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A animacao japonesa e a sua marca de distincao
no Ocidente
Japanese animation and its mark of distinction in the West

Gustavo de Melo Franca'

RESUMO

Este artigo aborda o modo como a animacdo japonesa adquiriu uma marca distintiva no Ocidente
a partir de toda uma constru¢do histoérica. Assim, é discutido como a compreensdo sobre a ani-
macao japonesa no Ocidente foi influenciada pelas imagens construidas e propagadas a partir de
uma visdo limitadora e orientalista preexistente acerca do Japao, uma vez que construcdes este-
reotipadas podem interpelar o modo como as populacdes de diferentes localidades interpretaram
as producdes desse pais. Em seguida, é delineada a trajetéria da recepcdo e da distribuicdo da
animacao japonesa em contextos ocidentais, utilizando como ponto central de analise os Estados
Unidos, que é historicamente o maior consumidor de animacgado japonesa do bloco ocidental. Com
isso, destacamos que o termo “anime” se consolidou no Ocidente como um rétulo que representa
uma série de valores agregados relacionados a nocdo de diferenca, mas que, nos ultimos anos,
com o aumento de animacées produzidas fora do Japao que incorporam esquemas estilisticos que
durante muito tempo foram relacionados as produc¢des desse pais, essa nocdo estabelecida em
torno da animacao japonesa esta sendo tensionada.
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ABSTRACT

This article discusses how Japanese animation acquired a distinctive mark in the West based on a
historical construction. Therefore, it is discussed how the understanding of Japanese animation
in the West was influenced by the images constructed and propagated from a pre-existing limit-
ing and orientalist vision about Japan, since stereotyped constructions can challenge the way in
which populations from different localities interpreted the productions of this country. Then, the
trajectory of the reception and distribution of Japanese animation in western contexts is outlined,
using the United States as the central point of analysis, which is historically the largest consumer
of Japanese animation in the western bloc. With this, we emphasize that the term anime has been
consolidated in the West as a label that represents a series of added values related to the notion of
difference, but that in recent years, with the increase in animations produced outside Japan that
incorporate stylistic schemes that for a long time were related to productions in this country, this
notion established around Japanese animation is being strained.
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INTRODUCAO

A construcdo de uma percepgao sobre o Japdao composta de narrativas e signos
por parte dos ocidentais pode ser observada ja no século XVI, no periodo em que
ocorreu o primeiro contato entre uma cultura ocidental e a cultura japonesa. Os re-
gistros escritos dessa época salientavam a enorme diferenca existente entre euro-
peus e japoneses (ORTIZ, 2000). Essa maneira de olhar para o povo do Oriente em
busca da diferenca era um elemento que fazia parte do repertério consolidado da
6tica dos paises ocidentais nesse periodo. Pois existia toda uma literatura construida
do histérico de experiéncias com o Oriente Préximo e com o Extremo Oriente com-
posta de um numero restrito de condensacdes tipicas que constituiam lentes pelas
quais o Oriente era vivenciado e que moldavam a percepcao sobre ele (SAID, 2007).
Esse tipo de imagem foi reforcado no imaginario ocidental ao longo do tempo por
meio de obras posteriores, que continuavam a corroborar com a nocao da cultura
japonesa como uma cultura inversa a europeia (ORTIZ, 2000).

Tal tradicdo de pensar e visualizar a cultura do outro foi construida a partir de
um ponto de vista limitador, que reforca uma visdo orientalista, de controle e con-
formidade sobre o que pode, ou nao, ser considerado pertencente a determinada
cultura. Assim, os paises do Ocidente normalizaram a percepcao sobre os paises do
Oriente por meio de uma lente, configurada a partir de um histérico de preconcep-
¢Oes estereotipadas, rotulando-os como misticos, exéticos, entre outros marcadores
reducionistas. No caso dos estudos acerca do Japao por ocidentais, John Whittier
Treat comenta que se convencionou uma abordagem chamada de historicidade es-
tagnada, no qual estudiosos europeus e americanos tendem a construir a imagem
do Japao como sendo uma contraparte cultural ou rival (CONDRY, 2013), mantendo a
perspectiva enraizada no legado do orientalismo.

Todavia, o orientalismo nao gerou apenas os estereétipos no olhar dos ocidentais,
mas também no modo como os préprios orientais se enxergavam. Esse movimento opos-
to recebeu o nome de ocidentalismo, e, diferentemente do orientalismo, “procurava
nao definir o outro, mas definir a si proprio sob o paradigma social, politico, econémico,
tecnoldgico e cultural do Ocidente” (HOBO, 2015, p. 173). Dessa forma, o Japao e outros
paises do Oriente construiram a sua prépria imagem tendo como referéncia estereétipos
que os ocidentais tinham sobre eles. Portanto, o olhar orientalista ocidental tornou-se
uma fonte de identidade para os paises ndo ocidentais, que se tornaram sujeitos em
suas relacoes com esse olhar (HU, 2010). Para os japoneses, posicionar-se em rela¢do ao
Ocidente se tornou parte da autoafirmacao da sua prépria japonidade (HOBO, 2015).

Essa série de esteredtipos preestabelecidos sobre o Japao e sua cultura desem-
penha, com frequéncia, um papel de mediador no modo como individuos perce-
bem e compreendem a producao cultural do Japao como sendo tipicamente japo-
nesa, o que interfere no modo como a animacao japonesa foi abordada (FRANCA,
2022). Além disso, pesquisadores estrangeiros parecem mais dispostos a abracar a
animacao japonesa como sendo um assunto digno de investigacao do que os pro-
prios japoneses. “Indiscutivelmente, isso aponta para um senso de ocidentalismo,
no qual os japoneses apelam as autoridades externas em busca da validacao de seus
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proprios interesses de pesquisa no que alguns ainda podem considerar um campo
de estudo indigno” (CLEMENTS, 2014, p. 14, traducdo propria)'.

A animacao japonesa s6 se consolidou como um tema valido de pesquisa no Japao
depois do enorme crescimento da indUstria de animacao local no inicio do século XXI, re-
sultante da expansao do consumo nos mercados estrangeiros e do reconhecimento qua-
litativo da animag¢ao comercial do pais (KOIDE, 2014). Entretanto, a pesquisa académica
de animacdo ainda se encontra em estado inicial, com estudos que apresentam pouca
profundidade tedrica (KOIDE, 2014). Isso também acontece porque parte relevante dos
pesquisadores japoneses que estudam animac¢do nao esta interessada na abordagem
tedrica do objeto, tendo como foco o lado pratico da animacgao (IKEDA, 2014).

Essa baixa adesao de pesquisas tedricas sobre a animacgao japonesa produzidas no
Japao pode ter contribuido com a percepcao enraizada no orientalismo, uma vez que
poucos contrapontos a esse tipo de abordagem foram desenvolvidos. A partir dessa
tradicdo de pensamento, a animacao japonesa adquiriu, para muitas pessoas do mun-
do, um status de simbolo que representa a imagem do Japdao moderno, e ao represen-
tar o Japado, a animacao japonesa incorporou também o fascinio, o estranhamento e
os preconceitos comumente relacionados as culturas orientais pelos povos ocidentais,
que frequentemente rotulam como exético aquilo que ndo é imediatamente compre-
endido (FRANCA, 2020). Assim, as especificidades da animacdo japonesa enviesaram
no Ocidente o desenvolvimento de uma maneira de olhar para esse tipo de producao
como sendo um género a parte do universo da animacao, constantemente relacionado
a violéncia gréfica, a ficcao cientifica e ao material sexual explicito (LEONG, 2011).

Por fim, a animacao japonesa foi tratada por muitos escritores do Ocidente como
um tipo de producao que apareceu abruptamente no final da década de 1980, ignoran-
do todo um histérico de presenca constante desse tipo de produc¢ao durante as décadas
anteriores nas televisdes dos paises ocidentais (CLEMENTS, 2014). Ao ignorar a partici-
pacao das animacgdes japonesas nas televisdes estrangeiras antes da década de 1990, a
influéncia dessas obras no contexto ocidental anterior a esse periodo acaba por ser ne-
gligenciada (DALIOT-BUL, 2014). Dessa forma, abordar o modo como a animacéao japo-
nesa foi recebida no Ocidente a partir de uma perspectiva historicizante pode nos aju-
dar a entender melhor as dinamicas em torno da percepcao desse tipo de produc¢ao ao
longo do tempo pelos ocidentais, evitando, assim, visdes reducionistas e essencialistas.

A distincao em torno da animacao japonesa no contexto ocidental

A animacgdo japonesa foi discutida majoritariamente no Ocidente com foco
em sua classificacdo como um género de animacao distinto. A animacao japonesa,
popularmente conhecida pelo termo “anime”, ao longo do tempo formou um pu-
blico majoritariamente diferente daquele formado pelas produc¢des norte-america-
nas, que desde a sua consolidacao, na década de 1960 do século XX, objetivaram o
publico infantil como alvo. Os desenhos animados japoneses, de outro modo, nao

1 Nooriginal: “Arguably, this points to a sense of auto-orientalism, in which Japanese editors appe-
al to external authorities for validation of their own research interests in what some might still regard
as an unworthy field of study” (CLEMENTS, 2014, p. 14).
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se limitaram a um publico infantil, tendo producdes destinadas a publicos variados,
englobando desde obras infantis, adultas, até obras que apresentam publico-alvo
especifico, como o feminino. Assim, constituiu-se uma industria que demonstra cer-
ta diversidade em suas producdes comerciais (NOGUEIRA, 2010).

No Ocidente, a ideia da animacgao, principalmente a categoria de desenho anima-
do como um tipo de producao artistica e midiatica frequentemente estigmatizada como
uma producao infantil, reforcou uma ruptura de expectativas em relagdo a animacao
japonesa, pois estas ndo se aderiram totalmente aos esquemas prévios de um desenho
animado destinado as criangas ocidentais, como a auséncia de cenas com violéncia gra-
fica explicita e a presenca de tramas mais simples e focadas no humor (LEONG, 2011).

Essa ruptura pode ser observada no modo como o termo “anime” foi apropria-
do e utilizado pelos ocidentais. No Japao, esse termo é utilizado para referir-se a qual-
quer produ¢do mundial do género animag¢ao, ndao importando a nacionalidade de
origem (NESTERIUK, 2011). No entanto, no estrangeiro, principalmente no Ocidente,
o termo “anime” tornou-se sinbnimo especifico de animac¢des que apresentam um
conjunto de caracteristicas estilisticas definidas como japonesas (SATO, 2007).

Tais caracteristicas presentes nas animagdes japonesas funcionaram para o publico
ocidental como tragos distintivos que diferenciaram as produgdes japonesas das produ-
¢oes frequentemente transmitidas comercialmente no Ocidente. Pois desde o momento
em que a animacao japonesa se tornou uma categoria reconhecivel, ela foi considerada
como uma nova forma de animacgao fora do Japao (DENISON, 2015). Se observarmos a
partir de Bourdieu (2007, p. 11), “os tracos distintivos sdo as disposicoes estéticas exigidas
pelas produc¢des de um campo de produg¢ao que atingiu um elevado grau de autonomia
indissociavel de uma competéncia cultural especifica”. Dessa maneira, as caracteristicas
do contexto especifico japonés, no qual a animacao japonesa esta inserida, fez com que
a animacao produzida nesse pais apresentasse caracteristicas e l6gica de organizacao
da sua materialidade diferentes das produc¢oes ocidentais (BORGES, 2008). Pois se é pos-
sivel dizer que os desenhos animados japoneses sao diferentes dos norte-americanos, é
porque eles bebem em tradi¢cdes diferentes (ORTIZ, 2000).

Os primeiros trabalhos académicos no Ocidente sobre animacdo japonesa, entre
a década de 1990 e 2000, apresentavam, em grande parte, o interesse em explicar
esse tipo de animacao por sua diferenca com a animag¢do norte-americana comercial,
mapeando a animacao japonesa por intermédio de caracteristicas controversas, como
a relacdo com a violéncia grafica e a exposicao sexual, e enfatizando tipos distintos de
diferenca em comparac¢dao com a animacao hegemonica ocidental (DENISON, 2015).

Dessa forma, o estudo da animacdo japonesa surgiu no Ocidente a partir de
analises formais de conteldo, negligenciando a complexidade do contexto histérico
por tras dessas producdes (DENISON, 2015). Essa forma de abordagem concebeu
um reducionismo ao anime, pois generalizou caracteristicas que estao presentes em
apenas algumas obras, nao conseguindo abarcar a totalidade da animacao japone-
sa, carregando, assim, nessa segregacao, uma tendéncia orientalista de relacionar
uma base cultural diferente como estranha, direcionando o foco as caracteristicas
diferentes e reduzindo a atencdo as caracteristicas similares.
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Tal estigmatizacdo da animacdo japonesa originou-se, em parte, da quantidade
limitada de material que chegava ao Ocidente, que representava apenas uma fracdo do
enorme volume de producao dessa industria de animacgao (IZAWA, 2000). A chegada
dessas animagdes ao Ocidente era mediada por individuos tanto nas empresas de dis-
tribuicdo (em um primeiro momento) quanto nos fansubs (em um segundo momento),
que selecionavam as animacgoes pelo suposto gosto do publico e pelo gosto pessoal.

Acerca dessa perspectiva, é importante observar que o gosto, segundo Bourdieu, é
a propensao e a aptidao para a apropriacdo material ou simbdlica de determinada classe
de objetos ou de préticas classificadas e classificantes, sendo a férmula geradora que se
encontra na origem do “estilo de vida” (BOURDIEU, 2007, p. 165). E por meio do gosto
que o conjunto de escolhas que constituem o “estilo de vida” adquire sentido e valor, a
partir das propriedades inscritas em uma posi¢cdo, em um sistema de oposi¢des e corre-
lacbes com outras condicdes e situacdes materiais de existéncia presentes na estrutura
social (BOURDIEU, 1996, 2007). Desse modo, foi por intermédio de um gosto prescrito
em uma posicdo situada em um contexto ocidental que as animagdes japonesas foram
selecionadas pelos responsdveis por tras dos fansubs e das empresas de distribuicao.

O contexto de consolidacao do mercado de consumo de
animacao nos Estados Unidos

E importante salientar o contexto por tras da formacdo do consumo de animacao
nos Estados Unidos, uma vez que esse pais sera um dos principais mediadores na relacao
com a animagao japonesa no Ocidente. De acordo com Paul Wells, a animacao televisiva
do Japao considerava a possibilidade de amadurecimento do seu publico, enquanto a
animacao televisiva estadunidense objetivou a sua audiéncia como essencialmente in-
fantil, sem que existisse a possibilidade de transgredir essa nocao estabelecida (WELLS,
2001). Na década de 1960, a consolidacao do bloco de desenhos animados nos sabados
de manha nos canais de televisdo dos Estados Unidos foi a responsavel por esse tipo de
obra se tornar praticamente sinénimo de producdes infantis (MITTELL, 2001).

Todavia, até o desenvolvimento desse segmento de horario, as animagdes eram
assistidas por um publico mais variado, como era o caso das producdes destinadas ao
cinema; porém, na década de 1950, muitas das obras animadas produzidas em décadas
anteriores ndo conseguiram ser transmitidas integralmente na televisao por causa de um
sistema de censura mais rigido. Assim, “as praticas de censura da industria da televisao
ajudaram a redefinir o conteudo cultural e as associa¢des do género de desenho anima-
do pré-existente” (WELLS, 2001, p. 37, traducao propria)®. Vale destacar que durante o
pos-Segunda Guerra Mundial, principalmente nos anos de 1950, o governo norte-ame-
ricano iniciou uma campanha contra a subversao em todos os aspectos da vida america-
na, conhecida como Macarthismo, promovendo os “valores americanos” e consolidando
uma cultura oficial de conformidade social (KARNAL et al., 2007). Esse movimento do
governo que se espalhou pelas instituicdes sociais ocasionou um controle maior dos con-
teudos dos meios de comunicacdo, com destaque aos transmitidos na televisao, um meio

2 Nooriginal: “The censorious practices of the television industry helped redefine the cultural con-
tent and associations of the pre-existing film cartoon genre” (WELLS, 2001, p. 37).
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em expansao e que estava se transformando na principal fonte de entretenimento dos
norte-americanos. Com isso, a partir do discurso em torno do perigo do comunismo para
o “estilo de vida americano”, ocorreu uma homogeneiza¢ao ideoldgica nas industrias
culturais do pais por meio da promocao do mito sobre a familia nuclear na cultura popu-
lar e na reproducao de fortes valores “morais” (STABILE; HARRISON, 2001).

Nas primeiras obras de Hanna-Barbera voltadas para a televisao, na década de
1950, o publico das animag¢des do estudio ainda ndo era predominantemente infantil.
A animacao The Huckleberry Hound Show (1958) tinha mais de 40% do publico con-
sumidor constituido de adultos (MITTELL, 2001). Os adultos se interessavam pela ani-
macao por conta dos didlogos e do humor verbal, enquanto as criancas eram atraidas
pelo visual. Entretanto, por questdes de viabilidade comercial, as animacdes foram
sendo concentradas no horario do sdbado de manha, uma faixa de horario mais ba-
rata para os anunciantes de brinquedos e produtos destinados as criancas, segmento
que estava se estabelecendo no periodo. Por conta disso, a animacao se consolidou
nos Estados Unidos como uma categoria cultural rotulada como algo exclusivamente
infantil a partir do afastamento do publico adulto, uma vez que os adultos pratica-
mente ndo assistiam a televisdo nas manhas de sabado (MITTELL, 2001). As poucas
tentativas de emplacar séries animadas no horario nobre da televisdao norte-america-
na na década de 1960 ndo foram bem-aceitas comercialmente, sendo The Flintstones
(1961-1966) a Unica dessas séries animadas que apresentou relativo sucesso — o que
reforcou o isolamento dos desenhos animados na programacao da televisédo e a defi-
nicdo como um género para criancas a partir desse periodo. Foi inserido nesse contex-
to, de um mercado de desenho animado destinado as criancas por meio da televisao,
que a animacao japonesa comecou a ter maior visibilidade no Ocidente.

A animacao japonesa no Ocidente e as tensdes em sua trajetoria

Por conta da vincula¢do ao publico infantil, as animacées foram consideradas
como uma producao artistica menor. A animagao japonesa experimentou uma mar-
ginalizacao ainda maior por consequéncia de seu valor de producdo, considerado
baixo, e de sua origem nacional (NAPIER, 2005).

O Japao, desde 1963, com a estreia de Tetsuwan Atomu, comecou a apresentar uma
quantidade crescente de produc¢des no campo da animagao comercial devido a rapida ex-
pansdo do mercado televisivo do pais (TSUGATA, 2005). Diferentemente do que ocorreu
nos Estados Unidos, as animag¢des mais populares no Japao eram exibidas no inicio do
horario nobre, pois neste pais eram as criancas quem frequentemente escolhiam o que a
familia iria assistir nesse horario, fazendo com que as animacdes japonesas, desde o inicio,
nao fossem destinadas exclusivamente ao publico infantil e tivessem patrocinadores que
também pretendiam atingir o publico adulto por meio da animag¢ao (CLEMENTS, 2014).
Além disso, no mesmo ano de estreia de Tetsuwan Atomu, a Fuji Television estreou, no
hordrio das 23h40min, a série animada Sennin Bunraku (1963), primeira série de anima-
¢ao japonesa erdtica da histéria, evidenciando que a animagao no Japao, ja nos primeiros
anos da consolidacdo do campo de producao, era percebida como um meio que podia
alcancar publicos variados. E com o envelhecimento da primeira geracao de criangas que
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assistiram animes na televisao, os produtores japoneses expandiram ainda mais o publico
consumidor local de animagao, tornando o anime um fenémeno maisntream, permitindo
a criacao de obras animadas de diversos géneros e subgéneros televisivos, atingindo des-
de jovens a idosos (DALIOT-BUL, 2014; OTMAZGIN, 2014).

Ja na década de 1960, animagdes japonesas como Tetsuwan Atomu, renomeado
como Astro Boy, e Kimba (1965) atravessaram o Oceano Pacifico e estrearam em solo
norte-americano por meio da importacao realizada pelo mercado de syndication. Nessa
primeira insercao no mercado norte-americano, a animagao japonesa foi diferenciada
das producdes locais pela sua forma, frequentemente associada a uma producdo do
género de animacao de baixa qualidade, pois foi considerada uma animacao limitada
e com desenhos estilizados considerados inferiores (LOPEZ, 2013). Apesar disso, a ani-
macao japonesa em pouco tempo consolidou-se como um produto barato e, por isso,
vantajoso para algumas emissoras de televisdo nos Estados Unidos (NESTERIUK, 2011).

E por conta dessa Ultima caracteristica que a animacédo japonesa também aden-
trou outros mercados televisivos ocidentais, como os mercados italiano e francés. De
acordo com Clements (2014), as animacdes japonesas tiveram suas primeiras excursdes
na Italia na década de 1970, a partir do preenchimento da grade de horario das novas
emissoras comerciais italianas. Neste pais, as animacdes produzidas no Japao foram
rapidamente rotuladas como obras perigosas, capazes de promover desde o fascismo
até a violéncia, sendo essas criticas destinadas as animag¢des que se enquadravam na
definicdo estereotipada que eles tinham de desenho japonés, como as animacdes do
subgénero de robds gigantes, enquanto outras obras também japonesas, como Heidi
(1974), que nao se encaixava totalmente nas preconcepcdes ocidentais do que consti-
tuia uma obra vinda do Japao, acabaram passando despercebidas por esses mesmos
criticos que generalizavam a producao japonesa (CLEMENTS, 2014). Na Franca, esse
tipo de reacdo também aconteceu, tendo a animacdo japonesa uma associacdo a
aspectos negativos como a violéncia e a ameaca a cultura nacional (CLEMENTS, 2014).
Tais abordagens, centradas apenas em caracteristicas tidas como negativas da anima-
¢do japonesa, vao se repetir em diversos paises do Ocidente, evidenciando o quanto a
heranca do pensamento orientalista ainda persistia nessas localidades.

No caso do Brasil, as primeiras animagdes nipdnicas transmitidas no pais chegaram
por intermédio de empresas de distribuicao e licenciamento norte-americanas no final da
década de 19603 sendo adquiridas pelas emissoras nacionais por serem baratas (MONTE,
2011). Contudo, por abrigar a maior comunidade de descendentes de japoneses fora do
Japao no mundo, diversas animacdes japonesas circularam de forma alternativa no Brasil
antes da populariza¢cdo do anime na década de 1990. O envio de material televisivo gra-
vado em fitas do Japao para o Brasil era uma pratica recorrente, pois era utilizado junto
aos mangas como forma de proporcionar o contato dos imigrantes e seus descendentes
com a cultura japonesa da época. Na década de 1980, ja era possivel notar a influéncia
dos desenhos animados japoneses nos desenhistas nipo-brasileiros (LUYTEN, 2012).

3 De acordo com Sandra Monte (2011), Eightman (1963) foi o primeiro anime exibido sozinho, sem
fazer parte de um bloco especifico, na televisdo brasileira, sendo exibido pela primeira vez em 24 de
setembro de 1968, as 18h, na Globo.
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Retomando o contexto norte-americano, apesar da circulacdo em canais de tele-
visdo do pais nos anos de 1960 e 1970, favorecida pelo baixo custo de aquisicao, as redes
de televisao tinham em sua maioria um desinteresse em relacao as producdes japonesas
por considerar que as convencdes nipdnicas presentes nessas produg¢des fossem pouco
atrativas para o publico infantil norte-americano, acostumado com os “valores norte-a-
mericanos” (ALLISON, 2000). J& na década de 1960, “existia uma sensacao palpével de
que o mercado de animacao japonés nao se alinhava com seu equivalente nos Estados
Unidos e que o conteudo permitido no Japao era simplesmente inaceitavel para as
emissoras norte-americanas” (DENISON, 2015, p. 82, traducao proépria)®.

Dessa forma, as animacgdes japonesas que eram transmitidas nos Estados Unidos
tinham elementos de sua origem nacional apagados, sendo, muitas vezes, alterados
pelos licenciantes locais, retrabalhando-os para que se adequassem aos valores vigen-
tes de aceitabilidade de um conteldo infantil para as criancas daquele pais, mudando
os nomes das personagens, das localidades e elementos especificos da obra (ALLISON,
2006). Isso ocorria porque existia um consenso de que elementos estrangeiros, princi-
palmente do Oriente, ndo correspondiam ao gosto americano, sendo necessario ame-
ricanizar tais producgdes, e acreditava-se que o grau de americaniza¢ao era proporcio-
nal ao sucesso das animagoes japonesas nos Estados Unidos (ALLISON, 2000). Assim, a
presenca de animacdes japonesas nesse contexto operava por meio da transformacgao
a partir das lentes dos norte-americanos, fazendo com que o publico desse pais nao ti-
vesse contato real com as produgdes japonesas, apenas com versdes modificadas, que
chegavam ao ponto de misturar varias séries como se fosse uma s6, como no caso da
série Robotech (1985), o produto da edicao, do corte e da juncao de partes das séries
animadas japonesas Fang of the Sun Dougram (1981), The Super Dimension Fortress
Macross (1982) e Super Dimension Century Orguss (1983) (DALIOT-BUL, 2014).

Por consequéncia dessas alteracdes produzidas nos Estados Unidos, a animacao
japonesa, exibida em solo norte-americano e em outros paises que tiveram contato
com a versao editada norte-americana, perdeu elementos culturais japoneses facil-
mente reconheciveis em seu conteldo, sendo, nessas primeiras décadas, claramente
distinta das animacdes norte-americanas por sua dimensao formal, como as caracte-
risticas técnicas, exemplo da dinamicidade das cenas provocada por uma variedade de
enquadramentos e planos utilizados. A animacao Speed Racer (1967) causou impacto
nos Estados Unidos justamente por causa dessas diferencas que apresentavam na or-
ganizacao das propriedades visuais € na montagem, tendo uma linguagem préxima
da utilizada em filmes de acdo, destacando-se, assim, dos demais desenhos animados
norte-americanos que iam ao ar no mesmo periodo (SATO, 2007).

Uma distingdo mais evidente a partir do conteudo das animacdes japonesas nos
Estados Unidos surgiu a partir da atencao concedida a esse tipo de producao por um
publico mais velho. Essa maior atencao possibilitou, em dois momentos, uma maior
consciéncia sobre as diferencas entre as producdes animadas japonesas e as producdes

4 No original: “[...] there was a palpable sense that the Japanese animation market did not align
with its US counterpart, and that content permissible in Japan was simply unacceptable to US broad-
casters” (DENISON, 2015, p. 82).
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norte-americanas, e, consequentemente, o estabelecimento do termo “anime” como
rétulo distintivo.

O primeiro momento ocorreu com o surgimento e a populariza¢do dos fansubs. Na
década de 1970, estudiosos do Ocidente se interessaram em estudar o Japao, buscando
compreender como em um intervalo curto de tempo o pais tinha se tornado a tercei-
ra maior economia do mundo e a na¢do com a maior taxa de crescimento econémico
(HENSHALL, 2017). Uma das formas de entender o Japao era por meio da realiza¢do de
estudos acerca das producdes artisticas e culturais do pais. Esse modelo de estudo foi ins-
pirado na pesquisa da antropéloga Ruth Benedict presente em seu livro O crisdntemo e
a espada (2014). A autora realizou a sua pesquisa durante o periodo da Segunda Guerra
Mundial, estudando, a distancia, a sociedade e a cultura japonesa por meio das produ-
¢Oes artisticas e midiaticas daquela nacao, tendo como objetivo a compreensao da manei-
ra de agir e pensar do entao pais inimigo. Seguindo o modelo estipulado por Benedict,
os estudantes norte-americanos comecaram a estudar o Japao por meio de produtos cul-
turais locais, como os programas de televisao atuais, que chegavam até as universidades
ocidentais por meio das fitas de video para o publico doméstico (VHS e Betamax).

Por intermédio dessas fitas de video, estudantes universitarios dos Estados Unidos
tiveram acesso as animacgdes japonesas que nao eram transmitidas pelas redes televisi-
vas do pais. Sem a presenca das alteracoes feitas pelos licenciantes locais, eles puderam
visualizar os esquemas estilisticos da animacao japonesa de modo integral. Foi nesse
contexto que o estudante Fred Patten, que tinha sido atraido quando mais jovem pelas
caracteristicas técnicas diferentes presentes em Astro Boy e Speed Racer, fundou, em
1977, o primeiro clube dedicado a animacado japonesa nos Estados Unidos, o Cartoon/
Fantasy Organization, que deu origem ao compartilhamento alternativo de animes no
Ocidente (URBANO, 2013). Esses clubes e grupos dedicados as animagdes japonesas fun-
cionaram como um modo de armazenar e circular esse tipo de conteudo que nao era
encontrado nas redes de televisdo locais. Além disso, esses grupos desempenharam um
empreendimento ativo e coletivo, desde a coleta de fitas vindas do Japao de maneira
alternativa até o processo de legendagem e consumo (URBANO, 2013).

O segundo momento da percepcao evidente de caracteristicas distintivas da
animacgao japonesa nos Estados Unidos, teve como marco o final da década de 1980,
com o lancamento de Akira (1988), filme de animacdo japonesa que adquiriu o sta-
tus de obra-prima do diretor Otomo Katsuhiro, tornando-se cultuado por diretores
estabelecidos da industria cinematografica internacional (SATO, 2007). Akira estreou
no Japao em 1988, época em que o pais havia atingido o seu pico de influéncia inter-
nacional no Pés-guerra, e muitas na¢des desenvolvidas sentiram-se ameacadas pelo
status de superpoténcia emergente do pais asiatico nesse periodo (NAPIER, 2005).

Os japoneses tornaram-se alvo de criticas perante paises ocidentais, sendo rotula-
dos de animais econémicos que ndo possuiam algum valor a ndo ser a ganancia de fazer
dinheiro, segundo a 6tica destes (HENSHALL, 2017). Tais paises novamente atribuiram co-
mentarios a partir de uma visao orientalista, reduzindo o Japao a uma nacao incompreen-
sivel e diferente dos demais paises tidos como de primeiro mundo. Essas reacdes negativas
foram provocadas por um incdmodo relacionado a ameaca que o Japao representava a
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dominante tradicdo cultural eurocéntrica de prosperidade econémica, denotando uma
possivel ruptura nos modelos preestabelecidos a partir da ascensao desse pais entre as
maiores economias do planeta. O Japao tinha se tornado, no final da década de 1980,
a segunda maior economia do mundo, e em termos de rendimento per capita, o pais
tinha a populacao mais rica do globo, sendo a ameaca que representava para os paises
ocidentais observada na constituicao das suas relacdes de mercado, no qual a importacao
de produtos de origem norte-americana diminuiu, enquanto a exportacao de produtos
japoneses para o mercado dos Estados Unidos aumentou (HENSHALL, 2017).

Assim, como no caso que propiciou o surgimento dos fansubs uma década antes,
as condi¢cdes econdmicas do Japao e sua posicdo em um cendrio internacional auxilia-
ram a difusdo de Akira no Ocidente. Akira tornou-se, no seu ano de lancamento, o
filme mais assistido da histéria dos cinemas japoneses até entdo (NAPIER, 2005). O su-
cesso do filme em sua terra natal rapidamente repercutiu nos paises do Ocidente, que
observavam os acontecimentos e as tendéncias culturais do Japao. Consequentemente,
a animacao nao demorou a estrear no mercado ocidental, e a partir de 1989, na Europa,
nos Estados Unidos e no Canada, a exibicao provocou o surgimento de uma horda de
fas que deu origem a primeira geracao de otakus fora do Japao (SATO, 2007).

Por causa dessa repercussdo, Akira pode apresentar para um maior publico a pos-
sibilidade de violéncia grafica explicita em um desenho animado, e, por conseguinte,
o vislumbre de que animag¢des com abordagem e tematicas além da infantil poderiam
existir. O filme, por ter sido distribuido em um meio tradicional de comunicacao, o cine-
ma, atingiu um publico maior que os fansubs, pois, nesse periodo, ainda se mantinham
restritos a grupos seletos. Akira virou um fenémeno cult instantaneamente, chegando
ao mercado de locadoras de video norte-americanas ja no ano de 1989, e a soma de seu
enredo cyberpunk em um contexto japonés a técnica de animacao primorosa fez surgir
de imediato um culto a animacgao japonesa nos Estados Unidos, o que levou a criacdo
de uma secdo nas locadoras para esse tipo de producdo (DENISON, 2015). E nesse mo-
mento que o termo “anime” é introduzido e consolidado no Ocidente.

Essa obra também ajudou a enfraquecer o rétulo de produto de menor quali-
dade relacionado a animacao japonesa, pois Akira ndo apresentava as limitacdes téc-
nicas que eram comumente vinculadas as produg¢des de origem nipdnica transmitidas
nas emissoras de televisao, evidenciando justamente o contrario. A popularidade de
Akira no inicio dos anos 1990 gerou no mercado ocidental uma demanda por obras
com tematica e abordagens similares as do filme de 1988, sem a presenca das edicdes
que eram regra nas produc¢des nipdnicas transmitidas na regiao até entao. Assim, es-
ses fas ocidentais de animes foram atraidos por um tipo de fetichismo das diferencas
culturais, buscando conteldos diferentes dos que eram oferecidos comercialmente
nos canais locais de midia tradicionais (JENKINS; GREEN; FORD, 2014).

Em meados da década de 1980, no Japao, o advento do mercado de OVA (ori-
ginal video animation) possibilitou a produc¢ado de séries animadas voltadas exclusiva-
mente para o publico adulto (HU, 2010). Com a consolida¢do de um mercado de home
video fora do territério japonés no inicio da década de 1990, a demanda existente por
animacgdes diferentes daquelas encontradas nas televisdes locais nos paises ocidentais
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podia ser suprida por essas produg¢des destinadas ao mercado de OVA japonés, que
ja apresentava, nesse momento, uma grande quantidade de obras produzidas. Dessa
maneira, outros animes de tematica cyberpunk, como a série Bubblegum Crisis (1987)
e sua sequéncia Bubblegum Crash (1991), foram lancados fora do Japao por intermé-
dio desse novo mercado de consumo de producdo audiovisual, de maneira legal e sem
edicoes. Esse cendrio também possibilitou uma amplia¢do do alcance dos fansubs, que
nao se restringiam mais aos clubes universitarios, visto que os aparelhos de videocas-
sete se tornaram mais frequentes nos lares nessa ultima década do século XX.

Muitas dessas animacdes que chegaram ao Ocidente, tanto por meio dos fansubs
quanto pela distribuicdo por meio do mercado de home video, apresentavam caracteris-
ticas tematicas e visuais que as diferenciavam dos desenhos animados norte-americanos,
sendo marcadas por um conteudo explicitamente adulto e por uma aparente obsessao
por ficcao cientifica, pela violéncia grafica e pelo apelo sexual (IZAWA, 2000). A presen-
¢a de elementos tidos como pornograficos nas animagdes japonesas selecionadas para
distribuicdo nesses paises tornou-se parte crucial para que esse publico estrangeiro di-
ferenciasse o anime em rela¢do as animagoes produzidas comercialmente no Ocidente.

Tal selecao das obras que circulavam construiu a visdo estereotipada sobre a
producdo nipdnica, motivada pela atracdao pelo diferente, em parte, porque os fas
desse tipo de producao tentaram legitimar o seu gosto como fazendo parte de uma
dimensao adulta, opondo-se a categoria tradicional de desenho animado comercial
ocidental que era comumente difundido como um tipo de producdo destinado ex-
clusivamente as criancas, ou com foco no humor. Assim, os empreendedores que se
envolveram com a distribuicdo da animacao japonesa na década de 1990 construiram,
a partir de um marketing eficaz, a no¢cao do termo “anime” como um rétulo que sim-
bolizava um tipo de animacao especifica, um agrupamento coerente, que operava em
oposicao as animacdes voltadas para o publico infantil (DALIOT-BUL, 2014).

Entretanto, apesar de as obras de animacao japonesa com tematica de ficgao cienti-
fica e fantasia, conforme o tipo de abordagem citada anteriormente, dominarem o merca-
do ocidental, isso nao representava a realidade do mercado de animacao do Japao, o qual
exibia uma gama mais variada de ofertas (LEVI, 2006). Desde a década de 1980, animac¢des
japonesas sobre o cotidiano, conhecidas como slice of life, tornaram-se bastantes popula-
res no Japao (RUSCA, 2016). Esse tipo de obra, que apresenta histérias que ocorrem em
um cenario reconhecivel e cotidiano dos japoneses, como as escolas, e focam nas relagdes
entre os personagens, que podem ser romanticas ou ndo, foi negligenciado pelos respon-
saveis pela selecao e distribuicao no Ocidente, assim como as animagdes japonesas de dra-
ma esportivo, que é um género consolidado desde meados da década de 1960 no Japao,
apresentando varios lancamentos por ano de maneira constante ao longo das décadas.

Além disso, a percepcao sobre as abordagens tematicas presentes na anima-
¢do japonesa também abrangia variacdes entre os diferentes paises do Ocidente,
justamente por causa dos gostos diferentes dos responsaveis pelos fa-clubes e em-
presas de distribuicao desse tipo de producao em cada local. Como exemplo, ha o
caso do Reino Unido, no qual o interesse por obras protagonizadas por personagens
femininas “fofas” foi um elemento predominante na selecdo das obras debatidas e
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comentadas nessa regido, o que divergia do interesse visto nos Estados Unidos: obras
de ficcdo cientifica protagonizadas por personagens masculinos (DENISON, 2015). No
Reino Unido, até nas obras de ficcdo cientifica era dada a preferéncia para aquelas
protagonizadas por personagens femininas. Isso aconteceu porque os fas nesse local
perceberam que, na animacao japonesa, era constante a presenca de personagens
femininas protagonistas que apresentavam papéis de heroina, e que ndo deixavam a
desejar aos herdis masculinos, o que também era uma caracteristica que diferenciava
a animacao japonesa das produg¢des animadas ocidentais, majoritariamente protago-
nizadas, naquele periodo, por personagens masculinos e com personagens femininas,
em sua maioria, destinadas a papéis passivos ou secundarios.

Portanto, o anime, como categoria, foi compreendido de maneira diferente, de-
pendendo da regido e das producdes que os fas de cada localidade tiveram contato,
mas mantendo a relacdo de diferenca e oposicdo a producdao animada ocidental co-
mercial, principalmente a partir de uma inclinacdo para rejeitar convenc¢oes presentes
nas animacdes da Disney, como o final feliz.

Por intermédio da ampla presenca em cenario global, caracteristicas da animacao
japonesa entraram no léxico internacional (CRAIG, 2000). A penetracdo da animacao
japonesa e o seu sucesso nos Estados Unidos introduziram um conjunto de diferentes
possibilidades narrativas na constru¢dao de storyboards mais complexos que se torna-
ram parte integrante do repertério dos responsaveis pela criagdo de animagdes no pais
(OTMAZGIN, 2014). Além disso, essa crescente exposi¢do dos animadores e produtores
norte-americanos a animac¢ao japonesa desempenhou um papel importante na mu-
danca de percepcao do desenho animado, ampliando, assim, as possibilidades em torno
da animag¢do comercial norte-americana, o que resultou em produc¢des de obras ani-
madas voltadas para o publico adulto que escapam tanto da estrutura consolidada do
sitcom quanto do foco no humor, como é o caso de Invincible (2021).

Por fim, os animadores ocidentais, ao incorporarem em sua pratica elementos que
antes eram tidos como caracteristicos das animacdes japonesas, fazem com que os as-
pectos que diferenciavam a animacdo do Japao também estejam presentes em obras de
outros paises, como pode ser visto em Castlevania (2018), uma producao norte-americana
que é categorizada como anime pela Netflix. Desse modo, a nocdo distintiva do termo
“anime" acaba por transcender o local de origem da producao, uma vez que obras que
nao sao japonesas acabam sendo rotuladas dessa maneira, a depender do interesse do
distribuidor no marketing envolvido na promogao das obras. Ao mesmo tempo, o consu-
mo de animacao japonesa se torna cada vez maior no Ocidente, por intermédio do cres-
cimento do mercado de streaming, atingindo um patamar inédito até entdao (HIROMICHI
et al., 2022). Por conta de um contato maior e plural com as obras produzidas no Japao e
do aumento da popularidade de diversos géneros das animagdes japonesas, como o slice
of life e os dramas esportivos nos paises ocidentais, a compreensdao em torno da anima-
¢ao comercial japonesa se torna mais ampla, o que tensiona a no¢ao estereotipada vincu-
lada ao termo “anime” na década de 1990, uma vez que elementos que eram atribuidos
de maneira intrinseca a animacao japonesa podem agora ser percebidos como existentes
apenas em uma fra¢do do todo da producao animada comercial do Japao.
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CONSIDERAQ()ES FINAIS

A partir dessa breve historicizacao das relacdes em torno da animacao japonesa
no Ocidente, torna-se visivel que aspectos que popularizaram a visao sobre os animes
no inicio da década de 1990, nos Estados Unidos e em outros paises do Ocidente, esta-
vam presentes em apenas uma parcela das produg¢des japonesas. Contudo, atualmen-
te, com a facilitacdo do acesso por intermédio da internet rapida e ubiqua, e uma dis-
tribuicdo mais ampla dos conteddos por meio de streamings oficiais e da proliferacdo
de fansubs diversos, as diferentes localidades do mundo podem ter uma no¢dao mais
vasta e completa do campo de producdo da animagao japonesa. Além disso, os fas
internacionais desse tipo de producdo foram adquirindo maior capital informacional
sobre o anime no decorrer do tempo a partir do acimulo de informacgdes, potenciali-
zado com o avancgo das tecnologias digitais, que permitiram o compartilhamento de
materiais sobre animacao japonesa entre os fas de diferentes paises.

Portanto, ao observar de modo mais amplo as producdes de animagao nipo-
nica, torna-se evidente que o anime nao se restringe a concep¢ao tradicional de
género, pois as animagdes japonesas versam sobre uma variedade de géneros, ti-
pos de narrativa e abordagens, apesar de exibirem caracteristicas reconheciveis em
boa parte das obras (SUAN, 2017). Alguns autores como Rayna Denison vao expor
a ideia de que a animacao japonesa incorpora uma variedade de géneros de midia
preexistentes em seu sistema representacional e constantemente mistura, hibridiza
essas categorias ao mesmo tempo em que cria novas, reforcando que o anime deve
ser compreendido de uma forma mais ampla, como um fenédmeno cultural cujos
significados dependem do contexto (DENISON, 2015).

Além disso, autores como Anténio Lopez (2013) vao destacar que o anime é
algo mais do que um peculiar estilo de animacgao, é principalmente um poderoso
fenédmeno social que tem se expandido rapidamente por todo o mundo. lan Condry
(2013) reforca esse pensamento ao considerar que a animacao japonesa deve ser
compreendida em um nivel maior de refinamento de detalhes do que apenas como
um género especifico ou simplesmente como um reflexo do Japao. Em vez disso, ele
sugere que a animagao japonesa precisa ser estudada de forma mais ampla, como
uma forma cultural comunicacional que emerge das praticas sociais e da competicao.

Ademais, o fato de a cultura do Japdo gerar certo estranhamento aos olhos
predispostos de alguns observadores, ndo deve constituir um impeditivo para uma
compreensao mais profunda, visto que o diferente nao significa incompreensivel.
A partir de um processo sistematico de contextualizacao dos aspectos socioculturais,
politicos, econdmicos e dos processos histéricos do lugar e do espaco de producgao
especifico, torna-se possivel compreender e entender de forma mais ampla o outro,
suas aproximacoes e particularidades, além do jogo de forcas em disputa na imposi-
¢ao de categorias de percepc¢ao. Dessa forma, torna-se necessario ampliar os estudos
sobre animacao japonesa que visem romper com a tradi¢do orientalista, buscando
evitar uma logica essencialista e reducionista. Para isso, é preciso compreender de
maneira mais profunda em estudos futuros as dinamicas concorrenciais existentes
no espaco social no qual as animagdes japonesas sdao produzidas e consumidas.
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