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A mengdo a desenhos animados em textos surrealistas ndo deve surpreender, ja que o
movimento detectava neles uma série de principios congeniais a propria plataforma estética: sujeicao
do olho a uma “ginastica” até entdo desconhecida, que deveria torna-lo “incomparavelmente mais
alerta e dificil’; proposta de uma nova optica familiar, capaz de captar a tradugao da realidade em
formas e cores em movimento; descoberta de uma nova perspectiva, de natureza poética, gragas a
qual os objetos, dissociados de sua utilidade e de todas as propriedades especificas que os limitam,
gozam da possibilidade de participar de “um jogo infinitamente mais complexo que o das relagbes
reciprocas” a que estavam confinados, de uma vida imaginaria, desenfreada, alheia as diferengas de
substancia, tamanho, resisténcia comparativa e a tudo aquilo a que a representagao plastica nao
consegue responder (BRETON, 1992, p. 1253-1255).

Os surrealistas néo estdo sozinhos na apreciagéo das possibilidades artisticas do cinema de
animagdo. O paralelo entre cinema e poesia, proposto por André Breton em 1937, ja havia sido
aventado por Sergio Milliet (1923-1932, p. 205-206) na década de 1920. O critico havia definido o
desenho animado e sonoro como “a grande poesia do cinema”. em virtude da aboligao do intuito
realista ou psicoldgico, permitia o desenvolvimento total da imagem. Manifestacao de cinema puro, de
imagem pela imagem, de movimento pelo movimento, o desenho animado dava a invengédo “um
carater sobre-humano, alegre ou tragico, de conto de fadas”, que o aproximava dos “melhores
achados” do surrealismo. Além disso, permitia comprovar a justeza de alguns principios da arte
moderna, entre os quais a inutilidade do assunto e as possibilidades expressivas da deformagao.
Pensando na deformagdo, Milliet entrega-se a um exercicio mental: imaginar no que o desenho
animado poderia se transformar nas maos de artistas como Grosz, Maseerel e Di Cavalcanti, que se
caracterizavam por uma visao acida e critica da sociedade contemporanea.

Ainda no Brasil, mas posteriormente, Mario de Andrade (1963, p. 74, 81-82) ira exaltar no
género o arrombamento do “limite existencial das coisas’™, a colocag¢éo do individuo “num mundo de
milagre”, atribuindo-lhe a capacidade de convencer e iluminar porque “nos reverte a esse infantilismo
profundo e inamovivel que persevera em nés, apesar de toda a nossa adulta materialidade”. E por
essa ligagdo com o “infantilismo” que o escritor reporta o desenho animado a “condi¢cdo de
miniaturismo de certos géneros de arte”, indicando com isso seu desconforto com a opgéo pelos

longas-metragens feita pelo estudio Disney a partir de 1937.
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Erwin Panosfky (s.d., p. 320, 328-329), por sua vez, detecta, no primeiro Disney, “uma
destilagdo quimicamente pura de possibilidades cinematograficas”. Vendo na metamorfose o principal
atributo do desenho animado, o historiador da arte alemao destaca dois aspectos da producdo de
Disney anterior a Branca de Neve e os sete andes (1937) e Fantasia (1940):. conservagdo dos
elementos folcléricos mais importantes quase sem diluigdo, dando énfase ao “motivo primitivo e
inexaurivel de Davi e Golias”; e “fantastica independéncia das leis naturais”, que lhe permite “integrar
0 espago com o tempo com tal perfeicdo que as experiéncias espaciais e temporais de viséo e
audicdo quase que se tornam interconversiveis”.

No mesmo ano da publicagdao do ensaio de Panofsky (1947), a critica italiana Margherita
Sarfatti (1947, p. 30, 194, 196-197) insere algumas reflexdes sobre o desenho animado em Espejo de
la pintura actual. A defesa do desenho animado integra a diatribe da autora contra a fotografia como
forma de reproducdo esmerada do “cotidiano, evidente e vulgar”, como reflexo do “mundo pequeno,
plano e sem relevo” do espectador, o qual prefere o “materialismo analitico” da imagem técnica a
imaginacgao, a fantasia e a geometria da arte moderna. Ja que o futuro da pintura esta na capacidade
de ir além da fotografia, Sarfatti confia nas possibilidades do cinematégrafo e, sobretudo, do desenho
animado, emblemado na figura de Walt Disney, que conseguiu, com éxito, “a fusdo da imaginagéo
irrealista com um minimo de evidéncia realista”. E o que evidencia o elefantinho Dumbo (1941), o
qual pode ser considerado uma manifestacdo evidente da maquina a servigo da pintura, “abrindo
caminho a suas invengdes e cristalizando suas fantasias”.

Embora “elementar”, o desenho animado € visto pela critica como a “primeira pedra da ponte”
a “ser construida sobre a fenda que separa o publico da pintura”; gragas a ela se constituiria uma
nova linguagem visual, acessivel a multidao, que teria possibilidade de aproximar-se, aos poucos, do
“alfabeto das novas formas”. Se o desenho animado se encontra num estagio ainda infantil, isso ndo
impede que Sarfatti (1947, p. 198-199) anteveja seu desenvolvimento futuro, depositando nele a
esperanga de que se demonstre capaz de expressar “a deformacgdo grafica e conceitual em
compreensivel idioma figurativo”.

A figura sintética do Gato Félix (1919) e, sobretudo, as metamorfoses lineares de
Fantasmagoria (1908), de Emile Cohl, parecem estar na base da leitura do desenho animado
proposta por Elie Faure (2010, p. 33-34) em 1920. Embora o considere uma manifestac&o incipiente,

feita de desenhos “bem secos, bem magros, bem rigidos”, o historiador vislumbra um futuro artistico
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para ele, ao afirmar que este poderia consistir numa concepgdo da animagao como profundidade,
volume e modelado determinado pelos valores e pelos meios-tons. Dotado das virtudes de alguns
dos melhores artistas plasticos do passado (Delacroix, Rubens, Goya e Michelangelo), o animador do
futuro poderia criar “uma espécie de sinfonia visual [...], capaz de abrir [...] perspectivas de infinito e
de absoluto [...] mais comoventes, por sua realidade sensivel, que as sinfonias sonoras dos maiores
musicos”.

Um fato chama a atencao na relagao de criticos e historiadores da arte com o universo da
animacao: o quase esquecimento de experiéncias de carater abstrato, desenvolvidas na Alemanha,
desde fins da década de 1910, como atestam os quatro médulos de Jogo de luz (1920, 1921, 1924,
1925) e O vencedor (1922), de Walther Ruttmann. Com elas, o diretor pretendia afirmar o cinema
como uma arte eminentemente visual, diferente da pintura, por desenvolver-se no tempo, sendo,
portanto, capaz de ir além do momento Unico do quadro. Outros nomes destacam-se nesse universo
de experiéncias visuais radicais. Viking Eggeling, autor de Sinfonia diagonal (1923-1924), que explora
as leis ritmicas da “polaridade” e do “contraste”, nas quais se enraizava a teoria neoplastica, a fim de
conseguir uma unidade organica, feita de sintese e dissolucdo das oposi¢cdes entre ritmos e
sequéncias formais. Hans Richter, cujas animagdes Ritmo 21 (1921) e Ritmo 23 (1923), baseadas na
ideia de plano-espago-tempo multidimensional, se configuram como coreografias abstratas que
mantém relagdes evidentes com as formas geométricas do neoplasticismo e do construtivismo, além
de serem fundamentais na definigdo do elementarismo por parte de Theo Van Doesburg, o qual
passa a conceber as proprias obras como um continuum espacial indefinido (FINIZIO, 1993, p. 76,
79-81). Oskar Fischinger, realizador de inumeros filmes experimentais na década de 1920, entre os
quais se destacam os catorze Estudos (1928-1932) em que estabelece uma sincronia entre a
animacdo e a musica erudita e popular. Dono de um estilo de animacdo peculiar, que se
caracterizava por coreografias de formas simples, linhas sinuosas, tragos vibrantes e rastros
luminosos, o artista prossegue suas experiéncias nos Estados Unidos, para onde emigra em 1936.

Se ndo tivesse entrado em conflito com Disney depois das transformagbes que este
introduziu nos desenhos abstratos concebidos para o primeiro segmento de Fantasia, Fischinger teria
tido condicbes de levar suas experiéncias a um publico de massa. Apesar das intervengdes, que
levaram o artista a solicitar a retirada de seu nome dos créditos do filme, este segmento foi o mais

aplaudido da realizagdo de Disney, como demonstra sua recepgéo critica no Brasil no segundo
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semestre de 1941. Elogiado por Sergio Milliet e Lourival Gomes Machado no numero especial que a
revista Clima (outubro) dedica ao filme, o segmento é particularmente apreciado por Mario de
Andrade (1963, p. 75), que compara suas “abstragdes em movimento” com as poéticas de Picasso e
Kandinsky. Além disso, o escritor € seduzido pelo tratamento dado a luz, cuja “expressividade
dramatica” alcanga o apogeu nos instantes finais, em que a abstracao plastica “consegue igualar’ a
musica.

Embora aponte desacertos e desequilibrios no filme, o critico ndo deixa de assinalar outros
momentos positivos: a entrega de Disney “ao pleno dominio da subconsciéncia”, da qual se origina
“uma espécie de sobrerrealismo, que deixa longe quanto se fez, neste sentido, em pintura parada, e
se equipara ao que ja se fez na propria poesia”’, no segmento dedicado ao “Quebra-nozes”; a
identidade plastico-sonora dos timbres do Sr. Som; as “antiteses plasticas e cacofonias ritmicas” de
“A danca das horas”; a expansao da luz “em toda a sua personalidade com uma riqueza de vibragao,
com tais belezas de combinagdes cromaticas que chega a ser delirante” em “todos os momentos de
fantasia pura’. E tendo em vista esses aspectos que Fantasia acaba sendo considerado “um dos
monumentos da arte contemporanea” (ANDRADE, 1963, p. 76-79, 82-83).

O entusiasmo despertado por algumas sequéncias de Fantasia, as quais poderia ser aplicado
o “principio de coexpressibilidade”, isto €, da “mutua eficacia” de musica e desenho, aventado por
Panofsky (s.d., p. 328) a propésito do balé dos hipopdtamos de “A danga das horas”, ndo deveria ser
creditado apenas a Disney, pois este tinha a disposicdo um vasto repertério de experiéncias
animadas abstratas, em que a musica tinha um papel de destaque. A semelhanca de Fischinger, os
curtas-metragens de Len Lyee Norman McLaren também eram sincronizados com trilhas sonoras,
que eram partes integrantes da concepgao geral da obra. Com um olho na bilheteria e outro no
questionamento das fronteiras entre as diversas linguagens artisticas, Disney deseja levar para um
publico de massa uma interpretacédo simplificada de um universo moldado por linhas, planos, cores,
relagdes de equilibrio e de contraste, como demonstram o primeiro segmento e alguns outros
momentos da pelicula de 1940.

Embora Disney considerasse Fantasia a “grande experiéncia” de sua vida (GABLER, 2013, p.
395), é inegavel que ele ndo conseguiu atingir de todo o objetivo didatico que o norteava. Ao optar
por um repertério erudito, excluiu uma parte de seu publico habitual, além de chocar a

intelectualidade com as que foram consideradas ilustragcbes da musica no limite do mau-gosto.
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Apesar das ressalvas e, até mesmo, dos repudios, é indubitavel que o debate suscitado por Fantasia
na década de 1940 é um claro indice do interesse que o desenho animado despertava entre artistas e
intelectuais, atraidos por suas qualidades nao realistas, pela carga poética de uma visualidade nova,
pelo mergulho no inconsciente, proporcionados por uma imaginagado fervilhante, capaz de
reconfigurar, segundo Sébastien Denis (2010, p. 115) o imaginario de gags que se impde nos anos
1910, na esteira das mitologias, dos contos de fada, das tiras em quadrinhos e das comédias de
Carlitos, Buster Keaton, Harold Lloyd e dos irm&dos Marx. Se n&o surpreende que ele entusiasme os
surrealistas, surpreende, porém, que desperte o interesse de criticos alinhados com a defesa de um
Iéxico realista, como Mario de Andrade e Margherita Sarfatti. Andrade, que se rende aos ricos jogos
abstratos de Fantasia, apesar de sua conhecida aversao pelas linguagens nao figurativas, e Sarfatti,
que vislumbra no desenho animado um instrumento capaz de levar o publico a aceitar paulatinamente
a arte moderna, representam um momento impar na historiografia artistica, ja que pdem em xeque
hierarquias e géneros consolidados.

Torna-se necessario investigar porque essa sintonia deixou de existir e, sobretudo, porque a
historiografia artistica ndo se debrugou devidamente sobre a contribuicdo do cinema de animagao em
sua modalidade abstrata, uma vez que ele apresenta todas as caracteristicas elencadas por
Greenberg (1997, p. 102) para definir uma forma de arte “pura”. Baseado nas propriedades do meio,
isto é, na luz e nas transformagdes espaciotemporais, o cinema de animagédo abstrato cabe, sem
duvida, na ideia de que, na modernidade, cada “arte teve de determinar, mediante suas préprias
operagbes e obras, seus proprios efeitos exclusivos”. Ao afastar-se dos meios proprios de outras
artes, o cinema de animagao abstrato diferencia-se do cinema industrial, baseado na narrativa e nas
figuras dos atores, e se afirma como uma linguagem absoluta. Em relagdo a pintura, tem a vantagem
de permitir radicalizar algumas propostas do comeg¢o do século XX, colocando no centro de suas
operagdes o continuum espago-luz-tempo. O fato de tais manifestacdes ndo serem levadas em conta
ndo pode deixar de suscitar indagacgdes sobre legitimidades e especificidades ciosamente defendidas
por historiadores ainda apegados aos suportes tradicionais, em franca contradigdo com a abertura de

horizontes inerente as poéticas modernas.
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