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RESUMO

Breve analise do contetdo simbdlico usado na narrativa do curta-metragem em
animacdo Passado Presente. Para tanto, foi utilizado como base tedrica o conceito de
modo simbdlico, cunhado pelo filésofo Umberto Eco.

ABSTRACT

Brief analysis of the symbolical content used on the story-telling of the animated short-
movie called Passado Presente. To this end, was used as theoretical basis the concept of
symbolical mode, coined by the semiotician Umberto Eco.



INTRODUCAO

A presente monografia objetiva a analise do filme experimental de minha autoria:
Passado Presente, a partir do conceito de modo simbdélico cunhada por Umberto Eco.
Reflete o processo de concepcdo do roteiro desse curta-metragem animado em stop-
motion, analisando seu conteddo simbolico, presente nas intenges e motivacbes do

personagem principal.



1. Animacéo experimental e 0 modo simbdlico de Umberto Eco

O termo modo simbdlico como Umberto Eco concebeu em seu livro, Semiotica e
Filosofia da linguagem, permite compreender o uso e o sentido do simbolo na arte
atual, onde signos sdo organizados de maneira a dissociarem-se de seus significados
codificados sugerindo outros conteudos. Eco utiliza também o termo modo simbolico
para determinar um tipo de uso dos signos em que eles suscitam uma nebulosa de
contetido, tornando impossivel uma interpretacdo univoca, definitiva ou predominada
por alguma tradi¢do. Dessa forma, o sentido do simbolo ndo fica restrito a simbolos
codificados como, por exemplo, a cruz que na religido cristd, tem uma correlagdo com

Cristo.

Dentro de suas caracteristicas, a animacdo simbolica aproxima-se do modo de producao
experimental de animacédo. A idéia de animacgdo experimental é extremamente ampla e
engloba, segundo Russet e Sarr, no livro, Experimental Animation: origens of a new art,
desafio artistico, expressao pessoal e técnicas individuais. Sendo assim, pode divergir
do modo dominante de animacgdo quanto ao contedo, a forma, a técnica, ou, também
quanto a jungdo desses elementos. A animacdo experimental desafia os paradigmas
narrativos dominantes, utiliza mecanismos que valorizam a auto-expressdo como

também procura explorar as possibilidades do meio.

Segundo Russet e Starr, a animacao experimental evoluiu-se basicamente em duas
correntes: uma vertente constituida sob um estilo narrativo coerente, que usa o
imaginario figurativo ou pictdrico; e a outra sob um estilo perceptual, utilizando formas

abstratas como tema principal. A animagdo abstrata aproxima-se mais da



experimentacdo formal e a classica do que as narrativas centradas nas gags. Ela resiste
em contar historias; investiga a légica ndo—narrativa para expressar 0 movimento

ritmico das formas abstratas.

Os filmes assim caracterizados ndo possuem um assunto central. Sua tematica €
constituida pela cor, pela forma, pelo ritmo predeterminado pela trilha sonora. O
objetivo de muitas animagdes abstratas & exclusivamente pictérico. Dessa forma,

ampliam-se as possibilidades simbdlicas dos filmes.



2. Modo simbdlico como referéncia teorica

Para Eco, em seu livro Semiética e Filosofia da Linguagem, o termo simbolo é
assumido como alusdo ao uso dos signos segundo o modo simbolico. O autor utiliza
esse termo para determinar um tipo de uso dos signos em que eles suscitam uma
nebulosa de conteddo, ndo sendo possivel uma interpretacdo univoca e definitiva. A
expressao, nebulosa de contetdo, é definida por Eco como “uma série de propriedade
que se referem a campos diversos e dificilmente estruturdveis de uma dada
enciclopédia cultural: tanto que cada um pode reagir diante da expressao,
preenchendo-a com propriedades que mais lhe agradam, sem que nenhuma regra

semantica possa prescrever as modalidades da interpretagéo correta” (p:219).

Segundo o autor, o0 modo simbdlico é recorrente na arte moderna. O simbolo na arte
moderna ocorre quando, o signo perde sua ligacdo com seus significados codificados e
transforma-se num simbolo particular capaz de levantar uma nebulosa de contetdo.
Elementos comuns, na arte moderna, tornam-se simbolos apenas no contexto poético,
ou seja, funcionam como simbolos, mas séo simbolos particulares. Fora do contexto em
que estdo inseridos, permanecem elementos comuns na medida em que ndo remetem a
nenhum significado. O modo simbdlico ndo elimina o elemento que adquiriu valores
simbdlicos como presenca fisica, nem o elimina enquanto veiculo de significados
literais, porque, ao contrario, todas as propriedades evocadas surgem e podem ser
constantemente readaptadas a partir dele. Pressupde um processo de “invencdo” e de
“reconhecimento”, ou seja, 0 emissor inventa um simbolo proprio que s6 possui sentido
no contexto especifico da obra, ndo existindo, portanto, correlagdo entre o signo que

adquiriu valores simbdlicos e algum codigo arbitrério preestabelecido. Diante da falta



de um cddigo que facilite a interpretacdo, o destinatario se atém as regras de
significacdo sugeridas pelo emissor para compreender o significado dos elementos que
adquiriram uma porcdo imprecisa de contetido. Assim, as propriedades que caracterizam

0 objeto passam a levantar correlagdes dentro do todo da obra.

Eco utiliza a roda como exemplo de objeto que pode adquirir valor de simbolo numa

obra especifica e levantar uma nebulosa de contetdo:

“Uma roda de carro pode estar ostensivamente como exemplo para a
classe de rodas (como insignia de um fabricante de veiculos), como
amostragem (segundo um mecanismo de pars pro toto) para 0 mundo
rural arcaico (como insignia de um restaurante tipico), como estilizacéo
para uma sede do Rotary Club. Mas elaborando o modo simbdlico posso
decidir ndo s6 apresentd-lo mas também apenas reconhecé-lo (quando
também foi apresentado para outras finalidade signicas) como
caracterizado por algumas propriedade: a circularidade, a capacidade de
ir adiante com tendéncia de infinito, a equidistancia do centro em relacdo
a cada ponto do circulo, a simetria radiada que liga o centro do circulo.
Certamente propriedade selecionadas em prejuizo de outras que o modo
simbdlico decide ndo considerar (por exemplo: que a roda é de madeira,
que € produto artificial, que suja em contato com o solo, que é ligado
metonimicamente ao boi, ao cavalo, ao mulo, e assim por diante”(p:245).

Assim, como o modo simbdlico gera uma nebulosa de conteudo, nao € possivel fixar-lhe

um significado unico.



3. A animagcao experimental no cinema de animacao da URSS e do Leste Europeu

As mudancas socioculturais que ocorreram por volta do final da década de 1950 dao
lugar a teméticas psicoldgicas individualizadas como crises psicoldgicas, conflito de
geracdes, personagens desajustados e etc., afastando-se das tematicas sociais tipicas do
movimento neo-realista, desemprego, fascismo crises politicas, religiosas e ideologicas.
O Neo-realismo italiano, nascido no final da Segunda Guerra, refletia a problematica de
um pais arruinado pela guerra. Os temas sociais, 0 uso de atores amadores, as filmagens
em locagdes externas, as narrativas centradas em personagens realistas serviram como
base inspiradora para o desenvolvimento do cinema moderno. O surgimento de
equipamentos portateis possibilitou novas formas de filmagem, favorecendo o
rompimento dos esquemas tradicionais estéticos, e tornando possiveis esquemas
estilisticos inovadores, como abuso do zoom, camera na mdo, enquadramentos

desfocados, etc.

Diferentemente do cinema classico, no cinema moderno, a perda dos ganchos de
continuidade l6gica demonstra a preocupacdo dos cineastas em explorar 0s processos
mentais, 0s sonhos e a subjetividade de seus personagens. Esse modelo estilistico
imprime ao filme um modo individual de percep¢do do mundo, evidenciando o ponto de
vista de vista do diretor. Em alguns desses filmes, os personagens ndo tém objetivo
evidente que justifique suas acdes. As experimentacdes na construcdo narrativa, tornam-
se possiveis gracas ao pretexto de se mostrar o0 mundo interior de seus personagens.
Segundo Umberto Eco, em Obra aberta, as agdes e questdes ndo resolvidas que se
apresentam aparentemente inessenciais a unidade dramatica classica, pois segundo o

autor ““concorrem para delinear um desenvolvimento psicolégico, simbodlico ou



alegdrico, comportando-se assim um discurso implicito sobre o mundo” (p:192). Os
realizadores desse cinema moderno ndo estdo interessados em contar uma historia
amarrada, mas sim em suscitar questionamentos e inquietacfes sobre o homem e o
mundo atual. A narrativa aberta de grande parte desses filmes produzia interpretagdes
maltiplas. Pasolini, em seu texto Cinema Poesia, observou o surgimento desse novo
cinema intitulado pelo autor de Cinema de Poesia. Eco também registrou em seus
estudos sobre estética a tendéncia da arte moderna e uma ambiguidade intencional. A
abertura existiria nas diversas lacunas, deixadas a cargo do fruidor percebé-las e
completé-las, podendo adquirir outros significados, conforme a experiéncia do leitor, e

sua capacidade de estabelecer conexdes para decifrar as significagdes contidas na obra.

Os anos da década de 1960 presenciam um aumento expressivo do numero de
realizadores independentes em diversos paises. Segundo John Halas, em seu livro Film
& Graphics, a idéia da animagdo tradicional, constituida por gags, vinha-se
transformando radicalmente, cedendo lugar a animagdo caracterizada por temas mais
filosoficos e pela utilizacdo de materiais visualmente mais sofisticados. De acordo com
Halas, dois fatores contribuiram para essa mudanca: a assimilacdo dos novos valores
graficos que mudaram substancialmente a estética dos filmes e a producdo de estdrias

com contetdo analitico e filosofico.

Na URSS, que nesse periodo ocorria um relaxamento do controle ideoldgico e estético
pelo partido comunista, a animacdo abriu-se a pesquisa estilistica e a uma maior
variedade temética. Vale lembrar que a animagdo russa da década 1930 teve grande
influéncia do estilo Disney. Apesar da censura a experimentacédo, o incentivo do Partido

a producdo de animacBes de cunho folclérico ndo s6 havia auxiliado ma formacédo de



cinemas nacionais como também contribuiu para o surgimento de novos estilos
narrativos e estéticos. Como cada pais do Bloco Soviético possuia certa autonomia, a
censura atuava diferentemente nas nagOes do Leste Europeu. A animagdo, por ser
associada ao publico infantil e a0 mundo onirico, despertava menos a atengdo do

Estado.

Os contos folcldricos, fabulas, mitos, inseridos num mundo fantastico, dificultavam a
andlise por parte dos meios de censura, uma vez que eles mesmos incentivavam o uso
dessas narrativas. Assim, o planejamento cuidadoso por parte dos animadores, fez com
que a animacao explorasse possibilidades ndo baseadas em paradigmas e codigos que
condicionassem expectativas em relagédo ao desenvolvimento narrativo e ao uso de uma
iconografia tipica do cartum, mas que necessitassem ser interpretadas pelos termos
determinados pelo artista. O cinema de animacdo soviético recorreu a uma narrativa
alegorica para que, através de uma abordagem simbolica, os significados metaforicos

fossem capazes de resultar idéias abstratas.

Os animadores desse periodo desenvolveram um estilo de animagéo que fazia pouco uso
de didlogos, ou em alguns casos sua auséncia total, com o objetivo de fazerem-se
compreender no diversos paises do Bloco Soviético. Isso intensificou forga poeética e
simbdlica das imagens, da pantomima e do audio nos filmes. O principal tema das
animacdes do Leste Europeu, a critica ao regime comunista, ira ampliar-se e envolver
questdes da vida cotidiana e da condi¢do humana, como a intoleréncia entre 0s homens,

injusticas sociais, ganancia, egoismo, etc.



A relativa liberdade criativa aberta aos animadores apds a morte de Stalin testemunha o
surgimento de narrativas simbolicas como, A mdo (Ruka, 1965), de Jiri Trnka,

animacao para o publico adulto que questiona o papel do artista no regime stalinista.

A animacdo Armoire (1970), de Andrei Khrjanovsky, satiriza a vida do individuo na
URSS, onde precisava fechar-se, esconder-se num mundo particular para encontrar sua

tranquilidade.
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Em Moznosti dialogu (DimensGes do dialogo) (1982), Jan Svankmajer aborda a

incomunicabilidade entre os homens.

Na animacdo Tango (1982), Zbigniew Rybczynski compde uma coreografia em que
diversos personagens confinados em um pequeno quarto repetem continuamente rotinas
especificas. Cada personagem refaz sempre as mesmas agdes sem nunca interagir com

o0s demais. A animacao critica a relacdo entre dominio privado e social.

11



Dessa forma, € possivel concluir que a partir da década de 1950, houve uma grande
disseminacdo desse tipo de narrativa simbolica na producgdo de diversos animadores do

Leste Europeu e também de outros paises capitalistas.
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4. O simbolismo na animagéo Passado Presente

O processo de criagdo do roteiro do curta-metragem de animagéo Passado Presente teve
inicio a partir da possibilidade de desenvolver um tema relacionado a superagdo
individual. A estoria utiliza de elementos simbolicos que, minuciosamente, descrevem
sensacOes inerentes a personagem. Esses elementos, a partir do conceito de modo
simbdlico cunhado por Eco, perdem seus significados e transformam-se em simbolos

particulares que trazem uma nebulosa de contetdos.

Passado Presente utiliza assim, em sua construgdo, uma narrativa cinematografica
simbdlica, consequentemente, no incessante movimento de interpretacdo e
reinterpretacdo, os eventos, objetos e sons, assim como as agGes dos personagens,
tornam-se simbolos particulares no contexto da obra, propondo ao espectador sucessao

de significados multiplos.

O tema superacdo sugeriu a escolha da personagem e do cenario: um velho e uma
estacdo abandonada. Ambos retratam o simbolismo relacionado a dualidade entre 0 que
foi vivido e o que se vive. E revelam similaridades, pois cessaram um periodo produtivo
e mutavel e se encontram em um processo de inércia. No caso do velho, uma estagnacéao

emocional, de perspectiva e motivagdo: um conformismo velado.

13



Outro elemento inserido na trama, o trem, configura o processo de transformacao e
progressdo. Na estoria, a presenca do trem é observada em momentos de transicéo e que
significaram, em alguma época, um processo de mudanca. A idéia central do trem vem
de seu significado abstrato e também popular daquele que leva e tras novidade.
Particularmente, a presenca do trem para o velho, representa uma retomada das
lembrancas marcantes de sua vida e quebram momentaneamente sua condicdo
pregressa. O processo de estagnacgéo e inéercia figurado pelo velho na estacéo é quebrado
com a insercdo de lembrancas relacionadas com a passagem do trem: a infancia e

juventude.

Na lembranca da infancia, trazida com o trem, o velho se recorda de como o trem e a
estacdo eram presentes em sua vida. Lembra-se de quando era crianga brincava nos

trilhos, colocava pedras na linha do trem e esperava que 0 trem passasse € as esmagasse.

As lembrancas da juventude representam a relacdo do velho quando jovem e a mocga. O

trem aparece como um elemento de interligacdo. Serve de encontro, aproximagdo e

14



comunicacdo entre os dois. E ele que tras e leva as correspondéncias trocadas pelo casal

servindo como principal meio de encontro direto e indireto.

A cena da danca, a ultima lembranca do velho, é literalmente simbolica. Dessa forma, a
danca na estagdo ndo se concretizou, podendo ser caracterizada como platnica,
simbolizando a relagéo e o periodo em que conviveram. Ao final da cena o velho volta a

si e retoma a sua condi¢gdo de monotonia.

15



A estacdo, de maneira dibia, é o lugar onde o velho consegue um pouco de alivio, e
também se torna o local onde se entristece gradativamente. A agdo de estar naquele
local se torna rotineira e faz parte do programa didrio do personagem. A falta de

transformac&o, de movimento e mudancas, tras a tona as semelhancas entre os dois.

E preciso superar essa realidade, mas é sempre dificil saber como. Somente a

personagem, no Seu intimo, e a sua maneira, poderd encontrar o seu caminho de

16



superacdo. E é nesse mesmo local, ou nessas condi¢des de inércia, que o velho tem a
chance de superar todo o seu dilema. Nesse momento surge entdo a virada do filme,
quando a figura jovem do velho aparece sobre os trilhos trazendo para o velho uma

mala.

A mala é um simbolo da histdria de vida da personagem principal e tras dentro dela
todas as suas lembrancas como bagagem, especialmente a que foram ilustradas na
estoria. A pedrinha remete a sua infancia, as cartas e o lenco sua juventude e seu grande
amor. Todos esses elementos que estdo dentro da mala remetem a propria meméria do
velho. Ao receber a mala o velho entende que, o que se deve fazer € seguir em frente e
tomar suas lembrancas como uma realizacdo pessoal ou simplesmente encontra uma

forma de lidar com as lembrancgas e a dependéncia do seu passado.

17



Decidido, com sua mala em maos, embarca no trem imaginario que o levara para uma
viagem de desapego, transformacdo e continuidade. Onde todas as memorias surgirdo

como um estimulo para continuar a vida naturalmente.
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CONCLUSAO

Assim como Umberto Eco definiu, o modo simbdlico, o signo perde sua ligacdo com
seus significados codificados e transforma-se um simbolo particular capaz de levantar
uma nebulosa de contetdo. Elementos comuns tornam-se simbolos apenas no contexto
artistico, transformam-se em simbolos particulares. Fora do contexto em que estdo
inseridos, permanecem elementos ordinarios na medida em que ndo remetem a nenhum

significado.

Dessa forma, os elementos utilizados no filme Passado Presente, como, por exemplo, a
mala que o velho recebe, sugere ao espectador diferentes significados, perdendo assim
sua identidade original. Ela deixa de se tornar um simples objeto de viajem, e acaba

adquirindo um significado particular que pode sugerir a memaria do personagem.

Pressupde também, um processo de “invencdo” e de “reconhecimento”. O emissor
sugere um simbolo proprio que sé possui sentido no contexto especifico da obra, ndo
existindo, portanto, correlacdo entre o signo que adquiriu valores simbdlicos e algum
codigo imposto. Diante da falta de um cédigo que facilite a interpretacdo, o espectador
se atém as regras de significagdo sugeridas pelo contexto para compreender o
significado dos elementos que adquiriram uma ampla carga de conteddo. Assim, as
propriedades que caracterizam o elemento passam a levantar correlagdes dentro do todo

da obra.
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No modo simbdlico entdo, que gera uma nebulosa de contetdo, néo é possivel fixar-lhe
um unico significado, e sua leitura sempre pode ser questionada e revista, segundo

novos olhares.

20
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