a construgdo espacial do local. Isso serve para que o publico
tenha nogao do estrago que foi esse terremoto para essa regiao tao pobre do Ira. A duragao dos
planos também ¢ fundamental para essa percep¢do: ao optar por dilatar a acdo e aumentar o
tempo ao invés de simplesmente fazer um corte e uma elipse na montagem, Kiarostami mostra
uma ordem de acontecimentos por meio de um didlogo que pode parecer ndo ter qualquer
funcdo narrativa. Aliados, o espago ¢ o tempo nessa sequéncia ajudam o espectador a
compreender que o cotidiano daquele povo foi completamente destruido devido ao terremoto e
que, de alguma forma, a vida tem que continuar.

Contudo, ao chegar no vilarejo é que a percepcdo de tempo e de espago €



114

questionada. Se até entdo o prolongamento dos dois planos ¢ o uso do espago do carro para
compreender a agdo eram os recursos de Kiarostami para trabalhar essa inquietagdo, seja nele
ou no publico, ao chegar na vila esse aspecto ganha outra propor¢ao. Ao descerem do carro, pai
e filho encontram-se agora em meio ao povo e, aqui, as narrativas do cotidiano ganham vida. A

contemplagdo esta na mise-en-scéne € na maneira como 0s COrpos interagem com o €spago no

quadro.

Figura 48 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

b
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Fonte:

E a vida continua... (1992).
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Figura 49 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

. 4
Fonte: E a vida continua... (1992).

Figura 50 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).
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As imagens acima (figuras 48, 49 e 50) mostram o que acontece apoOs o
desembarque da carona. Pai e filho descem, o pai ajuda o senhor a carregar o objeto, enquanto
o filho se distrai pelo espago. Essas sequéncias que acontecem logo apds o desembarque do
carro utilizam bastante o conceito de contemplagdo que ja vimos anteriormente. Através dos
personagens, nos, como espectadores, somos apresentados a realidade social do norte do Ira.
Como vemos nas imagens, as construcdes das casas sdao simples, ha muitas construgdes de
madeira como vigas para segurar o telhado e portas. Complementando, a cena € composta por
um tom arenoso, muito por conta das areias e pedras que compdem o lugar, mas sem descartar
a destruicdo causada pelo terremoto (figura 48).

Em um primeiro momento, enquanto estamos vendo a personagem principal e seu
filho (figuras 49 e 50), € possivel perceber que o protagonista olha para um ponto, ¢ possivel
perceber entre os cortes. Esse ponto varia, pois, a personagem caminha entre os escombros. O
primeiro que podemos tragcar ¢ a diferenca entre o contemplar do filme e do quadrinho.
Enquanto o manga se aproxima mais de um flaneur, ao observar a estrutura de uma cidade
grande, o filme dialoga muito mais com um cendrio de destrui¢do, seja causado pelo terremoto
ou pelo descaso com a regido.

Um dos conceitos importantes para andlise da relacdo espago tempo no cinema € a
montagem. Recapitulando o conceito de Deleuze (2018) sobre a montagem, que trabalhamos
no capitulo 4, para ele a dialética envolvendo as instincias do tempo e do espago ¢ resolvida
por meio da montagem, sendo ela o ato principal do cinema. Sob esse olhar, podemos analisar

a montagem dessa longa sequéncia do filme E a vida continua... (1992).
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Figura 51 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).

Figura 52 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

0

Fonte: E a vida continua (1992).
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Figura 53 — Fotograma do E a vida continua... (1992)

Fonte: E a vida continua... (1992).

As trés ultimas imagens (figuras 51, 52 e 53) sdo fotogramas extraidos dessa longa
sequéncia em que o pai e o filho descem do carro. Para além do olhar contemplativo, vamos
tentar trabalhar com a principal fun¢do da montagem aqui. Kiarostami ¢ um cineasta que nao
se atém as regras tradicionais do cinema cléssico, uma das suas maiores qualidades enquanto
cineasta é provocar tensdo no publico e fazer com que eles sintam que ali ¢ um filme, mas que
as coisas ainda assim t€ém uma relacdo com a realidade.

Para nds, toda essa sequéncia estabelece um didlogo com outras linguagens, como
a literatura, basta lembrarmos do conto “A autoestrada do sul”?*, presente no livro Todos os
fogos o fogo (1966) escrito pelo argentino Julio Cortazar, e o cinema, assim, revelando uma
interpretacdo possivel. Alguns signos sdo comuns: o carro, a destruig¢do, a paisagem interiorana.
Com essa descri¢ao, poderiamos estar nos referindo ao filme Week-end a Francesa (1967), de
Jean-Luc Godard, em que o diretor filma um acidente de automdvel em um plano sequéncia de

uma estrada engarrafada (figuras 54, 55 e 56).

24 Neste conto, Jalio Cortdzar narra a histéria de um engarrafamento que impede a chegada dos motoristas e
passageiros & grande cidade. Durante o engarrafamento, nogdes de tempo e de espaco sdo insolitas. A medida que
o conto se desenvolve, relagdes entre os personagens sio construidas. Ao final, sem um motivo aparente, o transito
flui e todos seguem seu destino.
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Figura 54 — Fotograma do inicio do engarrafamento

Fonte: Week-end a Francesa (1967).

Figura 55 — Fotograma do meio do engarrafamento
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Fonte: Week-end a Francesa (1967).
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Figura 56 — Fotograma do final do engarrafamento

Fonte: Week-end a Francesa (1967).

Diferente do realizador francés, que utiliza de um longo plano em um travelling®
lateral para mostrar com ironia o acidente e a maneira como a populagao sem comporta diante
dessa situagdo, Kiarostami opta, por meio da montagem, por deixar os planos serem
contemplados, seja pelo personagem ou pelo espectador, dilatando o tempo entre eles e
ampliando as acdes para fora do espago do enquadramento.

As duas obras tratadas neste item 6.2 sdo uma discrepancia entre Taniguchi e
Kiarostami. Ambos tratam a percep¢dao do tempo e do espago por meio do cotidiano, mas,
diferente do topico anterior, no qual as agdes do caminhante dialogavam, aqui elas parecem se
afastar, mesmo tendo uma base comum. No manga, temos uma alternancia entre uma passagem
de tempo dindmica para uma demorada, principalmente pela mudanga do espago, saindo de um
local como um carro, em que era possivel observar as estruturas de uma cidade grande para
entrar em um restaurante, e que a sensagao de tempo passa a ser dilatada. Isso se comprova pela
composi¢ao grafico visual e organizag¢dao da pagina, indo além dos recordatorios e dos baldes
de fala, Taniguchi deixa bem claro pela maneira como ele desenha as a¢des da protagonista e
sua mise-en-scene no quadro da HQ.

No filme, temos o contrario. Desde o comego, Kiarostami preocupa-se em estender

a passagem de tempo e utiliza do recurso de contrastar um espago pequeno de um carro com

25 Movimento de cidmera utilizado para acompanhar uma agdo. Geralmente utilizado em cima de trilhos para
manter estabilidade.



121

um espago grande da paisagem. Além disso, a montagem tem papel fundamental para fazer com
que o publico se perca na paisagem e na dilatagdo do tempo, tensionando a relagdo entre o

espectador e o filme.

5.3 A Valise do Professor (2022) e Um Alguém Apaixonado (2012)

Escolhemos como recorte para essa andlise o capitulo 16 do manga A valise do
professor (2022) de Jiro Taniguchi. Com o titulo de “No Parque”, o capitulo traz consigo todos
os elementos que sdo relevantes para esta pesquisa: as diferentes formas do tempo, a relagao
dos personagens com o espago ¢ o cotidiano na relagdo entre o professor e a sua ex-aluna. Para
quem nao esta familiarizado com o enredo, vamos trazer a sinopse presente no site oficial da
editora brasileira.

A metropole de Toquio oferece um cotidiano estavel e sem grandes sobressaltos para
Tsukiko Omachi, uma mulher de 37 anos que leva a vida de solteira entre o trabalho
no escritério e uma rotina solitaria. Certo dia, em uma de suas idas a um bar que
frequenta, reencontra um antigo professor dos tempos de ensino médio, com quem
comega a dividir os drinques e petiscos. Aos poucos, a casualidade evolui para um
relacionamento repleto de pequenas descobertas e, a medida que Tsukiko conhece

mais sobre seu amigo trinta anos mais velho, a diferenca de idade comega a se diluir,
apesar dos olhares alheios de reprovacao (Pipoca e Nanquim, 2022).

Retomando a pesquisa, temos como objetivo responder as seguintes perguntas:
como a relacao entre tempo, espago e cotidiano € representada no capitulo 16? Quais estratégias
de construgdo da pagina Jiro Taniguchi utiliza para construir a histéria? E importante ressaltar
que este trabalho ndo visa analisar a adaptagdo entre midias, ou seja, entre o romance € 0s
quadrinhos. Portanto, ndo vamos recorrer ao romance homoénimo de Hiromi Kawakami, mas
trabalhar com a linguagem dos quadrinhos utilizada por Jiro Taniguchi. Para analisar a relacdo
entre tempo e espaco nos quadrinhos, escolhemos os tedricos Thierry Groensteen (2015) e

Daniele Barbieri (2017).
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Figura 57 — P4gina de abertura do capitulo "No parque" de 4 valise do professor (2022)

FUI CONVIDADA,
PARA UM ENCONTRO,
O PROFESSOR ME

Fonte: Taniguchi (2022, p. 336).
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Na pagina de abertura do capitulo 16 do manga A4 valise do professor (2022), de
Jiro Taniguchi (figura 57), a protagonista ¢ apresentada ao leitor recebendo um convite do
professor para uma exposicao ao museu. Groensteen (2015) fala do espago extra que existe nos
quadrinhos, o baldo e o recordatorio. Aqui eles sdao essenciais para estabelecer a no¢ao do tempo
diegético da narrativa. Entre o primeiro quadro e os trés ultimos, hd um recordatorio no qual o
tempo verbal acontece no pretérito perfeito. Ele se encaixa perfeitamente como um espago
temporal entre as vinhetas do quadro, que poderiamos considerar um flashback, além de
estabelecer o ritmo do inicio da histéria. Podemos reconhecer aqui alguns dos conceitos ja
estabelecidos, seja do tempo e do espago fisico (um ambiente diurno, uma cidade grande, um
quarto, uma personagem) ou do tempo e do espaco narrativos (flashback, como ja foi citado, o
espaco dos enquadramentos e a disposi¢ao da pagina).

No caso do manga A4 valise do professor (2022), os trés tempos sdo identificaveis:
o tempo histdrico, pois mesmo depois do final do quadrinho, a cidade, as pessoas continuardo
a existir; o tempo cotidiano, que esta presente nos capitulos e nas atitudes dos personagens; por
fim, o tempo universal com o final da vida do professor. Com isso, nds podemos estabelecer
uma ligagdo desses trés tempos na cultura japonesa com as categorias de ennui e de

contemplagdo de Schneider (2019).
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Figura 58 — Pagina do capitulo "No parque" de 4 valise do professor (2022)

PREMISSA.

O QUE ACHOU
DO NOSSO
PRIMEIRO
ENCONTRO
AMOROSO?

PREMISSA.

E DISNEY,
PROFESSOR.

A
DISNEYLANDIA
SERIA [DEAL,

Fonte: Taniguchi (2022, p. 355).
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O tom melancolico do ennui esta presente na figura 58. E perceptivel por meio das
falas e da composicao dos corpos dos personagens. O tempo aqui, segundo Kato (2012), pode
ser classificado como cotidiano, ja que € um capitulo em que a acdo nao tem comego nem fim;
e como tempo universal da vida, pois, por mais que aquele instante “agora” dos personagens
pareca infindavel, sabemos que pela constru¢dao dos personagens nao ha muita perspectiva de
futuro, o que torna essa pagina ainda mais melancolica.

Sob a perspectiva do conceito de espago na cultura japonesa, Kato (2012) afirma
“A caracteristica do espago dentro da cultura japonesa ndo ¢ apenas a auséncia de ‘simetria’, ¢
tendéncia em se esquivar, conscientemente, e quase sistematicamente, da ‘simetria’ propositada”
(2012, p. 195). Esse segmento vale para questdes de ordem arquitetonica e de constru¢do urbana
no Japao. Em relagdo as artes visuais, Kato (2012) faz a distingdo em espaco aberto e fechado
na pintura. Ao se pintar, por exemplo, uma tela, o espaco da tela ¢ fechado, limitado as bordas.
Contudo, em relagdo ao que se pinta o espago ¢ aberto com possibilidades de construgdes
espaciais que rompem com uma possivel relacdo proporcional com o objeto pintado. Outro
aspecto que Kato chama atengdo ¢ a composicao da tela.

Como ordenar na tela, o espago bidimensional em si? E uma questdo de composigio.
Essa ¢ uma das caracteristicas das pinturas tradicionais do nordeste asiatico, ou seja,
a técnica de desenhar um objeto numa parte da tela (por exemplo, pessoas indo a

lugares famosos para fazer waka ou haiku) (...), deixando um grande espaco em
branco. A parte desenhada realga a parte ndo desenhada (Kato, 2012, p. 221).

Essa passagem vai ao encontro do conceito das fun¢des de requadro proposto por
Groensteen. Nao apenas por restringir graficamente o quadro do quadrinho, mas por ser
responsavel por gerar uma estrutura e ditar um ritmo na obra sequencial. Ainda na figura 48, ¢
possivel perceber esse espago sendo recortado e montado de acordo com o ritmo que a narrativa
necessita. Sao 6 quadros no total, sendo os dois tltimos um espelho dos dois primeiros, com

dois retangulos servindo para fazer a transi¢do do espago maior para 0 menor.
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Figura 59 — Pégina do capitulo "No parque" de 4 valise do professor (2022)

Fonte: Taniguchi (2022, p. 356).



127

A ultima pagina do capitulo (figura 59) serve de exemplo para outro conceito de
espaco que estamos trabalhando em nossa dissertacdo. Michel de Certeau faz uma diferenciagao
entre lugar e espaco.

Um lugar ¢ a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagdes de coexisténcia. Ai se acha, portanto, excluida a possibilidade, para duas
coisas, de ocuparem o mesmo lugar. (...). Existe espago sempre que se tem em conta
vetores de direcdo, quantidades de velocidade e a variavel do tempo. O espago ¢ um
cruzamento de méveis. E de certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que
se desdobram. Espaco ¢ o efeito produzido pelas operagdes que o orientam, o

circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de
programas conflituais ou de proximidades contratuais (2014, p. 184).

Podemos pensar na diferenciacdo entre espaco e lugar nos quadrinhos sob a 6tica
de duas categorias diferentes: a diegética e a grafica. Na diegética, ou seja, na histdria, segundo
Certeau (2014), o lugar que os personagens se encontram ¢ no parque, pois neles existem
elementos de coexisténcia. Os personagens nas figuras 58 e 59 estdo sentados em um banco,
localizado em uma praca com o museu distante, uma fonte logo a sua frente, arvores atras e
varios vagalumes, cada elemento ocupando seu devido lugar dentro do desenho. Ao mesmo
tempo, 0s personagens ocupam um espago que ¢ unico na relagdo temporal, o didlogo e o
sentimento exposto por meio dos baldes e dos recordatérios dao esse carater diferente para o
espago, ali deixa de ser apenas um parque € passa a ser o parque no qual a relacdo dos dois se
estabelece.

Na ordem grafica, podemos fazer a analogia novamente entre o conceito de Certeau
(2014) com Groensteen (2015) e Lucas (2016). O lugar esté relacionado a separacdo, estrutura
e ordem de leitura da histéria em quadrinho, ja que ndo ha um quadro sobreposto ao outro, na
pagina dos quadrinhos ele aparece em sequéncia. O espago esta relacionado a ordem diegética
e grafica da historia, ligadas ao fechamento e ao ritmo, ditando a questdo temporal na historia.
Assim, o layout das paginas nas figuras 48 e 49 estira contemplado tanto pelo sentido de lugar
quanto de espaco (diegético e grafico).

Para o filme Um alguém apaixonado (2012), vamos utilizar como base um trabalho
nosso publicado em 2023. Segundo Alves (2023), a composigdo espago-tempo segue os moldes
estruturais ja trabalhados nos outros subtdpicos desta dissertagdo. Dessa forma, vamos partir
para a analise da sequéncia de uma maneira mais direta.

A sequéncia que escolhemos para analisar ¢ a chegada da universitaria Akiko na
casa do professor aposentado Takashi. E uma sequéncia bem longa, algo préximo aos 20
minutos. A escolha se deu por ser um momento de conhecer algo novo por parte das duas

personagens e pela proximidade tematica com o mangé de Taniguchi. Esse talvez seja o filme
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mais verborragico do Kiarostami, contudo seus didlogos sdo mais uma dispersdo dos

personagens que algo que va influenciar na narrativa.

Figura 60 — Fotograma em que as duas protagonistas se encontram em Um alguém

apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).

Figura 61 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).
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Figura 62 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).

Figura 63 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um algﬁém apaixonado (2012).
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As quatro imagens acima (figuras 60, 61, 62 e 63) sdo fotogramas retirados da
longa sequéncia que marca a chegada de Akiko no apartamento. Kiarostami opta por filmar sem
cortes e decupa a cena apenas usando o movimento de camera. Assim, tanto a personagem
quanto o publico conhecem o espaco da residéncia do professor, um local pequeno, que aparenta
ser um refugio e uma espécie de templo intelectual. O diretor iraniano ndo se preocupa em
acelerar a cena e por isso, o primeiro corte surge apenas quando Akiko se senta (figura 63).
Pensando do ponto de vista cultural, o espago japonés aqui esta representado por uma residéncia
de carater arquitetonico moderno. E uma casa atual, com elementos modernos e tamanho
reduzido. Isso inclusive interfere no enquadramento, ja que o espago diegético € pequeno € nao

possibilita a camera fazer planos mais abertos, por exemplo, transmitindo a sensagdo de

proximidade entre os personagens, o filme e, consequentemente, o publico.

Figura 64 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).
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Figura 65 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).

Figura 66 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).
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Figura 67 — Fotograma do filme Um alguém apaixonado (2012)

Fonte: Um alguém apaixonado (2012).

O diédlogo continua. O apartamento ¢ quase todo mostrado, com excecdo do quarto.
O tempo aqui tem uma aproximagao muito grande do real, ficando evidente pelo tamanho dos
planos e pelos cortes ndo terem grandes passagens ou elipses temporais. Tudo fica a mercé da
mise-en-scene, ou seja, da forma como os personagens € a composi¢ao da cena se comportam
nesse recorte espago temporal. Aqui na cena € aparente os momentos de fuga aos quais somos
guiados pelo olhar ou por sua dire¢do (figuras 64 e 65). O espaco € curto e a passagem de tempo
¢ minima, tudo ¢ demonstrado pelas agdes.

Nessa sequéncia ja vimos que o tempo passado ¢ minimo, em outras palavras, a
duracdo de 20 minutos desse recorte realmente equivale a 20 minutos diegéticos € 20 minutos
do publico. Ja a relacdo espacial pode ser representada pelo conceito ja apresentado de “um
espaco s0” por Gaudreault e Jost (2009), no qual toda a construcdo ¢ feita por meio de um
raccord de olhar e a jun¢do do sentido se d& por meio da montagem (figuras 66 e 67).

Trazendo novamente o conceito trabalhado por Deleuze (2018), a montagem
assume um papel imprescindivel para o cinema. Segundo o teérico, ela captura todo o tempo e
0 espago e constrdi o sentido filmico. Como a montagem se apresenta no filme de Kiarostami?
Em Um alguém apaixonado (2012), na cena que selecionamos, a montagem tem um papel
importante para constru¢do da relagdo entre as personagens e do espectador com o filme, pois

¢ a partir dela que as nogdes de tempo e de espago ganham contornos narrativos e constroem
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um estilo no qual seu diretor é conhecido, por planos de longa duragio e por gerar tensdo entre
publico e obra.

A escolha de 4 valise do professor (2022) e Um alguém apaixonado (2012) ocorreu
de maneira légica. Ambos sdo trabalhos que aparecem em um fim de vida de cada um dos
artistas. Além disso, as duas historias se passam no Japao. Cabe ressaltar que esse ¢ apenas o
segundo filme fora do Ird que Kiarostami dirigiu, sendo seu antecessor Copia Fiel (2010), além

do enredo se tratar de um choque geracional entre uma pessoa idosa e alguém mais novo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Retomando as questdes postas na introdug¢do, como os elementos narrativos do
tempo e do espaco acontecem nessas duas linguagens? Esse caminho de pesquisa proporcionou
ndo apenas a resposta dessa pergunta, mas elementos agregadores a sua resposta. Podemos
perceber que a escolha entre os dois artistas ndo foi arbitraria. A nossa percep¢ao preliminar
que suas artes compartilhavam elementos comuns foi comprovada durante a analise, embora
nem sempre os recursos do tempo e do espaco aliados ao cotidiano tivessem a mesma fungao.
Tanto Kiarostami quanto Taniguchi buscam na vida comum elementos norteadores de suas
artes, isso fica evidente ndo apenas pelas entrevistas e depoimentos apontados no capitulo 3,
mas por toda a analise que desenvolvemos ao longo desta dissertacao.

O primeiro ponto que gostariamos de ressaltar ¢ a origem em comum que o cinema
e os quadrinhos tém se pensarmos em uma historia. Eles surgem aproximadamente no mesmo
periodo e t€m referéncias em comum. Contudo, o que se sobressai sdo as diferencas. Como
nosso recorte de pesquisa foi trabalhar as questdes do espago e do tempo, essas distingdes ficam
mais evidentes, basta que olhemos para um /ayout de uma pagina em quadrinhos e uma
sequéncia filmica. As a¢des podem ser iguais, mas a maneira de representar ¢ diferente. Isso se
reflete também no numero de paginas de mangas que trabalhamos e dos fotogramas que
escolhemos dos filmes.

A maneira como os dois artistas trabalham a relagdo espaco e tempo ¢ parecida, mas
nem sempre igual. Em O homem que passeia (2017) e Onde fica a casa do meu amigo? (1987)
a composi¢do do cronotopo se da a partir da caminhada e do olhar principalmente,
aproximando-se muito do conceito de fldneur de Walter Benjamin. Além disso, podemos
perceber a maneira como os dois artistas trabalham a questdo espacial e temporal a partir do
olhar do caminhante para a sociedade a seu redor. No manga, esse olhar ¢ destacado a partir da
fuga do cotidiano e do advento € um novo mundo que se destaca aos olhos do protagonista. O
espago novo e aberto € ressaltado pela dilatagdo do tempo, quase um convite magico a
experimentar essa nossa sensacao, diferente do modo de vida agitado de uma grande metrdpole.
Jano filme, o cotidiano do garoto caminhante ¢ alterado mediante a tarefa de devolver o caderno
ao amigo. Embora, seja uma ruptura na vida de Ahmed, o fato de levar o caderno de volta ao
colega ¢ um ato normal que poderia ser realizado por qualquer crianga. O tempo também ¢
dilatado por meio de longos planos realizados por Kiarostami, ele avanca no espaco do vilarejo
e permite que pequeno garoto interaja com os adultos e idosos locais, revelando uma face da

sociedade iraniana para o publico. Esses resultados advém sobretudo da composigao grafica e
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da montagem. Tanto o mangé quanto o filme sdo feitos de maneira a transmitir essa sensagao.
Na obra de Taniguchi, podemos perceber pelo modo que o desenho ¢ feito, como o personagem
olha e interage com o local e seus didlogos. Ja Kiarostami trabalha com a montagem aliada a
planos longos, que transmitem ao publico o incomodo e a urgéncia daquela situagao.

Ja com O gourmet solitario (2020) e E a vida continua... (1992) temos uma
inversdo, na obra de Taniguchi o tempo comeca acelerado, pois a narrativa se inicia dentro de
um carro € em direcdo a um bairro industrial, € quando a protagonista chega no restaurante o
tempo parece ficar mais lento. No filme de Kiarostami, apesar de a sequéncia e boa parte do
filme se passarem dentro do carro, o tempo se torna mais dilatado, seja para uma contemplagao
maior das imagens ou para ampliar sua reflexdo, ja que o ele se passa em uma regido atingida
por um terremoto. Nos dois objetos, contudo, € possivel observar elementos que estabelecem o
dialogo. O principal que destacamos em nossa andlise e nesta dissertagdo ¢ novamente o layout
e a montagem. O recurso quadrinistico tem a fung¢do de estabelecer elos € uma continuidade na
pagina, aferindo a localiza¢do espacial e temporal. O ato de montar no cinema permite a
construcdo do sentido amplo de uma longa sequéncia ou filme.

Por fim, 4 valise do professor (2022) e Um alguém apaixonado (2012) tratam de
uma relagdo (seja amorosa ou nao) entre pessoas de idades diferentes. O mangé de Taniguchi
trabalha com a questdo da passagem do tempo por meio da conversa e dos tempos verbais,
sendo o capitulo iniciado com um flashback e terminado no tempo presente (a0 menos
diegeticamente falando). Kiarostami, por sua vez, opta por filmar uma conversa quase em
tempo real, sem o uso de elipses, € que se sustenta por meio da mise-en-sceéne e da montagem.
Os dois objetos t€m algo em comum, sdo extremamente verborragicos. O didlogo ¢ um
importante recurso para estabelecer alguns padrdes, como nocdo de tempo e de espago,
apresentagdo dos personagens e comunica¢do com o leitor ou espectador. As duas historias
selecionadas estabelecem um vinculo que vai além do tematico (a relagdo de um idoso com
uma adulta mais jovem), o tempo e o espaco estabelecidos pelos dois artistas sdo guiados pelo
dialogo.

Nosso objetivo aqui ndo foi propor um olhar universal para a obra desses dois
artistas, mas apontar caminhos para pesquisas maiores sobre as categorias narrativas € 0s
estudos entre quadrinhos e cinema. O resultado das nossas andlises aponta para um trago
recorrente dentro da narrativa de ambos, eles trabalham de maneira parecida com a questao do
tempo e do espago, buscando o que Deleuze (2018) aponta como elemento definidor do cinema,
a montagem, e que Barbieri (2017), Lucas (2016) e Baetens e Pylyser (2016) apontam para a

composi¢do grafica a partir de um todo, ou como o /ayout da pagina contribui para um ritmo



136

visual nas HQs.

Assim, podemos apontar como semelhanca o uso de tempo dilatado em ambos. Seja
para gerar uma tensao entre o publico e a obra ou para compor um campo de natureza estatica
dentro da linguagem artistica proposta. Dessa forma, o tempo pode ser apresentado como uma
caracteristica em comum, mas trabalhada de forma diferente. Isso vale para o espaco filmico,
diegético ou grafico. O uso de enquadramento, seja como opg¢ao de contar a histéria ou como
uma ferramenta de selecdo espaco-temporal, ¢ trabalhado de maneira parecida entre os dois
artistas.

Comum aos dois também a no¢ao de cotidiano. Apontamos no capitulo 4 que nossa
definicdo era pautada em possibilidades de acontecimentos em narrativas que ndo tinham como
proposta serem grandes aventuras, algo que aproxima o manga de Taniguchi e o cinema de
Kiarostami de algo mais comercial. Portanto, o ser humano ordinario, como define Certeau
(2021), ¢ o protagonista das historias, seja entre um dialogo entre aquele que caminha como o
flaneur benjaminiano ou aquele que contempla as agdes que se passam diante de seus olhos.
Esta pesquisa teve como finalidade contribuir para a area da comunicacdo, estabelecendo
didlogos entre conceitos narratologicos € um pensamento contemporaneo que cerca a
humanidade.

No fim, chegamos a algumas conclusdes que encerram este capitulo da pesquisa e
que abrem margem para um desenvolvimento maior no futuro (um livro, quem sabe?). A
principal conclusdo é que os dois artistas possuem semelhangas em suas obras (apesar de ndo
termos descoberto uma relagao entre eles), mas também distanciamentos. Os elementos
narrativos sao comuns, a maneira como Jiro Taniguchi e Abbas Kiarostami pensam o tempo e
o0 espago ¢ dialogica, compartilhando caracteristicas em comum, contudo nem sempre com a
mesma finalidade ou com um olhar para sociedade. O Japao e o Ird sdo paises que nao
compartilham tanta semelhanga assim, mas que por meio de seus artistas e pelo olhar deles para
a condi¢cdo humana, cria-se uma semelhanga que € particular a certos questionamentos de uma
sociedade contemporanea.

Nossa analise levou em consideragao aspectos estruturais da narrativa em cada uma
das linguagens apresentadas, principalmente suas possibilidades e didlogos com o que se
considera um estilo cléssico, seja do manga ou do cinema iraniano. Portanto, as categorias de
tempo e de espago cumpriram bem o seu papel ao colocarmos nossos objetos sob a luz das
teorias que abarcam esses conceitos. Também nao podemos deixar de lado o papel questionador
do objeto artistico, tendo como foco a sociedade contemporanea, seus anseios € suas criticas,

seja para mostrar um Ird destruido ap6s a Revolucdo Islamica e que vive em um regime
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ditatorial, com suspensdo de direitos e perseguicao politica, ou para mostrar um Japao que tem
seu apice tecnoldgico e que parece nao se importar com o bem social de seus cidaddos. O
cotidiano surge como um fio condutor da narrativa e de personagens que nado teriam destaque

em outros modelos de producao.
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GLOSSARIO

Balao de Fala e de Pensamento: sdo os baldes graficos que geralmente aparecem ao lado de
determinado personagem indicando que ele falou ou pensou em algo. Por serem gréficos, eles
sofrem variacao dependendo da inten¢do do personagem.

Contra-Plongée: quando o enquadramento ou o desenho estd acima da linha dos olhos, com
uma perspectiva para cima.

Enquadramento: decidir o que sera capturado pela caAmera. Fazer o recorte espacial e temporal
da janela.

Mise-en-Scene: ¢ tudo que aparece no enquadramento cinematografico, indo desde situagdes
de iluminagdo, cenario e objetos de cena, até musica e interpretacao do elenco.

Plongée: quando o enquadramento ou o desenho estd acima da linha dos olhos, com uma
perspectiva para baixo.

Raccord: ¢ corte entre planos, elemento que faz a transi¢ao de um plano para outro, por exemplo,
um personagem olha para uma porta, o plano seguinte apos o corte € a porta se abrindo.
Recordatoério: sdo caixas de textos que geralmente aparecem no inicio das histérias ou para
situar o leitor em determinado quadrinho.

Travelling: movimento de camera utilizado para acompanhar uma acao. Geralmente utilizado

em cima de trilhos para manter estabilidade.



151

INDICE

A valise do professor, 24, 26, 30, 45, 46, 48, 55, 128, 129, 130, 131, 133, 140, 142, 154
Alves, 88, 120, 134, 153
AUMONT, Jacques, 146

Baetens e Pylyser, 63

Bakhtin, 10, 11, 30, 36, 37, 50, 51, 52, 53, 54, 57, 66, 80, 82, 118
BAKHTIN, Mikhail, 146

Barbieri, 10, 11, 30, 38, 46, 50, 63, 104, 128, 142

BARBIERI, Daniele, 146

Barthes, 30, 41, 50, 53, 56, 84

BARTHES, Roland, 146

Borges, 43

Cagnin, 60, 62, 101, 112

CAGNIN, Anto6nio Luiz, 147

Campos, 38, 41

Certeau, 10, 11, 30, 39, 50, 74, 96, 134, 143

CERTEAU, Michel de, 147

cinema, 6, 10, 11, 12, 17, 18, 20, 21, 27, 28, 30, 31, 32, 33, 34, 36, 37, 40, 41, 42, 43, 44, 46,
47,48, 49, 50, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 63, 64, 65, 66, 68, 71, 72, 73, 74, 76, 80,
83, 84, 85, 86, 92, 93, 104, 106, 108, 109, 118, 123, 125, 139, 141, 142, 143, 145, 146, 148,
151, 152, 154, 155

Cirne, 44, 61, 62

CIRNE, Moacy, 147, 148

cotidiano, 10, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 28, 29, 30, 32, 33, 35, 36, 39, 40, 50, 58, 59, 74, 75, 76,
77,79, 80, 81, 83, 84, 86, 88, 93, 96, 104, 106, 108, 109, 112, 114, 118, 120, 121, 127, 128,
130, 131, 141, 143, 144, 145, 147, 149, 153

cronotopo, 10, 16, 21, 36, 37, 50, 52, 53, 54, 57, 59, 66, 74, 80, 82, 83, 93, 109, 112, 118, 141,
145, 146

Deleuze, 10, 11, 30, 38, 41, 50, 72, 73, 82, 123, 139, 142, 152
DELEUZE, Gilles, 148



152

E a vida continua..., 21, 22, 23, 69, 70, 71, 72, 106, 119, 120, 121, 122, 124, 125

ECO, Umberto, 148

Eisenstein, 38, 43, 73

EISENSTEIN, Serguei, 148

EISNER, Will, 148, 149

enquadramento, 33, 47, 60, 63, 65, 66, 83, 85, 104, 106, 119, 120, 127, 137, 143

espaco, 10, 16, 21, 24, 29, 30, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 42, 43, 50, 51, 52, 53, 54, 57,
58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 68, 71, 72, 73,78, 80, 82, 83, 84, 85, 86, 96, 97, 101, 103,
104, 106, 109, 110, 112, 114, 118, 120, 121, 123, 127, 128, 129,130, 132, 134, 137, 139,
141, 142, 143, 145, 147, 149, 150, 151, 154

filme, 17, 18, 20, 22, 23, 24, 33, 34, 38, 42, 43, 47, 53, 56, 58, 64, 65, 66, 68, 69, 70, 71, 72,
73,74,79, 80, 83, 84, 86, 87, 88, 93, 105, 106, 107, 108, 109, 110, 118, 123, 125, 128, 134,
135, 136, 137, 138, 139, 140, 142, 146, 148, 151

Gaudreault e Jost, 10, 30, 50, 65, 66, 119, 139

Genette, 30, 37, 39, 50, 53, 54, 56, 57, 65, 82, 84, 112, 119
GENETTE, Gerard, 149

Groensteen, 10, 11, 30, 38, 39, 50, 63, 82, 83, 110, 128, 129, 132, 134
GROENSTEEN, Thierry, 149

Heller, 30, 39, 50, 75
HELLER, Agnes, 149
HQs, 12, 30, 41, 44, 47, 48, 60, 85, 86, 91, 142

Kato, 10, 11, 39, 59, 78, 112, 118, 131, 132
KATO, Shuichi, 149
Kiarostami, 17

Kiarostami,, 8, 17, 20, 27, 28, 33, 34, 83, 104, 108, 118, 134, 142

linguagem, 16, 18, 21, 28, 33, 36, 38, 41, 43, 47, 50, 53, 56, 57, 60, 63, 65, 68, 71, 75, 83, 92,
104, 108, 109, 114, 118, 128, 143, 153, 154, 165

Lucas, 2, 4, 6, 30, 39, 50, 61, 62, 110, 134, 142, 148

LUCAS, Ricardo Jorge de Lucena, 150

Luyten, 4, 6, 16, 30, 36, 41, 74, 150



153

MARIE, Michel, 146

McCloud, 42, 43, 60

montagem, 17, 21, 32, 33, 43, 44, 47, 56, 65, 66, 68, 71, 72, 73, 83, 84, 104, 118, 120, 123,
125, 127, 128, 139, 142

Moya, 30, 41, 44, 46

MOYA, Alvaro de, 151

O gourmet solitario, 25

O homem que passeia, 20

O homem que passeia,, 20, 28, 62, 86, 104, 114

Onde fica a casa do meu amigo?, 18, 21, 22, 23, 27, 28, 30, 84, 86, 87, 88, 93, 104, 105, 106,
107, 108, 109, 118, 141

quadro, 43, 56, 60, 62, 63, 72, 83, 85, 86, 94, 96, 104, 106, 110, 112, 118, 119, 121, 128, 130,
132, 134

raccord, 66, 68, 73, 139
Ramos, 38, 60, 61, 62, 101, 109, 112

Schneider, 4, 6, 10, 11, 30, 40, 50, 76, 77, 78, 93, 94, 96, 107, 109, 114, 130
SCHNEIDER, Greice, 152, 153

sequéncia, 43

storyboard, 47, 48

Storyboard, 14, 47, 48

storyboard, 43

Taniguchi, 17

Taniguchi,, 8, 16, 19, 26, 29, 32, 35, 36, 77, 96, 104, 151, 167, 168, 170, 171, 172, 173

tempo, 16, 141

tempo, 10, 16, 18, 29, 30, 32, 36, 43, 52, 56, 57, 59, 60, 63, 65, 66, 73, 84, 85, 118, 128, 134,
141, 163

Um alguém apaixonado, 24

Um alguém apaixonado, 140



