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RESUMO

A semelhanca em historias de diferentes culturas e diferentes épocas é
um dos mistérios que mais intrigam a humanidade. Este trabalho busca uma
compreensao sobre a universalidade dessas historias, mais particularmente, dos
mitos. Para tal reflexdo, o produto proposto € uma animacédo, na qual foram
misturados um mito japonés e uma fabula brasileira. O intuito dessa
experimentacdo é tentar perceber, através dos simbolismos construidos, como
0s imaginérios dessas narrativas se relacionam. E a partir disso, buscar entender
no mundo da animagdo como produc¢des de uma cultura ou de um tempo séo

aceitos em culturas ou épocas distantes.

Palavras-Chave: Comunicacao, Animacao, Mito, Imaginario, Oriente, Ocidente,

Gralha-Azul, Yatagarasu.



ABSTRACT

The similarity in stories from different cultures and different times is one of
the most intriguing mysteries of humanity. The presente work seeks an
understanding of the universality of these stories, more particularly, of myths. For
such reflection, the product made is an animation in which a japanese myth were
mixed with a brazilian fable. The purpose of this experiment is to understand,
through the symbolism, how these fictional narratives relate to each other. Based
on that, comprehend in the world of animation how productions of certain culture

or a time are accepted in distant cultures or epochs.

Keywords: Communication, Animation, Myth, Imaginary, East, West, Azure-Jay,

Yatagarasu.
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Capitulo 1: Introducgéo ao trabalho

1.1 Introducéo

Para chegar ao problema de pesquisa desse trabalho foi preciso percorrer
um caminho cheio de angustias ligadas, basicamente, a forma que nos
relacionamos com a animacgao, como forma de expressdo. Um dos primeiros
guestionamentos acerca disso foi entender como esse tipo de comunicacao
pode se basear em mitos na sua elaboracao. E de outro ponto de vista, de que
forma o mito contribui na sua construgéo narrativa?

Antes de responder essas questbes, o entendimento sobre 0 mito como
uma narrativa que pode assumir diversas “caras” foi necessario. Caminhando ao
seu lado também se revelaram questionamentos e reflexdes acerca de noc¢des
sobre imaginario, inconsciente, arquétipos e simbolos. Estes, portanto,
compreendem a fundamentacao teorica deste trabalho.

Paralelamente ao estudo dessas teorias, 0 problema de pesquisa foi se
mostrando mais consistente, buscando relacdes entre essas faces do mito, as
suas compreensoes, identificacbes e aceitacbes num determinado contexto.
Com foco nesses conceitos e na questdo central do trabalho, foi realizada uma
animacdo com duracdo de pouco mais de trés minutos, envolvendo duas
historias fortemente conectadas ao imaginario, um mito e uma fabula. A relacao
entre os seus elementos e as diversas leituras, das mais Obvias até as ndo tdo

Obvias, constitui o capitulo intitulado Simbolismos.

1.2 Problema de Pesquisa

O meu problema de pesquisa é uma reflexao sobre as diversas faces que
um mito pode ter, buscando entender como producdes de uma determinada
cultura ou de um determinado tempo podem fazer sucesso em culturas ou

épocas diferentes.



1.3 Justificativa

O mercado de trabalho que envolve animacdo, seja no cinema, em
publicidade, no jornalismo, em videos institucionais, na internet, nas artes em
geral, vive um momento de muita expressdo, com grande interesse dos
espectadores e, portanto, daqueles que o produzem. O encantamento dessa arte
deve-se muito a técnica, aprimorada constantemente pela tecnologia, e
principalmente a forma de contar histérias envolventes e catarticas. A construcéo
das narrativas nos filmes de animacao esta fortemente ligada ao imaginario e
por sua vez, ao mito. Através de seus simbolos e simbolismos, € possivel criar,
recriar, ler e reler representacfes dos mais variados elementos pertencentes ao
universo fantasioso da animacéo. Explora-los, ajuda a compreender cada vez
mais o0 sucesso dessas formas de comunicacéao.

A arte da animagdo como a conhecemos hoje teve seu inicio muito
proximo ao do Cinema. Alguns autores marcam essa origem séculos antes com
0 zootropio, zoopraxinoscopio, o teatro das sombras e até com as figuras
rupestres que sugeriam acfes e movimentos através das sequéncias de
imagens desenhadas nas paredes paleoliticas. Escolhi o nascimento do Cinema
como ponto de partida, porque as técnicas, 0s conceitos e as teorias deste séo
0S que mais se aproximam do produto. Portanto, para a producédo da animacao,
levarei em conta trés etapas principais: a pré-producdo, a producdo e a pos
producéo, indo desde a concepc¢ao do roteiro e do storyboard até a finalizacéo
imagética e sonora do filme.

Explorar as ligacbes entre animacdo e imaginario parece ser bem
razoavel, considerando que em ambas permeiam o universo do fantastico. A
elaboracdo do produto consiste em fazer tais relacdes, levando em conta o
argumento inicial de que uma interpretacéo estilizada da realidade possibilita aos
olhos e aos ouvidos uma “concretizacdo” de um universo imaginativo e
fantasioso. Em outras palavras, a animacao, através de suas técnicas e formas
de expressao, propicia solucdes narrativas visuais e sonoras singulares. Sendo
assim, entende-se que a animacdo como produto pode ser uma um exercicio

interessante para a compreensao da questdo central deste trabalho.



1.4 Objetivos
1.4.1 Objetivo geral
- Compreender a universalidade dos mitos em animacgoes.
1.4.2 Objetivos especificos
- Por meio dos mitos, entender como producdes de animacdo de uma
cultura ou de um periodo fazem sucesso em culturas ou épocas

diferentes.

- Produzir uma animac¢éo, misturando um mito e uma fabula, observando

as relacdes simbolicas presentes em suas historias.

- Explorar os simbolismos construidos e utilizados na mistura dos contos,

a fim de compreender os seus imaginarios e as suas relacdes



Capitulo 2: Yatagarazul

O neologismo Yatagarazul vem das palavras Yatagarasu e azul, resume
a proposta do trabalho. Yatagarasu € o nome do corvo de trés patas da mitologia
japonesa. J& o vocabulo azul se refere a fabula da Gralha-azul, tipica da regido
sul do Brasil, principalmente do estado do Parana, do qual ela é ave-simbolo.

O produto consiste numa animacédo de trés minutos, na qual as duas
histérias apresentadas sdo misturadas em termos estéticos e simbdlicos. A ideia
€ experimentar isso no processo criativo e as novas possibilidades de leituras,
verificando a universalizacédo do mito. Em outras palavras, perceber que mesmo
contando de um jeito diferente, as raizes dos mitos permanecem. Essa
experimentacédo foi uma oportunidade de colocar em prética o tedrico abordado
no inicio do trabalho e, também, uma nova forma de interpretacdo e

entendimento do problema de pesquisa.

2.1 As historias

2.1.1 Mito de Yatagarasu

O mito de Yatagarasu tem seus relatos nos escritos mais antigos do
Japao, O Kojiki e o Nihongi, sendo o primeiro o mais antigo e também conhecido
por “Registro de Assuntos Antigos”, na tradugdo de Chamberlain. Este contém
as mitologias, enquanto o outro é uma compilacdo das cronicas do Japao. Um
fato curioso € que ndo é mencionado nessas escrituras a quantidade de patas
do passaro lendario, apesar de varias simbologias derivadas deste mito serem
representadas por um corvo de trés patas, na propria cultura japonesa.

Segundo Kawagoe, podemos encontrar respostas na mitologia chinesa,
que por sua vez, tem uma forte influéncia nas origens japonesas. “A origem do
Yatagarasu é amplamente atribuida ao mito chinés dos dez corvos empoleirados
em uma amoreira” (KAWAGOE, 2011). O mito é sobre a origem do sol,
representado pelo corvo de trés patas, filho da deusa do sol Xi He com o
imperador Jun. Nas versdes dos livros japoneses antigos também ha a relacéo

com o sol. Segundo o Kojiki, a deusa do sol Amaterasu Omikami, percebendo
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os problemas do Imperador Jimmu e seus guerreiros no mundo terrano, envia o
corvo gigante para nortea-los. A ave guia os homens, fazendo-os conquistarem
seus objetivos. Na traducéo do Nihongi, segundo Aston, a histéria é similar, com

uma diferenca na apari¢cado da deusa, que ocorre num sonho.

Entdo, numa noite, Amaterasu Omikami, aparece no sonho do
Imperador, dizendo: “Vou te enviar o YataGarasu, deixa-lo guiar-te pela
terra.” Entdo, no dia seguinte, de fato, surgiu Yatagarasu, voando da
grande expansao do céu. O Imperador disse: “A vinda deste passaro
significa a realizacdo do meu sonho esperancoso. Que grandioso! Que
espléndido! Nossa ancestral, Amaterasu Omikami, deseja nos ajudar

na fundag&o do nosso império. (ASTON, 1896, p. 115; tradugcao minha)

Em termos da simbologia, na mitologia japonesa, o aparecimento de
Yatagarasu € interpretado como uma “prova da vontade do Céu ou intervencao

divina nos assuntos humanos”. (KAWAGOE, 2011; tradugdo minha).

2.1.2 Fabula da Gralha-azul

A lenda que serve de base para este estudo esta no livro A sombra dos
pinheiros (1925), de Eurico Branco Ribeiro, uma das primeiras publicacdes e,
possivelmente, uma das raizes do conto popular. E foi justamente uma verséo
desse conto que motivou meu interesse e a busca da lenda. A versao resume

bem o conto e por isso a cito na sua integridade.

Uma certa gralha negra, dormia num galho de pinheiro e foi acordada
pelo som dos golpes de um machado. Assustada, voou para as
nuvens, para ndo presenciar a cena do exterminio do pinheiro. L4 no
céu, ouviu uma voz pedindo para que ela retornasse para os pinheirais,
pois assim ela seria vestida de azul celeste e passaria a plantar
pinheiros. A gralha aceitou entdo a misséo e foi totalmente coberta por
penas azuis, exceto ao redor da cabega, onde permaneceu o preto dos
corvideos. Retornou entdo aos pinheirais e passou a espalhar a

semente da araucéria, conforme o desejo divino.
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Essa esplendorosa ave, tanto nas cores como no espirito, atraiu N0Ssos
olhares mais intimos, seduzindo a nossa alma as diversas interpretacées que
temos dela, seja poesia, conto, musica, danca, arte, entre outras representacfes

afetivas. Até mesmo uma lei foi criada em sua homenagem.

E declarada ave-simbolo do Parand o passeriforme denominado
Gralha-azul, Cyanocorax caeruleus, cuja festa sera comemorada
anualmente durante a semana do meio ambiente, quando a Secretaria
da Educacdo promovera campanha elucidativa sobre a relevancia
daquela espécie avicola no desenvolvimento florestal do Estado, bem
como no seu equilibrio ecoldgico”. (Lei Estadual N°. 7957 de 12 de

novembro de 1984, no Artigo 1°)

Ha relatos sobre um comportamento nobre da gralha, que reafirmam a
sua contribuicdo ao reflorestamento das araucéarias, outro simbolo do Parana.
N&o cabe a este estudo uma discusséo sobre as atividades biologicas da ave e
da arvore, mas uma rapida nocdo de sua existéncia enriquece neste estudo a
forca simbdlica da lenda. Portanto, longe de ser uma explicacao, temos uma fala

da galha, na lenda do historiador e folclorista Luis da Camara Cascudo.

Ali esta a cova que eu fazia e, além, o pinhdo j& sem cabeca, que eu
devia nela depositar com a extremidade mais fina para cima. Tiro-lhe a
cabeca porque ela apodrece ao contato da terra e assim apodrece o
fruto todo, e planto-o de bico para cima a fim de favorecer o broto. Vai.
N&o sejas mais assassino. Esforca-te, antes, por compartilhar comigo
nesta suave labuta". (CASCUDO, 2006, p. 72)

2.2 Metodologia

Para este trabalho, primeiramente foi foi feita uma pesquisa de cunho
tedrico e qualitativo, buscando uma compreensdao de assuntos e questdes
particulares e ndao uma resposta para todas elas “com a formulagcédo de leis
generalizantes, como fazem as ciéncias naturais”. A isso, reforco com o conceito

verstehen, “que visa a compreensao interpretativa das experiéncias dos
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individuos dentro do contexto em que foram vivenciadas.” (DILTHEY, apud
GOLDENBERG, 1997, p.19).

Em um segundo momento, também foram realizadas pesquisas visuais,
musicais e audiovisuais, as quais a0 mesmo tempo que buscava referéncias,
desenvolvia melhor a absorcdo do material ted6rico em questdo. Afinal, estas
possuem niveis de entendimento que beiram a nossa consciéncia intelectual,
como ja foi discutido no segundo capitulo. Dizendo de outra forma, uma imagem
pode enriquecer mais de mil palavras, assim como as percep¢des sonoras e
outras.

Apropriando-se do conceito proposto por Dilthey, Weber, diz que o
“principal interesse da ciéncia social € o comportamento significativo dos
individuos engajados na acgéao social’, e “os cientistas sociais que pesquisam os
significados das acfes sociais de outros individuos e deles proprios, séo sujeito
e objeto de suas pesquisas.” (WEBER, apud Ibidem). E dessa forma o sou,
considerando os mitos e os simbolismos como relagdes dos individuos consigo

mesmos e com aqueles e aquilo que os cercam.

2.2.1 Métodos da Pesquisa e do Trabalho

No delineamento dessas pesquisas, a técnica predominante foi a
pesquisa bibliografica, “desenvolvida a partir de material ja elaborado,
constituido principalmente de livros e artigos cientificos”. (GIL, 2008, p. 50). E
através da relacao entre os simbolismos observados nas histérias de diferentes
épocas e culturas, foi utilizado o método comparativo, que segundo 0 mesmo
autor, “procede pela investigagao de individuos, classes, fenébmenos ou fatos,
com vistas a ressaltar as diferengas e similaridades entre eles.” (ibidem, p. 16).

Da concepcdo da animacdo até a sua poés-producéo, foi utilizado um
fluxograma criado numa necessidade anterior a fim de entender e separar as
etapas do processo. Para facilitar o entendimento dos métodos do trabalho,
tracarei uma linha imaginaria, seguindo os procedimentos desse fluxograma, que

nao séo necessariamente lineares, explicando em cada etapa como foram feitas
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as pesquisas, como foram escolhidos o conto e o mito, suas estéticas, as trilhas
sonoras e quais foram os critérios para tais escolhas.

A primeira etapa é a criacao do roteiro. E antes de sua decupagem, o
enredo. Fiz uma busca inicial de varios contos, lendas, folclores e mitos
brasileiros e japoneses. O filtro foi simples: histérias com um tom otimista. O
conto da Gralha-azul foi encontrado com facilidade. E rapidamente veio o mito
de Yatagarasu, mas este tomou um tempo até processa-lo e entendé-lo como
uma narrativa. Foi necesséaria uma investigacdo em fontes antigas e traducdes
destas, como explicado no inicio do capitulo, até chegar numa primeira
compreensao do mito em condi¢cdes de iniciar a recriacao da trama.

A préxima etapa consiste na pesquisa de referéncias imagéticas e
sonoras para as definicdes estéticas do produto. A proposta inicial era adaptar a
historia brasileira a estética japonesa e vice-versa. Surgiu, entéo, a necessidade
de encontrar estéticas marcantes culturalmente, com diferencas bem definidas.
Durante esta e a terceira etapa, que consiste na decupagem do roteiro, a criagao
do storyboard e do animatic, as referéncias vem e vado, numa dinamica
importante para as decisdes finais dessas primeiras defini¢coes.

O animatic € uma maneira de pré-visualizar as animacodes, de filmes ou
produtos audiovisuais em geral. E uma etapa extremamente importante, pois
aqui é onde conseguimos sentir o ritmo, o sentimento das sequéncias e do todo.
E justamente nesse momento poderdo e serdo feitas a maior parte das
mudancas. Portanto, para a sua finalizagcéo € interessante ter montado, além dos
guadros do storyboard, um esqueleto inicial da trilha-sonora. Nessa fase, foram
escutadas dezenas de melodias.

O taikd, percussédo dos tambores orientais, € derivado da cultura chinesa.
Porém, sua expressao na cultura japonesa € bastante forte e singular. Como ex-
praticante da arte, a bagagem de repertoério ajudou bastante e, no fim, a musica
Yumi ga Hama do tradicional grupo japonés Kodo veio a calhar no ritmo das
cenas. Na busca e na selecdo das masicas japonesas, as conversas com meu
pai foram curiosas, reveladoras e de carater essencial para chegar na musica
Nanatsu-no-ko. Ao ouvir meu pai, nascido do outro lado de suas origens,

reconhecer a melodia e cantar boa parte da letra dessa cantiga infantil do folclore
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japonés depois véarias décadas, percebi o qudo importante ela era para este
trabalho.

Gralha-azul € o nome do animal da fabula, da prépria fabula e também da
segunda trilha sonora que predomina na animac¢ao. Musica composta por Inami
Custodio Pinto, um importante folclorista do Sul do Brasil. A letra é a lenda em
si, 0 que desperta outras curiosidades sobre a composi¢cdo no seu todo: os
arranjos, os instrumentos, sua histéria. Foram encontradas muitas versdes da
cancao, pertencentes a regido do Parana. O foco da procura era a caracterizacao
sulista.

Por isso, paralelamente, outras referéncias foram muito bem-vindas,
como as boleadeiras de Jonh Gaucho, sapateador e coredgrafo nascido no Rio
Grande do Sul. Estas, que ele usa como instrumento para produzir uma espécie
de percussdo musical, sdo antigas armas datadas do século XVII utilizadas para
cacar animais nas grandes pradarias do pampa rio-grandense. Na expressao
musical, iSso compreende 0s mitos, os ritos e os folclores da regi&do. Em um
evento promovido pela Volkswagen em Angra dos Reis no ano de 2008, Gaucho
se apresenta juntamente com Renato Borghetti, acordeonista e tambéem
folclorista, muito conhecido pela sua gaita-ponto. Este instrumento € muito
tocado no Nordeste e no Sul, regido cuja cultura foi expandida através de
Borghetti.

Devido a esse grande envolvimento com a cultura da regido que surgiu o
mito, um trecho de vinte segundos da musica Milonga para as Missfes, de
Borghetti, foi adaptado a trilha que inicia o terceiro ato da trama, em que a
resolucdo do conflito principal € mostrada na transformacdo divina da
personagem. Emendada a este trecho, uma fantastica versdo de Gralha-azul,
originalmente de Inami, fez a sua revelacao junto com a superacédo do ato. Ela
foi desenvolvida pela gravadora Gramofone, localizada em Curitiba, no projeto
Nhengari Inami, concebido por Lydio Roberto, musicoteraupeta paranaese. Além
de toda a conexdo da musica, dos instrumentos e da regionalidade com tal
momento da animacdo, ha uma frase no site da gravadora que resume a
intengcao de sua escolha: “Vocacdo para Selo Musical, producédo e difusdo da
musica paranaense no Brasil e no mundo”. (Fonte: Gramofone. Disponivel em:

<http://gramofone.com.br/musical/> Acessada em setembro de 2014).
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Finalizada a trilha, com a aprovacédo do concept e do animatic, vem a
penultima etapa do processo. A da ilustracdo, da animacédo e da sonorizagao.
Esta, devido a trilha montada e a quantidade de elementos a sonorizar, foi a
parte menos laboriosa, mas nem por isso, foi menos prazerosa. Esse € o estagio
que mais consome tempo e energias. E quando, no processo criativo, as ideias,
os rascunhos tomam forma, movimento e vida através do sopro animico. A essa
altura, as estéticas sO estdo esperando serem experimentadas. Definidas,
vamos a elas.

Como técnica visual oriental elegi o Sumi-é!, outra arte milenar e de
grande expressao japonesa, tem uma relacao muito forte com a arte da caligrafia
oriental. A fluidez e a precisdo dos movimentos foram consideradas no
sentimento da primeira parte do enredo. A busca pela técnica foi um caminho de
inimeros testes, até encontrar essa maneira, que se adequou ao cronograma.

Para a estética brasileira, foi escolhido o Naif2. Devido a abrangéncia, o
Naif inspirado para a producdo deste trabalho tem influéncias culturais
brasileiras. Apesar de ndo determinar uma regido especifica nas buscas das
referéncias dessa estética, podemos observar nas pesquisas autores das
regides sul, sudestes e nordeste, com artistas naturalizados dos estados do
Paranda, do Rio de Janeiro, de S&o Paulo, da Bahia, com influéncias de regides
proximas e, claro, do Naif europeu, onde tem forte presenca. Pela definicdo, as
caracteristicas de ingenuidade, originalidade, espontaneidade conversam muito
bem com as personagens da animacao e com as representacdes sugestivas e

poéticas do mito. Essa arte € muito difundida no Brasil. Nas palavras de Andrade:

A importancia da arte naif em nosso pais, de ricas tradigbes populares,
esta na maneira pela qual os pintores procuram captar uma linguagem
brasileira do olhar a realidade ao seu redor. Consequentemente,

armazenam na memoaria coletiva do povo uma documentagéo visual de

1 Sumi significa tinta preta e E significa caminho ou pintura.
20 termo arte naif aparece no vocabuldrio artistico, em geral, como sindnimo de arte ingénua,

original e/ou instintiva, produzida por autodidatas que ndo tém formac&o culta no campo das
[=]

artes. (Fonte: Enciclopédia Itat Cultural)




16

NOSSOS USOS e costumes, comportamentos urbanos e regionais, sem
intelectualismo, com a visdo simples e sem rebuscamento de quem vé
as coisas puras da vida. Suas raizes, enfim”, escreveu o critico de arte
Geraldo Edson de Andrade.
(Fonte: Ardies. Disponivel em:
Acesso em: setembro, 2014)

Voltando as primeiras etapas, na cria¢do do roteiro mais especificamente,
foi proposta uma terceira estética, em 3D, que contrastasse com as outras duas.
Pode ser considerada uma espécie de estética de transi¢do, de passagem ou de
guebra. Porém, a ideia era retratar também esse segundo ato, iniciado logo apds
a fuga da ave causada pela destruicdo de seu lar. O contraste dela reside
basicamente na oposicao entre o traco estilizado e o realista. As estéticas do
Sumi-é e do Naif trabalham elementos bidimensionais, chapados nas formas e
nos tons, sem muito comprometimento com as nogbes de perspectiva,
profundidade, iluminagdo, contrapondo-se a terceira. Outra reflexdo para a
insercao desta foi sobre os momentos de passagem da personagem. A gralha
acaba de subir acima das nuvens e nessa ascensdao literal e simbdlica, ela
transcende uma fase. E numa ultima transcendéncia, retorna ao lar transformada
na gralha-azul ou no corvo mitolégico Yatagarasu. Portanto, mais uma reflexao
sobre essa estética. Esta, devido a sua técnica, é considerada uma tentativa de
realismo ou de aproximacéo com a realidade. No caso, porém, ela representando
0 contato com o divino, além da compreensao da realidade.

Concluindo este capitulo, a Ultima etapa consiste na finalizacao de todos
0S processos, em que as animacdes das cenas, dos planos e das sequéncias
serdo renderizadas, editadas e montadas numa timeline, juntamente com a trilha
e os efeitos sonoros, ajustando e fazendo os tratamentos finais nas cores, no
tempo, no volume, no ritmo. Concluido o filme, foram feitas abordagens
simbolicas sobre o trabalho em geral, analisados no quarto capitulo. Antes de
prosseguir, alguns conceitos importantes sobre os mitos, o0 imaginario, 0s

simbolos e os arquétipos serao discutidos a seguir.
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Capitulo 3: Desenvolvimento Tedrico

3.1: Imaginario

Vivemos a todo o momento um mundo de representacfes. Sdo infindaveis
ideias, conceitos, imagens, simbolos nessa dinamica de construcéo,
desconstrucdo e reconstrucdo do universo mental criado pelo homem. Essas
representacdes sao resultantes de um processo perceptivo, em que o0 imaginario
percebe, compreende e traduz a realidade exterior. Segundo Laplantine, essa
realidade consiste na existéncia das coisas, da natureza, do homem em si
mesmos, sem a interpretacéo carregada de significados. Ja a realidade traduzida
para o0 mundo das ideias seria 0 que ele chama de real. E é neste real que o

imaginario se apoia, modificando-o, para criar novas relagoes.

Para construir o processo do imaginario é preciso mobilizar as imagens
primeiras, como dos homens, cidades, animais e flores conhecidas,
libertar-se delas e modifica-las. Como processo criador, o imaginario
re-constroi ou transforma o real. Nao se trata, contudo, da modificacéo
da realidade, que consiste no fato fisico em si mesmo, como a trajetéria
natural dos astros, mas trata-se do real que constitui a representacao,
ou seja, a traducdo mental dessa realidade exterior. O imaginario, ao
libertar-se do real que sé@o as imagens primeiras, pode inventar, fingir,
improvisar, estabelecer correlacdes entre os objetos de maneira
improvavel e sintetizar ou fundir essas imagens. (LAPLANTINE e
TRINDADE, 1997, p. 8)

A negacédo do real seria o que o0 autor comeca a definir no conceito de
ilusdo, caracterizado “essencialmente pela imprecisdo, ambiguidade, confusao
de discursos, perda da légica interna do imaginario”, ocorrendo “quando o objeto
do desejo € indefinido ou quando é negado qualquer objeto preciso que faca
parte do dominio do real ou do imaginario contextualizado” (Ibidem, p. 10). N&o

cabe a este estudo a discusséo sobre tal conceito, mas vale o pensamento de



18

que, no imaginario, mesmo com a modificacdo do real, restardo elementos
coerentes com a percepcao desse universo, ou seja, esse novo real é razoavel
na imaginacao.

Partindo desse raciocinio, Laplantine difere ilusdo de fantastico e
maravilhoso. Nestes, a inser¢cdo de elementos aparentemente contraditorios a
realidade percebida pode ser justificada com uma suspenséo de julgamentos, no
primeiro caso; ou com uma aceitagcdo de um novo universo, no segundo caso,
onde regem novas regras. O fantastico supde “uma oscilagdo e uma hesitagao
sem fim entre o real e o sobrenatural, entre o que diz respeito a fendbmenos
naturais, logo fisicos, que podem ou poderdo "um dia ser explicados", e
hipéteses metafisicas.” (TODOROV, apud LAPLANTINE e TRINDADE, 1997)

Jacqueline Held limita a ideia de fantastico como sendo aquilo “que é
apenas imaginavel; o que nao é visivel aos olhos de todos, que néo existe para
todos, mas que é criado pela imaginacao, pela fantasia de um espirito.” (HELD,
1980, p. 24).

A narracao fantastica relne, materializa e traduz todo um mundo de
desejos: compartilhar da vida animal, libertar-se da gravidade, tornar-
se invisivel, mudar seu tamanho e — resumindo tudo isso — transformar
a sua vontade o universo: o conto fantastico como realizacdo dos
grandes sonhos humanos, sonhos frequentemente retomados pela

ciéncia. (Ibidem, p. 25)

Seja o fantastico, o maravilhoso ou quaisquer outras representacées no
imaginario, estas sao formas de expressar as necessidades e 0s sentimentos
mais intrinsecos do inconsciente humano, em busca da compreensédo e do
entendimento de si e do que esta a sua volta. E, portanto, “a busca incessante,
a aprendizagem da vida, que nos faz reunir as necessidades primordiais da

humanidade.” (Ibidem, p. 21). E a fantasia de um que retine a fantasia de todos.

Essa relacdo do individuo consigo mesmo e com o coletivo se insere no
gue Backzo chama de imaginario social. Uma projecéo do inconsciente humano
gue explica e rege as regras, as normas, os valores e 0os mitos de um grupo, de

uma comunidade, de uma cultura, de um conjunto. Para o autor, esse universo
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€ “composto por um conjunto de relag@es imagéticas que atuam como memoria
afetivo-social de uma cultura, um substrato ideolégico mantido pela
comunidade”. Em outras palavras, seria um imaginario onde os individuos
pertencentes a um mesmo grupo depositam suas memdarias, vivéncias e leituras
da sua realidade. Portanto, um mundo de representagbes importante para
compreensao da coletividade, das percepc¢des que cada um tem em relacao a si
mesmo e de uns em relagdo aos outros. Backzo ainda explica o termo como
“‘uma das forgas reguladoras da vida coletiva”. Dessa forma, além de garantir a
identificacdo dos integrantes com seus grupos e com as estruturas criadas no
imaginario, as referéncias simbdlicas:
definem também de forma mais ou menos precisa os meios inteligiveis
das suas relacBes com ela, com as divisdes internas e as instituicdes
sociais, etc. [cf. Gauchet 1977]. O imaginario social €, pois, uma peca
efetiva e eficaz do dispositivo de controlo da vida colectiva e, em
especial, do exercicio da autoridade e do poder. Ao mesmo tempo, ele

torna-se o lugar e o objecto dos conflitos sociais. (BACKZO, 1985, p.
309)

Para o meu problema de pesquisa, considero fundamental a nocédo de
imaginario como um universo de possibilidades simbolicas. Tao importante
guanto entender essa forga reguladora, as identidades, os papéis das posi¢coes
sociais, as normas e os valores do coletivo, é entender também que cada
universo simbdlico tem a sua “realidade primeira”, como colocam alguns autores,
ou o “real primeiro”, nas palavras de Held, considerando o termo real como uma
realidade ja traduzida, segundo Laplantine. Ainda citando Held, “cada um de nos
retira do real seu proéprio universo. [...] De certa maneira, produzo meu proprio
real. Por isso mesmo, meu real é fantastico, assim como meu fantastico é real.”
(HELD, 1980, p. 24). Concluindo o raciocinio sobre universo de possibilidades,
considero plausivel uma compreensdo sobre as relacdes entre diferentes
imaginarios, em que uma esfera pode atravessar outra, intersecéo esta que sera

abordada mais para frente.
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3.2: Simbolo

Como ja foi abordado no capitulo anterior, os simbolos estéo
compreendidos na esfera do imaginéario. S&o atribuidos a realidade percebida, a
fim de construir um real interpretativo. O imaginario, para exprimir-se e existir,
utiliza o simbdlico, ou seja, uma linguagem que se apropria de simbolos para se
expressar. Portanto, “o simbdlico pressupde a capacidade imaginaria”.
(LAPLANTINE e TRINDADE, 1997, p. 7). Ou seja, os simbolos tém funcao
interpretativa, podendo representar qualquer tipo de ideia das mais variadas
formas. Segundo o autor, eles constituem-se de “aspectos formais (significantes)
e de conteudos polissemanticos (significados)”. (lbidem, p. 28). Essa
caracteristica € fundamental para a compreenséo da relacéo entre os simbolos
e o imaginario.

Segundo Laplantine, o carater afetivo contido no Imaginario o faz diferir
do conceito de imaginacédo, encontrado no processo cientifico. Esta utiliza-se de
signos diretamente ligados aos seus significantes, remetendo a dire¢des Unicas
com significados limitados dentro do seu universo formal. O Imaginario, por sua
vez, trabalha com uma diversificacdo de significados simbélicos, dependendo do
contexto que se insere. Numa curta definicdo, Backzo diz que “o simbolo parece
ser o intermediario entre o sinal e o signo: concreto como 0 primeiro; inscrito
numa constelacao de relagées como o segundo.” (BACKZO, 1985, p. 311)

Consoante com as nocdes de simbolo apresentadas, Peirce também faz
uma distincao de termos. Ele define icone como um signo determinado pelo seu

objeto, em virtude de sua natureza interna e o difere de simbolo:

O simbolo é convencional, enquanto a imagem, ndo o é, devido a sua
identidade com o objeto. Nessa perspectiva, o autor define simbolo
como um signo que é determinado pelo seu objeto dindmico somente
no contexto em que ele é interpretado. (PEIRCE, apud LAPLANTINE e
TRINDADE, 1997.)

Os simbolos tém intencdo e sdo produzidos nas interacdes entre 0s

homens num dado contexto, baseado em algum discurso. A0 mesmo tempo,
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esse discurso ndo reduz seus significados aquele que lhe € atribuido. A esséncia
do simbolo permanece, mesmo que ndo seja interpretado no seu todo. Segundo
Durand, “a matéria primeira, ou seja a imagem, esta contida no inconsciente do
qual emana o sentido” (DURAND, apud LAPLANTINE e TRINDADE, 1997).
Dessa forma, no simbolo ha uma unificacdo do consciente com o inconsciente,
daquilo que esta sendo interpretado com o que nao esta.

Laplantine afirma que para os autores de tradi¢cdo neoplaténica o simbolo,
devido ao seu carater sincrético, “fala por si mesmo e conduz os homens a
reminiscéncia de um sentido primordial que é constitutivo da imagem simbdlica.”
(LAPLANTINE e TRINDADE, 1997, p. 6). Apesar de o simbolo conduzir a essas
lembrangas do passado, 0 homem n&o necessariamente percebe esse retorno.
Segundo Ricoeur, citado por Laplantine (Ibidem, p. 4), existem nos simbolos “os
mesmos sentidos que os homens irdo redescobrir’. Sendo o Imaginario um
depositario de significados, o autor conclui que “toda e qualquer imagem, ao
mesmo tempo produto e produtora do imaginario, passa a ter o carater de
sagrado, devido a sua universalidade e a sua emergéncia do inconsciente”.
(Ibid.)

Para finalizar as exposic¢des de tais conceituacdes, nas palavras de
Jung, “o simbolo é a melhor expresséo possivel para um contetddo inconsciente
apenas pressentido, mas ainda desconhecido”. (JUNG, 1976, p.18). Ele é a
unidade que constitui a base da linguagem que faz o intermediario da

compreensao humana com o incompreensivel.



22

3.3: Mito

O mito é uma fala. E uma narrativa, € um discurso, € uma mensagem.
Essa é uma das afirmativas mais amplas que nos deparamos ao iniciar a busca
pela sua compreensao. E ja nesse come¢o somos alertados por varios autores
gue a sua definicdo nao seria facil, apesar da frequéncia que o termo é utilizado.
Uma nogcdo comum sobre ele esta no fato deste surgir de uma imaginacao
mitopoética, em que Randazzo explica que os mitos “surgem da experiéncia
humana intuitiva do mundo”. (RANDAZZO, 1996, p. 55). De forma parecida,
Rocha diz que o mito € uma “forma de as sociedades espelharem suas
contradigbes, exprimirem seus paradoxos, duvidas e inquietagbes [...] uma
possibilidade de se refletir sobre a existéncia, 0 cosmos, as situacdes de "estar

no mundo" ou as relagdes sociais. (ROCHA, 1996, p. 4).

Ainda que o mito fale sobre as origens da humanidade e das
necessidades mais primitivas, buscar a sua origem n&o parece ser um caminho
razoavel, afinal “a origem de uma coisa nao garante a explicagéo do seu estado
atual”, (Ibid.). Como foi dito antes, o mito € uma fala. Porém, ndo é uma fala
simples. Nao devemos limita-lo as estruturas da nossa compreensao linguistica.
Portanto, localizar suas origens parece uma tarefa improvavel. Assim como o
conteudo que vaga pelo imaginario, o mito esta, efetivamente, ligado a
possibilidade de ser interpretado. Tal como os simbolos, ele é uma forma de
expressdo do inconsciente. E mais, é através dos simbolos que o mito se
comunica. E uma “manifestagdo em imagens simbodlicas, metaféricas das nossas

energias internas”. (O poder do Mito, 1988, cap. 2)

O mito carrega consigo uma “mensagem cifrada, que nao esta dita
diretamente” (ROCHA, 1996, p. 4). O autor diz ainda que o mito esconde alguma
coisa. Pode néo ser o seu intuito, mas de fato, ele nunca se mostra por inteiro.
Seu discurso é em niveis e a sua leitura vai variar de acordo com as
necessidades para a sua compreensao. O mito “sera, em larga medida, aquilo
que a interpretacao quiser que ele seja”, apresentando “sua face como refletida
no espelho de cada interpretagao”. (lbidem, p. 20). Complementando a isso,

Campbell diz que uma boa leitura de mito se da de forma conotativa. Dessa
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forma é possivel alcangar ou aproximar-se do nivel de referéncia em que esta o
mito, onde as “metaforas se referem a coisas absolutamente transcendentais”.
(O poder do Mito, 1988, cap. 2). Um contraponto a isso e, também, uma
percepcdo comum que se tem do mito, € a sua associacdo com eventos que
nunca ocorreram, com algo inventado. Longe de perceber o mito como uma
mentira, mas a tentativa de julgar a sua veracidade, nao parece novamente um
caminho razoavel. Nao existem mitos ou interpretacdes mais verdadeiros do que
outros. Todos sdo verdadeiros em sentidos diferentes. Citando Rocha para

concluir esse raciocinio:

A eficacia do mito e ndo a verdade é que deve ser o critério para pensa-
lo. O mito pode ser efetivo e, portanto, verdadeiro como estimulo forte
para conduzir tanto o pensamento quanto o comportamento do ser
humano ao lidar com realidades existenciais importantes. (ROCHA,
1996, p. 5).

Resgatando a questdo da pluralidade de significados simbdlicos que
percorrem o imaginario; o mito, alimentado por quaisquer simbolismos, se deixa
eternamente interpretar e a cada vez que iSso acontece, surge um novo mito,
uma nova leitura. Entretanto, sua esséncia, aquilo que o fez se expressar,
permanece. E o que Rocha julga ser uma das caracteristicas mais sedutoras do
mito, o fato dessas leituras e releituras se agregarem a ele “como novas formas
de o mito expor suas mensagens” e, portanto, “as interpretacées ndao esgotam o
mito”. (ROCHA, 1996, p. 21)

Ainda falando sobre as interpretacdes, mas agora sobre o termo mito,
Rocha faz uma breve citacdo da ideia que ficou conhecida pelo nome de
animismo, em que “todos os elementos da natureza poderiam ser
personificados. Toda a natureza era susceptivel de adquirir [...] um sentido de
animacao e personificagao”. (TYLOR, apud ROCHA, 1996, p. 14). Para o
exercicio que proponho neste trabalho, levarei em conta uma reflexao sobre o
conceito apresentado. Ao mesmo tempo que a criacdo mitica se presta aos
desejos do entendimento dos fenbmenos naturais, existe também a
interpretacéo ativa em que o homem se projeta nos elementos que o cercam. E

a “experiéncia humana de representar seu préprio espirito, de supor sua alma”,
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0 que “permitiria pensar nesta mesma possibilidade para o resto do universo”.
(Ibid.). Possivelmente, aqui nos encontramos com a leitura conotativa que
Campbell se refere ao que ja foi citado anteriormente. Quando o homem
personifica 0 seu objeto de observacdo, este ganha vida no mundo das
representacdes; podendo, dessa maneira, alcancar o misterioso, aquilo que
transcende os nossos pensamentos. Afinal, como disse Campbell, “os mitos séo
pistas para as potencialidades espirituais da vida humana”, que ajudam o homem
a se encontrar dentro de si mesmo. Para ele, o que buscamos na verdade néo é
um sentido para a vida, mas sim a experiéncia de nos sentirmos vivos, de tal
forma que “nossas experiéncias de vida, num nivel fisico, tenham ressonéancias
internas no mais profundo do nosso ser e da nossa realidade”. (O poder do Mito,
1988, cap. 2).

Refletindo um pouco mais sobre essas ultimas afirmacdes, julgo como
pertinente um resumo dos niveis e das funcdes que os mitos atuam, de acordo
com Campbell. Num primeiro momento, o mitélogo explica que a funcéo basica
do mito é abrir o mundo para a dimensdo do incompreensivel, percebendo a
maravilha que € universo, que € o homem e todo o mistério do que transcende
a nossa compreensao.

A segunda funcéo ele chama de Cosmoldégica. O intuito nesse nivel é ver
0 mistério tal como se manifesta através de todas as coisas, de modo que o
universo do imaginario se torna uma espécie de imagem sagrada, a qual
atribuimos o mistério transcendental, em que os mitos “ajudam-nos a entender
0 universo e o lugar que ocupamos nele”. (CAMPBEL, apud RANDAZZO, 1996,
p. 59).

J& num terceiro nivel, o autor apresenta a funcéo socioldgica, que valida
e conserva uma certa sociedade ou sua ordem social. Campbell destaca que
esse é o0 lado do mito que passou a predominar no nosso mundo, podendo 0s
mitos variarem de acordo com a cultura ou o grupo social, justificando suas
préprias convencoes.

Por dltimo, ele encerra com a funcao pedagdgica, alegando que o mito
pode ensinar “como viver a vida humana sob quaisquer circunstancias” (O poder
do Mito, 1988, cap. 2). Campbell ilustra 0 que ele quis dizer sobre esta ultima

func@o com a histéria de Brahma-Vaivarta Purana, de um texto religoso Hindu,
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datado do século 10 d.C. Resumidamente, ele interpreta da historia que o
homem pode representar, em vida, a eternidade, na forma simbdlica da verdade
final e do que ha de mais transcendental, Deus. O autor finaliza, dizendo ser a
favor de obter o maximo possivel dessa experiéncia enquanto estamos vivos. O
aqui e o agora € o lugar e o momento para ter essas experiéncias, podendo
assim chegar a sentir realmente o éxtase de estarmos Vvivos.

Antes de prosseguir ao proximo topico e para concluir este, vou recuperar
a ideia de universalidade dos mitos e dos componentes do imaginério, em que o
mito de um representa o mito de varios. Essa enigmatica onipresenca do mito e
daquilo que comp@e o imaginario € uma das qualidades que mais fascinam o
homem. Jung diz que os mitos sdo “fendbmenos psiquicos que revelam a
natureza da alma”. (JUNG, apud RANDAZZO, 1996, p. 63). Na compreensao de
Randazzo, os mitos sdo “padrdes arquetipicos da experiéncia humana que
existem desde o comeco dos tempos e atravessam todas as culturas [...] A

aparente simplicidade disfar¢a sua profundidade”. (Ibid.).
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3.4 Arquétipo

“A pisque humana é essencialmente a mesma no mundo inteiro” (O poder
do Mito, 1988, cap. 4). Usarei essa ho¢do comum que trata do arquétipo como
ponto de partida. Jung atribui & natureza arquetipica fenémenos que dependem
da “existéncia de uma imagem primordial autbnoma, universalmente dada de
modo pré-consciente na disposicdo da psique humana. (JUNG, 1976, p.210)".
Dito de outra forma, os arquétipos sao um conjunto daquilo que forma a nossa
psique, da psique de todos. Campbell justifica que essa esséncia compartilhada
€ devida ao aspecto similar dos corpos humanos, que possuem “0s mesmos
orgaos, instintos, impulsos, conflitos e temores.” (O poder do Mito, 1988, cap. 4).

Acerca dessa universalidade, Jung também da o nome de tema ou motivo
as repeticbes dessas imagens e situacdes primordiais. Elementos estes que
navegam pelo inconsciente coletivo, que por sua vez nao € fruto de um processo

individual, mas sim de uma heranca de geracdes anteriores. Para ele:

O arquétipo representa essencialmente um conteudo inconsciente, o
qual se modifica através de sua conscientizacdo e percepcao,
assumindo matizes que variam de acordo com a consciéncia individual
na qual se manifesta (JUNG, 1976, p.17). (Grifo meu)

Explorando um pouco mais o termo, os arquétipos sdo a fonte das
experiéncias do imaginario. Através de seus simbolismos, 0 homem interpreta
mensagens do inconsciente coletivo, em que todos possuimos da experiéncia
coletiva da humanidade. Ressaltando, porém, que o que chega a consciéncia
humana é uma modificacdo daquilo que seria o arquétipo, ou seja, uma forma
arquetipica, que “a consciéncia humana consegue apreender através de
projecédo - isto é, espelhadas nos fendbmenos da natureza”. (JUNG, 1976, p.18)

Apresentadas algumas de suas defini¢cdes, pretendo destacar e discorrer
sobre trés aspectos do arquétipo. Sdo eles: os padrdes recorrentes, 0 caminho
percorrido do inconsciente para o consciente e, por ultimo, as suas ramificacdes
simbdlicas.

Para reforcar a ideia da existéncia das repeticoes de determinadas formas

na psigue no tempo e no espaco, buscarei como exemplo uma passagem que
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Jung analisa o motivo da dupla descendéncia ou do “segundo renascimento”,
nas palavras do autor. Ele comenta uma discussao de Freud, acerca do quadro
A Virgem e o Menino com Santa Ana, de Leonardo Da Vinci. Sem adentrar na
discussao, Jung questiona a explicagdo de Freud sobre a origem do quadro a
partir do fato de da Vinci ter tido duas maes. O psiquiatra chama atencdo que
nesse episodio, “se entretece a um motivo aparentemente pessoal um motivo
impessoal bem conhecido em outros campos”, no caso o arquétipo em questao.
Para ele, esta € uma ideia-base de todos os mistérios do renascimento, inclusive
do Cristianismo. “O proprio Cristo nasceu duas vezes: através de seu batismo
no Jordao ele renasceu pela agua e pelo espirito.” (JUNG, 1976, p.55).

Somando mais exemplos, Jung menciona o mito grego de Héracles, que
alcanca a imortalidade ao ser adotado por Hera, e o compara com o ritual egipcio
do Farad, entendendo este como um ser humano e divino. “Nas paredes da
camara de nascimento dos templos egipcios vé-se representada a segunda
concepcao e nascimento divinos do Farao - ele "nasceu duas vezes”. (Ibid.)

Em resumo, Jung diz que esse tema é muito recorrente. Seja nos
primordios da medicina como um meio magico de cura, seja na experiéncia
mistica de varias religides ou na fantasia infantil de ter sido adotado.

Seguindo ao proximo aspecto, apresentarei no¢des que diferenciam e, ao
mesmo tempo, ajudam a definir a ideia de consciente e o inconsciente. Para isso,
retomo rapidamente o capitulo sobre simbolo, no qual Laplantine afirma que o
Imaginario possui um carater afetivo, em que o homem busca sentidos e
compreensdes, cujas explicacbes remetem a estruturas do inconsciente.
(LAPLANTINE e TRINDADE, 1997, p. 28). Nas palavras de Jung:

Os conteldos do inconsciente pessoal sdo principalmente os
complexos de tonalidade emocional, que constituem a intimidade
pessoal da vida animica. Os contelidos do inconsciente coletivo, por
outro lado, sdo chamados arquétipos. (JUNG, 1976, p.16)

Portanto, o conceito de "archetypus" sO6 se aplica as representacoes
coletivas, pois sdo componentes auténticos do nosso mundo interior que ainda
nao foi visitado por alguém com intencdo de interpretd-lo. Em sintese, os

arquétipos sao o que sao, independente do que € elaborado pela nossa mente.
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Enquanto o inconsciente pessoal é composto por experiéncias pessoais
contextualizadas, que comegam e terminam no individual, o inconsciente coletivo
reune infinitas experiéncias que, no fundo, ndo pertencem a ninguém, mas sim
a humanidade. Entendo essa diferenca entre o inconsciente pessoal e o coletivo
como ponto chave para compreender da universalizacdo do arquétipo.
Importante para sua compreensdo e nao necessariamente a sua definicdo, ja
gue esta além da nossa capacidade intelectual, em termos linguisticos.

Finalmente, a Gltima caracteristica sobre o arquétipo que me proponho a
dissertar é de extrema importancia para o produto realizado neste trabalho.
Dando continuidade as diferencas entre as esferas pessoal e coletiva, também
podemos distinguir o arquétipo de suas variagcdes simbolicas.

De acordo com Jung, “a humanidade sempre teve em abundancia
imagens poderosas que a protegiam magicamente contra as coisas abissais da
alma, assustadoramente vivas”. Tais imagens tinham um valor de protecao e de

cura em relagéo aos “perigos do inconsciente”.

Até parece que essas imagens simplesmente surgiam e eram aceitas
sem questionamento, sem reflexdo, tal como as pessoas enfeitam as

arvores de Na- tal e escondem ovos de Pascoa, sem saberem o que
tais costumes signifi- cam. (JUNG, 1976, p. 23)

Jung explica que as imagens arquetipicas sdo tdo profundas,
simbolicamente, que ndo conseguiriamos chegar ao seu sentido real ou original,
guestionado apenas até onde a nossa compreensado alcanca. “Por isso o0s
deuses morrem, porque de repente descobrimos que eles nada significam, que
foram feitos pela mao do homem, de madeira ou pedra, puras inutilidades”. (Ibid.)

Entretanto, para o psiquiatra, essa é apenas uma leitura miope do homem,
que ao recorrer a “razao”, se distancia da esfera do imaginario. Da mesma

maneira que Randazzo se expressa:

O mundo moderno foi desmitologizado e desencantado pela ciéncia e
pela tecnologia. J& ndo temos ouvidos para a cangdo magica do
universo. J& ndo nos sentimos ligados & natureza, as montanhas, aos
rios, as arvores. (RANDAZZO, 1996, p. 60)
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Voltando a discusséo, conseguimos entdo diferenciar o arquétipo de seus
desmembramentos, em que imagens, sensacdes, simbolos arquetipicos sao
manifestacbes do arquétipo. Contudo, é a manifestacdo de uma parte e jamais
de seu todo, na sua esséncia mais pura, que como vimos, transcende as nossas

simbologias. Comparo a isso 0 que Jung chama de arquétipos de transformacao.

Estes ndo sdo personalidades, mas sim situacfes tipicas, lugares,
meios, caminhos, etc, simbolizando cada qual um tipo de
transformacéo [...] simbolos verdadeiros e genuinos [...] na medida em
gue eles sdo ambiguos, cheios de pressentimentos e, em (Ultima
analise, inesgotaveis. (JUNG, 1976, p.47)
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Capitulo 4: Simbolismos

A proposta deste capitulo € explorar os mais variados significados de dez
simbolos que foram separados para este trabalho. Para um trabalho completo,
como aponta Jung:

[...] & necessario conhecer o significado funcional de um simbolo
individual. Depois descobriremos se o simbolo mitolégico dado como
paralelo pertence @ mesma circunstancia e se tem o mesmo significado
funcional. Estabelecer tais fatos ndo é apenas uma questdo de
pesquisa laboriosa, mas também um objeto ingrato de demonstracao.
(JUNG, 1976, p.60)

Entretanto, um estudo aprofundado nao viavel neste trabalho. Por isso o
intuito € iniciar uma exploracao mais superficial sobre os simbolismos, em cima
de outros trabalhos, estes sim laboriosos e profundos. Portanto, duas fontes séo
importantes para material apresentado aqui; os dicionarios de simbolos, um do
francés filésofo e tedlogo Jean Chevalier (1969) e o outro do espanhol mitélogo
Juan Eduardo Cirlot (1958).

1. Corvo

O fato do corvo e da gralha serem da mesma familia, mas de espécies
diferentes, é bem interessante ao tema deste trabalho. Ha uma dificuldade em
diferencia-los. Essas aves sdo muito parecidas. Para os olhos leigos sdo os
mesmos passaros. De forma similar acontece com as varias leituras de alguns
mitos, sejam elas historias, ideias transmitidas através de contos, fabulas,
lendas, musicas, pinturas, filmes, esculturas, e por ai vai. Em resumo, todas
essas interpretacbes tém uma mesma esséncia, mas com diferencas
contextuais.

A personagem em Yatagarazul, titulo do produto; seria, portanto, ao

mesmo tempo corvo e gralha. A necessidade de diferencia-las esta na relacéo
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fabula-mito a qual cada espécie pertence. Portanto, para a busca de seus
significados simbdlicos, vamos considerar apenas o corvo.

Para nés do ocidente, ha uma forte associacdo do corvo com o mau
agouro, a morte, devida a “cor deste passaro, seu grito funebre e o fato de que
se alimenta de animais mortos” (CHEVALIER, 1969, p. 390, tradugdo minha).
Entretanto, a cor preta também é associada com a “ideia de comego, tal como
expresso nos simbolos da noite materna, trevas”, caracteristica que também é
atribuida pelos primitivos no termo “nigredo, que € tanto associado ao estado
inicial da matéria como a condicdo produzida pela separacdo dos Elementos,
putrefactio.” (CIRLOT, 1958, p 71, traducdo minha). A ideia do principio, do inicio
ou da origem também € percebida em muitas culturas primitivas, que associam
ao corvo o significado de “distante alcance cosmico”. “De fato, para os Red
Indians norte-americanos, ele € o grande civilizador e criador do mundo visivel,
significado parecido em tribos celtas, germéanicas e siberianas”. (CIRLOT, 1958,
p 71, traducdo minha). Na mitologia escandinava, dois corvos estédo a altura da
cabeca no trono de deus Odin, enquanto dois lobos estdo sentados ao lado.
Hugin, representando o espirito e Munnin, a memodria. Eles representam “o inicio
da criagdo, enquanto os lobos a destruicdo” (CHEVALIER, 1969, p. 391,
traducdo minha). Significados estes também encontrados, com outras
associacdes simbdlicas, na mitologia hindu e japonesa. Nesta, temos Amaterasu
e Tsukuyomi, como de deuses da criacdo do mundo, em que a primeira
representa o Sol, o grande espirito que ilumina os céus, enquanto o segundo
representa a Lua, o passado e a memoria.

Ainda na questéo da criacéo, nas definices segundo Cirlot, a associacao
com a atmosfera e com o voo, considera o corvo “como mensageiro, simbolo de
criatividade, poder demiurgico e forga espiritual.” O corvo é o profeta, que faz o
intermédio do mundo inferior com o superior. E de acordo com a simbologia
cristd, o corvo, como as aves que voam, assume “a alegoria de solidao”,
significando o “isolamento de que vive no plano superior” (BEAUMONT, apud
CIRLOT, 1958, p. 71, traducdo minha), que segundo Chevalier, seria “igualmente
um atributo da esperanca, ao repetir sempre o corvo, nas palavras de Suetonio,
‘cras, cras, cras’, que em latim significa ‘amanhd, amanha, amanha’.
(CHEVALIER, 1969, p. 391, tradugdo minha). O autor também explica que,
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apesar de ndo existir essas implicacdes nas culturas classicas, ainda resta
nestas um carater mistico do corvo, “a habilidade de prever o futuro”, justificando
a “utilizacdo da sonoridade de seu pio em ritos de adivinhacido”. Essa definicao
foi muito esclarecedora na cena em que o corvo tem as visdes durante a fuga.
Lembro de tentar trabalhar a lembranca, evitando uma sensa¢do nostalgica,
propondo um sentimento de esperanca. E s6 agora compreendi esse flashback
como uma visao do futuro.

Concluindo as noc¢des simbdlicas do protagonista, ha um contraste entre
o simbolismo ocidental e o oriental. Ainda num plano divino, mas diferentemente
da associagao a morte, na China e no Japao, o corvo é simbolo de “gratidao filial,
pelo fato de também alimentar os pais [...] considerada um prodigioso
restabelecimento da ordem social’. A musica Nanatsu no Ko, ensinada nas
escolas primarias, fala sobre desse amor familiar da mée-corvo com os seus sete
filhotes. “O mensageiro divino” na cultura japonesa representa, portanto, “o bom
pressagio, o anunciador dos triunfos e signo de virtude”, como interpretado pelos
“Tchen”. (CHEVALIER, 1969, p. 390, traducdo minha). Como ja foi dito no
capitulo anterior, as mitologias japonesa e chinesa associam este passaro com
o Sol, simbolizado pela figura do corvo com trés patas, “segundo pedras
esculpidas do tempo dos Han”, sendo elas uma “correspondéncia a alvorada, ao

zénite e ao pdr do sol”, (Ibidem, tradugao minha)

2. Arvore

Das suas infindaveis e complexas simbologias, chamarei a atencédo, em
trés momentos, para algumas leituras desse simbolo universal. Primeiramente,
ha um significado muito geral, em que a arvore “denota a vida do cosmos, sua
consisténcia, crescimento, proliferacdo, processos  generativos e
degenerativos|...] E representa a vida inesgotavel, equivalendo ao simbolo de
imortalidade.” (CIRLOT, 1958, p. 347, traducdo minha). Por sua vez, esse
conceito de vida sem morte, representa a arvore como “a realidade absoluta, do
centro do mundo.” (ELIADE apud CIRLOT, ibid., tradugdo minha). Ela simboliza

a vida, o presente, 0 agora, a realidade, a origem do universo.
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Ja numa outra perspectiva, temos a simbologia do ciclo da vida. Conforme
escrito no dicionario de Chevalier, as arvores de folhas caducas, as quais caem
numa época do ano e voltam a nascer em outra, “simbolizam a natureza ciclica
da evolugdo cdésmica, morte e regeneracdo”. (CHEVALIER, 1969, p. 118,
traducdo minha). Apesar da Araucéria ser, pelo contrario, uma arvore de folha
perene, tal interpretacdo simbdlica neste trabalho considera o ato de
desmatamento ou as atividades em direcao a este e o ato de reflorestamento,
fechando o ciclo.

Em terceiro lugar e agora sim mais diretamente com a Araucaria, a
simbologia da longevidade e da imortalidade é marcante em culturas orientais.
Na chinesa, sédo frequentes as pinturas daquelas que sdo conhecidas como “as
trés amigas”, sendo elas o bambu, a cerejeira e o pinheiro. O agrupamento
destas e tal simbolismo se deve a caracteristica ja exemplificada das folhas, o

gue deixam essas arvores verde o ano inteiro. (Ibidem, tradugéo minha)

3. O Numero Trés

N&o tinha como n&o tratar do simbolismo do nimero 3. E a terceira pata,
sdo trés arvores, sdo trés atos. Enfim, podemos achar essa contagem na
composicdo, no processo e na leitura de todo o trabalho. Comecando e
resgatando o que ja foi dito sobre a terceira pata, ela representa, segundo
mitologias do oriente, as trés fases do ciclo solar. E dessa forma, também séo
representados, como na estrutura dos atos, o inicio, 0 meio e o fim. Assim como
0s conceitos de presente, passado e futuro, analisados na questao do flashback-

premonitorio.

Perto do final do ultimo ato, trés a¢des sdo sequenciadas. A primeira pata
cavando um buraco. A segunda enterrando a semente. E uma terceira esconde
o feito com trés folhas. Assim como a origem difusa da terceira pata, a percepcéo
dessa Ultima pata na terceira acdo seria uma leitura nas entrelinhas, com a
sutiliza conotativa do mito. Rapidamente sobre o buraco, a este vale uma pausa

para reflexdo. No processo criativo, o intuito do enquadramento era evidenciar a
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subtracéo da terra, uma perda. E se a isso continuamos o raciocinio de que para
toda perda ha um ganho, uma recompensa; ha, entdo, um sacrificio do solo,
daquilo que concebe a vida, da mae-terra. O buraco € entdo simbolo de
fertilidade, que segundo Chevalier, este num plano biolégico e de
espiritualizacdo, num plano psicolégico. (CHEVALIER, 1969, p. 65, traducao

minha)

Sem aprofundar muito, parece forte também a simbologia da trindade,
num sentido mais amplo, como definido no dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa: “conjunto de trés entidades, seres, objetos etc. de igual natureza”;
em que deriva do latim, significando ‘reunido de trés’. E desse sentido mais
amplo, interpretamos a santissima trindade, na simbologia Crista, em que “o Pai,
o Filho e o Espirito Santo, representam respectivamente, o poder, a inteligéncia
e o amor.” (Ibidem, p.1025, tradugdo minha). De forma similar, a triade céu-terra-
homem também é evidente na interpretacdo do mensageiro transcendendo 0s

mundos.

Numa outra definicdo que Chevalier nos apresenta, “a Cabala diz que tudo
procede de trés, que por sua vez, ndo sao mais do que um’. E essa unidade
tripla consiste no “principio atuante (sujeito), acao desse sujeito e o objeto (efeito
ou resultado)”. (Ibidem, tradugdo minha). Em sintese, esse é a questdo da
inseparabilidade, em que 0s elementos se necessitam reciprocamente, como
exemplificado por Wirt, “A criacdo e implica um criador, um ato de criar e a
criatura [...] sendo o primeiro ativo, o segundo € intermediario, e 0 terceiro
passivo” (WIRT apud CHEVALIER, Ibidem, tradugdo minha).

Complementando a simbologia anterior, o triangulo é uma representacao

geométrica desse ternario. E segundo o dicionario de Cirlot:

na sua posi¢cdo normal com seu vértice para cima ele representa [...] a
aspiracdo de todas as coisas em dire¢do a unidade superior — 0 desejo
de escapar da extenséo (significado pela base) para uma ndo-extenséao
(vértice) ou em dire¢do ao ponto original ou irradiador. (CIRLOT, 1958,

p. 350, tradu¢@o minha)

Na animacdo essa definicdo se refere ao pendltimo quadro.

Curiosamente, neste frame do stotyboard o triangulo formando esta de cabeca
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ou ponta para baixo, mas na execucdao final ele esta voltado para cima, valendo
a discussao do paragrafo anterior.

Por fim, gostaria de compartilhar uma ultima interpretacdo que conecta e
gue possa esclarecer um pouco mais a relagdo da abordagem teérica com o
produto final. Todas as simbologias do trés ligado a fabula da Gralha-azul e
dessa animacao como processo e produto, esta inserido de alguma forma na

terceira pata do mito de Yatagarasu.

4. Apocalipse

O ato cruel da derrubada das arvores € visto com repudio por muitos.
Talvez ndo a acdo em si, mas o que ela representa. Um mito vivo na atualidade
€ do apocalipse. Entenda este na sua leitura como fim do mundo, que estara
marcado por “fendmenos espantosos, gigantescos, maremotos, deslizamentos
de montanhas, rachaduras abismais da terra, o céu em chamas num estrondo
indescritivel”. (CHEVALIER, 1969, p. 110, tradu¢do minha). Nas palavras de
Campbell: “O homem nao tece a teia da vida. Ele é apenas um fio dela. O que
fizer a teia, fara a si mesmo. [...] Ao destruir a natureza, o homem estara
destruindo a sua prépria natureza”. (O poder do Mito, 1988, cap. 4).

No primeiro ato temos a floresta engolindo o espectador na camera
subjetiva. Essa é uma visédo apocaliptica. Entretanto, no segundo ato, quando a
personagem € iniciada, também existe a visdo apocaliptica, mas nha
interpretacéo de revelacdo, no sentido etimologico da palavra de origem grega,
significando o ato de descobrir. No Cristianismo e no Judaismo, é a revelacao
divina feita a um profeta escolhido por Deus. Porém, “estas visdes nao tém valor
por elas mesmas, mas sim pelos simbolismos que carregam”. No caso das trés
cenas que refletem no olho gralha, estas fazem parte da revelagéo percebida e
interpretada pela personagem. Ou seja, nhdo € desenhado ao espectador as

figuras recebidas por ela.

5. Olho e Sol
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A esséncia da questdo envolvida aqui esta contida na palavra de Plotinus:
“‘que o olho nao iria ser capaz de ver o Sol, se, de uma maneira, nao fosse o
proprio Sol. (PLOTINUS, apud CIRLOT, 1958, p. 99). Apesar de néo ter o
desenho do simbolo do Olho da Providéncia, representado pelo desenho do olho
dentro de um triangulo; este tem uma ligacdo simbdlica com o olho que tudo vé,
o olho divino, “que também se figura pelo sol: é o olho do mundo, correspondente
a Agni (divindade Hindu), e também a Buda.” E somando aos significados de
buraco, tratado no inicio das simbologias do nimero trés, o olho “é também o
buraco no topo da cupula, porta do sol que é a vista divina abracando o cosmos,
mas também a passagem obrigatdria para sair dele.” (CHEVALIER, 1969, p. 772,
tradugdo minha)

Ainda relacionando o olho ao sol, na mitologia japonesa a deusa do sol
Amaterasu nasce do olho esquerdo de lzanagi, outra divindade da criacdo do
mundo. Enquanto do direito nasce Tsukuyomi, o deus da lua. Este, como ja dito
no comego desse capitulo, representa a memoria. E é justamente atraves do
olho direito que se déo as lembrancas da gralha. J4 a transformacdo no sol,
representaria também a transformacéo no olho que representa a deusa que traz
a luz e a esperanca aos mistérios obscuros das profundezas da lua, no buraco
da pupila. Mais uma vez o buraco na sua representacdo de portal entre os
mundos.

“O olho do coragao € o homem vendo a Deus, mas também Deus vendo
o homem. E o instrumento da unificacdo de Deus e a alma, do principio e da
manifestacdo”. (CHEVALIER, 1969, p. 771, traducdo minha). Esta passagem
reforca a simbologia do profeta. A gralha, ao olhar pra dentro, entra em contato
com o Divino é o manifesta. E na fusdo com o sol, ela ja € a Gralha-azul, o
Yatagarasu, o guardido. Nessa cena, o brilho do sol se intensificando, além de
evidenciar a transformacgao, “simboliza o principio heroico, brilhando no seu
maximo.” (CIRLOT, 1958, p. 317, traduc&o minha).

Continuando nas definicbes colocadas por Cirlot e reforcando a
simbologia divina do sol e 0 mito japonés da origem do sol e da lua, Eliade
observa que “para os os Pigmies e Bushman, o sol € o olho do deus supremo.

J& os Samoyeds viam o sol e a lua como olhos do céu, sendo o primeiro o olho

bom e o segundo, o olho mau”. (Ibidem, traducéo e grifo meus).
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Por dltimo, h4d também a ideia de invencibilidade do sol. Resumindo
definicdes dos dois dicionarios, h4 uma crenca de que o sol € imortal, enquanto
a lua sofre fragmentagdes, devido as suas fases, “antes de atingir o seu estagio
mensal de trés dias de desaparecimento”. O sol, por sua vez, ndo precisa “morrer
para descer ao inferno; ele pode atravessar o oceano sem ser dissolvido”
(Ibidem, tradug@o minha). Assim, o desaparecimento do sol ndo é considerado
uma morte verdadeira. Ele é levado pela sua mée deusa Xi He para um passeio
numa carruagem de ouro, retornando a noite com medo de Hou Yi, o arqueiro,
cuja historia é contada na China. Histéria do mito da origem do sol, que segundo
Kawagoe, tem influéncias na origem do mito japonés, como foi explicado no
capitulo anterior. Acerca disso, no final da animacdo o sol nascente japonés

simboliza o recomeco, o passeio do novo dia, a imortalidade do sol e da historia.

6. Semente

Simbolo da esperanca contra toda a destruicdo causada a natureza, ao
mundo. E a “laténcia, as forcas ndo manifestadas ou as misteriosas
potencialidades [...] Potencialidades que também simbolizam o centro mistico —
0 ponto ndo-aparente que é a origem irradiadora de cada ramo e broto da grande
Arvore do Mundo.” (CIRLOT, 1958, p. 282, traducdo minha). Sendo assim, a
semente representa o poder de cura em poténcia. A cura contra o fim do mundo,
a cura interior, que emana de dentro para fora. Resumindo numa frase, o
potencial da semente se compara ao potencial da gralha. Na busca da luta
interior contra os seus medos, ela recebe uma ajuda divina, mas no fim € quem
ela derrota o proprio medo e, dessa forma, retorna transformada e transformando

0 seu mundo comum.

7. Pena - penugem e pena voando (sacrificio)

A busca das simbologias da pena tem o intuito de reforcar o carater divino
na transformagao da personagem. Portanto, um primeiro significado refere-se

aos ‘“rituais xamanicos de ascensao celeste, em que as penas representam
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clarividéncia e adivinhagado”, associadas também a fertilidade, no sentido
ascensional, que “as penas e as oragbes sobem aos céu, seguido pela
abundante chuva fertilizante”. (CHEVALIER, 1969, p. 844, tradu¢cdo minha)

E também o simbolo de poder, “que adornam as coroas de reis e principes
[...] reservada aos seres predestinados [...] o rito da coroacéo esta relacionado
aos ritos de identificagdo com Deus e a delegagédo de um poder celeste”, ou seja,
significa uma “suprema autoridade de origem celeste [...] que implica um dever
de justi¢a”. Justica que para os egipcios estava simbolizada na leveza de uma
pena, suficiente para romper o equilibrio dos pratos da balanca. (Ibidem). Sendo
assim, a plumagem azulada é o manto divino que veste a gralha com uma grande
responsabilidade. Ela se torna uma guardia, a quem foi confiada a missao de
proteger a floresta das Araucérias.

Ha ainda a interpretagcdo de que a pena é o simbolo do sacrificio.[...]
galinhas e frangos eram sacrificados aos deuses e somente as penas restavam
expostas ao redor do altar. Elas testemunhavam que o rito tinha sido comprido
perfeitamente.” (Ibidem).

Mais um fato curioso no storyboard. Na primeira versdo, a cena da
transformacao era sugerida por uma unica pena azul flutuando a frente do sol,
simbolizando a morte da gralha. Entretanto, ndo parecia claro o seu segundo
nascimento. Devido a isso, a correcao feita evidenciava a sua metamorfose, na
coloracédo gradativa das penas. De qualquer modo, a representacao do sacrificio
se da pela renovacéo das penas. Simbolicamente, a gralha precisou morrer, para

nascer a Gralha-azul.

8. Sacrificio

Comecando onde terminou o Ultimo topico, as asas abertas da Gralha-
azul ao sol fazem aluséo a Fénix, simbolo de imortalidade e de renascimento,
comumente representada nessa posicao frontal, com as asas abertas, formando
também a cruz da ressurreigcdo. Esta representa “a vitoria sobre a morte”,
diferentemente dos “sofrimentos e da morte de Cristo, representada pela cruz da

paixao.” (CHEVALIER, 1969, p. 363, traducdo minha). A vitéria é a percepcao do
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sacrificio como ganho e quando ela é “personificada como uma figura alada, a
aluséo feita € em relagdo ao seu valor espiritual”. (CIRLOT, 1958, p. 360,
traducdo minha).

Ha uma particularidade interessante no pensamento hebraico sobre o
sacrificio, que fiz que “a vida deve ser constantemente preferida a morte”, ja que
esta como sacrificio da existéncia, ou seja martirio, “n&o tem valor na medida em
gue se trata se sacrificara vida mortal para testemunhar uma vida superior na
unidade divina”. (CHEVALIER, 1969, p. 904, tradu¢cdo minha). Aponto esse
pensamento a morte da Araucaria, da devastacéo de sua floresta. Ela ndo deve
ser considerada como sacrificio no contexto da trama, pois a sua queda
simboliza a sua morte, o seu fim, a sua extincdo junto com o todo que esta a sua
volta. O todo aqui pode ser entendido como a unidade, ainda segundo o

pensamento hebraico.

O sacrificio nunca é mutilacdo da natureza, porque ha uma unidade

entre o corpo e a alma, eles se combinam e se ajudam mutualmente

em seus lugares respectivos. Esta unido é to intensa e intima, em que
aalmal...] possui um suporte material no sangue.” (CHEVALIER, 1969,

p. 904, traducdo minha).

Em sua simbologia, o sacrificio envolve, entdo, o conceito de trindade em
relacéo a inseparabilidade. Dito de outra forma, ele deve ser compreendido como
a perda e o ganho ao mesmo tempo, como o renascimento da gralha e também

a fertilidade do buraco (ver no item 3).

A morada dos deuses, o Olimpo. O lugar sagrado onde “nenhum ser vivo
da terra pode alcancar’. Sendo assim, para se chegar la é preciso que haja
manifestacdo da transcendéncia, ao mesmo tempo que esta “se revela na sua
inacessibilidade, na sua infinidade, na sua eternidade e forga criadora do céu.”
(CHEVALIER, 1969, p. 281, traduc&do minha), Como a maioria das aves, a gralha

voa pelo céu, mas sO conseguira chegar a esfera celeste quando deixar o seu
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mundo. No segundo ato, o céu simboliza a infindavel fuga e também o nivel
sagrado atingido pelo passaro, reafirmando a identidade divina daquele que faz

o intermédio dos mundos.

10.Nuvem

Novamente a simbologia do portal, “diviséria que separa graus cosmicos”.
Nos enquadramentos em que ela prevalece, mesmo em segundo plano, a nuvem
simboliza a passagem. No nivel superior a camada de nuvem € o ch&o do céu.

No inferior ou médio, ela é o teto.

Na tradicao chinesa, a nuvem indica a “transformacéo que o sabio deve
sofrer para aniquilar o disco de jade, conforme os ensinamentos esotéricos”.
Transformacéo e sacrificio simbolizados pela “dissolugcao no éter, para que o
sabio conquiste a eternidade”. A nuvem €, portanto, simbolo de metamorfose,
“nao no seu fim, mas no seu devir’. (CHEVALIER, 1969, p. 757, tradugdo minha).

Ela é representa a reviravolta da histéria, 0s momentos de mudanca.

A nuvem também recebe uma reflexao estética. O 3D se aproxima mais
do mundo que observamos, em relacéo as cores, as formas, as tonalidades, a
luz e principalmente em relacdo a perspectiva. Recapitulando a cena da fuga no
segundo ato; a camada nebulosa, predominante, confere a caracteristica realista
gue foi proposta e reforca a contradicdo entre a esta e aquilo que a transcende.
A estética compreende uma representacao fiel da nuvem, que por sua vez, se
dissolve nesse mundo acima da nossa compreensdo, da realidade que

percebemos.

11.Azul

Segundo Chevalier, “o azul é a mais profunda das cores: nele, o olha
mergulha sem encontrar qualquer obstaculo, perdendo-se até o infinito, como
diante de uma perpétua fuga da cor”. O azul, portanto, esta na fuga do corvo no

infinito vazio de ar, na transparéncia que se perde no celeste ou na agua dos
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oceanos, revelando a sua “imaterialidade” na natureza. Ele também é a cor
mais fria e “a mais pura em seu valor absoluto, a excegao do total vazio do
branco neutro.” (CHEVALIER, 1969, p. 165, tradu¢do minha).

Ha uma definicdo poética do autor que descreve bem a linguagem
mitopoética na animagao: “Os movimentos e os sons, assim como as formas,
desaparecem no azul, afogam-se nele e somem, como um passaro no céu”. A
cor azul suaviza as formas, abrindo-as e desfazendo-as. Uma superficie que é
tingida ja ndo é mais a mesma superficie. Assim como a gralha-azul deixa de
ser gralha. Nas entrelinhas, o azul representa a transformacao divina do
passaro, incompreensivel assim como natureza imaterial. O imaterial que
“‘desmaterializa tudo aquilo que dele se impregna”. Chevalier ainda diz que o
azul sugere a separacdo do homem com os Deuses, do aqui com o além. O
azul simboliza a passagem entre os mundos, o portal que separa os atos da
narrativa de Yatagarazul. (Ibidem, p. 107)

Para os egipcios, o azul simboliza a verdade. As penas azuis dadas a
gralha simbolizam essa revelacéo feita a ave, que de acordo com a fabula é
uma forma de recompensa e status, em que ela seria reconhecida pelo ato
nobre. As penas azuladas representam, entéo, a transformacao presenteada
pelo sol, pelo divino, por divindades num plano superior.

Podemos perceber as ligacdes do azul com o divino pela sua natureza,
pela interpretacao poética do homem em relacéo a natureza. Um simbolismo
marcante de algumas doutrinas religiosas representa a cor da vestimenta azul
de Arcanjo Miguel como uma protecdo, uma armadura que o veste para
combater o mal. Assim como a gralha recebe esse manto divino ao ser
encarregada da nova missao. Por fim, gostaria de compartilhar uma lenda
muito interessante sobre o carater nobre e divino dessa cor. Na historia da
humanidade, a cor azul era destinada a nobreza, por ser um pigmento dificil de
se obter. Essa era a cor do céu, admirado e inatingivel pelos homens. Também
era a cor das aguas dos oceanos, que desaparecia nas maos que as
tentassem capturar. Portanto, somente divindades ou escolhidos por elas
poderiam manipular o azul.

Finalizando o capitulo, vale uma breve reflexdo sobre as cores no seu

conjunto. Este representa a unido do oriente com o ocidente. Comecando pelo
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o contraste da estética monocromatica do Sumi-é com as cores primarias
saturadas do Naif, h4 uma mistura num processo de comparagdo. Porém, ao
final, a mistura se da como unido, em que a complementacédo das histérias e
das estéticas sao percebidas na juncdo das evidentes vermelhas rajadas do sol

nascente com o verde, o azul e o amarelo da nossa bandeira.

Capitulo 5: Conclusfes

A questéo central do trabalho voltou com frequéncia no decorrer de todo
0 processo. E em varios momentos algumas conclusdes precipitadas surgiram e
com convicgao. Curioso como o conhecimento € uma constante metamorfose.
Isso parece Obvio, mas a cada definicdo, a cada significado, a cada releitura do
produto realizado, surgiam muitas outras tramas nas teias do conhecimento e
junto a elas, varias conexdes interessantes. Foi um processo intenso e intrigante.
Lendo as anotacfes compiladas ao longo do trabalho, tive uma percepcao mais
clara do processo como um todo e do desenvolvimento das interpretacoes.

Sobre o problema de pesquisa, um dos motivos que fazem as histérias
ultrapassarem as barreiras de tempo e espaco € a profunda relacdo que elas
tém com os anseios mais intimos do ser humano. E, portanto, da humanidade.
Como interpreta Campbell, na ideia de que o corpo e a psique humana seriam
essencialmente os mesmos no mundo inteiro. Os padrées encontrados e as
formas recorrentes sdo as imagens autbnomas, herdadas da psique da
humanidade, segundo Jung.

Como exemplo deste trabalho, temos as diversas divindades
representadas em varias culturas de forma similares, como a tribo dos Somoyeds
na Sibéria que compreendem o sol e a lua como os olhos do céu, enquanto a
mitologia japonesa associa esses astros a deuses que, por sua vez, sao
associados aos olhos de outra divindade. Ainda sobre o Sol posso lembrar as
varias simbologias que o0 associam a deidades da origem do universo, do mundo.
Enfim, séo discursos criados pelo homem para a humanidade, que para tratar de
duvidas intrinsecas sobre a origem das coisas, criam seus deuses, suas crengas,

gue sao passados e aceitos por geragdes posteriores e de todos 0s cantos.
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A nocdo sobre 0 mito que engloba tudo isso € que a parte que ndo vemos
dele esta no inconsciente, onde estdo as infindaveis possibilidades e
potencialidades de interpretagcdo. Ao termo potencial, faco referéncia a
simbologia da semente, que em estado latente tem a forca criadora do universo
dentro de si. Dizendo de outro jeito e repetindo alguns autores, o mito fala pelas
entrelinhas. Na sua linguagem poética, o mito seria uma explicacdo do mundo
anterior a ciéncia. Dessa maneira, pode néo ser de forma direta ou consciente,
mas a parte que compreendemos dele carrega consigo o que também nao
compreendemos ou simplesmente o que néo é objeto de interpretacdo. Entender
gue 0s mitos, por mais simples que aparentem, estdo carregados de
experiéncias, “vivéncias” da humanidade e do universo, modifica a nossa relagao
com ele. E assim foi mudando a minha interacdo com o trabalho no seu
andamento.

De outra perspectiva, Held também fala de mito quando fala da narragao
fantastica. Nas palavras dela, o fantastico aproxima do homem o seu mundo de
desejos: “libertar-se da gravidade, tornar-se invisivel, mudar seu tamanho e —
resumindo tudo isso — transformar a sua vontade o universo”. Essa ultima frase
€ incrivel e importante para compreender a relacdo afetiva do homem com o
imaginario.

Voltando as conclusbes precipitadas, uma diferenca na postura em
relacéo ao problema de pesquisa fica nitida ao final desse trabalho. N&o lembro
0 momento que surgiu o objetivo de procurar a origem dos mitos. Pensando nele
como base de varias histoérias e significados, justificaria tal inquietacdo. Porém,
esta ndo seria uma busca valida, porque néo teria fim. Nao ha um significado ou
mito ou uma versao mais verdadeira do que outra. Todos séo verdadeiros em
seus devidos niveis. A realizacdo do produto e a reflexdo de seus simbolismos
foram exercicios fundamentais que somaram a compreensdo do carater
interpretativo do mito e da linguagem que ele utiliza, os simbolos.

Por mais curioso, envolvente e revelador seja a busca de novas
interpretac6es dos simbolos, vale lembrar que estes sdo inesgotaveis. Portanto,
encontrar o ponto, a origem, o inicio que respondera todas as questdes € um
caminho de chdo com nuvens mutaveis. Ndo ha, como dito anteriormente, uma

resposta universal. Ha respostas para perguntas e elas ndo sédo imutaveis.
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Portanto, ndo podemos ou nao devemos tentar controlar os significados dos
simbolos, mas através deles, comunicar. O resto, eles fazem por si s0.

Sobre esse pensamento, o exemplo mais concreto disso foi a realizagao
da animacdo. Mesmo ndo conhecendo até a pés-producdo a maioria das
interpretacBes simbolicas feitas, todas elas fazem muito sentido e se conectam
de forma surpreendente. Reafirmando, os mitos e os simbolos falam por si.

Concluindo, recupero um trecho que esta no quarto capitulo: “todas as
simbologias do trés ligado a fabula da Gralha-azul e dessa animagcdo como
processo e produto, esta inserido de alguma forma na terceira pata do mito de
Yatagarasu”. Em outras palavras; diria que a narrativa, em sua superficie, se
aproxima da fabula da Gralha-azul, enquanto esta alimenta o mito de
Yatagarasu, um passaro enviado do céu para guiar a humanidade a vitoria.

Nas suas limitacdes, este projeto buscou uma reflexdo sobre as diversas
interpretagbes que fazem do mito um discurso universal. Para futuros trabalhos
relacionados a animacao e ao mito, considero muito valida uma passagem por

este estudo, visto que suas fontes sdo, no minimo, instigadoras.

Por dltimo, gostaria de fazer uma recomendagcdo. E comum ver
profissionais colando o storyboard na parede, principalmente quando muitas
pessoas estdo analisando. Ja4 o freelancer pode ndo fazer esse uso com
frequéncia. Talvez por estar sozinho, pelo prazo curto ou até mesmo porque
imagina que para uma pessoa um papel grande, um monitor pode ser o
suficiente. Porém, nesse processo, ndo faco ideia de quantas vezes me voltei
para a parede e fiquei olhando, pensando, rabiscando. Foram muitas e assim
também as solucbes e os insights. Pode até levar um tempo colar todos os
quadros, mas por outro lado, pode salvar muito mais até o fim do processo. E
uma vantagem ele ja estar |4, sem vocé precisar abrir gavetas, pastas ou
arquivos digitais. De alguma forma, nos tornamos passivos e de outra, mais
ativos. Resumindo, o olhar é outro. Talvez essencial, principalmente quando nao

temos ideia de quantas faces tem 0 nosso objeto de estudo.
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ANEXO 1

Roteiro

YatagarAzul

EXT — FLORESTA DE ARAUCARIAS — ALVORADA

O Sol nasce desenhando as linhas dos pinheiros. Um travelling livre por eles
denuncia uma

leve brisa. Em movimentos fluidos, danca harmonicamente com a cantiga até
entrar floresta adentro, onde descansa uma ave. Sua plumagem negra logo

toma forma com a luz do dia.

INT — GALHO DO PINHEIRO-BRASILEIRO - DIA

Close na gralha em plano médio. Zoom gradativo até enquadrar seus olhos
fechados em plano detalhe. Ao fim da aproximacao, ouve-se um barulho similar
ao som da borda de um okedo (tambor japonés), ao mesmo tempo que 0s
olhos se abrem. Siléncio. Plano Geral. Tudo parado. Apenas as folhas

balancam. Enquadra-se o passaro de perfil. Parece uma estatua.

Novamente o0 som, agora acompanhado por um tremor. A gralha mexe a
cabeca, assustada

e perdida, mas atenta. A intensidade e as repeticdes do som aumentam
gradativamente.

O plano fechado no machado golpeando o tronco. Plano geral na vagarosa
gueda da arvore. Plongée (Escher — olho de peixe) da arvore desabando em
direcdo ao espectador.

Um pequeno zoom out revela o olho umedecido da gralha. Fade to black.

Siléncio prolongado.
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INT — FLORESTA — POUCA LUZ, MAIS SOMBRA.

Irrompe o ruido de uma serra elétrica.

Fade in. Plano geral, enquadrando as copas das arvores até a imensidao do
céu. Barulhos, tremores e folhas se espalhando no ar ditam o ritmo constante.
A gralha surge a esquerda cortando o céu em movimentos irregulares.

Desesperada, ela desvia das folhas esvoacantes.

A camera acompanha o movimento da ave, que al¢ca voo ao infinito celeste. Em
uma panoramica, a camera rotaciona nos trés eixos, indo de um contra-
plongée a um plongée, dando tridimensionalidade ao cenario. Continua
acompanhando num travelling transversal para tras, até que ultrapassa a

camada das nuvens. Whoosh. Siléncio repentino. Isolamento.

EXT — AZUL CELESTE — MEIO DIA (ZENITE)

O péassaro continua voando. Olha para tras. Segue voando. Olha mais uma
vez... ainda fugindo.

Pouco a pouco volta o siléncio, durante o voo monétono.

N&o olha mais para tras. Continua voando sem sair do lugar.

Close no olho. Feedback do passado com os pinheiros. (Naif)

Relembra os sentimentos de protecao, de lar, de seguranca, de sustento, de

alimento, de vida.

O redondo do olho clareia até se transformar no sol. Surge ao fundo o azul-
celeste e as nuvens. Take parado e centralizado no sol emitindo seus raios de
luz. Ouve-se um pio diferente, ecoante. Uma pena azul entra e sai flutuando

em primeiro plano.

Transi¢ao: “Gralha Azul”, de Inami Custdodio Pinto.
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EXT — MUNDO TERRANO - DIA

Plano muito aberto. As nuvens séo o teto do frame. Dentre elas, acende um
feixe de luz. E de dentro dele, aparece a gralha-azul com a penugem
transformada. Ela desce cortando em rasantes, da direita pra esquerda, a
camada nebulosa. Lenta como um avido visto de longe. Aproximagdo em
cortes secos durante a descida da ave. Plano geral. Plano médio. Plano
fechado na gralha, que acaba de pousar ao lado de um tronco cortado.

Respiro...

Corte seco para o solo (plano fechado com distor¢céo para dar a impresséo de
ser um plano aberto). Uma pata gigante (devido ao close) abre um buraco na
terra.

Close na semente de pinh&o presa no bico da gralha. Ela come a cabeca da
semente e deixa o restante cair. A camera acompanha a queda até o pinhao
fincar no solo do buraco com a ponta mais fina virada para cima.

Top view - camera subjetiva. Uma pata cobre o buraco e outra pata e puxa uma

folha por cima. Fade out.

Emerge um caule, que cresce e se desenvolve. Logo, varios tons da nova
floresta completam o quadro. O sol cai ao fundo com o entardecer. Close no
sol. Um galho na frente em primeiro plano e nele a silhueta de um corvo. Uma
terceira pata surge por detras das outras.

Fade to Black.
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Storyboard Final (folhas 1 e 2)
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Storyboard Final (folhas 3 e 4)
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ANEXO 3

“Storyboard-wall” (ponto de vista 1)

“Storyboard-wall” (ponto de vista 2)
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ANEXO 4

Fluxograma
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ANEXO 5

Gralha Azul, de Inami Custddio Pinto

Vem ver vem conhecer

minha cidade sorriso terra do pinheirais. 5
Vem ver nossas riquezas,

as mil e uma belezas um paraiso no sul. {
Onde nasceu a Gralha azul. (2x)

O pinheiro d& a pinha.

A pinha da o pinh&o.

Gralha Azul leva no bico,

vai fazer a Plantag&o. (2x)

Vooa Gralha Azul, Gralha Azul. (2x)

Gralha Azul tu és pequenina, llustracdo de capa do livro:

mas € grande o seu valor. (2x) Gralha-Azul - a ave que planta arvores

Es Paranaense bichino, Ed. Noovha America

és bom trabalhador. (2x) Disponivel em:
Véoa, vboa. (2x) Acesso: nov. 2014

Nanatsu no ko, escrita por Noguchi Ujo e composta por Nagayo Motoori

}

Mae Corvo, por que vocé
chora tanto?

Porque eu tenho sete filhos
bonitos no alto da montanha.

Adoravel adoravel esta mae
corvo chora. Adoravel
adoravel, grita a mée corvo.

Va até a velha montanha e
vocé vera a volta das
criancas adoraveis.

AN PN N P

(Traducao adaptada)

Musica publicada na revista Kin no fune (1921)

(Fonte: Kokoro no Uta. Disponivel em:

Acesso em: nov. 2014)



