O CINFAMA DE ANINMAC AO

Capitulo 6

Desenhos animados

O desenho animado aparece, tal como o western ou o filme negro, como um
género especificamente americano — pois embora o cinema de animagio nio
seja um género, o desenho animado ¢ (mesmo que um dos seus pais fundadores
seja Emile Cohl e que realizadores de outros paises tenham imitado esta forma
filmica “explosiva™). E um imagindrio de gag que s¢ impae nos anos 1910, ¢
que deve tanto & mitologia e aos contos de origem euro peia quanto aos comice
strips da imprensa americana ¢ ao dapstick de Chaplin, Keaton, Lloyd ou dos
irmaos Marx . E uma emanacio da sociedade de consumo norte-americana
que se vai difundir por todo o mundo; como assinala Henri Langlois num
dos raros textos que dedicou 2 animagdo: “A guerra de 1914 revelou o desenho
americano, que iria dominar a arte cinem atografica durante 30 anos. Os seus
realizadores foram tio grandes, ¢ a sua personalidade tio forte, que todas as
tentativas de ressurreicio do filme animado europeu eram esmagadas pela
impossibilidade de se libertar dos paraimetros do género, impostos pelo cinema
americano” (Langlois, 1986: 294). O espirito do desenho animado reside
na caricatura de onde provém (e da qual ¢ uma tradugio literal), o absurdo
(nonsense) de um gato Félix ou de uma Betty Boop, ¢ posteriormente de um
Droopy ou de um Road Runner (sobre Avery, ver Floquet, 2007), no delirio
devastador de personalidades fora da norma e na repetigao dos running gags,
o que explica que o desenho animado possa tomar formas nio comerciais ¢
irreverentes. Os desenhos animados realizados para a televisio a partir do im
dos anos 1950 ndo irdc ter, por razdes ccondémicas, 0 mesmo interesse que
0s desenhos animados destinados as salas de cinema (obre a toralidade da
produgio até meados dos anos 1960, veja-se Barrier, 1999). Serd necessdrio
esperar pelos anos 1980 para ver emergir novas realizagaes que se reclamam
do desenho animado original, nos meios underground norte-americanos. O
desenho animado é muito grifico e primdrio, e simultancamente cerebral,
com o duplo sentido e o subentendido sempre a postos.

| Notem-se, todavia, as reservas de Petr Kral (1994: 138) em aceitar o desenho animado
como uma forma funcional de burlesco, porque para ele ¢ a proximidade do real que dd forga
ao gag: “Os gage milagrosos ao estilo do desenho animado apenas o enfraquecem inutilmente.”
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Os primdrdios da industrializagao
nos Estados Unidos

‘ A semelhanga dos grandes estidios de cinema com a filmagem real, ou das
fibricas de produgio em série do Ford T na inddstria automovel, o mundo
da animagio vai conhecer a sua propria revolugdo industrial. A indistria
de animagio nasce em Nova lorque no principio dos anos 1910. Longe do
trabalho magnifico de McCay ou de Cohl, os estidios de cinema veem na
animagao sobretudo um mercado comercial: os filmes produzidos sio em geral
adaptagaes de comics, ou publicidade. O grafismo é raramente inventivo e ¢
muito repetitivo de uma companhia para outra. Depressa se entra na era da
produgido em massa do cinema de animagio, e essencialmente do desenho
animado. E entio necessdrio inventar técnicas capazes de apoiar esta nova
produgio, reduzindo o tempo colossal do fabrico artesanal necessdrio ao
retracing method, que consistia em redesenhar integralmente o cendrio e as
personagens em cada desenho.

Um homem é particularmente importante nesta modificagio: John Ran-

dolph Bray. Ao ver Little Nemo, cle considera imediatamence as possibilidades
econémicas do desenho animado, que comega a produzir em 1913, e procura
reduzir os custos de produgio através da utilizagio de cendrios impressos
(Crafton, 1993: 137-167). Ele associa-se a Earl Hurd, que inventa o uso das
celuloides transparentes em 1914: as personagens recortam-se claramente sobre
um fundo tnico. A invencio é patenteada em 1915 (“Bray-Hurd Patent”), ¢
todos os que a querem utilizar tm de pagar uma taxa. Bray funda os Estidios
Bray, que sdo os primeiros estidios de animagao, juntamente com o de Barré
e Nolan, baseados numa hierarquia e numa organizagao funcional. Durante
a Primeira Guerra Mundial, Bray consegue produzir numerosos filmes de
instrugdo ¢ informacio para o governo. Em 1920 produz o primeiro desenho
animado a cores, processo que se generalizard apenas no comego dos anos 1930.
Em 1913, o animador Bill Nolan inventa a panordmica gragas a utilizagio de
uma folha de papel que desliza sob as personagens; é-lhe também devida a
estética tipica dos anos 1920: as personagens em “barracha”, com membros
fluidos. Raoul Barré, natural do Quebeque mas formado em Paris, ¢ de facto
o primeiro a criar um estidio de animagio, para produzir a série Mutr and
Jeffa partir de 1913; inventa o slash systen em 1915, que permite ucilizar um
cendrio fixo, onde apenas o fragmento animado tem de ser recortado ¢ posi-
cionado sobre o cendrio. Este processo evita ndo s a reprodu¢ao sistematica
dos cendrios, mas também o pagamento de direitos a Bray pela utilizagio do
acetato, cujos direitos terminam em 1932,

A partir do fim da Primeira Guerra Mundial existe um sistema de pro-
ducio eficiente, bascado mais na comédia e na eficdcia dos gzgs do que na
qualidade do desenho, onde produtores como Bray (Colonel Heeza Liar)
Paul Terry (Zerrytoons, Farmer Al Falfa) e Walter Lantz (Oswald the h:m@“
Rabbip) partilham o mercado entre si. Perante o sucesso do desenho animado,
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os esttidios clissicos incentivam a produgdo, como a Paramount faz com os
estidios Fleischer ou Bray, e criam departamentos de animagao proprios no
fim dos anos 1920. E neste contexto que surge Walt Disney, e que o desenho
animado se desenvolve, aproveitando a expansio do cinema sonoro. Sinal
de uma industrializagio em grande escala, os empregados passam de um
estudio para outro, desenvolvendo assim um imagindrio normalizado. Em
meados dos anos 1920, “o mercado estava saturado, ¢ 0s gags gastos, reciclados
semana apds semana, comegaram a cansar o ptblico™ (Crafton, 1993: 10).
Ao lado da produgio norte-americana muito uniformizada dos anos 1920,
encontram-se também personagens surpreendentes, como Charles “Charley”
Bowers, que faz filmes de animagdo (em especial a popular série. Must and
Jeff) entre outros, misturando as técnicas (slapstick tradicional em filmagem
real e animacdo), num universo completamente louco ¢ tnico. Igualmente
nos anos 1920 emerge uma das personagens animadas mais queridas pelo
publico, o gato Feélix, também ele desligado do real ¢ exaltado pelos surrealistas,
desenvolvido a partir de 1919 ¢ ac¢ ao fim dos anos 1920 por Otto Messmer
para os estddios Pat Sullivan.

Numa primeira fase, a industriz
tém lugar em Nova lorque ¢ noutras cidades da Costa Leste coma Chicago,
metropoles frenéticas onde a encrgia sobressai tanto no slapsticA como na
animacio. Messmer, alids, reivindicou sempre a influéncia de Chaplin no
seu cinema, tendo a andlise dos movimentos deste alicergado o seu proprio
trabalho enquanto animador, fazendo de Félix uma das primeiras verda-
deiras personagens do cinema de animacdo, ¢ abrindo o desenho animado
a um nonsense particular: “Sempre que podia, Messmer decidiu reivindicar
o impossivel na animagao. Ele iria glorificar o desenho animado enquanto
desenho animado, como algo de inteiramente estranho 2 realidade. Criaria
os simbolos simples de animais que iriam fazer um uso brilhante da meta-
morfose - propriedade intrinseca ¢ magica da animacio que a filmagem real
¢ incapaz de reproduzir” (Canemaker, 1994: 49).

Max e Dave Fleischer sio incontorndveis na historia do desenho ani-
mado, porque, por um lado, criaram personagens importantes (sobretudo o
palhago Koko e Betty Boop) ¢ popularizaram herdis da banda desenhada ji
existentes (Popeye e Super-Homem), mas também porque eles representam
uma espécie de zona fronteiriga entre animagao classica, desenbo animado
¢ fAlmagem real. Origindrios de wma familia de imigrantes vienenscs,
inventores geniais. experimentadores, cles ndo sio esses cineastas “malditos”
de que se ouve frequentemente falar; mas, sempre na vanguarda, os dois
foram pilhados antes de desaparecerem durante a Segunda Guerra Mundial,
ultrapassados por uma inddstria para cuja invengio tinham grandemente
contribuido. Trabalhando inicialmente para Bray, os Fleischer depressa o
abandonam para montar o seu proprio estidio de produgdo, apropriada-
mente denominado Our of the Inkwell, Inc., a partir do nome de uma série

importante que iniclam em 1919, onde apresentam Koko em rotoscopio. E

zaciao ¢ os trabalhos mais inovadores

17



O CINEMA DE ANIMAGCAO

0 Em.won estiidio dos anos 1920 depois de Bray, e dos anos 1930 a seguir ao
de Disney. A censura, cujo poder vai aumentando acé 1934 n.oE 0 %@& o
Hays, é-lhes prejudicial, porque a sua maior estrela, Betty Boop, tem wn
passar pelo crivo do Production Code. Com isso ela perde grande ; arte do
seu sex-appeal, e a série fica muito menos surrealista e :ﬂﬂommwzﬁm_mmuoym:
Emw"\ _m”-mwv“ os Fleischer criam entio Popeye em 1933, No ambito da Eﬁm
econémica com Disney, eles realizam curtas-metragens musicais a cores, e
depois As Viagens de Gulliver em 1939. Hd muito w:n queriam fazer ::wm
_c:mm-hdnﬂﬂmmﬁ.:, mas a Paramount, que os distribuia e colinanciava, s6
aceitou produzir a sua primeira longa apds o sucesso imenso de ?.::5_”“ de
_2@3. que saiu em dezembro de 1937, As Viagens de Gulliver entra ..,:Jc
imediatamente em produgio e o filme estreia em 1939, [ a primeira lon .,T
-metragem animada apds Branea de Neve, o que explica a proximidade awﬂnp-
_a:nm.noﬂ: Disney (os Liliputianos sio muito parecidos com os sete anées);
mas ndo ¢ representativa do universo moderno, técnico, pragmitico, que OM,
Fleischer realizavam até entdo. Eles sao os primeiros a Szwm_.fm_. na m:.:mﬁ A
:ma.@osm_ um espirito urbano, muito East Coast. Os Fleischer estao WMM_”
a meio mm:::ro entre a tradigdo dos anos 1910-20, de onde vieram .m a
:En_o_,:.amn_m da nova geracio, como mostra a série Super-Homem _nc_:
uma animagao magnifica (1941-1942). ,

O desenho animado americano, inicialmente inspirado pelo grafismo
de Cohl, rapidamente captura os mercados em rodo o mundo _NS:EA.ORM
mn todas as nacionalidades lancam-se na animacio, mas mm.,_n.,,_ D‘_.wn_:_mmw si0
:.E:Q:nracu pelo desenho animado. Enquanto os alemaes :,z.vm_mm:s n,:c._f
cialmente nas dreas experimental e publicitiria, o sueco Victor mﬁ:a.d.r_
russo Nikolai Khodataev, os ingleses Ernest Anson-Dyer, George mn.mc,&&,_c.
Dudley Buxton, realizam importantes séries animadas, constituindo ﬁf,w:“
uma produgdo nos seus paises respetivos. Em Franca, personagens ,nm,_zc
Zig ¢t Puce de Alain de Saint-Ogan ou Colomébine et m,ﬁ:.mv.:%am.wnz.m
min Rabier sio transpostas para as telas. O catdlogo Pathé Baby de G_wﬁ.
mostra que o desenho animado francés estava tio bem S_u:umnzﬁw&o como
o anww:ro animado norte-americano nas projegdes amadoras, que tanto
no:m:_uc:.mm: para m\%?muo do desenho animado. Nesse SE\__O 0 consta
apenas um flme de Emile Cohl, mas Lortac e O'Galop estio S.Em resent o
como Walter Lantz - mesmo se o campeio ¢ Pat Sullivan com o mm:c _..&.om
(Rifaux, 1990: 21-22). Para além destes dois grandes mcz:mm-vmo_acﬁoﬂa_m_
outros cincastas franceses realizaram filmes, como Albert Mourlan o
André Rigal. Apesar das produgoes locais, a difusio do desenho animado
:c:m-minanm:o serd uma onda avassaladora em todo o mundo, com um
sucesso imediato e duradouro. Quirino Cristiani, pioneiro argentino da
longa-metragem, inspirou-se consideravelmente nesse desenho animado
parao mm:.m::n El Mono Relojero |O Macaco Relojoeiro] em 1938, embora
as suas csforgadas longas-metragens anteriores tivessem n_nmn:a,, _,..&
estilo pessoal desde 1917, T
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A “idade do ouro” do desenho animado

Este periodo mitico vai do nascimento do cinema sonoro até a paragem
da produgio de animagdo para o cinemna, com a viragem para a televisao,
anos 1950 para os anos 1960", Walt Disney é um dos res-
teoriza o principio do layout, fase de preparagdo
0, ¢ promove a eficicia visual, do

na passagem dos
ponsdveis principais (porque
minuciosa, de planificagao plano a plan
argumento, ¢ sonora); mas ndo ¢ o unico,
ovimento, Num certo sentido, o verdadeiro re
ande publico ¢ o cinema sonoro, gue trans-
rmas de entretenimento. O desenho

nem o mais representativo deste
m sponsivel pelo sucesso do
desenho animado junto do gr
forma filmes agraddveis em poderosas a
animado ¢ de resto o género que mais beneficiard com o som, sem divida
tanto quanto a comeédia musical. O animador Shamus Culhane, que come-
em 1924, atesta-o: “Antes de 1927-1928, os espetadores
s0 de desenhos animados. O efeito de novidade tinha
hegada do som, penso que o cinema de animagao

cou a sua carreira
teriam fugido da projeg
desaparecido, ¢ sem a ¢
teria morrido” (citado em Solomon, 1996: 7).

Os anos 1930 sio caracterizados por uma forte concorréncia entre peque-
nos estudios produzindo filmes de qualidade média, que sc basciam na
modificacio ligeira de personagens que funcionam (sobretudo Mickey, que
como os estudios Ub Iwerks (que deixa momen-
(entio cognomina do “Van Boring”), ou
ss0 0s anos da tomada

feve numerosas imitagoes),
raneamente a Disney), Van Beuren

a Paul Terry, Mas acima de tudo, os anos 1930

aind
los estudios decinema em

de cor
filmagem real, que apds a crise ¢

1scicncia do interesse do desenho animado pe
le 1929 gera uma grande aposta ceonomica
o sucesso formiddvel de Mickey, todos os
{0 fecho dos estidios Bray
a segunda série dos

ho entrerenimento: com o som ¢
grandes estiidios se envolvem na animagio. Depois d
927, a Universal aplica-se mais na produgao, com
tz. Este, que fez a sua formagdo com Barr¢, Bowers
¢ Bray, mas que também crabalhou com Mack Sennett, o rei do L%h:.ﬁ.b.
deu o sentido do timing ¢ do gag (o seu maior sucesso ¢ Woody
E com ele que se formam Tex Avery ¢ muitos
estuidios, tradicionalmente implantados
na Costa Leste dos Estados Unidos, vao entéo juntar-sc a Disncy {que fora
o primeiro a instalar-se na California) ¢ aos “departamentos de animagio”
criados no seio das companhias tradicionais (Charles Mingz para o estidio
Screen Gems da Columbia, Leon Schlesinger para a Warner Bros., Walter

Lantz para a Universal, Paul Terry paraa 20ch Century Fox...).

Apesar de investirem, os estudios veem a animagiao com um certo distan-
ciamento: na Warner Bros., por exemplo, a equipa de animagao “desviante”
(a dos Bugs Bunny ou Daffy Duck) ﬁ_.:‘__m.._m.m_ paor Schlesinger, produtor

em 1

Oswald por Walter Lan

compreen
Whaodpecker, criado em 1940).

outros animadores. Os pequenos

1 Para certos criticos e universitarios, este periodo termina em 1945; para outros ainda,

no him dos anos 1940,
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ngmm:am:ﬁm com contrato até 1944 (quando revende o seu estudio a Warner)
estd instalada em barracas longe do conforto das estrelas do mom s
animadores chamam mesmo “Termite Terrace” ao lugar. Ou mn.mnamnwzwm
mnamw Rsﬁ,ﬂm_, a animagdo nio ¢ levada a sério; noutra prova &nmhmn_ :&mﬁ?w
mmm&owsu os diretores dos departamentos de animagao (em especial Schlesinger)
ndo tém geralmente qualquer competéncia na drea, nem ainda por qun
sentido n*m humor algum, como nota Tex Avery a Eomom:w do mmcv EQEMM
Fred Quimby na MGM. Os animadores transformam esta nozﬁmlmﬂumm em
vantagem, uma vez que ficam completamente livres para criar. Assim, con-
trariamente 20 que se passa no estidio Disney, onde o Tie Walr ,im«‘”_ |
ideologia, os departamentos dos estudios vio ser locais de anl_:n_)”,%ﬂu
para numerosos animadores, em particular os melhores e mais conhe %o
Hn_x Avery, Chuck Jones, Friz Freleng, Bob Clampett Fcrn:, in%mﬂnn_ ow
m.s::mmwo vai portanto ultrapassar o simples lado ::wm_mA_no_, da Rnlmmmz.&
vida, como com Disney ou Terry, para criar um mundo paralelo Qn%mw ;
e antinaturalista (Raffaelli, 1996: 77-113). O simbolo mais elo .z.mz ..:mc
desenho animado talvez seja a famosa marca registada Acme _:nmn uoﬁ.ﬁ io
que aparece em intmeros Almes da Warner Bros., improvavel na:m _.nm”ur&.
servicos n_a\ ﬁ.On_om,c.,. tipos, resolutamente norte-americana. Acme %U HEEM
grego acmé significa o ponto culminante de uma situagio ou conversa) é d
facto o fornecedor oficial dos objetos mais loucos que se possa a:n.oE ’
num desenho animado. Criada em 1935 para o ilme m:k}_w, N_W: H Mmﬁ
M:_H_wu%_m_ aré Em&_ como fornecedor da casa, a Acme estd :;..o:mnsm an_.ﬁ_ﬂwwm
nMn_mSMMMMHMMnm muito tteis do ponto de vista visual e do guido para criar
; Omnn_:._om 1930 mm_o,SB_qu os da aplicagio do cédigo Hays ¢ de uma
ao%_eroN “”MW‘_UMME&J mm:,_n:r_\_.wjnnﬁ na E::Sﬂmou Com efeito, como os
| 0s 530 um espeticulo para todos os piblicos, os animadores
tinham a responsabilidade de ndo fazer figurar cenas sexualmente ex 4,: -
Aw:c:usﬂn a violéncia, cada vez maior nos desenhos animados S?.nm *:.Qrw,,
sido considerada problematica). O Production Code teve nmc._w..w” _ nespe mc._w:
por exemplo, enquanto se podia mostrar uma gy

: ca “nua’ em 1930, em me:
dos deben ddeadai riasessar : : o "
ﬁ mmvm_ década ¢ necessirio que ela esteja vestida para esconder as tetas -
m . v. ) . i «ad dy =
: :.w_.nh: que seja desenhada, nao sobre as quatro patas, mas de pé. O que
é vilido para as vacas é-o t > i .

MU\:&J. 1§ vacas €-0 HDS.__,J..( m mu,,:."w muitos outros .L:::\:A (8] m._r—m m.,.:‘
o . Ay ais, a%

m que o desenho animado tenda cada vez mais para o antr fis
o :QQHOHO: OU—..H ﬁ— . , w & Cm.z.:zc—‘ 15SMo
! gando os artistas a contornar as diretivas. Um outro efeito

s ’ ‘. . # = ’ - -
secur A—NZG C, mﬂm.—:_n:ﬂn ain Nﬂbc Qow mnNmu um. ﬂCO s WC_OGM 540 GO:MC_QQOM
»

I Consultara list: :
S e fmp .m._.:m:qm.:._\.ro:ﬁ:n.:..ncE\.:an:o::ni_;n_jn\mnaa heml. (A data da
4 a este link encontrava-se desativad origi : ‘e hatls
t ava sativado. A lista o i
g . : v a originou um livro de Charles
. U_V (m?ﬂ, Dﬁ.i.&% Quality Is Onr #1 Dream, S. Francisco. Chronicle Books, 2006 w‘:.
Maotion Pictures 54 i jati g el cc
. tion Pictures Producers and Distributo rs Association of America pediu ao politico
ays que-opefusse uma censura a partit dos anos 1920, a fim de evi ]
locais dos virios estados. N Fevi e
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Tex Avery ou Bob Clampett acrescentam ao guiao gugs ultrajantes que 30
censurados - engodos que servem pard que outros gags mais interessantes
a censura. Os filmes _uno.n_.cw._mo,m durante a guerra para o
ministério da Defesa, e nomeadamente a séric O Soldado Snafu, fornecem
entretanto uma ideia do que poderia ter sido o desenho animado norte-
_americano sem a MPPDA: veem-se frequen temente cenas muito violentas,
mulheres nuas, estereatipos racistas, imagens € sons mnommm:om. etc., que a
censtra militar permitia porque 0s Slmes se destinavam apenas aos homens
na frente (Cohen, 1997: 28-44).

Na Universal, e depois na \Warner Bros. ¢ na MGM, sopra um vento de
loucura, com a criagio de Porky Pig (1936), Daffy Duck (1937), Bugs Bunny
(1938), Elmer (1940), Tom e Jerry (1940)... O fundo ca forma desta nova
2 volta do arrebatamento ¢m todas as suas formas. E um
is formalista do que realista: as formas, as cores, 4 veloci-
dade, a efusio, estdo no centro deste desenho animado descomplexado. O
espirito moderno flui gracas a esta geragao mais jovem do que a de Disney ¢
dos Fleischer — mesmo sea membéria da “ Betty Boop pré-Codigo” (a de antes
de 1934) ainda € importantc. Com 0s NOVO § autores, a naturcza jd ndo ¢ um
ney, ¢ os animais nio sio forcosamente bons
como tal. A estética e ideologia

passem pelo crivo d

animacao giram
cinema muito ma

casulo protetor como em Dis
OU maus; 520 antes de mais animais e reagem
Disney difundiram-se muito rapidamente pot todo o mundo, tornando-se
sive entre norte-americanos como Farman ¢ lsing que
crabalharam na Disney antes de criar as Looney Tuneseas Merrie Melodies na
Warner. Depois da sua partida em 1936, 03 animadores da Warner, ¢ depois
da MGM, difundem ideais bem menos firmes. Tex Avery é muito importante
nesta metamorfose: cle quer rompera ima gem de gentileza das personagens
de Disney, bem como o seu lado esquernitico, maniqueista ¢ demasiado
Avery nunca crabalhou na Disney, contrariamente 4 maioria
4i ser um modelo para uma animagao

hegemonicas inclu

..:::.%c_ssnmnc.
dos outros animadores do meio, ¢ v
diferente: ele nio fora “formatado”. O lobo mau torna-se “civilizado” (menos
<o s¢ intromete, prova de que cle ¢ tho humano como anima 1)

L:::g: 0 s
maldoso, o orgulhoso ledo torna-se
4

o mr_::_ esquilo torna-se cssencialmente
medroso, etc. Acima de tudo, enquanto o duplo sentido ¢ banido na Disney,
1 totalidade desta produgdo ¢, pelo contririo, fundada sobre a consciéncia

das personagens de serem personagens de desenho animado, ¢ sobre a mate-

rialidade do suporte cinematografico.

Philip Brophy propde uma leicura inte ressante desta produgio, opondo os
flmes de Disney antes da Segunda Guerra Mundial aos filmes Warner Bros.
do pés-guerra (em Cholodenko, 1991: 89). Pode-se, com efeito, wm:ﬂm:sﬁ
esta analise aps anos antes de 1945 (uma vez que € durante a prapria guerra
que se estabelecem uma mno:cmammm e estruturas novas), ¢ Y MGM (uma
vez que Avery ¢ em grande parte “respo asavel” deste estado de coisas). Do
ponto de vista das condicoes de trab alho e da ideologia, a uma espécie de
idealismo pré-guerra na Disney, Brophy ©opde um pragmatismo pos-guerra (a
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que junto o tempo da guerra) nos seus concorrentes. A burocracia disneyana
sucede uma nova forma de produgio mais restrita (a casa de produ wovao
ponto de vista das temdticas abordadas, Brophy opée a estética da M_mE.H.mNm
da O;;:.mw d estética urbana da Warner; ao aspeto vaporoso ¢ de algodio a
aparéncia humana, real e concreta; aos elementos (ar, dgua, terra) mm forca
mecdnica. De um ponto de vista narrativo e grifico, ele o_u,w”m?.m .&“mmwn: Mm
importantes, com a passagem de uma poética do movimento aos mmmnomm&m
<n_on_n_m.n_m_ de uma logica de transformagdo 4 da exploso, da sinfonia &
Bnomo:_,m_ e em geral do classicismo a modernidade Ano:mc_wma T.Mc»rdn:
Beck .a.T._ro_EmE_ 1989). No pés-guerra na Warner, em nczzzzw&man )
o espirito de Avery (que saiu em 1942) e de Bob Clampert (em 5»&%03
personagens Silvester e Tweety, Road Runner e Wile E. Coyore, ¢ $ mmm_;
Gonzalez, com diregio principal de Friz Freleng e Chuck Jones _m:s vm |
apogeu antes de declinar a partir dos meados dos anos 1950 acé G.mm m ”Mo
o Wﬁ:&.mo de animagio encerra. Na MGM, Tex Avery ¢ muito bem n%nnwim
gragas as personagens que criou durante a guerra (por vezes para os Wo_n_mn_om
como Red, a ingénua animada por Preston Blair), o lobo, o esquilo Wozno.
etc. Avery junta-se a William Hanna e Joe Barbera que _ma_d ,n__,o:._ ] :
em 1940, haviam criado um nove género de desenho mm::&o .,,.EM : Qﬂ.\
Em:ﬂon que os oucros realizadores, cles souberam adaptar-se ,,*.:oj Rmmmﬁw :
economica (a televisio, ver adiante) depois do o:nQ.H.E:QE.u &,a de ; s
de animacio da MGM em 1957, PR
.Un._:muacm dos anos 1930 a meados dos anos 1950, as interacoes entre os
animais-personagens acentuam-sc ¢ dramatizam-se, até se tornarem franca-
mente violentas (fala-se entao de hurt gugs), e até sidicas, O squash .:_H:.m.mm\.u
?vw:mmu_. € esticar) desenvolve-se, dando as personagens um wo_._:m:m:
m.ﬁa entdo inédito (as personagens em “borracha” dos anos 1910 ¢ 1920 BMM
:H_Em._d amesma expressividade). E devido a essa falta de realismo, mesmo da
rejeigdo do realismo, que a animacio pdde contornara censura de ﬂo: wood:
¢ apenas um exagerar da realidade, tal como a caricatura. S¢ as _:wmon A
mmx.cm.:n_man demasiado evidentes (o lobo simbolizando a erecao oh_ Enm_wu
a m_unz“w_omc com Avery) sio censuradas. O interesse dos n:ﬁno%m::dm_a;ﬁm
t.n_u animagdo nio ¢ surpreendente, uma vez que esta permite comunicar
diretamente o imagindrio do criador ao publico. Ado Kyrou vé todas estas
personagens como intensificadoras da vida, visées vindas do i nconsciente ni
retido, ¢ coloca por isso o desenho animado norte-americano n_c. Os-g c
num patamar muito elevado na hierarquia cinematogrifica _:W_ u_.rcm_m_m
Avery é o melhor dos animadores: -y

"Ele _u.om a nu um universo extraordinério onde ja nao somos discretos iniciados
m,_omMwwﬁﬂwwmmw_mcﬂmo-mwm“aﬁ o papel Uq:mﬁm_. As suas ideias repli cam os resultados
ver e \ menor gag é levado a profundezas insuspeitaveis. (...) A
grande _:n.:_m"cam que se apodera de nds depois da projecao de cada filme d
Tex Avery é um banho purificador que nos obriga a reconsiderar todas a ;
crengas” (Kyrou, 1953: 110). S
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Robert Benayoun se interessa por Avery, particular mente pelo seu
a5 de escala inesperadas, que segundo ele poem em causa
as proprias relagoes socials: “Tex passa das poeiras as nebulosas, ridiculariza
as nocoes de referencial, os sistemas métricos, as escalas de comparagio”

(1961: 31). Dito isto, rambém em Tex Avery e Chuck Jones se reencontram
mesmo se criaram esteredti-

Também
gosto pelas mudang

0s Mesmos gags, QuE se tornam repetitivos —
pos que ainda hoje sdo vilidos. André Martin ¢ Michel Boscher observam
que, apesar da qualidade de certos gags, o interesse das historias esvazia-se,

incluindo em Avery:

“As mesmas situagdes foram incansavelmente retomadas. Por vezes batiam-se
recordes. O talento, os belos excessos, e a auséncia de escrip ulos sao as tetas
do comico de desenho animado. () Os desenhos animados americanos vao ser
talhados no mesmo padrao: ailustracao do 6dio hereditario e insaciavel dos gatos
pelos ratos e pelos canarios, dos buldogues pelos gatos, dos caes pelas raposas,
dos lobos pelas ovelhas. {..) Este sadismo magquinal & mais monétono que sedicioso.
Os filmes ndo aguentam uma segunda visao. Nao resta muito do famoso King Size
Canary de Tex Avery uma vez esgotado o gag inicial e quase Unico da pogao que
faz crescer” (Martin, 2000: 29-30).

estética e A narragao especificas do
946 propoe Le Petit Soldat, um
fazer a mesma

Paul Grimault, que pretende resistir a
desenho animado, ¢ criticado quando em 1
flme em tons sombrios: “Eles esperavam que cu conseguisse
os americanos. Eu ndo tinha compreendido que no desenho ani-

coisa que
mado sio necessarios gags, perseguicoes, movimento! E porque nio tartes?

Evidentemente que continuei, porgque nada nos dd mais forga do que certas
* (entrevista em Pagliano, 1996; 97). Qutros cineastas libertaram-se
adigos do desenho animado, os de Disncy ou os de Avery.
a via, mais grafica e menos violenta (veja-
. Ainda por cima, como observa Omer

criticas
em rutura com os ¢
A equipa da UPA procura uma nov
-se o capitulo “Reconhecimento...”)

Boucquey (2000: 115):

tragem a diminuir, era necessario reduzir o seu custo!
ento do novo estilo mais depurado, com

animacao simplificada, com cendarios e personagens estilizados. Isto porque, para
preferéncia por um estilo grafico diferente, Bosustow, Robert Cannon,
tinham-se visto na necessidade de fazer ilmes menos dispendio-
gens planas, simplificado e estilizadlo as personagens:
endrios mais esquemati cos, animagao mais
o0s numerosos. Apesar de diversas
te do desenho animado

“Com a utilidade da curta-me
Esta foi uma das causas do aparecim

além da sua
o grupo da UPA,
505, @ haviam voltado as ima
linhas quebradas a substituir as curvas,
brusca, menos escorreita, com desenhos men
obras-primas, isso apenas atrasou por alguns anos a mor
na primeira parte das sessoes de cinema.

Gerald McBoing-Boing de “Bobe” Cannon, produzido pela UPA, parte de
uma ideia, simples mas cficaz, do Dr. Seuss: um rapazinhao, Gerald McLoy,
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m : (pri J
e <Mw. de mww:_ exprime-se através dos “boing-boing” ¢ numerosos outros
sons do quotidiano (buzina, aspi
, aspirador, etc.) ou de animais! Alid imei
s . £ ais! Alids, no prim
) i . eiro
wﬁ.mo&_o. delirante, da série, ele emprega-se na ridio, onde faz moizromno&ow os
etei emissa . ,
tos sonoros de uma emissao, tornando-se uma celebridade. Mas também

mwﬂC.— a ﬂﬁﬂrmn_ﬁmﬂ ﬁrwﬁp: Tw—umn—m::ﬂ: (o] _Drn are nao aelxa n—
te, ﬁmCO zn——.ﬁmﬂ i i
" (0] ¢, malts

O revival do desenho animado:
da televisio ao underground

gw _u.:n: ﬁ*O ::_. hTUv anos _,u mO. a ﬁﬂ_mr 1540, Meclo &.m ﬁ——mnCmNO &C entretent-
nento em massa, 1sta L a imp nte —um,_ﬂ ado0 ao cine

L8] nOﬂﬂC orta C &O Hﬂuﬂ_ﬂ.ﬂ& ma

5.0—..::&0 na animag¢ao, ¢ :—OQ: cda c :ﬁ&.nmhfm_m: onomia € a este
[ ons ente a ec S

tica do d i inicio ¢
esenho animado. No inicio ¢ um passo atrds; para os animadores

an_:uoqma. a televisio é um instrumento dificil de aceitar, embo 3
MMMQMZEESR pelas razées mais ¢bvias. Para Chuck Jones m u_lnx ><.me n__uw“.
mplo, o interesse principal da animagao nao estd i a ;
na escrita dos gags; ora a televisio nio omﬂmna wanMMMMHMMHMM_MW mn__, MEM
e os .ﬁm:BnDQmEm estio constantemente dependentes dos :ma,pmzwh. . &nm,
MMHMMMM%:M Eo&cmhi mm_ séries - com novas regras para preencher »omﬁ:”
2 o de manha: violéncia ndo, sexo ndo, grosserias na e
Wm_qnaﬁwﬁchmﬁw‘w nmﬁMn._mnmEo:R paraa S_nmmmo a0 M//MMWEO%%““MHUWN
.,\: era. Em L a0 deixar a MGM, passam de um ore: :
délares (25000 na Warner) por uma nrm.E-H:n:.umE: MWMHJ”HMM ) ooc
um orgamento de 2700 délares na televisio! E entdo preciso rever Mm, E_E
tamente os principios da animagao para reduzir os custos de produ Mﬁwzwun-
exemplo, _.m.&.:u personagem so se desenham os membros que mﬁ.n:m,_:.ﬁ M:
e 0 corpo ¢ tratado como um objeto fixo, como se pode verifica .Aw.r
episodios da nova série do gato Féliv (Ori : i il ealite
i hova g élix (Oriolo, a partir de 1959). Fala-se alid
¢ limited animation (por oposicao a full animation): e

“A animaca i i a I
any Mﬂwmo «mﬁacuaw ou animacao planificada como um dia lhe chamou William
,eraumtermo bem-educado para d
na, escrever o desenhoani [
e animado mais barato
a utilizar frequentement .
e planos em que sé as b d
e ! il ’ ; ocas das perso-
g xiam, um minimo de a¢ao, e uma reutilizacdo maxima de sequéncias

jaanimadas. Esta animagao era consi St
. iderada herética i 3
cinematografica” (Burke, 1999:19). e

Este género de animagio limitada, iniciada a partir de 1948 por Alex
):.n_nnmon paraa ,.,nm_.mn de televisio Crisader Rabbit, encontra-se E:ﬁ \x\ .C
M._cﬁ_.nm a T:H.n:a do fim dos anos 1950. Trata-se de um retorno N_H.J.F.“n:,_a.:nﬂ.h“_”,”
_Mmm”o_mow%c c‘ _,@me..nc_: os mesmaos eleitos em termos artisticos. (s u:cw

caracterizam-se pela produgio de numerosas séries que destacam
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a familiaoua amizade, e janao a violéncia, coma os Flin tstones (1960), Yogi
Bear [Zé Colmeia, 1958] ou Scooby-Doo (1969), todas provenientes do esti-
dio Hanna-Barbera. Encontram-se ainda numerosos super-herois a partir de
meados dos anos 1960, como 0 Homem-Aranha, a Super-Mulher, etc. Poucas
cadeias produzem entdo desenhos animados, mas @ qu alidade permancce
ausente. Mesmo Joe Barbera, “coveiro” do desenho anirmado de qualidade,
estd entdo descontente com a situacao: “Se Charlie Chaplin, Buster Keaton ou
Harold Lloyd tivessem de trabalhar com a NBC, CBS ou ABC, vomitariam
de desgosto ¢ demitiam-se» {citado em Neuwirch, 2003 251). Este modelo
de produgao vai desenvolver-se em todo © mundo. A projecdo sem fim de
curtas-metragens, as aquisigoes € reposiches de catdloges inteiros, as copias
em mau estado, acabam por dar uma imagem negativa dio desenho animado
(as séries dos anos 1930 a 1950, coloridas na ocasiao paraas rejuvenescer, 530
um verdadeiro trespasse - Paul Terry apresenta uma emissio na CBS com o5
seus velhos sucessos, e Walt Disney faz publicidade as suas longas-metragens
¢ sobretudo 2 Disneylandia.

As séries desses anos “Hanna/Barbera” marcaram s jovens espetadores
que, apesar da qualidade por vezes mediocre destes “Saturday morning
shows”, se formaram em todo o mundo ao som de “gcpobidoobidoooo!” Por
esse motivo, tais séries ganharam numerosos defensores . que, como Timothy
¢ Kevin Burke, nio admitem que lhes digam que se tratava de programas

estupidificantes:

“Se pensam assim, podem ir dar uma volta. Nao é que sejamos contra essa defini-
cao; pelo menos nao completamente. Muitas dessas séries das manhas de Sabado
eram uma porcaria {crap). Mas é a nossa porcaria, e estamaos fartos que os velhotes
nos digam que a porcaria deles era melhor doqueanossa. (..) E do nosso passado,
tanto pessoal como @manmozmr que nos falamos. E saf4mo-nos mais ou menos bem,
mesmo tendo passado anos a fio embrutecidos diante do televisor a ver desenhos
animados como Jonny Quest ou The Real Ghostbusters” (Burke, 1999: 1.

Podemos contudo perceber rapidammente os limites desta apologia da

mediocridade televisiva e do vinsage.
E no underground que o desenho animado se vai revitalizar, através de
a que busca a destruicdo violenta dos sistemas audiovisuais.

uma contraculrur
ntal” fora um dos primeiros a reconhecer

Robert Breer, cineasta “experime
um poder criativo nos desenhos animados do periodo mudo ou do inicio do
sonoro, e cm particularem Felix the Cat pela simplicidade do trago ¢ pelo seu
aspeto vivo, em sintonia com a sociedade ncsﬂn::ucﬂ.ﬁ_:n:. Desde o im dos
anos 1960 ¢ nos anovs 1970, os cleitas n:icm:m_:,.. de O Submarine Amuarelo,
de La Linea ou dos Shadoks, ¢ ainda do Muppet Shore (Os Marretas) de Jim
rnacionalizam um gosto pelo exagero, pelo gag

Henson (em marionetas), inee
panante. Com Bambi Meets Godzilla (1969),

crasso, ¢ pelo mau gosto espam
Marv Newland inventa um novo género de desenho animado, direto ¢ muito
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mnwc.:o. voltando as fontes dos Fleischer, Avery, ou Jones, mas com um traco
bdsico € uma animagio pobre (Bambi ¢ esmagado por Godzilla), Gragas
Mcm‘_wmm:m_wmm todo 0 mundo, e ainda a um “casal” de americanos doidos

” n n . B - Fi wee i y A ;

= il gy iy Ay s sl
. : o ganha poder
nos Estados Unidos.

Bill Plympton, animador reconhecido por este tipo de estética, cita Tex
Avery e Bob Clampett como as suas fontes diretas (apesar de mmo_.mv_. Disne
e Q Submarino Amarelo), porque para ele um bom filme de animacao ¢ EM
desenho mbmm:mn_c. e um desenho animado tem de ser engragado: :Im muitos
filmes Emm:_mmom Umnm. ver (profundos, sensiveis, artisticos ou politicos), mas
por algo que ndo consigo explicar, ninguém os quer ver. As pessoas querem
rir. E é assim am“&n o principio, as pessoas querem rir quando veem um dese-
nho animado. E ai que estd o mercado” (Beck, 2003: 111). O seu primeiro
filme, Your Face, data de 1987 e é um sucesso imediato. Tao 4 vontade na
vinhera (0s “plymptoons”) como na longa-metragem (onde no entanto se
nmvmnn a sua verve), o seu traco € reconhecivel entre todos. Para Mact Gro-
ening, o criador dos Simpsons, Plympton é “Deus” porque conseguiu dar
conta por si s6 {ele trabalha praticamente sozinho) de um universo tnico
largamente surrealista e carregado de conotacdes sexuais. No mesmo uzo.
(1987), Danny Antonucci faz furor com o seu sangrento Liepo the Butcher.
produzide por Marv Newland, que langa a moda dos filmes “nojentos”; oh
belgas Vincent Patar e Stéphane Aubier, autores da série Pic Pie \TS_ww et
leurs amis, trabalham também eles na sombra do humor negro original de
Avery ou Clampett, mesmo que com uma estética f‘omzswm:mwnm:ﬂm barata e
&.\m_ muitas vezes em papel recorrado. Don Herrtzfeldt continua esse proce-
a_:._w:no irreverente com Billy’s Bulloon (1999, acerca de um balio assassino)

,m Rejected (2000); o seu trago minimalista vai ao essencial, devolvendo o ga
a sua expressio mais simples, desenho para criangas perturbadas no es _\MMM
trash dos hurt gags da Warner. g
Mas o sucesso de uma animagio “adulta” ¢ em grande parte imputdvel a
Roger Rabbit. Don Hahn, i época produtor do filme para a Disney :Ho&,
este momento chave: e ‘

“Se bem se lembram, dantes as pessoas diziam ‘Se calhar vou levar os mitdos a ver
Papuca e Dentuga ou Bernardo e Bianca, e talvez va com eles mas nac vou gostar.’
Dado que Roger Rabbit trouxe um aspeto divertido e irreverente ao mundo ao.m
toons e da animacdo, foi um enorme sucesso de bilheteira. Os casais iam ver, os
adultos levavam os seus filhos, foi a primeira vez que toda a gente disse ‘>Qo_“o

animacao” (citado em Neuwirth, 2003: 212). :

. A televisao norte-americana tem entdo um papel significativo no renas-
cimento do desenho animado, com a criagio de séries imporrantes como
Os Simpsons ou South Park (veja-se o capitulo “Reconhecimentro...”), que
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a0 lado de um mercado de séries muito mais virado para a narragio (no
Japio, na Europa), eram todas concebidas como sequéncias ininterruptas
de gags iniciados por um grupo bem definido de persanagens de cores vivas
(amarelo para os Simpsons ¢ SpongeBob) afastadas o mais possivel de uma
representagao realista ao estilo Disney. Estas séries viram-se entdo para os
desenhos animados mais antigos, fazendo lembrar a sua estética estilizada, ¢
ainda para o género inicialmente mais importante no nascimente de desenho
animado: o burlesco americana. Stephen Hillenburg, criador de SpongeBob
SquarePants, queria fazer uma série “sobre uma personagem inocente e oti-
mista que conseguia dar cabo do juizo de outras personagens... um pouco
como o Bucha e Estica ou Pee-Wee Herman” (citado em Neuwirth, 2003:
50). The Rugrats retomam a ideia dos bebés falantes de Tex Avery, jd reuti-
lizada em Roger Rabbit com o Baby Herman (que atua como um bebé nos
filmes, mas na realidade ¢ um adulto). Numerosas séries foram produzidas
depois dos primeiros sucessos, com resultados interessantes mas mitigados
do ponto de vista comercial, como Futurama de Matt Groening (1999) ou
Clerks (Bailey e Filippi, 2000).
Outras séries americanas menos conhecidas na Europa tiveram igualmente
a funcao de motores da inddstria do desenho animado através dos canais por
cabo, como Ren and Stimpy (1991-1992) de John Kricfalusi (“John K."). Longe
da Hanna-Barbera, que Kricfalusi abandonou (¢ da qual por vezes desviou a
personagem 7.4 Colmeia), ele cria com Ren and Stimpy uma séric “nojenta”;
“Fazemos isso para as criangas. Elas adoram as coisas porcas (gross). Entio
damos-lhes arrotos e peidos” (Neuwirch, 2003: 62). A cadeia Nickelodeon,
que aceita o primeiro peido televisivo, abre uma caixa de Pandora, e apesar do
cancelamento da série na segunda temporada, esse género de gag escatoldgico
propaga-sc a0 mE:n_n ecrd (Shrek), com essa série :<=:m:5%m5: a regressar,
alids, em 2002. Em 1992, o surgimento da Cartoon Network no cabe abre
ainda mais o caminho a este novo tipa de produgdo, com as séries de Genndy
Tartakovsky, Dexter’s Laboratory ¢ Samurai Jack, ¢ a de Craig McCracken,
The Powerpuff Girls, todas amplamente inspiradas (como as de Kricfalusi) no
grafismo drido e eficaz (tragos espessos ¢ largas dreas coloridas) da UPA nos
anos 1950 que, sinal de modernidade nessa época, se tornou ao MESmMo empo
“cetro” e fundamentalmente demarcado da estética Disney - ¢ portanto, de
novo moderno. A grande novidade deste tipo de produgio ¢ que as emissoras
dio aos autores e animadores uma grande liberdade, recuperando assim um
pouco da grande época da Warner ¢ da MGM. Dai uma ida e volta entre
0 midinstrean ¢ ES_SNN.SER_ por exemplo com Craig, McCracken que jd
tinha desembocado nesta estética minimalista com a sua séric No-Neck Joe
(1991) enquanto amador, mas que todavia tivera um acolhimento positivo
nos meios underground devido ao seu lado trash.
Continuando nesta via em meados dos anos 1990, as personagens de Pib
and Pog de Peter Peake (Aardman) referenciam claramente a animacio dos

anos 1950 ¢ dos furt gags:
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‘Apetecia-me fazer de Pib e Pog atores que teriam diante das camaras papéis a
Tom e Jerry, mas com uma violéncia ainda mais caricatural. As d uas personagens
equivalem-se: sdo tao ferozes uma como a outra, e em vez de ceder, cada uma delas
prefere aumentar a parada. Os seus jogos comecam com inoce ntes desavencas,
mas de ponto em ponto acabam por literalmente disparar balas de canhao uma
contra a outra até o proprio canhao explodir e as expulsar da cena com uma terrivel
deflagragdo” (citado em Lord e Sibley, 1999: 178).

Os gags sio ainda mais marcantes por as personagens seremn roligas ¢ sim-
péticas (devem muito i série Rex the Hunt de Richard Goleszovwski, Aardman,
1990-1998), parecendo oriundas de algum passatempo televisivo para criancas,
e os episddios serem acompanhados por uma voz feminina em off tipica dos
programas educativos. A série televisiva Happy Tree Friends (Navarro e Montijo,
MQQ.S retoma o mesmo principio, jd que as situagées encenadas nestes filmes,
muito curtos, remetem para a inversdo tradicional {como em Avery) entre
simpatia e malicia, bem ¢ mal. Assim, a0 martirio de um simpdrico esquilo
“Disney” pelo Screwy Squirrel seguem-se legides de animaizinhos fofos que se
transformam em monstros sanguindrios. A série, passados os primeiros sorrisos
causados pela inversio de valores, leva rapidamente i consternacio dada a falta
de imaginagio dos autores. Os animais fofos acabam devorados ou decapitados,
e pedagos de corpos ou cotos sangrentos concluem invariavelme nte a narrativa.

Foi a vivacidade desta animagio trash que permitiu retomar a produgio de
heréis do desenho animado tradicional hd muito desaparecidos dos ecris, como
o rato Mickey na Disney em 2000, e Tom e Jerry na Hanna-Barbera em 2001.
Séo entio frequentes as ligagoes entre a animagdo cldssica, a animacio televisiva
contemporinea e a animagio de autor. Um animador como James Duesing, que
realiza filmes de uma forma totalmente independente e com uma estética muito
afastada dos estiidios (uma das suas maiores influéncias ¢ Caroline Leaf), admite
trabalhar ao jeito do desenho animado ¢ das suas personagens: “Eu penso que

os desenhos animados, ¢ em particular os da Warner Bros., sdo a forma mais
pura de surrealismo americano. (...) No meu trabalho, as personagens humanas
interagem com animais e plantas que sio personificadas da mesma maneira que
na animagéo comercial.”' O desenho animado, anteriormente limitado a um
tipo especifico de cinema, sofre hoje em dia uma mutagio em diregées diversas.

Toons e homens

Fazer coabitar os teans ¢ os homens foi a maior preocupacio da maioria dos
animadores de desenho animado nalgum momento da sua carreira. O génio
da animagdo estd precisamente na coabitacio possivel entre dois mundos que
a filmagem real por si nio permite. Emile Cohl foi o primeiro a encenar uma

I Entrevista com Robert Russett, Cartoons, vol. [, n.* 1, verio de 2003, p. 38.
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tal montagem contra natura em La Vengeance des esprits (1911), mas a part ir
de meados da década de 1910 as possibilidades técnicas do desenho animado
irrompem gragas 4 invengdo do acetato, que permite facilmente a coexisténcia
num mesmo plano compésito de personagens em filmagem real ¢ de outras
em desenho animado. O palhago Koko surge em 1919 como uma verdadeira
revolucao (veja-se por exemplo 7he Tantalizing Fly onde uma mosca inco-
moda Max Fleischer e Koko), e os Fleischer continuaram a inventar técnicas
surpreendentes que permitiam integrar os seus heréis num ambiente real. Pat
Sullivan cria a série Hardrock Dome, fazendo evoluir a sua personagem nun
ambiente real. Walt Disney nio se conforma com o falhango relativo da sua
série Alice’s Comedies (1923-1926), onde poe em cena uma rapariguinha no
meio dos toons, e desenvolve de seguida cenas mistas entre a animagdo ¢ a
filmagem real em O Dragio Relutante (1941), A Caixinba de Surpresas (1944),
e depois em Mary Poppins (1964); a ideia ¢ retomada apds a sua morte com
Meu Amigo o Dragdo (1977). O préprio projeto da Disneylandia propde um
“tornar realidade” que permita uma coabitagdo real entre roons e humanos.
Como disse Hervé Joubert-Laurencin (1997: 92): “Foi trabalhando a socie-
dade como um todo, fazendo-a tomar o desenho animado pela vida, que o
imaginario de Disney terd conseguido fazer admitir aos espetadores de Roger
Rabbir a existéncia da Toontown, e para além dela, a prépria vida dos toons.”

Sinal do sucesso do desenho animado, Hollywood apreciou os cross-overs
entre a filmagem real e a animagdo, como demonstra o exemplo de Paixdo
de Marinheiro (Anchor’s Aweigh) de George Sidney que, em 1945, permitia
devolver a0 mundo livre todo o seu dinamismo (Gene Kelly dangando com
o rato Jerry trazia o mundo de volta a um imagindrio de desenho animado
“positivo”). Ado Kyrou afirma a propésito desse filme: “Sem quebras, o dese-
nho entra no filme sem qualquer constrangimento de convidado mal vestido”
(1953: 108). Indo mais longe, ele enaltece mesmo um universo compdsito
que Roger Rabbit acabard por concretizar:

0 desenho animado descobriu o seu mundo, de que esmiugou a complexidade,
e revelou-nos toda uma parte da nossa vida de cuja existéncia nao suspeitadvamos
sequer. Os nossos sentidos enrigueceram-se. Que esta visdo, estes sons Novos fagam
a sua intrusao triunfal no cinema nao desenhado, e estou convencido de que a
superagao do contetdo manifesto da vida, a penetragac no seu conteddo latente,
ficardo muito facilitadas” {1953: 112).

Embora sem usar a animacio, a comédia musical retomard a estética
nio realista do desenho animado, como vemos em Um Americano em Paris
(Minnelli, 1951), onde as personagens parecem evoluir num cendrio vindo da
animacio ranto quanto os musicais da Broadway. Na Disney, o carto Herbie
da séric ¢ igualmente uma personagem de desenho animado transposta para
a vida real, tal como mais rarde Popeye passa do desenho a realidade com a
aparéncia de Rebin Williams {Popeye, Altman, 1980).
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,

O projeto mais importante a retomar csta técnica ¢ claramente Quem
Tramou Roger Rabbit? (Zemeckis, 1988), proeza tanto maior porque as téc-
nicas digitais ainda néo estavam suficientemente desenvolvidas para atingir
o mesmo resultado. Era necessirio, como nos filmes ji citados, mas numa
escala muito maior, realizar planos compdsitos muito complexos devido ao
grau de realismo exigido pelo realizador. As personagens desenhadas em 2D
juntavam-se sombras ¢ luzes que prefiguravam a estética digital. Foi ao ver
antincios de cereais na televisio que Gary K. Wolf teve a ideia do livro que
ia estar na base do argumento:

“Eram personagens de desenho animado, e viamo-las a interagir com criancas
verdadeiras, e ninguém achavaisso astranho! Para mim esta foi a revelagao. Disse a
mim mesmo: ‘Como seria o mundo se as personagens de desenho animado fossem

verdadeiras? Se isto que vejo nos pacotes de cereals verdadeiramente existisse?”

(citado em Neuwirth, 2003: 2).

A técnica, utilizada por Maurizio Nichetti em Volere volare (Vontade de
Voar, 1990), foi de seguida amplamente melhorada com Space Jam (Pytka,
1996), no qual Michael Jordan defronta num recinto de basquetebol Bugs
Bunny e todas as personagens historicas da Warner (que investiu 160 milhdes
de délares no projeto) contra extraterrestees malvados - por vezes em prejuizo
da prépria narrativa. Joc Dante realizou uma sequela, Looney Tunes: De Novo
em Acgdo (2003), ¢ outros filmes, como os de Ralph Bakshi (Cool World, 1993)
aproveitaram essa onda.

Para alérn da representagio dos roons, ha ainda uma forte influéncia do
desenho animado em certos filmes, telefilmes ou séries. A quase totalidade
das personagens de Tim Burton, embora nio apliquem forgosamente efeitos
de animacio (com as excegoes de Beetlejuice — Os Fantasmas Divertem-se ¢
Marte Ataca!), sio toons com rosto humano. Relembre-se também A Mdscara
(Russell, 1994). A personagem principal do filme, encarnada por Jim Car-
rey, ¢ um empregado de banco anédino que por acaso toma posse de uma
mascara medieval com poderes fascinantes. Uma vez colocada no rosto, a
méscara confere a0 seu detentor as capacidades fisicas e comportamentais do
seu verdadeiro eu. O herdi, fi de Tex Avery e de animagio classica, vai dar
livre voz a0 seu inconsciente hollywoodiano. Os gags visuais, muito conse-
guidos, prosseguem o trabalho iniciado em Roger Rabbit sobre a coabitagio
de homens e foons, retomando até o periodo de referéncia, os Estados Unidos
do tempo da Lei Seca, do Cotton Club e das comédias musicais. O aspeto
pos-modernista desponta claramente nas referéncias i histéria do cinema norte-
_americano e do desenho animado. Na televisio, uma série como Ally McBeal
(1997-2002), estd repleta de referéncias a0 mundo do desenho animado; ela
tem lugar num escritorio de advogados no qual se passam coisas estranhas
porque cada um tem as suas fantasias. A partida, os realizadores escolheram
uma estética préxima do desenho animado, e em ﬁm:._n:_mn de Tex Avery,

130

e

6. DESENIOS ANIMADOS

para tratar sentimentos basicos: olhos esbugalhados ¢ linguas de fora para a
excitacio sexual, grunhidos de monstro e chamas de dragdo para a cdleraou
o citime, ete. A série joga entdo com um universo visual entre imagem real ¢
(mais raramente) animagdo para retratar o lado “demente” dos emp regados
(a personagem John Cage ¢ muito timida e retoma o gimmick de Porky Pig
quando ndo sabe o que dizer, “Abeguebeguebegue”).

Estas interacoes entre a vida real ¢ o desenho animado nao sio anddinas
¢ dio conta de uma filosofia da animagio prolongada ao mundo dos vivos,
permitindo uma proxim idade utdpica. O sucesso das produgées em filmagem
real como Unt Porguinko Chamads Babe (Noonan, 1996), que falava com
outros animais (mas nao com os adultos), e sobretudo de O Pegueno Stuart
Litele (Minkoff, 1999), que descreve a interagdo entre uma familia de Nova
Jorque e um ratinho (falam uns com os outros normalmente), abriu o caminho
a um didlogo possivel entre homens ¢ animais (mesmo nio sendo isso uma
novidade, jd que Tex Avery jd realizara no fim da sua carreira, embora sem
sucesso, uma série de animais falantes em filmagem real, Speaking &wm:...in&.
do qual Dr. Dolittle (Thomas, 1998) ¢ hoje em dia um bom exemplo. Os toons,
desde Roger Rabbit, interagem com os humanos ¢ ganharam human idade: ja
nio se trata de fazer um gag, mas sim de partilhar emogaes. Foi sem davida
por esse motivo que o critico Serge Daney, que nunca gostou de animagao
(confessava-se demasiado baziniano para isso), gostou de Roger Rab bit:

“Q filme de Spielberg e Zemeckis introduz algo essencial: os toons de Roger Rabbit
nio sao exatamente os mesmos de antigamente. Sao, com certeza, indes trutiveis e
deformaveis até aoinfinito (primeira cena do filme no filme), mas a sua protecao ja
nio é absoluta: um dos seus - disfargado de humano -encontrou a pogao mortifera
(‘o caldo') que pode destruir os toons, aterra-los, tortura-los, fazé-los sofrer. Neste
sentido os toons deram um passo na direao dos humanos, enquanto os humanos
deram um passo na direao dosinumanas. Como nos podemos compadecer com 0

sofrimento de um desenho animado? Questao nova gue nao nos arrebat a as tripas,
mas as meninges” (1993: 138-139).
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Capitulo 7

Disney, Disneylandia,
“Disneylandizacao”

Embora se vé acentuando cada vez mais, desde os anos 1960, uma critica
1 “disneylandizagio” do mundo, Walt Disncy conheceu uma chuva de elogios
a partir do fim da década de 1920. Como avaliar hoje o grande homem e as
suas criacoes? Qual a posteridade do seu universo, quer o cinematogrifico,
quer o materializado nos parques de diversdes? As criticas centram-se na
l6gica econémica, na difusdo de um imagindrio segundo a norma e no génio
oportunista ¢ visiondrio; ¢ 0s mesmos elementos encontram-se no cerne dos
louvores — que fazem vista grossa aos aspetos mais sombrios da personagem.
Num artigo de titulo evocativo, “Disney sans polémickey”, o critico Gérard
Lefort exprimia no Libération a sua irritagio com a apresentagio excessi-
vamente univoca da personagem Disney aquando da exposigio que lhe foi
consagrada nas galerias do GCrand-Palais em 2006. De facto, o universo de
Disney, esse “pocta na fibrica”, como o descrevia Blaise Cendrars (2001: 5)
s6 ¢ compreensivel interessando-nos por todas as facetas do mestre ¢ do seu
empreendimento, e néo fortificando muros em nome de uma histéria gloriosa.
O interesse de Disney, tanto o criador como a empresa produtora {que se
fundem na mitica Walt Disney Company), estd nas reviravoltas incessantes,
nos altos ¢ baixos, nos fulgores e fracassos de uma instituigio que senipre
preferiu (de Ub Iwerks 4 Pixar) absorver o vizinho incomodativo a dar-se
por vencida, e que muitas vezes encarnou a ideologia norte-americana. Sem
essas dimensoes ndo percebemos uma grande parte do american dream que
Disney representa pelo mundo fora, uma iconografia agressiva, conquistadora,
globalizante, mas fundamentalmente moderna.

Uma histéria americana

O sucesso de Disney, quer do homem quer da produtora, pode comegara
procurar-se num destino tipicamente americano, uma success stary cxemplar.
Walt Disney nasceu em 1910. Descobriu a animagio em Kansas City, onde
comecou por animar alguns anincios, trabalhando com o seu amigo Ub
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Iwerks, que viria a tornar-se uma das personagens decisivas do seu universo.
Autodidata, conheceu alguns anos dificeis, tendo comegado a trabalhar como
animador antes de desenvolver os seus préprios projetos, cedo mostrando
com lwerks um interesse genuino pelos contos de fadas (O Capuchinho Ver-
melbo, Cinderela.. ), reatualizados para um contexto americano na série dos
Laugh-0-Grams. Apoiado financeiramente pelo irmao, Roy Disney, Walt
tornou-se o primeiro animador a instalar-se em Hollywood, ¢ decidiu fazer o
contrério dos Fleischer (a quem admirava) desenvolve ndo personagens reais
num mundo de desenho animado, com a série Alice’s Comedies, paraa qual
realizou vérios episddios entre 1923 ¢ 1926. A série foium fiasco inanceiro,
mas teve o reconhecimento da critica, o que valeu aos Walt Disney Studios
trabalhar com Charles Mintz para a Universal na série Oswald, the Lucky
Rabbit, com gags sem argumento a sério ¢ uma estética muito squash and
streteh, que passardo a ser a norma em Hollywood. Esse coelho, modificado
por Ub Iwerks, tornar-se-ia Mortimer, e depois o Rato Mickey e1n 1928,
na sequéncia de uma desavenga com Mintz, que se apropriou de Oswald.
A partir dessa data, ndo s6 Disney deixou de exercer animagao (até af fazia
tudo, inclusive a filmagem), como a desventura o apressou a rornar-se o seu
préprio produror (ver, para o periodo mudo, Merrict e Kaufman, 1993, ¢
Thomas, 1999).

Com a série do Mickey, ele aposta tudo no som e na msica, o que ¢ ime-
diatamente seguido pelos concorrentes (veja-se o capit ulo “Muisicas e Sons”).
O lugar de musicos como Carl Stalling ¢ Frank Churchill ¢ preponderante
na qualidade sonora dos filmes Disncy desse periodo. O seu primeiro filme
sonoro é o 3.0 episédio de Mickey, Steamboar Willie (que nio ¢ a primeira
curta-metragem de animagdo sonora, pois ji antes os Fleischer haviam
aperfeigoado vérias invengdes), que projeta em Nova Ierque, mesmo sem ter
distribuidora. O sucesso ¢ fulgurante, mas, devido a acordos com distribui-
doras pouco escrupulosas, a situagao comercial da em presa continua instdvel
até 1932, quando Disney assina com a célebre United Artists, antes de passar
para a RKO em 1937. Paralelamente as projeges, Disney dd provas de génio
ao lancar um merchandising intensivo & volta de Mickey, que se revela com-
pensador. Ele financia uma série importante, as Silly Symphonies, que deve
muito 20 talento de Carl Stalling, e recebe em 1932 um primeiro Oscar por
um filme de animacio, Flowers and Trees, a sua primeira curta-metragem a
cores. Nessa década surgem personagens novas que enriquecem o mundo
de Mickey: Pluto, Pateta, Minie ¢ sobretudo Donald, que depressa segue as
pisadas do pioneiro Mickey. Em 1933 cle obtém navo sucesso estrondoso
com a curta-metragem Os Trés Porquinhos, panfleto ““anticrise” numa época
economicamente sombria. Em poucos anos Disney apoderou-se literalmente
do desenho animado. Contudo, o seu universo encantador e ingénuo quase
néio evolui, enquanto os Fleischer criam Popeye (que se torna mais popular
de que Mickey) ¢ os gagmen da Warner inventam um desenho animado mais
reflexivo ¢ agressivo, que destroi a estérica da casa. Disney tem de reagir.
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Encontra o seu caminho no realismo, principalm ente numa espécie de fusio
(que iniciara na série Alice) entre o desenho animado e a vida. A téenica do
rotoscopio ¢ amplamente empregue logo e Branca de Neve, mas censuram-lhe
o querer poupar; podemos, contudo, ver na utilizagdo do rotoscépio a vontade
profunda de misturar (como mais tarde na Disney lindia) imagens realistas e
ndo-realistas. Disney ¢ um experimentador, ou melhor, alguém que desenvolve
invengoes. Embora os processos multiplanos ja existissem (Reiniger, Bartosch),
ele manda fabricar um aparelho muito mais funcional em meados dos anos
1930, a truca multiplanas, para 7he Old Mill {(estreado em 1937, vencedor de
dois Oscares), a im de aumentar os efeitos visuais realistas gragas a profun-
didade de campo. Sobretudo a partir de 1934, ele investe na longa-metragem
em desenho animado, com Branca de Neve ¢ os Sete Andes, estreado em 1937.
Novo Oscar, no qual se inscreve que o filme “marcou uma etapa capital no
dominio do cinema ¢ inaugurou uma nova vida para o desenho animado”.
Disney resolve inovar ainda mais com Fantasia em 1940, para o qual ptn%n_mdu
uma técnica de som multipistas, o “Fantasound”. O fracasso comercial do filme,
num clima tc::no tenso, leva-o a projetos menos experimentais: w....é\ﬁ:.a. em
1941, que custa trés milhaes de délares (o dobro de Branca de Neve), Dumbe,
rambém em 1941 (que se reconcilia com o espirito do desenho animado e s6
dura 60 minutos), e Bambi, em 1942, mais realista, para o qual faz construir
um pequeno jardim zoolégico a fim de que os desenhadores possam observar
os animais. Durante a guerra os estidios, endividados, sdo requisitados para
a realizacdo de filmes de instrugio militar. Disney realiza também filmes de
propaganda para o mercado sul-americano (entre os quais A Caixinha de Sur-
presas, 1944). A sua empresa sai esgotada da guerra; a preocupacdo de perfeicao
¢ de inovacdo de Disney tinham custado muito caro.

Sinal do seu sucesso mundial entre 1932 e 1946 foram os varios textos
com que Serguei Eisenstein exprimiu o seu fascinio pelo mundo criado por
Disney. Eisenstein escreveu, em 1946: “Grandeza de Disney como ‘mestre’, 0
mais puro na aplicagio de um mérodo artistico ne seu aspeto mais perfeito”
(Eisenstein 1991: 91). Ele coloca-o 2 mesma altura de Chaplin. Perante o
enorme sucesso de Mickey nos Estados Unidos ¢ por todo o mundo (inclu-
sive a Russia), Eisenstein interroga-se sobre o proprio _uomﬂ do cinema. Para
cle, o desenho animado ¢ levado por Disney ao a pogeu, pois consegue criar
uma linguagem cinemarografica comum ao mundo inteiro, gragas a pureza
dos enredos e dos tragos, que se tornam universais: “Com efeito, todas as
idades, da juvenil & avangada, todas as nacionalid ades, todas as ragas ¢ todos
os sistemnas sociais possiveis deliciam-se com um arrebatamento idéntico,
deixam-se encantar com o mesmo entusiasmo, deixam-se seduzir wm:m__sazﬁn
pelos desenhos vivos de Disney” (16id: 17). J4 em 1941 Eisenstein cscrevia:

“As vezes tenho medo de ver as suas obras. Meda dessa perfeicao absoluta no

que ele faz. Dir-se-ia que este homem nao so conhece a magia de todos os meios
técnicos, como também sabe mexer com as cordas mais secretas dos pensamentos,
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das imagens mentais e dos sentimentos humanos. E esse efeito que deviam ter as
prédicas de S. Francisco de Assis; € assim que nos seduz a pintura de Fra Angélico.
Ele cria em algum pedago do amago mais puro e mais primitivo. Onde somos, todos,
filhos da natureza. Ele cria ao nivel de uma representacao do homem ainda liberta
da légica, da razdo, da experiéncia” (ibid 11).

Em 1944 também encontra apoio na pessoa de René Clair: * Walt Disney
é o tinico produtor americano que continuou a investigar meios de expressio
novos segundo a tradigio dos pionciros do ecra que, hd jd um quarto de século,
fizeram de Hollywood a capital do mundo das imagens” (Clair, 1970: 291).
Hi entio unanimidade em considerar a produgio entre 1928 ¢ 1944 como
os melhores anos de Disney. A seguir ele atuou sempre mais como chefe de
empresa e cada vez menos como criador, o que explica o relativo desdém
com que é encarada a sua produgio a partir dos anos 1950. A produgio de
curtas-metragens para as salas cessa em 1954, A diversificacdo torna-se a
chave da produgdo (os lucros da empresa, quase inexistentes em 1954, sio de
116 milhdes de délares em 1966; Schickel, 1968: 19) da Disney, que se velta
para a televisio, a ficgio em filmagem real (incluindo filmes que misturam as
técnicas) e o documentirio sobre a vida animal, com a série 7rue Life Adven-
tures. Disney ndo estd tdo 4 vontade nesses novos campos, € somam-se criticas:
“Quando ele se langa na produgio de documentirios, acusam-no de submeter
o0s movimentos dos animais (A True Life Adventure — The Living Desert) a
ritmos musicais por vezes escolhidos arbitrariamente, e de assim afastar-se da
verdade, o que, para um documentdrio, ¢ uma critica severa” (Jeanne e Ford,
1955: 466). Nio obstante, ainda aqui o seu interesse pelo documentdrio e
o cinema em filmagem real (nos quais conta de facto muitas obras, embora
menos conhecidas do que os desenhos animados) deve ser posto em perspe-
tiva com o seu gosto pela fusdo do vivo e do animado. Ele pensa igualmente
a televisio como um meio de comunicagio para a empresa: “Envereddmos
pela televisio nao para deixar de fazer filmes, mas para recordar ao publico
a existéncia desses filmes. No ano passado perdemos dois milhoes de délares
para a televisio, mas vendemos melhor os nossos produtos cinematogrdficos™'
dizia Walt em 1959.

Mas por trds dessa fachada apaziguadora, aparece também uma personagem
complexa, anticomunista, antissemita, e 20 mesmo tempo profundamente
americana. A obra de Walt Disney é hoje revisitada através da sua vida: o
livro de Mare Eliot (1993) mostra um Disney patriético, mas pronto por isso
a colaborar com o FBI para denunciar os seus colegas “subversivos”, fossem
eles sindicalistas (a sua empresa ¢ afetada por uma greve em 1941, o que o
transtorna enormemente) ou simpatizantes comunistas (estd-se em plena
época da Guerra Fria e da caga as bruxas). Disney estava cbcecado com a

E]

| Entrevistacom Lee Edson em Think, maio de 1959, reproduzida em Merlock Jackson,
2006, p. 75.
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conspiragao judaico-comunista (os pais fundadores de Hollywood, judeus,
ter-se-iam alegadamente unido contra cle). Depois da sua morte, 0s gerentes
do estadio quiseram encobrir as zonas sombrias:

"o agir dessaforma, os que pretendem atodo o custo proteger aimagem de éwm
Disney destrufram na realidade a integridade da sua obra. No fim a.m contas, s

examinando os conflitos, as contradigoes da personalidade de <.<m: Disney, .?.2.2
da sua inspiracao artistica (pois Disney era antes de tudoum mw:mﬁw i de U::;..m:m
ordem), é que podemas, talvez, comegara apreciar-lheso sentido” (Eliot, 1993: 17).

Walt Disney morreu ¢m 1966, deixando a familia a gerir a imagem ¢ o
império que em tdo poucos anos cle criara. A produgio de _c:wmm.._:ﬁnpmn.:.f
velo a acelerar, mas a sua ﬁsm:&m&n baixou. Na verdade, Q_::.E:mEnEn a0
que se poderia pensar, oS filmes em live action s30 05 MAIOTES ﬁ.ﬁnmv.c.m m_m
produtora. As obras em filmagem real foram Fzmu\nr.; pelo proprio vasm,
¢ desenvolvidas depois dele, como por exemplo a séric Herbie. ﬁcn_w._mvok az
parte de um empobrecimento do seu c:.?ﬁ.wo,. m_._mam 1980 ¢ Gmm 0“im mn_...m.c
Disney” (Lanquar, 1992) encontra-se em perigo; € Nesse periodo ,ncm.nvﬂr._m
Tron (Steven Lisberger, 1982), tentativa de renovagio HFESBOEW a m::..cunmo
cradicional em acetato, sucesso artistico mas malogro financeiro. g-nrmw_
Eisner iria reerguer a produtora e criar filiais como a ‘ﬂo:nwwo:m para EGME..:
filmes “pesados” em filmagem real, assim como filmes de animagio N:o<m Ean
como Quem Tramou Roger Rabbir? (1988, com a Amblin de mm:.n berg) ¢
Estranho Mundo de Jack (1993). Os produtores procuravam m.mm:: alterar a
imagem cradicional dos desenhos animados Disney, que nCSE:@<EJ w_.vnﬂ
produzidos mas com um éxito irregular desde os anos 1960, pois o puiblico
tinha-se cansado da estética asseptizada dos filmes realizados por .cqc—mmm:m
Reitherman (O Livro da Selva ou Robin dos Bosgues) 2, O ponto de viragem do
estidio aconteceu no final dos anos 1980, por um lado com Queem ﬁaic:
Roger Rabbit?, que renova consideravelmente o .::nn.nmmn pelo desenho an imado
a nivel mundial, e por outro com A Pequena Sereia (1989), que R?nmﬂu:ﬂm.cv
novo arquétipo das temiticas ¢ da forma Disney, com cancoes popu m:nnw €
uma estrutura narrativa que, com maior ou menot sucesso, serio retomadas
em todos os filmes posteriores. , _

No infcio dos anos 1990, gragas a Jeffrey Katzenberg, a U_mun.w funciona
melhor do que nunca: A Bela ¢ 0 Monstro (1991) ¢ Aladino wawu. Mmc\n:oﬁanm
sucessos, assim como O Corcunda de Notre Dame (1996) e O Rei hnaa, (1994).
Mas de novo é o principio do declinio, ja que em G.@w surge He\ ,m.uac\p da
“oncorrente” Pixar, que embora coproduzido e difundido vn_mﬁ.;s&ﬁ nao se
limita a fazer sombra as produgdes da casa: ¢ uma revolugdo estética. A produ-
tora tem dificuldades a adaprar-sc ¢ 0s fracassos mais ou menos importantes
vio-se sucedendo, com Pocabontas (19995), Heéreules (1997), larzan (1999) e

3 Fssa estética deve-se ao xeroxing. reprodugio mecinica dos desenhos em acetato.
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Atlintida — O Continente Perdielo (2001). A inovagio acaba por acontecer em
2D com Pacha ¢ o Imperador (2000), tentativa conseguida de regresso a um
imagindrio mais de cartoon. Mas a economia da animagao mudara; a Disney
decide entio, em 2004, voltar-se totalmente para a imagem de sintese, antes
de em 2006 recuar e retomar o 2D. A légica econdmica da Disney ainda nao
estd, portanto, firmemente estabelecida. A verdade é que perante os éxitos dos
concorrentes, em particular a Pixar e a Ghibli, mas também face 3 relevisao, que
desde os anos 1990 exibe um desenho animado inventivo, a Disney nio consegue
realmente lutar com armas iguais de um ponrto de vista pldstico ¢ narrativo,
preferindo assim puxar do livro de cheques para comprar os comperidores. ..

O mundo de Walt Disney

Uma das defini¢ées da animagio por Walt Disney dd o tom:

“O mundo dos desenhas animados é o da nossa imaginagdo, um mundo no qual o
sol, alua, as estrelas e todas as coisas vivas obedecem as nossas ordens. Colhemos
uma personagenzinha na nossaimagina¢ao , se ela for desobediente, suprimimo-la
com um golpe descuidado da borracha. Os nossos materiais sao tudo o que o cérebro
pode imaginar e a mao pode desenhar, toda a experiéncia humana: o mundo real
da paz e da guerra e os mundos dos sonhos, a cor, a mdsica, 0 som e, sobretudo, o
movimento” (prefacio de Lo Duca, 1948: 7).

H4 uma contradigio aparente entre o gosto de Disney pelo imagindrio e o
seu interesse pela filmagem real; ora (e essa ¢ sem divida uma das chaves para
compreendé-lo), essa contradicdo ¢ s6 aparente, pois o seu objetivo € sintetizar
ambos num universo visual particular. Walt Disney, jd percebemos, esteve a
frente do seu tempo; assim sendo, talvez seja preciso simplesmente reconhecer
que as imagens do compositing atual, assim como as atragoes espetaculares
mais recentes dos parques da Disneylindia, sio apenas a procura do seu sonho
(que sempre buscou em vida) de poetizar o real e de concretizar o imagind-
rio — indo os dois a par. Seja na mistura das fontes (de Alice a Mary Pappins),
no uso bastante frequente do rotoscépio (atores filmados e “copiados”), no
aperfeicoamento da cdmara multiplano (que reproduz de maneira realista a
profundidade de campo) ou no projeto da Disneylindia (fazer coabitar toons
¢ humanos), o gosto pelo real encontra-se sempre no centro do seu universo
animado, e vice-versa. Ele foi sem divida quem mais fez pelo reconhecimento
internacional da animagio, ao mesmo tempo que lhe negava a alteridade fun-
damental, tendo como objetivo criar uma nova imagem, uma nova visio, e
provavelmente um novo mundo utépico. Com Disney nio se trata de fugir da
realidade, mas de permitir que nos aproximemos dela através do imagindrio.

A Disney, importa acima de tudo a beleza; ele chega a abrir uma escola de arte
para elevar as qualidades artisticas dos futuros animadores e dos filtmes. O periodo
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cimeiro da sua produgio “pessoal” é visualmente rico ¢, como recordam Robin
Allan (1999) e uma recente exposigdo sobre as influéncias de Disney (Girveau
2006), Disney nao s6 estava atento aos melhores talentos a contratar, podendo
fazé-los vir da Europa para evocar a exceléncia grifica de ilustradores europeus
como Doré, como também espiava novidades e curiosidades cinematograficas,
inclusive fora da drea da animagao. Marc Davis, um dos animadores que por
mais tempo trabalhou com Disney, recorda ter visto com este O Gabinete do
Dr. Caligari, Nosferati e Metrdpolis, para os analisar ao pormenor (Allan, 2001:
82). O episidio de Uma Noite o Monte Calve, de Mussorgski, deve, alids, mais
a0 Fausto de Murnau do que a versao dessa mesma pega por Alexcieff, num
registo muito diferente, As referéncias artisticas em que o universo de Disney
se baseia sio, portanto, muito mais eruditas do que geralmente se julga; Disney
adorava, por exemplo, Goya e o seu universo sombrio.

Se a arte ¢ o cinema europeu interessavam a Disney, seg undo a sua ideia
de criar universos que “obedegam s nossas ordens”, néo ¢ de espantar que ele
tenha pervertido profundamente lendas e contos curopeus para fazer deles
divertimentos americanos. Logo nos primeiros Laugh-O-Grars ele transforma
o Gato das Botas, a Alice e Cinderela em objetos decorativos, brinquedos ao
servico de peripécias engragadas. Ao passar a longa-metragem, Disney faz de
Branca de Neve uma espécie de Cinderela, e remove sistema ticamente toda a
carga hegativa para construir um universo formatado, segundo o modelo do
american way of life. Jack Zipes (1995: 40) observa: “Ha qualquer coisa triste
12 maneira como Disney ‘violou’ o género literdrio do conto de fadas e fez dele
um packaging em seu proprio nome, com a comercializagio de livros, brinque-
dos, roupa e discos”. De facto, Disney “monopolizou” o imag indrio dos contos
e lendas, passando de um universo visualmente espantoso, no fim dos anos
1920, para a alegoria permanente de um modo de vida idealizado: um homem
dominante, uma mulher dedicada, a nogdo de trabalho e de mérito (dos trés
porquinhos aos andes trabalhadores). De fucto, o imagindrio desenfreado e de
pesadelo dos contos de fadas, tdo presente nas gravuras oitocentistas de Doré,
torna-se terra a terra. Erwin Panofsky via nas curtas-metragen s de Disney, antes
da representagao do homem em Branca de Neve, uma iconografia apaixonante:

" verdadeira virtude do desenho animado € animar, ou seja, clotar de vida coisas
gue nio a tém, ou seres vivos de outro reino. Ele provoca uma metamorfose, e uma
tal metamorfose estd maravilhosamente presente nos animais, plantas, nuvens
carregadas e ferrovias de Disney, a0 passo que 0s seus anbes, as suas princesas
cheias de glamour, os seus homens de madeira, 0s seus jogadwres de baseball, os
<eus centauros fardados e os seus amigos da América do Sulnao sao transformagdes
mas, no melhor, caricaturas, e no pior, contrafacées ou vulgaridades” (1947:53).

Disney serd importante na encenagio de animais m::o_ucao.,mﬁaom,
mas sobretudo (pois ele ndo inventou o seu uso no ecrd) ma interagio entre
homens ¢ animais que tem lugar nos argumentos da casa. Trara-se de uma

139



O CINEMA DE ANIMAGCAO

utopia no sentido préprio do termo, de um mundo melhor em que humanos
e animais podem discutir juntos, criar relagoes de amizade ¢ entreajuda, e que
a Disneylindia materializa através de fatos gigantes. Como nota mamrﬁMH:
perante a prodigiosa capacidade de adaptagio formal dos animais em Dm:ﬂ:

“Pelo método da humanizacao do animal, Disney alcanga plasticamente e dire-
"mamsﬂ.m a encarnacao do que existe nas crengas brasileiras: os indios dos povos
woq‘oﬁ_c_@ma-mm ao mesmo tempo QUER humanos, QUER papagaios - o seu animal
ﬂonm.B_noh o pavido e o papagaio, o lobo e o cavalo, a mesa de cabeceira e a labareda
saltitante de Disney sdo efetivamente, ao mesmo tempo e d e formaidéntica, QUER
animais (ou objetos), QUER humanos!” (Eisenstein, 1991: 60). _

D\m um ponto de vista estético, o realismo ird tornar-se desde o inicio
&..., década de 1930 a marca de Disney, que instaura um universo visual
ainda inédito, longe do formalismo do desenho animado tradicional .>
chegada da cor a partir de 1932 parece ter tido um papel importante mw:.ac
m;Ua:mw a possibilidade de reproduzir com realismo o belo da :m.E_.mwm
Ele volta a filmar a cores Flowers and Trees (1932), filme quase concluido m.,
preto e branco, para o tornar um hino & natureza, tema que reencontramos
em Bambi (1942). Em Disney a natureza encontra-se no centro de todas as
aventuras importantes das personagens; por isso, ele ¢, talvez, o cineasta que
melhor Q,ﬁ._u:am no mundo da animacdo a importincia da “personagem-
lqunnwm (Canudo). Assim se relinem a natureza selvagem norte-americana
( Hrn\ém_m:r terra do oeste, e a lembranca das terras mdgicas da Europa
wnom_nm.mm aos contos e aos mitos. A naturcza contém mais que wnlmow,
(Bambi, O Livro da Selva, Bernardo ¢ Bianca...); ela é uma an.a de leite
Em Os Trés Porquinhos (1933) e The Country Cousin (1936), Disney o mm
o campo, trabalhador e generoso, i cidade. Ele opera sobre a nmERNM e
mo_u._.m o fendmeno do vivo em geral, como um migico: tem uma 5»:&.3
muito prépria de se apropriar do real, de domesticar os animais, de fazer
com que a natureza inteira ande ao seu ritmo. A representagao n_m homem
a partir de 1937 confirma-o nesse caminho.
i @] jueclusaz “vulgaridade” dessas representagées, inclusive nos contos de
mnr.;., ¢ a transferéncia sistemdtica do irreal para o real, nao tanto na estérica
@o;. desse ponto de vista Disney ¢ inovador) mas na narragio. Ele diminui
as mitologias, universais, ao nivel das suas préprias convicgdes numa célula
mmam:uﬁ:nmﬂc.ﬂ:_.mn_m em torno da figura paterna. O livro de Maurice Bessy
MNw%mwnmwnw_”_wn__MmMMNWMo&MHH:Nouo ::Smbm:wt.m E_.nm.:m:anw de Disney,
0| : : um pai que cle nio conheceu. Disney sempre
rejeitou essa leitura psicanalitica, o que faz dela um objeto de estudo inte-
ressante'. O préprio funcionamento da empresa Disney ¢ o de uma familia
com Walt a comportar-se de modo paternalista com os seus animadores. m_m

1 Veja-se as muitas interpretacdes feministas em Elizabeth Bell er a/. (1995).
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¢ previdente e ndo suporta qualquer contratiedade, como a greve de 1941. O
mundo que apresenta tem de convir a toda a familia e corresponder 4 ideia
que ele proprio faz da vida ¢ da familia, Em Branca de Neve e mais tarde em
Cinderela, nota-se a necessidade do marido como figura protetora; ¢m Bambi
a consagragdo final de um pai sonhado, rei da Aoresta; em Fantasia, a figura
tutelar e impressionante do maestro. Esses filmes tratam todos do “cardcrer
sagrado da familia e (das) consequéncias trdgicas para quem ousar rrai-la”
(Eliot, 1993: 14). Alids, quando j4 ndo existe familia real, o mais importante é
reconstitui-la com os amigos, tema que encontramos em Dumbo, Bambi, Peter
Pan, A Dama ¢ o Vagabundo, O Livro da Selva, até Keraai e Koda, apologia da
amizade rodada em conceito familiar (a familia dos ursos), e muitas vezes as
cenas cantadas desses musicais animados tém a ver corm momentos de divida
ou de esperanga. De forma geral, a moral proposta pela produgio Disney,
mesmo recente, ¢ duplice, como demonstrou Annalee R. Ward (2002): as
mulheres podem dirigir, mas nio deve ser essa a normay; ¢ mau caricaturar ou
estereotipar 0§ OULLOS, Mas Os esteredtipos racials sao inameros, etc. Como
refere a autora, a proposito de Mular, as tematicas cratadas sio da ordem do
chop-suey, no qual cada espetador deve poder encontrara sua felicidade, tendo
portanto a suposta moralidade dos filmes uma geometria variavel.

O modelo norte-americano prevalece, com um mundo & imagem dos
Estados Unidos ¢ de Hollywood, terra do melting pot ¢ dos bons sentimen-
tos, e land of opportunities. O cinema de Disney ¢ con strufdo numa légica de
Go West, e logo sobre a ideia de uma busca positiva semeada de emboscadas
que se encara como etapas espirituais no acesso a humanidade. O Destino
existe, ¢ vela por todos os que estao convencidos de ter um. A rejeicao inicial
de Dumbo, experiéncia traumdtica, € apenas uma etapa para a gléria que hd
de vir. Assim sendo, 0 maniqueismo ¢ particularmente acentuado nos filmes
Disney, com lendas e contos trigicos a cransmudar-se in fine em odes a bon-
dade e a um mundo melhor. Os maus, muito estercotipados (super-maus que
costumanm Mmesmo assim encarnar-se ¢m mulheres, como a bruxa da Branca
de Neve, Cruella de Vil em Oy 101 Diilmatas ou Ursula em A Pequena Sereia;
ver Davis, 2006 ¢ Johnston e Thomas, 1995) pagam sempre pelos seus atos
odiosos; o que faz com que os filmes Disney sejam, desde os anos 1930, uma
espécie de representacao perfeita do codigo Hays que deu ao cinema ameri-
cano os seus _um:.—nc_ﬁ,,_m:;_om_ principalmente em termos de moral. O diktat
do final feliz (em A Pequena Sereia o realizador Ron Clements decidiu alterar
consideravelmente o fim, pois no conto de Anderse n a personagem morria)
ameaca a estrutura do conto tradicional, que geralmente encontra asua razio
de ser e a sua amoralidade no malogro. Além disso, 4 excegdo de Fantasia,
as raras sequéncias delirantes denotam da parte de Disney uma pouquissima
confianca nas possibilidades da animagio, como a passagem de Dumbo em
que o clefantezinho se embriaga e vé elefantes cor de rosa, a sequéncia de
Donald “a Fischinger” em 4 Caixinha de Surpresas, ou ainda a incrivel cena
do yoddler em O Paraiso da Barafunda (2004).
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A utopia Disneylandia

A criacdo de um parque de diversdes tenudtico ligado ao cinema (no caso ao
cinema de animagdo) ¢ a obra pioneira de Walt Disney. Sabe-se muite pouco
sobre o quanto esse projeto foi fundamental para ele na dltima fase da sua
vida, ao ponto de por vezes lhe ter feito perder a nogao das realidades. Ji no
fim da Segunda Guerra Mundial, para enfrentar as dificuldades financeiras
do seu grupo, Disney investiu muito tempo ¢ dinheiro na elaboragio de par-
ques de lazer e dos produtos derivados que foram um mand para a empresa.
Depois do periodo dos grandes sucessos artisticos, mas também dos rotundos
fracassos inanceiros e do questionamento da autoridade de Walt, a produgio
filmada pareceu passar a segundo plano, atras da criacio de um universo que
se sustenta, claro, dos filmes, mas que cada vez mais foi tendendo a viver de
maneira auténoma. Disney desejava criar qualquer coisa que ultrapassasse o
mundo ficticio do desenho animado para entrar na vida verdadeira: ele queria
“construir algo de tangivel e de real, algo de perfeico, um lugar onde nada
pudesse correr mal” (Marling. 1997: 35).

Tudo comega com a aldeia construida a volta dos estiidios de Burbank na
Califérnia, no inicio dos anos 1950, cuja atragio ¢ um comboio em minia-
tura, que evoca a histéria da conquista dos Estados Unidos. Nio podemos
esquecer que Disney ¢ um patriora e que para ele a culcura popular americana
¢ muito importante; ele ama principalmente as arquiteturas rurais que lhe
recordam a sua infincia no Missouri. Todos os parques Disney realcam alids
uma arquitetura americana, a do Faroeste (a Rua Principal) e a natureza, os
barcos a vapor, etc., misturada com o universo grifico do estidio. O primeiro
projeto de importancia, a Disneylindia, nasceu em 1952 e foi parcialmente
terminado em 1955 em Anaheim, na Califérnia. Englobava o imagindrio dos
pioneiros, o imagindrio dos contos ¢ lendas, mas também uma land of tomorrow
que revela o interesse de Disney pelas novas tecnologias. O castelo da Bela
Adormecida zela pelo conjunto: ele simboliza a importancia do imagindrio
medieval europeu nos Estados Unidos ¢ nos filmes de Disney. O castelo foi
em parte copiado dos projetos neomedievais realizad os no final do século x1x
por Luis 1[ da Baviera no espirito de Viollet-le-Duc.

No seu conjunto, os parques temidticos Disney, em continuidade com as
Fairs (exposigoes) norte-americanas, os Lunaparks e as exposigoes universais do
século x1x, desenvolvem uma arquitetura particular para apresentar o universo
Disney, uma architecture of reassurance (arquitetura feita para tranquilizar,
mnw:an_c Marling), que vai beber a todas as culturas para criar um universo
virtual, um mundo em si, onde cada um pode se encontrar. Sobretudo, refere
Erika Doss {(em Marling, 1997), a Disneylandia é um mundo ideal para a
familia; regressamos s preocupagdcs de Disney com o bem-estar familiar,
com a seguranca das criangas: € a vida de sonho dos americanos médios, dois
pais bonitos ¢ duas criancas bonitas em viagem por um pais maravilhoso e
seguro. Para Disney a diversio em familia é “tio necessdria 2 vida moderna
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como um frigorifico™ E a prefiguragio de uma cidade do futuro, uma utopia
da vida conjunta. Os parques, sempre construidos segundo o mesmo modelo
americano, limitain-se a propor no mundo inteiro o american way of life como
modo de vida idealizado. £ a seguinte a placa de dedicatéria da Disneylandia
da Califérnia em 1955: “Disneyland is dedicated to the ideals, the dreams
and the hard facts which have created America” ("A Disneylandia é dedicada
a0s ideais, aos sonhos ¢ as duras realidades que criaram a Ameérica’). As dife-
rentes Disneylindias sao na verdade uma visualizagdo desse principio, uma
mistura de sonho e de histéria norte-americana. Disney retoma, assim, um
dos fundamentos da sociedade doseu pais, a utopia de criar um mundo novo,
uma comunidade a partir de pessoas ¢ de experiéncias diversas; e a alteridade
suprema, 0 que ndo existe na realidade mas no imagindrio. O projeto expande-
-se a0 trazer para o mundo real o mundo dos teons. Assim, a utopia da vida
conjunta enrique ce-se coim uma dimensio sobrenatural, jd que Disney pede
a0s homens que coabitem com escranhos animais de ficgao. Muito antes de
Roger Rabbir, pretendeu-se criar uma Joontown, Na qual se pudesse encontrar
bem vivas as personagens dos desenhos animados.

O praprio [Disney encarava 08 parques coOmo ﬁ_i._m.:q:ﬁ\_n.f de cidades
ideais, as EPCOT Amx_um:m:naa Prototype Community of Tormorrow),
que funcionam €omo mundos fechados, os quais de certa forma englobam
1 memoria da histéria e do imagindrio dos Estados Unidos e do mundo. O
ontem, 0 hoje e © amanha misturam-se, €2 recriagio do universo do desenho
animado na vida real projeta o espetador num mundo perfeito, irreal, doce,
acucarado (com os aromas ¢ a musica permanentes). Os carros sio banidos
na Disneyldndia, e depois sucessivamente no Walt Disney World da Florida
{no inicio dos anos 1970), na Disneylindia de Téquio (inicio dos anos 1980)
¢ na Disneylandia de Paris (inicio dos anos 1990). Em Franga tudo isso ins-
pirou o Parc As terix, baseado na BD, mas também nos desenhos animados
que a adaptaram nos anos 1970 e 1980. Mas ao passo que 0 parque Asterix ¢
francés, € mesnmo mp:_mm, a Umm:nﬁ\w:&m procura inventar um mundo com-

posito, prefiguragao de uma cultura globalizada que tem muitos detratores,

Uma conformagao do imaginario?

w

Em 1968, o critico porte-americano Richard Schickel escreveu que a
maquina Disney foi concebida para despedagar as duas principais riquezas
da infincia — os seus segredos € 05 seus siléncios — obrigando assim cada um
a partilhar os mesmos sonhos orientados” (1968: 18). No mundo da anima-
¢do, j& vimos até que ponto Disney, pese embora o seu reconhecimento por
Eisenstein, foi ridicularizado pelos animadores de Hollywood (a comegar por
Tex Avery); mas também no mundo da animagio “sreistica”, e especialmente
no ONE/NFB do Canadi, o método Disney irritava, a0 ponto de McLaren
contratar, logo apas o fim da Segunda Guerra Mundial, um punhado de
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cineastas para arranjar uma alternativa ao que considerava uma animagdo
comercial e estereotipada: “Era mesmo um grupo pequeno. Nessa equipa as
pessoas trabalhavam numa légica de procura do autor, do artesio, de c:nﬁ,_
exploragio de todo o tipo de téenicas no setor da animagio. De nﬁ_ﬂo Eo&o.
mow_d% ﬂom%wo 3 produgio algo industrial do desenho animado a Walt Ummznv\.w

obert Forger, em Gay, 1989: 5 isney™ i
bem até a:nmﬁomﬁo, _UEM __%MM.M M_M_NEWHWMMM D.:.:nv.‘ deei e

. : y em si, a produtora parecia jd
_un.wmosumwnun D.Bﬂnmmo da animagdo “industrial” (Walc, alids, opunha-se a
wmv_aum.mo estritamente experimental). Em 1956, André Martin acrescentava:

ﬂ_mu__.ﬁso de borracha de Walt Disney tinha chegado ao fundo do impasse
que inaugurara. Tanto do ponto de vista técnico como da inspiragio, Walt
_ua_wmx cstava sem folego. (...) O desenho animado de estilo Disney era um
negécio industrial” (Martin, 2000: 162).

No mesmo ano podemos encontrar outra visio negativa nas obras de M
Lahy-Hollebeeque, grande pregadora comunista da nrg:nun_”m._c pelo Q:c:ﬁ.
que zurzia nos adultos que queriam recriar a sua imaginaco infantil: >c
seguir as dimensoes novas do seu espi :

: — ; W 1o, P.HF.,/. ,f.ﬁ.u nC—._mﬁmE.n:w &ﬂu—un:m—. d ﬂ:mmmm
%du.m pivel que, no lugar do sonho, torna-se tema pedantesco e pompa balofa”
visado, explicitamente, é Disney, ¢ principalmente Branca de Neve:

“Originério da sensibilidade popular, tal como a transmitiram os irmaos Grimm, esse
conto é o drama da crianga sem mae, abandonada ao citme de uma quama A
U.mn:msm Brancaneve [sic] concentra em si toda a desgraca dos pequenos, e B.mmm
ainda, dos abandonados. A sua histdria, transponivel para todas as no:aﬁomw sociais
&, para o leitor, 0 ouvinte ou o espetador, a iniciacao ac infortdnio, que todavia sera
vencido pela graca ingénua e pela bondade. Ela encerra, para quem quiser refletir

uma comovente licao social, Ora, por uma aberracao inconcebivel, essa j_mazm‘
83?% no.m_:.:m de Walt Disney a aventura de uma jovem travessa, ?m_m sedutora
do n._._m ingénua, unicamente preocupada com a chegada do principe encantado

Devido a essa transposicao da infancia para a adolescéncia, o tema fica com _ma..
mente falseado” (1956: 19-20). ’

Para a autora, a alteragio do conto original tem outras implicagoes
sobretudo quanto  candura das relagdes entre Branca de Neve e os m:@nm_
que sdo adultos, ¢ a inocéncia da crianga relativamente & madlrasta mLm ::3»_
mn_w_nmnn::” equivaleria a “ser parva”. Paul Grimault evoca wmcLEnEn c:w
universo asseptizado:

_ﬁo.am_jom nao estar de acordo com o espirito de alguns dos seus filmes, o lado
U.cq;m:o. moralizador, algo infantil, que nos irrita em certas bandas ammmr:mamu
séries televisivas e filmes americanos. Pode-se ver tudo isso com umolhar, aﬁmaow
gentilmente trocista, mas é por isso mesmo que eles funcionam bem e <_m3um3- ‘
em tado o lado” (em Pagliano, 1996: 120). .

Wovﬂn Benayoun trata por fim as adaptacoes fraudulentas como uma
apropriagio econdmica: “Disney, ndo contente com as suas iniameras inovagoes
)
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incorporou num expansionismo inaudito, ao apropriar-se deles, todos os
grandes livros da infancia: Afice, Peter Pan, Pindquio, os Contos de Perrault,
para lhes impor trade-marks abusivas” (1988: 60).
Outros tentam escapar ao estilo de realismo indolente veiculado pela Disney
até a0 fim dos anos 1990. O desenho animado televisivo norte-americano,
principalmente Os Simpsons, insurge-se contra esse imagindrio plano ¢ formatado
de mais. Gyorgyi Peluce, animadora dos Sinzpsons, lembra-se de ter escolhido
a cor amarela para a familia porque cla simbolizava “uma rutura com todos
os conceitos que tinham aprendido sobre a a nimagio. Decididamente o mais
longe possivel de Disney” (citado em Neuw irth, 2003: 34). Mas a critica de
Disney nio tardou a deixar o mundo da animagio para aceder ac terreno das
ideias politicas, de que a cultura e o cinema podem provir. Embora Mclaren
tenha podido aperceber-se rapidamente de um imaginario mundial zado e
refreado, os anos intensamente ideologicos entre o fim da Segunda Guerra
Mundial ¢ o fim dos anos 1970 fizeram os EUA perder a supremacia moral
que haviam conquistado na luta contra 0s tatalitarismos. Com a Guerra Fria,
o maccarthismo, a guerra da Coreia ¢ sobretudo a guerra do Vietname, o
pais passou de repente a representar um poder totalitdrio ¢ abusivo a nivel
nacional e internacional. Nos inameros movimentos de luta (inclusive inter-
nos) que denunciavam os Estados Unidos como poténcia repressiva, 0s jovens
manifestantes ¢ artistas, enrusiastas da comunicagio grafica ¢ visual (cartazes
na logica do dazibao, panfletos, concertos, filmes amadores...), utilizaram
todos os signos representativos de uma imagem forte dos EUA. O Tio Sam (*]
want you' ), a Estatua da Liberdade, o Empire State Building, depois o World
Trade Center, mas também as estrelas do império Disney serviram assim,
confusamente, para denunciar uma poténcia hegemonica. Mickey, Donald e o
Tio Patinhas, entre outros (porque estavam presentes nas bandas desenhadas
que na mesma altura eram difundidas mundialmente), funcionaram coma
simbolos negativos para uma geragdo em revolta (Crawford, 2000). A ucili-
zacio de Mickey por Bernard Rancillac em meados dos anos 1960 (ele cxpbs
uma “Série Walt Disney” em 1965 em Paris) corrobora a mesma impressio de
um imperialismo decadente; e em 1967 Anna Karina diz em Made in USA
de Godard: “Tenho a impressio de navegar num filme de Walt Disney, mas
interpretado por Humphrey Bogart, portanto um filme politico” (mais tarde
surge no filme um cartaz “Walt Disncy”). Disney metaforiza Hollywood ¢
1 sociedade de consumo'.

Em 1968, em pleno periodo de questionamento politico e cultural da
hegemonia notte-americana, nio é evidentemente anddino que as personagens
negativas apresentadas em O Submarine Amarelo (George Dunning), 0s Blue
Meanies (“os malvados azuis”), sejam uma espécie de policias enfarpelados
com orelhas de Mickey, circulares ¢ reconheciveis entre todas. Em The Holy

e T

| Repare-s¢ No uso recorrente de Branca de Meve nas Histoire(s) di cinéma, geralmente

em nCDnﬂSGODﬁDA
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E.

Om_ZmE»;@m,bz?pnyo
Mountain de Alejandro Jodorowsky (1973) surgem igualmente cri
no_‘s.nmvnmu de Mickey, numa cena com um dos pretendentes 4 m _mznﬂm
mdgica, ariundo das classes sociais mais abastadas de Plutdo ,o mn:o:_n..w: u
de origem. Nos anos 1970 o livto de Mattelart e Uo%:ﬁ:., Soumw mwm?w
Do:u_m.:m América do Sul propaga a imagem do célebre pato a misturar 4
na anilise dos autores, ao intervencio nismo militar e financeiro nas umo‘mn_
Q:.Micsm da regido — encontramos esse tipo de aproveitamento mo,: .H*no _,mw
K.n#nw ¢ outras personagens de Disney na banda desenhada politizada dess
époc: (Bocquet et al., 1990). Os anos 1980 ¢ 1990 significaram mn.ﬁ.iamsﬁom
:c. cinema como na sociedade, o fim dessas utopias H.?,o_:nwcw,,:.mmm no:h
Mickey ¢ os seus amigos a voltar a ser simples representantes Q::QQ.A? d
uma Ec_.::ua_c:u_. Nao obstante, a partir de meados dos anos 1990 m.:,n mn
um :\Ew::ﬁzo internacional centrade no reconhecimento das Q:.Qn:mdc
o,no:c‘::num e culturais regionais ¢ na luta contra a Organizagao Mundi _MM
n\cﬁo.ﬁo. O modelo Disney torna-se novamente o m_._ﬂccw.o de uma ﬂ w
mundializada e asséptica, como observam Carole Crabbé e Isabelle DMF_MEE
num estudo inticulado muito claramente Brinquedos da >?,:k_..amma meouzm\n
Mundo Desencantado de Walt Disney (2002). Para as autoras, que Q%E.E:”

a €5¢ O:—m Qm OO mv- Y mun e b —u ﬁn. G
mpan 1ra a sua obra mC.—u:.u a ex _C_N 40 h_. tra
(s 0§ (I« T\m::wn ores
no setor &O _u::nmi.nﬁ.pzv.

“Ape : F .

Qcﬂ%o%ma_m U_.msm< .:mo ser o nimero um do mercado mundial do jogo e do brin-
. Bm_.m Qm :mo. n_m,wxm de ocupar um lugar incontestado no universo da infancia
i e meio século que os seus desenhos animados fazem sonhar milhées n_m.
N maw@_%wﬂ__n_ocmz_oﬂn.w:ﬂom do globo, e poucas personagens entraram a esse ponto

coletivo como as dessa grande maqui
uina de sonhos. (...) Hoj i
do que vender film i : e R
es ou mercadoria, a empresa co jali
: . merciali idei

ki el p jaliza uma certa ideia de

A el :
ge umm..Bmm mw?”w Brunel, numa obra recente (2006) interessa-se também
or um : i izagd i
p . a forma n_? disncylandizagio™ dos destinos turisticos mundiais
ma clei ; {ti ey
P outra releitura, a0 mesmo tem po critica e estética, do mito disneyano
e en - ic i I
ﬁc Mﬂwmm: se em Arnaud des Palliéres, cineasta profundamente o:\mm:&
e em ropds uma visa i
M e propds uma viszo muito pessoal da Disneylindia no contexto
e uma encomenda do canal Arte para a série Ve ]
Vi ; rte para a série Voyages, Voyages: Disneyland,
g pays natal. Des Palliéres mostra-nos um mundo mitico, no qual
toda a i i ,
Lo gente tem de viver como criangas, mas extrai uma verdade trigica ¢
olenta que se oculta no préprio seio da fébrica de sonhos: 0

T : ; A
Bmmnwaumm_ﬂwo_mwo Mm mnm::,m Disney foi o de fazer da crianga um interlocutor de
ncipado. O que se chama um co i i
ca . nsumidor. Ao colonizar a li
e : : . / r aliteratura
awﬂmﬂomﬁ _M,ﬂmzz_o_mo tentar a forca to da desativar a violéncia arcaica dos contos
as, a firma Disney transformou em i
sonho o que tinha o valor d
catarctico (...) A Disneyldndia é : S v
iaé 0 que &, mas, e por muito qu 2
i X ; e me custe, ela é mesm
assim i ; ilhé \ "
o meu velho pafs natal, meu e de milhdes de criangas desde o inicio dos anos
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7. DISNEY, DISNEYLANDIA, “DISNEYLANDIZAGAO?

quem propuseram como ideia de infancia o rato

1960. £ o que constata alguém a
& uma constatagao bastante sinistra”.

Mickey. E quancio se pensa nisso,

Além do mais, para o cineasta o problema central advém de um erro de
apreciagdo no pablico visado, <endo a Disneylandia segundo cle “um lugar
para adultos nostalgicos de uma certa ideia ‘ndo cumprida’ da infincia, e ndo
um lugar para criangas. Para muitos adultos ir até 14 com os filhos é um pre-

{ ra adulros. Estou convencido, profundamente

texto. A Disneylandia ¢ feita pa
convencido, de que para as criangas Disneylandia é sempre uma grande
dececio. Sempre. E que, s clas nio o dizem, € por terem consciéncia de que
aquilo custou caro aos pais. E porque tém receio de lhes causar desgosto™ .
Embora a conclusio nio seja a mesma, des Pallieres aproximou-se apesar
de tudo da ideia inicial de Disney, que era, afinal, apelar ao lado infantil dos
adultos: “Eu nao fago filmes s6 para as criangas. Eu dirijo-me 2 inocéncia
infancil. O pior de nos ndo esti desprovido dela, por muito escondida que
meu trabalho dirijo-me a cssa inocéncia; tento chegar a
iot, 1993: 9). O modelo perfeito descrito por Walt Disney
es evidentes. “Os promotores resgataraim tudo.

tem, contudo, muites reves
Agora ¢ como s¢ fosse a Disneylandia”, diz Sam Rothstein (Robert De Niro)
yeira do fim

em Casine de Martin Scorsese, fazendo o balango da sua vidaat
gas. A utopia modernista de Disney acha-se hoje face
aos fantasmas que a economia de mercado (que cla pressupde) gerou defi-
nitivamente. Mas disso talvez o proprio Walt Disney nio seja inteiramente
1. Vendo hoje, com olhos de adulto, a produgdo Disney, ¢ forgoso
a Company teria feito melhor em encerrar as portas aquando
da marte do seu criador-demiurgo, jd que grande parte do que precedeu 0
desaparecimento do mestre & de uma m_.m:ma coeréncia artistica (Wells, 2002b:
102-125). Walt Disney jamais teria, sem duvida, feito uma sequela de um
dos “seus” filmes (como s¢ pode ver com Bambi 2, 2004), ¢ ndo ¢ seguro que
05 projetos internacionais da Disneylandia tivessem sido do seu gosto, ele
a Disneylandia existia para dar a ver aos americanos a imagem

-n

ela esteja. Com 0
ela” (citado em El

anunciado de Las Ve

E%c:m.&d
constarar que

para quem

dos Estados Unidos. Também nao ¢ certo que a imagem do :m::in Sata
norte-americano seja exatamente adequada. Se podemos compreender que 0
seu empenho anticomunista durante 0 maccarchismo tenha sido duramente

suportado no mundo inteiro, ja € menos pertinente d animosidade para com

cle que perdura hoje.

Urn autor, Douglas Brode, propoe-se alids sustentar o contrario de roda
1 literatura a nti-Disney (veja-se igualmente a obra de reabilitagio de Mary,
2004). A obra de Brode, _uqc,.cﬁﬁcamanaﬁ intitulada From Walt to Woods-

Created the Countercuslture (2004), demonstra com acerto

tock. How D isney
m sobre a jovem

que Disney foi um dos cineastas que mais influéncia tivera

1 Entrevista com Claire Jacquet em Trouble, n.ol, inverno de 2002, disponivel no sitio

da revista, em r:?::osin.:E.mﬂmn.mw
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geragio que iria fazer as revolugdes dos anos 1960, que ele foi dos primeiros a
destacar a imagem da mulher, a representar uma #ip mais proxima da droga
do que do lcool, a evocar os problemas raciais, a pensar o filme enquanto
Gesamthunstwerk (obra de arte total), a tratar de temas ambientais, erc. Além
disso, Brode analisa muitas obras em filmagem real rodadas quando Disney
era vivo, raramente vistas ¢ evocadas, mas que testemunhavam uma atengio
particular de Disney aos problemas dos adolescentes — e ndo das criangas.
No todo, se Disney nio resistiu i Segunda Guerra Mundial, foi sem duvida
porque o seu estilo, recheado de referéncias & pintura cldssica europeia e a
cultura popular norte-americana, nio apresenrava 0s gags violentos ¢ a ldgica
pés-moderna de Tex Avery ou Chuck Jones. Os valores veiculados pelos seus
filmes podem ser julgados regressivos — podemos também muito simple smente
apreciar a beleza grifica e a simplicidade narrativa desses filmes importantes
que sdo Dumbo ¢ Fantasia. Compreenderemos melhor a posigio de Eisens-
tein se pensarmos que Disney nunca foi um realizador (ndo nomeimos aqui
David Hand, o realizador de Bamébi, ou Clyde Geronimi, o de A Dama ¢ 0
Vagabundo) ou animador nos “seus” filmes desde o fim dos anos 1920; mas um
fabuloso produtor — e sem diivida um dos mais importantes de Hollywaod.
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