UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
ESCOLA DE BELAS ARTES
Programa de Pos-Graduacdo em Artes — PPG-Artes

Patricia Perez de Moraes Barbosa

Utopia e Distopia na animac¢iao O Menino e o Mundo:

um estudo sobre Metaforas Visuais

Belo Horizonte,

2024.



Patricia Perez de Moraes Barbosa

Utopia e Distopia na animacao O Menino e o Mundo:

um estudo sobre Metaforas Visuais

Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduagao em
Artes da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais, como requisito parcial a

obtencao do titulo de Doutora em Artes.

Area de concentracdo: Artes
Linha de pesquisa: Cinema

Orientador: Prof. Dr. Mauricio Silva Gino

Belo Horizonte,

2024.



Ficha catalografica
(Biblioteca da Escola de Belas Artes da UFMG)

778.5347 Moraes, Patricia Perez, 1982-
M827u Utopia e distopia na animag¢do O menino e o mundo: [recurso
2024 eletrdnico] : um estudo sobre metaforas visuais / Patricia Perez de
Moraes Barbosa. — 2024.
1 recurso online.

Orientador: Mauricio Silva Gino.

Tese (doutorado) — Universidade Federal de Minas Gerais, Escola
de Belas Artes.
Inclui bibliografia.

1. Animacio (Cinematografia) — Teses. 2. Animagdo
(Cinematografia) brasileira — Historia e critica — Teses. 3. Percepcdo
visual — Teses. 4. Critica cinematogréfica — Teses. I. Gino, Mauricio
Silva, 1966- 1I. Universidade Federal de Minas Gerais. Escola de Belas
Artes. III. Titulo.

Ficha catalografica elaborada por Luciana de Oliveira Matos Cunha — Bibliotecdria — CRB-6/2725



]

_I?'
lol

-

wagy

L BEERay
CUMIVER

¥

o
-\m o

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

FOLHA DE APROVAGAO

Assinatura da Banca Examinadora na Defesa de Tese da aluna PATRICIA PEREZ DE
MORAES BARBOSA - Numero de Registro 2020681239.

Titulo: “Utopia e Distopia na animacdo O Menino e o Mundo: um estudo sobre Metaforas

Visuais”

Prof. Dr. Mauricio Silva Gino — Orientador — EBA/JUFMG

Profa. Dra. Mariana Ribeiro da Silva Tavares — Titular - UFMG
Profa. Dra. Siane Paula de Araujo — Titular - CEFET-MG

Profa. Dra. Ana Lucia Menezes de Andrade — Titular — EBA/UFMG
Prof. Dr. Simon Pedro Brethé — Titular - EBA/UFMG

e —
. "i
sel 5
Assinatura

h eletrénlca

! —y
=
sel 0
aAssinatura

h eletrénica

( ———
= "I
3@'. E}
Assinalura

,i eletrbnica

. ——y
: "’I
Sel A

AssInaTura
eletrénica

i E— -

= "I

::EI. fi‘l
assnalura

,i eletrbnica

 seil 4

assinatura

h eletrénlca

Belo Horizonte, 29 de maio de 2024.

Documento assinado eletronicamente por Mauricio Silva Gino, Professor do Magistério
Superior, em 05/06/2024, as 14:50, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no
art. 5° do Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Simon Pedro Brethe, Professor do Magistério
Superior, em 06/06/2024, as 10:28, conforme horério oficial de Brasilia, com fundamento no
art. 5° do Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Ana Lucia Menezes de Andrade, Professora do
Magistério Superior, em 06/06/2024, as 12:08, conforme horario oficial de Brasilia, com
fundamento no art. 5° do Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Mariana Ribeiro da Silva Tavares, Usuario
Externo, em 06/06/2024, as 16:36, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no
art. 5° do Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Siane Paula de Araujo, Usuaria Externa, em
07/06/2024, as 17:30, conforme horéario oficial de Brasilia, com fundamento no art. 5° do
Decreto n°® 10.543, de 13 de novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Rita Lages Rodrigues, Coordenador(a) de curso
de pés-graduacao, em 10/06/2024, as 10:29, conforme horério oficial de Brasilia, com
fundamento no art. 5° do Decreto n°® 10.543. de 13 de novembro de 2020.




Referéncia: Processo n°® 23072.221830/2024-14 SEI n° 3283906



Dedico esta pesquisa aos amores da minha vida e meus
maiores incentivadores. Aos meus pais, Rosa e José¢ Carlos.

(in memoriam)



AGRADECIMENTOS

Nao cheguei até aqui sozinha. Tudo o que sou ¢ formado por contribuigdes de pessoas
e situagdes que fizeram parte da minha vida. Mas o momento em que comecei esta jornada foi
diferente de qualquer outro que ja tenha passado. Estdvamos enfrentando uma pandemia,
iniciada em 2019: a Covid-19. O desafio de estar em uma nova universidade e em outro
estado/cidade foi ofuscado por esse momento dificil que o mundo estava enfrentando. De fato,
se nao fosse a rede de apoio que tive, nada seria possivel.

Agradeco aos meus irmaos, Flavia, Gustavo e José Carlos, pelo incentivo, amor,
admiracao e sacrificios que fizeram por mim, para que eu pudesse chegar até aqui.

Ao André Victor, meu amor, meu companheiro de vida, por todo apoio, por ouvir
minhas epifanias sobre a pesquisa, por nunca me deixar desistir € segurar minhas maos por
diversos momentos, por ser meu ombro e por, juntos, enfrentarmos muitos desafios nesta
jornada.

Aos meus sogros, Maria Regina e Fernando Victor, pelo amor e carinho de pai ¢ mae,
pelo apoio, suporte e por trazerem um ambiente tranquilo para que eu concluisse meu trabalho.

A minha amiga e irma, Fernanda, que ouviu todos os dias sobre a pesquisa nas caronas
indo ao trabalho, pacientemente me dando conselhos, e que conhece esta pesquisa antes mesmo
de ela surgir.

A todos os amigos e familiares que me apoiaram, incentivaram e compreenderam
minhas auséncias nas reunides ¢ confraternizacoes.

Ao meu orientador, Prof. Dr. Mauricio Silva Gino, por ser mais do que um orientador,
mas um amigo que soube me acolher, incentivar e apoiar em diversos momentos. Ensinou-me
e aceitou esse desafio de participar na minha formag¢ao como pesquisadora e docente.

Aos professores do Programa de Pos-Graduacao em Artes da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMGQ), pelas contribui¢des generosas a esta pesquisa
e aos funciondrios do Programa, sempre muito solicitos e gentis.

Agradeco aos membros da banca examinadora, por aceitarem me avaliar e por todo o
aporte a esta pesquisa.

Agrade¢o a Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro (UFRRJ), pelo apoio e
compreensdo ao tempo dedicado a pesquisa. Assim como a minha nova casa profissional, a
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), pelo incentivo e compreensdo nesta reta

final.



RESUMO

A presente pesquisa constitui um estudo sobre a obra O Menino e o Mundo (2013),
um filme de animagdo nacional, criado e dirigido pelo animador Alé Abreu. A analise desta
obra foi conduzida a luz dos conceitos de utopia, originados na obra Utopia, de Thomas More
(1516), e seu contraponto, a distopia, estabelecendo uma relagdo entre a animagao brasileira
com este universo tematico. Por meio da andlise das metaforas visuais criativas presentes na
animacao, conforme conceito proposto por Lakoff e Johnson (1980) e com uma avaliagdo
dos aspectos perceptivos, conseguimos compreender o que faz de O Menino e o Mundo uma
obra distopica. Inicialmente, estabelecemos uma conexdo entre o objeto de estudo e o
contexto histérico da animagao brasileira, além de realizar uma analise comparativa com
outras obras similares. Nosso objetivo ¢ destacar tanto os aspectos tematicos quanto os
estéticos, situando-os dentro da relevancia desta obra para o reconhecimento mundial da
animagao brasileira. Seguimos na pesquisa em uma contextualizac¢do do significado de utopia
e distopia, como o segundo conceito pode nascer das utopias e de que modo as extrapolagdes
destes temas nos auxiliam a avaliar nosso proprio tempo e vivéncias. Desta forma, dividimos
a analise da animagdo em trés partes, a primeira ¢ 0 Mundo — Andlise das relagoes Amplas
— o personagem Mundo ¢ analisado a partir das metaforas visuais apresentadas e seus
sistemas metaforicos, as questdes filosoficas e narrativas que sdo inerentes as interpretagdes
presentes na animagdo. Assim como a distopia representada nas figuras de retorica e as
associacoes com a nossa realidade (ou nao real) cultural, social e politica. A segunda parte ¢
denominada o Menino — Analise das relagoes complexas — onde estudamos as metaforas
utilizadas nas formas de demonstrar as emocdes, sentimentos e dados que sdo abstratos para
nosso entendimento de que, sem o uso das metaforas, dificultaria sua interpretagdo. A terceira
parte sdo as Poéticas Visuais, as quais envolvem a obra como um todo, onde analisamos a

plasticidade e a materialidade através das leis da percepcao visual.

Palavras-chave: animagao; distopia; utopia; metafora visual; percepcao visual.



ABSTRACT

This research is a case study of O Menino e o Mundo (2013), a Brazilian animated film
created and directed by animator Alé Abreu. The analysis of this work was conducted in the
light of the concepts of utopia, originated in Thomas More's Utopia (1516), and its
counterpoint, dystopia, establishing a relationship between Brazilian animation and this
thematic universe. By analyzing the creative visual metaphors present in the animation,
according to the concept proposed by Lakoff and Johnson (1980), and evaluating the
perceptual aspects, we were able to understand what makes O Menino e o Mundo a dystopian
work. Initially, we established a connection between the object of study and the historical
context of Brazilian animation, as well as carrying out a comparative analysis with other
similar works. Our aim is to highlight both the thematic and aesthetic aspects, situating them
within the relevance of this work for the worldwide recognition of Brazilian animation. We
continue our research by contextualizing the meaning of utopia and dystopia, how the second
concept can arise from utopias and how the extrapolations of these themes help us to evaluate
our own time and experiences. In this way, we have divided the analysis of the animation into
three parts, the first being the World - Analysis of Broad Relationships - the character World
is analyzed based on the visual metaphors presented and their metaphorical systems, the
philosophical and narrative issues that are inherent to the interpretations present in the
animation. As well as the dystopia represented in the rhetorical figures and the associations
with our (or not real) cultural, social and political reality. The second part is called the Boy -
Analysis of complex relationships - where we study the metaphors used in the ways of
demonstrating emotions, feelings and data that are abstract to our understanding and that,
without the use of metaphors, would make their interpretation difficult. The third part is Visual
Poetics, which involves the work as a whole, where we analyze plasticity and materiality

through the laws of visual perception.

Keywords: animation, dystopia; utopia; visual metaphor, visual perception
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10
1 - INTRODUCAO

A animacao O Menino e o Mundo (2013), criagdo e dire¢do do animador Alé Abreu
(1971-), aborda diversos temas politicos, sociais e culturais os quais podem-se considerar
atemporais € que nos suscitam reflexdes. Assim, surgiu a proposta desta pesquisa, de
relacionar o estudo analitico do filme ao conceito de distopia, cujo universo tematico esta
contemplado na animag¢do. O Menino e o Mundo tornou-se uma referéncia na cena da
animacao brasileira, reconhecido por diversos prémios recebidos.

Destacam-se o Prémio Cristal de longa-metragem, conquistado no encerramento do
38° Festival de Animagdo de Annecy, em 2014, realizado no leste da Franca, e a sua indicagao
ao Oscar na categoria de Melhor Filme de Animagdo, em 2016. Essa nomeacao foi resultado
de uma campanha de financiamento coletivo para viabilizar a exibi¢do do filme nos Estados
Unidos. A partir desse momento, o filme se destacou junto a publico e criticos, consolidando-
se como uma obra de destaque em seu campo de estudo. Em fevereiro de 2024, a animacao
comemorou 10 anos (data comemorativa baseada no langamento no Brasil).

Partindo de uma contextualiza¢do historica, relacionamos O Menino... com seus
antecessores e discutimos as dificuldades enfrentadas pela animagao brasileira para conseguir
seu lugar ao sol, além de reflexdes sobre criticos e animadores se unirem em prol de um
ambiente fomentador de discussdes acerca do tema, sendo um dos objetivos principais agregar
esta pesquisa a este campo de estudo. Compreendemos o porqué de pouco investimento
relacionado ao cinema de animagdo e como os proprios autores lograram esforcos para
viabilizar seus trabalhos, assim como o préprio animador Alé Abreu conseguiu expor O
Menino... para o mundo através de um movimento de financiamento coletivo.

Observa-se na animagdo uma narrativa pautada em poderes diacronicos, em que os
opostos apresentados na ambientacdo do interior, floresta ludica, em contraponto a cidade
cinzenta, cadtica e assustadora, porém também fascinante, ambientam a jornada do Menino,
que, ao ser abandonado por seu pai, parte para uma aventura de descobertas que lhe vao sendo
reveladas lentamente. Como definido pelo autor, o mundo invade o jardim, (ABREU, 2013).

O Menino e o Mundo (2013) apresenta singularidades do mundo metaférico tornando-se
um ambiente rico em simbologias que podem ser apuradas pelo publico, dependendo de sua
bagagem prévia. No entanto, alguns elementos se fazem universais e ha a possibilidade de
questiona-los e entendé-los a partir de alguns didlogos com autores do ramo de pesquisa das

metaforas (LAKOFF; JOHNSON, 1980).



11

Marcado por estas rupturas e outras multiplas facetas, a narrativa vai se desenrolando,
através do olhar de um menino. A animacdo ndo possui falas, fortalecendo os elementos
musicais que se entrelacam na diegese. No processo criativo, a escolha da linguagem plastica
reverbera em seus elementos narrativos. Por optar em usar o minimo de elementos digitais, o
autor construiu a histéria do Menino a partir de materiais tradicionais do desenho e da
ilustragdo, com a materialidade saltando aos nossos olhos através das aquarelas, guache, giz
de cera, canetinhas coloridas, colagem e lapis de cor, apresentando textura, pintura e a tensao
nos desenhos, trazendo muitos acasos a narrativa.

A animag¢do como um todo ¢ permeada por dualidades que acompanham a jornada do
Menino. Neste contexto, selecionamos para esta reflexdo momentos marcados por conflitos,
nos quais surgem metaforas relacionadas a politica e a cultura, representando festejos
populares, e outras que simbolizam os conflitos e o poder hegemdnico deste mundo. Vale
ressaltar que tudo isso € apresentado através da perspectiva do Menino; sua visdo nos €
revelada, juntamente com suas reagdes e percepcdes desse universo. Os simbolos e as
metaforas desempenham o papel de representar sentimentos, afetos, descobertas e
transformacdes. !

No entanto, esta andlise ndo se compromete a trazer respostas absolutas a respeito das
reais inteng¢des do autor, pois este resultado depende das relacdes entre os objetivos dele, da
bagagem anterior do espectador e do contexto cultural e social em que a animagdo esta
inserida. Importante enfatizar que a proposta desta pesquisa ¢ um possivel estudo das
metaforas visuais criativas presentes na animagao, mas suas interpretagdes nao sao absolutas,
sendo apenas algumas das inlimeras possibilidades de interpretacdes. Contudo, ndo nos
impede de trazer estas reflexdes que discutimos a luz das teorias vigentes.

Ao longo dos capitulos desta pesquisa, parte da analise, ou da linha de analise e
conceitos, foram comentadas nas primeiras subse¢des para descrever e argumentar o modo de
producdo da animacdo O Menino e o Mundo. Alguns termos sdo objetos do que propomos
como tese, como, por exemplo, a palavra ‘Mundo’, do proprio titulo. O que a palavra ‘mundo’

representaria na animag¢ao? Seria 0 mundo do Menino? As possibilidades de interpretagdo sao

! Segundo Marcel Martin (1990), na linguagem cinematografica, o uso do simbolo consiste em substituir um
individuo, um objeto, um gesto, um acontecimento por um ou em fazer nascer uma significagdo secundaria, quer
seja da aproximacao de duas imagens (metafora), que seja através de uma continuacdo arbitraria da imagem ou
do acontecimento que lhe confere uma dimensdo expressiva suplementar (simbolo propriamente dito). Enquanto
o simbolo serve para designar convencionalmente qualquer coisa, a metafora consiste em modificar a
significag@o propria de uma palavra numa significacdo que ndo convém a esta palavra, um termo em detrimento
de outro. MARTIN, Marcel. 4 Linguagem Cinematogrdfica. Sao Paulo: Brasiliense, 2005 — capitulo 6
“Metaforas e Simbolos”, p. 117-135.)
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diversas, como, por exemplo, o mundo do Menino sendo recheado de sonhos, esperancas e
descobertas. O mundo do imaginario do autor, ou de um adulto, poderia ser diferente,
construido a partir de suas vivéncias e realidades. Ou mesmo o mundo de uma realidade
concebida a partir do imaginario tanto subjetivo quanto coletivo de quem assiste e/ou das
conexdes de realidade que a narrativa propode.

E possivel ainda entender o titulo como a jungio de dois protagonistas: o Menino e o
Mundo; ndo o mundo do menino —uma vez que a conjun¢ao aditiva “e” coloca tanto o Menino
quanto o Mundo no mesmo grau de valor semantico. Isso significaria dizer que o Mundo em
questdo ndo pertence ao Menino, que a relag@o entre ele e o0 Mundo seria de paralelismo. O
que de fato podemos afirmar ¢ que trataremos o Mundo como outra personagem e de mesmo
protagonismo.

Assim sendo, para os proximos capitulos, trouxemos uma abordagem metodologica
que cercou o objeto de estudo por alguns aspectos para entendermos este Mundo e o Menino
que o habita. Além da analise das metaforas conceituais e visuais presentes na animac¢ao, com
apoio de Lakoff e Johnson (1980); das leis da percepc¢do visual, em Rudolf Arnheim (2009);
e dos conceitos de base de utopia e distopia, do paradigmatico filosofo renascentista Thomas
More (1516), entendendo que o conceito de mundo ideal o precede. Além das fontes literarias
e filos6ficas que permeiam este universo tematico.

Chamamos de metafora visual a representacdo através de imagens que tem seu
significado proprio, mas que na narrativa animada, esta representando outra ideia. Na presente
tese, buscou-se trazer os conceitos de metafora, metafora visual, metaforas criativas,
conceptual e conceitual (LAKOFF & JOHNSON, 1980, p.7) portanto, importante clarificar
anteriormente sobre estes termos para melhor entender suas aplicabilidades, como surgem e
como sdo empregados na animagao objeto desta pesquisa.

Segundo Marcel Martin (2005), metafora consiste em modificar a significagdo propria
de uma palavra numa significacdo que ndo convém a esta palavra sendo em virtude de uma
comparag¢do que faz no espirito (MARTIN, 2005, p.118). A metafora conceptual ou cognitiva,
refere-se a compreensdo de uma ideia, ou dominio conceptual, em termos de outro. Por
exemplo, entender a quantidade em termos de direcionalidade (e.g. "os pregos estdao
subindo"). Um dominio conceptual pode ser qualquer organizagdo coerente da experiéncia
humana e estd relacionada ‘a ideia’ podendo ou nao ser representada visualmente.

Pode-se definir por metaforas visuais, como sendo as metaforas ndo verbais e que sdo
representadas imageticamente. Assim, as metaforas visuais sdo usadas pelos autores para

transmitir situagdes da historia por meio de imagens, sem utilizacdo do texto verbal.
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No capitulo III, dentro dos estudos apresentados por Lakoff e Johnson (1980),
relacionados as metaforas conceptuais, encontramos os sistemas metaforicos e também as
metaforas criativas (New Meaning), termos que observam-se na tese como ponto de partida
para as analises. As metaforas criativas estdo relacionadas a ideias ndo convencionais para
representar outro termo, “Tais metaforas sdo capazes de nos proporcionar uma nova
compreensdo de nossa experiéncia. Assim, elas podem dar significado ao nosso passado, a
nossa atividade diaria e ao que sabemos e acreditamos.” (LAKOFF & JOHNSON, 1980,
p-139). Os sistemas metaforicos estdo relacionados a desdobramentos dentro do uso das
metaforas, quando usamos mais de um termo do mesmo universo, criando um grupo de
metaforas, assim, percebe-se que ha ndo s6 uma orientagdo semantica — universo dos
elementos da natureza — para a criagdo dessas metaforas, como também uma cuidada
distribuicao delas dentro do texto, além de relacdes de sinonimia, o que resulta no
estabelecimento de um universo interno ao texto.

O cinema de animagdo ¢ uma arte que trabalha principalmente com o poder da
narrativa visual. Nesse sentido, a dinamica da comunicagdo desse objeto se vale das multiplas
facetas em transmitir um pensamento ou uma ideia. Uma das ferramentas mais poderosas,
podemos afirmar, sdo as metaforas, que podem ser utilizadas em multiplas narrativas com a
audiéncia.

Primeiramente, como principal contribui¢do as metaforas e a linguagem do cotidiano,
destacamos a obra dos autores George Lakoff e Mark Johnson, em Metdforas da vida
cotidiana (1980). Os autores ndo apenas estabeleceram um dos marcos inaugurais da
linguistica cognitiva como impulsionaram todo um importante campo de pesquisas sobre
aspectos semanticos e pragmaticos da linguagem que, ainda hoje, ndo para de crescer
(RAMALHO, 2014). Eles também desenvolveram métodos para estudo de estruturas, como
o sistema conceitual, em que diversas metaforas podem se auxiliar mutuamente na
compreensdo dos diversos aspectos de um determinado conceito-alvo. Assim, podemos
afirmar que este campo se encontra em franca expansdo. Imagens provocadoras como as de
Alé Abreu sdo o mote do qual a academia se vale para a construgdo e compreensdo de
conceitos.

Nesse contexto, além dos conceitos de utopia e distopia, abordamos questdes
narrativas que, embora ndo sejam o foco, fazem parte por meio de reflexdes apontadas por
Jacques Aumont (1996) e seu importante aporte a esse campo, além de outros autores
correlacionados. Importante destacar que todo o tempo dialogamos com o conceito de

realidade e o que a imagem pode dizer a respeito do real, tomando conceitos fenomenoldgicos
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do existencialista Jean-Paul Sartre. Sartre (1987, p. 26) propde uma visdo de realidade
bastante pertinente ao estudo das metaforas visuais da anima¢do em pauta. De certo modo,
ele se vale da teoria das ideias platonicas de que este mundo ¢ um lugar ndo real, mas nos
remete a algo da nossa realidade. Imagem que montamos conforme nossas experiéncias, assim
como as intencionalidades do autor, uma trinca de ases entre o social / contexto, intencdo do
autor e o imaginario do espectador para termos o sentido expandido, nunca completo. Isto &,
0 que convencionamos chamar de real ¢ invariavelmente algo questionavel.

As interpretagdes podem ser muitas e diversas vezes interdependentes, pois podemos
escolher algum direcionamento sem desprezar outros para desenvolver uma andlise a partir
de um ponto especifico. A proposta de tese, entdo, foi atrelar o conceito sobre um mundo que
tem permeado nosso imaginario, talvez pelos tempos sombrios a que estamos expostos, tao
marcados pela ascensdo — ou talvez, um escancaramento — de discursos e praticas sustentadas
pelo ddio, intolerdncia e outras tantas formas de fortalecimento das desigualdades; vemos
multiplicarem-se, em contrapartida, dentincias e mobiliza¢des em torno da defesa de direitos,
por vezes, tdo elementares quanto o de permanecer vivo. Dai o paradigma da distopia em
embate discursivo com o seu oposto, a utopia, para uma narrativa especular, de certo modo,
maniqueista — pois subjaz de pontos de vistas opostos —, que vibra entre cores e a falta delas,
entre sons e expressoes e a falta de fala, mas nao a falta de comunicagao.

Entdo, viveriamos o paradigma da distopia? O escritor William Gibson (2017), que
dedica sua obra a fic¢do-cientifica e ao cyberpunk, entende a atual “obsessdo cultural por
distopias” e narrativas apocalipticas como sintoma de uma realidade em que, para boa parte
da populagdo mundial, a vida ja se encontra em condicdes distopicas. A distopia ja existe, “so
ndo foi distribuida de forma igualitaria”, como afirma ironicamente.

E certo que as obras distopicas existem ha muito tempo e que foram especialmente
alimentadas pelas guerras e totalitarismos do século passado — /984, de George Orwell, da
um close-up nessa disfuncdo distopica, mas também joga luz na utopia da liberdade e da
realidade. Ainda assim, parece-nos que as ultimas décadas foram também bastante prolificas
a difusdo do conceito nas artes (ou de obras que se aproximam dele em maior ou menor
medida), trazendo uma série de producdes literarias, cinematograficas, entre outras, que
retratam sociedades opressoras, totalitarias e fundamentalistas em momentos muito proximos
a este em que vivemos, e nao num futuro distante. Em primeiro lugar, um discurso produzido
no seio das proprias distopias e que lhes parece inerente: a distopia deve servir como um

alerta, um aviso (MURTA, 2020).
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Partindo deste pressuposto, O Menino e o Mundo pode ser considerada uma obra
distopica, pois aborda uma realidade construida na qual a humanidade (ou falta dela como
conceito) chegou ou chegard a um lugar desesperancoso, exposto e extrapolado pela
imaginacao do Menino protagonista. Contudo, antes de deslindar os conceitos de distopia e
outros a ele correlacionados, precisamos viajar na historia, no sentido epistemoldgico, em
torno do conceito proposto, pois se existem os termos distopia e distopico (antiutopico
também) foi porque antes a utopia e seu adjetivo também foram elaborados, pensados. A
possibilidade de atuagdo no presente, para evitar futuros catastroficos, se constitui como
requisito quase didatico desse tipo de representacdo do mundo. Assim, partindo de um ponto
real, pensamos sobre o que seria o ideal (platonico, por exceléncia) neste mundo.

Assim, conferimos a Utfopia, de Thomas More (1516), uma representagido
paradigmatica do sentimento utopico, com o objetivo de demonstrar tensdes e supostas
contradi¢des do olhar da obra de Alé Abreu, realizando, assim, um estudo a partir de um
conceito controverso. Além dos conceitos de utopia e distopia, trouxemos ferramentas de
analises tanto no campo das metaforas visuais, amparadas em autores como Lakoff e Johnson
(2002), assim como Rudolf Arnheim (1997, 2009), no campo da percepgao visual.

Comecando pela propria definicdo da obra de More em que muitos conflitos entre o
que ¢ literario e filosofico sdo permeados e muitos defendem que a obra ¢ algo entre um e o
outro. Nesse sentido, buscamos destacar, num primeiro momento, algumas caracteristicas
definidoras das utopias literarias e filosoficas, que nos ajudaram a compreender essa forma
especifica de representacdo e como contribuiram para evidenciar a fluidez e os contrastes
presentes em O Menino e o Mundo, relacionando-as.

Posteriormente, nos debrugamos mais detidamente sobre a obra de animacgdo,
destacando elementos em sua narrativa que se contrapdem a ideia de um “bom lugar” e que,
por fim, foram problematizados em detalhe a luz dos autores ja citados, que nos permitiram
contextualizar processos historicos a fim de promover um alargamento da compreensao de
uma obra, Utopia, que segue influenciando em muito o pensamento e os imaginarios. Como
aponta Murta (2020, p. 129): “Reside nessa pratica, assim como nas inumeras manifestagcoes
que expressam a vontade de melhores condi¢des de vida, um pano de fundo ao qual podemos
chamar utopismo”.

Apesar de O Menino e Mundo tratar-se de um mundo tipicamente distopico, vale
questionar se as utopias seriam realmente representagdes de sociedades melhoradas. H4 uma
vertente que defende que as distopias também nascem das ideias utopicas. Pensar em mundos

melhores — e piores — € um movimento muito antigo. Reside nessa préatica, assim como nas
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inimeras manifestagdes que expressam a vontade de melhores condi¢des de vida, um pano de
fundo ao qual podemos chamar utopismo. Isso seria, segundo alguns de seus principais
debatedores, uma espécie de “sonho social”, comum a todas as sociedades humanas que,
diante de uma insatisfacdo, se propdem a pensar em solugdes (CLAEYS, 2013; SARGENT,
1994).

Oriundo de uma ebulicdo humanista, a Utopia precisa ser grata aos classicos, pois
muitas das manifestacdes sobre controle e disciplina na ilha de Thomas More se dao em torno
de reflexdes filosoficas que buscam, no passado greco-romano, uma concep¢ao para uma
ordenagdo social. Podemos dizer que pensar cidades, elaborar um mundo ideal, seja uma
atitude platonica. Segundo a pesquisadora e historiadora Ana Luisa Murta (2020), ndo que
esta temdtica seja restrita a ambos, mas, animados por uma confianca racionalista e
antropocéntrica, muitos intelectuais, com destaque especial aos humanistas civicos italianos,
dedicaram-se a renovadas reflexdes politicas sobre governos ideais e as melhores formas de

organizagdo da vida coletiva. Ela observa que:

Outros tantos voltaram-se a estudos, projetos arquitetonicos e representagdes de
cidades, a exemplo de Leon Battista Alberti ¢ Leonardo da Vinci. Na pintura,
podemos citar a cidade ideal retratada em obra atribuida a Piero Della Francesca e
que sintetiza um projetismo ordenado, perfectivel e simétrico. Mas a sociedade
descrita por Socrates na Republica ¢ aludida pelo humanista inglés no proprio nome
que confere a ilha: a cidade feliz de Platdo também esta no ndo-lugar. E para que se
possa pensar uma sociedade outra, que seja relativamente crivel ou plausivel, as
duas republicas devem apresentar os pilares que poderiam anular todo tipo de
incomodo social experimentado. Esse classicismo, contudo, ndo explica por si s6 0s
recursos disciplinares encontrados na Utopia (MURTA, 2020, p. 139).

Utopia €, pois, constituida de uma miscelanea teorica, sorvendo de vérias fontes e é
importante ressaltar como estava a sociedade europeia do século XVI, quando More colocou
0 conceito em pauta: “¢ preciso atentar-se a historicidade dessas questdes. Afinal, muito do
que se apresenta na obra ¢ recuperado por More em uma série de signos e referenciais que
povoavam o imaginario europeu de comecos do século XVI” (MURTA, 2020, p. 139). Por
1880, € pertinente questionar: os conceitos de utopia e distopia seriam realmente ideias opostas,
faces da mesma moeda? Ou, entdo, a intencdo de mudar um mundo imperfeito e criar, a partir
dele, uma sociedade ideal que poderia nos levar a outro tipo de totalitarismo? Sobre regras e

comportamentos, Jacques Revel (2009, p. 169) afirma:

Com efeito, o século XVI é o de um intenso esfor¢o de codificacdo e controle dos
comportamentos. Submete-os as normas da civilidade, isto ¢é, as exigéncias do
comércio social. Existe uma linguagem dos corpos, sim, porém destina-se aos
outros, que devem poder capta-la. Ela projeta o individuo para fora de si mesmo e
o expde ao elogio ou a sangdo do grupo.
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Reunindo essas inquietagdes a respeito de um mundo ideal, partimos para o debate e
interpretagdes a respeito do Mundo do Menino (o Mundo que ele observa). Para a crianga, foi
criado um mundo perfeito onde a natureza / campo dialogava com uma vida simples, porém
feliz, em que ele se encontrava com a familia. No entanto, a partida do pai ¢ um ponto da
narrativa de virada da chave e a realidade da perfeicdo comecou a ser rompida ao ponto de
ele proprio partir em busca do pai. Ao confrontar outra realidade, o Menino se surpreende e
se transforma, a distopia ¢ desnudada frente a uma ordem imposta por poderes dominantes; e
nesta nova ordem de mundo a natureza, a cultura e a alegria sdo drenadas por maquinas
vorazes € um exército cruel e perverso. A perspectiva do olhar da crianga ¢ colocada em foco
e em xeque ao mesmo tempo. Sua inocéncia pueril vai se esvaindo em meio a essa “perda”
da utopia.

Desse modo, a partir dos questionamentos colocados, nos capitulos a seguir,
abordamos os entrelagamentos dos conceitos de utopia e distopia com O Menino e o Mundo,

tangenciando a arte e sua fun¢ao renovadora, por que ndo, ideal?
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2 - A animacio brasileira silenciada: contrariedades, adversidades e lacunas

que moldaram nossa historia animada

As veredas percorridas pela formagdo da animagao brasileira, € que costuraram sua
histéria até o momento de elaboragdo desta tese (abril de 2024), mostram as raizes € os
fundamentos que compdem sua trajetoria que, de certo modo, evidenciam-se no que tange a
construcao da animacdo O Menino e o Mundo (2013), do autor e diretor Alé Abreu, objeto
desta pesquisa. Antes de explorarmos o &mago da constru¢ao do imaginario desta obra de Alé
Abreu, ¢ importante que nos entrelacemos nas urdiduras que compdem a historia da nossa
animacao e que dialogam tanto na composi¢do do imaginario exposto quanto nas metaforas
visuais em que encontramos a voz que ecoa das nossas mentes, as dores e as alegrias mais
profundas. Nessa trama, tratamos dos objetos artisticos ¢ de comunicagdo que medeiam e
expoem essas vozes que nao conseguem se calar, também que a animagao seja como um
objeto de comunicagdo pleno e autossuficiente no campo simbdlico e de representacdo da
imagem, ponderando, assim, sobre o que diz Flusser (2007) a respeito da "mediacdo" para dar
significado as coisas:

Se o interesse da gente se encaminhou cedo em diregdo a filosofia da linguagem, foi
porque a linguagem foi captada e vivenciada como sistema simbolico, e se, mais
tarde, tal interesse foi se ampliando e agora abrange o terreno da comunicagio, foi
porque a esséncia da comunicagdo, a “mediagdo”, esta sendo captada e vivenciada
como simbolizagdo, isto é como Sinngebung = dar significado (FLUSSER, 2007, p.
154-155).

Assim, nossa investigagao fez a proposi¢ao dessas relagoes, de O Menino... com seus
antecessores na animag¢do brasileira, especificamente presentes nos filmes de longas-
metragens, elaborados para os cinemas e festivais. Note-se que nosso foco ndo estd nos
documentarios animados, nem na produ¢do publicitaria, nem na seriada brasileira, cabendo
ressaltar a relevancia que estas tiveram, e ainda tém, para a historia da nossa animacao, mas
que se ramificam para outras diregdes da "arvore genealdgica" proposta por esta pesquisa € o
direcionamento deste estudo.

Embora ndo tenha o aprofundamento sobre essas produgdes, elas ndo deixaram de ser
mencionadas como pecgas fundamentais em questdoes relacionadas a constru¢do do nosso
repertorio visual, fomento e desenvolvimento dos nossos profissionais e da nossa produgdo
animada em si. Essas producdes foram importantes para os avangos, investimentos e

construcdes de politicas publicas para a formagao inicial da nossa pequena indistria animada.
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Tampouco buscamos contemplar toda a producao, pois esta se faz extensa, para além
do que a pesquisa se propoe. Tratamos, pois, do didlogo referencial entre alguns exemplos da
nossa produg¢do de longas-metragens antecedente ¢ contemporanea a obra O Menino e o
Mundo, de 2013, especificamente, fazendo um recorte dos filmes que, de alguma forma, foram
e sao reconhecidos como O Menino... 0 ¢, ou seja, obras que romperam barreiras e quebraram
paradigmas.

O Menino e o Mundo originou-se dos seus antecessores para legitimar o lugar da
animacao brasileira no mundo, trazendo reconhecimento e mais parcerias para o circuito da
animacao nacional, por isso ¢ importante dialogar com o referencial historico, relacionando
O Menino... as animagdes que marcaram rupturas na historia da animacdo. Além disso, as
novas tendéncias, cooperagdes e incentivos para a fomentagdo do mercado de animagao serdo
abordadas em se¢ao propria, uma vez que o foco deste capitulo € trazer a luz os silenciamentos
da animacao brasileira.

Em 2017, celebrou-se os 100 anos da animacgdo brasileira. Essa importante trajetoria
foi contemplada com a publica¢do Animag¢do Brasileira: 100 filmes essenciais, organizado
por Gabriel Carneiro e Paulo Henrique Silva, que, como o titulo informa, selecionaram 100
animacodes, entre curtas e longas-metragens, documentarios animados, producdo seriada e
publicitaria, para serem analisados e comentados por especialistas da area. Entre esses,
criticos da animagdo e quem também as produz partilham conhecimentos importantes que,
até entdo, eram considerados dispersos. Segundo os organizadores da publicagdo, essa jungao
de saberes se fez tardiamente:

Os criticos e os animadores do pais nunca foram como Tom e Jerry, correndo um
atras do outro como se fossem inimigos mortais. A verdade ¢ que eles praticamente

ndo foram apresentados, como se vivessem em dois mundos paralelos, cada um
seguindo sua trajetoria independente (CARNEIRO; SILVA, 2017, p. 17).

Segundo Carneiro e Silva (2017), a histéria da animagdo brasileira ¢ constituida, em
grande parte, por curtas-metragens e com pouco conhecimento dos criticos em relagdo a esta
produgdo. Isso se da, principalmente, pelo acesso limitado a essa producao. Além disso, antes
da década de 1980, o que havia era uma espécie de producdo fora dos padrdes comerciais
(underground). Esse cendrio foi se modificando conforme o setor fechava parcerias,

convénios com fundacdes e faculdades e as exibi¢des em espacos de festivais e,
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principalmente, o Anima Mundi?, que trouxe um novo olhar ao que era produzido nesse campo
cinematografico, tomava relevancia.

Nesse contexto, o foco principal da publicacdo foi a importancia de se pensar a
animag¢ao sob uma perspectiva historica, além de dar continuidade ao que outros
pesquisadores comegaram, somando-se a0 movimento critico sobre nossa producao, ja que,
até entdo, tinhamos poucos livros sobre o campo da animagao brasileira; e sobre a critica de
animagio eram praticamente inexistentes (GALVAO, 2018)*. Pensando nesses aspectos, 0s
organizadores do livro promoveram uma votacao e dela adveio a pretensa sele¢ao dos 100
filmes essenciais da nossa producdo animada, que gerou um debate caloroso e importante para
o meio. Segundo os organizadores:

O debate, por vezes acalorado ¢ rispido, envolvendo boa parte dos realizadores
brasileiros, veteranos e recém ingressos ao meio, serviu, se assim podemos dizer,

como um marco historico, ao finalmente olhar o setor e colocar os tijolos dessa
construgdo em seus lugares devidos (CARNEIRO; SILVA, 2017, p. 18).

O objetivo mesmo do livro de trazer a baila um debate caloroso sobre a quantas andava
a animacao brasileira foi alcangado com éxito. Assim, partindo dessa sele¢o e iniciativa tao
importante para nosso debate, aproveitamos o escopo advindo dessa escolha prévia de filmes
para corroborar a nossa selecdo de algumas das animagdes que colocaremos em evidéncia

para dialogar como referenciais com O Menino e o Mundo.

2.1 A Animacio Brasileira e os ecos dos “silenciamentos” — 1908-1973

A animagdo brasileira, como dito, completou 100 anos, em 2017, e a reverberagdo
disso no nosso cotidiano cultural e politico nao poderia passar despercebida na produgdo da
animac¢ao nacional. Ainda que tenha tido um inicio timido, marcado pela morosidade e
rupturas, hoje, esta sendo reconhecida e aclamada mundialmente. Nossos primeiros passos na
animac¢do comecaram relativamente cedo em relacdo ao restante do mundo, apenas nove anos
depois da exibicao inaugural de um desenho animado, utilizando-se um projetor de cinema,

em 1908, quando o diretor francés Emile Cohl langou Fantasmagorie, no Thédtre du Gymnase

2 Realizado anualmente desde 1993, 0 Anima Mundi é um festival de animac3o internacional, realizado no Brasil,
que exibe curtas e longas-metragens, além de filmes infantis, tornando-se vitrine para novos artistas animadores
e experimentagdes no campo. O evento também oferece oficinas sobre o tema principal.

3 Arnaldo Galvio, conselho da ABCA — Associa¢io Brasileira de Cinema de Animacdo.
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(Figura 1), em Paris*. Contudo, o desenvolvimento se deu de forma lenta e com bastantes
obstaculos durante o percurso, caracterizado por longos periodos de lacunas (BUCCINI,

2017)°.

Figura 1 - Fantasmagorie no Théatre du Gymnase.

Fonte: Blog do Ronaldo, 2016.

Em 1917, reconhecida como o marco inicial da nossa produgdo, surgiu a primeira
animacgao brasileira exibida no cinema, O Kaiser (Figura 2), oriunda de uma charge do
cartunista Alvaro Martins, conhecido como Seth, que fora financiada por Sampaio Correia®.
O Kaiser estreou no antigo Cine Pathé’, em 22 de janeiro daquele ano, no Rio de Janeiro, e

também foi exibido nos Estados Unidos. A charge retrata a ganancia de poder do Kaiser

4 Em 17 de agosto de 1908, estreava em Paris a animagdo Fantasmagorie, do cartunista Emile Cohl. A pelicula
¢ considerada por muitos pesquisadores da sétima arte como o primeiro desenho animado da histéria.

> Marcos Buccini € designer, doutor em Comunica¢do pela UFPE e professor do Nucleo de Design e
Comunicacdo da mesma institui¢ao. Desde 2002, trabalha com cinema de animacdo, produzindo e dirigindo
diversos curtas-metragens, que somam mais de 50 prémios. Em novembro de 2017, Buccini langou o livro
Trajetoria do cinema de animagdo em Pernambuco.

¢ José Matoso de Sampaio Correia, mais conhecido como Sampaio Correia (1875-1942), foi professor,
engenheiro, jornalista, empresario e politico brasileiro. Fonte disponivel em:
<https://www.camara.leg.br/deputados/2471/biografia>. Acesso em: 10 mar. 2022.

7O Cinematografo Pathé, também conhecido como Cine Pathé, foi uma tradicional sala de cinema carioca,
localizada na Praca Floriano, na Cinelandia, fundada em 1907 e fechada em 1999. O proprietario do
estabelecimento foi o famoso fotégrafo Marc Ferrez (1843-1923). Fonte disponivel em:
<https://brasilianafotografica.bn.gov.br/?tag=cine-pathe>. Acesso em: 6 maio 2022.
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Guilherme 118, ltimo imperador alemdo, enfatizando criticas politicas e sociais latentes de
sua época.

Assim como O Kaiser, outras obras estdo com suas copias desaparecidas; é o caso de
As Aventuras de Bille e Bolle (1921), evidenciando mais uma vez a pouca preocupacao de
preservagdo dessa memoria, até mesmo a falta de recursos para tal. Segundo informagdes da
base da Cinemateca Brasileira, o filme conta a chegada das personagens Bille e Bolle, a Sao
Paulo. As personagens descem de um avido no Viaduto do Cha e, por engano, entram em um
campo estranho, mas, reconhecendo o erro, levantam voo de novo e vao visitar diversos
pontos da cidade de Sdo Paulo, vivendo trapalhadas aventuras. Essas personagens foram

inspiradas nos quadrinhos Muttand Jeff (1907)°, do norte-americano Budd Fishet.

Figura 2 - O Kaiser, primeira charge de animagdo no Brasil — 1917.

Fonte: JORNAL O GLOBO, 2017, foto reprodugéo.

A animac¢do teve um inicio marcado por dificuldades tanto de mao de obra técnica
quanto de investimentos. O periodo compreendido entre 1908 e 1973 da animagao no Brasil
representa fazeres marginais em contraponto a apoios € fomentos estatais ou privados para
nossa producdo, que se faziam escassos. Antonio Moreno (1900-2021), pesquisador
brasileiro, que contribuiu imensamente para o campo da animagao brasileira desde os anos de

1970, fez um levantamento contundente sobre esse comeco, marcado por longos periodos

8 Guilherme II, o imperador alemdo, foi o lltimo monarca a liderar o Império Alemdo durante a Primeira Guerra
Mundial. Sua conduta desempenhou um papel significativo no desfecho do império. Fonte disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Guilherme II da Alemanha>. Acesso em 28 de janeiro de 2023.

® Mutt and Jeff ¢ uma dupla de personagens ficticias, criadas pelo cartunista estadunidense Bud Fisher para
protagonizar uma tira de quadrinhos comicos, publicadas em jornais. A tira comecou a ser desenhada em 1907
e foi uma das primeiras a serem impressas diariamente, pois, até aquela data, os jornais americanos preferiam
publicar quadrinhos nos chamados suplementos dominicais. O conceito das tiras diarias ja havia sido
estabelecido em A. Piker Clerk (1903), de Clare Briggs, mas foi com o sucesso de Mutt and Jeff que o formato
se consolidou.
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com pouca produ¢do ou nenhuma da nossa historia. O autor destaca trés pontos basicos que
caracterizam a fase da animagao brasileira no seu decurso inicial. O primeiro ponto seria a
evolucdo, na qual “percebe-se que o género animacdo comeca a participar do cinema
brasileiro, devido ao destaque que tem de critica e publico — o longa Sinfonia Amazonica
(1951) e a repercussao positiva de Piconzé (1972), além dos prémios em festivais nacionais e
internacionais de alguns curtas de Miller, Siqueira e Stil” (MORENO, 2018, p. ?).

Nao houve, no entanto, interesse de estudo, pesquisa e publicagdes sobre a animagao
no Brasil, tampouco na preservacdo e conservacao das produgdes, visto as dificuldades
encontradas para se ter acesso aos titulos, como alguns exemplos cuja descoberta da existéncia
se deu por mero acaso e que ja estavam em estado de deterioragdo.

Nesse primeiro momento destacado por Moreno, evidencia-se a falta de interesse na
salvaguarda da nossa historia animada. O segundo ponto destacado pelo pesquisador
relaciona-se ao desenvolvimento da érea e distribuicdo, exibi¢do no pais, ou seja, a falta de
mercado de produgdo e de apoio estatal. A falta de captacdo de recursos verifica-se pela
producdo de iniciativa privada e independente nesse periodo.

Moreno (2018) destaca que a falta de apoio estatal fica refor¢ada pela falta de estiidios
de animacao, e os institutos nacionais de cinema criados, como INCE, INC ¢ a Embrafilme,
ndo participaram com politicas publicas, nem apoiaram esse tipo de manifestacao
cinematografica. Segundo o autor, sdo escassos os editais estatais ou de empresas, assim como
as produtoras privadas nesse periodo.

O terceiro ponto fica intrinsecamente ligado as caracteristicas e producao,
consideradas independentes, rusticas e experimentais. Os dois longas e um curta desse periodo
que nasceram nesse ambiente dificil destacam-se como producdes acertadas, segundo Moreno
(2018). O longa-metragem Sinfonia Amazonica faz referéncia a brasilidade, de certa maneira,
aum sentimento de pertencimento. Piconzé, por sua vez, apresenta técnicas diferenciadas para
ajudar no custo da produgdo. O curta Batuque (1970) também tem a mesma tematica
mitologica, bem como utilizou técnicas para otimizar a producao. Essas e outras obras serdo
detalhadas nas subsegdes a seguir.

Observe-se que o ambiente nesse periodo nao era favoravel as produgdes
cinematograficas brasileiras em diversos niveis, pois estas estavam sujeitas as transformacoes
culturais, politicas e sociais do momento, travadas as censuras impostas pelas ditaduras ao
longo do século XX, além da falta de investimentos e escassez de politicas publicas de
incentivo. Essas dificuldades, todavia, revelaram verdadeiras genialidades e versatilidade dos

autores em contornar os percal¢os para, ainda assim, tentar suplantar a nossa producdo.
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Contudo, durante esse periodo, houve o estabelecimento da Embrafilme (1969) pelo regime
militar, o que desempenhou um papel crucial na promogdo da producdo cinematografica
nacional. No entanto, ¢ importante observar que a Embrafilme ndo incluiu a animagdo em
suas iniciativas.

Assim, no imaginario das obras criadas, observam-se metaforas ligadas a essas
situacdes da “realidade”, esta de relacdo oximorica, subjetiva, que se encerra no campo do
imaginario (as figuras de linguagem se fazem multiplas, ligadas ao contexto e ao substrato de
cada autor). Por meio das artes que produziram essas obras no periodo que demarcou os
destaques do caminho historiografico da nossa produ¢do animada, resistiram as linguagens
no subtexto das historias que buscaram (e ainda buscam) traduzir as vozes, carregadas de
criticas, vivéncias e emogoes.

Nesse contexto, apos 11 anos da criagcdo do curta As Aventuras de Bille e Bolle, Luiz
Seel e Jodo Stamato produziram a animac¢ao Macaco Feio, Macaco Bonito (1929) (Figura 3).
Essa animagao ¢ considerada como outro marco historico da area; a obra ¢ a copia mais antiga
preservada de uma animagao brasileira, “por sorte, o filme condensa um pouco das raizes da
animacao brasileira ao reunir Seel — que havia se juntado antes a Belmont para fazer a série

de charges Brasil Animado” (R1ZZO, 2018, p. 102).

Figura 3 — Personagens famosas aparecem no zooldgico da animacdo, criticando a importancia de legitimar
nossos simbolos — Macaco Feio, Macaco Bonito (1929).

Fonte: Macaco Feio. Macaco Bonito (1929), pagina do YouTube Cancioneiros, 2015.

Segundo Sérgio Rizzo (2018), ha um trecho generoso dedicado ao filme no
documentario Panorama do Cinema Brasileiro (1968), dirigido por Jurandyr Passos, no qual

o autor destaca a importancia da animagdo na transi¢ao do cinema mudo ao falado:
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“encontram-se, de fato, elementos que desaguaram em fases muito bem-sucedidas do cinema
brasileiro” (RIZZO, 2018, p. 103).

Com evidente semelhanga e influéncia do trabalho do estudio norte-americano dos
Irmaos Fleischer, o filme conta as aventuras de um macaco que foge de um zoolégico. H4d um
clima de pastiche que alimentava as chanchadas dos anos 1940 e 1950. Ha algo em torno de
legitimar nossos simbolismos (Figura 3). O autor observa que “hé algo, nesse procedimento
irdnico, a brincar com o espirito do modernismo e a antecipar o tropicalismo” (RIZZO, 2018,
p. 103).

Esses momentos de grandes lapsos entre uma produgdo e outra vao se repetindo ao
longo desse momento inicial da nossa producao animada até o fim da década de 1930, quando
o cearense Luiz S4, radicado em Sao Paulo, produz, com pouquissimo aparato técnico, o curta
As Aventuras de Virgulino (1939).

Além de ser outro marco da histéria da nossa animag¢do, mais do que a simplicidade
do roteiro — ou as semelhangas/inspiracdes dos tragos da animagdo com seus pares da época,
Mickey Mouse (1928), e com o Gato Félix (1919) —, o mais representativo na obra do
cartunista cearense Luiz Sa talvez seja a forma como ele foi censurado pelo governo Gettlio
Vargas. A exibi¢do foi impedida pelo DIP — Departamento de Imprensa e Propaganda do
Estado Novo de Getulio Vargas, que proibiu a exibi¢cdo da animagdo a Walt Disney, em visita
oficial ao Brasil, sob argumento de que era primitiva e por considerar que o filme ndo tinha
qualidade suficiente para ser mostrado a Disney. S4, descontente com a situagdo, vendeu o
rolo do filme, posteriormente retalhado em fotogramas e presenteados como souvenir.

O filme teve problemas para ser distribuido, uma copia foi vendida como sucata,
depois de a pelicula ter sido lavada com acido. Outro rolo foi vendido para o dono de uma
loja de projetores, que cortou o filme (Figura 4) em diversos pedacinhos e os oferecia para
quem comprava um projetor. Acreditava-se estar perdido para sempre, porém uma versao da

obra foi encontrada em estado avancado de deterioragcdo, mas foi recuperada em laboratoério.

Figura 4 — Frame da animacdo As Aventuras de Virgulino (1939).

Fonte: As Aventuras de Virgulino (1939), de Luiz Sa — Canal do YouTube Aiupa Brasil.
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Apos outro longo periodo de escassez, foi langado nosso primeiro longa-metragem de
animacao, Sinfonia Amazonica (1953), de Anélio Latini Filho (Figura 5). Esse primeiro longa
de animacdo se encaixa em muitas das questdes levantadas neste capitulo, em virtude das
dificuldades de desenvolvimento dessa produgdo grandiosa, cujo pioneirismo vai além de ser
o primeiro longa de animag¢do (NESTERIUK, 20187?), pois ¢ também o primeiro remetido
diretamente ao publico infanto-juvenil brasileiro.

O pioneirismo dessa produgdo toma mais destaque ainda quando se observa que o
segundo longa da histéria da animacao brasileira s6 surgiu 20 anos depois e que, até o inicio
do século XXI, apenas mais 11 longas foram feitos depois de sua estreia — até 2017 (cf.
NESTERIUK, 20187?). Nesteriuk (2018?) observa que a animagdo se destaca pelo
conhecimento e empenho do autor, pelo autodidatismo, seus multiplos talentos, dedicagdo
extrema e manifestacao precoce de suas habilidades tdo necessarias para se conseguir produzir

algo no pais naquele momento especifico.

Figura 5 - Personagens da animagao Sinfonia Amazonica (1953) e Latini cercado por suas criagdes.

=

Fonte: Pagina do Facebook da animagao Sinfonia Amazonica, 2015.

Nesse contexto, o feito de Latini Filho também nos remonta a grandes sinfonias, e o
conceito remete a importantes compositores, como Mozart, Haydn, Beethoven, Mabhler,
Brahms, Schubert e Tchaikovsky (NESTERIUK, 20187?), o que rapidamente cruza na nossa
mente o espetaculo musical presente em O Menino e o Mundo, cuja trilha sonora nos alude
aos musicais e nos aproxima de um olhar poético pasoliniano'® (UCHOA, 2018, p. 7 apud

GINO; MORAES, 2021, p. 339):

10 Autor literario que transbordou para a poesia € o cinema, cristdo marxista € gay, completo ¢ complexo ao
mesmo tempo, Pier Paolo Pasolini é a encarnag@o de um tipo emblematico e subversivo, segundo Carlos Adriano
(2022), autor e pesquisador pela USP. A subversdo expressa em sua obra, desejo por uma sociedade mais justa,
era comprometida com a arte e politica. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2022/03/pasolini-cristao-gay-e-marxista-expressou-sua-
genialidade-na-subversao.shtml>. Acesso em: 1 jun. 2022.
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A aventura do Menino no seu percurso campo-cidade, sua jornada transformadora
dialoga [sic] com o ambiente sonoro criado ao longo da narrativa, seguindo um
ritmo dentro do estilo proprio da animacdo. Suas reiteradas apari¢des permitem
pensar no filme como uma espécie de musical, contendo uma narrativa geral
permeada por pequenas atragdes, nas quais o regime narrativo sofre modificagdes,
que incluem uma presenca mais demarcada da musica (UCHOA, 2018, p. 7 apud
GINO; MORAES, 2021, p. 339).

Podemos observar, nessa producdo brasileira, clara referéncia as producdes de Walt
Disney, pois havia a estreia mundial recente do filme Fantasia (1940)!!, o que de fato
influenciou a criacdo de Latini, porém ¢ erroneo reduzir o valor estético de Sinfonia
Amazoénica (1953), por ter tragos de referéncia com a producdo da Disney, uma vez que a
producdo evoca a grandiosidade de uma sinfonia associada a valorizac¢do da cultura nacional
(NESTERIUK, 20177?), em diversos aspectos, fazendo uma verdadeira poesia visual e sonora
sobre a nossa fauna, flora e nosso folclore. Artistas brasileiros sdo enaltecidos nessa obra,
embora nao tenha conseguido permissdo para utilizar a 6pera O Guarani (1870), do maestro
e compositor Antdnio Carlos Gomes, porém, o autor conseguiu fazer de outra forma esse

feito:

A solugdo encontrada foi utilizar algumas faixas internacionais e duas musicas
especialmente compostas pelo irmdo Elio, uma para lenda de Iara e outra para o
Jabuti, com solo de flauta executado por Altamiro Carrilho — e que foi animado com
uma divertida coreografia de danga com os animais da floresta (NESTERIUK,

20182, p. 39).

O resultado ¢ uma obra auténtica, uma animacao autoral com forte carga simbdlica,
dotada de poética e lirismo singulares (NESTERIUK, 2017?). Observa-se essa carga
simbolica e poética desde o inicio da animagao, nas bem executadas ilustragdes dos cenarios.
E dificil crer que tudo tenha sido feito por Latini Filho sozinho, em virtude da complexidade
aplicada. E possivel, entdo, colocar que os trabalhos de Latini Filho e de Alé Abreu dialogam,
nao somente nas semelhancas que compartilham no sentido autoral e pioneiro, como também
nos fazeres artesanais, embora uma se incline mais a representacao simbdlica (quase desenho
infantil, no caso de Abreu) e a outra traga o virtuosismo técnico de Latini Filho no desenho

tradicional (Figura 6). As duas composigdes impressionam em seus campos distintos.

Ha, entdo, explica¢des que sdo pouco mais que jogo de palavras, como a afirmagéo
de que os desenhos infantis sdo como sao por ndo serem copias, mas "simbolos" das
coisas reais. O termo "simbolo" é usado tdo indiscriminadamente, hoje, que pode
ser aplicado todas as vezes que uma coisa substitui uma outra. Por esta razio néo
tem valor como explicagdo e deveria ser evitado. Ndo € possivel dizer se tal
afirmag@o ¢ certa, errada ou se ndo se trata de uma teoria (ARNHEIM, 2005, p.
155).

1A estreia de Fantasia, em 1941, no Brasil, foi um sucesso, embora ndo tenha tido o mesmo resultado nos solos
estadunidenses, foi considerada um fracasso na terra de Walt Disney. No entanto, a animagdo ¢ um marco das
producdes animadas, guiando e trazendo informagdo sobre o modo de produgdo da sua época, tornando-se um
classico e referéncia para animadores e publico especializado (Cf. FRANZ, 2019).
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A genialidade de Latini Filho, infelizmente, ndo foi suficiente para que o filme ficasse
mais tempo nas telas, depois de sua premiere no Cine Pax Ipanema, dando lugar a uma
producdo estrangeira apds uma semana de exibicao. O filme foi visto e rendeu bilheteria que
nao foi repassada para Latini pelo exibidor. O autor ndo se sentiu motivado a terminar sua
segunda obra, Kitan da Amazonia (1968), e voltou-se para o mercado publicitario
(NESTERIUK, 2017?), caminho que os animadores brasileiros encontraram para colocarem
todas as suas habilidades em prética, trazendo reconhecimento e prémios neste campo (o que

comentaremos mais adiante).

Figura 6 - Rico cendrio da animagao Sinfonia Amazonica (1953).
Jr] " ;

Fonte: Pagina do Facebook da animagdo Sinfonia Amazénica, 2015.

Presente de Natal (1971) é o segundo longa-metragem brasileiro e foi feito
inteiramente em animagdo tradicional, pelo quadrinista amazonense Alvaro Henrique
Gongalves. O mérito fica por ser o primeiro filme de animagao colorido da histéria do pais.
O autor, morando em Sio Paulo, produziu o filme sozinho, por seis anos. E mais um exemplo
de falta de incentivo para esse tipo de criacio artistica. Com o filme pronto, Alvaro Gongalves
tentou negocid-lo em Sao Paulo, mas fracassou, pois s6 conseguiu uma exibi¢do, na cidade
de Santos. Quando langado em Manaus, Presente de Natal fez sucesso, porém, restrito aquela
cidade. O filme permanece praticamente desconhecido até hoje.

O terceiro longa-metragem do periodo, obra representativa em relagdo a essas viradas
de chave da histéria da animagdo brasileira, ¢ Piconzé (1973), cuja inventividade igualmente
nos refere a O Menino e o Mundo, de Alé Abreu, destacando-se a técnica de produgdo do
autor nipo-brasileiro, Ypé (Ippei) Nakashima. O filme teve as mesmas dificuldades de apoio

financeiro e técnico e foi produzido por poucos artistas do estudio Telstar'?. Nakashima criou

12 Esttdio criado em 1973 por Ypé Nakashima e seu socio Jodo Luis de Carvalho Aratijo, onde produziram o
longa Piconzé (1973).
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um imagindrio brasileiro e japonés, no qual o regionalismo dialoga com os samurais, fazendo
com que o filme seja tnico e intrigante.

Podemos notar, pela experiéncia dos trés primeiros filmes em longa-metragem do
Brasil, que, mesmo contando com uma boa aceitagao de publico, o problema, além da 6bvia
falta de estrutura e recursos para produgdo, estava na parte de distribuicdo e comercializagdo
das obras. Nao era vantajoso para os exibidores e distribuidores um produto comercial que
lhes custasse mais do que aqueles vindos de fora, especialmente dos Estados Unidos.

Ora, ha um desinteresse no periodo em relacdo a preservacdo da nossa historia
animada, assim como a nao valia de outras manifestacoes artisticas e culturais — refletindo um
movimento articulado ou ndo de apagamentos — mesmo que essas produgdes ndo
necessariamente defendessem ideias contrarias as do Estado. Nao € como se fosse algo com
algum refinamento no propdsito de intencionalmente cortar essa memoria, mas somente um
descaso enorme gerado pelo desejo (ou falsamente) de atender somente as necessidades
basicas do povo (comida na mesa) e o que fosse contrario a isso era considerado supérfluo.

O reconhecimento também deve ser construido pela sociedade, a responsabilidade ¢é
do Estado e da populacdo como usuaria final na preservacdo do bem cultural. O uso,
legitimagdo e envolvimento da populacdo que ¢ produtora e usudria do bem contribuem para
sua afirmag¢do; no entanto, precisam primeiramente ter acesso garantido aos bens culturais.
As tensdes que dai advém s6 podem ser entendidas dentro de um quadro marcado pela
diferenga. Técnicos da preservacao e a populagdo nem sempre partilham dos mesmos valores,
da mesma memoria; nao ha uma mesma identidade nacional, Gnica e perene, que os abrigue
igualmente. Existem leituras diferentes do patrimonio e disputas por hegemonia nesse campo.
Como bem alerta Melissa de Oliveira (2008, p. 04):

o reconhecimento de um bem enquanto patrimoénio cultural somente ocorre quando
a populagdo se apropria desse bem nas suas praticas cotidianas, gerando um
processo de identificag@o e valorizagdo simultanea, que reconhece naturalmente o
patrimonio e o seu valor. N2o ¢ a criacdo de valores pelo Estado e sua imposicao a

sociedade que gera um processo de reconhecimento ¢ aceitagdo desse bem como
um patrimonio, como algo vinculado a sua historia ou a sua cultura.

Portanto, o que tinhamos devia-se ao esforco herculeo de artistas entusiastas e
criativos que, com o0s proprios recursos ou com ajuda da iniciativa privada, conseguiam

produzir algo e assim deram os primeiros passos da animagao brasileira.
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2.2 Os anos de 1980 e o salto na animacao brasileira

O curta-metragem Meow! (1981), de Marcos Magalhdes, ¢ um dos marcos da
animagdo brasileira e considerado uma das mais representativas do nosso repertorio filmico
(Figura 7). A obra também traz questionamentos do cotidiano da época por meio da metafora
visual: “Por meio dela pode-se falar de conceitos essencialmente abstratos ao associa-los a
outros mais proprios do nosso cotidiano” (GINO in SILVA; CARNEIRO, 2018, p. 28). Tais
reflexdes remetem as transformagdes culturais e influéncias capitalistas as quais estdvamos

submetidas, as necessidades basicas sdo substituidas pelo estrangeirismo (Figura 8).

Assim, se no passado o objetivo principal do autor era fazer com que o espectador
pudesse refletir sobre o processo de dominagao cultural porque passavam os paises
em desenvolvimento, hoje, de um ponto de vista e em outro contexto, é possivel
fazer diferentes leituras a partir do mesmo filme (GINO in SILVA; CARNEIRO,
2018, p. 28).

Gino (2018) classifica a obra como atemporal, pois as mesmas metéaforas presentes na
historia que estao ligadas a eventos politicos e culturais encontram eco em questdes de tempos
atuais, assim como O Menino..., que apresenta alguns questionamentos relacionados com
Meow! (1981), como necessidades basicas que sdo substituidas por outras ordens dominantes
de poderes hegemonicos'®, as quais a populacdo é submetida e, posteriormente, clama pela
nova ordem apresentada. Embora as metaforas, em Meow!, estejam ligadas a globalizagdo e
a entrada dos produtos e servigos estrangeiros no consumo da populacao, os temas podem ser
considerados analogos, em fungdo da sociedade distopica presente em O Menino e o Mundo,
que também estd exposta ao consumo e a produgdo capitalista, impostos por governos

autoritarios, que remontam as questdes da modernidade e pds-modernidade.

Figura 7 - Frame do curta Meow! (1981)

Fonte: Print do curta Meow! (1981), de Marcos Magalhaes, através do canal do YouTube Bouderdamn.

13 Numa hegemonia dindmica, ao lado dos grupos dominantes e dirigentes, ha grupos sociais antagdnicos que
tentam alcangar essa condigdo de diregdo intelectual ¢ moral, mas, se ndo conseguem consentimento majoritario
em relag@o aos grupos dirigentes, continuam submissos.
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Figura 8 - Frame do curta Meow! (1981).

Fonte: Print do curta Meow! (1981), de Marcos Magalhdes, através do canal do YouTube Bouderdamn.

A animacao Meow! teve reconhecimento em um importante festival internacional,
ganhando o Prémio Especial do Juri do Festival de Cannes. Ela conseguiu transpor as
dificuldades or¢amentdarias, provando sua forca autoral com os novos talentos que a animagao
brasileira comecava a construir, levando Magalhdes a coordenar a parceria com os
profissionais canadenses do National Film Board, um curso que se tornou referéncia na
historia da animacao brasileira.

Mesmo ndo sendo o foco desta pesquisa falar sobre as animagdes seriadas, vale
comentar a importidncia do investimento neste tipo de producdo que, assim como a
publicitaria, ¢ um dos mercados mais proliferos para a animacdo e que ajudou muitos
profissionais a se estabelecerem no pais, ja tdo desprovido de investimentos. Mesmo que, na
década de 1980, ndao houvesse espago para producdes nacionais, visto que a grade das TVs
brasileiras era predominantemente ocupada por produgdes estrangeiras, existiu uma forma de
quebrar esta dominancia. Surgiu, entdo, nesse cenario, o autor ¢ quadrinista Mauricio de
Sousa, que ja era famoso por suas historias em quadrinhos e buscou implantar a série

televisiva da Turma da Monica, usando a prerrogativa ja em voga com seu nome e influéncias.

[...] Mauricio é, na base, um desenhista de historia em quadrinhos. A estreia nas
tiras de Jornal se deu em 1959, com o Bidu. A filha Moénica foi transformada em
personagem em 1963 ¢ ja era popular em 1969, quando estrelou seu primeiro
desenho animado gragas & publicidade (FELIX, 2018, p. 351).

De fato, foi por meio de um comercial que Mauricio de Sousa conquistou a industria
da animacao, conseguindo, em seguida, um especial de Natal de cinco minutos, vinculado a
TV, no final de ano de 1976, Feliz Natal Para Todos — também conhecido como O Natal da
Turma da Monica, de Daniel Messias — que marcou uma geragao; porém, isso foi um esforgo

isolado, segundo Félix (2018).
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De acordo com Buccini (2017), a empresa de Mauricio de Sousa foi a primeira
experiéncia de se produzir animag¢do em termos industriais no pais, empregando cerca de 250
profissionais, além de contar com a ajuda de outras produtoras espalhadas pelo pais.
Entretanto, a série teve dificuldades de entrar nas grades de programacao da TV e acabou indo
diretamente para o mercado de video doméstico ou reunida em um sé filme e langada no
cinema.

Segundo Arnaldo Galvao, “Mauricio de Sousa ¢ o ponto fora da curva. Sucesso com
quadrinhos e uma for¢a sem igual também na produgao audiovisual. Dos mais de 70 filmes
de longa-metragem de animacao produzidos em 100 anos de historia, 20 foram produzidos
por ele”. A produ¢do foi interrompida na década de 1990 por conta da crise da producio
audiovisual brasileira, na Era Collor, e s6 retornou em 2004, com o longa Cine Gibi. E também
dele a maior bilheteria de um filme nacional de animacgao, a inica que bateu a marca de um
milhdo de espectadores. As Aventuras da Turma da Monica (1982) levou 1.172.020 pessoas
aos cinemas, nos anos de 1982 e 1983 — marco que nao foi ultrapassado pelo nosso objeto de
pesquisa, O Menino e o Mundo.

Fora do eixo Rio-Sao Paulo, também encontramos marcos da animacao brasileira,
como o primeiro longa de animag¢ao nordestino, Boi Arud (1985) (Figuras 9 e 10), realizado
pelo artista plastico e animador baiano Francisco Liberato, que manteve uma produgao
praticamente isolada com seus filmes Anti-Strofe (1972), Caipora (1974), Eram-se Opostos
(1977), Carnaval (1986), entre outros.

Figura 9 - Sequéncia de imagens da animagdo Boi Arua (1985).

Fonte: Blog Filmografia baiana.
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Figura 10 - Sequéncia de imagens da animagdo Boi Arua (1985).

Fonte: Blog Filmografia baiana.

Boi Arua esta na interseccdo do magico com o fantastico — o real ndo ¢ permitido
aqui mais do que sua pura realidade. E porque o fantastico é por si s6 a dimensdo natural do
sertdo cujos seres e lendas — diferentes das coisas — em vez de queimarem e secarem ao sol,
frutificam como produtos de uma imagina¢do sempre utdpica de um lugar que vird. Nas
palavras de Arnaldo Galvao (2005 apud BUCCINI, 2017, p. 7),

“nosso quinto longa-metragem, e o primeiro produzido fora do eixo Rio-Sao Paulo,
nasce do que o Brasil tem de mais profundo e mitolégico. Usando como ponto de
partida a linguagem da literatura de cordel, mas com o dominio grafico adquirido

ao longo de anos, e a trilha sonora que mistura o regional com o classico, o resultado
¢ uma obra-prima que funciona como um farol para geragdes de realizadores”.

O proprio Boi Arua (Figuras 9 e 10) € o resultado de multiplas manifestagdes animais
¢ animicas pelas quais o homem tenta se apropriar, dai a tentativa de pegar o boi. O boi mitico
que corre, como se fosse um passaro, sem asas, pelo solo do sertdo e ganha voo nas bocas dos
prosadores. E por isso que o filme se baseia igualmente em um ser fantastico e real: o Elomar.
H4 uma dimensdo onirica, como nos filmes do Paradjanov'*, misturada com a nossa

linguagem do Cordel.

2.3 Do temperado aos tropicos: a ponte Canada/Brasil e 0 Anima Mundi

Alguns animadores brasileiros da primeira metade do século XX foram muito

influenciados pela Disney — algo até natural, devido ao sucesso incontestavel das producdes

14O diretor Sergei Paradjanov (1924-1990) foi um cineasta arménio e artista da Unido Soviética, considerado
um dos mais importantes do século XX. Criou um estilo cinematografico original e poético, distanciando-se,
assim, do realismo socialista instaurado pelas autoridades soviéticas. Paradjanov dialoga com a pintura e o teatro
em sua obra, fic¢do assumindo-se como fic¢do, na qual o recorte, colagens e pausas chamam atengdo em sua
narrativa singular. Disponivel em: <https://www.rua.ufscar.br/a-cor-da-roma-sergei-parajanov-1968>. Acesso
em: 2 maio 2022.
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norte-americanas, como Mickey Mouse (1928), Silly Symphonies (1929-1939), Pindquio
(1940), Fantasia (1940), Dumbo (1941) ou Bambi (1942). Mesmo assim, as produgdes
brasileiras sempre se sobressairam, utilizando o proprio imaginario, por meio da nossa cultura,
nossas lendas, nosso folclore, o cordel, por exemplo, € nosso modo peculiar de tratar a
linguagem grafica em alguns casos. O desenho simbdlico, carregado de criatividade,
invariavelmente moldada nas dificuldades de producado, na falta de uma escola mestra em
aprendizado no campo da animagdo, inspirada, assim, na nossa realidade, nosso arcabougo
cultural, o que legitima também essa producao como legado de inventabilidade e aprendizado.
Esse legado teve ressonancia e consolidou-se no acordo de transferéncia de tecnologia entre
Brasil e Canada nesse campo da arte. A falta de escolas especificas deu o impulso inicial para
profissionalizar os animadores brasileiros, fomentando o sistema audiovisual cinematografico
no pais.

Os principais frutos desse acordo entre o Brasil e o Canad4 tiveram aprofundamento
ao longo dos anos de 1980, mas foi ainda na década de 1970 que tiveram inicio, quando o
Brasil comprou o satélite BrasilSat do consércio canadense Spar/Aerospace e, em
contrapartida, foi firmado o acordo de transferéncia de tecnologia entre os paises'”. Essa troca
de conhecimento iniciou-se com a coprodugdo entre o Brasil e o Canadéd para formar um
centro de exceléncia em audiovisual, mediante as praticas conjuntas entre a Embrafilme
(1969-1990)'¢ e 0 National Film Board of Canadd (1939-)!7. Marcos Magalhies, que havia
realizado uma especializagao no National Film Board (NFB) do Canada, em 1982/1983, ficou
responsavel por intermediar esse acordo cultural e tecnolédgico.

Assim, em 1985, foi criado um nucleo especifico de animagdo, com o objetivo de
difundir o campo profissionalmente. Dessa parceria, surgiu o Centro Técnico Audiovisual
(CTAv) para apoiar o desenvolvimento da produgdo cinematografica no Brasil e promover a
formacdo, capacitacdo e aperfeicoamento de pessoal técnico necessario a atividade. Foi
montada uma estrutura na cidade do Rio de Janeiro, com equipamentos doados pelo NFB. As

aulas ministradas eram orientadas pelos professores canadenses Jean Thomas Bédard e Pierre

15 Disponivel em: <https://revistacontinente.com.br/edicoes/202/cem-anos-da-animacao-brasileira>. Acesso
em: 22 jan. 2022.

16 Extinta durante o governo Collor, como parte do Programa Nacional de Desestatizagdo (PND), desmonte
consolidado por forte propaganda de difamacdo publica do 6rgdo, em que se alegavam desperdicio e ma
administracdo, que tinha a inten¢do de convencer a opinido publica de que o cinema ndo devia ser matéria de
Estado.

17 Fundado em 1939, é referéncia mundial para o cinema de animagao; conhecido mundialmente como um grande
laboratorio cultural para a inovacdo, responsavel pela criagdo de mais de 13 mil produgdes audiovisuais, €
premiado cerca de cinco mil vezes, incluindo 12 Oscars, até o momento.
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Veilleux, que ja atuavam no NFB; e Marcos Magalhdes auxiliava nas aulas, pois tinha
conhecimentos adquiridos durante seu estdgio no NFB — quando realizou o curta Animando,
em 1983 (SCHNEIDER, 2017 ?). Segundo Carla Schneider (2018 ?), o curso dividia-se em
duas etapas: na primeira, os profissionais aprendiam técnicas de animacao de baixo custo; na

segunda, em 1986, o curso seguia um enfoque em técnicas de animagdo profissional. Assim,

[...] contou com a presenca de dez estudantes-animadores, resultando na realizagéo
dos curtas-metragens Noturno (Aida Queiroz), Informistica (César Coelho),
Quando os morcegos se calam (Fabio Linguini), Viagem de 6nibus (Daniel Schorr),
O musico e o cavalo (Telmo Carvalho), Evoluz (José Rodrigues Neto) e Presepe
(Patricia Alves Dias), todos de 1986. [...] Aida Queiroz, César Coelho, Patricia
Alves Dias, Fabio Lignini e Rodrigo Guimaraes seguem como estudantes e realizam
o filme coletivo Alex (1987), contando com a coordenacgao e orientagdo de Veilleux
e Magalhdes (SCHNEIDER, 2018, p. 346).

Ainda no final dos anos de 1980, as cidades de Belo Horizonte, Fortaleza e Porto
Alegre sdo contempladas com equipamentos doados pelo NFB para fomentar as acdes e
desenvolvimento de nucleos regionais, no sentido de ampliar e consolidar a facilitacdo de
acesso ao aprendizado profissional sobre como fazer filmes de animacdo. Segundo Buccini
(2017), a ideia era que os alunos retornassem as suas cidades de origem e montassem nucleos
regionais de animacdo, com o intuito de disseminar o conhecimento adquirido. E possivel
afirmar que, s6 ap6s o acordo de cooperacdo entre o Brasil e o National Film Board do
Canad4, a animacao brasileira passou a ganhar for¢a e manter produ¢ao mais consistente.

Obviamente, a influéncia canadense ndo ficaria somente na troca técnica, aprendizado
¢ material do NFB, o consulado canadense também promoveria o acesso ao acervo de filmes
do NFB, por meio de exibi¢do de mostras especificas ao ptblico, palestras e empréstimos. “E
neste contexto que se sobressaem, aos olhos dos brasileiros, os trabalhos de Norman
McLaren” (SCHNEIDER, 2018 ?, p. 346).

Norman McLaren foi um importante animador escocés, radicado no Canada, onde
atuou por 40 anos e auxiliou a instituir o nicleo de animacdo no NFB, em 1941. Para
Schneider (2018 ?), McLaren tornou-se referéncia mundial, por seu cardter inventivo e
experimental, trazendo técnicas desconhecidas (Figura 11) e inovadoras ao cinema de
animacdo, tornando-se admirado pelos profissionais e publico brasileiros, inspirando

estudantes e cineastas da animagao.
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Figura 11 - Imagens da animagdo Synchromy (1971).

Fonte: Pagina Filmow, 2018.

Figura 12 - Sequéncia de imagens da animagao Pas de deux (1968).

Fonte: Pagina Filmow, 2018.

Podemos afirmar que a animacdo brasileira teve maior influéncia de McLaren se
pensarmos no carater inventivo, inovador e autoral pelo qual nossa animagao ¢ reconhecida
mundo afora. Com os relatos citados por Galvao e Aida Queiroz, segundo Schneider (20182,
p. 346): “Em plenos anos 80, ambos vislumbraram viabilidade para a realizacdo de seus
proprios filmes animados, partindo de ideias vinculadas as escolhas técnicas, visuais e
narrativas propostas por McLaren”.

A partir dessa vivéncia com McLaren, em 1988, surge Adeus, curta de Céu D’Ellia,
com referéncia relacionada aos filmes Pas de deux (1968) (Figura 12), de McLaren, e Walking
(1968), de Ryan Larkin — discipulo do diretor escocés. D’Ellia também fez parte da equipe de
animadores que contribuiram para o curta coletivo Planeta Terra (1986). Portanto,
observamos nessa troca que, mais do que materiais, aprendizagem e conhecimento, fomos
influenciados diretamente na estética, inventabilidade e criatividade associadas a McLaren.
Todo esse caminho percorrido pela influéncia canadense gerou frutos importantes, como a
criacdo do Anima Mundi, em 1993, por Aida Queiroz, César Coelho e Marcos Magalhaes,

importante festival de troca de fazeres, experiéncias e, principalmente, compartilhamento com
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o publico dos nossos trabalhos no campo da animagdo e acesso as produgdes nacionais e
internacionais.

A criagdo do Anima Mundi trouxe aos profissionais a oportunidade de se reunirem e
de ter um espaco de trocas profissionais, experiéncias, aprendizado de diversas técnicas,
distribuicdo e escoamento da nossa producdo e o acesso as produgdes internacionais que
estavam fora das altas bilheterias hollywoodianas e que agregavam conhecimento do
experimental, autoral e do inventivo. Segundo Buccini (2017), mesmo com o crescimento da
animacao nos anos de 1980, faltava essa iniciativa para que os profissionais se reunissem e
discutissem o futuro do segmento no pais. Desse modo, foi realizado o I Encontro de Cinema
de Animacgdo, na cidade de Olinda (PE), no ano de 1987, organizado pelo animador

pernambucano Lula Gonzaga e sua esposa Silvana Delacio.

Figura 13 - Anima Mundi: Léa Zagury, César Coelho, Aida Queiroz e Marcos Magalhdes (1993).

X I3 <,
Fonte: Revista Continente, 2017 foto divulgacéo.

Assim, o evento ajudou politicamente e, a partir da realizagdo de filmes coletivos e
mostras com depoimento dos animadores, segundo Buccini (2017), deu origem a Carta de
Olinda, que reitera reivindicagdes dos animadores enviadas a Embrafilme no periodo.
Segundo o professor e pesquisador Antonio Moreno (2017), em texto publicado a época,

O encontro foi um evento de extrema importancia para o cinema de animagao
brasileiro, ndo sé pela oportunidade de comprovar sua vitalidade, como colocar em

debate e encaminhar sugestdes a Embrafilme e ao Ministério da Cultura, para a
solugdo de problemas primordiais.

Mais dois encontros foram realizados nos anos subsequentes, em 1988, em Sao Paulo,
e quatro anos depois, em 1992, o terceiro encontro, em Jodo Pessoa. Para Buccini (2017),

“Eles [os encontros] foram muito importantes para um fortalecimento politico dos
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animadores, que podiam, além de se conhecer, trocar ideias e expor as dificuldades e as
demandas da classe”. Sobre o I Encontro de Cinema de Animagdo, Marcos Magalhaes (2017),
um dos articuladores mais importantes para o desenvolvimento da animagao brasileira, que
estava presente no evento, afirma:
Acho que este ambiente de unido e participacdo politica certamente deu frutos e
favoreceu a criagao de uma classe (os animadores brasileiros) extremamente unida

e solidaria. Anos mais tarde, o festival Anima Mundi de certa forma deu
continuidade a este ambiente de integracdo e diadlogo entre os animadores.

Nesse contexto, os animadores Marcos Magalhaes, Aida Queiroz, César Coelho e Léa
Zagury criaram, em 1993, o Festival Anima Mundi, hoje considerado um dos maiores do
mundo, segundo César Coelho (2017):

O festival teve como um dos seus principais desafios e metas revelar as multiplas
formas que a arte de animagdo poderia assumir. Dar acesso ao publico brasileiro a
riqueza formal, tematica e plural da produgdo agora cada vez mais espalhada pelo
planeta. Paralelamente, buscava-se também ampliar as possibilidades da producao

nacional, criando intercAmbios, referéncias, quebrando barreiras e promovendo a
organizagdo do setor.

O Anima Mundi surgiu do sentimento de produzir € manter um evento que fosse mais
regular e que servisse de base para encontros de animadores do Brasil. Essa troca de
experiéncias entre os animadores, educadores, publico e criticos faz do Anima Mundi uma
verdadeira vitrine para os filmes brasileiros e estrangeiros, principalmente os filmes da década
de 1990, que, segundo Buccini (2017), eram escassos — assim, o festival se tornava uma

verdadeira janela para estes profissionais conseguirem o acesso do publico as suas produgdes.

Figura 14 - O Anima Mundi de 2019.
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Fonte: Pagina divulgacdo do evento.

O Anima Mundi se tornava uma ferramenta poderosa de classe e fomento. Boa parte

dos animadores profissionais do Brasil descobriu a voca¢do com a animacgao ao participar das
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mostras, oficinas, palestras do festival. Um exemplo tipico desse movimento ¢ o animador
Marcelo Mardo, autor de O Ando que Virou Gigante (2008), curta-metragem destaque da
animacao nacional que participou de diversos festivais, e vencedor de varios prémios, dentre
eles, os de Melhor Animagdo, Melhor Roteiro ¢ Melhor Filme. Entre os festivais dos quais
participou: Anima Mundi, Curta Taquary, Vitoria Cine Video, Mosca — Mostra Audiovisual
de Cambuquira, AnimaSerra — Festival Nacional de Cinema de Animagdo de Teresopolis,
Mostra Udigrudi Mundial de Animacao, Festival de Cinema ¢ Video de Muriaé, FestCine
Amazonia, Granimado — Festival Brasileiro de Animagao, Iguacine — Festival de Cinema de
Nova Iguacu e Porta Curtas sdo alguns deles. Mardo (2017) repercute, assim, o que representa
o festival:
Dentro do festival, a gente — a minha geracdo e a seguinte — conseguiu conhecer
técnicas diferentes, estéticas diferentes; muito mais amplo do que a animagéo feita
sO para o publico infantil. Eu fiz meu primeiro filme instigado pelo que vi nos
primeiros cinco anos do festival e pela janela. Vocé saber que tem uma tela para
essa quantidade de gente que vai assistir a sua animagao, e isso foi acontecendo com
mais pessoas. Em 1996, quando eu participei com meu primeiro filme, As cebolas
sdo azuis, eram cinco filmes brasileiros; no ano seguinte, foram 20; no outro, foram

40, e depois, 100, e depois, 200. E o festival foi, e ¢, fundamental para a formagdo
profissional dos animadores no Brasil.

2.4 Os anos de 2010 e os novos paradigmas

Em 2014, Liberato langou o seu segundo longa (e o segundo longa nordestino): Ritos

de Passagem, como explica:

Nos dois longas que fizemos, Boi Arud e Ritos de Passagem, as duas historias
abordam cendrios e personagens sob uma perspectiva humanista como ainda
encontramos no sertdo nordestino pela cultura popular do cordel. O desenho
utilizado na representagdo daquele cendrio vem com um conteudo de vigor muito
forte pela estética da cultura brasileira bem evidente e sempre renovada na riqueza
expressional do povo, incluindo a musica que na nossa obra ocupa um lugar de
destaque. Tal ¢ a importancia de conduzir nossa obra no sentido pioneiro aqui
atribuido (LIBERATO, 2017).

Recebedor de intmeros prémios e contribuindo para impulsionar ainda mais o
desenvolvimento da animacao brasileira, Uma Historia de Amor e Furia (2013), dirigido por
Luiz Bolognesi, retrata momentos marcantes da Historia do Brasil através da perspectiva de
uma personagem imortal. Este herdi testemunha as injusticas das revoltas sufocadas pelas
autoridades dominantes e desempenha um papel ativo nestes eventos, sempre acompanhado

de sua amada, Janaina (Figura 15— A, B e C).
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Figura 15 - Sequéncia de imagens da animagao Uma Historia de Amor e Furia (2013).

[A] Indio tupinamba.

[B] Balaio.

[C] O protagonista imortal e Janaina, seu amor por todas as geragoes.

Fonte: Uma Historia de Amor e Furia (2013), através do canal do YouTube AmoreFuriaofilme.

Ao perpassar por 500 anos de Historia, o protagonista se vé envolvido desde a
dominagdo colonial, nos primordios da terra Brasil, transmuta de indio tupinambé (Figura 15-
A) a lider da Balaiada'®, numa aventura de realismo fantéstico pela qual observamos a mistura
do real e do irreal, ficcdo-cientifica misturada as referéncias historicas brasileiras, “é¢ uma
aventura fantastica pelo passado, presente e futuro do mundo brasileiro, da formagao e

perspectivas mentais do Brasil” (MORENO, 2018, p. 25).

18 Balaiada foi uma revolta que ocorreu na provincia do Maranhdo, comandada por Manoel Francisco dos Anjos
Ferreira, o “Balaio”, entre os anos de 1838 a 1841, e que, pela relagdo resgatada, em Uma Historia de Amor e
Firia, vale também para o movimento do Cangago que, em contraposicdo ao discurso historico (e hegemdnico),
enfatiza mais as causas das revoltas — ou seja, o que levou os “balaios” e os cangaceiros a agirem como agiram,
confrontando o poder oficial), destaca o aspecto humano dos movimentos e problematiza a manutengio da ordem
a qualquer prego (com a vitéria dos governantes ¢ a derrota dos revoltosos por morte ou prisdo). Disponivel em:
<http://cariricangaco.blogspot.com/2013/12/uma-historia-de-amor-e-furia-da.html>. Acesso em: 22 jun. 2022.
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A narrativa traz a tona situagdes de sufocamento das nossas vozes, historicamente
silenciadas por poderes dominantes. Embora, num primeiro momento, possa parecer um
tratamento maniqueista do roteiro, de certo isso é somente uma primeira impressao, pois o
filme alude aos lados € movimentos brasileiros que estdo a todo o0 momento sendo revistos,
criticados, como, por exemplo, o da revolta Balaiada (Figura 15-B). A Balaiada teve suas
raizes nas profundas caréncias da populagdo da provincia maranhense, juntamente com sua
crescente frustragdo diante da corrupgao politica dos poderosos latifundiarios locais. Estes
ultimos buscavam manter sua dominagao politica, indiferentes a extrema pobreza e a continua
opressdo sofrida pela populacdo nas maos das autoridades.

Assim, o heroi sobrevive pelo seu dom de renascer em varios momentos importantes
e criticos da nossa Historia, como o da ditadura militar — de 1964 a 1985 (Figura 15-C) —,
apresentando a repressao, tortura, militdncia e resisténcia desse periodo. Os saltos na histéria
levam o protagonista a um momento de um futuro ndo tao distante (2096), quando o bem mais
precioso sdo as commodities e agdes na bolsa de valores da dgua. Essa visao distopica (Figura
16) tem ressonancia direta também com a proposta de Alé Abreu, em O Menino e o Mundo,
em que o mundo caminha para a desesperanga, com poucos recursos, ditaduras, capitalismo
desenfreado, pobreza extrema. Embora estejam em seus campos distintos de audiéncia, sendo
que Uma Historia de Amor e Furia (2013) dialoga com um publico adulto, o imaginario dos
autores esta povoado pelo sentimento da realidade extrapolada e a questao filosofica: aonde
tudo isso vai nos levar? Segundo Moreno (2017, p. 25), sobre a visdo utopica, por um lado,
em Uma Historia de Amor e Furia:

Através de uma historia de amor que percorre 600 anos, com 0s mesmos
personagens, um homem, um heroi imortal, e uma mulher, Janaina, a outra parte do

sustentaculo da sociedade, com ambos formando e lutando por um pensamento, por
um mesmo ideal: a liberdade de um mundo melhor.

Figura 16 — Uma das cenas distdpicas da animacdo Uma Historia de Amor e Furia (2013).

Fonte: Print do filme Uma Historia de Amor e Furia (2013), através do canal do YouTube AmoreFuriaofilme.



42

De fato, os dois contextos criados pelos autores tém algumas similaridades, pelo
menos em tematica, assim como a jornada de personagens solitdrias em seus proprios
caminhos, em situacdes que as prendem a esta trajetoria, o caminho que foi feito da primeira
charge animada de O Kaiser, em 1917, até a jornada do Menino, parece ser um ensaio gigante
de tudo que estamos observando e que apresenta algumas peculiaridades da animacgao
brasileira, nas suas exposi¢cdes do imaginario cultural e politicos especificos da propria
realidade. Os animadores que constituem o tecido do nosso percurso animado foram calcados
pelas dificuldades que apresentam em suas obras e imaginario que se perpetuam nas historias
que contam.

O objeto desta pesquisa ¢ um desses casos, O Menino e o Mundo, que Alé Abreu nos
presenteou em 2013, e que alcangou sucesso tanto da critica especializada quanto do publico.
Uma obra de arte nunca ¢ advinda de um movimento singular, fortuito; ¢ sempre parte de um
processo. No caso do texto em foco, tudo comegou em 2010, com o planejamento de outra
animacgdo, um documentario animado que se chamaria Canto Latino. Segundo Alé Abreu:

“Costumo dizer que O Menino e o Mundo nasceu dentro de um outro filme. Na
época, eu trabalhava no desenvolvimento de um “anima-doc” (documentério com
animacao) chamado "Canto Latino", que langava um olhar sobre a formagio social,

politica e econdmica da América Latina, do quanto nossos paises t€ém uma historia
tdo comum e de que forma ela chega na globalizagdo dos dias de hoje”"°.

Podemos observar (Figuras 17 e 18) os contrastes entre campo e cidade presentes no

longa de Abreu:

Figura 17 - O Menino e o Mundo (2013) — contrastes entre campo e cidade.

Fonte: O Menino e o Mundo (2013), através do canal do YouTube.

19 In: TAVARES, Marcus (10 de fevereiro de 2016). O Menino e O Mundo pelo diretor. Revista Pontocom.
Disponivel em: <https://revistapontocom.org.br/entrevistas/ale-abreu>. Acesso em: 2 maio 2022.



43

Figura 18 - O Menino e o Mundo (2013).

Fonte: O Menino e o Mundo (2013), através do canal do YouTube.

Salienta-se que o filme de Alé Abreu teve apoio de 750 mil reais do fundo para o
cinema do BNDES e, com isso, conseguiu ser distribuido para 80 paises. Questdes de baixo
orgamento foram elementares para os caminhos escolhidos pela producdo, segundo Priscilla
Kellen?’, coordenadora artistica e diretora assistente do longa, em entrevista para o canal do
YouTube Metrdpolis. Situagao que, de certa forma, moldou as escolhas técnicas para o filme,
pois, com equipe enxuta, muitas vezes Alé Abreu assumia multiplas fungdes na produgao,
como diretor de animagao e outras tarefas de producao (KELLEN, 2016).

Alé Abreu evidencia questoes ligadas as técnicas convencionais e linguagens graficas
de animagdo, as quais ficam muito parecidas nas grandes telas com as dos estidios que
dominam o mercado de criacdo e distribui¢do. Ele argumenta que isso teve de ser feito por
conta do contexto da produgdo: “filme com caracteristicas como as do menino, filme com
uma feitura completamente radical, de uma cara diferente, fora do aspecto padronizado dos
filmes de mercado” (KELLEN, 2016). Isso se da, principalmente, pelas caracteristicas
marcantes da plasticidade da animagdo feita em diversas técnicas tradicionais de pintura,
trazendo uma materialidade diferenciada do que temos costume de ver, “um filme que € anti-
industrial”, como classifica Abreu (Figuras 19 e 20).

No entanto, podemos deixar uma provocacdo aqui: O Menino e o Mundo é uma
animacdo critica a industrializa¢do, mas que agradou a industria cinematografica; contudo,
este paradoxo nao diminui a reflexdo proposta pelo filme, mas a enfatiza. A presenga do
contraditorio ndo anula a validade do enunciado; ao contrario, proporciona-lhe a capacidade

de conter multiplos significados, indo além do 6ébvio e adentrando o sentido conotativo.

20 Entrevista de Alé Abreu e da diretora de arte, Priscila Kellen, concedida ao Canal do YouTube, Metrdpolis.
Disponivel em:  <https://www.youtube.com/watch?v=54AJ] fiAWfE&ab channel=Metr%C3%B3polis>.
Acesso em: 3 maio 2022.



44

Figura 19 - O Menino e o Mundo (2013) — o Menino vivia feliz com seus pais no campo.

Fonte: Print do filme O Menino e o Mundo (2013), através do canal do YouTube.

Figura 20 - A materialidade e as cores vibrantes — O Menino e o Mundo (2013).
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Fonte: Print do filme O Menino e o Mundo (2013), através do canal do YouTube.

Antes da indicagdo ao Oscar, o filme foi premiado no festival de animacao em Annecy,
na Franga, considerado o “Oscar” da categoria, o Festival de Annecy, que tem,
invariavelmente, um olhar aos filmes mais artisticos e autorais, diferentemente das tendéncias

mercadoldgicas. O Quadro 1 apresenta as principais premiagoes e indicagdes dessa obra.

Quadro 1 - Principais prémios e indicacoes de O Menino e 0 Mundo (2013):

Ano Prémio/Festival Categoria Resultado
Prémio Cristal Vencedor

2014 Festival de Annecy
Grande Prémio do Publico Vencedor

Melhor Filme de Animagdo Vencedor
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2015 Grande Prémio Brasileiro

Melhor Filme Infantil Vencedor
de Cinema
Melhor Roteiro Original Indicagao
Melhor Animagao Vencedor
Independente
Annie Awards Melhor Diregdo de Arte Indicacdo
2016

Melhor Musica Indicacao
Oscar Melhor Filme de Animagao Indicagao

Fonte: compilacdo da autora.

2.5 O Menino e 0 Mundo: uma construcio empirica

Conforme Alé Abreu explica no seu canal do Youtube, O Menino e Mundo foi
elaborado a partir de um diério grafico, sem praticamente um roteiro escrito para servir de
guia no processo. Ao longo da producdo, o autor comenta que criou dois diarios com
anotacdes ¢ imagens que foram as guias para a narrativa, apontamentos para desenhos,
rascunhos e algumas anotacdes. Ele comenta que nessas anotagdes que serviram de norte
havia muitas ideias que foram se encaixando ao longo do processo: “sdo trechos que eu nem
sabia que iam entrar” (ABREU, 2013).

Percebemos que, mesmo na animacgao, em que podemos ter mais controle das acdes
da historia, podem surgir situagdes como se o trabalho também falasse ou norteasse o seu
criador. Nesse processo foi surgindo uma obra, e o filme foi sendo construido dessa forma,
sem uma ordem pré-determinada. Pensando de forma convencional no processo de criagao
para o cinema, o roteiro ¢ um elemento textual e um documento que serve como um guia para
cenas e didlogos de produtos audiovisuais (MORAES; GINO, 2021). No processo criativo de
O Menino... sdo as imagens que vao dando corpo a uma histéria emocionante, contada de
forma quase artesanal, indo de encontro as hegemonias da animagao atual.

Do ponto de vista criativo, os cadernos de estudos sdo ferramentas fundamentais no
processo de um roteiro de animagao. No caso da criacdo de O Menino..., o autor abdicou da
feitura de um roteiro formal, seguindo os fragmentados elementos que ia adicionando aos seus
cadernos. Cada autor tem sua forma de conceber um projeto e, no caso da produgao brasileira,

foi como se os dois processos fossem combinados em um: o roteiro e o storyboard. A forma
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aleatéria com que Abreu agiu na montagem do seu roteiro mostra que, nem sempre, o dominio
da historia estd totalmente no controle; h4 momentos em que o trabalho também “conversa”
com o autor, mostra caminhos e saidas (MORAES; GINO, 2021) — esta linha de improviso
no “horizonte do provavel” abre espagos para tomadas peculiarmente ousadas.

Observe-se que o resultado de Abreu foi pouco ancorado em elementos digitais, ndo
por falta de dominio da técnica, mas por tomada de decisdo. Isso trouxe riqueza em texturas
¢ materialidades que reforcam todas as tensdes vividas pela personagem ao longo da sua
jornada na narrativa. A fragmentagao do roteiro e das imagens nos remete a discussao acerca
da intermidialidade, o envolvimento de dois meios para um objetivo em comum — todavia, o
termo ¢ mais aplicado a midias que se relacionam, como literatura e teatro, quadrinhos e
cinema. Assim, tomamos emprestado o termo para algo intrinseco ao fazer do cinema no
sentido de justificar essa simbiose entre texto e imagem, ou seja, de linguagens verbal e nao
verbal. As vezes, nos processos de criagdo do fio narrativo de uma historia, aparecem primeiro
como imagem e ndo textualmente no imaginario dos autores (MORAES; GINO, 2021).

O Menino e o Mundo é, em certo grau no rol das linguagens, uma parabola sobre os
perigos da industrializacdo e a enorme disparidade entre os que t€ém e os que nao tém
capacidade de producdo e consumo de bens, podendo ndo dizer muita coisa nova ou fazer-se
entender (e ndo diz isso de uma maneira terrivelmente sutil). Todavia, como exercicio
artistico, ¢ uma maravilha da imaginagdo; ao mesmo tempo, inocente e cinico, esperangoso e
obstinado.

No inicio, a personagem vive uma vida despreocupada na fazenda de sua familia. Ele
brinca em riachos frios e azuis e sobe em arvores infinitas — tdo alto que pode até pular nas
nuvens. Tudo lhe parece possivel. E, no entanto, para nds, ¢ 6bvio que sua familia est4 lutando
pela subsisténcia. Entdo, certo dia, o pai do Menino faz a mala e parte num trem para a cidade
grande, em busca de condi¢des melhores de trabalho — que vao além da subsisténcia
(curiosamente, o trabalho ¢ representado como uma centopeia industrial que arrota vapor e
serpenteia na distancia). Ha nessa visdo de migragdo, de éxodo, comum a historia literaria e
literal, a esperanca de melhorar sua situagdo financeira e economica.

A historia se desenrola a partir da perspectiva do Menino, os elementos sao
relacionados aos seus filtros ainda ndo corrompidos pela visdo de adultos. O mundo, nessa
oOtica, invade o jardim; o Menino vai conhecendo o Mundo quando parte em busca do Pai, que
deixou a familia no campo para tentar melhores condigdes de trabalho, salientando o contraste
entre o campo e a cidade, e as interacdes entre os dois, os momentos em que hé algo hibrido.

Os cendrios na narrativa revelam o dificil manejo do homem do sertdo, ou do campo, que
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precisa de trabalho e acredita em melhores condi¢des na cidade; o €xodo rural como possivel

solucdo para as desigualdades sociais vividas no campo. Como coloca Uchda (2018),

Nas interfaces entre o rural e o citadino reconstruidas por Abreu, como debatido,
identificam-se momentos de ruptura, nos quais as oposigdes sdo tensionadas e, por
vezes, superadas a partir de coexisténcias Iudicas. Os temas e o percurso, por um
lado, apontam para a existéncia dual de tais espagos.

Os elementos culturais sdo mostrados a personagem por meio da musica ¢ do grupo
Airgela, assim como o Menino também ¢ surpreendido por outras manifestagdes agressivas
de propagandas do mundo capitalista € o consumismo exagerado, elementos que colaboram
para o colapso do meio ambiente, também demonstrado na anima¢do. Em uma importante
colaboragdo para a andlise de animagdes, Jacques Aumont (1996, p. 180) sugere que estd em
questdo nao apenas aquilo que € visto, sobretudo a forma como se v€, devendo-se “aprofundar
os procedimentos narrativos na qualidade de operagdes mentais™.

A musica e 0 espago sonoro na animagao sao obras a parte na produgdo, reinem uma
montagem que representa um grande musical. A animac¢do ndo conta com falas, apenas
algumas conversas em portugués invertido, assim como textos que aparecem da mesma
forma. Segundo Abreu, dizer as falas com naturalidade foi um grande desafio para os atores>'.

Assim, a narrativa sonora do filme, ao elevar esse elemento ao mesmo status da
imagem, complementa-a, trazendo representagdes e sensagdes no processo de significagdo do
filme. A direcdo musical e trilha sonora do filme ¢ assinada por Ruben Feffer e Gustavo
Kurlat, com participacdes especiais de Nana Vasconcelos, Barbatuques ¢ GEM — Grupo
Experimental de Musica, e o Rapper Emicida e Adriana Barbosa, com a musica Aos Olhos de
uma Crianga, no trecho a seguir:

Saudades de pa, pai, quanto tempo faz, a esmo / Nao ¢ que esse mundo é grande
mesmo / A melodia dela, no coragao, tema / Néao perdi seu retrato / Tipo Adoniran
em Iracema / Sdo lagrimas no escuro e soliddo / Quando o vazio ¢ mais do que
devia ser / Lembro da minha mao na sua mao / E os olhos enchem de dgua sem

querer / Aos olhos de uma crianga / Menino, mundo, mundo, menino (EMICIDA,
2013).

Existem elementos que sdo universais, 0 som € a musica sao deste grupo; ¢ a forma
como se expressam despertam sentimentos similares. Segundo Fonteles (2014, p. 33), o som
¢ tratado de forma secundaria na andlise de filmes, o que ¢ um equivoco. O som enriquece a

imagem, podendo mudar seu sentido, evocar outras metaforas para criar uma impressao

2U Making of de O Menino e o Mundo (2013), canal do YouTube de Alé Abreu. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=dWL40XjLhv0&ab_channel=A1%C3%AAAbreu>. Acesso em: 3 maio
2022.
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definitiva na experiéncia imediata que alguém tem de que aquela informacao (sonora) vem
naturalmente do que € visto.

O grupo cultural engajado no filme O Menino e o Mundo se apresenta também em
forma de protesto contra o poder dominante e opositor, trazendo a tona (de certa maneira,
norteando) as caracteristicas distopicas da obra. O Mundo se apresenta desesperangoso € o
Menino presencia o embate entre cultura, politica e poderes opressivos e totalitarios. O
exército derrota os protestantes mascarados, o grupo de folides ¢ silenciado; nesse interim,

visualmente, as bolinhas que representavam os sons vao sumindo ou escorrendo pelo ralo.

Sociedade desigual, consumista, na qual a sobrevivéncia de quem trabalha ¢ dificil.
Traduz uma visdo critica sobre as consequéncias sociais da producgdo industrial,
confrontada com a possibilidade de encontros felizes entre humanidade e ambiente,
nos quais o carinho familiar, a misica e a cor ocupam um papel essencial (GRACA,
2018, p. 25).

O que Graga (2018) chama de papel essencial que envolve carinho familiar, musica e

cor podemos chamar de esperanga ou mesmo de utopia.

2.6 Reflexoes da animacido O Menino e 0 Mundo acerca do imaginario politico, social,

cultural e estético latinos

Apoés este breve relato das questdes historiograficas da animagdo brasileira, seu
desenvolvimento, as lacunas e os caminhos percorridos por seus criadores, resta o
questionamento se essas dificuldades moldaram nossa identidade e o que representamos nas
obras cinematograficas animadas. H4 um valor maior dado ao fazer mais artistico e autoral e
comegamos a ser percebidos por isso. Entdo, cabe questionar também se essa divergéncia ou
recusa ao mercadologico seria proposital ou se seria uma for¢a maior frente as dificuldades
encontradas.

Quando Alé Abreu comegou a desenvolver os esbogos de O Menino e o Mundo, ele
viajava pela América Latina para fazer um outro documentdrio animado. Esse documentério
tinha as mesmas pretensdes de O Menino..., ou seja, passar pelas dificuldades encontradas na
América Latina que, historicamente, foi marcada por governos ditatoriais e relatar isso nas
imagens do filme. As dualidades presentes na animacdo demonstram consequéncias de um
capitalismo desenfreado, governos totalitarios e futuros apocalipticos, proximos da realidade

em que ja vivemos (exceto o futuro apocaliptico, claro).
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O movimento dos golpes militares que ocorreram na América Latina veio de um temor
provocado pelo terrorismo feito em torno dos ideais comunistas e socialistas e seu suposto
avanco, situacdo de tensdo provocada pelos dois grandes blocos politicos da época que se
enfrentavam numa guerra silenciosa de ideologias. Por um lado, o capitalismo estadunidense
e de parte da Europa Ocidental; do outro, o socialismo instalado da antiga Unido Soviética,
principalmente, no pds-guerra, em que ambas as partes estavam fortalecidas pelas vantagens
que obtiveram da situacao.

O Brasil foi um dos primeiros a instaurar um golpe militar em 1964, j4 que o entdo
atual presidente ndo atendia aos interesses internacionais estadunidenses. O presidente
deposto, Jodo Goulart, que havia ascendido ao poder apds a renuncia de Janio Quadros, em
1961, ndo agradava aos interesses dos setores militares e dos econdmicos estrangeiros,
principalmente por adotar medidas que restringiam a remessa de lucros das empresas
transnacionais para suas matrizes € um maior controle sobre suas atividades no Brasil. Além
disso, Goulart mostrava-se disposto a atender as demandas rurais por reformas agrarias e os
anseios dos trabalhadores industriais urbanos, mostrando que estava no caminho contrario aos
interesses internacionais sobre esses paises, sobretudo dos Estados Unidos.

Nesse contexto, Abreu desejava trazer para a sua narrativa esse antagonismo que
marcou a nossa Histdoria mais recente. O Menino protagonista de Abreu deixa o campo onde
era feliz — ndo que estivesse tudo bem, mesmo no campo, pois 0 Menino tinha sua propria
visdo daquela realidade. Contudo, nesse movimento de mudanga, ele se vé face a face com a
realidade de uma ditadura instaurada, ao mesmo tempo em que ¢ tragado por situagdes
antagonicas, mesmo antes de chegar a cidade, onde o mundo foi devastado pelo consumismo,
poluicdo e tornou-se um lugar ruim. No entremeio do campo/cidade, acompanhamos a saga
do trabalhador rural que est4 exposto a situagdes degradantes, causadas pela falta de trabalho,
segregacdo por idade e ao modelo de producio fordista?.

Outro viés estruturado no filme reflete sobre a sociedade industrial e capitalizada, na
qual o homem ¢ um mero instrumento na linha de producdo e ndo se tem proveito dela. A
animacdo também aborda os preceitos expostos por Marx e Engels: a burguesia teria
concentrado em poucas maos o lucro e centralizado os meios de produgdo, tendo também

subordinado o campo a cidade. Com esse tipo de sociedade também se criou o proletariado,

22 O Fordismo, um modelo de produgdo massiva criado pelo empresario Henry Ford nos Estados Unidos, em
1913, funciona a partir de trés principios basicos: intensificacdo, economia e produtividade. A intensificagio
consiste na reducdo do tempo de produgéo e, consequentemente, do tempo de espera até que o produto chegue
ao consumidor.
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pessoas que s vivem enquanto tém trabalho e s6 tém trabalho enquanto seu trabalho aumenta

o capital daqueles que detém o poder econdmico. Segundo Uchda (2018),

A animacdo de Abreu ndo se limita ao virtuosismo técnico, destacando-se também
por seus tragos duais. A jornada do personagem, com ac¢des fundadas em fortes
vinculos de causa e efeito, coexiste com rupturas para experimentagdo poética,
sugerindo interfaces entre o classico e o moderno. A peregrinacdo do campo a
cidade, por sua vez, desdobra-se através de um regime narrativo duplo, que atribui
tragos particulares a cada um desses espagos.

Toda a questdo bucolica do campo que estad no imaginario do Menino vai sendo
revelada aos poucos, deixando transparecer a realidade que compreendemos juntamente com
ele. Todavia, a visdo apresentada ¢ do ponto de vista de um menino que, mesmo sendo uma
jornada dificil, vai encontrando em seu caminho a alegria de folides, canto e danga. O grupo
de folides mais adiante na narrativa vai ser o que diretamente enfrentard o fascismo
representado na animagao. A visao do Menino no campo esta ligada as suas memorias; ¢ o
local dos lagos familiares, da memoria e da natureza, ou seja, o espaco das brincadeiras
infantis, do convivio harmdnico das diferengas, bem como de uma vibrante paleta de cores,
estrategicamente associada & presenca das culturas populares (UCHOA, 2018).

Interessante ressaltar que a ditadura representada no filme possui viés fascista, assim
como as ditaduras dos nossos paises vizinhos, que se assemelhavam a este movimento na
Europa. Percebemos um Estado que, sob a desculpa da ordem e moralidades dualistas, se
reveste de poder querendo gerar a ordem por meio do militarismo, um estado iminente de
guerra, conforme definido pelos historiadores Hiago Fernandes e Matheus Morett (2018, p.
35):

As ditaduras se configurariam, portanto, como fascismos dependentes por
apresentarem semelhancas com o caso europeu, pois sua institui¢ao se daria em um
processo que ocorre de “cima para baixo”, isto ¢, utilizando do aparato estatal para
afirmacao do seu projeto politico-econdmico. Assim como os fascismos europeus,
o Estado teria a func¢do de eliminar todos os subversivos, considerados a partir do
bindmio amigo-inimigo, cuja funcdo ¢é afastar o mal que impede o desenvolvimento
danacdo. Além disso, os regimes militares latino-americanos foram entendidos pelo
autor como cerceadores da liberdade e demonstravam uma concentragao de poder
nas maos do executivo e um aumento da jurisdi¢do dos tribunais militares, tal como
ocorrera nos fascismos.

Voltando um pouco para a propria histéria da animagdo brasileira, ¢ o lugar da
animacao O Menino e o Mundo nesta cronologia, entendemos a importancia desta versao da
historia que est4 sendo contada e vista mundo afora. Esta animagdo ndo apenas traz o olhar

da industria da animacao para o Brasil, como também mostra nossas proprias mazelas a um
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publico que desconhece e/ou ndo reconhece sua propria posicao de opressor (?) e agente dos
questionamentos que o filme traz.

O Menino e o Mundo oferta também muita emogdo, diferentes sensacoes
potencializadas pela musica, sons e falta de didlogos na narrativa. As cores vibrantes,
diferentes texturas e técnicas tradicionais de pintura, numa mixed media proposital nos levam
a acreditar numa criacdo totalmente organica e espontanea, pois potencializam os sentidos dos
momentos felizes do menino herdi. Ja as transforma¢des do mundo sdo muito menos criativas
e cativantes, o €xodo rural como consequéncia do processo de industrializagdo ¢ o melhor
exemplo disso, porque traz as transformagdes do espaco e da sociedade que vao aparecendo
ao longo de todo o filme.

Os impactos sociais demonstrados quando o Menino chega a cidade mostram os
problemas do espago provocados pelas consequéncias do capitalismo e do consumo, a cidade
(Figura 21) tem polui¢do visual causada pelas propagandas, favelas e construgdes irregulares
causadas pela exclusdo de parte da sociedade por esses poderes dominantes, problemas
referentes a mobilidade, com 6nibus muito lotados e sufocamento dos mais pobres nos centros
urbanos, impactam a visdo do Menino fazendo contraste com o campo. “Trata-se de uma
critica a cidade, construida como espago sociologicamente negativo, que massacra e rejeita o
migrante/operario, mesclando-se, posteriormente, a uma visdo pesada das sobreposi¢des entre
arcaico ¢ moderno” (UCHOA, 2018).

Observamos que esses impactos provém de uma for¢ca muito mais opressiva, desde o
patrao que explora o trabalhador no campo, sob um viés coronelista, € na industria, o processo
industrial ¢ exemplificado no filme por meio da colheita do algodao até a sua transformagao
em produto, mostrando todos os processos e representando o capitalismo.

O Menino se vé em um processo de mimetizagdo em relagdo ao espago, ja que ele
acompanha a transformagdo da matéria-prima em produto, produtos caracterizados por
repeticdo e falta de diferenciacdo que o afetam e ele comega a ser tocado por isso, virando
mais um (mimetizado) de outros tantos repetidos na sociedade, sem diferenciacdo. Contudo
uma fonte de esperanga passa por ele: trata-se do grupo de folides Airgela (alegria, em

portugués invertido) representando a resisténcia ao modelo fascista que transformou o mundo.
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Figura 21- A cidade cadtica em O Menino... (2013).

Fonte: Print do filme O Menino e o Mundo (2013), através do canal do YouTube.

O grupo de folides Airgela representa a cultura, a criatividade e a subjetividade
temidas pelos poderes dominantes, porque € justamente isso que simboliza a liberdade de
expressdo, a capacidade de abstragcdo de conceitos, o poder questionador e critico, ou seja, a
mola que vai nos impulsionar a sairmos do lugar da obediéncia cega e das amarras invisiveis
que nos tornam alienados. A Airgela/alegriA ¢ a maior representacdo da liberdade,
imaginacao e transformagdo. No filme, o grupo ¢ caracterizado da mesma forma colorida e
cativante do campo que envolve as boas lembrancas do Menino, por isso ¢ responsavel, além
de enfrentar o poder opressor, por devolver as lembrancas de uma época em que ele era feliz.

A narrativa do filme parece retomar o trajeto campo-cidade, sob os ecos do discurso
sociologico presente em tais obras. Enquanto construgdo ideologica, o texto recoloca o
migrante/operario seduzido, em suas dificuldades de inser¢do no cotidiano desumanizante.
Entre as imagens finais, ha enxertos de lracema, uma Transa Amazonica (1974), denunciando
as praticas predatorias ao meio ambiente conduzidas pela civilizagdo industrializada,
recolocando o desenvolvimento econdomico excludente dos anos de 1970 como uma das
chaves da leitura.

No mesmo contexto, O Menino e 0 Mundo (2013) retoma um sentimento de cidade
particular, imbuido por uma utopia ndo destituida de ambiguidades. Primeiramente,
ha uma retomada da cidade como espago sociologicamente negativo, massacrante,
mas com pontos de escape para a criagdo do novo. Ao contrario de outras
construgdes do 2013 aqui referidas, centradas em ag¢des de resisténcia citadinas, em

O Menino e o Mundo, o direito a cidade se associa ao direito ao campo, bem como
a nostalgia de uma possivel retomada de sociabilidades rurais (UCHOA, 2018).

O filme de Alé Abreu, porém, apresenta tais tensdes num novo contexto, no qual o
inevitavel exterminio do campo pela cidade ¢ imbuido por alguma brecha utdpica a ser

examinada. Sob esse aspecto, podem-se identificar no filme coexisténcias, unindo as herangas
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de uma visdo sociologicamente negativa e as possibilidades utopicas, no bojo dos debates
sobre o direito a cidade. Uchda (2018) observa essas divisdes presentes no trajeto do Menino
e o impacto das transformagdes ao longo dessa jornada (delineadas no Quadro 2 — montado

com base nas escolhas graficas e proposicoes estéticas representadas nas cenas.

Quadro 2 - Interpretaciao do trajeto do Menino entre o campo e a cidade:

Apresenta tracejo infantil, com paleta de cores vibrantes,

O campo: mostrando a convivéncia harmonica de cores e texturas. O fundo
branco evoca a presenga do papel sobre o qual se desenha. Neste
contexto, a apropriacdo do fundo branco, bem como daquilo que
estd fora do enquadramento visivel, corresponde a uma agdo
inventiva.

Local da organizagdo e da simetria fabril; ambiente marcado pela
tendéncia a colagem e a reprodugdo serial de grafias
A cidade: industrializadas; nota-se o acimulo de informagdes visuais; o fundo
¢ dominado pelo bege e por cores mais opacas; o tracejado € mais
coeso. Neste contexto, a apropriacdo do mundo tende a uma agdo
serial e de bricolagem. O fora de campo, espaco situado fora do
enquadramento visivel, coloca-se como mera continuidade serial

daquilo que ¢ visto na tela.

Diferentes mesclas, entre as duas tendéncias anteriores, incluindo

Interagdes campo—cidade: coexisténcias de tragos narrativos ou, entdo, a construgdo de
espacos intermediarios (presencas da cidade no campo; presengas
do campo na cidade).

Fonte: Fabio Uchoa (2018).

Embora este quadro de Uchoa (2018) contemple algumas caracteristicas visuais
aplicadas as fases espaciais do filme, acreditamos que faltam outras abordagens e defini¢des
nessa analise acerca das representacdes para que possamos completar a experiéncia. Observa-
se, assim, que se trata de um resumo da linguagem visual, um fator de comunicagio
contundente, por ser, ou pretender ser, objetivo.

Com razoavel intercalag@o entre si ao longo do filme, tais regimes acompanham a
jornada do protagonista, sugerindo o gradual transito do campo a cidade e, depois,
a volta a pureza campesina. Nao hd uma ancoragem necessaria, entre o regime
evocado e o espaco diegético no contexto do devaneio, possibilitando uma rica gama
de interagdes. Para o respectivo estudo, faz-se necessaria uma abordagem descritiva,

com a identifica¢do das oposi¢des ¢ interagdes de tais tendéncias, a partir de trechos
selecionados ao longo de O Menino e o Mundo (UCHOA, 2018).

Tais estruturas sociais e politicas formaram a contextualizagdo da animagdo e
demonstram nossas vivéncias. Alé Abreu, em entrevista, alega que noés completamos a

experiéncia do filme; ndo a toa as personagens ndo possuem caracteristicas realistas, mas
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muito pelo contrario, seus rostos sdo brancos com duas elipses escuras que formam os olhos,
trazendo uma representatividade universal. Nos completamos a obra com nossas proprias
conclusdes e isto vai além dos sentimentos e emogdes, passando por todas as vivéncias da
personagem na histéria. Em uma importante colaboragdo para a analise de animagdes, Jacques
Aumont (1996) sugere que estd em questdo ndo apenas aquilo que ¢ visto, mas, sobretudo, a
forma como se vé€, devendo-se aprofundar os procedimentos narrativos na qualidade de
operagdes mentais.

As questdes tangenciam ideias utopicas presentes no filme, e por isso sua analise
também vai ser contemplada através do viés deste conceito (nos capitulos seguintes
abordaremos com mais detalhes sobre essas comparagdes), mas de fato as transformacgdes
sociais sdo moldadas neste contexto dificil do trabalhador do campo e do operario da
tecelagem num momento intermedidrio. Mostrando cada etapa, entendemos as etapas
transformadoras do espago social que molda o espaco geografico levando a um Mundo

marcado por estes agentes que fazem parte de toda esta engrenagem.

2.7 O circuito, fomento e desenvolvimento da animacio brasileira aos tempos atuais

Embora haja um reconhecimento crescente da animacdo brasileira em termos
financeiros, especialmente no que diz respeito a produ¢do seriada, lamentavelmente esta
tendéncia ndo se estende aos longas-metragens. Apesar de sua legitimidade em termos de
criatividade, autoria, inventividade e perseveranca, esses filmes ainda ndo alcancaram o
retorno financeiro ideal.

Buccini (2017) argumenta que, embora estejamos indo no caminho certo, em termos
de reconhecimento, temos ainda muito a realizar para o campo da animag¢ao. Mesmo assim,
por trés anos consecutivos, o pais levou o principal prémio no Festival de Annecy (Francga),
considerado o mais importante da animagao mundial. Com dois longas e um curta-metragem:
primeiro, em 2013, com o longa Uma Historia de Amor e Furia; segundo, no ano seguinte,
em 2014, com O Menino e o Mundo, de Alé Abreu; e, em 2015, Guida, de Rosana Urbes,
também ganhou o prémio de melhor curta-metragem. Tais eventos trouxeram um olhar critico
diferenciado a producdo brasileira, porém ainda ha um longo caminho a ser percorrido para
colher os frutos dessas conquistas.

Apesar do aumento de sua presenca nas telas nacionais e das perspectivas abertas pela
Lei N° 12.485 (Lei da TV Paga), esses espacos midiaticos ainda sao dominados por animagdes

estrangeiras. Devemos considerar que, assim como a literatura, as artes plasticas e a musica,
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a animag¢do também pode divulgar e valorizar, nacional e internacionalmente, a riqueza e
diversidade culturais do Brasil — seja pela tematica, seja pelo reconhecimento de um estilo
proprio de animagdo, algo que ja vem acontecendo nos ultimos anos.

O filme de Al¢ Abreu também foi a primeira animagao brasileira a concorrer ao Oscar
e que foi comercializado em mais de 85 paises. O animador Andrés Lieban, criador da

animacdo Meu Amigdozdo, em entrevista a Revista Continente, aponta que:

Longas estdo com uma produtividade inédita, temos 25 filmes em produgio.
Prémios como os de Annecy para Uma Historia de Amor e Furia e O Menino e o
Mundo séo fundamentais para consolidar o estimulo a essa produgdo, apesar de o
mercado nacional ainda nao receber bem o filme brasileiro e, internacionalmente, o
langamento dos nossos titulos se reduzir as excegdes (BUCCINI, 2017).

Podemos considerar um conjunto de fatores que trouxeram a animacdo a se
desenvolver mais nos ultimos anos, apos os longos periodos de ndo atividades nesses 100
anos comemorados em 2017, além do desenvolvimento da tecnologia Super 8, criacdo do
Anima Mundi, houve a Lei da TV Paga. A partir de meados dos anos 1990, houve aumento
gradativo — para além do nicho da publicidade e do curta-metragem — no numero de estudios,
cursos especializados, produgdes, mostras, festivais e do proprio espaco para a exibi¢ao de
animacoes brasileiras na televisdo —, sobretudo, em canais publicos e/ou educativos, como a
TV Cultura.

O Super 8 desempenhou um papel importante no cinema brasileiro, principalmente na
animacao. “Numa conjuntura em que o filme nacional possuia um tratamento marginal dentro
do seu proprio territorio, o formato surge como uma alternativa vidvel para realiza¢do de
filmes”, afirma Christiane Quaresma (2017, p. 339). Lan¢ado no mercado doméstico em 1965,
com uma tecnologia mais barata do que as existentes, o Super 8§ trouxe ainda alternativas,
experimentacoes estéticas e multiplicidade.

Pode-se dizer que foi, em grande medida, um movimento de apropriagdo do fazer
cinematografico, onde este “fazer cinema” ¢ reivindicado no meio social como
pratica possivel de expressdo. Houve uma dimensdo politica no uso em si da
tecnologia superoitista, pela oposicdo que esta implicava aos esquemas
institucionais que regulavam as praticas do cinema na ocasido — basta dizer que nao
existiam politicas de fomento e distribui¢do para bitola —, mas também pela

provocagdo ¢ desprezo pelas formas cinematograficas convencionais
(QUARESMA, 2017, p. 339).

Quaresma (2017) defende que a tecnologia representou uma rota de fuga dentro do
proprio campo cinematografico, virando uma alternativa para busca de novos processos,
estéticas e sistemas de exibi¢do. De fato, na animagao, podemos dizer que o impacto do Super

8 foi grande, pois permitiu que a produgdo da animagao tivesse um salto em relagao as outras
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épocas, isso ocorreu no inicio da década de 1970. Talvez esse impacto tenha sido maior na
producdo pernambucana, que se desenvolveu bastante no periodo, além de outros dois
estados. Sao alguns exemplos: Vendo/Ouvindo (1972), de Lula Gonzaga e Fernando Spencer;
do Piaui, com as animagdes de Arnaldo Albuquerque; e do Parand, com as obras dos irmaos
Wagner.

O salto qualitativo foi algo impactante na época, pois as experimentacdes com a
tecnologia trouxeram distanciamento das formas tradicionais de produgdo, “agregando
artistas plasticos que fizeram animagdo ao buscar explorar potencialidades do dispositivo
cinematografico” (QUARESMA, 2017, p. ?). O Super 8 foi, assim, uma tecnologia que
impulsionou o desenvolvimento da animagao no periodo.

Buccini (2017), entre outros, observa que houve um boom da animacao nos anos de
1990, um movimento mundial tanto do cinema /ive-action, causado por certo deslumbramento
com as técnicas, tecnologias e efeitos do 2D para o 3D: “Isso por conta do advento da
computacdo grafica, que tornou os meios de produgdes animados mais acessiveis e
baratos”(BUCCINI, 2017, p. ?). O autor aponta ainda que o acesso a um computador e aos
programas, como o extinto Macromedia Flash, foram fundamentais para que curiosos e
profissionais tivessem as mesmas oportunidades de realizar um filme animado, sem a
necessidade de materiais e equipamentos caros, como cameras, trucas, acetato e a finalizagao
em pelicula.

Contudo, segundo o autor, a animagao brasileira, mesmo com aumento no niumero de
producdes e de profissionais da animacgao, ainda passou um periodo marcado por dificuldades.
Ele acrescenta que a maior parte do que se fazia ainda estava restrito ao segmento de motion

graphics e publicidade. A producdo autoral e artistica estava praticamente restrita e limitada
ao cinema de curtas-metragens, um mercado tdo arido e hostil que, dificilmente, se sustentaria
sem o esfor¢o heroico de alguns artistas e o fomento de 6rgaos governamentais.

Em 2003, houve um importante passo dado para a fomentacdo de um inicio da
industria da animacao brasileira com o Projeto de Lei (PL) N° 1821/03, que “dispde sobre a
veiculagdo obrigatéria, nas emissoras de televisdo, de desenhos animados produzidos
nacionalmente”. O objetivo era incorporar gradativamente na televisdo (de sinal aberto e
fechado) desenhos animados brasileiros, ampliando a exibicdo de conteudo nacional e
estimulando o setor — o texto inicial previa que, em cinco anos, pelo menos, 50% dos desenhos
animados exibidos na televisdo fossem produzidos no Brasil.

A produgdo brasileira cresceu muito apos esse Projeto de Lei, principalmente a

producdo seriada, como Historietas Assombradas, O Irmdo de Jorel, Peixonauta, Tromba
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Trem e a pernambucana Mundo Bita. Algumas dessas séries ja extrapolaram o limite, segundo
Buccini (2017), e foram distribuidas para mais de 100 paises. Outros desdobramentos foram
gerados a partir dessa lei e outras agcdes governamentais comegaram a ser implantadas. A mais
importante delas foi o AnimaTV, iniciativa envolvendo o MinC — Secretaria do Audiovisual,
TV Brasil, TV Cultura e ABCA.

O programa AnimaTV ofereceu oficinas em varias cidades brasileiras para orientar as
produtoras sobre como montar um projeto para uma série de TV animada. Foram enviados
257 projetos inéditos de 17 estados brasileiros. Desses, 17 foram selecionados para produzir
um piloto. Por fim, dois pilotos, Tromba Trem e Carrapatos e Catapultas, foram escolhidos
para virar séries. Um edital de incentivo como o AnimaTV vai além das duas séries finalistas.
Viarios dos 257 projetos iniciais acabaram conseguindo viabilizar sua produ¢do no futuro,
como, por exemplo, Zica e os Camaleoes, Historietas Assombradas e Vivi Viravento.

Entretanto, conforme dito, o mesmo nao se pode destacar sobre os investimentos nas
produgdes de longas e curtas-metragens. Problema que os criticos e criadores de animagdes
atribuem a distribuicdo no pais que tem 90% de reserva de salas para as produgdes de
animagdes estrangeiras que visam grandes bilheterias. Mesmo com o €xito e reconhecimento
de filmes como O Menino e o Mundo ¢ Uma Historia de Amor e Furia, essa ainda ¢ uma
questdo pertinente na nossa pequena industria da animagao.

Um exemplo recente de como um longa de animagao brasileiro pode conseguir éxito
nas bilheterias ¢ o filme Lino, de Rafael Ribas, produzido pela StartAnima e
distribuido pela Fox Film do Brasil, que atingiu mais de 115 mil espectadores,
alcangando cerca de R$ 2 milhdes em bilheteria, a maior abertura de uma animagao
nacional até hoje. Porém, esse nuimero ainda estd longe de langamentos

internacionais como Emoji movie, que arrecadou no final de semana de estreia 5,9
milhoes de reais e vendeu 374 mil ingressos (BUCCINI, 2017).

Ainda assim, o futuro parece promissor. Em 2018, o Brasil foi homenageado no
Festival de Annecy (cf. Figuras 22, 23, 24), provando que nossa animag¢ao nio esta seguindo
o caminho de mera exportacdo de mao de obra para grandes estidios. Nao que isso seja algo
ruim, mas, de qualquer forma, estamos sendo reconhecidos por nossa identidade mais
autoral, artistica e inventiva. De acordo com Buccini (2017): “um aspecto muito positivo da
animacgao brasileira, como um todo. Enquanto varios paises como China, Coréia, Filipinas e
fndia funcionam como méio de obra (barata) para producgdes dos grandes centros, o Brasil

vem conquistando um papel de p/ayer no mercado internacional”.
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Figura 22 - A animag@o brasileira ¢ homenageada no Festival de Annecy —2018.

Fonte: Revista Continente — foto reprodugéo.

No inicio dos anos 2000, a produ¢do tornou-se constante e trouxe alguns destaques,
como O Bicho (2000), de Antero Assis; Transportes (2001), de Daniel Lopes; A Arvore do
Dinheiro (2002), de Marcos Buccini e Diego Credidio, ganhadora do prémio do cyberjuri
do Anima Mundi Web. De acordo com Buccini (2017), em 2005, aconteceu o maior boom,
até entdo, de animagdes pernambucanas: 14 filmes. Foi o ano da fundacdo do Nucleo de
Animagdo da AESO que, durante o final da década, foi responsavel por alguns dos mais
importantes filmes do estado, como 4 Morte do Rei de Barro (2005); Na Corda Bamba
(2006); O Jumento Santo e a Cidade que Acabou Antes de Comegar (2007); e Voltage
(2008). Outro destaque ¢ a animacdo 3D Até o Sol Raid (2007), ganhadora do prémio
principal do Anima Mundi.

Assim, a primeira década dos anos 2000 foi um periodo de crescimento quantitativo e
consolidacdo de uma producao de qualidade suficiente para concorrer em grandes festivais do
pais. Todavia, a maior parte dos filmes lancados ainda eram amadores e, na maioria das vezes,
bancados com recursos proprios. A animagdo em Pernambuco ainda ndo era um mercado
atraente e alguns diretores ndo passaram dos primeiros filmes. Muitos desistiram e outros
tantos acabaram se inserindo na publicidade ou nas empresas de jogos eletronicos.

De 2010 em diante, esse contexto mudou, com o crescimento dos editais de fomento,
em especial, o Funcultura Audiovisual, o que possibilitou que alguns animadores
continuassem produzindo conteudo autoral. Esse ¢ o caso de Nara Normande que, em 2011,
langou Dia Estrelado. Iniciativas como as oficinas do Cine Sesi ¢ os festivais de cinema
permitiram que os animadores tivessem alguma fonte extra de renda e pudessem dedicar-se a

seus projetos pessoais.
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Um dos maiores reconhecimentos internacionais da animagao brasileira ocorreu na
homenagem do Festival de Annecy, em 2018, no qual o Brasil foi o tema do festival naquele
ano (Figuras 27 e 28). Desse modo, a homenagem a animagao brasileira, aliada a um tema
dedicado a “Musica e Cinema de Animacao” deram ritmo e cor ao evento. Exposigoes, sessdes
especiais, filmes, concertos, performances musicais, jurados, enfoque territorial, oficinas de
criacdo sonora, masterclasses pontuaram a semana e colocaram os temas em destaque. O
Brasil foi representado na Mifa por uma delegacdo de 80 participantes com um estande de

45m? (Figura 28).

Figura 23 - A animagao brasileira ¢ homenageada no Festival de Annecy —2018.

Fonte: Revista Continente — foto reprodugio.

Figura 24 - Poster do evento — Festival de Annecy —2018.

FESTIVAL INTERNATIONAL
DU FILM D'ANIMATION

Fonte: Revista Continente — foto reprodugéo.

Sobre fomento, difusdo, ensino e apoio técnico, observamos um crescimento nos
acordos de cooperacdo. Fundada em 2003, a Associagdo Brasileira de Cinema de Animagdo
(ABCA) ¢ uma organizacdo sem fins lucrativos que promove agdes em apoio a pesquisa,
fomento, formacdo profissional, difusdo e distribuicdo da animacdo nacional. Em suas

atividades, a associagao busca representar os profissionais, estudantes e pesquisadores da area
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junto a entidades publicas e privadas; incentivar representacdes regionais; apoiar iniciativas
de formac¢ao académica, técnica e artistica; apoiar iniciativas de producao e preservacao do
espaco competitivo para obras nacionais; apoiar a distribuicao, a fim de difundir nossos filmes
no mercado nacional e internacional; além de preservar e ampliar o acesso a memoria da
animacao brasileira.

Recentemente, em 2021, a Vancouver Animation School (VANAS), do Canada, abriu
um programa de animag¢do no Brasil. Antes do langamento, a VANAS sediou um workshop
de animagao profissional gratuito para aspirantes a artistas da regido, transmitindo-o ao vivo
pela plataforma de teleconferéncia Zoom. Essas aulas incluiram arte conceitual e animagao
3D. O primeiro periodo de outono da VANAS, no Brasil, foi de 27 de setembro, com prazos
de inscrigdo, em 1° de agosto ¢ 1° de setembro de 2021. O curso de dois anos foi
disponibilizado para cidadaos brasileiros que puderam fazer o programa online. Além dos
cursos de animagdo, a VANAS ofereceu aulas de efeitos visuais e videogames para obten¢ao
de certificados vocacionais, diplomas e percursos universitarios.

A expansdo da escola no Brasil e este investimento ocorreu a medida que o
ecossistema de contetdo da regido continuou a crescer. O Disney+ recentemente se uniu ao
streamer brasileiro Globoplay para disponibilizar ambas as bibliotecas de contetdo como
parte de um acordo de pacote. A rede infantil brasileira Gloob, por sua vez, tem uma parceria
de longa data com a ZAG e a Method Animation, com sede em Paris, para coproduzir a série
animada de sucesso Miraculous: Tales of Ladybug & Cat Noir. Dados recentes da Parrot
Analytics mostram que a demanda por programagdo local continua a crescer na América
Latina, com programas, como a série pré-escolar do estidio brasileiro Bromélia, Galinha
Pintadinha, no topo das listas de observacao infantil.

Neste capitulo, abordamos o surgimento da animagao do Brasil, delineando um recorte
historiografico especifico sobre a producao de longas metragens. Mesmo com uma trajetoria
marcada por dificuldades, buscamos um foco nos destaques positivos que nasceram destas
adversidades. E como, apesar dessas atribulagdes, a producdo brasileira se destacou e chamou

aten¢do da critica mundial, do publico e gerou investimentos.
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3 - O conceito de utopia e distopia em O Menino e 0 Mundo como ferramenta

metodologica de analise

Neste capitulo, embarcamos em uma analise que apresenta a relacdo entre a obra de
Abreu, O Menino e o Mundo, ¢ os conceitos de utopia e distopia como uma ferramenta
metodoldgica para compreender o lugar da obra pertencente a este universo tematico. Nossa
exploragdo transcende os limites da animacdo em si, englobando os entrelagamentos
fundamentais que a conectam ao cendrio da fic¢do, do cinema e da literatura que abracam
essas tematicas recorrentes na contemporaneidade.

Ao investigarmos mais a fundo, deparamo-nos com a questdo sobre a natureza da
distopia: seria um género independente ou um constructo fluido, um universo? Esta indagacao
reside na multiplicidade de subgéneros (Figura 25) e temas que convergem para o que
denominamos distopia. Esta constru¢cao multifacetada pode ser desmembrada em vertentes,
cada qual dotada de sua propria aplicabilidade e enfoque. Nossa analise desvelou-se, portanto,
no entrelacamento desses elementos € no modo como eles ecoam nos meandros literarios e
cinematograficos, pintando um panorama texturizado das exploragdes criativas em torno das
narrativas utépicas e distopicas. O Menino e o Mundo estaria inserido em mais de um destes

subgéneros.

Figura 25 - Exercicio grafico de recorte dos temas distopicos abordados na obra.

Exercicio incial do recorte do objeto, a partir do conceito de utopia e distopia
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Ultracapitalismo

DISTOPIAS —|
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L. Inteligéncia artificial
F—=
Tecnolégica——{ = .

. . Pandemias
- Blologlca |: X Fazer o recort? ?
Natalidade partir da temdtica
da qual trata a diegese

Fonte: elaboragdo da autora.

Chamamos distopia de universo por causa dos subgéneros presentes inseridos no
conceito; no entanto, ndo abordarmos aqui todos os géneros compreendidos neste universo,

pois interessa-nos somente os que estao relacionados ao objeto de estudo — citados para
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fundamentar algum pensamento que nos leve a uma compreensao melhor dos acontecimentos
da narrativa ou sobre os entrelagamentos que estejam ligados indiretamente. O termo utopia
empregado inicialmente designa algo romantizado, idealizado e impossivel de acontecer. O
termo foi utilizado metaforicamente para descrever uma situacdo ou ambiente que ¢ altamente
desejavel ou ideal de alguma forma, mesmo que fique aquém de uma utopia literal. Esse uso
do termo destaca o poder da ideia de utopia como simbolo de uma sociedade, organizagao
social ou um modo de vida ideal, mesmo que nunca seja totalmente realizado.

Nao se sabe ao certo como surgiu o pensamento, mas o significado de utopia ¢ algo
que existe desde que o homem passou a pensar em si e a entender e/ou avaliar criticamente a
sua condigdo de existéncia (SILVA, 2016). Existe um consenso generalizado de que a utopia
¢, em sua maioria, um constructo confinado ao ambito do imaginario, da fantasia, ou ainda, a
forma como ¢ engendrada no mundo ficcional (um aspecto que sera explorado no decorrer
deste capitulo, juntamente com suas conexdes narrativas). Contudo, a realidade vai além dessa
percepgao simplista, pois a utopia encontra suas raizes numa resposta intrinseca do individuo
em relacdo ao contexto presente, uma resposta a atualidade em que estamos imersos,
principalmente quando esta atualidade se mostra permeada por circunstancias indesejaveis e
desafiadoras.

Dentro desse contexto, a utopia emerge como uma reagao reflexiva e criativa frente
aos cenarios desesperancosos, um reflexo do anseio humano por uma transformacdo
significativa e redentora. Em esséncia, a utopia funciona como um horizonte possivel e
desejado, onde as falhas do presente sdo reconhecidas e postas a prova em busca de uma
idealizacdo futura. Essa visdo prospectiva de um mundo mais justo, harmonioso e auténtico
ganha forma através da proje¢do de uma sociedade aprimorada, em que as aspiragdes
individuais se concretizam em sua plenitude.

No amago desse conceito reside a crenca na capacidade humana de superagdo e
evolucdo, uma crenga que transcende o mero escapismo fantasioso e se entrelaca com as
nuancas da experiéncia contemporanea. Assim, a utopia nao se delimita meramente ao reino

da imagina¢do, mas emerge como uma expressao articulada de nossa resiliéncia,

23 Franklin Leopoldo Silva é bacharel (1971), mestre (dissertagdo: O lugar da psicologia no pensamento de
Bergson, 1975, sob a orientacdo de Marilena de Souza Chaui), doutor (tese: Imagem e moral do homem na
filosofia francesa do final do século XIX e inicio do século XX, 1981, também sob a orientacdo de Marilena
Chaui) e livre-docente (tese: Bergson: Intui¢do e discurso filoséfico, 1991), pela Universidade de Sdo Paulo, é
professor senior do Departamento de Filosofia da USP e professor-visitante da UFSCar. Profundo conhecedor
de Bergson, Descartes e Sartre, prefere, no entanto, definir-se como professor de Historia da Filosofia.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VSK26pBraTk&ab channel=CasadoSaber>. Acesso do
seu video sobre utopia e distopia em: 21 de maio de 2023.
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determinagdo e busca por uma realidade mais nobre e gratificante (SILVA, 2016). Entao,
projeta-se um local inacessivel, indefinido, pois a utopia ¢ exatamente isso, um lugar
diferente, etimologicamente significa o ndo-lugar, mas pode ser também o outro lugar e que
talvez aquele aonde nos nunca chegaremos.

Contudo, ndo ha o entendimento de que ja pertencemos a este mundo que idealizamos,
no campo da imaginagao, “porque se pertencéssemos totalmente ao mundo em que vivemos,
estariamos a vontade nele” (SILVA, 2014). Ficar a vontade significa ndo pleitearmos por
melhorias; a utopia possibilita uma motivacao ética e até mesmo politica. Nao sabemos se ¢
possivel pensar em uma sociedade melhor ou um mundo melhor, logo, o imaginamos e, neste
sentido, a imaginac¢ao ¢ um fator que nos faz entender aquilo que ¢ melhor para nos: “a utopia
nos move eticamente, na direcao daquilo que talvez ndo possamos atingir, mas ela esta 14 no
horizonte como algo que regula as nossas atividades” (SILVA, 2014). Nao significa que
vamos realiza-la, porém talvez possamos chegar a algo proximo e assim reagirmos ao presente
que ndo nos contenta e realizarmos no futuro um outro mundo, diferente deste.

Neste sentido, a imaginagao age como um mediador entre o que observamos no mundo
e como transferimos para as obras que criamos a compreensao de que cada ato realizado ou
cada experiéncia vivida ¢ intencional, ou seja, ¢ “consciéncia de”. A estrutura intencional

basilar na filosofia de Husserl**

e seu principio podem ser condensados em um postulado:
“toda consciéncia é consciéncia de alguma coisa” (SARTRE, 1985, p. 107 - grifo do autor).
O conceito fenomenologico de intencionalidade ¢ um conceito epistémico e refere-se,
especificamente, a teoria do conhecimento e ndo a agao humana. O termo, na fenomenologia
husserliana, significa intengdes cognitivas em dire¢cdo a algo que “aparece” no mundo, € ndo
praticas no mundo. Isso significa, nas palavras de Sartre (1985, p. 108 - grifos do autor), que
ha uma “distingao radical entre a consciéncia e aquilo de que se tem consciéncia”. Ou seja,
ndo se imagina ou percebe, simplesmente, mas, imagina-se ou percebe-se algo, alguma coisa,
real ou ndo — o chamado “objeto intencional”, que est4 fora da consciéncia.

Pode-se imaginar ou julgar que o presente possa ser algo tdo desesperangoso que se
tornou um caminho irreversivel, que provavelmente ndo encontrara mais volta, e o mundo se

tornara cada vez pior. O que acaba trazendo outras extrapolagdes da imaginacao do futuro,

como nas narrativas das obras tdo conhecidas, como Admiravel Mundo Novo, de Aldous

24 Sobre Sartre basear seus estudos filosoficos sobre a imaginagdo € a intencionalidade das imagens a partir da
Fenomenologia de Husserl de forma basilar, no entanto, alegou, de maneira radical, ao final do livro 4
imagina¢do (1985, p. 118) que: “[...] temos de partir novamente do zero, negligenciar toda a literatura pré-
fenomenoldgica e tentar, antes de tudo, adquirir uma visdo intuitiva da estrutura intencional da imagem”.
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Huxley (1932); 1984, de George Orwell (1949); Fahrenheit, de Ray Bradbury (1953), dentre
outras, oriundas da realidade dos autores que sdo testemunhas de algumas catastrofes
historicas. Narrativas que delineiam um universo subjugado, caracterizado pela presenca
opressiva de um sistema de controle, pela estreiteza das relagdes humanas, pela prevaléncia
da violéncia e pela auséncia de liberdade. Nesse cenario, emerge uma dualidade inerente: a
possibilidade de conceber uma realidade mais auspiciosa, idealizada que contrasta com o
presente, também ¢ possivel uma reagdo negativa a situacdo vigente. Essa reagdo negativa,
por sua vez, tende a se intensificar e a se expandir, transpassando as fronteiras inicialmente
delineadas.

O embasamento ou ponto de partida para os autores imaginarem os mundos das obras
distopicas em seus respectivos presentes nos demonstra a inquietude e preocupagdo com
profecias latentes sobre estas projecdes do futuro. Essas obras nos inspiram a refletir sobre os
caminhos éticos e politicos que estdo sendo tomados e se podemos utilizar as mesmas
ferramentas disponiveis nessas obras para servir-nos de exemplo de que forma podemos
maneja-las. Muitas dessas obras sdo consideradas proféticas por antever muitas das situagodes
que lidamos hoje no nosso presente. Podemos até dizer que as projecdes dessas obras nao
estdo tdo distantes de acontecer, talvez consequéncias naturais das decisdes que estamos
tomando hoje. Ou, nas palavras da autora Margaret Atwood®® (1991), de O Conto da Aia

(1985), o que ela faz ndo ¢ uma distopia, mas, sim, uma fic¢do especulativa social.

Qualquer peca de ficcdo especulativa, e ha uma longa tradigdo disso [...] € sempre
baseada em uma projecdo de elementos que estdo em nossa sociedade e na verdade
ndo ha nada no Conto da Aia de que os seres humanos ja ndo tenham feito de uma
forma ou de outra, tanto na generalidade quanto nos detalhes. Eles fizeram isso no
passado ou eles estdo fazendo isso em outro lugar agora, ou temos a tecnologia para
fazer isso... Isto € uma extrapolacdo da realidade, se quiser, ¢ uma possibilidade para
a nossa sociedade, mas também ¢ uma 'alegoria’ do que ja esta acontecendo
(ATWOOD apud GULICK, 1991, p. 40)%.

Voltando ao termo utopia, ndo somente empregado por Thomas More, mas, antes dele,
na obra mais famosa de Platdo, 4 Republica (século IV a.C.), que apresenta um extenso

didlogo sobre a natureza da justica e a sociedade ideal. Nesta obra, Platdo cria uma cidade-

2> A natureza da ficgdo de Margaret Atwood ji fez com que ela fosse denominada a “profeta da distopia”
possivelmente, devido as especulagdes que surgiram a partir dos fatos narrados no romance. Entretanto, apesar
da distopia ser conhecida como uma previsdo futura negativa, ela se pauta no presente para fazer suas criagdes.
Foi a realidade dos anos 1980 que construiu Gilead, e ndo o que ainda ndo ocorrera.

26 Tradugdo livre de: “Any piece of speculative fiction, and there's a long tradition of it... is always based on a
projection of elements that are in our society now, and there is in fact nothing in The Handmaid's Tale that
human beings have not already done in one form or another, both in the generality and in the detail. They've
done it in the past or they are doing it somewhere else now, or we have the technology to do it... It is an
extrapolation from reality, if you like, it's a possibility for our society but also it's an 'allegory' of what is already
happening” (4 Moyeable Feast).
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estado ficticia, que ele chama de Kallipolis, servindo como um modelo idealizado de como a
sociedade deveria ser organizada. Embora Kallipolis seja frequentemente vista como uma
sociedade utdpica, ela também contém elementos distopicos. A classe dominante na cidade-
estado ¢ composta por reis-filésofos que sao escolhidos com base em sua inteligéncia e
virtude. Isso significa que a maioria da populagdo ndo tem voz sobre como a sociedade ¢
governada, o que levanta questdes sobre democracia e liberdade individual. A cidade-estado
¢ caracterizada por rigidas hierarquias sociais e regras sobre educa¢do e comportamento.
Essas regras sdo projetadas para criar uma sociedade harmoniosa, mas também podem ser
vistas como opressivas e limitadoras. Isto nos leva ao entendimento de que ndo ¢ possivel a
existéncia de uma utopia que agrade a todos, ela ndo ¢ tnica, mas, sim, diversa e que abarca
os desejos especificos para um individuo e ndo necessariamente vai se apresentar como tal
para o outro, e estes acabam sendo impostos.
A Republica levanta questdes importantes sobre a natureza do poder, o papel do Estado
na formagdo da sociedade e a tensdo entre a liberdade individual e a ordem social. Embora a
visdo de Platdo de uma sociedade ideal possa ser utdpica em alguns aspectos, ela também
contém elementos de distopia que refletem suas preocupagdes com os perigos da instabilidade
politica e da desordem social.
Ressalta dai uma das caracteristicas das utopias: elas parecem irreais porque sdo
racionais em excesso, porque contrastam com a irracionalidade reinante nas
relagdes sociais. A cidade do sol de Campanella, o Eldorado de Thomas More (autor
de Utopia ou sobre o 6timo estado da republica e sobre a nova Ilha Utopia) e o
“falanstério” de Fourier criam em termos meramente hipotéticos uma idade de ouro
do racionalismo. As utopias sdo constituidas por nagdes idilicas, em que homens
solidérios e justos mantém relacdes de cordialidade em meio a uma natureza
dadivosa e domesticada, que serve de celeiro e jardim da humanidade. As utopias
sd0, por assim dizer, o sonho da razdo, além de uma vulgarizagdo do humanismo —

e por isso as grandes utopias ocidentais estdo compreendidas entre o renascimento
e o fim do século XIX (PINTO, 2012, p. 11)?’.

Assim, o desejo pelo ideal pode naufragar num totalitarismo, na falta total de
liberdade, num mundo completamente obscuro. Portanto, estas narrativas apresentam um
papel importante de nos alertar ou para que o melhor ainda possa vir ou para o fato de que o
pior € possivel. Possuem este teor ético politico de acordar nossa consciéncia para aquilo que

¢ e o que pode ser possivel de acontecer. No contexto de O Menino e o Mundo, essas

27 Manuel da Costa Pinto é autor de Literatura Brasileira Hoje (Publifolha, cole¢do “Folha Explica”) € Albert
Camus — um Elogio do Ensaio (Ateli€ Editorial), co-autor de //ha Deserta (Publifolha) e organizador e tradutor
da antologia A4 Inteligéncia e o Cadafalso e Outros Ensaios, de Albert Camus (Editora Record). Atualmente, é
colunista da Folha de Sdo Paulo, para a qual assina a secdo “Rodapé”, sobre literatura e livros, publicada aos
sabados no caderno “Ilustrada”. Fonte disponivel em: <http://www.iea.usp.br/pessoas/pasta-pessoam/manuel-
da-costa-pinto>. Acesso em: 15 de julho de 2023.
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dicotomias de pensamento emergem da intranquilidade diante da nossa propria realidade e do
momento presente. Desde o inicio da trama, quando a perspectiva ingénua da infincia pinta o
mundo em tons de idealismo, com imagens compostas por giz de cera, até a subsequente
evolugdo para um regime totalitario e capitalista, manifestado por meio de metaforas visuais
ricas em colagens e poluicdo visual, nas quais o0 Menino gradualmente se insere ao expandir
seu entendimento, somos co-participantes dessas revelagdes.

Essas aspiracdes e contrastes sdo uma expressdo da confluéncia entre o presente, o
imaginario e os desdobramentos ja em curso. Ao extrapolar essas nuangas, o filme instiga
uma profunda reflexdo e convoca a agdo. Portanto, juntos, somos levados a explorar essas
descobertas e a reconhecer que esses anseios representam tanto uma projecao da situagdo atual
quanto um espaco onde se entrelacam as acdes que se desdobram e as que estdo por vir. E,
por meio desse entrecruzamento de caminhos, a narrativa convoca nao apenas a

contemplagdo, mas também a mobilizagdo.

3.1 Utopias: a busca pela sociedade ideal pode levar a distopia

Quem assistiu a animacao deve estar se perguntando o que poderia ser considerado
utopico em O Menino e o0 Mundo, ja que o Mundo apresentado por Abreu através do olhar do
Menino nos mostra o contrario. Se pensarmos de forma objetiva na defini¢do do termo utopia,
cunhado por Thomas More, em seu livro Utopia, publicado em 1516, esta comparagdo fica
vaga ¢ distante. Porém, sabemos que nos primeiros momentos da narrativa em que
acompanhamos o Menino, ele estd em plena felicidade no campo, ao lado da familia. Sua
inocéncia infantil coloca um véu sobre as dificuldades j& ali demonstradas, ele esta inserido
em sua propria “Ilha-Reino?®”, protegido dentro da felicidade de estar ao lado do pai, da mie
e da natureza.

Fica estabelecido que a utopia que empregamos para definir esta fase do Menino ¢
metaforica, baseada no mundo que se torna ideal para ele. O termo utopia de forma metaforica

¢ para determinarmos algo como um sonho e impossivel de se obter, julgamos como utopia

28 Ao idealizar uma cidade-estado perfeita, More imagina “uma ilha de acesso dificultoso, possuidora de cidades
totalmente iguais (com mesma arquitetura social e organizacional), contendo propriedade comunal (em que
todos praticam a agricultura e revezam atividades no campo e na cidade), onde trabalha-se apenas seis horas por
dia, ha mobilidade entre as classes operarias/letradas e ndo existem guerras internas, imposi¢do religiosa,
autoritarismo, dinheiro ou qualquer outra forma de coer¢do”. Trecho do artigo 4 ilha da Utopia como ponto de
chegada (2018, p ?). No consagrado escrito de More (2009), a capital da Ilha de Utopia ¢ Amaurote, a ndo-
visivel, que fica as margens do rio Anhydria, sem 4gua, cujos habitantes sdo os Alaopolitas, sem cidade e assim
por diante. Cumpre destacar como este significado da palavra ¢ o trago de defini¢do da utopia, marcando o lugar
do absolutamente outro capaz de fornecer a critica do presente (CHAUI, 2012, p. 361).



67

os desejos do outro que sdo romantizados. As utopias podem ser multiplas e limitantes ao
desejo dos demais — até onde vai nosso sonho de algo impossivel que pode cercear a
liberdade? O mundo em que o Menino esta inserido partiu de um sonho utopico que feriu a
liberdade de outrem? O mundo distopico (que falaremos mais adiante) descoberto pelo
Menino foi o sonho idealizado por alguém? O Estado totalitario da narrativa possivelmente
vem do desejo de estabelecer uma ordem e eles combatem os que consideram divergentes
aquela realidade.

Uma sociedade utopica geralmente requer controle e regulamentagao rigidos para
manter a ordem e a harmonia. Em alguns casos, isso pode levar a supressao das liberdades
individuais e a criacdo de um regime totalitario. Em Admiravel Mundo Novo (1953), de
Aldous Huxley, os governantes da sociedade usam engenharia genética e condicionamento
para criar um sistema de castas que sufoca a individualidade e a dissidéncia, gerando
inevitaveis conflitos nas personagens questionadoras da obra.

Os planos de uma sociedade perfeita podem formar as distopias. Neste sentido, se
aproxima mais da definicdo moreana, em termos comparativos, ao Estado perfeito da Ilha-
Reino, em Utopia. Ela retrata uma sociedade insular imaginaria com um sistema social,
econdmico e politico ideal, que o autor acreditava poder servir de modelo para alcancar uma
sociedade mais justa e igualitaria. Por um lado, o livro reflete as crengas e valores pessoais de
More — um catdlico devoto que acreditava na importancia da vida comunitéria e da harmonia
social, bem como nas virtudes da educag¢do e da razao.

Por outro lado, Utopia (1516) nao ¢ simplesmente um reflexo das crengas pessoais de
More. O livro também foi um produto do meio intelectual e cultural do Renascimento, durante
o qual os estudiosos exploravam novas ideias sobre sociedade, politica e filosofia. O autor
baseou-se nessas correntes culturais mais amplas para criar sua visdo de uma sociedade ideal.
Utopia foi escrita durante um periodo de convulsao politica e social na Inglaterra e pode ser
vista como uma resposta aos desafios da época. More era um conselheiro proximo do rei
Henrique VIII e estava profundamente preocupado com os problemas sociais e politicos que
o pais enfrentava. A obra literaria/filosofica pode ser lida como uma tentativa de oferecer
solucdes para esses problemas.

As utopias surgiram como uma imagem invertida do real, como uma espécie de
contrapartida positiva da razdo critica: se uma das atitudes filosoficas mais
persistentes ao longo do tempo ¢ o antidogmatismo e a dentincia de uma sociedade
construida sobre um sistema de mistificagdes (o mito, a religido, a ideologia), a

utopia seria o mundo possivel a partir do momento em que todas essas crencas
tivessem sido superadas (PINTO, 2012, p. 11).
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A perfei¢do imaginada nas obras utdpicas pode trazer consequéncias perigosas se as
medidas tomadas para criar uma sociedade perfeita tiverem resultados ndo intencionais e
indesejaveis, ou se aqueles que estdo no poder se corromperem ou abusarem de sua
autoridade. Como dito anteriormente, a visao de uma sociedade perfeita, utdpica ¢ uma visao
especifica e ndo tem como abarcar todos os desejos. No desejo por uma sociedade utopica
onde todos sdo iguais, o governo pode impor regras estritas para garantir que ninguém fique
em desvantagem. No entanto, com o tempo, essas regras podem se tornar rigidas e opressivas,
levando a perda da liberdade pessoal e da individualidade. O governo pode se tornar muito
poderoso e usar sua autoridade para suprimir a dissidéncia e controlar seus cidadaos.

Da mesma forma, se o desejo ¢ por uma sociedade utdpica que valoriza a paz e a
harmonia pode usar de medidas extremas para manter a ordem, como censura, vigilancia ou
mesmo violéncia. O Estado pode usar essas medidas para suprimir qualquer forma de
dissidéncia, mesmo que seja pacifica, levando a uma sociedade onde os cidadaos t€ém medo
de falar ou de expressar suas opinides.

Ainda corroborando com a premissa de que ndo existe um mundo ideal que seja
satisfatorio a todos, uma sociedade utdpica pode ser baseada em uma compreensdo falha ou
incompleta da natureza humana. O ser humano ¢ complexo e multifacetado, sendo impossivel
criar uma sociedade que atenda perfeitamente as necessidades e desejos de todos. Como
resultado, pode acabar alienando ou marginalizando certos grupos ou individuos, levando a
ressentimentos, inquietagdes e conflitos. O grupo dos folides, em O Menino e o Mundo,
exemplifica bem esta afirmacao, pois € o grupo que esta causando dissidéncia; o combate e
conflito existentes na animag¢do revelam um Estado totalitario que ndo deseja que a ordem
tenha interferéncia.

Se o objetivo ¢ eliminar todas as formas de dor e sofrimento, pode-se excluir o
potencial de crescimento e desenvolvimento pessoal resultante da superagdo da adversidade.
Se terminam todas as formas de conflito, pode-se suprimir o potencial de criatividade e
inovacdo resultante do questionamento de ideias e sistemas existentes. Uma sociedade
idealizada pode ser insustentavel, os recursos necessarios para manté-la podem ser finitos ou
limitados, e a busca destes ideais pode levar ao consumo excessivo e a degradacdo ambiental
— 0 que também podemos observar na obra de Abreu.

O abuso de poder pode ser intencional ou ndo, se os agentes dessa nova ordem social
se tornarem corruptos e/ou abusivos, podendo criar uma sociedade distopica opressiva,
controladora e restritiva. Portanto, € importante observar que o que ¢ considerado utopico ou

distopico pode ser subjetivo e depende de perspectivas e valores individuais. O poder ndo ¢
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algo que seja simplesmente possuido por individuos ou institui¢cdes, mas, sim, algo que
permeia todos os aspectos da vida social. As relagdes de poder ndo sdo simplesmente de cima
para baixo ou hierarquicas, mas sdo difusas e operam de maneiras sutis por meio de normas

sociais, linguagem e discursos (FOUCAULT, 2004).

E preciso ndo tomar o poder como um fendmeno de dominagio macico e
homogéneo de um individuo sobre os outros, de um grupo sobre os outros, de uma
classe sobre as outras; mas ter bem presente que o poder ndo ¢ algo que se possa
dividir entre aqueles que o possuem e o detém exclusivamente e aqueles que néo o
possuem. O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como algo
que s6 funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca esta nas maos
de alguns, nunca ¢é apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e
se exerce em rede. Nas suas malhas os individuos néo so circulam, mas estdo sempre
em posicao de exercer este poder e de sofrer sua agdo; nunca sio o alvo inerte ou
consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdao. Em outros termos, o poder
ndo se aplica aos individuos, passa por eles (FOUCAULT, 2004, p. 193).

O que pode ser considerado uma sociedade utopica por alguns pode ser considerada
distopica por outros. Isso destaca a importancia do pensamento critico e do questionamento
da autoridade e das narrativas dominantes ao imaginar ou tentar criar um mundo melhor. Por
isso o conhecimento ¢ inimigo na maioria dos casos distopicos. Embora algumas obras
ficcionais a respeito de mundos distopicos busquem perfeicao até mesmo cientifica, a filosofia
e a arte sdo banidas destes universos. Por serem motores questionadores dos seres curiosos,
os agentes dissidentes sdo separados do conhecimento. Geralmente, livros sdo proibidos,
queimados e a arte considerada menos importante, num primeiro momento, mas sabemos que
ambos s30 movimentos que provocam a subjetividade, pensamento critico e questionamentos.

Normalmente, o conhecimento é fabricado e limitado, as castas menores destas
sociedades devem obedecer a uma ordem pré-estabelecida, o poder € frequentemente exercido
por meio de instituicdes como o Estado ou corporagdes, mas também pode ser realizado por

meio da linguagem, da ideologia e de outras formas de discurso, a exemplo das dominagdes

carismaticas praticadas por ditadores, lideres populistas e autoridades religiosas.

O olhar vai exigir muito pouca despesa. Sem necessidade de armas, violéncia fisica,
coagoOes materiais. Apenas um olhar. Um olhar que vigia e que cada um, sentindo-o
pesar sobre si, acabara por interiorizar, a ponto de observar a si mesmo; sendo assim,
cada um exercera essa vigilancia sobre ¢ contra si mesmo. Formula maravilhosa:
um poder continuo e de custo afinal de contas irrisério (FOUCAULT, 2004, p. 218).

Em /984, de George Orwell (1949), além das telas que vigiam — o Grande Irmdo —, o
poder do governo totalitdrio ndo ¢ simplesmente uma questdo de forga bruta, mas também
opera através da manipulagdo da linguagem e da criagdo de uma nova linguagem — “Novafala”

— que ¢ projetada para limitar o pensamento e a controlar o comportamento. Dessa forma,
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podem nos ajudar a entender melhor como o poder opera em mundos distopicos e como ele é

frequentemente exercido por meios sutis e aparentemente benignos (FOUCAULT, 2004).
O dispositivo, portanto, esta sempre inscrito em um jogo de poder, estando sempre,
no entanto, ligado a uma ou a configurac¢des de saber que dele nascem, mas que
igualmente o condicionam. E isto, o dispositivo: estratégias de relagdes de forca
sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles (FOUCAULT, 2004, p. 246).

Em O Menino e o Mundo, cartazes de propagandas e publicidade massiva demonstram
um Estado de ultradireita com capitalismo exacerbado; ndo fica claro na animag¢do uma
manipulacdo da linguagem por vias do Estado totalitario, mas o poder economico dominante
daquele mundo esta amparado no capitalismo extremo que separa as classes, destréi o meio
ambiente e mantém um sistema que beneficia apenas um grupo. Quando acompanhamos a
jornada do Menino em busca do pai, ele testemunha e se torna parte dessas micro relagdes de
poder e dominagao.

Durante a partida do Menino para encontrar o pai, ele percebe o movimento migratorio
do campo para a cidade no desejo por mais oportunidades de trabalho e os entremeios deste
contexto. Além de observar a escassez de trabalho, a narrativa mostra toda uma linha de
produgdo, desde o colhimento da matéria-prima a sistematizacao da feitura do produto final,
no caso, o algodao e tecidos, respectivamente. Ele mesmo se vé trabalhando em uma industria,
no modelo fordista®” de producao. Este modelo, baseado numa linha de montagem e producio,
especialmente, teve um papel crucial no aumento da produtividade. Como Taylor e Ford
destacavam, a linha de montagem é um dos mais importantes desenvolvimentos do século XX
para a fabricagdo de bens em massa, reduzindo o tempo de produgdo em até 90%. Essa
abordagem de producao permitiu que os produtos fossem fabricados mais rapidamente e com
menos esforgo manual.

O fordismo também trouxe consigo a especializacdo do trabalho, em que cada
trabalhador realizava tarefas repetitivas e especificas. Essa divisdo do trabalho resultou em
uma fragmentagao das habilidades dos trabalhadores, como observado por Braverman (1980):
“A especializagdo do trabalho transformou o trabalhador em uma engrenagem da maquina,
limitando suas habilidades e compreensdo das atividades produtivas”. Uma separa¢dao do

“pensar” e “fazer”.

29 “A data inicial simbdlica do fordismo deve por certo ser 1914, quando Henry Ford introduziu seu dia de oito
horas e cinco dolares como recompensa para os trabalhadores da linha automatica de montagem de carros que
ele estabelecera no ano anterior em Dearbon, Michigan. [...] O que havia de especial em Ford (e que, em tltima
analise, distingue o fordismo do taylorismo) era a sua visdo, seu reconhecimento explicito de que a producéo de
massa significava consumo de massa, um novo sistema de reproducdo da for¢a de trabalho, uma nova politica
de controle e geréncia do trabalho, uma nova estética ¢ uma nova psicologia, em suma, um novo tipo de
sociedade democratica, racionalizada, modernista e populista” (HARVEY, 1994, p. 121).
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O fordismo criou empregos mondtonos e desafiadores para os trabalhadores, levando

a questoes sobre sua satisfacdo no trabalho e alienagdo. Como Marcuse (1969) apontou: “Os

trabalhadores sdo for¢ados a seguir o ritmo impessoal da linha de montagem, resultando em

uma perda de identidade e individualidade”. Dando seguimento a questdes relacionadas as

consequéncias deste modelo de trabalho e produgdo, levam a outras situagdes e implicacdes

na esfera social e econdmica. Por um lado, o aumento da producdo em massa permitiu que os

produtos fossem acessiveis a uma ampla parcela da populagdo, impulsionando o consumo em

massa. Essa mudanga econdmica foi notada por Harvey (1994): “O fordismo contribuiu para

0 crescimento econdmico € para a construcao de uma sociedade de consumo”. Este consumo

¢ demonstrado na narrativa de forma, ousamos dizer, real, e ndo distdpica, critica a realidade
de uma sociedade dominada pelo consumo e propagandas incessantes.

Outra caracteristica ¢ a mecanizagdo da producio através de equipamentos

altamente especializados. Porém, ¢ particularmente peculiar ao Fordismo a

producdo em massa. Essa producdo atendeu a uma demanda crescente do mercado

consumidor. A compreensdo da producdo em massa vai muito além da idéia de linha

continua, da esteira rolante, da produgdo padronizada ¢ em larga escala, pois

envolve uma intercambialidade de partes, uma simplicidade e racionalidade na

montagem dos produtos, de forma a reduzir o esforco humano, aumentar a

produtividade e diminuir custos em funcéo do volume produzido. O funcionamento

da produgdo em massa depende da existéncia de uma estrutura de controle de carater

vertical e altamente burocratizada. O sistema de produgdo implantado por Ford

cuidava desde a producdo da matéria-prima inicial até o produto final, envolvendo

inclusive a sua distribuicdo comercial por meios de agéncias proprias (GUERRA,
2000, p. 72).

Somente apds a Segunda Guerra Mundial, o fordismo conseguiu se impor de forma
mais universal, tornando-se dominante nos paises centrais da economia capitalista. A
acumulagdo capitalista foi espantosa nesse periodo. A uniformidade pregada por este modelo
de producao ultrapassou os muros da fabrica e atingiu a sociedade, marcando o modo de viver
das pessoas. O fordismo, enquanto modo de regulacao, so6 alcangou seus méritos em fungao
da visdo macro-social preconizada pelo proprio Ford, em que o Estado, a classe trabalhadora
e o capital se interagem para criar e manter a estrutura fordista que alcangou a gldria por um
periodo de no minimo 30 anos.

Com o fordismo, surgiram novas relagdes de trabalho, o enlace entre o grande capital
corporativo, o Estado-nagao e os grandes sindicatos. Se houvesse aumento de produtividade
e crescimento dos lucros, o padrdo de vida dos trabalhadores se elevaria. Essa era a base deste
pacto fordista. Tal pacto garantiu aos sindicatos um poder de controle sobre a classe
trabalhadora no periodo pés-guerra. Combinando a nova relagdo entre capital e trabalho com

as politicas de bem-estar social implementadas pelo Estado, surgiu a democracia de massas
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nas nagodes capitalistas centrais. Durante todo periodo fordista, o capital cuidou de garantir
um ambiente favoravel a sua acumulacdo: um Estado de carater intervencionista (que tinha
como proposito regular o mercado e compensar suas falhas) e trabalhadores concentrados,
autodisciplinados, socializados e adaptados as maquinas e instrumentos da produgdo
estandardizada.

Politicas de controle de salarios, divulga¢do de ideologias que incentivavam o
individualismo e o consumismo ¢ a ado¢do de um estilo de vida favoravel ao capitalismo,
associadas, de um lado, a negociagdo com os grandes sindicatos existentes nas economias
centrais e, de outro lado, as estratégias da producao racional da economia de larga escala, que
garantiram ao capital o segredo para o crescimento.

Tais mecanismos foram criados para manuten¢ao do fordismo e controle de onde estes
trabalhadores investiriam seu dinheiro, para compreender este tipo de afirmagao, “convém ter
em mente a genealogia foucaultiana do poder, onde determinado dispositivo, a disciplina, por
exemplo, atua como produtor de subjetividades consonantes ao projeto politico vigente”,
novamente nestas pequenas relagdes de manipulagio e poder (HILARIO, 2013). E como ele
se manifesta em niveis microscopicos da sociedade, em situacdes cotidianas, nas praticas
discursivas e narrativas, nas relacdes interpessoais e na construcdo de identidades individuais.

O micropoder opera de forma quase imperceptivel, mas exerce um controle
significativo sobre as agdes e pensamentos dos sujeitos. O fordismo se encaixa nestes modelos
e foi bem explorado como um tema distopico na narrativa de Abreu. “A disciplina fabrica
individuos, ela ¢ a técnica especifica de um poder que toma os individuos a0 mesmo tempo
como objetos e como instrumentos de seu exercicio” (FOUCAULT, 2009, p. 164). Foucault
utiliza uma espécie de retorica distopica, pois subverte a relacdo supostamente antagdnica
entre progresso € regressao, sublinhando a cumplicidade entre avango e regresso, entre
promocao da liberdade e intensificagdo da heteronomia. A disciplina, portanto, tem por

objetivo produzir corpos politicamente doceis e ‘capitalisticamente’ uteis.

3.2 Distopia: caminhamos para um lugar desesperancoso

Os conceitos de utopia e distopia — que nascem das inquietagdes sociais, politicas e
culturais que permeiam as criagdes literarias e cinematograficas — proporcionam uma forma
de abordar estes aspectos presentes em O Menino e o Mundo; além da compreensao da nossa
contemporaneidade, pois nos fornece elementos para pensarmos criticamente 0 nosso

presente. Entendemos como essas ideias nascem das proprias turbuléncias que agitam as
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aguas da sociedade. Essas turbuléncias, por sua vez, conferem voz aos autores, permitindo-
lhes canalizar tais inquietagdes por meio de obras literarias e cinematograficas. A énfase
reside em trazer a luz esses conceitos como instrumentos que arrojam um novo matiz a analise
da animagao.

A abordagem se amplia ao explorar 0 modo como essas concepgdes operam como
prismas interpretativos para o filme. Por meio desse enfoque, busca-se desentranhar as
camadas que compdem o universo ficcional da obra, destacando como os elementos utdpicos
e distopicos emergem e interagem com a narrativa. Um elemento distintivo dessa abordagem
¢ o paralelo estabelecido entre temas distopicos presentes na obra em questdo e em outras
expressoes literarias e cinematograficas. Através dessa comparagdo contextual, delineia-se
uma perspectiva intertextual que dialoga com os diferentes matizes que esses temas podem
assumir nas diversas manifestagdes artisticas. O didlogo continuo entre as observagodes
anteriores e as andlises subsequentes enriquece a compreensio, proporcionando uma visao
mais abrangente.

O romance distopico pode entdo ser compreendido enquanto aviso de incéndio, o
qual, como todo recurso de emergéncia, busca chamar a aten¢do para que o
acontecimento perigoso seja controlado, e seus efeitos, embora ja em curso, sejam
inibidos. Por exemplo, se a narrativa kafkiana, no inicio do século XX, seguindo a
hipotese lancada, é compreendida enquanto aviso com relagdo a sociedade
burocratica e totalitaria alema, pois a analisa através da narrativa da experiéncia do
sujeito permanentemente entrelacado com um superpoder, desprovido de sentido e
que controla sua vida, também a distopia, elaborada, sobretudo entre as décadas de

30 e 50 do século passado, soa o alarme com relacdo as mudancas em curso nos
anos que se seguiram ao seu surgimento (HILARIO, 2013, p. 202)3°.

No dicionario comum, distopia significa um lugar ou estado imaginario em que se
vive em condigdes de extrema opressao, desespero ou privagao; antiutopia. A palavra também
tem origem médica, era usada na drea como um termo para atribuir algo que estava ‘fora do
lugar’ e/ou posi¢do anormal de um 6rgdo>!. Embora possa ser atribuida a diversos temas, no
senso comum, a distopia esta associada & fic¢do-cientifica. E a descri¢io de um lugar fora da
historia, em que tensdes sociais e de classe sdo dominadas por meio da violéncia ou do
controle social. Para compreender melhor, visitemos a etimologia do termo em questdo: “A

palavra [distopia] ¢ derivada de duas palavras gregas, “dus” e “topos”, significando um lugar

30 HILARIO, Leomir Cardoso. Teoria critica e literatura: a distopia como ferramenta de andlise radical da
modernidade. Anu. Lit., Florianépolis, v. 18, n°. 2, p. 201-215. Julho, 2013. Universidade Estadual do Rio de
Janeiro. Disponivel em: <https://periodicos.ufsc.br/index.php/literatura/article/view/2175-
7917.2013v18n2p201/25995>. Acesso em: 18 de junho de 2023.

31 Distopia (do francés "dystopie" e do inglés "dystopia") é um termo da medicina e significa uma situacdo
anormal de um o6rgéo (in Diciondrio Médico. Lisboa: Climepsi Editores, ano?).
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doente, ruim, defeituoso ou desfavoravel” (CLAEYS, 2017, p. 4), ou seja, dizer que uma obra

pertence ao género distopico significa dizer que aborda um universo negativo,

Comumente se equipara a distopia a fic¢do cientifica, considerando-a como
futurista. No entanto, para entender Kafka e os demais escritores do inicio do século
XX citados como precursores da narrativa distopica, utilizo dois critérios: primeiro
¢ o de considera-la da mesma maneira que Horkheimer (1983, p. 139) entendia a
teoria critica, isto ¢, como “uma imagem do futuro, surgida da compreensdo
profunda do presente”; segundo é o de praticar o exercicio de “escovar a historia a
contrapelo” (BENJAMIN, 2008, p. 13), ou seja, de narrar o curso da historia a partir
da perspectiva dos vencidos (HILARIO, 2013, p. 206).

Algumas obras distdpicas possuem um elemento em comum, geralmente projetam um
futuro proximo e de fato algumas situagdes ja ocorrem no nosso presente. Nao ¢ incomum
que temas distopicos na literatura tenham paralelos com a vida real e relevancia nos tempos
modernos. Muitas obras distdpicas, como 7984 (1949), citada anteriormente, e Fahrenheit
451 (1953), de Ray Bradbury, tornaram-se especialmente relevantes nos ultimos anos, pois
parece que ja vivemos o mundo vigiado pelas telas previsto em /984, trazendo em sua critica
a ferramenta de entretenimento atual — os realitys shows — devido ao aumento do autoritarismo
e da censura em todo o mundo. Para Fromm (2009), /984 ¢ a expressdao de um sentimento de
quase desespero acerca do futuro do homem e a adverténcia de que, a menos que o curso da
Historia se altere, os homens do mundo inteiro perderdo suas qualidades mais humanas e se

tornardo autdbmatos sem alma. Para ele, nem Orwell, nem Huxley:

gostariam de asseverar que esse mundo de insanidade esta destinado a se realizar.
Pelo contrario, ¢ bastante 6bvio que a intencdo deles ¢ fazer soar um alarme, ao
mostrar para onde estamos indo, caso ndo tenhamos sucesso na promog¢do do
renascimento do espirito de humanismo e dignidade que esta nas proprias raizes da
cultura ocidental (FROMM, 2009, p. 378).

Em 7984, Orwell retrata um governo totalitdrio que usa propaganda, vigilancia e
censura para controlar seus cidadaos e manter seu poder. Da mesma forma, em Fahrenheit
451, Bradbury retrata uma sociedade na qual os livros sdo proibidos e os "bombeiros" sdo
encarregados de queima-los. A relevancia dos temas distopicos na literatura serve como um
lembrete da importancia da vigilancia e da necessidade de proteger os direitos e liberdades
individuais, demonstrando na pratica a preocupacao humana com seu presente ¢ aonde nossas
atitudes podem nos levar. Embora essas obras possam ser perturbadoras e sombrias, tais
caracteristicas servem como contos de adverténcia, alertando-nos sobre os perigos do poder
descontrolado e a importancia de resistir a opressao e ao autoritarismo. Nem todos os aspectos
predominantes nas obras ficcionais distopica vao aparecer juntos, mas ao menos um deles

estara presente, caracterizando aquela obra como distopia (Quadro 3).
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Quadro3 - Caracteristicas gerais das obras distopicas’:

Distopia Aplicabilidade

Critica e/ou satira social Potencializagdo ¢ questionamentos sobre o que
vivemos na realidade. Extrapolacdo de situagdes que
podem levar a um lugar desesperangoso.

Ideia de futuro, proje¢ao Normalmente, as narrativas sao projetadas num futuro
proximo da época real.

Tecnologia A tecnologia ¢ utilizada como ferramenta de
dominagdo ou experimentacdes.

Totalitarismo/autoritarismo Formas de governo e/ou ordem social que sdo
repressoras.

Perda da individualidade O individuo ndo possui seus proprios interesses
protegidos, e, sim, expostos em fun¢do de um poder
dominante.

Controle social Pode ser realizado através das caracteristicas
anteriores.
Estabilidade/imobilidade social Uma sociedade apatica e dominada, estabilidade na

forma de controle.

Fonte: tabela proposta pela Professora Ana Paula Rodrigues da Silva. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/>. Acesso em: 27 de dezembro de 2022.

Em Admiravel Mundo Novo, de Huxley, as formas de controle no ambito da génese
social do individuo, isto €, no que se refere aos modos de dominagao que incidem diretamente
sobre a subjetividade com vistas a regular pensamentos € comportamentos; em /984, de
Orwell, a dinamica de vigilancia que forma um diagrama amplo de controle politico balizado
pela organizacao totalitdria dos lacos sociais; e, em Fahrenheit 451, de Bradbury, a
emergéncia e consolidacdo de uma Zivilisation sem Kultur, isto ¢, de uma conjuntura na qual
a cultura — os valores e o cddigo moral, por exemplo — existem hegemonicamente na funcao
de imperativo de manutencao da civilizacdo; em outras palavras, a cultura reduzida a sua
finalidade civilizatoria. Em suma, a narrativa distopica busca chamar nossa atengao para as
relacdes heterdnomas entre subjetividade, sociedade, cultura e poder.

A apreensdo das obras literarias e, claro, as obras cinematograficas como um espelho
da sociedade, transcendem a mera percep¢do mecanica; isso nos capacita a adentrar em uma

reflexdo acerca das nuangas que permeiam nosso entorno, bem como as mudangas

32 Caracteristicas gerais do universo distopico propostas pela professora e pesquisadora de literatura comparada,
Ana Paula Rodrigues da Silva. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Qt2ImXO0Y G60&list=PLJbmBsGY Y 7QrVaosBeRChUa7gIDjycwQY &i
ndex=2&ab _channel=MundosPoss%C3%ADveis>. Acesso em: 27 de dezembro de 2022.
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fenomenoldgicas em constante evolucao. Entretanto, € preciso destacar que essas obras nao
se limitam meramente a uma func¢ao de espelhamento, pois, de forma intrinseca, elas também
atuam como fardis que guiam as possiveis trajetorias futuras.
Isto é, a literatura ndo ¢é vista como reflexo mecanico da sociedade, mas sim como
um modo de experienciar determinado contexto social, a0 mesmo tempo dele
fazendo parte como também o construindo: “a referéncia ao social ndo deve levar

para fora da obra de arte, mas sim levar mais fundo para dentro dela” (ADORNO,
2003, p. 66).

A nocao de que essas expressoes artisticas sao meros reflexos da realidade desvanece
quando reconhecemos a teia de intengdes, perspectivas e contextos que se entrelagam em sua
criacdo. As obras literarias e cinematograficas ndo apenas refletem a realidade, como também
a reinterpretam, a reimaginam e a transcendem. Elas encapsulam a esséncia da experiéncia
humana em sua complexidade e multifacetismo, tornando-se um meio pelo qual podemos
escrutinar os proprios alicerces da sociedade.

Além disso, essas obras ndo se limitam a simplesmente registrar o que ja é conhecido,
mas também tém o poder de vislumbrar além do horizonte, projetando possiveis trajetdrias e
desdobramentos futuros. Ao oferecerem perspectivas alternativas e narrativas especulativas,
elas nos desafiam a considerar diferentes cenarios, catalisando assim a introspecc¢ao sobre o
presente e as possibilidades que o futuro pode abrigar. Cabe ao procedimento de critica
literaria ser imanente, isto €, fazer com que os conceitos sociais nao sejam trazidos de fora,
mas surgindo da rigorosa reflexdo delas mesmas (ADORNO, 2003, p. 67).

O objetivo das distopias ¢ analisar as sombras produzidas pelas luzes utdpicas, as quais
iluminam completamente o presente na mesma medida em que ofuscam o futuro. Elas nao
possuem um fundamento normativo, mas det€ém um horizonte ético-politico que lhes permite
produzir efeitos de andlise sobre a sociedade. As distopias ou as utopias negativas “expressam
o sentimento de impoténcia e desesperanga do homem moderno assim como as utopias antigas
expressavam o sentimento de autoconfianga e esperanga do homem pds-medieval” (FROMM,
2009, p. 269).

A apreensdo das obras literdrias e cinematograficas distopicas como um reflexo da
sociedade ¢ uma abordagem que nos conduz a uma exploragdo mais profunda, uma analise
critica que transcende a superficie aparente. Em vez de apenas refletirem passivamente a
realidade, elas se erigem como veiculos que articulam as vozes, as aspiragdes € as angustias
da humanidade, langcando luz sobre as experiéncias humanas e possibilitando visdes do que

pode ainda ser.

Nesta metodologia, trata-se de pensar o social a partir da literatura, sendo que esta
ndo ¢ mero apéndice ou reflexo daquela, mas a constr6i na medida em que langa
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novas significagdes acerca do que experimentamos em determinado contexto
histérico. Assim, este método permite problematizar tragos constitutivos de nosso
tempo através da obra literaria (HILARIO, 2013, p.204).

As distopias problematizam os danos provaveis caso determinadas tendéncias do
presente vengam. E por isso que elas enfatizam os processos de indiferenciagdo subjetiva,
massificagdo cultural, vigilancia total dos individuos, controle da subjetividade a partir de
dispositivos de saber etc. A narrativa distopica ¢ antiautoritaria, insubmissa e radicalmente
critica. As distopias continuam sendo utopias, no sentido que Jacoby (2001, p. 141) lhe deu,
isto ¢, ndo apenas como a visdo de uma sociedade futura, mas como uma capacidade analitica
ou mesmo uma disposi¢do reflexiva para usar conceitos com a finalidade de visualizar
criticamente a realidade e suas possibilidades.

As distopias sdo a dentincia dos efeitos de poder ligados as formas discursivas. Kafka
foi um dos primeiros a captar as tendéncias, presentes no inicio do século XX, como
potencialidades sinistras, dos Estados europeus constitucionais (LOWY, 2005b). Elas surgem
como forma literdria no inicio do século XX, quando o capital entra numa nova fase bélica,
imperialista e expansiva. As narrativas distdpicas sdo seu produto, na medida em que surge
da repressdo, da violéncia estatal, da guerra, do genocidio, da depressdo econdmica etc.
(MOYLAN, 2000, p. IX).

Seguindo uma das caracteristicas observadas em produgdes distopicas, O Menino e o
Mundo evidencia a projecao de um futuro ndo tdo distante, com eventos préximos do tempo
presente e com situagdes que ja vem sendo vivenciadas por nds. A animacao possui cenas
mostrando uma cidade com caracteristicas futuristas, rica, ocupando o céu e separada da
cidade da superficie. Os detritos da cidade de cima s3o descartados na superficie, que esta
deteriorada, demonstrando uma relagao de causa e consequéncia na narrativa. Algo que
também ¢ comum em outras obras com tematicas distopicas.

A cidade de Fahrenheit 451, em resumo, ¢ apenas um pouco mais sombria ¢
opressiva do que a maioria das metropoles contemporaneas, com seu misto de

progresso industrial e deterioragdo do tecido urbano, onde modernissimos meios de
transporte atravessam bairros decadentes (PINTO, 2012, p. 11).

A distopia de O Menino e o Mundo atravessa as obras distopicas que estavam sob o
impacto dos regimes totalitarios como nazismo e stalinismo, assim como uma forma mais
sutil de totalitarismo: industria cultural, a sociedade de consumo e o ultracapitalismo forjador
de camadas profundas de desesperanc¢a no trabalhador do campo e no da cidade. Embora nao

seja uma das caracteristicas principais distopicas na obra de Abreu, a tecnologia e
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modernidade estdo intimamente ligadas a estas camadas formadoras do cenario distopico. O
impacto tecnologico e do ‘progresso’ € mostrado com as maquinas — que aos olhos do Menino
parecem monstros — substituindo os trabalhadores.

Ao caminhar pela cidade, o0 Menino ¢ especificamente impactado pela publicidade em
massa e estimulo ao consumo, assim como em Fahrenheit 451 e 1984 que exploram o papel
da industria do entretenimento na sociedade, particularmente o papel da televisdo e outras
formas de midia de massa. Os romances sugerem que essas formas de midia podem ser usadas
para distrair, vigiar ¢ manipular a populacao, levando a perda do pensamento critico e do
pensamento independente. Esse tema também ¢ explorado em outras obras distpicas, como
Jogos Vorazes (2012), o jogo Cyberpunk (2020), que virou série de animagdo em 2022, ¢ a
sériec de TV Black Mirror (2011) que exploram ao maximo questdes especificamente
distopicas no mundo tecnologico e Sci-Fi.

E dificil avaliar o quanto essa descri¢do de um mundo assolado pela industria do
entretenimento soava caricatural quando Bradbury publicou Fahrenheit 451.
Atualmente, porém, nenhum leitor do romance tera dificuldade em ver nesse quadro
desolador um instantaneo de nossa realidade mais cotidiana. Os monitores de

televisdo, onipresentes nesse livro, podem ter sido inspirados no Grande Irmao de
Orwell; hoje, ironicamente, se parecem mais com os reality shows (PINTO, 2012,

p. 11).

O Menino e o Mundo parece carregar em sua narrativa a magia, o contraditorio, o
problematico, a cultura e o imagindrio como poderes desestabilizadores daquela realidade.
Este papel ¢ desempenhado pelo grupo de folides que acompanha o Menino durante sua
trajetoria de descobertas; a musica e a trilha sonora da animagao agem como outra personagem
dissidente na narrativa, precisa ser silenciada. Aquele grupo cultural precisa ser impedido de
se expressar pelo outro grupo que age como uma ditadura da maioria que pune o diverso.
Assim como acontece em Fahrenheit 451, poderia ilustrar perfeitamente a ideia do “controle
do imaginario” (PINTO, 2012).

Nas obras distopicas, interessa aos grupos dominantes a apropriacdo da verdade, do
que ¢ cultura e da formacdo dos individuos. Silenciar a memoria e o apagamento cultural
mostrou-se como ferramentas de dominagdo através da historia. Proibe-se, por exemplo, que
haja uma educacdo que nao seja formalizada em regras especificas, em que se cortam
disciplinas que estimulem o pensamento; a leitura fica secundéria ao entendimento de rétulos
e montagens técnicas (PINTO, 2012). Proibe-se que as linguas nativas origindrias sejam
faladas e criam-se linguas. Condena-se, desse modo, uma forma de cultura e abordagens de
individualidades diferentes. Estas caracteristicas estao presentes na realidade e passamos por

estas etapas no passado, faz-se fortemente presente como tema distopico.
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Do mesmo modo, a memdria coletiva foi posta em jogo de forma importante na luta
das forgas sociais pelo poder. Tornar-se senhores da memoria e do esquecimento ¢é
uma das grandes preocupagdes das classes, dos grupos, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades histdricas. Os esquecimentos e os siléncios da
historia sdo reveladores desses mecanismos de manipulacdo da memoria coletiva
(LE GOFF, 1984, p. 13).

Apagamento cultural, a perda deliberada do patriménio cultural, das praticas e da
identidade sdo formas de dominar e eliminar a cultura de outro grupo. Ocorre por varios
meios, incluindo colonizagdo, escravidao, assimilagao forcada, guerra, perseguicdo religiosa
e marginalizacdo social. Ao longo da Historia, esta pratica vem sendo utilizada como
ferramenta de controle por sociedades poderosas sobre aqueles que consideram inferiores,
resultando na destruicao de culturas, linguas e tradigdes, em que estes grupos sao despojados
de sua identidade cultural e idioma.

Em tempos mais recentes, o apagamento cultural assumiu diferentes formas. A
comercializacdo de praticas culturais levou a mercantilizacdo das culturas e a perda de seu
verdadeiro significado e importancia. A apropriacdo de simbolos e praticas culturais pelas
culturas dominantes também contribui para o mesmo destino. A perda da heranga cultural e
da identidade pode levar a uma sensac¢do de deslocamento para os membros das comunidades
afetadas. Além de tornar dificil para as geragdes futuras se conectar com sua heranga cultural,
levando a uma maior perda de tradicdes e praticas culturais, fazendo com que percam a
individualidade. Assim, os governos totalitarios conseguem moldar uma sociedade apatica e
dominada, direcionada para um objetivo especifico na manutengdo deste poder.

Entretanto, ao considerarmos especificidades de algumas manifestagdes populares e
regionais do pais, admitimos, de acordo com Bourdieu (1989a; 1996), que a identidade ¢
relacional, estd em jogo nas lutas sociais e, neste jogo, existe a possibilidade de manipulagao,
visando tornd-la emblema ou estigma, como também a possibilidade de sua utilizagdo para
enfatizar a existéncia do grupo ou dissimula-lo para apagar sinais reveladores de estigma. Para
o autor, as manifestagdes sobre identidades dominadas sdo lutas simbolicas em torno da
identidade social e resposta a estigmatizacao que produz um territério ou regido. Nestas lutas,
o envolvimento dos agentes ocorre de modo individual ou coletivamente, visando a
conservagao ou a transformagao das leis de formagdo dos precos materiais ou simbolicos.

Em O Menino e o Mundo, nas batalhas travadas entre o grupo cultural ¢ o Estado
totalitario, esta repressio enfatiza a dicotomia presente na animagio. Para Zizek (1999, p.
196), este sistema totalitario pode ser compreendido sob o nome de “ultrapolitica”, isto €, a

tentativa de despolitizar o conflito levando-o ao seu extremo através da militarizacao direta
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da politica — reformulando-a como uma guerra entre “No6s” e “Eles”, em que ndo existe terreno
comum para conflitos simbolicos, mediagdes ou mesmo a possibilidade de criticar a si mesmo.
Esse belicismo politico, no qual a dimensao democratica se vé reduzida a um mero jogo

excludente, marca profundamente o nosso tempo.

3.3 O Campo e a cidade — vestigios de uma utopia transformadora

Em O Menino e o Mundo, existe uma caracteristica predominante: a apresentacao de
forcas opostas, ou seja, representagdes de paralelismos e dicotomias que evidenciam o antes
e depois, enfatizando os conflitos e as razdes de causa e efeito que sdo atravessadas por
cenarios distopicos. “Trata-se de uma diegese especialmente marcada por rupturas ludicas, na
qual a musica e as oposigoes entre campo e cidade assumem relevancia narrativa,
reverberando a experiéncia do protagonista” (UCHOA, 2018). A obra se apresenta nestas duas
fases principais, a medida que se intensifica a jornada do Menino. Na primeira parte,
observamos a vivéncia da personagem com sua familia no campo, e este € visto pelo Menino
de forma ludica, utdpica e, visualmente, Al€ Abreu nos traz o colorido, a materialidade das
técnicas tradicionais e mistas do desenho, com a leveza do simbodlico quase infantil. Neste
primeiro momento € em varios outros, a musica tem um papel protagonista, transformador e
teatral, pois o campo ¢ mostrado através do olhar do Menino, como ele vé o momento
considerado feliz para ele; contudo, h4d uma dificuldade ali intrinseca que impulsiona a partida
do pai para a cidade, ficando subentendido que seria por mais oportunidades de trabalho.

Sendo O Menino e o Mundo uma animagao brasileira, ndo deixa de atravessar nossa
mente que o imaginario do autor traz nossas proprias distopias, conforme o confronto com o
seu presente, mais do que conhecidas: as dificuldades encontradas pelo trabalhador do campo
que nos remete a vida do sertanejo-retirante, trazendo simbolos que aludem as principais obras
literarias regionalistas. Embora a animagdo pare¢a evocar estes temas, ndo retrata uma
dificuldade brasileira especifica, mas, sim, varias e ndo indissociaveis a propria ideia de
Brasil. Podemos notar algumas caracteristicas que estdo presentes em diversas formas de
exploracao da natureza frente as dificuldades climaticas e de trabalho.

A representagdo do retirante sertanejo evoca a imagem das pessoas que residem nas
aridas terras do sertdo nordestino no Brasil. Impelidos por caréncias econOmicas, esses
individuos enfrentam uma jornada em busca de perspectivas melhores. Com frequéncia, o

abandono de suas terras origina-se da seca, da escassez de recursos e da auséncia de trabalho.
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O fendmeno da migra¢do em massa destes retirantes, o €xodo rural, assume proporgdes
significativas.

Dentro do contexto filmico em analise, ¢ possivel discernir elementos que se
relacionam com esta realidade. O Menino reside num ambiente rural, situado no campo. O
pai do jovem se separa da familia, encetando uma jornada em dire¢do a cidade grande
buscando melhores oportunidades de vida. A decisdo do pai de desvincular-se de sua familia,
deixando o Menino e sua mae para tras, pode ser interpretado como um paralelo a vivéncia
do retirante que se aparta dos seus entes queridos a fim de assegurar o proprio sustento em
territorios distantes, uma circunstincia que elucida algumas escolhas do autor para a obra.

Ao longo da narrativa de Alé Abreu, o Menino parte em uma jornada em busca de seu
pai, enfrentando diversos obstiaculos e encontrando diferentes realidades pelo caminho.
Podemos entender sobre essa jornada como uma alusdo a luta dos retirantes sertanejos,
contada nas nossas obras literarias regionalistas e que conseguimos relacionar com algumas
caracteristicas distopicas destes momentos da trama de Abreu. A intengdo ndo ¢ um
aprofundamento nas fases da literatura regionalista brasileira, mas, sim, como estdo
atravessando e participando do imaginario do autor em situacdes demonstradas na obra. A
personagem do pai, em O Menino e o Mundo, estd mais vinculada ao sertanejo figurado do
realismo das obras literarias, em que os problemas relacionados as tensdes campo-cidade, a
busca por uma forma de vida melhor esta balizada

Os escritores concentram-se agora sobre a tensdo da relagdo homem-regido e € neste
percurso que se coloca a identificacdo dos grandes nucleos tematicos: a seca, a
monocultura, o cangago e a emigragdo para o litoral dos retirantes. So a partir desta

tomada de consciéncia ¢ que o sertdo passa a ser observado nas suas facetas, nas
suas contradi¢des, quer dizer, na sua realidade (GRECO, 2009, p. 313).

As contribuic¢des sociologicas européias, no final do século XIX, as influéncias do
darwinismo social®® e teorias deterministas sobre tematizar a raga e o meio influenciaram

profundamente a literatura regionalista brasileira. Além de evocar o nordeste como regiao

33 Nome moderno dado a vérias teorias da sociedade, que surgiram no Reino Unido, América do Norte e Europa
Ocidental, na década de 1870. Trata-se de uma tentativa de se aplicar o darwinismo nas sociedades humanas.
Descreve o uso dos conceitos de luta pela existéncia e sobrevivéncia dos mais aptos, para justificar politicas que
ndo fazem distingdo entre aqueles capazes de sustentar a si e aqueles incapazes de se sustentar. Esse conceito
motivou as ideias de eugenia, racismo, imperialismo, fascismo, nazismo e na luta entre grupos e etnias nacionais.
O termo foi popularizado em 1944 pelo historiador norte-americano Richard Hofstadter, mas atualmente, por
causa das conotacdes negativas da teoria do darwinismo social, especialmente ap6s as atrocidades da Segunda
Guerra Mundial, poucas pessoas se descrevem como social-darwinistas, e o termo ¢ geralmente visto como
pejorativo. Fonte: WILLIAMS, Raymond. 2000. Darwinismo social. Na avaliagdo critica de Herbert Spencer.
John Oferta. (Ed). p. 186-199.
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construida da emersdo da seca e calamidade social (COSTA, 2020)**, nio é demarcado na
obra de Abreu, uma regido brasileira especifica. Por isso, o0 melhor termo para empregarmos
aqui seria “homem do campo’, assim como o proprio filme € imageticamente e narrativamente
dividido entre o campo ¢ a cidade.

Inicialmente, Abreu evoca um “sertdo” que podemos chamar de “euclidiano utopico”,
onde a natureza participa da vida do Menino de forma colorida e reconfortante; ele esta feliz
neste lugar; o campo ndo parece ser o provocador da partida do pai. Euclides, em sua
juventude, tem a percepg¢do do sertdo e da natureza, como o Menino de Abreu. Reveste-se de
nostalgia e contemplacdo, hd explicitamente a fala do jovem romantico, discursando
exaltadamente sobre a bela e pura natureza, posicionando-se contrario as realizagdes da
sociedade industrial que degradam o meio ambiente.

E majestoso o que nos rodeia — no seio dos espagos palpita coruscante o grande
motor da vida, envolto na clamide do dia, a natureza ergue-se brilhante e sonora
sublime de cangdes, auroras e perfumes... A primavera cinge, do seio azul da mata,
um colar de flores ¢ um sol obliquo, calido, num beijo igneo, ascende na fronte
granitica das cordilheiras uma auréola de lampejos... por toda a parte da vida...;
contudo uma idéia triste nubla-me este quadro grandioso — langando para a frente
o olhar, avisto ali, curva sinistra, entre o claro azul da floresta, a linha da locomotiva,
como uma ruga fatal na fronte da natureza...

Uma ruga sim, sim!..Ah! Tachem-me muito embora de antiprogressista e
anticivilizador; mas clamarei sempre e sempre: o progresso envelhece a natureza,
cada linha do trem de ferro ¢ uma ruga e longe nao vem o tempo em que ela, sem
seiva, minada, morrerd! E a humanidade ndo sera dos céus que ha de partir o grande
Basta (botem b grande) que ponha fim a essa comédia lacrimosa a que chama vida;
mas sim de Londres; ndo finar-se-a 0 mundo ao rolar a tltima lagrima ¢ sim ao
queimar-se o ultimo pedago de carvdo de pedra...

Tudo isto me revolta, me revolta vendo a cidade dominar a floresta, a sarjeta
dominar a flor! (CUNHA, 1966, p. 517)%.

A despeito das caracteristicas relacionadas as nossas obras regionalistas, Abreu lida
com tematicas como a vida, a fome, a morte, o sofrimento e a violéncia, entre outros
estreitamentos relacionados a sociedade e a natureza. Assim como falamos anteriormente, as
obras distopicas nascem dos anseios da mente humana com o presente, assim, esses temas
sobressaem na obra de Abreu com a fun¢do de denuncia, preocupacdo e antecipacdo de
situacdes que ja observamos. Desta forma, também observamos nas obras regionalistas que o
fendomeno da seca e da escassez no campo ¢ considerado como fato social de grande

significacao.

34 Artigo Entre a dentincia e o fatalismo: natureza, sociedade e sertanejos-retirantes na literatura que evoca o
Nordeste das secas, 2020, Liduina Farias Almeida da Costa.

35 Trago das crengas de Euclides da Cunha em sua juventude, que aparece num dos seus primeiros escritos,
intitulado Em Viagem, vinculado pelo jornal O Democrata, de abril de 1889 (CUNHA, Euclides da. “Em
Viagem”. In: Obras Completas. Rio de Janeiro: Aguilar, vol. I, 1966, p. 517.
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O Menino e o Mundo evoca elementos narrativos dos romances regionalistas que
expressam relacdes sociais das populagdes rurais em tempo de seca, destacando elementos
discursivos recorrentes, tais como: os sertanejos diante da seca; a transmutagao dos sertanejos
retirantes; a dissolugdo da familia; a insustentabilidade da propriedade privada; a fome; a
perda de honorabilidade, a corrupg¢do e a violéncia instituida. Esta ¢ representada por meio de
acdes de um estado opressor sobre grupos sociais desalojados do seu mundo.

A seca, especificamente, ndo ¢ tdo explicita na animac¢do de Abreu, passando a se
configurar como problema de calamidade social depois da segunda metade do século XIX,
em decorréncia de fendmenos socioecondmicos, como o rebaixamento de precos do agucar,
a venda de escravos para o sul e o expressivo crescimento demografico. E as questdes
decorrentes deste problema sdo mostradas na animagao. Em determinado momento, podemos
observar trabalhadores em campos que sdo plantagdes de algodao, assim como também ¢
mostrada a industrializacdo do mesmo e os processos de fabricas de tecidos que abarcam os
trabalhadores que saem dos campos.

Na planicie avermelhada os juazeiros alargavam duas manchas verdes. Os infelizes
tinham caminhado o dia inteiro, estavam cansados e famintos. Ordinariamente
andavam pouco, mas como haviam repousado bastante na areia do rio seco, a
viagem progredira bem trés léguas. Fazia horas que procuravam uma sombra. A
folhagem dos juazeiros apareceu longe, através dos galhos pelados da catinga rala.
Arrastaram-se para 14, devagar, Sinha Vitdria com o filho mais novo escanchado no
quarto e o bau de folha na cabeca, Fabiano sombrio, cambaio, o ai6 a tiracolo, a cuia

pendurada numa correia presa ao cinturdo, a espingarda da pederneira no ombro. O
menino mais velho e a cachorra Baleia iam atras. (RAMOS, 2013, p. 6).

Acrescentamos ainda que, diante da necessidade do estabelecimento de consorcios
entre a criagdo de gado, o algodao e as culturas de subsisténcia, em face do crescimento
demografico e do numero de nucleos urbanos, a fazenda ird absorver, também, trabalhadores
que ndo se ocupardo do rebanho, mas, sim, de cultivos que transferirdo a renda da terra para
o fazendeiro. Em niimero elevado, esses trabalhadores ficariam sujeitos ao fenomeno da seca,

conforme esclarece Domingos Neto (1997, p. 64):

[...] A expansdo dos rogados foi sintoma da impossibilidade da criacdo de gado
garantir as necessidades de uma populagdo em crescimento. Assim, a sobrevivéncia
econdmica do fazendeiro passa a depender de sua capacidade de apropriacdo do
excedente de rocas de algoddo e de uma reduzida pauta de produtos alimentares. A
expansdo da agricultura de subsisténcia ocorre paralelamente a queda de
produtividade da criagdo de gado e da redugdo das dimensdes da fazenda. A
proliferacdo dos rogados leva o fazendeiro a assumir fun¢des de comerciante,
resultando na ampliagdo das exigéncias sobre os trabalhadores rurais quanto a renda
da terra. Esta assume multiplas e variadas formas, sendo a mais elementar e
generalizada a do aproveitamento da roga, apos a colheita, para o pasto. A novidade
adotada para assegurar a sobrevivéncia da fazenda de gado foi socialmente elevada:
fez crescer o contingente de trabalhadores dependente de uma produgdo agricola
rudimentar e sem possibilidades de defesa técnica contra as adversidades climaticas.
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Decorrente deste fendmeno socioecondomico, a seca ira provocar enorme €xodo rural
rumo as cidades. Estas, ao se transformarem em areas receptoras de sertanejos-retirantes,
serdo palcos, por exceléncia, de desnudamento do fenomeno da pobreza e expressdes de
desigualdades que, entretanto, sdo percebidas pelo senso comum como desordem social. A
obra de Abreu mostra os proveitos economicos e politicos que setores da sociedade tiram da
situacdo, deplorando os sertanejos, transmutados em retirantes e mostrando-se indiferentes ao
seu sofrimento. A cidade, na narrativa, destaca pessoas pertencentes a grupos sociais tao
distintos e o Menino testemunha uma parte desta sociedade, se ndo a maior, sofrendo
arbitrariedades praticadas por representantes do Estado, outras vezes grupos sociais distintos
— fazendeiros, trabalhadores de fazendas e donos de industrias.

Entretanto, Abreu ndo retrata a natureza, tal como os romances regionalistas que
realcam a beleza e morbidez da natureza indiferente, personificando-a, as vezes, com tragos
de maldade. Ele mostra as consequéncias, ocultando as razdes da partida do pai do Menino
que fica implicita no nosso imaginario: supomos que sao as dificuldades encontradas no
campo ¢ a escassez de trabalho que impulsionaram seu €éxodo. Como veremos mais adiante
na andlise da obra, nem tudo precisa ser contato ou mostrado para que consigamos completar
os entendimentos com a nossa bagagem. Em uma importante colaboragdo para a analise de
animacdes, Jacques Aumont (1996) sugere que esta em questdo nao apenas aquilo que € visto,
mas, sobretudo, a forma como se v€, devendo-se aprofundar os procedimentos narrativos na
qualidade de operacdes mentais.

A natureza/campo representada por Abreu participa como outra personagem que
também foi abandonada pelo pai do Menino e por ele, da mesma forma. Ela ndo ¢ a causadora
da partida, mas, sim, participativa das memorias afetivas, seu papel também ¢é de vitima em
multiplos fatores: da industrializa¢do, sendo afetada pelas atitudes de uma sociedade
consumista e de um capitalismo exacerbado.

O Menino e o Mundo parece retomar o trajeto campo-cidade, sob os ecos da visdo
sociologica presente em tais obras. Enquanto construcdo ideoldgica, recoloca o
migrante/operario seduzido, em suas dificuldades de inser¢do num cotidiano
desumanizante. Entre as imagens finais, ha enxertos de Iracema, uma Transa
Amazonica (1974), denunciando as praticas predatorias da natureza pela civilizagao
industrializada, e também, recolocando o desenvolvimento econémico excludente
dos anos 1970 como uma das chaves de leitura. O filme de Alé Abreu, porém,
apresenta tais tensdes num novo contexto, no qual o inevitavel exterminio do campo
pela cidade ¢ imbuido por alguma brecha utdpica, a ser examinada. Em continuidade
ao enfoque proposto por Bernardet, na segunda parte desse artigo, O Menino e o

Mundo sera aproximado a outras visdes da cidade no periodo. Sob esse aspecto,
podem-se identificar no filme coexisténcias, unindo as herangas de uma viso
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sociologicamente negativa e as possibilidades utopicas, no bojo dos debates sobre
o direito a cidade em 2013 (UCHOA, 2018).

Segundo Uchoa (2008), na animagdo de Abreu, a sucessao de planos pode unir espagos
bastante dispares, em termos de enquadramentos e propor¢des. Num ambiente plasticamente
maleavel, o protagonista desloca-se entre florestas, horizontes, jardins, morros e ruas, cada
qual com suas regras de composi¢ao também cambiantes. A principal constante, neste caso,
¢ uma espécie de geografia criativa, pautada pela presenca grafica e corporal da personagem,
cuja fungdo ¢ atribuir continuidade a espagos diferentes e em constante mutagdo. Como aqui
debatido, o campo-cidade respeita uma dualidade de grafismos que, por sua vez, sdo
integrados por um regime narrativo mais amplo, pautado pela plasticidade, que tenciona e
complementa a intriga principal.

Nestes espagos, 0 Menino presencia as dificuldades do homem do campo, os cenarios
utopicos vao dando lugar a cidade cadtica, que estd destinada a ser a area “receptora” dos
sertanejos-retirantes e ela ¢ moldada por eles, transformando-se em palco de expressdes de
desigualdades. Esse panorama ¢ protagonizado por grupos sociais em grande e visivel
assimetria. Percebemos que, enquanto o Menino passa pela cidade, com a rejeicdo dessa
populacdo pela sociedade dominante e desprezo do Estado, esses retirantes acabam indo
morar nas periferias e formando as favelas. Os espacos geograficos sao moldados de forma
inelutavel por situagdes oriundas destas mazelas sociais.

A dissolugdo da familia ¢ outra consequéncia do éxodo do retirante-sertanejo, talvez
um dos temas principais de O Menino e o Mundo. Chefes de familias originarias do sertdo
abandonariam sua familia, em busca de uma forma melhor de sustento e muitas vezes nao
retornariam. Os filhos também partem em busca de alguma forma de sobrevida. E o que
acontece na obra de Abreu, com a partida do proprio Menino.

Assim como o Estado repressor representado na animagdo, nossa literatura
regionalista também representava a violéncia do Estado, o controle social dos retirantes se
efetivaria por meio de batidas policiais nos proprios abarracamentos, nos trajetos para o
trabalho ou em outros aglomerados de miseraveis, para lhes ensinar. A violéncia policial sob
a justificativa de manuten¢do da ordem ¢ representada, emblematicamente, em 4 Fome,
conforme a narrativa a seguir:

A soldadesca se aproximava mais e mais [...]. As palavras insultuosas ja se ouviam
perfeitamente. As mulheres tremiam de medo [...]. Os homens, envergonhados de
sua fraqueza, cravavam o olhar no chdo! [...]. As patas dos animais pisavam os
infelizes, que a prancha do soldado langava por terra! Na areia rolavam, estorcendo-

se, homens ¢ mulheres, cuja epiderme, ainda coberta de cicatrizes, havia sido
rasgada. Debandou-se em um instante o grupo. Os soldados continuavam a
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persegui-los, quando o comandante os chamou a postos: Basta por hoje de ensino,
ndo faltara ocasido de surrar esta canalha (TEOFILO, 1979, p. 180-181).

Afinal, a violéncia e a repressao sao outras ferramentas de dominagao representadas
em obras distopicas, sendo, das principais exercidas para controle social, em O Menino e o

Mundo (tema do topico a seguir).

3.4 As manifestacoes populares em O Menino e 0 Mundo — vigiar e punir

Outra faceta do cenario distopico presente em O Menino e o Mundo reside na
complexa teia de dominagao urdida por poderes hegemonicos. Essa dominagao se revela ndo
apenas de maneira direta, por intermédio do aparato estatal, mas também se manifesta
subliminarmente, por meio de metaforas visuais que retratam a opressdo que permeia os
ambitos politico, social e cultural, delineando as fronteiras que segregam e subjugam
determinados grupos sociais. A obra aprofunda-se em expor como essa relagdo de poder, com
suas camadas interligadas, molda e restringe as possibilidades e perspectivas de diferentes
comunidades, pintando um quadro sobrio da interconexdo entre autoridade e subjugacao, e
suas reverberagoes no tecido da narrativa.

Assim como no topico antecedente tratamos da dominagdo através da perda da
individualidade e do pensamento, demonstrados através do trabalho operario sistematizado,
de acordo com Gramsci (2007, p. 266), o americanismo-fordismo tratava-se do “[...] maior
esfor¢o coletivo até agora realizado para criar, com rapidez inaudita e com uma consciéncia
do objetivo, jamais vista na histdoria, um tipo novo de trabalhador e de homem [...]”. Gramsci
entendia americanismo e fordismo como indissociaveis, uma vez que, atrelado aos modernos
artefatos, havia um projeto organico de sociabilidade direcionado a sintonizar as necessidades
de industrializacdo ao modo de vida das pessoas, garantindo a hegemonia da classe

dominante.

[...] a supremacia de um grupo social se manifesta em dois modos, como “dominio”
e como “direcdo moral e intelectual”. Um grupo social ¢ dominante dos grupos
adversarios os quais tende a “liquidar” ou a submeter mesmo com a for¢a armada e
¢ dirigente dos grupos afins e aliados (GRAMSCI, 2002, p. 62).

A inter-relagdo entre o silenciamento, a dominagdo e os conflitos culturais ¢
profundamente enraizada na narrativa, uma vez que esses fendmenos encapsulam complexas
teias de poder e influéncia, manifestando-se de maneira intrincada nas interacdes entre
distintos agrupamentos culturais. Uma andlise detalhada de cada um desses componentes e

das suas interconexdes revela a profundidade das dindmicas subjacentes.
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Por meio de metéaforas visuais e também por uma abordagem direta, Abreu evidencia
de maneira eloquente que o universo que abriga 0 Menino encontra-se submerso em um estado
de repressdo, subjugado por um poder hegemoOnico que emerge como um ente Opressor,
personificando um Estado cuja influéncia abrange nao apenas a manifestacao explicita de
violéncia, mas também a imposicdo de um silenciamento sobre o grupo subjugado, assim

como Foucault (1979) examina em seus estudos, sobre as operacdes sutis de poder:

Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua “politica geral” de verdade, isto ¢,
os tipos de discurso que aceita e faz funcionar como verdadeiros..., os meios pelo
qual cada um deles ¢ sancionado, as técnicas ¢ procedimentos valorizados na
aquisi¢do da verdade; o status daqueles que estdo encarregados de dizer o que conta
como verdadeiro (FOUCAULT, 2022, p. 220).

Numa passagem crucial da narrativa, o Menino se depara com um conjunto de
individuos dissidentes, ecoando um tema recorrente em outras obras distopicas. Assim como
ocorre em outras obras do género, este grupo divergente ndo se sujeita a conformidade,
eventualmente emergindo das sombras para desafiar as verdades impostas. Na animagao, esse
elemento ¢ representado por um bando de folides, cuja expressdo se desenha por meio da
alegria e da musica, enredando o Menino em seu chamado a acdo pacifica. No entanto, esta
celebracao da liberdade se choca diretamente com a opressao do Estado, que emprega suas
forcas para subjugar e calar a voz desse grupo dissidente, tracando assim um arco narrativo
tenso e instigante de confronto e resiliéncia contra a tirania.

Essas vozes, uma vez ressoantes e fervorosas, cedem ao siléncio em meio a uma
batalha intensa, cuja representagao se entrelaga com as metaforas inseridas ao longo do trecho
da obra. O espetaculo da punicdo desdobra-se de maneira a deixar a mostra seus efeitos
cuidadosamente almejados. Tais efeitos, profundamente arraigados, transbordam ndo
somente nos corpos fisicos dos individuos que compdem o grupo, como também reverberam
na consciéncia coletiva que forja os alicerces da sociedade delineada na narrativa. Este
momento culminante exibe, de maneira complexa e impactante, os fios sutis que entrelagam
o individuo e o coletivo, desvendando a profundidade das consequéncias inerentes a
intersecdo entre poder, resisténcia e conformidade. Foucault (1975) traga a mudanga dessas
exibi¢des publicas de poder para a emergéncia do poder disciplinar, que opera por meio de
mecanismos mais sutis € penetrantes.

Este grupo dissidente representado nos festejos populares, em O Menino e Mundo,
cumpre uma fun¢do desafiadora ao Estado; a propria existéncia do grupo Airgela por si s0,
desestabiliza a ordem daquela sociedade conservadora. Contudo, além de servir como um

manifesto aquela situacao presente, também se torna um refugio para aquelas pessoas que
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estdo privadas de liberdade. As satiras populares servem para desafiar e inverter situagdes e
relagdes de poder impostas naquela realidade. Mikhail Bakhtin (1987) enxergou essas
celebragdes como espagos de subversdo e inversdo temporaria da ordem estabelecida, em que
as convengdes sociais e hierarquias eram temporariamente desafiadas e invertidas. Ele
considerava o carnaval uma manifestagdo da cultura popular que permitia a expressdo das
vozes subalternas, dando voz as camadas marginalizadas da sociedade.

Bakhtin (1987) destacou como o carnaval e festas similares, marcadas por sua
atmosfera ludica e comica, desafiavam as nog¢des de autoridade e poder. As estruturas de
poder, o Estado e a Igreja, tradicionalmente instituicdes que detinham autoridade
inquestionavel, eram frequentemente objeto de satiras e paroddias durante essas celebragdes.
Essa inversao de papeis temporaria proporcionava um espago de liberdade em que as normas
eram desafiadas, permitindo a expressdao de criticas e questionamentos que normalmente
seriam reprimidos.

O carnaval e festas populares representavam uma espécie de "segundo mundo" que
coexistia com o mundo oficial. Esse "segundo mundo" oferecia uma plataforma para a
contestagdo e¢ a subversao, questionando a autoridade das instituigdes dominantes. Como
afirmou Bakhtin (1987, p. 10):

O humor carnavalesco ¢ ambiguo. Constitui um segundo mundo, que tem suas leis,
seus costumes e suas verdades, mas todas sdo inversas em relagdo ao mundo oficial.
O segundo mundo do carnaval ¢ o mundo da verdade de cabega para baixo. A vida
e o corpo humano, tal como sdo, ndo estdo em harmonia consigo mesmos; o0 corpo
humano estéa desarticulado, destituido de lados e limites bem definidos, uma vez que
o proprio corpo humano ¢ destituido de face ou fundo. Na verdade, a cabega pode

ser onde quer que esteja o pé, os 6rgaos podem estar em qualquer lugar, pois tudo é
confuso e fundido na carne unica da vida.

Os eventos festivos que emergiam das raizes populares conferiam uma oportunidade
singular de reverter, mesmo que temporariamente, as dindmicas estabelecidas de poder. Eram
ocasides que habilmente facultavam ao povo a possibilidade de inquirir e confrontar as figuras
de autoridade que governavam. As festividades carnavalescas, com sua atmosfera singular,
adquiriam o carater de uma valvula de escape para a crescente tensdo social, funcionando
como um espago onde as crengas dissidentes podiam encontrar expressao.

Durante o carnaval, os c6digos sociais eram desafiados de maneira sutil e engenhosa.
Por meio da linguagem e simbolos aceitaveis nesse contexto, as pessoas podiam transmitir
suas frustracoes ¢ insatisfagdes sem enfrentar diretamente a censura do dia-a-dia. Contudo, é
notavel que essa expressao de dissidéncia encontrasse um lugar de sufocamento na animagao

de Abreu, o que realca uma dimensdo critica da narrativa. O poder opressor, que se
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manifestava tanto no Estado quanto na Igreja, explicado por Bakhtin, via na celebracdo do
carnaval uma ameaca potencial a sua hegemonia.

Esses momentos de festa eram muito mais do que meras ocasides de alegria. Eles
representavam espacos de resisténcia, onde as hierarquias sociais eram momentaneamente
desafiadas e as regras do jogo invertidas. Nesse dmbito, vozes normalmente silenciadas
emergiam e afrontavam as estruturas de poder estabelecidas. A critica direcionada as
autoridades, especialmente ao Estado e a Igreja, pulsava nas entrelinhas dessas celebragdes,
insinuando uma resisténcia consciente ¢ codificada que permeava as manifestagoes festivas
populares.

Para Bakhtin (1987), as festas oficiais no Medievo, ou seja, da Igreja e do Estado
feudal, contribuiam intencionalmente para a manutengdo da ordem social predominante —
consagrando, por exemplo, a estabilidade de hierarquias, normas e valores politico-morais.
Em contrapartida, o carnaval promovia uma segunda vida ao povo, em que se destronavam as
hierarquizagdes e compartimentagdes por meio da parddia, como um mundo ao revés. Dessa
forma, sendo as festividades carnavalescas das maiores expressdes da cultura popular
medieval, podemos perceber que nao deixou de abstrair realidades distintas das vigentes.

E preciso assinalar, contudo, que a parodia carnavalesca esta muito distante da
par6dia moderna puramente negativa e formal; com efeito, mesmo negando, aquela
ressuscita e renova ao mesmo tempo. A negagdo pura e simples ¢ quase sempre
alheia a cultura popular. Sem conhecer essa linguagem, ¢ impossivel conhecer a
fundo e em todos os aspectos a literatura do Renascimento e do barroco. Nao sé a
literatura, mas também as utopias do Renascimento e a sua propria concepgao do
mundo estavam profundamente impregnadas pela percep¢do carnavalesca do

mundo e adotavam frequentemente suas formas e simbolos (BAKHTIN, 1987, p.
10).

A Utopia sendo produzida por uma personalidade de excegdo, as “massas andnimas”,
ali se encontram representadas; afinal, a cultura e as reivindicagdes populares sdo muitas vezes
as mais importantes fontes de inspiracao do literato, estando presentes na alta intelectualidade
devido a sua realidade cotidiana (BAKHTIN, 1987).

Neste capitulo, apuramos os conceitos de utopia e distopia como ferramentas
metodoldgicas de analise do objeto escolhido, posicionando a obra como representante junto
as demais produgdes candnicas e paradigmaticas que abordam este universo. No capitulo a
seguir, para uma analise imagética, a fim de completar os sentidos e proporcionar um aporte
a esta analise prévia, apresentamos mais duas ferramentas metodologicas relacionadas a
comunicagdo ¢ ao estudo da imagem: A Teoria das Metaforas Visuais e os Estudos da

Percepg¢ao Visual.
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4 - Cenarios dos estudos das Metaforas e da Percepcao Visual:

delimitacdes e recortes tematicos para analise do objeto

Para este capitulo, apresentamos o arcabougo tedrico no qual o filme O Menino e o
Mundo foi analisado. Com base na teoria da metafora cognitiva, fizemos os entrelagamentos
entre a linguagem imagética criada por Abreu com a teoria de Lakoff e Johnson — Metdforas
da Vida Cotidiana (1980) — com enquadramento mais especifico no conceito das metaforas
criativas, que buscam novas similaridades (ndo convencionais) e verificamos se houve a
aplicagdo de sistemas de metaforas e outros esquemas conceptuais presentes na animagao.
Para isso, ¢ importante entendermos o caminho percorrido pelos estudos das metaforas em
um breve histérico da sua jornada desde Aristételes até Lakoff e Johnson, dentre outras
colaboragdes, e de quando passam a ser compreendidas como elementos participantes da
forma como elaboramos os conceitos, da formacdo do pensamento & maneira como o0s
expressamos.

Além da teoria das metaforas visuais, no entendimento que elas respondem parte das
perguntas a respeito do objeto e de uma forma a acrescentar a analise, também comentamos
sobre algumas questdes relacionadas a percepgdo visual, sob o aspecto do que encontramos
nos elementos da propria imagem e nas tensdes que elas proporcionam através do encontro
de suas linhas, planos, cores e composigdes.

Embora, inicialmente, parecam ser teorias que adotam perspectivas distintas — uma
com enfoque nos significados intrinsecos da propria imagem e a outra buscando incorporar
significados e conceitos externos a imagem —, elas se entrelacam na medida em que
compartilham a énfase na abertura do conceito por meio da interagdo com o olhar do
espectador, seu repertorio visual e o contexto em que estao inseridas. Portanto, ao considerar
esses aspectos sob ambas as Oticas, o estudo destas teorias proporciona uma contribuicdo

substancial e reflexiva, enriquecendo a analise do objeto em questdo.

4.1 A metafora Aristotélica

Iniciando por uma tentativa em definir o que ¢ metafora, comecamos pela definigao
classica em dizer que a metafora consiste na transferéncia de significado por meio da
semelhanca. A propria etimologia da palavra "metaphora" — com "(meta)" significando

"além" e "(phora)" significando "portar" — revela a ideia de "portar para além", indicando,
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portanto, o ato de transportar. Essa transferéncia ou deslocamento de significado ¢,
posteriormente, referida como "tropos", derivada do verbo "trepo" (desviar, virar, girar). Em
resumo, criar uma metafora envolve desviar-se do uso convencional das palavras para gerar
um significado inesperado. Produzir metaforas significa, essencialmente, reconfigurar e
instigar uma mudanca epistémica ou cognitiva, gerando impactos sensiveis e emocionais no
espectador ou leitor. A mais amplamente divulgada definicao classica de metafora é: “consiste
no transportar para uma coisa o nome de outra, ou do género para a espécie, ou da espécie
para o género, ou da espécie de uma para a espécie de outra, ou por analogia”
(ARISTOTELES, 1991).

De acordo com Lakoff ¢ Johnson (1980), durante séculos, a metafora foi
equivocadamente percebida como mero adorno ou elemento decorativo da comunicagio,
desprovida de uma fungao informativa. Essa visdo, orientada pelo objetivismo, prevaleceu na
cultura ocidental, especialmente na filosofia ocidental, desde os pré-socraticos até os dias
atuais. No entanto, nos tltimos 25 anos, houve uma virada de paradigmas, e a metafora vem
sendo reconhecida como uma importante ferramenta de cogni¢do que desempenha um papel
importante nos nOSSOS processos perceptuais € cognitivos.

Essa foi a revelacdo significativa de Reddy (1979) e de Lakoff e Johnson (1980), os
quais identificaram a natureza cognitiva metaforica impregnada na linguagem comum ou
cotidiana. Estes Gltimos cunharam o termo "conceito metaforico" para referir-se as metaforas
presentes na vida didria, as quais governam nosso pensamento e agdes, sendo, na verdade,
conceitos metaforicos que se expressam de diversas formas na linguagem. Um exemplo desse
conceito metaforico é a "metéafora do canal"?®

foi significativo na obra de Lakoff e Johnson (2003) [1980]. Para Michael Reddy, grosso

, proposta por Reddy (1979), autor cujo impacto

modo, estruturada pela seguinte metafora complexa: ideias (ou significados) sdo objetos;
expressoes linguisticas sdao recipientes; comunicagdo € enviar.

Comecando por Aristételes, segundo suas obras, Technérhetorike (conhecido como
“Retérica” [ARISTOTELES, 2005]) e Poiétikétechné (“Poética” [ARISTOTELES, 1991]),
cunhava o sentido do discurso retorico e do discurso poético do uso desta figura de linguagem,
limitando-a, no primeiro, a um sentido mais persuasivo e, no segundo, a um sentido mais do

belo (AGGIO, 2022), a critica aristotélica ao uso da metafora estava em produzir clareza para

36 Trata-se do trabalho de Reddy (1970), em seu famoso ensaio “The Conduit Metaphor”. Nele, Reddy investigou
a maneira como nos conceptualizamos o conceito de comunicagdo: a ideia principal da chamada metafora do
canal ¢ a de que uma comunica¢do com éxito supde que o ouvinte ou o leitor “receba” o significado, ja
“depositado” nas palavras, em sua mente.
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expressdo retorica ou poética, mas obscuridade para a enunciacdo cientifica necessaria a
defini¢do, entdo, uso excessivo de metaforas ndo seria apenas inutil, mas um empecilho para
a aquisi¢ao do conhecimento e clareza (AGGIO, 2022). Na obra "Poética", sdo examinados
os principios da mimesis (representagdo como imitagdo) e das acdes humanas na poesia
tragica. J4 na "Retdrica", sdo exploradas as estratégias persuasivas (CORTE, 2016). A
relevancia da tradi¢do aristotélica ¢ tdo marcante que Umberto Eco (1988, p. 218) observa
que “entre milhares de paginas dedicadas a metéafora, poucas realmente acrescentam algo
substancial além dos primeiros dois ou trés conceitos fundamentais propostos por
Aristoteles”.

Contudo, Aristoteles estava particularmente interessado na retorica e na persuasao, e
ele via as metaforas como ferramentas eficazes para comunicar de maneira persuasiva e criar
uma impressao vivida na mente do ouvinte. Destacava a importancia da semelhanga ou
analogia entre os termos usados na metafora, acreditando que as metaforas funcionam
efetivamente quando ha uma base de comparagao reconhecivel entre os elementos envolvidos.

No livro III da Retodrica, Aristoteles observou que toda metafora surge da intuigdo
de uma analogia entre coisas diferentes; Middeton Murry exige que a analogia seja
real e que até entdo ndo tenha sido observada (Countries of the Mind, II, 4).

Aristoteles, como se vé, baseia a metafora nas coisas e nao na linguagem (BORGES,
1998, p. 421).

Aristételes demonstrava uma preocupacdo especifica em evitar o uso ostensivo de
metaforas para expressar o trivial, bem como em evitar sua aplicagdo de maneira inadequada
ou desprovida de razdo (logos). Em resumo, a metafora ndo deveria resultar em ridiculo,
tornar-se excessivamente séria ou tragica, e tampouco deveria carecer de clareza. Sob uma
perspectiva retorica, sua funcdo era expressar de maneira apropriada as emogdes e agoes,
visando a persuasao (Ret. III 7, 1408a10). Em outras palavras, a adequagao retorica residia na
escolha de termos apropriados que estivessem em sintonia com as agdes, o carater ético do
orador e as emogoes presentes no conteudo do discurso.

A metafora, portanto, esta alicer¢ada nas coisas e nao na linguagem. Ela ndo poderia
ser um mero objeto verbal descolado da coisa nomeada. Mesmo os nomes ficticios,

como bode-cervo ou cavalo-alado, sdo frutos da imaginac¢ao que combina elementos
existentes percebidos, segundo Aristoteles (AGGIO, 2022, p. 46).

Importante entendermos a metafora como participante do processo cognitivo e da
formagdo da estrutura do pensamento e ndo como um mero ornamento da linguagem,

conforme defendido anteriormente.
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4.2 A metafora como um processo cognitivo

Apés Aristoteles, a metafora tornou-se objeto de estudo, principalmente entre
filosofos, retdricos, criticos literarios, psicélogos e linguistas. Entretanto, diversos pensadores
a percebiam como um fendmeno linguistico ou imaginativo fora do comum (LAKOFF;
JOHNSON, 1980), frequentemente advogando por restricdes em seu uso e favorecendo o
sentido literal em detrimento do figurado.

Contudo, alguns filosofos, como Rousseau e Nietzsche, atribuiram a metafora um
papel central na linguagem. No século XVIII, Rousseau contestou o projeto iluminista que
enfatizava a supremacia da razdo, dando destaque ao discurso poético e sugerindo que a
linguagem primordial deveria ter sido essencialmente metaférica: “como os primeiros
impulsos que levaram o homem a falar foram as paixdes, suas primeiras expressoes foram
tropos. A linguagem figurada foi a primeira a surgir, e o sentido literal foi descoberto por
ultimo” (ROUSSEAU, 1987, p. 164). Nessa fase, segundo ele, “somente se expressava através
da poesia, sendo que a reflexdo s6 veio muito tempo depois” (idem).

Rousseau argumentava que a evolugdo em dire¢do a razao, ou seja, ao “sentido literal”
das palavras, foi um processo gradual. No estagio inicial da linguagem falada, a representacao
dos sentimentos era o objetivo principal. Ao situar a origem da fala na linguagem figurada,
Rousseau afirmava que a capacidade metaforica era intrinseca ao ser humano.

Por outro lado, Nietzsche extrapolou a origem da linguagem ao perceber a natureza
metaforica inerente ao proprio conceito de verdade. Segundo sua perspectiva, cada palavra
seria uma forma de metafora fossilizada, uma expressdo originalmente metaférica que, ao
longo do tempo, adquiriu um significado denotativo:

o que ¢ a verdade, portanto? Um batalhdo moével de metaforas, metonimias,
antropomorfismos, enfim, uma soma de relagdes humanas que foram enfatizadas
poética e retoricamente, transpostas, enfeitadas, ¢ que, apos um longo uso, parecem
a um povo soélidas, canonicas e obrigatorias. As verdades sdo ilusdes das quais se
esqueceu o que sdo, metaforas que se tomaram gastas ¢ sem forga sensivel, moedas

que perderam sua efigie e agora s6 entram em consideragdo como metal, ndo mais
como moedas (NIETZSCHE, 2005, p. 57).

O que Nietzsche sugere ¢ que toda a linguagem possui uma natureza metaforica
intrinseca. Ao empregarmos qualquer forma de linguagem, utilizamos elementos como sons
ou marcas graficas para "representar” entidades ndo linguisticas. No entanto, o que Nietzsche
percebe ¢ que a linguagem nao pode ser fundamentada na mimesis, uma teoria que postula

que a representagdo ¢, ou deveria ser, uma imitagdo da natureza. Assim como a metafora, toda
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linguagem se baseia na analogia e na conceptualizagdo, ndo na correspondéncia direta com a
realidade (LIMA, 2018). Conforme essa concepcdo, as palavras ndo funcionam como
representacdes fi¢is do real, mas, sim, como constru¢des conceituais. Nietzsche emprega essa
compreensdo da metafora para realizar uma critica epistemoldgica ao conceito de verdade,
rejeitando a ideia de que a verdade seja um espelho preciso da natureza (LIMA, 2018).

Tanto Rousseau quanto Nietzsche defendem os seguintes principios (CORTE, 2016
p. 33):

1. a primazia (origem) e a importancia da linguagem figurada;

2. a maneira como a natureza da linguagem influi no pensamento; e

3. a inevitabilidade da presenca dos recursos figurados ou dos tropos em qualquer
texto.

Durante o século XX, a concepcdo da metafora como um mero ornamento foi
gradativamente deixada de lado, passando a ser reconhecida como um elemento crucial na
cogni¢do. Nesse contexto, a metafora passou a ser entendida como fundamental para o modo
como processamos informagdes e adquirimos conhecimento.

Dois investigadores proeminentes, o retorico I. A. Richards (1936) e o filésofo da
tradi¢cdo analitica Max Black (1954), conceberam a metafora como um meio de interagao entre
pensamentos. Nesse processo, a metafora ndo apenas "veste" a mensagem transmitida, mas a
modifica, conferindo-lhe enriquecimento, rompendo, assim, com a concepcao neutra do
"transporte" de conceitos proposta por Aristoteles. Para Richards, a metafora é compreendida
como um ato intrinseco ao pensamento, ndo sendo uma utilizagdo desviada da linguagem. Sob
tal perspectiva, ele propde que o significado da metéfora seja apreendido mediante a interagao
entre o "tenor" (a entidade pensada) e o "veiculo" (a expressdo utilizada).

Exemplificando, quando Shakespeare, em Romeu e Julieta, emprega a metafora
"Julieta ¢ o sol", o termo "sol" atua como veiculo, enquanto a ideia sugerida pela metafora
constitui o tenor. Aqui, o sol evoca o amanhecer (a esperanga), e Julieta adquire tamanha
importancia para Romeu que o mundo passa a girar em torno dela, analogamente a rotagao da
Terra em torno do Sol. Nesse contexto, a metafora se revela como um empréstimo entre
pensamentos, uma transacao entre contextos, € ndo meramente uma transposicao de palavras
(LAZARO, 1983 apud CORTE, 2016).

A teoria de interacdo metaforica de Richards foi desenvolvida a partir do enfoque
pragmatico de Black. Segundo Black, a metafora ¢ um elemento que esté sujeito a leituras e
reinterpretagdes continuas, sendo que cada contexto contribui de alguma forma para modificar

o sentido de uma figura de linguagem (CORTE, 2016). A propria defini¢do da palavra "rosa"
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¢ contextual, podendo referir-se literalmente a uma planta ou, metaforicamente, ao conceito
de beleza, fragrancia e delicadeza. Esses atributos, considerados esteredtipos ou conotacoes
triviais da rosa, sdo, entdo, aplicados a no¢ao comum de feminilidade (FOSSILE, 2001). Para
Black, o ponto crucial reside no fato de que a palavra "rosa" evoca um "sistema de lugares
comuns associados" e, desse modo, organiza a visdo coletiva acerca da feminilidade (idem).
Para além da mera defini¢do linguistica da metafora, Black percebe que, por tras dela,
encontramos ndo apenas a sua natureza como figura de linguagem, mas também uma relacao
contextual intrinseca as nossas concepgoes de mundo e praticas, entre outros elementos. Black
compreende a metafora como um processo cognitivo, uma forma de organizar a propria
realidade (FOSSILE, 2001).

A partir das contribuigdes de Richards, e posteriormente de Black, o estudo da
metafora comegou a ser enquadrado na dicotomia entre linguagem e pensamento. Essa
dicotomia sugere duas perspectivas: a metafora como expressdo linguistica, em que as
palavras sdo utilizadas para manifestar conceitos, e a metafora como um processo cognitivo,
conectando e relacionando conceitos. Ao abordar a metafora como um elemento ativo no
pensamento, Black e Richards anteciparam as investigagdes sobre metaforas que tém atraido

a atencdo de pesquisadores das ciéncias cognitivas.

4.3 A Teoria da Metafora Conceptual - TMC

A origem deste estudo se fundamenta na inquietagdo dos pesquisadores em
compreender como as pessoas interpretam sua linguagem e experiéncias. Notaram que, tanto
na esfera linguistica quanto nos estudos filoséficos, a metafora era, tradicionalmente,
considerada uma questdo periférica. No entanto, como dito anteriormente, a analise revelou
que a importancia da metéfora transcende sua abordagem convencional, tornando-se, na
verdade, um elemento central e fundamental para capturar de maneira adequada os
significados e entendimentos.

A metéfora ndo se restringe a ser apenas um recurso linguistico; ela emerge como um
conceito que permeia a propria forma de viver e pensar. Dessa maneira, a partir da segunda
metade do século XX, um contingente crescente de cientistas cognitivos voltou sua atengao
para a investigagdo sobre a metdfora. Um marco nesse desenvolvimento foi a compilagio
organizada por Andrew Orthony, intitulada Metaphorand Thought (1979), que reuniu

destacados estudiosos dedicados a pesquisa do tema.
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Esses estudos ndo se limitaram apenas a andlise da metafora como uma expressao
figurada da linguagem, mas também a consideraram como uma forma intrinseca de
pensamento. Uma das obras mais importantes desse periodo foi o renomado Metaphors We
Live By, de George Lakoff e Mark Johnson (1980). Os autores abordam a metafora nao apenas
como um fendmeno restrito & imaginagdo poética ou como uma ornamentacao estilistica e
retorica, conforme a abordagem tradicional, mas também como uma caracteristica presente
na linguagem cotidiana. A metafora ¢ concebida como uma entidade diretamente interligada
ao cotidiano, ndo apenas na esfera linguistica, mas também nos dominios do pensamento e
das agdes. Os autores argumentam que nosso sistema conceitual didrio €, fundamentalmente,
metaforico em sua esséncia:

1. A metafora é primordialmente uma questdo de pensamento e agdo e somente
secundariamente uma questdo de linguagem.

2. a. As metaforas podem ser baseadas em similaridades, apesar de, em muitos
casos, essas similaridades serem elas mesmas baseadas em metaforas convencionais
que ndo sdo baseadas em similaridades. Essas similaridades baseadas em metaforas
convencionais sdo, entretanto, reais em nossa cultura, pois as metaforas
convencionais definem parcialmente o que entendemos por real.

b. Embora a metafora possa ser baseada parcialmente em similaridades isoladas,
consideramos similaridades importantes aquelas criadas pela metéafora [...].

3. A fungdo primeira da metdfora ¢ dar uma compreensdo parcial de um tipo de
experiéncia em termos de um outro tipo de experiéncia. Isso pode envolver

similaridades preexistentes isoladas, a criagdo de novas similaridades e assim por
diante (LAKOFF; JOHNSON, 1980, p. 253, 254).

A maioria das pessoas pode pensar que metafora seja algo que apenas sirva aos poetas,
ou para a imaginagao poética, ou como uma retdrica de floreio da linguagem e sem que algo
profundo ali esteja sendo elaborado na comunica¢do. Porém, Lakoff e Johnson (1980)
defendem justamente o contrario, em traducdo livre de Metaphors We Live By (1980) “Nosso
sistema conceitual comum, em termos do qual pensamos e agimos, ¢ fundamentalmente
metaforico por natureza”. A forma como agimos, pensamos, vivemos € nos comunicamos esta
intrinsecamente ligada a uma mediacao através das metaforas. E com essa percepgdo, Lakoff
e Johnson (1980) voltaram sua atengdo a este conceito, pouco explorado como peca
fundamental dos significados. Sendo assim, ndo seria algo que diz respeito apenas ao
intelecto, ela governa nosso dia-a-dia, nos detalhes mais comuns e insignificantes que passam
despercebidos:

Nossos conceitos estruturam o que percebemos, como nos movimentamos no mundo
e como nos relacionamos com outras pessoas. Nosso sistema conceitual desempenha,

portanto, um papel central na defini¢do de nossas realidades cotidianas. Se estivermos
certos ao sugerir que nosso sistema conceitual ¢ em grande parte metaforico, entdo a
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maneira como pensamos, 0 que vivenciamos e o que fazemos todos os dias ¢, em
grande parte, uma questdo de metafora (LAKOFF; JOHNSON, 1980, p. 11)¥.

O paradigmatico exemplo apresentado por Lakoff e Johnson destaca as metaforas
frequentemente utilizadas em expressdes cotidianas para descrever o ato de argumentar, tais
" M SANMT N 1 nmn ~
como "ele ganhou a discuss@o", "eu ataquei os pontos fracos do argumento", "suas afirmagdes
sao indefensaveis" ou "tive que me render aos seus argumentos". Esses exemplos ilustram a
metafora que conceptualiza a argumentagio como uma guerra (“ARGUMENTACAO E
UMA GUERRA”), em que a linguagem adota uma roupagem bélica para descrever as
interacdes argumentativas.
As metaforas como expressdes linguisticas sdo possiveis precisamente porque
existem metaforas no sistema conceitual de uma pessoa. Portanto, sempre que neste

livro falamos de metaforas, como ARGUMENTO E GUERRA, deve-se entender
que metafora significa conceito metaforico (LAKOFF; JOHNSON, 1980, p. 14).

No entanto, ¢ importante reconhecer que essas metaforas transcendem simples
expressoes linguisticas e tém implica¢des na estrutura conceitual das pessoas e na cultura que
as abraga. Nesse contexto, as metaforas ndo apenas refletem, como também moldam e
influenciam as concepcdes que as pessoas t€ém sobre a argumentacdo. A abordagem
metaforica da “argumentagdo como uma guerra” ndo ¢ universal e pode variar entre culturas,
refletindo predisposi¢des culturais distintas. Uma cultura que ndo compartilhe a associagao
entre argumentagdo e guerra, por exemplo, pode ndo empregar tais metaforas em sua
linguagem cotidiana.

Para Lakoff (1980), “a esséncia da metafora ¢ a compreensao e a experiéncia de uma
coisa em termos de outra”, ou seja, uma analogia entre a coisa concreta (familiar e palpavel)
e outra mais abstrata (¢ menos conhecida). Desse modo, "transportamos" uma forma de se
relacionar em uma esfera da nossa vida para outra (idem). Lakoff e Johnson, sobre a
capacidade metaforica de associacdo, afirmam que: "a metafora ¢ uma das nossas ferramentas
mais importantes para tentar compreender parcialmente o que ndo pode ser totalmente
compreendido: nossos sentimentos, experiéncias estéticas, praticas morais € consciéncia
espiritual" (idem).

Nesse contexto, a metafora reflete as inferéncias e compreensdes provenientes de

dominios especificos. O coragcdo da metafora reside nas inferéncias derivadas da compreensao

37 Tradugdo livre de: “Our concepts structure what we perceive, how we get around in the world, and how we
relate to other people. Our conceptual system thus plays a central role in defining our everyday realities. If we
are right in suggesting that our conceptual system is largely metaphorical, then the way we think, what we
experience, and what we do every day is very much a matter of metaphor”.
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de um dominio e sua aplicagdo a outros dominios. Um dominio fundamental de referéncia ¢é
0 sensorio motor, no qual as interagdes com objetos, movimento no espaco, manipulagdo de
itens, ingestdao de alimentos e percepgdes sensoriais ocorrem.

Interessante pensar que, se empregarmos uma metafora para melhorar a clareza e o
entendimento em determinada situagdo, ela atua diferente da argumentacdo de Aristdteles

sobre prejudicar tal compreensao. Como neste exemplo:

Um programador de dados, ao tentar explicar ao cliente que um
determinado erro de um c6digo no sistema nao estava sendo provocado
por uma outra correcdo que ele havia feito previamente, argumenta:
“Digamos que vocés sao um restaurante e pediram a mim um sistema de
delivery; eu fui, comprei a moto, contratei o motorista e botei para
entregar. Mas, ao comegar a fazer entregas, vimos que a fritadeira estava
quebrada; entdo, ndo dava para fazer batata frita. Quando um cliente
pedia para entregar um combo de hamburguer refri e batata, o delivery
entrega apenas o hamburguer e o refri. Veja bem, o delivery esta sendo
feito de forma correta, o problema ¢ a fritadeira, nada a ver com o sistema
de entregas”.

Desta forma, o programador usa metaforas para falar de uma linguagem que esta além

da compreensao do cliente, clarificando a situagdo. Vamos esquematiza-la a seguir (Quadro
4):

Quadro 4 - Diferengas entre o veiculo utilizado para representar SISTEMA DE DADOS na metéafora’®:

DELIVERY - Veiculo da metafora SISTEMA DE DADOS - Alvo da metafora

Moto, carro, motorista, produto Nao possui materialidade que possa ser dita
como concreto

O termo de delivery (entrega) € um servico, que Inclui nimeros e palavras para criar algo que
constitui de objetos materiais para existir. também ¢ abstrato, como programas,
por exemplo

Fonte: Cf. GINO in SILVA; CARNEIRO, 2018.

Assim, entendemos que a metafora estd totalmente integrada ao cotidiano, a forma

como enxergamos o mundo e nos expressamos. Segundo Severo (2020)°, ha constantemente

38 Quadro de analise proposto pelo professor e pesquisador da imagem, Mauricio Silva Gino, no artigo Meow!
in SILVA; CARNEIRO, 2018.

39 Rogério Passos Severo ¢ professor adjunto no Departamento de Filosofia da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul; PhD em Filosofia pela University of Illinois at Chicago; atua nas areas de filosofia da ciéncia,
teoria do conhecimento, filosofia da linguagem, metafisica e filosofia da religido. Texto fornecido pelo autor na
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uma vigilancia corporal em relagdo a esses fendmenos, e este entendimento ¢ utilizado para
apreender e compreender outros fendmenos. Esse tipo de compreensdo € aplicada, por
exemplo, na interpretagdo de eventos subjetivos, emocionais, questdes de justiga, politica,
moralidade e causais, que sdo mais abstratos. Além disso, estabelecemos conexdes entre essas
ocorréncias e relacionamos uns aos outros. Portanto, nossa compreensdo de fenomenos mais
complexos esta intrinsecamente ligada, metaforicamente, aos processos de compreensiao
associados aos fenomenos naturais.

A integracdo de ideias concretas com conceitos mais abstratos ¢ um principio
fundamental na teoria de interag@o proposta por Richards (1936), que explora a relagdo entre
o tenor e o veiculo da metafora. Em consonancia, a abordagem de Lakoff e Johnson (1980)
expande esse processo de correspondéncia ao utilizar o conceito de "mapeamento"” entre os
dominios semanticos, especificamente entre o dominio-fonte (mais concreto) e o dominio-
alvo (mais abstrato). Tomemos como exemplo a metdfora: "nosso namoro estd em um beco
sem saida". Neste caso, a sugestdo é o conceito metaférico de que O AMOR E UMA
JORNADA. O dominio-alvo do AMOR, envolvendo a complexidade dos anseios dos
amantes, ¢ mapeado em termos do dominio-fonte da JORNADA, abarcando elementos

concretos, como o viajante, o veiculo de transporte, os destinos, entre outros.

A metafora envolve a compreensdo de um dominio da experiéncia, amor, em termos
de um dominio muito diferente da experiéncia, as viagens. A metafora pode ser
entendida como um mapeamento (no sentido matematico) de um dominio de origem
(neste caso, as viagens) a um dominio alvo (neste caso, o amor). O mapeamento ¢
estruturado sistematicamente. Ha correspondéncias ontologicas, de acordo com as
quais as entidades no dominio do amor (por exemplo, os amantes, seus objetivos
comuns, suas dificuldades, a relagdo amorosa etc) correspondem sistematicamente
a entidades no dominio de uma viagem (os viajantes, o veiculo, os destinos etc.)
(LAKOFF, 1986, p. 215-225).

Outro exemplo de metafora romantica: "o amor ¢ fogo que arde", em que o AMOR ¢
o dominio-alvo (abstrato), correlacionando-se com o dominio-fonte mais concreto "fogo que
arde". Este segundo exemplo destaca a diversidade de metaforas que permeiam nossa
linguagem e refletem as variadas formas como concebemos e vivenciamos o amor. Coracao
da metafora: inferéncias em dominios sensério-motores (espago, objetos) que sdo usados
como motores modelos para — inferéncias em outros dominios (subjetividades, emogdes,

justica etc.).

Plataforma Lattes, disponivel em: <http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do>. Acesso em: 14 de
novembro de 2023.
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A nossa compreensdo e percep¢ao do mundo €, em grande medida, construida sobre
um substrato metaforico. A complexidade do funcionamento da mente e a estruturacao de
nossos conceitos se entrelacam intrinsecamente com o uso generalizado de metaforas. “Pois
muitos dos conceitos que sdo importantes para nos, além de abstratos, ndo sdao claramente
delineados em nossa experiéncia (as emogdes, ideias, tempo etc.)” (LAKOFF; JOHNSON,
1980). Para ilustrar, ao empregarmos a expressdo "minha mente estd cheia de ideias", de
maneira metaforica, estabelecemos uma associagdo entre a mente ¢ um recipiente fisico,
concebendo-a como um objeto que pode ser preenchido por algo concreto, embora,

paradoxalmente, utilizemos um termo abstrato, "ideia".

O que constitui a metafora tema amor-como-viagem ndo ¢ nenhuma palavra ou
expressio particular. E o mapeamento ontoldgico e epistémico entre dominios
conceptuais, do dominio fonte das viagens ao dominio do amor. A metéafora ndo ¢é
uma questao apenas de linguagem, mas de pensamento e de razdo. A linguagem € o
reflexo do mapeamento. O mapeamento ¢ convencional, um dos nossos modos
convencionais de entender o amor (LAKOFF, 1986, p. 216-217).

Contrariando a nog¢ao de que as metaforas sdo escolhas puramente estéticas ou
poéticas, elas transcendem a esfera da estilistica linguistica. Em vez disso, as metaforas
emergem como elementos fundamentais na estruturagdo de conceitos e na realizagdo de
inferéncias. Nao se trata simplesmente de optar por termos figurativos, pois, em muitos casos,
os conceitos e inferéncias que formamos sdo intrinsecamente metaforicos, indo além da
possibilidade de serem interpretados de maneira literal. Assim, tanto em nossos discursos
quanto em nossos processos cognitivos, a natureza metaférica prevalece. Vale ressaltar que
algumas metaforas operam por meio da semelhanga, mas também buscam estabelecer novas
analogias, expandindo o alcance de nossa compreensao e expressao.

Segundo Severo (2020), permanece uma constante aten¢do aos fendmenos corporais,
e este discernimento €, entdo, empregado na compreensdo de diversos fenomenos. Este tipo
de entendimento ¢ aplicado, por exemplo, na interpretacdo de fendmenos subjetivos,
emocionais, questoes de justica, politica, moralidade e fendmenos causais, notadamente os
mais abstratos, como a matematica. Estabelecemos correlagoes entre esses fenomenos ¢ suas
inter-relacdes. Portanto, nossa apreensao de fendmenos mais complexos estd menos associada
aos processos inerentes a natureza e mais metaforicamente vinculada aos processos sensoriais.

Podemos ilustrar essa aplicagdo em nosso casamento, por exemplo: “nosso casamento
estd passando por altos e baixos”, reconhecendo que sua dindmica apresenta variagdes,
embora, literalmente, ndo haja elevagdes ou quedas, conforme monitoramos nossa experiéncia

na gravidade terrestre. Constantemente, ajustamos nossa altura, deitando-nos no chao ou
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mantendo-nos eretos, em um processo continuo de controle relacionado a nossa posi¢ao
corporal. Este controle envolve uma série de fendmenos corporais associados a nossa postura
e locomocao, contribuindo para nossa compreensao de outros dominios. “Podemos dizer que
o casamento (quadro 5) ¢ numa fase turbuléncia, ambiente sem saida ou esta na corda bamba
ou por um fio, ¢ um mar de rosas tudo isso sdo compreensdes metaforicas” (SEVERO, 2020).
Segundo Lakoff, todas as vezes que nos movemos, hd um lugar de onde partimos e um lugar
para onde nos dirigimos, ha uma sequéncia de localizagdes que conectam pontos de partida e
de chegada, e ha uma diregao (LAKOFF, 1987). Exemplos de metaforas de relacionamento

(Quadro 5):

Quadro 5 - Metaforas de relacionamento:

tem altos e baixos.
Meu casamento... esta numa fase turbulenta.
¢ um beco sem saida.
estd na corda bamba/por um fio.
¢ um mar de rosas.

Minha esposa... ¢ um doce.
¢ amarga.
tem um humor de cio.
¢ fogosa.

Fonte: exemplo proposto pelo filosofo e Professor Rogério P. Severo®.

A esséncia da metafora ¢ entender a experienciar um tipo de coisa em termos por
outra.O conceito é metaforicamente estruturado, a atividade é metaforicamente estruturada e
consequentemente a linguagem ¢ metaforicamente estruturada. Metaforas nao sdo apenas uma
questdo da linguagem ou meras palavras, ao contrario, o processo do pensamento humano ¢é

imensamente metaforico. Conforme os exemplos a seguir (Quadro 6):

Quadro 6 - Outros exemplos metaforicos:

Argumentar ¢ guerrear.
Tempo ¢ dinheiro.

Comunicar é enviar objetos (conteudos) por meio de palavras.

40 Exemplos propostos pelo Professor Rogério P. Severo, em seu canal do YouTube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=DCNdk5 glCo&t=1402s&ab_channel=Rog%C3%A9rioP.Severo>.
Acesso em: 14 de novembro de 2023.
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Felicidade, consciéncia e saude: para cima; tristeza; inconsciéncia e doenga: para baixo.

Mais e bom sdo para cima; menos e ruim sao para baixo.

Fonte: exemplo proposto pelo filosofo e Professor Rogério P. Severo.

A nocdo de que a metafora se restringe unicamente a linguagem apenas pode, na
melhor das hipoteses, explicar que a visao de que a realidade surge do conceito de que o
mundo real ¢ completamente exterior e independente da forma como os seres humanos o
percebem. Essa perspectiva sugere que o estudo da realidade se resume exclusivamente ao
estudo do mundo fisico. No entanto, essa abordagem da realidade, conhecida como realidade
objetiva, negligencia os aspectos humanos da existéncia, incluindo percepgdes, conceitos,
motivacdes e acdes reais que compdem a maior parte de nossas experiéncias. Os aspectos
humanos da realidade sdo de extrema importancia para nos, e estes elementos variam de
acordo com a cultura, contexto social e temporal, j& que diferentes culturas possuem diferentes
sistemas de conceitos.

O significado de um conceito metaférico esta relacionado a uma moldura (frame),
estruturas de coeréncia relacionadas ao contexto, assunto abordado no exemplo: “Fui ao
shopping para matar o tempo e cai de bicicleta na segunda passada”. Nao ¢ uma frase ilogica,
mas ndo tem relagdo com o contexto da primeira sentenga. Estruturas metaforicas
necessariamente vém dentro de uma moldura geral de entendimentos.

Um conceito nunca vem sozinho, conceito metaforico frame (quadro, em inglés) é
utilizado para descrever uma estrutura conceitual ou moldura interpretativa que influencia a
compreensdo de eventos, situacdes ou informacdes. Essa metafora sugere que, assim como
um quadro delimita e organiza visualmente uma imagem, um frame cognitivo molda a
maneira como percebemos e interpretamos o mundo ao nosso redor. Nesse contexto, um
frame representa as estruturas mentais por meio das quais organizamos, categorizamos e
atribuimos significado as experiéncias. Essas estruturas influenciam nossas percepgdes,
atitudes e tomadas de decisd@o. Um frame pode ser associado, por exemplo, a uma perspectiva
especifica, uma narrativa cultural, uma ideologia politica ou qualquer outra estrutura
interpretativa que molda a maneira como entendemos eventos ou informagdes.

A compreensdo de uma palavra ndo se baseia unicamente em seu significado
intrinseco, mas também ¢ influenciada pela estrutura e contexto da frase em que ela ¢
empregada. A avaliagdo da adequagdo ou absurdo de uma frase depende das molduras
conceituais utilizadas, indo além do significado isolado de palavras individuais. A forma

como as palavras sdo incorporadas nessas molduras ¢ crucial, e esta incorporagdo esta
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intimamente vinculada ao funcionamento social, aos processos causais € aos eventos
relevantes no contexto em discussao.

Dessa forma, a compreensdo de uma expressao nao se restringe apenas as palavras
individualmente consideradas, mas também a maneira como estas palavras sao
contextualizadas e integradas nas molduras, frames, conceituais. Vale ressaltar que alguns
conceitos, como aqueles relacionados a processos sensdrio-motores, podem ser
compreendidos de maneira literal, enquanto experi€ncias subjetivas, como a percepgao de
cores, também podem ser interpretadas literalmente em algumas situagdes, como ao fazer
comparagoes entre diferentes tonalidades.

Mas, para que se crie um sistema conceitual, ¢ importante a proposi¢do de um
conjunto de metaforas que se relacionem e mantenham coeréncia entre si. Tal
conjunto, portanto, forma uma rede de metaforas capaz de estabelecer ndo apenas

um conceito principal, mas todo um grupo de dominios a ele interligado (GINO,
2006, p. 51).

Outro conceito importante que observamos ¢ o pluralismo metaforico, em que ¢
possivel interpretar um mesmo fendmeno, processo ou evento de maneiras diversas. Essa
abordagem pode resultar em desafios na compreensao e didlogo, especialmente quando ha
conflitos entre diferentes metaforas. Ao analisarmos relacionamentos, por exemplo, se duas
pessoas descrevem o mesmo relacionamento de formas metaforicamente distintas, surgem
potenciais quebras de expectativas e exigéncias conflitantes (SEVERO, 2020). Essa
complexidade também se estende a questdes morais e politicas, em que uma Unica a¢do ou
instituicdo pode ser entendida de maneiras diversas metaforicamente, gerando inferéncias
distintas. Os conceitos filosoficos, como tempo, evento, causalidade, mente e moralidade, sdo
compreendidos por meio de estruturas metaforicas diversas.

O que legitimamente motiva o subjetivismo ¢ a consciéncia de que o sentido ¢
sempre o sentido para uma pessoa. O que tem sentido para mim € o que tem sentido
para mim. E o que ¢ importante pra mim ndo dependerd somente de meu
conhecimento racional, mas também de minhas experiéncias passadas, de meus
valores, de meus sentimentos e meus insights intuitivos. O sentido ndo ¢é pré-

determinado; ¢ uma questdo de imagina¢do e uma questio de coeréncia construtiva
(LAKOFF; JOHNSON, 2003 [1980], p. 345).

Para ilustrar, ¢ possivel observar debates publicos nos quais as pessoas interpretam
fendomenos semelhantes utilizando metaforas diferentes. Essa diversidade metaforica resulta
em opinides e compreensdes divergentes, manifestando-se nas escolhas linguisticas adotadas.
Debates sobre reducdo de impostos versus distribui¢do de renda ou conservagdo ambiental

versus prote¢ao ambiental, por exemplo, destacam como as escolhas de metaforas influenciam
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as percepgoes e expectativas, dando base as diferentes expressdes utilizadas nas discussdes

filosoéficas e publicas (SEVERO, 2020).

4.3.1 As metaforas criativas - Novos significados

As metaforas criativas extrapolam as estruturas basicas conhecidas das metaforas nao
convencionais ou o que vamos chamar na tese de associagoes com ineditismo. Artistas, como
poetas, ilustradores e filésofos costumam usar estruturas metaforicas criativas. A metafora
criativa da conta maior do que as metaforas basicas ndo suprem, por serem convencionais. As
metaforas novas trazem novas experiéncias entre o objeto artistico e a audiéncia. A utilizagao
de metaforas novas transcende as formas convencionais € assume carater criativo,
extrapolando as limitagdes impostas pelos prototipos ou metaforas basicas enraizadas na
cultura.

Essa abordagem encontra expressao nos processos inerentes a cria¢ao artistica, em que
metaforas ndo usuais desempenham um papel distintivo. Essas metaforas imaginativas tém o
poder de salientar novas similaridades e estabelecer relacdes de maneira inovadora. Este
fenomeno reflete a coexisténcia de metaforas convencionais, ja internalizadas na cultura, e
metaforas criativas, que introduzem uma perspectiva unica na apreensio de fendémenos por
meio de uma abordagem distinta. Os artistas apresentam esses fendmenos de maneiras
diversas, alguns aspectos do poema de Camoes retratam fendmenos conhecidos por meio de
metaforas criativas (SEVERO, 2020). Por exemplo, no soneto, de Camdes:

Amor é fogo que arde sem se ver,
E ferida que doi, e ndo se sente;

E um contentamento descontente;
E dor que desatina sem doer.

E um ndo querer mais que bem querer;
E um andar solitario entre a gente;

E nunca contentar-se de contente;,

E um cuidar que se ganha em se perder.

E querer estar preso por vontade,
E servir a quem vence, o vencedor;
E ter com quem nos mata, lealdade.

Mas como causar pode seu favor

nos coragoes humanos amizade,
Se tdo contradrio a si é o mesmo Amor?

Aqui, encontramos varias metaforas, algumas antigas e outras novas, que revelam

excegdes e apresentam novas similaridades. Essas metaforas fornecem uma nova estrutura
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conceitual para o amor. Muitos processos criativos e imaginativos sdo, de fato, processos
metaforicos, como evidenciado, por exemplo, nas obras filos6ficas em que os filoésofos
frequentemente se valem de metaforas para guiar toda a construgdo de seus argumentos.
Algumas dessas metaforas tornaram-se célebres, como a "caverna" de Platdo ou a "pomba"
de Candido. Essas metaforas oferecem maneiras alternativas de compreender e expressar

complexos conceitos filosoficos. Exemplos de metéaforas criativas a seguir (Quadro 7):

Quadro 7 - Outros exemplos metaforicos:

Metaforas criativas famosas feitas por filésofos

Caverna, de Platio
Pomba, de Kant
Maio invisivel, de Smith
Barco, de Neurath
Mosca na garrafa/roda que gira solta/linguagem em férias, de Wittgenstein
Véu da ignorancia, de Rawls.

Fonte: exemplos propostos pelo filésofo e Professor Rogério P. Severo.

E entendendo o filme O Menino e o Mundo como um objeto artistico pleno, vamos
analisé-lo por este prisma das metaforas que nos trazem novos significados, no entanto, sem
deixar de comentar metaforas usuais que estejam relacionadas. Um objeto artistico ja esta
intrinsecamente ligado a metaforas criativas, mas geralmente sdo erroneamente confundidas
com floreios ou mero ornamento. Mesmo que ndo tenha uma intencdo especifica do artista,

toda imagem contém em si uma ideia, um significado, algo da experiéncia do autor.

Todo simbolo ¢, em sua origem, ou uma imagem da ideia significada, ou uma
reminiscéncia de alguma ocorréncia individual, pessoa ou coisa, ligada ao seu
significado, ou ¢ uma metafora. A ciéncia ganha continuamente novas
concepgdes; e cada novo cientifico concepcao deveria receber uma nova palavra,
ou melhor, uma nova familia de palavras cognatas (PIERCE, 1931-1958, v. 4, p.
447).

Novas metaforas t€ém o poder de criar uma realidade, isso pode comecgar a acontecer
quando comegamos a compreender nossa experiéncia em termos metaforicos, transformando-

se numa realidade mais profunda quando comegamos a agir nestes mesmos termos.

A ideia de que as metaforas podem criar realidades vai contra a maioria das visdes
tradicionais sobre as metaforas. A razdo é que a metafora tem sido tradicionalmente
vista como uma questdo de mera linguagem e néo principalmente como um meio de
estruturar 0 nosso sistema conceitual e os tipos de atividades cotidianas que
realizamos. E bastante razoavel supor que as palavras por si s6 nio mudam a
realidade. Mas as mudangas no nosso sistema conceptual mudam o que ¢ real para
nods e afetam a forma como percebemos o mundo e agimos de acordo com essas
percepcdes (LAKOFF; JOHNSON, 1980, p. 164).
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Segundo Lakoff e Johnson (1980), as metaforas criativas ou novas metaforas fazem
sentido em relag@o as nossas experiéncias da mesma forma que as metaforas convencionais,
ou seja, mesma coeréncia nas estruturas, destacando algumas coisas e escondendo outras. No
exemplo, AMOR E UM TRABALHO ARTISTICO COLABORATIVO, ¢ um tipo de
metafora que encontra for¢a no contexto da nossa geragdo e cultura, faz sentido para quem
vivencia essa experiéncia, especificamente (LAKOFF; JOHNSON, 2003). Os termos
implicados, como O AMOR E UMA EXPERIENCIA ESTETICA, levam a outras
implicagdes e assim por diante e se adequam ou nao as nossas experiéncias sobre o amor. A
metafora criativa fara sentido para quem a criou, pois estd ligada a alguma experiéncia vivida
e pode ou ndo criar conexao com outros que a experienciam.

A metafora fornece uma organizagdo de experiéncias amorosas importantes que
nosso sistema conceitual convencional ndo disponibiliza. Em segundo lugar, a
metafora ndo implica apenas outros conceitos, como trabalho ou BUSCA DE
OBJETIVOS COMPARTILHADOS, mas envolve aspectos muito especificos
desses conceitos. Ndo ¢ um trabalho qualquer, como trabalhar numa linha de
montagem de automoveis, por exemplo. E um trabalho que exige aquele equilibrio
especial de controle e desapego que € apropriado a criacdo artistica, uma vez que o
objetivo perseguido ndo € qualquer tipo de objetivo, mas um objetivo estético
conjunto. E embora a metafora possa suprimir os aspectos fora de controle da
metafora LOVE IS MADNESS, ela destaca outro aspecto, nomeadamente o senso

de possessdo quase demoniaca que esta por detrds da ligacdo da nossa cultura entre
0 génio artistico ¢ a loucura (LAKOFF; JOHNSON, 1980, p. 160).

Tais aspectos trazem valor quando os espectadores que a vivenciam passam a integrar
novos sentidos a esta experiéncia que ndo conheciam. Desta forma, seja através da escrita ou
da imagem, algo sera agregado a experiéncia vivida. Essa nova concep¢do dada a metafora
sobre o amor vai prover uma importante contribui¢do e novas associacdes ao que nosso
sistema convencional conceptual ndo estava disponivel antes. E importante também que este
novo significado faca sentido ao que estd sendo empregado, ndo apenas uma apropriacao
estética, mas que tenha um sentido coerente e mais profundo.

Para Lakoff e Johnson (1980), outro aspecto importante ¢ que a metafora da ao amor
um novo significado e quando se conecta as nossas experiéncias sobre o amor, ela adquire o
status de verdade. H4 um tipo de impacto que guiara nossas agoes futuras, segundo os autores.
Parece adequado ao impacto que obras artisticas como a animagdo O Menino e o Mundo se
propde novas experiéncias relacionadas a antigas vivéncias dos espectadores seja algo ja
esperado neste tipo de obra.

Pondera-se entdo, que o cinema de animagdo proporciona uma maior liberdade
criativa e expressiva por permitir que forma e técnica integrem-se de maneira vasta

e criativa. A animag@0 que recria uma pintura sem se restringir a realizar uma
simples copia da obra original e ainda se aproveita das potencialidades das técnicas
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de animagdo pode apresentar obras de carater tdo original quanto a pintura que a
tenha originado. Ressalta-se ainda a possibilidade de constru¢do de narrativas
visuais em animagdo que envolvam o pensamento analégico e metaforico, o que €
de fundamental importancia na elaboragio de recursos didaticos, podendo significar
uma expansdo das suas perspectivas cognitivas (GINO, 2009, p. 25).

Outro autor que menciona o tema das metaforas criativas, de uma forma menos
estruturada ¢ C. S. Peirce. Embora sua obra seja relacionada a semidtica, as metaforas
aparecem em seus estudos de iconicidade. Sabe-se que ele dispensou pouca atengdo ao tema
das metaforas, “contudo, ainda que escassas e, eventualmente, obscuras, suas referéncias
sobre 0 assunto trouxeram a tona a questdo da iconicidade que pode ser trabalhada de modo
a enriquecer pesquisas e debates acerca da fun¢do cognitiva das metéaforas™ (REIS, 2006).
Neste caso as metéaforas sdo resultado de um nivel representacional da iconicidade e esta
intimamente ligada a relacdo de um novo signo criativo. Outra inferéncia do autor ¢ que novos
significados podem ser cristalizados tornando-se habituais:

A interagdo entre termos justapostos numa metafora opera uma transferéncia de
predicados cuja resultante aponta para o crescimento semiotico (HALEY, 1988, p.
12). Esse crescimento, emergéncia de novos simbolos, fixa permanentemente ou
ndo, no plano da linguagem e da cultura, determinados habitos. Assim, metaforas
maduras nada mais sdo que signos cristalizados pelo uso habitual, a ponto de nédo
causarem “efeito surpresa” nos interpretantes. Sdo ditas “maduras” (ou congeladas)
porque tém seu significado bem determinado (ANDERSON, 1984, p. 465).
Configuram-se assim como hipoicones de terceiridade incorporados a experiéncia

cotidiana. E o caso de: “Maria é uma flor de menina” ou ainda “Esse aluno é
brilhante” (RIOS?? OU REIS??, 2006, p. 5).

Peirce destacou a importancia da semiose continua, que se refere ao processo iterativo
de interpretagao e produgdo de significados. Na metafora, a transformacao de significado
ocorre por meio dessa semiose continua, & medida que a relagdo entre a representacdo e o
objeto ¢ reinterpretada pelo interpretante. Assim, a metafora pode ser compreendida como
uma instancia particular desse processo dinamico.

Neste contexto, as metaforas transcendem a mera fun¢do de "ornamentos" na
linguagem cotidiana, adquirindo status de elementos cruciais no processo de desenvolvimento
da linguagem cientifica. Elas sdo concebidas como degraus que propiciam, ainda que
temporariamente, meios de expressdo aos cientistas ao abordarem seus objetos de
investigacdo. Um exemplo elucidativo desse uso ¢ observado na abordagem de Peirce, que,
diante da auséncia de recursos técnico-cientificos apropriados, recorre a metafora ao comparar
a consciéncia a um "lago sem fundo" (PEIRCE, 1931-1958, v. 7, p. 533), evidenciando a
utilidade da metafora como ferramenta conceitual.

Haley (1984) destaca essa dinamica, enquanto indaga se nao ¢ analogo ao empregar a

metafora dos "buracos negros" para descrever fendmenos cosmoldgicos. Essa analogia
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proporciona uma compreensdo mais acessivel e visualmente evocativa de um conceito
complexo, ilustrando como as metaforas preenchem lacunas conceituais na linguagem
cientifica.

Um exemplo adicional ¢ oferecido pela analise de Briining e Lohmann (1999) sobre o
conceito metaforico de "cinturdo condutor", utilizado por geocientistas na investigacdo de
fenomenos relacionados as mudangas climaticas no Atlantico. Este caso ressalta a continua
relevancia das metaforas na ci€éncia contemporanea, ndo apenas como expressoes literarias,
mas como instrumentos cognitivos essenciais na descricdo e compreensdo de fendmenos
complexos.

Contudo, Peirce, por muitos anos, cultivou uma imagem ir6nica sobre a importancia
da metafora e o papel dos artistas, chegando a defini-los como “obcecados” por diversidades,
vendo a metafora superficialmente também de forma decorativa e sem sentido. Entretanto, no

final da vida, acabou revendo esta posi¢do preconceituosa.

4.4 A percepc¢ao visual e o cinema — reflexoes

Embora ndo seja a teoria principal da analise do objeto, a teoria da percepgao visual é
algo que também ¢é natural no nosso cotidiano e seria impossivel ndo trazé-la no combo com
a analise das metaforas visuais em O Menino e o Mundo. O modo de consumir imagem mudou
bastante a partir do século XXI. Com o cinema e com a animacao, no século XIX, as imagens
ganharam movimento e passaram a ter mais representatividade. Inserido neste contexto, faz-
se natural a andlise, insights de comunicacdo visual presentes na animacdo com O USO
estratégico da percepgdo visual para gerar sentidos e significagdes. Presenciamos, na diegese,
a utilizacdo de cddigos e signos especificos que corroboram a narrativa, trazendo
contribui¢des substanciais. Tais aspectos se fazem necessdrios até para uma compreensao
mais profunda das metaforas presentes na animagdo, ja que também s3o formadas por
processos cognitvos das nossas vivéncias e experiéncias.

O ser humano, por ser conceitual e visual, organiza suas vivéncias, significagdes ¢
percepgdes de acordo com o que vé€ e interpreta das experiéncias visuais. “O modo como
encaramos o mundo quase sempre afeta aquilo que vemos. O processo ¢é, afinal, muito
individual para cada um de n6s. O controle da psique ¢ frequentemente programado pelos
costumes sociais” (DONDIS, 1997, p. 19), outro ponto que aproxima as duas teorias.

Para auxiliar na compreensdo da andlise que também sera aplicada ao objeto além das

metaforas visuais, deve-se entender alguns dos conceitos basicos de percepcao visual, gestalt
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e comunicacdo visual cunhados por autores como Rudolf Arnheim (2009; 2012), Donis A.
Dondis (1997), Bruno Munari (1997), entre outros que estardo presentes nesta reflexdo. No
entanto, pretende-se uma andlise fluida, inserida no contexto das metaforas visuais e
auxiliando na compreensdo das mesmas. E importante destacar que ndo ¢é a linha de analise
principal, mas, sim, algo periférico e que ja € instintivamente apreendido nas interpretacoes
das imagens.

Rudolf Arnheim ¢ referéncia sobre teorias estéticas tradicionais do cinema, como o
formalismo, fundamentada nos principios do cinema mudo. Arnheim (2009) argumentava que
a esséncia do cinema residia em sua capacidade de comunicar pensamentos e sentimentos por
meio de imagens. Ele considerava o cinema uma forma tinica de arte que amalgama elementos
visuais, auditivos e narrativos, resultando em uma experiéncia imersiva para o espectador.
Além disso, o tedrico defendia a visdo de que o cinema deveria ser percebido como uma forma
de arte autdbnoma, regida por suas proprias leis estéticas e linguagem visual. Em sua obra
Filme: As Artes, de 1933, ele aprofundou-se nas questdes estéticas do cinema, destacando a
importancia da forma visual na constru¢do de significado.

Se pensarmos no contexto da animac¢ao O Menino e o Mundo, cuja elaboracao esta
focada em técnicas do desenho 2D, mais tradicionais, e que ndo possui didlogos, indo de
encontro a hegemonia das animagdes feitas em 3D, a obra se encaixa na percepcdo ja
anacronicamente dita por Arnheim. Em sua critica a tecnologia da época, o autor expressou
questdes quanto aos avancos técnicos na industria cinematografica, argumentando que a
tecnologia estava obscurecendo a esséncia artistica do cinema. E, realmente, podemos
observar que muitas obras se deixam levar pelo deslumbramento técnico em oposi¢do a
narrativas mais substanciais.

Segundo o autor, o cinema deveria ser uma forma de arte focada na linguagem visual,
e que a tecnologia deveria ser utilizada como meio para atingir objetivos artisticos, em vez de
ser um fim em si mesma. Contudo, se enganou ao afirmar que inovagdes como 0 som
sincronizado estavam desviando a atencdo dos espectadores da forma visual e narrativa do
filme; como podemos observar, em O Menino e o0 Mundo, o som age como outra personagem,
agregando a narrativa, fazendo-nos senti-la mais profundamente (GINO; MORAES, 2020).

O autor defendia a supremacia da imagem. Para ele, todas as outras tecnologias
deveriam estar a favor dela ou acreditava que elas nada acrescentariam a expressao
cinematografica: “Porém a grande imagem sobre a tela permanece, como sempre, no cinema,
no comando prioritario da percepcao e na condugao da agao artistica, ndo saindo impune quem

diminui o papel do visual” (ARNHEIM, 2012, prefacio).



110

4.5 Percepc¢iao Visual — Paradigmas

Duas linhas principais, construtivismo e gestaltismo, sdo paradigmas classicos da
psicologia da percepcao visual, mas, para o estudo do objeto, interessa-nos a teoria da gestalt,
pois as relacdes nas leis de organizagdo, agrupamentos e unidades, ou seja, o interesse na
tendéncia geral ou pregnancia da forma e busca da simplicidade ¢ algo que observamos na
animacao O Menino e o Mundo. A propria personagem principal e a forma como foi concebida
parece agrupar todas essas tendéncias.

Originaria da concepgao arquetipica goetheana da Urpflanze, ou "a planta primordial",
da qual todas as outras seriam variagdes, esse prototipo etéreo da Urpflanze, embora jamais
possa ser localizado, estd presente em todas as formas vegetais, as Pflanzengestalten, através
de uma recriagio continua. E justamente desse significado atribuido ao termo aleméo
"Gestalt" — uma forma além da forma ou para além do fendmeno — que nasce a teoria
homoénima.

A pregnancia — prdgnanz —, uma das leis mais importantes da gestalt, advém de uma
crenca goetheana numa via de destino da lei natural, formas classicamente proporcionais,
signos do equilibrio. Para Koffka (1975, p. 45), do mesmo modo que o meio geografico ¢
controlado pelo campo fisico — gravidade, magnetismo e correlatos —, haveria o meio
comportamental e, por consequéncia, os objetos comportamentais. Estes governados por
forcas, leis dindmicas “[...] que atraem e impelem o comportamento em varias diregdes, mas
também no sentido de que podem fornecer um ponto de apoio, estabilidade, equilibrio”
(KOFFKA, 1975, p. 45). Koftka também sugeriu outras leis:

a) figura e fundo - a figura se diferencia do seu fundo, como forma fechada ou

parcialmente fechada;

b) fechamento - da forma ¢ uma tendéncia natural do olhar;

c) proximidade - uma disposi¢do a agrupar objetos proximos e dar sentido;

d) continuidade - manter-se no movimento ou dire¢do do olhar;

e) semelhanca - itens visuais que podem ajudar no agrupamento da composi¢do da

imagem por similaridade, como a cor, por exemplo.

Arnheim, como mencionado anteriormente, € outros estudiosos, como Donis Dondis
e Gyorgy Kepes, destacam-se como figuras proeminentes na disseminagdo da teoria da
gestalt, percepcao visual, posicionando-a como uma epistemologia e método analitico para

imagens. No inicio de A Linguagem da Visdo, Kepes (1995) argumenta que a apreensdo de
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uma imagem ¢ um envolvimento em um processo formativo de totalidades dindmicas,
considerando como "um ato de criacdo". Esses pesquisadores desempenharam papéis cruciais
na promogao e aplicagao da teoria da gestalt como uma ferramenta para entender e analisar a
experiéncia visual.
A imagem plastica tem todas as caracteristicas de um organismo vivo. Ela existe
pela agdo de forgas em iteragdo, que agem em seus respectivos campos, € Sao
condicionadas por tais campos. Ela tem uma unidade espacial organica [...]. Ela ¢,
assim, um sistema fechado que procura sua unidade dindmica em variados niveis de
integragdo; por equilibrio, ritmo, harmonia. [...] A experiéncia de toda imagem ¢ o
resultado da interacdo de forgas fisicas externas e forgas internas do individuo [...].
As forgas externas sdo agentes luminosos bombardeando o olho e produzindo
mudancas na retina. As forgas internas constituem a tendéncia dinamica do

individuo de restaurar o equilibrio apds cada perturbacdo de fora, de deste modo
manter o seu sistema em relativa estabilidade (KEPES, 1995, p. 15-16).

A divis@o que serd feita na andlise da animagdo O Menino e o Mundo esta entre o
significado das metéaforas criativas e a plasticidade presente nas imagens narrativas. Elas por
si s prevalecem no universo da significacao. As leis da percep¢ao visual estardo presentes
nesta leitura que serd feita das metaforas. O potencial criativo e as for¢as internas na percepgao
das imagens ¢ algo abordado por Dondis (1997), no livro Linguagem da sintaxe visual. No
prefacio da edigdo brasileira do livro, a autora anuncia: “Se a invengao do tipo mével criou o
imperativo de um alfabetismo verbal universal, sem divida a invengao da camera e de todas
as suas formas paralelas, que ndo cessam de se desenvolver, criou, por sua vez, o imperativo
do alfabetismo visual universal” (DONDIS, 1997, p. 1).

Entendemos que a imagem detém uma linguagem propria cujas significagdes estao
nestas forcas que operam nas relacdes destes elementos/leis que a compdem, algo inerente.
“O real da imagem corresponde a significagdo decorrente da articulagdo interna de seus
elementos constituintes, ¢ um dado dindmico que ndo pode ser traduzido para o ambito do
discurso verbal” (MACEDO, 2000, p. 13).

De fato, mesmo que uma imagem parta do real, ndo podemos afirmar apressadamente
que a relagdo de simetria com o modelo seja o seu fundamento primeiro, por isso € inerente
avalia-la sob outros aspectos além das metéaforas, pois por si s6 a imagem ¢ soberana em
significagdes. “A imagem artistica ndo ¢ univoca, ha niveis estruturais de significacdo
convivendo superpostos na forma, e analisa-la segundo apenas um desses aspectos, segundo
uma impressao primeira ¢ ingénua, significa uma redug¢do em relacao ao sentido proprio da
mesma” (MACEDO, 2000, p. 13).

Arnheim (2009) propde um sistema analitico para ‘quebrar o brinquedo’ e observar a

estrutura formal de imagens, especialmente em relagdo aos fendmenos visuais artisticos,
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abrangendo 10 categorias: equilibrio, configuracao, forma, desenvolvimento, espaco, luz, cor,
movimento, dindmica e expressdo. Este trabalho destaca-se ao oferecer um sistema auténomo
para a analise de imagens, que as descreve ndo apenas em termos de tamanho e velocidade,
mas também considerando as cores e outras "qualidades dindmicas" inseparaveis da
experiéncia visual. Assegura que,
[...] sobre meras medidas ou registros de objetos visuais, ha possibilidade de se
ignorar sua expressdo direta. Observamos: este ¢ um hexagono, um digito, uma
cadeira, um pica-pau cristado, um marfim bizantino. Mas, assim que abrimos os
olhos para as qualidades dindmicas transmitidas por quaisquer dessas coisas,
inevitavelmente vemo-las carregadas de significado expressivo. [...] Todas as
qualidades perceptivas tém generalidade. Vemos a vermelhiddo, a rotundidade, a
pequenez, a distancia, a rapidez incorporadas em exemplos individuais, mas
transmitindo mais um tipo de experiéncia do que uma experiéncia exclusivamente
particular. Isto aplica-se também a dindmica. Vemos solidez, esforgo, torcao,
expansdo, submissdo — as mesmas generalidades, mas nesse caso, ndo limitadas ao
que os olhos véem. As qualidades dindmicas sdo estruturais, elas sdo sentidas

através do som, do tato, das sensagdes musculares, bem como da visdo (ARNHEIM,
2009, p. 437- 438).

Tais ferramentas analiticas serdo utilizadas para analise do objeto, juntamente com as
teorias das metaforas cognitivas — importante enfatizar que o capitulo que vira a seguir se
propde a uma oOtica da soberania da imagem, e as significagdes de suas relagdes. Mesmo que
utilizemos as teorias da metafora e da percepcao visual, ambas serdo em prol da linguagem
imagética que possui suas proprias relagdes. Um sentido de natureza conceitual ndo pode
substituir um sentido de natureza sensivel.

Na estética filosofica, pseudo problemas tediosos t€ém sido estabelecidos pelo
pensamento dicotdmico... Se, ao contrario, partirmos da constatagdo de que as
qualidades da obra de arte estdio em todas as suas varias materializagdes,
chegaremos a um problema interessante ¢ digno de ser tratado (ARNHEIM, 2009).

O significado construido no interior das leis logicas do discurso verbal pertence a
esfera desse mesmo discurso, ndo tem relacdo com os significados constituidos sobre a
dinamica da apreensao sensivel, pois toda construcdo de significados guarda um compromisso
com a natureza dos atos intelectuais que os engendraram e, neste sentido, a autonomia do
discurso em relagao a obra ¢ correlativa da autonomia da obra em relacao ao discurso. Um
conceito ndo pode ser superposto a imagem porque ele ndo pode habitar uma ordem sensivel.
A obra de arte pode ser objeto da estética, mas classifica-la como objeto estético implica ja
uma apropriacdo, uma redugdo ao ambito das categorias intelectuais do pensamento verbal do
que ndo pertence nem ¢ constituido em seu interior.

Mas a relagdo da linguagem com a pintura é uma relagao infinita... Sdo irredutiveis
uma ao outro: por mais que se diga o que se vé€, o que se v€ ndo se aloja jamais no
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que se diz e por mais que se faca ver o que se esta dizendo por imagens, metaforas,
comparagdes, o lugar onde estas resplandecem ndo ¢ aquele que os olhos
descortinam, mas aquele que as sucessoes da sintaxe definem (FOUCAULT, 1995,
p- 25).

Com o exposto, buscaremos analisar a anima¢ao O Menino e o Mundo também a luz
da soberania da imagem, dos seus significados intrinsecos ¢ do encadeamento e ordem dos
seus elementos, através das leis da percepgdo visual; além da metodologia principal: as
metaforas visuais presentes na obra.

Neste capitulo, abordamos as questdes relacionadas a base teorica para a analise do
filme O Menino e o Mundo. Direcionamos os aspectos relacionados as diretrizes do estudo no
recorte das metaforas visuais — as metaforas criativas — e na percep¢do visual que vird de

forma complementar a anélise.
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5 - Quebrando o brinquedo para ver como funciona: a analise das metaforas

visuais e da percepcio da imagem na animaciao O Menino e 0 Mundo

A andlise da obra selecionada para representagao distopica nesta pesquisa tem como
ponto de partida as teorias de Lakoff e Johnson (1980), Metaforas da Vida Cotidiana, sob o
viés das metéforas criativas (conforme o capitulo anterior orientou) e nas teorias da percepgao
visual por Rudolf Arnheim (2009), em Arte e Percepgdo Visual — Uma Psicologia da Visdo
Criadora. E ainda outros autores renomados participaram do debate de forma periférica e
fluida.

Nosso intuito foi que o estudo das imagens fosse apresentado de forma simples, sem
fragmentacdes do pensamento, tabelas ou lista de topicos pragmaticos em que se fechasse
qualquer diagndstico a respeito de um trabalho que se abre para muitas interpretagdes. E esta
¢ uma faceta de uma obra artistica como o filme O Menino e o Mundo, sendo a bagagem do

espectador e como ele interpreta a imagem necessaria a abordagem do objeto como um todo.

Cada pega acrescentada num mosaico contribui para nossa compreensdo do quadro
como um todo. Quando muitas pegas foram colocadas, podemos ver, mais ou menos
claramente, os objetos e as pessoas que estdo no quadro, ¢ sua relagdo uns com os
outros. Diferentes fragmentos contribuem diferentemente para nossa compreensao:
alguns sdo 1teis por sua cor, outros porque realgcam os contornos de um objeto.
Nenhuma das pegas tem uma fung¢do maior a cumprir; se ndo tivermos sua
contribui¢do, ha ainda outras maneiras para chegarmos a uma compreensao maior
do todo (BECKER, 2010 OU 19972, p. 104-5).

Pretendeu-se uma analise fluida e com didlogos que nos suscitassem o pensamento
reflexivo a respeito do uso das imagens na animag¢do. Sempre observando que o estudo das
metaforas estd intrinsecamente ligado ao contexto social em que ela esté inserida, a ideia que
foi desejada por seu autor e a bagagem do imaginario da audiéncia. A partir desta combinacgao,
buscamos uma anélise mais completa — importante destacar que sempre havera espaco para
mais interpretagdes, sendo esta uma prerrogativa das obras artisticas.

Arnheim (2009) observou que o pensamento e¢ a percep¢do ndao podem operar
separadamente e, neste processo de percepg¢ao, intuicdo esta sempre presente. O ato perceptivo
ndo ¢ exclusivamente racionalizado de forma que elementos intuitivos sejam expulsos do
processo. O autor lembra que, na relagdo com o objeto de arte, ¢ necessario um olhar mais
atento, um exame completo de todas as relacdes que constituem o todo, porque a obra de arte
¢ complexa, resultando de multiplas relagdes, densas de ambiguidade que fogem das situagdes

cotidianas. Esse exame atento das caracteristicas visuais inclui intuicao, reflexdo e gestalts ou
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configuracdes capazes de colocar em didlogo a obra e quem a observa. Gottfried Boehm, em
artigo publicado na organiza¢ao de Emmanuel Alloa (2015, p. 36), no livro Pensar a Imagem,
destaca que ndo podemos resumir a imagem a uma Unica gramatica iconica: “ela implica nos
corpos aos quais elas se mostram e pelos quais elas podem se mostrar”, ou seja, o seu fazer e
pensar exibem multiplas possibilidades e estas op¢des s6 t€ém a enriquecer o campo.
A forma de um objeto que vemos, contudo, ndo depende apenas de sua projecao
retiniana num dado momento. Estritamente falando, a imagem ¢é determinada pela

totalidade das experiéncias visuais que tivemos com aquele objeto ou com aquele
tipo de objeto durante toda a nossa vida (ARNHEIM, 2009, p. 40).

Primeiramente, apresentamos o filme em uma abordagem objetiva, fornecendo uma
descricao da narrativa sem interpretagdes de significados subjacentes. Além disso, foram
apresentadas informagdes técnicas adicionais, sem pré-julgamentos. Discutimos as
ferramentas de andlise utilizadas, os métodos empregados, os participantes envolvidos € um
esquema detalhado da proposta a seguir. Separamos, no entanto, a analise em duas partes, que
denominamos de ‘Mundo — Andlise das relagoes amplas’ e a outra parte intitulada de
‘Menino — Andlise das relagoes complexas’.

Esta proposta de divisdao da andlise (Figura 36) originou-se a partir do entendimento
de como o Menino reage em relacdo a outras personagens € suas trocas emocionais (0s
sentimentos que sao conceitos abstratos e complexos), e como o Mundo se apresenta para ele.
A animag¢do mostra o0 mundo através do olhar de uma crianga, assim, os recursos simboélicos
se fazem a partir do seu ponto de vista. As formas visuais podem comunicar emogdes €
significados complexos, os elementos visuais, como linha, cor e composi¢do, sdo usados para
transmitir sentimentos, ideias ¢ conceitos abstratos.

Em Mundo — Analise das relagoes amplas, a personagem Mundo foi analisada a partir
das metaforas visuais apresentadas, dos seus sistemas metaforicos (quando foi pertinente) e
das leis da percep¢do da imagem, assim como sobre as questdes filosoficas e narrativas que
sdo inerentes as interpretacdes (porém, este de forma mais periférica) presentes na animagao.
O sentido de territorio, paralelismos, realidade e imaginagdo fizeram parte do estudo, assim
como a distopia representada nas figuras de retorica e nas associagdes com a nossa realidade
(ou nao real) cultural, social e politica como elaborado no capitulo 2.

Em O Menino — Andlise das relagoes complexas, foram estudadas as formas de
demonstrar as emogoes, sentimentos ¢ os dados que sdo abstratos para nosso entendimento e
que, sem o uso das metaforas visuais e outros recursos da linguagem retdrica, dificultaria sua

interpretagdo. Para nds espectadores, pode passar despercebida essa iconicidade, que poderia
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muito bem ser exposta por um texto verbal. Maria Nikolajeva e Carole Scott (2011, p. 113)
avaliam: “Embora algumas qualidades humanas perenes (como ser bravo, inteligente,
inocente) sejam dificeis de comunicar visualmente, as poses, os gestos e as expressoes faciais
dos personagens podem revelar emogdes e atitudes, como felicidade, medo e raiva”. Ou seja,
como a imagem se apresentou para demonstrar essas reagdes mais sutis e abstratas do Menino.

Por isso, elaborou-se um didlogo em que as metaforas visuais foram apresentadas
interagindo com as interpretacdes e com a colaboracao da percepcao visual para atingir esses
problemas comunicacionais. A percepg¢ao visual foi interpretada da forma a envolver as duas
analises principais, o0 que chamamos de andlise das poéticas, conforme diagrama abaixo

(Figura 26):

Figura 26 — Infografico ilustrativo do esquema da analise filmica proposta.

O Menino e o Mundo

0 & As emogdes, o subjetivo, o abstrato

As associagOes metafdricas com a nossa

OMundo «—— '\ .Jjidade cultural, social e politica

Distopia

Forma, desenho, linguagem,
som, musica e caracteristicas
plasticas

Fonte: elaboragdo da autora.

5.1 - Roteiro proposto para a analise

a- Apresenta¢dao de uma breve biografia do autor;

b- Sinopses da animacdo O Menino e o Mundo proposta;

c- Uma descrigao fria do filme, sem interpretacdes subjetivas;

d- Analise do Mundo - dimensdes amplas;

e- Analise do Menino - dimensdes internas, abstratas e complexas;

f- Analise das Poéticas - acompanha as duas partes anteriores de forma geral;

g- Sumarizagdo - consideragdes parciais.
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5.2 - Biografia do autor Alé Abreu

Nasceu em Sao Paulo em 06.03.1971. Formado em Comunicagdo Social, realizou
os curtas; “Sirius” (1993) e “Espantalho” (1998) e desenvolveu ilustracdes para
publicidade, revistas, jornais e livros. Em 2008 langou o longa-metragem “Garoto
Cosmico” (2007). O curta “Passo” (2007) foi exibido nos mais importantes festivais
de anima¢ao do mundo. Em 2007 foi um dos artistas homenageados pelo Anima
Mundi, que exibiu uma retrospectiva de seus filmes. Criador da série “Vivi
Viravento” (2017) que vai ao ar pela Discovery Kids. O longa-metragem, “O
Menino e o Mundo” (2013) rodou o mundo em festivais, sendo exibido
comercialmente em mais de 100 paises. O filme recebeu 51 prémios, incluindo o de
melhor filme e prémio de ptblico em Annecy, melhor filme em Zagreb, o Annie de
Melhor filme independente ¢ a indicagdo ao Oscar de Animagﬁo. Atualmente
trabalha na produc¢ao de “Viajantes do Bosque Encantado”. E membro da Academia
de Ciéncias e Artes Cinematograficas de Hollywood (ABREU).*!

Alexandre "Alé" Furtado de Mendonga Abreu, mais conhecido como Alé Abreu, ¢ um
renomado diretor de cinema de animagao brasileiro. Ele nasceu em 1971, em Sao Paulo,
Brasil. Abreu estudou Arquitetura e Urbanismo na Universidade de Sao Paulo (USP), onde
comegou a se interessar por animagao. Sua carreira na animagao teve inicio no inicio dos anos
1990, quando comecou a trabalhar em projetos independentes e comerciais. Ele também
estudou animagao na Escola de Cinema de Sao Paulo ¢ na Escola de Comunicagdes e Artes
da USP.

Alé Abreu ganhou reconhecimento internacional com seus filmes, que frequentemente
abordam questdes sociais e culturais. Sua obra mais conhecida, O Menino e o0 Mundo, langada
em 2013, foi aclamada pela critica e recebeu numerosos prémios, incluindo o prémio Cristal
de Melhor Longa-Metragem no Festival de Animagao de Annecy, na Franca. A abordagem
visualmente inovadora e poética de Abreu em O Menino e o Mundo destacou-se no cenario
internacional da animagdo, tornando-o uma figura proeminente no cinema de animacgao
brasileiro. Recentemente, langou o filme Perlimps (2022), sendo bem recebido pela audiéncia
e pela critica especializada.

Além de sua carreira como diretor, Alé Abreu atua como ilustrador e roteirista. Sua

contribui¢do para a animagao brasileira tem sido significativa, influenciando uma geragao de

animadores e contando historias que ressoam com publicos em todo o mundo.

4l Biografia publicada, sem data definida no site/blogger do autor. Disponivel online em:

<https://aleabreublog.blogspot.com/p/ biografia.html>. Acesso em 7 fev. 2024.
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5.3- Sinopse

O filme O Menino e o Mundo foi selecionado pelo programa Petrobras Cultural. Com
apoio do Governo do Estado de Sdo Paulo, Secretaria da Cultura, Programa de A¢do
Cultural 2012 — programa de fomento ao cinema paulista —, investimento do BNDES e
produzido por Filmes de Papel (produtora de Alé Abreu)*. A seguir, a sinopse proposta pela

tese.

5.3.1 Sinopse Proposta pela presente tese:

O Menino e o Mundo é uma animacao brasileira dirigida por Alé Abreu, langada em
2013. O filme conta a historia de um Menino que mora com sua familia em uma area rural,
tipicamente brasileira. Quando seu pai ¢ forcado a deixar a casa em busca de trabalho na
cidade grande, o Menino embarca em uma jornada para encontra-lo.

Durante sua jornada, o Menino encontra uma série de personagens e se v€ imerso em
diferentes ambientes, desde fazendas industriais até cidades superpovoadas. Ele testemunha
as complexidades da sociedade moderna, incluindo questdes sociais, econOmicas e
ambientais.

A narrativa ¢ predominantemente visual, com poucos didlogos (em portugués
invertido), mas repleta de simbolismos e metaforas visuais. A estética da animagao ¢ marcada
por cores vibrantes, texturas, colagens e tracos simples, criando um mundo visualmente
marcante e, em alguns momentos, perturbador.

Ao longo da jornada, o Menino experimenta uma série de descobertas e aprendizados
sobre o mundo ao seu redor, enquanto busca reunir-se com seu pai. A histdoria é uma reflexao
poética sobre a infancia, descobertas, a busca pela identidade e as lutas enfrentadas por muitos

em um mundo em rapida transformacao.

42 No inicio desta pesquisa (2020), a pagina oficial de Alé Abreu no YouTube tinha 0 mesmo nome de sua
produtora, Filmes de Papel; no entanto, um pouco antes do langamento do seu novo trabalho, Perlimps (2022),
o0 autor mudou sua pagina para seu proprio nome. Por isso, em alguns momentos desta pesquisa, ¢ mencionada
sua pagina como Filmes de Papel.
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5.4 O Menino e 0 Mundo — descobrindo o Mundo — descri¢ao

O filme comega mostrando a natureza e a interagdo do Menino — Cuca®® —, com ela.
Nesse momento, vao surgindo animais, o lago, as plantas, e ele vai interagindo com estes
elementos até a abertura de um plano geral do ambiente. O Menino estd se divertindo,
interagindo e brincando no campo, pulando nas nuvens e rolando como se elas fossem de
algodao.

Ele vé algo que parece uma chaminé de uma méaquina e uma cidade ao longe. Um sino
toca e ele corre, passa por um pogo e animais no quintal, até chegar a sua mae que tocara o
sino para chama-lo. Ele se aproxima e ambos vao até o pai que esta partindo. Ele toca uma
flauta para se despedir da familia e se vai.

O Menino observa o pai pegar o trem e partir. A vinheta com o nome do filme surge
“O Menino e o Mundo”. Ele segue a mae de volta para casa, vé o pai capinando o quintal,
mas se trata de uma lembranca, passando a se lembrar de outras interagdes com o pai. O som
da flauta do pai ¢ algo que o Menino‘guarda’ numa latinha.

A mae do Menino pega dgua no pogo, faz o almogo para os dois, € ele também ‘guarda’
o som dela cantando dentro da mesma latinha. Ele enterra a latinha e guarda-a num local,
marcando com uma pedra onde enterrou. O pai do Menino retorna no horario da janta, mas ¢
outra lembranc¢a do Menino. Ele esta triste e vai para o quarto e outra lembranca aparece dos
pais conversando. Ele pega uma mala e observa da janela a mae acendendo o lampido da
pequena estagao de trem que ¢ proxima a casa.

O Menino, com sua mala, vai a essa estacdo a noite, comeca um vendaval e, neste
momento ha uma mudanga de cendrio, cai uma chuva e so6 resta a mala no chdo. O Menino ¢é
transportado e é resgatado para a casa (uma tenda) por alguém, um Velho Senhor. Ele vé sua
mala e a foto dos pais que ele pegou. O Velho se arruma do lado de fora da tenda, tem um
cachorrinho magro e latas com flores e plantinhas. O Velho puxa uma carroga, o Menino e o
cachorro sobem nela e vao para o trabalho do Velho.

Outros trabalhadores estdo indo para o mesmo lugar, incluindo as criangas. O plano
abre e mostra as pessoas indo para uma plantagcdo de algodao fazer a colheita. O Velho coloca
algodao em sua carroca, o Menino e o cachorro brincam com o algoddao. Um som chama a
atencdao do Menino. Um Jovem de manto colorido e méscara aparece tocando uma flauta e ele

passa a seguir este Jovem. E, logo atras do Jovem, surge o grupo musical de festejo popular,

40 nome com que Alé Abreu batizou o Menino é Cuca. Ele o chamou assim em algumas entrevistas € no
making of do filme. O Menino também ¢ chamado de Oninem no filme — Menino, em portugués invertido.
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Arigela (alegria, em portugués invertido), mascarados e alegres, que passam pelo Menino. Ao
longe, ele vé um grande passaro colorido que desaparece atras do grupo Arigela.

Ele se depara com uma estrada que divide a cidade e o campo. Caminhdes passam por
ele em alta velocidade. O cachorro puxa o Menino, chamando-o de volta para o campo de
algodao, ele vé um avido passando e o cachorro mostra algo acontecendo. O Menino observa
pessoas sendo escolhidas para o trabalho; os mais velhos sdo descartados. A idade é um
critério. O Velho, que estava com o Menino, ¢ dispensado do trabalho.

O Menino vai embora com o Velho e o cachorro. Eles estao tristes. Comeca uma chuva
que se transforma em um mar revolto, o cachorrinho cai neste mar, o Menino o salva. Eles
chegam a um lugar com uma grande arvore, o Velho e o cachorro descansam ao lado desta
arvore. O Menino sobe na arvore e pega a foto dos pais para olhar. Da arvore, ele vé um
caminhado com trabalhadores; na carroceria do caminhao, ele vé€ o seu pai, ou alguém parecido.

Ele corre tentando alcangé-los, um folheto ofertando emprego numa fébrica cai do
caminhio, ele o pega e sai correndo. Da arvore, o Velho observa. O Menino chega a fabrica
téxtil do folheto, achando que seu pai pode estar trabalhando no local. Ao entrar na fabrica,
ele vé um lugar inospito € com muito lixo de ferro e pecas abandonadas, vé uma sombra que
parece ser do pai, mas se trata de um boneco feito de ferro-velho.

Ele se assusta e cai numa ‘nuvem’ de algoddo, assim como nas primeiras cenas ele vai
parar nas nuvens, mas, desta vez, ele esta na fabrica de tecidos. O Menino vé€ os trabalhadores
da fabrica, cada qual em sua fung¢do nas maquinas, operando-as de forma harmoniosa e
continua — uma otimizacao do trabalho através da operacdao motora de cada trabalhador.

O Menino encontra um Jovem trabalhando numa maquina de tear. Ele observa todo o
processo de producdo, desde o colhimento do algoddo, sua chegada na fabrica e a
transformagdo em tecido. Cada etapa e seus trabalhadores estdo inseridos num ritmo em
harmonia com as maquinas, evidenciando a cadeia de produgao.

A chegada de uma personagem misteriosa em um carro requintado surpreende o
Menino. Ele ¢ recepcionado por quem parece ser o responsavel pela fabrica (ha uma forma de
se cumprimentarem diferente, sinalizando a presenga do fascismo), ¢ a produgdo, apds um
sinal sonoro, ¢ interrompida. O expediente de trabalho termina.

O Menino esta num Onibus lotado indo para a cidade, junto daqueles trabalhadores, e
a cidade ¢ algo completamente diferente daquele mundo ao qual estava acostumado.
Propagandas massivas em outdoors tomam conta do cendrio e da paisagem. Carros, transito
e estradas também fazem parte dessa nova vista. Quanto ao som, a polui¢ao sonora também

modifica o ambiente. Tudo parece ser mais cadtico. Ele observa um desfile militar
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acontecendo, com os instrumentos musicais misturados a armas. Tanques e veiculos parecem
monstros ao olhar do Menino.

Observando os arranha-céus da cidade, o Menino segue o Jovem que conhecera na
fabrica e passa a acompanha-lo. Eles estdio numa comunidade, favelas onde h4 confusao e
juncgao de night clubs e igreja. O local evidencia a pobreza. Em certo momento, o Menino esta
cansado e o Jovem o carrega pela longa subida até sua casa.

O Jovem abre o armdario e pega algo para comer. SO existem latas ¢ comida
industrializada em cujas embalagens h4 a foto de uma arvore frutifera. As latinhas antigas
servem de vaso para plantinhas. O Jovem liga a TV, e o Menino observa as propagandas
massivas para incentivo ao consumo, com familias felizes mostradas diante de uma mesa
farta. Produtos de vestudrio e da industria alimenticia sdo anunciados. O Menino tenta mostrar
ao Jovem que esta procurando por seu pai, tentando mostrar-lhe a foto. Mas o Jovem ja
adormeceu e 0 Menino também adormece — devido a tamanha rotina exaustiva.

O dia seguinte parece ser um dia de folga para o Jovem, talvez o fim de semana, e os
dois saem de bicicleta, num local que parece ser uma feira. O Jovem, na verdade, continua
trabalhando numa apresentagdo musical ludica com objetos aleatorios que ele faz de
instrumentos musicais. Outras rotinas da cidade sao mostradas, com trabalhadores de diversos
setores, como constru¢ao ¢ manutengao da cidade. Pessoas invisiveis no nosso dia-a-dia. O
Menino esta andando, enquanto olha um caleidoscopio e estas cenas vao sendo mostradas.
Propagandas de incentivo ao consumo estio por todo lado.

Ao olhar através do caleidoscopio, o Menino comeca a ter memorias felizes ao lado
da simplicidade da vida com os pais; ¢ surpreendido e retorna a realidade ao seu redor e
observa as grandes maquinas que parecem animais ao seu olhar — aquele mundo parece
assustador. Ele observa os containers sendo transportados e a realidade sobre aquele mundo
vai aparecendo. Ele se da conta de que existe outro mundo que estd bem acima (literalmente,
no céu) sendo alimentado pelos mais pobres — um mundo de privilégios (a partir do navio de
containers que o Menino esta observando este mundo, sob rolos de tecidos).

O tecido da fabrica que ¢ levado pelos containers transforma-se em produtos, roupas
que recebem a embalagem com um simbolo — sugerindo que alguém controla estes meios de
producdo. Novamente ao lado do Jovem, o Menino observa os mesmos itens fabricados sendo
vendidos, ou seja, quem produz ndo tem direito sobre sua prépria produgdo, precisando
comprar de volta. Porém, nem condigdes eles possuem para isso.

O entretenimento, como o esporte, ajuda na distracao e desvio do que realmente esta

acontecendo — a metafora do entorpecimento. O povo esta feliz com o jogo e comemora
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soltando fogos. O Jovem e o Menino encontram o grupo musical Airgela usando méscaras e
roupas coloridas, divergindo do cenario. Através desta manifestagdo popular, eles se rebelam.
O Jovem volta a fabrica a noite e o Menino o acompanha. Ha varios tipos de tecidos, texturas,
padrdes e cores. O Jovem comega a tear um novo. O Jovem e o Menino observam uma nova
maquina chegar a fabrica, que substituird os trabalhadores, inclusive na fun¢do do Jovem. O
simbolo do poder dominante esta na fabrica; seus trabalhadores sdo demitidos. As maquinas
substituem pessoas. Os trabalhadores voltam a buscar trabalho no meio rural, com a plantagao
de algodao. Aparentemente, esta para comecar uma manifestagdo, um comboio de produtores
estd indo rumo a cidade e a populagdo que parece um grupo cultural estd a caminho. O Jovem
¢ 0 Menino observam essa movimentacao.

O Menino vé um trem chegando, o Jovem empresta a bicicleta para que ele o alcance.
O Menino espera ansioso o trem abrir, € ele v€ o pai saindo, mas, para sua surpresa, outros
homens iguais a seu pai saem do trem. Todos sdo iguais e carregam folhetos que caem ao
chdo, com antncios de diversos trabalhos na cidade — promessas de emprego e uma vida
melhor. O pai ndo esta entre aquelas pessoas.

No momento seguinte, o0 Menino esta diante do exército do poder fascista dominante
daquele mundo que ele estava conhecendo. Ele observa o embate que estd para comecar. A
luta ¢ feroz, o exército possui uma forca maior de armamentos, tanques € maquinas. Os
manifestantes perdem a luta. A noticia do confronto ¢ transmitida pela televisao e, através da
noticia, observamos quem s3o as personagens daquela guerra. E a figura do possivel lider
ditador ¢ mostrada pela primeira vez.

Como se ndo tivesse importancia, a programacdo passa do noticiario para o
entretenimento esportivo, anuncios de moda etc. O Menino e o Jovem observam essas noticias
de longe por um teldo. Eles observam pessoas vivendo numa pobreza extrema. O Menino nota
a exploracdo do meio-ambiente através das transformacdes ultracapitalistas.

Neste momento, ha o enxerto dos filmes Iracema, uma Transa Amazonica (1974), de
Jorge Bodansky e Orlando Senna (um dos fundadores da Escola de San Antonio de Los Bafios,
em Cuba), e ABC da Greve e Ecologia, do cineasta Leon Hirszman, com imagens reais da
destruicdo do homem a natureza. O Menino corre em meio a um ambiente devastado pela
acdo do homem. O Menino encontra novamente o Velho que esta perto da arvore onde
estavam antes. Eles ouvem um sino.

E, entdo, revelado que se trata da arvore que estava na casa do Menino, revelando-se
que o Velho, o Jovem e o Menino sdo a mesma pessoa. Observamos que o trajeto fora feito

pelo Menino através das suas lembrancgas, quando resolvera seguir os mesmos passos do pai.
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O Menino havia plantado aquela arvore junto com os pais. Ela também simboliza lembrangas.
Ele retorna a casa ja velhinho. Aparentemente, a saudade nunca o abandonou. Podemos inferir
neste momento algo referente a morte, ao luto e a despedida.

Ele observa que o local se transformou; vemos outras casinhas e plantagdes e pessoas
cuidando de hortinhas, com perseveranga e esperanca. H4 uma mensagem de resiliéncia e de
que o grito daquelas pessoas nao foi silenciado completamente, pois a luta continuara através
de outras gerac¢des. O Menino, agora sendo o Velho, olha onde deixou guardada a latinha com
os sons de seus pais. Indo até 14, ele a pega para ouvi-los a beira da arvore que plantaram
juntos. Neste final, podemos entender que o Menino ‘partiu’ e que, enfim, reuniu-se

novamente com seus pais.

5.5 O Mundo — Analise das relacées Amplas

A animagdo O Menino e o Mundo ¢ caracterizada pela auséncia de didlogos, optando
por uma narrativa que se desenvolve em um universo tematico distopico, explorado a partir
da perspectiva infantil. Nesse contexto, observou-se uma intensificagdo das imagens como
veiculo principal de expressdo. Recursos visuais metaforicos e perceptivos desempenham um
papel fundamental na progressao da trama, sendo as metaforas visuais utilizadas como uma
estratégia para facilitar a compreensdo e transmitir significados subjacentes. E pertinente
ressaltar que as metéaforas visuais ndo se restringem a um mero ornamento linguistico, mas,
sim, representam uma ferramenta intrinseca a comunicagdo humana, conforme argumentado
por Lakoff e Johnson (1980).

O artista criou um mundo, oferecendo-o ao espectador e este atua como um ativo
examinador, envolvido em um jogo de sensagdes e percepgdes. Esse mundo criado pelo
artista, além de ser uma etapa em seu desenvolvimento artistico, torna-se uma proposicao para
o outro. Um convite ao espectador, no qual ele vai usar sua intui¢do e intelecto para
estabelecer uma relagdo compreensiva, interpretativa com a obra.

No ambito da expressdo visual, as imagens detém significados proprios e inerentes, os
quais emergem das camadas internas da sua préopria construgdo visual, exercendo influéncia
direta na percepgao do publico. A jornada, em O Menino e o Mundo, se inicia metaforicamente
como uma tela em branco (Figura 27), a partir de um ponto que progressivamente se
transforma em um universo em expansao, evocando a imagem de um grande big bang que da

origem a uma das personagens centrais, o Mundo (Figura 28).
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Figuras 27 e 28 - Inicio da animagao, a partir de um ponto até se formarem outros elementos circulares como
um caleidoscodpio.

Fonte: Print da tela do Youtube do filme O Menino e o Mundo, em: 2/2/2024.

O fato de o filme comecar desta maneira provoca um impacto visual, devido as forcas
que representam iniciar uma composi¢ao no centro do quadro e surgindo o deslocamento da
forma através dela, do centro do quadro para dentro de outra forma, como a simulagao de uma
visdo microscopica desde particulas menores como os atomos, ao objeto final, que
descobrimos ser uma pedrinha. Este recurso visual traz equilibrio, pois as formas emergem
para uma direcdo distinta. E este centro de for¢as impulsiona o nosso olhar (Figuras 29, 30,

31 ¢ 32).

Figuras 29, 30, 31 e 32 - Percebemos que as formas abstratas convergem para um novo ponto, objeto, a pedra.

s SO

Fonte: Print da tela do Youtube do filme O Menino e o Mundo, em: 2/2/2024.

Estes pontos, linhas e formas ddo origem a uma natureza apresentada de forma
simbolica, muitas vezes abstrata e ludica. Uma explosdo de cores e texturas que dialogam

com a percepcao do Menino. Percebemos as texturas de lapis, lapis de cor, giz de cera (ou giz
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pastel), que fazem parte da mistura de técnicas empregadas nestas formas. E mostrada uma
natureza que, para o Menino, ¢ seu mundo idilico e utdpico, criando o contraste imagético
dicotdmico com o que estd por vir na narrativa. Assim como dito no capitulo 2, uma relagao
euclidiana* com a natureza que dispensa o lado ruim de um sertdo, mas, sim, a utopia de um
campo que guarda um paraiso e/ou um refugio.

A animagao parece evocar o principio elementar da forma, o ponto, “elemento a partir
do qual decorrem todas as formas” (KANDINSKY, 1970). Assim como o ponto, as formas
lineares e aparentemente simples dominam as composi¢des da animagao, fugindo de uma
representacdo realista, aproximando-se da visdo simbdlica infantil, de como desenhamos em
nossos primeiros anos. Mas a imagem, em O Menino e o Mundo, esta longe de ser simples, e
estd repleta de nuancas complexas que corroboram em sua diegese.

O Mundo criado por Abreu na animagio originou-se a partir dos seus diarios graficos*
(GINO; MORAES, 2021), onde foram desenhados os primeiros esbo¢os do Menino, como
comentado nos capitulos anteriores. A forma predominante nestes estudos ¢ a representacao
simbdlica das personagens ¢ de elementos pictoricos. Os rostos do Menino ¢ de outras
personagens, por exemplo, sdo sinteses visuais que sdo consideradas boas formas de
pregnancia, como o famoso simbolo do smiley. Esta escolha estética para animac¢do nos
demonstra, na pratica, a relacdo cognitiva humana com icones aparentemente simples, mas
que s3o0, a0 mesmo tempo, complexos de se chegar nestas sinteses visuais.

As grandes obras de arte sdo complexas, mas também as louvamos por "conterem
simplicidade", queremos dizer com isso que organizam uma riqueza de significado
¢ forma numa estrutura total que define claramente o lugar e a fungdo de cada

detalhe no conjunto. Este modo de organizar uma estrutura desejada da maneira
mais simples possivel pode ser chamada sua ordenagdo (ARNHEIM, 2005, p. 40).

Algo esta intrinsecamente ligado a forma como o artista/autor organiza os elementos,
passando uma simplicidade visual de algo que fora complexo de se alcancar. Segundo
Arnheim (2005), a combinagdo do entendimento de dados essenciais da forma e da sua
ordenacdo chegam a uma harmonia visual que ¢ transmitida diretamente a percepcao, tanto
em pecas artisticas aparentemente mais complexas ou nas que transmitem uma simplicidade

que de fato a chegada neste estagio ndo foi tdo simples. O autor chama este fendémeno de

4 Sobre Euclides da Cunha, em sua juventude, pouco mais de 18 anos, clama contra o assalto do progresso e da
industrializacdo sobre a natureza. H4 a fala do jovem romantico, discursando sobre a bela e pura natureza,
posicionando-se contrario as realizagdes da sociedade industrial que degradam o meio ambiente.

4 A animagdo foi feita a partir de um diario de imagens, sketchbook, sem praticamente um roteiro escrito,
conforme Alé Abreu explica no seu canal do YouTube. Ao longo da produgdo, o autor comenta que criou dois
diarios com anotagdes ¢ imagens que foram guias para a narrativa, apontamentos para desenhos, rascunhos ¢
algumas anotagdes.
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simplicidade relativa. Como dito anteriormente, a experiéncia anterior do espectador também
auxilia nessa compreensdo das formas mais simples “como a experiéncia subjetiva e
julgamento de um observador que ndo sente nenhuma dificuldade em entender o que se lhe
apresenta” (ARNHEIM, 2009, p. ?). Assim, como na teoria da informacao*®.
Deve-se notar que os aspectos em questio ndo sdo aqueles realmente desenhados no
papel, mas os percebidos no desenho. Por exemplo, um cubo de arame desenhado
em perspectiva central contém apenas um tamanho de angulo e um tamanho de lado
quando percebido como um cubo regular, mas pelo menos nove tamanhos de angulo
e dez tamanhos de lado no desenho real. Precisamente por esta razdo, o cubo

tridimensional é considerado mais simples do que sua proje¢do bidimensional
(ARNHEIM, 2005, p. 50).

O dominio da linha e do desenho de Alé Abreu faz notar-se pela escolha estética do
filme, a complexidade da simplicidade relativa enfatiza a ordenacdo composta pelo autor
como um meio de expressdo que serve a narrativa, sem, no entanto, limita-la — muito até pelo
contrario, talvez ndo consigamos imaginar a historia contada de outra forma estética.

A linha pode assumir formas muito diversas para expressar uma grande variedade
de estados de espirito. Pode ser muito imprecisa e indisciplinada, como nos esbogos
ilustrados, para tirar proveito de sua espontanecidade de expressdo. Pode ser muito

delicada e ondulada, ou nitida e grosseira, nas maos do mesmo artista (DONDIS,
1997, p. 57).

Em relagdo ao equilibrio, as composi¢des observadas nos frames de O Menino e o
Mundo nao possuem ambiguidades e, mesmo com simbolos abstratos e simplicidade relativa,
observamos clareza de informacdo. Até o recurso da ‘poluicdo visual’ sendo utilizado como
ferramenta narrativa em que se enfatiza a forma que a cidade se apresenta confusa para o
Menino, boas escolhas visuais foram realizadas. “Em termos ideais, as formas visuais nao
devem ser propositalmente obscuras; devem harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir,
estabelecer relacdo ou entrar em conflito” (DONDIS, 1997, p. 41).

Quando predominam as condi¢des opostas, temos uma composigdo visual de tensdo
maxima. Em termos mais simples, os elementos visuais que se situam em areas de
tensdo tém mais peso do que os elementos nivelados. O peso, que nesse contexto

significa capacidade de atrair o olho, tem aqui uma enorme importancia em termos
do equilibrio compositivo (DONDIS, 1997, p. 41).

Todo o inicio da narrativa animada ¢ acompanhado por uma trilha sonora envolvente
que, de forma paralela, enriquece a construcao desse universo ficcional. Embora na presente

analise nao tenhamos nos detido na dimensdo sonora da animacgao, ¢ relevante destacar o

46 Arnheim (2005) dialoga sobre esta ligagdo com as teorias da informagdo, lei da pregnancia e boa forma.
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carater musical intrinseco a mesma, no qual o som e a musica assumem uma presenca
distintiva, assemelhando-se a de uma personagem a parte, como observado por Gino e Moraes
(2021)*7.

Retomando a discussao acerca das forcas intrinsecas a imagem, ¢ importante destacar
a dindmica estabelecida na obra animada em questdo, na qual a auséncia de didlogos ressalta
tal premissa. Nesse contexto, nossa andlise seguiu delineando a personagem Mundo, partindo
da suposi¢do de que os elementos apresentam uma ressonancia interna, conforme postulado
por Kandinsky (1970), a qual ¢ inerente e se manifesta em conformidade com determinados
principios.

Num determinado ponto da narrativa, apos a apresentacao do cendrio inicial da trama,
0 protagonista, 0 Menino, encontra-se imerso em um momento de interagdo com a natureza,
subindo até as nuvens e olhando a cidade ao longe. Nesse instante, as nuvens sao introduzidas
como elemento de conexao da narrativa, sugerindo uma transi¢do entre os aspectos realistas
e imaginativos da vivéncia do Menino. Ao longo da trama, o drama ¢ enfatizado através da
dissolu¢do do cenario, marcado pelo contraste entre o branco da tela e a presenca das
personagens. Na composicao da obra, ha o que as autoras Maria Nikolajeva e Carole Scott
(2011) chamam de “cendrio nostalgico”. A brincadeira lidica representa uma infancia feliz e
as autoras completam: “o cendrio pode criar um clima especial em uma historia”.

Outro elemento significativo na trama ¢ a representagdo de divisdes e paralelismos,
destacando-se especialmente a dicotomia entre o ambiente rural e o urbano. A medida que o
Menino empreende sua jornada em busca do pai, o cenario campestre gradualmente cede lugar
a paisagem urbana. Durante essa trajetdria, o protagonista ¢ confrontado com um mundo
distopico, divergente da realidade inicialmente apresentada.

Os dilemas sociais e economicos se revelam diante do protagonista, possibilitando-lhe
uma compreensao mais profunda das motivagdes que levaram seu pai a empreender sua
jornada. No desfecho do filme, torna-se claro que a personagem principal compartilhou uma
experiéncia semelhante aquela enfrentada por seu pai. A busca por melhores condigdes de
vida € retratada na animag¢ao como um estimulo tanto para o pai quanto para o Menino e outras

personagens, levando-as a enfrentar diversas situacoes de trabalho degradante. Essa busca ¢

47 Em artigo publicado nos Anais da Conferéncia Internacional de Cinema - Arte, Tecnologia, Comunicagdo
2021, parte desta presente pesquisa, intitulado A relagdo entre imagem e som na construgdo do espago sonoro
da animag¢do O Menino e o Mundo, refletimos sobre o espago do som na animagao, que atuou como personagem
a parte na narrativa.
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impulsionada pelo cendrio em que avangos tecnoldgicos e industriais, aparentemente,
exacerbam os desafios sociais e ambientais.

Durante um momento de transicdo na narrativa, o protagonista observa os
trabalhadores em um campo de plantagao de algodao, onde a representagao visual das nuvens
assume a forma de algodao, reiterando assim a continuidade deste elemento simbdlico.
Posteriormente, em uma cena subseqiiente, na qual o Menino interage com sua versao mais
velha, o Velho Senhor, eles se deparam com a dispensa dos trabalhadores idosos,
evidenciando a idade como critério de demissdo, em consonancia com as praticas do
ultracapitalismo que tendem a dispensar aqueles que, aparentemente, ndo contribuem mais de
forma produtiva.

Para administrar uma sociedade tdo complexa como a pds-industrial, é preciso
antever o comportamento dessa sociedade. O método adequado ¢é prescrever seus
modelos de comportamento [...] especialistas precisam da ajuda de outros, por

exemplo aqueles que transportam as imagens para a sociedade e dos que medem o
grau de efeito dessas imagens (FLUSSER, 2015, p. 155).

Para o Menino, maquinas que desmatam as florestas, guindastes que levantam
contéineres, € outros objetos industriais s3o como monstros ou animais, atribuindo um tipo de
zoomorfismo a estes maquinarios, representados por colagens diversas e texturas que
expressam estas transformagdes. O Menino vai testemunhando estes eventos conforme segue
em sua jornada. Algumas cenas nos ativam semelhancas a imagens que ja vimos em algum
lugar, sendo algo intencional do autor ou ndo, pois, segundo Gaetano Kanizsa (apud
ARNHEIM, 2009), somos capazes de nos familiarizar com as coisas de nosso ambiente
precisamente porque elas se constituem para nos através das forgas da organizagdo perceptiva
agindo a priori e independente da experiéncia, permitindo-nos, por isso, experimenta-la.

Toda experiéncia visual ¢ inserida num contexto de espago e tempo. Da mesma
maneira que a aparéncia dos objetos sofre influéncia dos objetos vizinhos no espago,
assim também recebe influéncia do que viu antes. Mas admitir estas influéncias ndo
¢ dizer que tudo que rodeia um objeto automaticamente modifica sua forma e cor,
ou levar o argumento ao extremo de que a aparéncia de um objeto é apenas o produto
de todas as influéncias exercidas sobre ele (ARNHEIM, 2009, p. 41).

Segundo Gombrich (1960 apud ARNHEIM, 2009): “Quanto maior for a importancia
bioldgica que um objeto tem para nos, estaremos capacitados a reconhecé-lo — e mais
tolerante serd, portanto, nosso padrdo de correspondéncia formal”. Partindo dessa premissa,
identificamos algumas estéticas e até quadros da animagdo que se assemelham visualmente a
algumas referéncias anteriores, assim como as estéticas de alguns artistas conhecidos (Figuras

33 e 34). Se, de fato, a insercao destas imagens foram intencionais ou ndo, evidenciam uma
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parcela da experiéncia visual do autor, que, em ressonancia com a da audiéncia, tem seu valor

intensificado.

Figuras 33 e 34 - Obra do pintor Wassily Kandinsky e frame extraido do filme O Menino e o Mundo.

S Al

Fonte: Guggenheim — disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/1924>, acesso em: 22/01/2020 —
e Print do filme O Menino e o Mundo, disponivel em YouTube films

Segundo Dondis (1997), o resultado da obra artistica consiste na resposta do

espectador que também a modifica através da rede de critérios subjetivos. Algo congruente

com a teoria das metaforas visuais, em que ha o impacto da vivéncia da audiéncia em seu
olhar a uma obra artistica.

Por mais abstratos que possam ser os elementos psicofisiologicos da sintaxe visual,

pode-se definir seu carater geral. Na expressdo abstrata, o significado inerente ¢

intenso; ele coloca o intelecto em curto-circuito, estabelecendo o contato

diretamente com as emogdes e os sentimentos, encapsulando o significado essencial
e atravessando o consciente para chegar ao inconsciente (DONDIS, 1997, p. 31-32).

Mesmo que o espectador ndo tenha um gatilho da memoria ao experienciar tais
imagens, elas perpetuam um historico de evidéncias passadas, trazendo certa educacdo do
olhar, principalmente ao publico em inicio de formagao cognitiva. A educacio do olhar sera
transmitida e, assim, quando realmente tiverem contato com um quadro de Kandinsky e Miro,
vao ter a sensagdo de que ja experienciaram determinada estética. O autor e/ou artista tem o
privilégio de criar intencionalmente tais evocagoes.

Que uma imagem ¢ uma produgo consciente ¢ inconsciente de um sujeito, isso é
um fato; que constitui seguidamente uma obra concreta e perceptivel, também o é:
que a leitura desta obra concreta e perceptivel, também o é; que a leitura desta obra

a faca viver e perpetuar-se; que mobiliza tanto o consciente como o inconsciente de
um leitor ou espectador, ¢é inevitavel (JOLY, 1994, p. 48).

Na auséncia de falas na animacdo, a experiéncia sonora ganha sua metafora visual
através de um sistema de metaforas. As bolinhas coloridas que existem em toda a animagao

(Quadro 8), simbolizam vozes, sons e emogdes, pois ha similaridades entre cadéncia de
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simbolos visuais que representam a linguagem e as emogdes das personagens (LAKOFF;
JOHNSON, 1980). Neste contexto, identificamos alguns significados sobre este icone
simbolico.

Quadro 8 - As bolinhas que representam os sons:

BOLINHAS - VEiCULO DA METAFORA SONS E VOZES - ALVO DA METAFORA

As bolinhas coloridas representam as vozes € 0s
sons, seguindo um pequeno sistema metaforico,
as bolinhas coloridas representam um lado do
grupo opositor ao governo dominante na
animagao.

Enquanto as bolinhas escuras representam as
vozes da ditadura presente naquele Mundo.
Portanto, as bolinhas que representam o som sao
divididas nestas duas classes de significados.

Fonte: Analise proposta pela autora.

Em outro momento da historia, ha o uso do espago negativo para chamar a atencao
para uma mudanga na historia. O Menino percebe que tudo que ¢ produzido na fabrica vai
para outro local a fim de ser vendido ou para o uso de um grupo elitizado. O Menino est4 ao
lado do Jovem, e observa os mesmos itens feitos na fabrica téxtil sendo vendidos, ou seja,
quem produz ndo tem direito sobre sua propria producao, precisando comprar de volta. Porém,
nem condigdes eles possuem para isso. Os recursos visuais sdo utilizados para enfatizar este
momento na trama. Embora esse espaco negativo ganhe mais aten¢do adquirindo outro

contexto na histdria relacionado ao tempo e ao estado emocional da personagem:

[...] quer se trate de um ponto escuro num campo luminoso ou de um ponto branco
sobre fundo escuro, em outras palavras, o que domina o olho na experiéncia visual
seria visto como elemento positivo, € como elemento negativo considerariamos tudo
aquilo que se apresenta de maneira mais passiva (DONDIS, 1997, p. 47).

Outra metafora observada na trama ¢ a do entretenimento (um determinado esporte é
mostrado na animacao). Percebemos que tal fato ajuda na distragao e desvio do que realmente
esta acontecendo naquele Mundo. Existe a metafora do entorpecimento. O povo esté feliz com

0 jogo e comemora soltando fogos. Obviamente, reconhecemos, na nossa propria realidade, a
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sensacao de que precisamos de algo para ndo pensar sobre as sérias questdes politicas e sociais
que estdo ocorrendo, ou que seria a unica forma de felicidade daquele povo que ja sofre tanto.

O Mundo imaginado por Abreu nos traz, como dito anteriormente, uma simplicidade
relativa. O fato de a estética se assemelhar a um desenho feito por uma crianga alcanga esse
imagindrio, j4 que seus elementos tém esta ordenagdo de sentidos, com representacoes
simbolicas em todo o cenario da animag@o, o Mundo no qual o Menino esté inserido ganha
vida aos seus olhos e toma status de ator, contribuindo para plot principal da trama. Nikolajeva
e Scott (2011, p. 96) comentam: "desse modo o ambiente se torna um catalisador no enredo.
Uma mudanga do cenério, como cotidiano para fantasia, por exemplo, também contribui para
o desenvolvimento do enredo".

Ha entdo explicagdes que sdo pouco mais que jogo de palavras, como a afirmagéo
de que os desenhos infantis sdo como sdo por ndo serem copias, mas "simbolos" das
coisas reais. O termo "simbolo" é usado tio indiscriminadamente hoje que pode ser
aplicado todas as vezes que uma coisa substitui uma outra. Por esta razdo ndo tem
valor como explicagdo e deveria ser evitado. Nao ¢ possivel dizer se tal afirmagao é
certa, errada ou se nao se trata de uma teoria (ARNHEIM, 2009, p. 155).

A materialidade ¢ parte do corpo da personagem e Alé Abreu, no making of de O
Menino e o Mundo, explica a escolha grafica do filme: ele buscou usar menos recursos digitais
possiveis, com a intengdo de trazer a forca dos materiais utilizados para finalizar as
personagens, as texturas, colagens e as tintas diversas. O fundo branco que acompanha as
personagens em cena ¢ proposital para destacar suas texturas e cores. O filme trabalha bastante
as questdes dos contrastes e dualidades tanto na narrativa quanto no tratamento
plastico/visual. O dominio da linha e do desenho de Alé Abreu faz notar-se pela escolha
estética do filme. A complexidade da simplicidade relativa enfatiza a ordenagdo composta
pelo autor como um meio de expressao que serve a narrativa, sem, no entanto, limita-la —
muito pelo contrério, talvez ndo consigamos imaginar a historia contada de outra forma
estética.

A linha pode assumir formas muito diversas para expressar uma grande variedade
de estados de espirito. Pode ser muito imprecisa e indisciplinada, como nos esbogos
ilustrados, para tirar proveito de sua espontaneidade de expressdo. Pode ser muito
delicada e ondulada, ou nitida e¢ grosseira, nas maos do mesmo artista (DONDIS,
1997, p. 57).

Na animac¢do ha uma quebra cromadtica entre as duas fases dicotdmicas da trama.
Inicialmente, as cores sdo diversas e vibrantes, caminhando para tons mais monocromaticos
quando o Menino vai tomando consciéncia do mundo. Também acaba sendo outro recurso
visual para estabelecer a diferenca entre os grupos opositores na trama. A predominancia do

mundo utdpico ¢ colorida, com cores puras, trabalhadas no giz de cera, além do uso do branco.
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E na paleta do mundo distopico, podemos observar tons monocromaticos e dessaturados

(Figuras 35 e 36).

Figura 35 e 36 - O mundo invadindo o jardim, a dicotomia entre campo ¢ cidade enfatizada pela escala
cromatica para reforgar dualidades.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Ha uma afinidade das cores com as emogdes, segundo Dondis (1997), em contraponto
ao tom e a escala de valores, relacionados a questdes de sobrevivéncia, sendo, portanto,
essencial para o organismo humano. Embora ndo seja o objetivo da pesquisa uma analise
profunda sobre as cores, ¢ claro que seu papel na animagao tem sua carga — principalmente a
identificada em intensificar as diferengas entre o campo e a cidade. H4 uma predominancia
na primeira fase da animac¢ao de cores mais simbolicas, sem muita preocupagdo com imitagao
do real. Quando o trabalho cromatico passa para a cidade (onde encontramos também técnicas
mistas, como colagens e outras texturas), observamos um uso maior de cores dessaturadas,
monocromaticas, além do uso de complementares e outras técnicas visuais, como volume e
escalas de valores.

Na obra de Abreu, o que intensifica o uso das cores € o seu valor simbdlico, que esta
no mesmo grupamento da simplicidade relativa, as cores sdo aplicadas de forma infantil, como
se uma crianga estivesse descobrindo sua percepgdao. O uso simbdlico pode aprofundar a
informacao, chamando ateng¢do para um ponto especifico.

Como a percepgdo da cor ¢ 0 mais emocional dos elementos especificos do processo
visual, ela tem grande forca e pode ser usada com muito proveito para expressar ¢
intensificar a informagdo visual. A cor ndao apenas tem um significado
universalmente compartilhado através da experiéncia, como também um valor

informativo especifico, que se da através dos significados simbolicos a ela
vinculados (DONDIS, 1997, p. 69).

As sensagdes tateis da imagem sdo outra presenga marcante na animagdo. A mistura
de texturas participa da estética, compostas de texturas oticas, texturas que nos passam sentido

tatil. Segundo Dondis (1997), onde hé textura real, as qualidades tateis e Oticas coexistem,
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ndo como tom e cor, que sao unificados em um valor comparavel e uniforme, mas de uma
forma unica e especifica, permitindo @ mao e ao olho uma sensa¢do individual, ainda que
projetemos sobre ambos um forte significado associativo.

Existe um momento da trama em que o ritmo narrativo e visual ¢ interrompido pelo
enxerto dos filmes Iracema, uma “Transa Amazonica” (1974), de Jorge Bodansky e Orlando
Senna e ABC da Greve e Ecologia, do cineasta Leon Hirszman, com imagens reais da

devastagdo do homem a natureza (Figuras 37 e 38).

Figuras 37 e 38 - Cenas dos documentarios enxertados na animagéo O Menino e o Mundo.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

No momento da animagdo, em que o Menino estd prestes a presenciar o conflito
principal da trama, o apice do confronto entre o grupo discente e os soldados do governo
dominante, observamos outra metafora visual importante para compreensdo da dindmica e
das relagdes sociais daquele Mundo. E quando o Menino vé um trem chegando, o Jovem
empresta a bicicleta para que ele alcance a chegada deste trem, o Menino espera ansioso o
trem abrir, e ele vé o pai saindo (na verdade, ele pensa ser o pai), mas, para sua surpresa,
outras personagens que saem do trem sdo iguais a seu pai (Figuras 39 e 40) — todos parecem
iguais. Podemos inferir uma metafora visual representando que estas pessoas sairam com o
mesmo objetivo que o pai dele, ou seja, em busca de condi¢des de vida melhores na cidade.
Outra inferéncia que podemos notar ¢ que as pessoas sdo vistas como uma grande massa

servidora de poderes hegemonicos, elas ndo sdo vistas, ndo se diferem, sdo insignificantes.
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Figuras 39 e 40 - Os passageiros do trem parecem o pai do Menino, eles carregam um folheto.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Neste mesmo momento, apds as pessoas deixarem o trem, caem alguns folhetos tipo
flyers no chdao com anuncios de diversos tipos de trabalhos na cidade (Figura 41). Estas
pessoas estavam carregando promessas de emprego e de uma vida melhor. O que chamou a
atencdo para essa andlise € que estes folhetos remetem a figura de Sisifu carregando o mundo
nas costas ou Atlas segurando o mundo, ambos condenados por enfurecer os deuses (Figuras

42 e 43). Uma metafora visual para lembrar/alertar quem realmente sustenta o mundo, num

ciclo sem fim.

Figura 41 - folhetos espalhados na animagao.

R

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.
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Figuras 42 e 43 - Atlas segurando o mundo e Sisifo carregando a pedra.

dominio publico (acesso em: 04/12/2023).

5.5.1 - A metafora do conflito entre a Cultura e o Mundo*®

A narrativa da animacao € construida por elementos que se desafiam e conflitam entre
si, mostrando rupturas e transformagdes ao longo da Histdria. Este recorte especifico do filme
tem seu apice em 1 hora e 1 minuto (da timeline), com a chegada de uma formacgao militar,
presumivelmente simbolizando a faccdo dominante. O Menino contempla o contingente de
soldados diante de si, quando os manifestantes ou grupo dissidente se junta a presenga
imponente de tanques de guerra, os quais, aos olhos infantis, assemelham-se a criaturas
monstruosas. Subsequentemente, emerge a figura de um péssaro, em representagao do grupo
de manifestantes, dos folides e de sua cultura inerente, em consondncia com a expressao
musical que o acompanha.

O primeiro encontro do Menino com o grupo dissidente de festejo popular® foi,
conforme dito anteriormente, em um momento diferente da narrativa — cabe voltar nesta parte
porque ¢ quando percebemos alguns codigos visuais relevantes para a narrativa. Os folides

estdo mascarados, eles estdo dentro de suas personagens, com vestes € mascaras. Os sons

48 Este topico estda embasado no recorte da analise que foi exposto anteriormente em artigo apresentado e
publicado nos Anais da Conferéncia Internacional de Cinema - Avanca 2021, intitulado A4 folia dos Mascarados:
uma reflexdo sobre cultura e imagem nas metdforas visuais presentes na animagdo O Menino e o Mundo. A
proposta do artigo era mostrar parte deste presente estudo e pesquisa em andamento.

4 As multiplas manifestagdes culturais podem subdividir-se em trés grandes categorias, em relagdo a animagdo
O Menino e o Mundo, a manifestagdo que percebemos se enquadra na primeira categoria defendida por Bakhtin,
“as formas dos ritos e espetaculos, festejos carnavalescos, obras comicas representadas nas pragas publicas etc.”
(BAKHTIN, 2008, p. 4).
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emitidos por seus instrumentos e a alegria do grupo sdo simbolizados por bolinhas coloridas
que voam pelo ar.

A cena também ¢ uma metafora visual de festejos brasileiros ou latino-americanos,
podemos observar semelhangas com uma festa popular especifica da nossa cultura, uma festa
catélica e interpretada como parte do folclore brasileiro, a Folia de Reis™ (Figura 44). Nesta
manifestacdo, o grupo de folides sai numa jornada de horas e interage com os moradores por
onde passam, estabelecendo os ritos que fazem parte dessa folia, sem, no entanto, atrapalhar
o processo (PAULINO, 2010). A semelhanga com a Folia de Reis se d4 quando o Menino
interage com o grupo de forma a ndo abalar o seu rito. A Folia de Reis se encontra em nossas
celebragdes liturgicas desde a época da primeira encenacdo que se tem noticia no Brasil,
realizada pelo Jesuita José de Anchieta, em 1561 (PAULINO, 2010, p. 2 apud SILVA, 2006).

E que também inspirou diversas outras manifestacdes populares em todo o pais.

Figura 44 - Folides na Folia de Reis
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Fonte: G1 — Globo, foto divulgagao (acesso em: 04/03/2021).

50" A Folia de Reis, Companhia de Reis, Reisado ou Festa de Santos Reis (em Portugal, diz-se Reisada ou
Reiseiros) ¢ uma manifestagao catodlica, cultural e festiva, classificada, sobretudo no Brasil, como manifestagao
folclorica, comemorativa da festa religiosa da Epifania do Senhor ou Teofania, que se caracteriza por celebrar a
Adoragao dos Magos ao nascimento de Jesus Cristo.
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Figura 45 - Festejo popular em O Menino e o Mundo.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Voltando a questao simbdlica, na Folia de Reis, observamos alguns icones parecidos
presentes nos manifestantes de O Menino e o Mundo (Figuras 44 e 45), as mascaras e 0s
chapéus em formato de cones estdo evidenciados no grupo de festa do filme. Tratando-se
especificamente da madscara, ja ¢ da natureza da animagdo o carater simbolico e ludico,
principalmente quando quer tratar de temas reais em linguagem intencionalmente metaforica.
Com o objeto mascara ndo seria diferente. A mascara aparece para além do objeto puramente
artistico, mas age como mediadora entre o espago da expressdo e a manifestacdo de uma
cultura, de uma identidade (GINO; MORAES, 2021). E também o momento satirico de
contestagdo do poder, quando é permitido questionar o poder opressor®'. E entender estes
espacos traz uma analise mais completa de uma cultura local e de saberes para além das
paredes académicas, segundo Marcus Dohmann (2017, p. 42), pesquisador em Cultura
material, percebemos:

A interacdo do homem com a sua propria materialidade, a qual envolve a sua
existéncia, ressalta a importancia dos estudos acerca da cultura material, que, entre
dimensdes, abordagens e dominios, mostra-se apta a examinar o objeto material,
ndo somente tomado em si mesmo, mas sim em seus usos, nas suas apropriagoes

sociais, a partir das técnicas de produgdo envolvidas; na sua importancia econdmica
e suas necessidades sociais e culturais.

Retomando o momento do conflito, a luz das metaforas presentes no objeto,
observamos dois grupos opostos que travam uma batalha, representada através da musica, e

de dois passaros presentes na acao. O grupo dos folides luta contra um exército que representa

5 Como ja dito, em A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Frangois Rabelais,
Bakhtin (1987) nos fala a respeito dos ritos e festejos carnavalescos serem formas de resisténcia, onde podemos,
através das satiras, contestar os poderes sem sermos punidos, através de encenagdes e da teatralidade.
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o poder hegemonico daquele mundo. Os dois passaros que lutam (na sequéncia mostrada na
Figura 4) sdo conceitos abstratos para algo verdadeiro; a violéncia ¢ tratada de forma
simbdlica. H4 um sufocamento da cultura presente no hipertexto do filme. Abaixo (Quadro

9) uma lista da metafora e do significado apreendido:

Quadro 9%

Metaforas visuais Alguns significados apreendidos
Folia dos Mascarados, Representam a cultura, a alegria, identidade, manifestagdes, liberdade,
manifestantes, masicos.  arte popular e campo.
Exército, governo, Repressao, proibigdo, dominio, hegemonia, poderes, tecnologia e
cidades, industrias, cidade.
maquinas, armas.
Passaro colorido Outra forma de representagdo dos manifestantes.
Péssaro negro Outra forma de representagao do poder hegemonico.
Musica, bolinhas
coloridas ¢ Lembrangas, afetos, liberdade, vozes, pensamentos e emogoes.

instrumentos.

Fonte: tabela publicada em artigo apresentado na Conferéncia Internacional de Cinema - Arte, Tecnologia,
Comunicac¢do.

Em determinado momento, a batalha parece estar sendo vencida pelo passaro do grupo
dissidente, porém, o exército surge muito mais poderoso, com mais armamentos € maior poder
de fogo. Podemos inferir que os poderes hegemonicos ali representados sdo os que decidem
a permanéncia ou ndo de uma cultura, permitindo o que deve ou ndo ser consumido. A derrota
do passaro e a aniquilagdo da nossa 'cultura', massacrada pelos poderes dominantes,
representam o silenciamento dessas vozes. Na sequéncia de imagens (Figura 46), o bico do
passaro do grupo dissidente ¢ atingido por um missil — mensagem visual que determina a

derrota daquele grupo. Metaforicamente, percebemos que, ao atingir a boca do passaro, nos

52 A tabela das metaforas foi analisada e exposta anteriormente em artigo apresentado e publicado nos Anais da
Conferéncia Internacional de Cinema - Avanca 2021, intitulado A Folia dos Mascarados: uma reflexdo sobre
cultura e imagem nas metdforas visuais presentes na animagdo O Menino e o Mundo. A proposta do artigo era
mostrar parte deste presente estudo e pesquisa de doutorado em andamento.
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mostra o silenciamento daquele manifesto, e podemos inferir uma alusdo a censura imposta
em determinadas representacdes distopicas, em que poderes politicos e ideologias aparecem
nestas versoes.

Os lados opostos em confronto sdo simbolicamente personificados por dois passaros:
um colorido — metéfora que representa o grupo dissidente —, e outro negro — representando o
grupo militar opressor. O momento do &pice do confronto representa a derrota do grupo
dissidente. As bolinhas coloridas, que representam as suas vozes, se esvaem para o
esquecimento, como agua fluindo para o esgoto (conforme a Figura 46) (GINO; MORAES,
2021).

Figura 46 - Alguns frames da sequéncia da derrota do grupo dissidente.

e ! ¥ . ) ){

Fonte: prints do filme O Menino e o0 Mundo, disponivel no YouTube films.

Outra metafora distopica marcante na animagao sdo os poderes hegemonicos que
definem o que ¢ cultura ou nao, Nestor Canclini (1995) observa estes fendmenos da

modernidade, trazendo contribui¢des substanciais a estes eventos, destacando o popular como
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sendo o excluido: aquele que ndo tem patrimoénio ou ndo consegue que ele seja reconhecido e
conservado; o artesdo que ndo chega a ser artista, a individualizar-se, nem a participar do
mercado de bens simbolicos “legitimos”; o espectador dos meios massivos que fica de fora
das universidades e dos museus, “incapaz” de ler e olhar a alta cultura porque desconhece a
historia dos saberes e estilos (CANCLINI, 1995). Na verdade, o povo que ndo conhece sua
propria historia porque outros que detém o poder escolhem ndo conta-las. Podemos incluir
esta nota também ao embate demonstrado na animacao.

Claro que nesta passagem nao ¢ excluido do popular seu valor real, que permanece,
mas, sim, as escolhas do que ¢ arte ou ndo, sdo colocadas nas maos de grupos que determinam
estes valores, como institui¢des, classes dominantes e grupos hegemonicos. Estas decisdes
recaem sobre a defini¢do do que é o popular em contraponto ao tradicional e, principalmente,
o hibrido e o que permeia no entre.

Ap6s o final do conflito, a noticia do embate ¢ transmitida pela televisdo e, através
dela, observamos quem sdo as personagens dessa guerra (Figuras 47 e 48). O desenho assume
um lado mais expressionista e menos linear, ganhando massa através de técnicas que parecem
um pastel oleoso. Novamente a mudancga de técnica marca um ponto da narrativa para chamar
atencdo. A figura do possivel lider ¢ mostrada pela primeira vez (Figura 48). E como se ndo
tivesse importancia, o noticiario volta a falar de entretenimento esportivo, moda e outros

temas. O Menino e o Jovem observam essas noticias de longe por um teldo.

Figuras 47 e 48 - O confronto e o lider do grupo dominante.

Fonte: prints do filme O Menino e o0 Mundo, disponivel no YouTube films.

Todas estas sequéncias de eventos levam a uma constatacao final de desolagdo para o
Menino, quando ele e o Jovem s3o mostrados observando as pessoas vivendo numa pobreza
extrema, como consequéncia da desigualdade e exploragao (Figuras 49 e 50). Assim como o

colapso e a exploragdo do meio-ambiente, através das transformagdes e intervengdes
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ultracapitalistas. A exploragdo capitalista e uma ditadura dominante. O Menino percorre um

ambiente devastado pela agdo do homem (Figuras 51 e 52).

Figuras 49 e 50 - Os contrastes sociais sdo observados pelo Menino.
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Fonte: prints do filme O Menino e o0 Mundo, disponivel no YouTube films.

Figuras 51 e 52 - Os avancos tecnolégicos em contraponto a devastagdo ambiental.

Fonte: prints do filme O Menino e 0 Mundo, disponivel no YouTube films.

5.6 O Menino — Analise das relacdes complexas

De fato, ¢ observado que, na animagao O Menino e o Mundo, ha a predominancia das
metaforas em termos relacionados a sentimentos, emogdes e situagdes que sao mais abstratas
ao conhecimento. A visualidade representa estes termos através de metaforas criativas, ou
metaforas poéticas, evidenciando que nossos processos cognitivos abarcam novos
mapeamentos, € nado somente conceitos pré-existentes.

No entanto, ¢ importante observar que tais significados atribuidos aos termos podem
ser construidos e interpretados de formas diferentes: “o fato de que a mesma forma pode levar
a diferentes significados, gerando a indeterminacao” (ZANOTTO, 1998, p. 15).

A metafora envolve a compreensdo de um dominio de experiéncia, o amor, em
termos de um dominio muito diferente da experiéncia, as viagens. A metafora pode
ser entendida como um mapeamento (no sentido matematico) de um dominio de
origem (neste caso, viagens) a um dominio alvo (neste caso, amor). O mapeamento

¢ estruturado sistematicamente. Ha correspondéncia ontologicas, de acordo com as
quais as entidades no dominio do amor (por ex, os amantes, seus objetivos comuns,
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suas dificuldades, a relagdo amorosa etc.) correspondem sistematicamente a
entidades no dominio de uma viagem (os viajantes, o veiculo, os destinos etc.)
(LAKOFF, 1986, p. 216-217).

Existe um subtexto explorado na animacgao, talvez até o inico que seja o fio condutor
de toda a narrativa em que predominam passagens dicotomicas, e este ¢ 0o TEMPO. O Menino
encontra sua versao mais velha e a mais jovem, e, de uma forma metaférica, Abreu trabalha
passado, presente e futuro ao mesmo tempo, com a personagem do Menino encontrando suas
outras versodes ao longo da histéria. E o TEMPO e a MORTE caminham juntos em diversos
momentos, ndo somente sobre a partida do pai, que gera um luto, ou a auséncia da mae,
quando ja velho, o Menino retorna a sua antiga casa, o vazio que ele encontra, que nos induz
a encontrar este subtexto. Mas se concretiza quando ele mesmo ¢ chamado para o lado dos
pais e, enfim, acontece o reencontro.

Seria natural neste processo entendermos que o tempo passando leva a morte. Aqui ha
uma instancia de causacao (LAKOFF; JOHNSON, 1980) — que, na visdo da retérica, €
constitutiva da metonimia. Essa causa¢ado ¢ melhor entendida como uma gestalt experiencial;
uma compreensao adequada da causa requer que ela seja vista como um conjunto de outros
componentes. Mas o conjunto forma uma gestalt — um todo que o ser humano considera mais
basico que as partes.

Segundo Maria Cristina Delacorte (1998), a metafora apresenta-se em um contexto
referencial e pode conter marcas culturais. De um lado, seu criador (ou “construtor”), também
inserido em um contexto cultural, com o seu universo € com suas proprias relacdes com o
mundo, tem liberdade criativa para conceber uma metéafora, para, subjetivamente, “subverter
as regras da lingua”. De outro lado, o receptor (ou “desconstrutor”), também inserido em um
contexto cultural, com o seu universo e com suas proprias relacdes com o mundo, parece ter
parcialmente limitada sua liberdade subjetiva para compreender o efeito metaforico. Cabe a
ele captar um dos sentidos permitidos pelo contexto cultural e referencial em que a metafora
estd inscrita (DELACORTE, 1998, p. 63).

No entanto, de acordo com Lakoff e Turner (1989), a metafora é frequentemente um
processo inconsciente. E o trabalho conceitual subjacente & metafora que a define. Aquele que
expressa um contetido metaforicamente também pensa neste contetido de maneira metaforica,
identificando-o e atribuindo-lhe significado adequado ao contexto. Ou seja, as metaforas
exigem uma base social e cultural para que seus significados correspondentes sejam
partilhados por individuos de um mesmo grupo ou sociedade.

A dificuldade encontrada neste processo analitico da animagdo vem em ndo buscar

compreensdo do 6bvio das metaforas convencionais, mas, sim, explorar o lado das metaforas
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novas, inerentes ao objeto artistico. Torna-se mais rico o aporte ao estudo, contudo mais
significados inéditos da audiéncia e talvez nem mesmo uma compreensdo tdo imediata. O
objeto vai se revelando aos poucos, causando sensagdes divididas em camadas e que chegam
em tempos diferentes.

O simbolo da pedra, que faz a abertura da animagdo, representa as memdorias do
Menino, que a usa para marcar o lugar onde ele esconde a latinha que tem os sons guardados
de seus pais. Nas metéaforas criativas, um termo substitui o outro de forma diferente do
convencional e hé a possibilidade de o publico estabelecer novas conexdes entre imagem e
representacdo. A todo o momento, a animagdo recorre a estes recursos para representar,
principalmente, os sentimentos do Menino. De fato, emocdes e sentimentos mais abstratos
sdo mais dificeis de representar, o que justifica porque as metaforas sdo recursos tdo comuns
em nosso cotidiano, na forma como nos expressamos, processamos o0 conhecimento e
construimos nossos pensamentos.

Representar imageticamente emogdes abstratas requer desafios, assim como lidar com
temas dificeis, como o luto. E o Menino passa por varios tipos de lutos durante a sua jornada,
luto pela familia e pelo mundo que ele descobre como ¢ de verdade na realidade em que vive.
E conforme o tempo tem seu papel importante, o luto ¢ também da crianca virando adulta e
encarando os desafios da vida. O Menino passa por despedidas e sonhos ndo alcancados. A
todo o momento, metaforas criativas sao utilizadas nestas representacdes. A despedida, por
exemplo, do pai do Menino ¢ mostrada através do olhar do Menino que observa através de

suas sombras (Figura 53).

Figura 53 - A conversa ¢ mostrada através das sombras dos pais.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Outro momento importante ¢ quando o pai toca flauta para o Menino e a musica ¢

‘guardada’ pelo Menino em uma latinha, assim como a melodia entoada pela mae dele.
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Podemos inferir que este som (que acompanha o Menino por toda a jornada) representa o
sentimento do pai pelo filho e vice-versa, a saudade e o amor. O Menino recorre a latinhas em
diversos momentos para se recordar do pai e da mae, suas memorias emotivas.

Quando o Menino esté junto do Velho Senhor, e passam pela situagao do desemprego
das pessoas que ndo sdo mais necessdrias para o capitalismo opressor, a cena narrativa e
imagética tem uma importante reviravolta. Comeca uma chuva que se transforma em um mar
revolto, uma nova metafora para a situagdo da personagem e das emogdes envolvidas, além

da situagdo em si ser desesperadora, com sentimentos confusos (Figura 54).

Figuras 54 - O mar revolto apds uma situacdo dificil enfrentada.

Fonte: prints do filme O Menino e o0 Mundo, disponivel no YouTube films.

A cena do barco (Figura 54) ¢ algo que marca um momento de virada na vida do
Velho. O dilavio e o fato de a carroga se transformar em uma embarcag@o nos trazem alguns
significados metaforicos, principalmente relacionados a morte e 4 transformagdo: ‘“na
Mitologia Grega ja havia uma referéncia a Caronte, o barqueiro que fazia a travessia das almas
dos recém-mortos [...]. Portanto, se desde a antiguidade ja aceitamos que BARCO ¢ MORTE”
(GINO, 2014, p. 97).

Em seguida, quando o Senhor chega perto de uma arvore, a mesma que nasceu da
semente que o pai entregou ao Menino e onde estdo suas lembrangas, ali ¢ um lugar
reconfortante, onde ele se sente seguro. Neste momento, a mudanga de cendrio ¢ nitida,
diferente do cenario bucoélico marcado pelas técnicas de desenho coloridas do lapis de cor e
giz de cera, observamos agora técnicas mistas de desenho e colagem enfatizando essa ruptura
de cenario.

Nas cenas finais da animagao, apos toda a jornada de descobertas e testemunho de
dificeis conflitos, a versdo crianga da personagem se encontra novamente com a idosa, ele

esta perto da arvore em que ja estavam antes. Eles ouvem um sino. Neste momento ¢ revelado

que ¢ a arvore que estava na casa do Menino. O menino plantou aquela arvore junto com os
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pais. Ela também simboliza suas memorias (Figuras 55 e 56). O Velho, o Jovem e o Menino
sd0 a mesma pessoa. Observamos o trajeto feito pelo Menino através das suas lembrangas

quando resolveu seguir os mesmos passos do pai.

Figuras 55 e 56 — O Menino retorna ao lar ja idoso.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Quando o Menino retorna a sua casa, ja idoso, aparentemente a saudade nunca o
abandonou (Figuras 57 e 58). Podemos inferir neste momento algo referente a morte, tema
sempre dificil de lidar e abordar através da animagao — entre partidas e despedidas, o conceito
basico da morte que Lakoff e Johnson (1980) usam como exemplo: “a morte ¢ uma viagem”;
assim como podemos ligar a vida também. Partindo de um conceito metaférico bésico, Alé
Abreu utiliza este conceito de diversas formas criativas na animagao.

Quando pensamos em nossos conceitos de vida e morte, pensamos na vida como uma
viagem, uma jornada, um caminho com um objetivo a seguir, € na morte como uma partida
sem volta.

Vida e morte serdo entdo representadas por uma multiplicidade de metaforas: a vida
tem objetivos e metas a serem atingidas. Metaforicamente, objetivos sdo metas e os
meios para atingir os objetivos ou caminhos. Quando pensamos em vida, pensamos

em uma meta a atingir tendo esta meta um caminho que percorrer com diregdo a
este objetivo, o que torna a vida uma jornada ou viagem (ESPIRITO SANTO, 1998,

p. 85).

No entanto, no final da animagdo, observamos outras casas e plantacdes, novas
pessoas vivendo ali nos arredores de sua antiga casa. Elas estdo cuidando de suas hortas, com
resiliéncia, perseveranga e esperanca (Figuras 59 e 60). H4 uma mensagem de esperanga e de
que o grito daquelas pessoas ndo foi silenciado completamente, a luta continuara através de
outras geragdes; além de outras criancas brincando pelos arredores, como o proprio Menino

fizera outrora.
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Figuras 57 e 58 - A partida do Menino ja Jovem e o retorno a sua casa em idade mais velha.
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Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.

Figuras 59 e 60 — Perto da antiga casa do Menino, novas casinhas surgiram e outras criancas brincam.
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Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, dlspomvel no YouTube films.

O Menino olha onde deixou guardada a latinha com os sons de seus pais. Indo até 14,
ele pega para ouvi-los a beira da arvore que plantaram juntos. Neste final podemos entender

que o Menino partiu e, enfim, reencontrou seus pais (Figuras 61, 62, 63 ¢ 64).

Figuras 61, 62, 63 ¢ 64 - Na mesma arvore plantada com seus pais, ele retorna ja Velho para o mesmo local.

Fonte: prints do filme O Menino e o Mundo, disponivel no YouTube films.
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Podemos até, com certa ousadia, inferir que a jornada do Menino na narrativa ¢ uma
grande metafora sobre a vida e a morte, em que encontramos certos tipos de mortes (lutos) e
tipos de vidas, que sdo vividas apesar das adversidades.

Partindo das teorias utdpicas e distopicas previamente abordadas no capitulo 2, que
serviram de ponto de partida para a andlise da animac¢do O Menino e o Mundo, buscamos
compreender suas metaforas, conceptuais e visuais — através das teorias de Lakoff e Johnson
— assim como sua construcao plastica e estética através das reflexdes propostas por Rudolf
Arnheim e da comunicagao visual por Donis A. Dondis; teorias apontadas no capitulo 3. As
divisdes propostas para andlise, em que separamos a personagem Mundo da personagem do
Menino, evidenciam as caracteristicas distopicas presentes na obra. O Mundo construido para
a animacao aborda diversos subtemas presentes no universo ficcional de uma distopia. Os
elementos como dominacgao cultural, social e politica, assim como a determina¢ao de como
se deve viver um povo, a partir da visdo unilateral de um poder dominante.

A obra mostra com singularidade todos esses temas através do olhar de uma crianga,
numa anima¢ao que nao possui didlogos verbais, tornando a experiéncia imersiva dentro
destes topicos. O Mundo possui também seus grupos dissidentes, personagens que nao se
moldam a realidade imposta. Visceralmente, lutaram por sua liberdade, num mundo dividido
e desigual. O Menino representa a outra parte da analise, sobre as relagdes humanas, o Menino
de dentro para fora: suas emogdes, as interagdes com outras personagens € como o Mundo

inicialmente era, para ele, um lugar seguro e utépico.
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CONSIDERACOES FINAIS

No filme O Menino e o Mundo (2013), identificam-se elementos que conferem a
animacdo uma narrativa distopica, a qual aborda diversos temas inerentes ao universo
tematico da distopia. Reconhece-se tais temas por meio das metaforas visuais presentes na
obra animada. Entendemos que uma obra ficcional que adota a distopia como tema pode
explorar diversas abordagens para incitar reflexdes sobre o contexto contemporaneo.
Observa-se como o ambiente idilico onde o protagonista vivia antes de sua jornada revela-se
uma utopia, cuja ruptura ¢ simbolizada por elementos narrativos e metaforicos.

Embora Utopia (1516), de Thomas More, seja uma obra paradigmatica, observa-se
que a ideia de um lugar ideal apareceu antes mesmo do romance filoséfico. Em Platdo (século
IV a.C.), como exemplo, encontramos exercicios imaginativos sobre um mundo ideal, pois a
nossa realidade ndo ¢ perfeita. Entende-se também que as idealizagdes ndo atendem a todos
e, a partir disso, comegam os conflitos. A obra de More estd intimamente ligada aos rebulicos
politicos e sociais da época, quando a corte de Henrique VIII, envolvida em problemas destas
esferas, influenciaram claramente os anseios do autor, em Utopia.

Percebe-se como o desejo utopico transmuta para uma distopia, através das angustias
por um mundo ideal. Estas inquietagdes transportadas para as obras ficcionais nos auxiliam a
entender e a elaborar formas para melhorar o mundo em que vivemos (SILVA, 2014); porém,
a visdo deturpada sobre o que ¢ ser ideal acaba transformando essas ideias em uma distopia.
Em O Menino e o Mundo, Al€ Abreu nos mostra consequéncias distopicas na tentativa de
transformag¢do. Na animag¢ao, o mundo esta tomado por uma ditadura, e as ditaduras podem
nascer em contraponto a alguma insatisfagdo com o estado atual e resulta de convulsoes
sociais em profundas camadas, como guerras, revoltas e disputas politicas.

A imaginacdo e os exercicios distopicos em obras paradigmaticas mostram a
inquietude e a preocupacdo com profecias latentes sobre estas proje¢des do futuro.
Compreendemos com este estudo que estas obras nos inspiram a refletir sobre os caminhos
éticos e politicos que estdo sendo tomados e se podemos utilizar as mesmas ferramentas
disponiveis nestas obras para servir-nos de exemplo de quais formas podemos maneja-las.
Incluimos, entdo, O Menino e o Mundo como obra profética por antever e refletir diretamente
muitas das situagdes com que lidamos hoje. Podemos dizer que as proje¢des ndo estdo tao
distantes de acontecer, como consequéncias naturais das decisdes que estamos tomando.

A metafora criativa dos passaros nasce do confronto entre os ditadores e o grupo

dissidente que nao concorda com aquela nova ordem social dominante. E esse grupo ¢
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representado na animagao pelo festivo Airgela, cuja forma de enfrentamento estd embasada
numa forma satirica de lidar com a realidade. Bakhtin (1987) nos revela que a arte, o humor
¢ a teatralidade auxiliam os povos a lidarem com a opressao através da manifestagao artistica.
Com as mascaras, os satiricos podem falar o que ¢ proibido, tudo ¢ permitido durante estas
manifestagdes. “O humor carnavalesco ¢ ambiguo. Constitui um segundo mundo, que tem
suas leis, seus costumes e suas verdades, mas todas sdo inversas em relagdo ao mundo oficial”
(BAKHTIN, 1987, p. 10).

O Menino observa e aprende sobre esse mundo e, através dele, nos entendemos as
consequéncias de um ultracapitalismo desenfreado. E como, em conjunto com a ditadura, se
transformam num combo distdpico econdmico, social e politico. Os desafios dos retirantes e
sertanejos do campo também sdo demonstrados e identificados através das metaforas. A
escolha estética do autor corrobora com a narrativa, pois o desenho de Abreu se aproxima do
fazer simbolico e abstrato da forma. E € pertinente que seja dessa forma, ja que a diegese €
através do olhar de uma crianga. E, assim, ¢ evidenciado o campo, a destruicdo do meio
ambiente, as cidades caoticas e os conflitos politicos, econdmicos e sociais através das
metaforas visuais que nos ajudam a entender seus sentimentos diante destas adversidades.

A desesperanga sobre o futuro presente na obra nos serve para alertar e repensar sobre
nosso proprio tempo. E um lembrete da importancia da vigilancia e da necessidade de proteger
os direitos e liberdades individuais, demonstrando a preocupa¢ao humana com seu presente e
onde nossas atitudes podem nos levar. Embora a animagdo possa carregar um tom mais
sombrio e temeroso, tais caracteristicas servem de adverténcia sobre os perigos do poder
descontrolado e a importancia de se resistir a opressao e ao autoritarismo.

A forma como ele retorna ao campo, através das suas memorias, ¢ demonstrada através
de metaforas criativas que se destacam por mostrar os sentimentos abstratos do Menino.
Compreendemos que uma das possibilidades de interpretagao ¢ que a animagao ¢ uma grande
metafora sobre o tempo ser uma jornada e sobre o ciclo, vida, desenvolvimento e morte. As
fases da vida do Menino sdo mostradas visualmente ao mesmo tempo. O Menino conhece sua
versao jovem e idosa, como se fossem trés personagens diferentes, até esse plot ser revelado
em momentos finais do filme. Assim, o comec¢o da vida, o desenvolvimento e a morte sao
demonstrados através dessa jornada.

“As metéaforas sdo mecanismos poderosos da mente”, para Lakoff e Johnson (1980),
as relacdes metaforicas podem revelar estruturas conceituais em nossa sociedade. Assim, os
autores defendem que as metaforas ndo sdo mero adorno da nossa linguagem ou forma de se

expressar, mas estdo intrinsecamente ligadas a formagao do nosso pensamento, fazendo parte
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da nossa vida e do nosso cotidiano. As metaforas estdo ligadas a significados que damos a
elementos utilizando outros como veiculo, o que as torna interpretativas.

Importante destacarmos o cuidado que devemos ter em relagdo ao paragrafo anterior,
pois o julgamento das metaforas esta intimamente ligado ao contexto social, cultural e a
bagagem do autor criador da obra artistica interpretada. Neste caso, a pesquisa se apresenta
como uma andlise possivel sobre a animacdo O Menino e o Mundo, compartilhando com o
meio um aporte para gerar discussoes e reflexdes.

Todo o filme torna-se, no contexto da pesquisa, uma grande metéafora conceitual sobre
a jornada de VIDA e MORTE. Algo que se percebeu em momentos diferentes em que
assistimos a animagdo. Essa caracteristica também faz parte das percepcdes que emergem do
estudo das metaforas: a de que em momentos diferentes da nossa vida vamos entender uma
determinada metafora outra forma. Nao seremos mais os mesmos quando assistimos as
metaforas da animacdo em momentos separados de nossas vivéncias e assim podemos
percebé-las de formas diferentes. Elas vao nos atravessar de forma distinta dependendo da
nova bagagem do nosso imaginario construido através dos tempos.

Entendemos a forma utopica como o Menino enxergava sua existéncia, antes de
descobrir o Mundo, mas nao por questionar o seu presente ou sonhar por um mundo melhor,
mas, sim, pela forma como ¢ mostrado ao espectador, julgamos pelo contraste com o que ele
vivéncia ao sair do seu lar em busca do pai, e por suas lembrangas, em que percebemos que o
campo era o lugar onde ele era mais feliz.

Trouxemos a reflexdo algumas obras literdrias distopias paradigmaticas — das quais
a maioria transformou-se em obras cinematograficas referenciais — para, através delas,
refletirmos o que faz da obra brasileira, O Menino e o Mundo, uma animacgao distopica. A
apreensao das obras literarias e cinematograficas distopicas como um reflexo da sociedade ¢é
uma abordagem que nos conduz a uma exploracao mais profunda, uma analise critica que
transcende a superficie aparente. Em vez de apenas refletirem passivamente a realidade, elas
se erigem como veiculos que articulam as vozes, as aspiragdes e as angustias da humanidade,
langando luz sobre as experiéncias humanas e possibilitando visdes do que pode ainda ser
(HILARIO, 2013).

Conclui-se que O Menino e o Mundo é uma obra que nos traz reflexdes sobre o nosso
tempo e nos alerta para situagdes futuras. Entendemos que nao se trata de um espelho do nosso
presente somente, e, sim, uma obra que extrapola questionamentos do que pode vir a
acontecer. Entendemos a animag¢ao como um veiculo de alerta e comunicagao através da sua

construcao imagética, assim como podemos enriquecer nosso imaginario e educagdo do olhar
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com suas metaforas criativas. Metaforas que sdo utilizadas para demonstrar, o que faz este

filme de animagao tdo importante para o repertorio cinematografico brasileiro.
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