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Dos sonhos a construgiac de conhecimentos...

Sonhos de uma pessoa gue se tornam obra. Ndo sé na pintura, na
misica ou na escultura, mas também em vArios outres campos do
conhecimento percebemos as tendéncias e semelhancas entre uma
produgdo e outra. Talvez herancgas, resignificagbes até entao
desconhecidos aprimoramentos de artes ou mesmo conhecimentos de
técnicas. Na arte, por exemplo, ndoc é dificil encontrar icones que
influenciaram uns aosg ocutros.

Eu lia sobre a histéria da pintura e da arquitetura e me deparei
com um pintor: Vicente Van Gogh. Seus lindos trigais, naturezas
mortas, palisagens, sua autopercep¢do e a forma com gue retratava a
natureza me fizeram pensar no seu trabalho, obra, e condigdes
pesscais e socilais, nas quais pode produzir lindissimas obras de
arte.

Este pintor passou toda a vida sendo ajudado pelo irmdo. No

livro “Cartas a Theo” !

encontramos 200 cartas que Van Gogh trocou
com o irm&o Theo. E freqiiente o pedido de dinheiro de Vincent a
Theo, para obter materiails e poder produzir suas telas, da mesma
forma em que encontramos Vicent agradecendo ao irmédo por notas de
dinheiro que eram enviados junto as cartas.

Atraves desse pintor, conheci o seu mundo de imagens traduzido a
tinta e pinceladas. Seus desenhos, texturas e falas através da
pintura, me emocionavam. Notei tracos comuns entre seus
contemporédnecs e gue lembravam imagens de pinturas japonesas. Lendo
e estudando, entendi gue a arte japonesa, de fato, se espalhou pela
Buropa e se tornou uma inspiracdo e em uma nova forma de pintura do
mundo ocidental para muitos artistas. Van Gogh foi um deles.

Foi entfo que eu pude ver toda a biografia de Van Gogh retratada
em um filme. Em um dia de 2005, eu tive a oportunidade de conhecer
Akira Kurosawa e seu filme “Scnhos”. Vi o trecho que apresentava Van
Gogh. Naquele dia eu percebi gque a poesia e a sensibilidade 1o

cinema sdo sensagdes construidas por seus diretores e que podem sex

! van Gogh, V. “Cartas a Theo”; traducidoc de Pierre Ruprecht. Porto Alegre: LP&M, 2002.



boas ou ruins, dependendo do que se guer das imagens feitas. Nascia
para mim, Kurosawa, gque trouxe n&o apenas poesia para meus olhos,
mas também a chance de conhecer uma nova forma de producdo
cinematografica, longe dos padrdes que eu conhecia até entdo.

E com o nome de “Corvos” que Kurosawa nos mostra um pouco da

vida de Van Gogh.

Primeiro um rostce, que &
o famose auto-retrato do
pintor, depoisg uma noite,
girassodis, trigais,

cadeira, ponte e um

quarto. Uma reproducio da

vida de Van Gogh, através

Imagem do filme Sonhos, do episédio .
“Corvos”, de Kurosawa. de sua pintura.

O proprio filme nos mostra o episdédio das orelhas cortadas como
uma tentativa frustrada de Van Gogh de se pintar. Porém sabemos que

o episddio foi um atague de loucura de Van Gogh.

Seu amigo Gauguin nos
narra a vis8o dos fatos
socbre a orelha cortada.
Apds uma noite em que
saliram e tiveram uma

discussado, Gauguin

resolve sair da casa

Imagem do filme Sonhos, do episédio

“Corvos”, de Kurosawa. para se trangiiilizar.

Ele relata em uma carta:

“Ja atravessara quase Iinteiramente a praga Victor Hugo,
guando ouvl atrds de mim uns peguenos passos bem conhecidos,
rdpidos e irregulares. Virei me no exato momente em que Vicent
se precipitava sobre mim com uma navalha aberta na m&o. Meu

olhar nesse momento deve ter sidoc muito poderoso, pols ele




parou e, baixando a cabega, retornou correndo ¢ caminho de
casa”.

{...)Van Gogh voltou para a casa Iimediatamente cortou sua
orelha, exatamente na base da cabeca.

(...) quando teve condigdes de sair, a cabega envolvida por
um gorro basco completamente enfiado, foi diretd para uma casa
onde, na falta de um compatriota, encontra-se alguém conhecido,
e deu & sentinela, sua orelha bem limpa e fechada num envelope.
“"Tome”, disse ele, "como lembranca minha”, depois fugiu e voltou

para a casa, onde se deitou e adormeceu”.?

Assim, Kurosawa, admirador de Van Gogh, val apresentando as
obras desse pintor holandés e nos convida a andar por elas. Neste

passeio, vemos as angustias, as dores e as sensagdes de Van Gogh,

através de sua arte.
..

Imagens do filme Sonhos, do episodio “Corvos”, de Kurosawa.

.

Na Ponte L’Angos, iniciamos uma caminhada pelos sonhos de
Kurcosawa e sua leitura das loucuras e realidade de Van Gogh.
Kurosawa nos diz, através de Van Gogh:

“uma cena que parece pintura ndo faz uma pintura. Quando com
atencdo vocé verd que toda a natureza teme sua beleza. E guando
hd essa beleza natural, eu simplesmente me perce nela. Entdo,

como em um sonho, as cenas sSe pintam sozinha para mim. E eu o

2 Livro: Van Gogh, V. "Cartas a Theo”; tradugdo de Pierre Ruprecht. Porto legre: LP&M, 2002,
pag 314.



devoro. E quando termino, a imagem aparece completamente diante

de mim” °

E, dito isso, Van Gogh se pde a pintar e trabalhar feito uma
locomotiva. E por onde ele passa, nos deixa tracos de suas
producdes.

Entao em uma das Ultimas cenas, temos Van Gogh a caminho da
estrada cercada de trigais e, como no fim da linha, o apito da
locomotiva soca bem forte. Eis a hora de parar. E uma das ultimas
telas de Vicent, e surge reproduzida no filme de Kurosawa,

despertando-nos deo sonho.

Imagens do filme Sonhos, do episédic “Corvos”, de Kurosawa.

Van Gogh, que por tantos foi admirado e criticado, amado e
odiadé, me trouxe a beleza dos filmes de Kurosawa, ou serda que folil
Kurosawa que me mostrou Van Gogh da forma como imaginava sua poesia?
Era como se aquele personagem criado por Kurosawa, me levasse pelos
caminﬁos gque Van Gogh fizera, e gque no final dessa caminhada, eu
recebesse a recompensa, que se resumia na paz da morte. Mas agora,
a paz da morte ndo me levou para ¢ céu ou inferno.

Pelas imagens gque se remetiam & arte de Van Gogh, Kurosawa me
mostrou sua sensibilidade e sua maneira de apresentar as telas que

criava. Na carta encontrada com Van Gogh, quando fez a tentativa de

suicidiec, estava escrito a seu irmdo: “sé podemos falar através de
nossos quadros”®. Coincidéncia ou ndo, Kurosawa também diz: “tudo o
gque quero dizer esta nas obras que fago.” (Kurosawa, 1990). Foi =a

3 Didlogo do filme Sonhos, do episddio “Corvos”, de Kurosawa.



partir dessa declarag¢do que, da mesma forma com gue eu preocurel
conhecer outras telas de Van Gogh, eu também fui procurar a arte
Akira Kurosawa.

Agora, ndo se tratava apenas de Van Gogh, mas da cultura visual
japonesa, muito caracterizada nos filmes de Kurosawa. Acabei é
claro, fazendo a referéncia de tudo o que eu wvia, com os olhos da
cultura em que eu estava inserida. Evidentemente, isto n&c estava
correto porgue nao se tratava do mundo em gue eu nasci e crescl, e
sim de uma outra cultura que denominamos oriental. Ent&do, fui atras
de explica¢des, pois eu conseguia sentir que aquelas imagens me
faziam bem a alma, aos olhos, &s sensagdes e emogdes, mas eu queria
entender quals eram os motivos e as justificativas da criacdo dessas
imagens.

Eu via uma mistura de tipos, personagens, sons e elementos que
nado conhecia, e comecei a procurar pistas que pudessem me ajudar a
entendé-las. O que também me motivava era entender o que Kurosawa
gueria dizer com os seus filmes, j& que declarou na sua
autobiegrafia que tudo que queria dizer estava em suas producdes. De
sua afirmagdo, para a minha inspiracdc e vontade de conhecer o que
eu estava vendo.

Conheci também Kobayashi e suwa narracido sobre os contos
tradicionais do Japdo. Esse diretor contempordneo de Kurosawa nos
apresenta uma produgaoc cinematografica bastante marcada por seus
gostos e cultura.

Nos filmes encontramos elementos gue nos levavam & uma reflexdo
maior sobre simbolos e cédigos da estética cultural do Japio.

Para entender todas essas producdes £foi necessirio buscar a
compreensac através de leituras, contos, poemas, romances, estudos e
ver a filmes e documentarios.

Os textos que seguem sdc uma peguena organizacdo das leituras e
visdes dessas produgbes cinematogrédficas. N3o é uma exposicido que
estabeleca certo ou errado, ma sim uma produc¢idc gque permita ver os

filmes dentro de uma possivel interpretacdo.

4 Livro: van Gogh, V. "Cartas a Theo”; tradugdo de Pierre Ruprecht. Porto Alegre: LP&M, 002,
pag 314,
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E, por fim, uma leitura possivel e ndo a Gnica possibilidade que
as técnicas do cinema e a cultura do diretor s&o capazes de

construir.
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Memérias como produgdes cinematograficas...

“a irmd8 com quem passava a maior parte do tempo era Chi-ne-
chan (a irmd mais nova).

(...}

Quando eu cursava © quarto ano primdrio, esta irmd muito
querida ficou doente. Como se tocada por um vento mau, ela
subitamente morreu. Nunca me esque¢o do sorriso desamparado em
geu rosto, qguando a visitamos no hospital Juntendo.

Tampouco me esquego de como brinquei com ela no Festival de
Bonecos no dia 3 de mar¢o. Em minha familia, tinhamos um
tradicional conjunto de bonecos de festival que representavam o
Imperador e a Imperatriz, gque incluia também trés damas e cinco
musicos da Corte, um Urashima Taro (uma espécie de Rip Van
Winkle submarino que ao pegar carona em uma tartaruga, volta
para a casa um homem velho) e ainda uma outra dama da Corte com
um cachorro pigquenés presoc a uma coleira.

(...}

Com as luzes apagadas, pequenos raios vindos de um lampido
caiam sobre os bonecos arranjados em seus pedacos de feltro
escarlate. Na penumbra, os personagens pareciam vivos, como se
pudesse falar a qualquer instante. Esta beleza era um pouco
assustadora para mim. Chi-ne-chan me convidava para sentar
diante dos bonecos, colocar uma das bandejas em minha frente e
oferecer o braseiro. Ela me servia uma porgdo - que poderia
caber em um dedal - de saqué branco doce, dentro dos copinhos do
tamanho dos bonecos.

{...)

Ela morreu com dezesseis anos. Por alguma estranha razdo,
lembro-me do nome budista que recebeu apds a morte: To Rin Tei
Ko Shin Nyo (“"Mulher da Sinceridade do Raio de Sol que brilha

sobre o Pomar de Pessegueiros”)”. (Kurosawa, 1990).
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E por essas memdrias,
Kurcsawa produz um de seus
sonhos: 0 Pomar de
Péssegos”. Este episddio,
criado por Kurosawa em Seu

-

filme “Sonhos” & uma produgao

Imagem do filme: “Sconhos”. Episddio
do “Pessegueiro”, de kurcsawa

de sua memdéria e imaginac&o unida com o que ele conhece e acredita.
No inicio, o vemos preparandc refei¢des para sua irmd mais velha
e algumas amigas. Recordamos-nos do teatro NS porque se nota
claramente as caracteristicas no c¢endrio, no som e movimento do
personagem em um palco do teatro Nbo. E como se todo o espago fosse

pensado para resgatar a esséncia do N&.

Imagem do documentdric: “o teatro classico do Japdo”, de Kawatake.

Nido apenas come produgdo estética, mas aqui, podemos pensar no
que o teatro N6 significa dentro do imaginario cultural japonés.

O teatro N6 data seu inicio no século XI. E uma manifestagao
cénica que enveolve coreografia, trajes e as mascaras caracteristicas
do NO&. Esse teatro tem origem em varias outras manifestacgdes

culturais. © Sarugaku, por exemplo, & uma construgdc dJque traz

13



caracteristicas do Sangaku -“divertimento variadc”- o Dengaku, o
Jushii e o Enem. O Dengaku era a arte oficial da corte, ja o Sangaku
ligado a arte popular. O espetdculo do Sangaku era constituido de
acrobacias, magicas e também do cémico, por isso passa ser conhecido
como Sarugaku - “macaquice”.

Do fim do século XI ao inicio do sécule XTIII, essas artes
comegaram a se fundir e originaram © que conhecemos como o teatro
N&6. Do Dengaku, o N& herda a danca caracterizada por mimicas e do
Sarugaku, os cantos.

O Sarugaku era ligado aos monastérios e esses eram dirigidos por
filhes de aristocratas, por proprietarios de terras ou
administradores de latifindios. No século XVIII, atores do Sarugaku
e do Dengaku participavam dos servigos e festividades religiosas.

Um dos maiores nomes do teatro N& é& Zeanmi Motokyo, século XIV.
Ele escreveu varias pecas e um tratado em que organiza as regras
sobre o teatro, sua apresentagdc e o nivel de treinamento em que se
encontra cada ator. Ele acreditava que a pratica e o estudo desse
teatro era o que garantiria a sua boa execugdo e que essa execugao
estava relacionada com o despertar da sensibilidade no espectador. E
para 1isto, cada ator estava em um nivel de ‘“provocador da
sensibilidade”. Zeami organiza suas pec¢as e nos mostra como proceder
em cada cena aoc se apresentar um espetdculo Né. A mascara do teatro
¢ um cbjeto que deve estar em harmonia com o nivel do ator, assim
como sua vestimenta, seu penteado e objetos que posgsam segurar.

Ele tem como principio-base a manifestacdo da cena através do
movimento corporal dos personagens. E composto por poucas falas,

sons sutis e calmos.

Mascaras Femininas, Masculina,

14



Uma marca do NO sdo as mascaras. Sabemos que existiram varios
escultores de mascaras e que cada um moldava um estilc diferente. Os
escultores das mascaras NO passavam suas técnicas de geracdo em
geragdo. Essas mascaras até hoje sdo pecas de arte da cultura
Jjaponesa.

As mascaras fazem parte da representacio e da caracteristica do
NO6 que se refere a esséncia do ator e o seu nivel de atuacdo. Elas
sdo responsavelis pela expressdo facial na atuacdo do N6.

Dentre esses varios esculteores, cada qual com seu estilo,
apresentava as expressdes faclais do ator, que fazem um encadeamento
estético e poético com toda a narrativa da cena. As mascaras mudam

suas expressdes de acorde com o &ngulo em que sdo vistas.

.Imagens do site: http://www.lewrockwell.com acessado em 29/10/07

Zeami ainda também nos esclarece sobre as personagens de suas
pe¢as. O Shite é personagem principal da apresentacdoc. Geralmente &
um espirito ou uma divindade. Sempre se caracteriza por um ente que
nac pertence ao mundo dos vivos. Algumas pecas acontecem na memdria
do Shite. Para trazer ¢ Shite ac mundo “real”, entra em cena um
personagem que Zeami denomincu como Waki. Esse personagem secundario

Ayl

traz o Shite ao mundo “real através de seus pensamentos.
Geralmente o Waki € um ser humano.

Zeami ainda nos esclarece as partes que compdem as pecas do N&.

Ele as estrutura da seguinte forma: Jjo - hd - kyd, ou seja:

abertura, desenvolvimento e final, sendo a fase do desenvolvimento
subdividida em trés. Elas se caracterizam assim:

"A primeira fase serd, portanto, o inicic de uma peca,

geralmente, entrada em cena do Waki quando se apresenta com um

canto de viagem que descreve a palisagem e define a situacdo. A

segunda fase, o inicio do desenvelvimento, se limita & entrada

15



em cena do shite e sua caminhada até o palco principal; a
terceira & constituida do encontro e do didlogo entre o shite
e o waki, assim como da primeira intervencdo do coreo; a guarta
€ ocupada pela narracdo do shite, uma parte  cantada
entrecortada, as vezes, por dan¢as, até sua desaparigdo do
palco. A quinta fase se inicia com um canto de espera entoado
pelo waki, prossegue com a volta do shite que executa uma
danga para enfim, terminar com uma narracdo ou um comentdrio

cantado pelo coro”. (Giroux, 1991).

De inicio, se percebe as subdivisdes do teatro N3, entre as
cenas do filme de Kurosawa.

Um garoto levando uma refeigdo para a irmd e suas amigas. Neste
romento de concentragdo, siléncio e calma Kurosawa vdo mostrando
suas ideais sobre o N&. O cendrio todo constituido e pensado para
nos lembrar que o N& tem caracteristicas marcadas para seu
acontecimento, e que sem determinados objetos ou marcas estéticas,
nao teremos o teatro N&6. Os trés degraus, a abertura para a entrada

na sala em que a irm& estd, nos fazem pensar no teatro NO.

Imagem do filme: “Sonhos”. Episédio
do “Pessegueiro”, de Kurosawa.

Imagem do documentario: “o teatro
classico do Japic”, de Kawatake.

Ao entrar, o menino entrega a irm& as refeicdes e val até os
bonecos. No momento em que olha para esses seres, ele é levado para
um outro munde através da misica que vem de 1d e anula todos os
dialogos ou barulhos gue possam estar naquela sala. Neste momento, ©
menino se encontra com agueles seres que estdo representandoe pelos

bonecos.

16



Ao ser chamada pela irmd,
a musica cessa e ele
retorna o seu mundo real.
A irmd lhe diz qual o
problema, e ele saem do
espago € V& © shite.

Neste instante inicia-se

Imagem do filme: “Sonhos”. Episédio do
“Pessegueiros”, de Kurosawa.

o queiZeami definiu como a segunda parte da estrutura do teatro NG&.

K#rosawa nos apresenta esta etapa quando coloca o menino em
frenté ac espirito do pessegueiro, que é uma figura feminina. Esta
persokificagéo desse Shite nos faz pensar na meméria de Kurosawa em
relacdo a sua irméa.

No momento em que o Waki vé o Shite, inicia-se uma mudanca de
mundo, cu melhor, de cenadrio. A menina que representava a
espiritualidade do pessegueiro inicia um trajeto pelo qual chega até
o pomar de pessegueiro. Essa figura feminina que lemos como Shite,
espera o menino e, acompanhade por um som de guizo, vao caminhando
por entre as arvores.

O| pinheiro & encontrado nesse teatro porque é uma representacdo

lendaria gue simboliza a passagem do N6 do reino divino para o da
humanidade, também ¢é um simbolo de estabilidade e longevidade.Por
isso, podemos pensar também no que Kurosawa quis nos dizer quando o
menino passa por entre as Arvores para chegar ao pomar de

pessegueiros.

Imagem do filme: “Scnhos”. Episédic do
i “Pessequeiros”, de Kurosawa.

Imagem do documentério: “O teatro
classico do Japdo”, de Kawatake.

17



Ainda pensando no qgue Zeami denominou como fases do
desenvolvimento do N&, Kurosawa nos mostra as terceira e dJuarta
fasesi que saoc o diadlogo entre o Shite e o Waki, o coro e o fitual
para © reaparecimento dos pessegueiros. Dentro desses didlegoes,

percebemos uma hierarquia entre os tipos representados.

Imagem do filme: “Sonhos”. Episdédio do “Pessegueiros”, de Kurosawa.

Néstas cenas, vemos a personificacdo dos bonecos da casa de
Kuros%wa, tanto no seu relato, quanto nas cenas em gue Ssurgem oS
bonecbs.

Néo devemos nos esquecer que estamos falando de cinema como uma
manifestagdo cultural que foi influenciada por alguns aspectos do
teatro, da misica, das histérias e das manifestacgdes plasticas gue
constituiram a arte japonesa. Por isso identificamos ndo apenas as
memérias de Kurosawa e as associag¢des aos teatros, mas percebemos as
criagdes artistico-cinematograficas que estdo implicitas nas cenas,
como por exemplo, a luz, as cores e as posi¢des dos atores.

Voltando a Zeami, ac falar do ator de NS ele diz gque

“a flor é o efeitec cénice da representagdo do NO. Ou

melhor, o efeito emocional por ela provecade, gracas ao

trabalho do ator”. {Giroux, 1991).

18



Essa deve ser a busca constante para a formacao enguanto ator
NG. @s atores sé adquirirdo completamente esta flor quando forem
capazEs de despertarem a sensibilidade e a emogdo no espectador.

Vendo o filme nés percebemos que as cenas se passam em um outro
espago. C som que ecoa das vozes dos bonecos nos aparenta um lugar
vazio. De fato, o local estd vazio porgue ¢ filme nos mostra que ©
pomar fol todo cortado pela familia do garoto.

Os bonecos dizem ac menino que sem o pomar nio conseguirdo
realizar o ritual que festeja os brotos dos pés de péssegos, que €&
uma comemoragdo da vida dessas arvores. O garoto sofre com isso.

Apds essa conversa, todos ©0s personagens aceitam a idéia de um
dos espiritos do pomar que era a de deixar o menino ver novamente o
pomar florido. Neste instante, a mesma misica gque o meninoc ocuviu em
sua casa, comega ser teocada pelos bonecos. Ele estad vendo os
“bonecos”, mas desta vez eles n3o sdoc porcelanas sobre o tablado
coberto com um tecido vermelho, sdo os espiritos dos pessegueiros

gue estdoc em um espago gramado.

Imagens deo filme: “Sonhos”. Episédioc do “Pessegueiros”, de Kurosawa.

Kurosawa nos apresenta o© Festival de Bonecos. Ele faz uma
mistura com os teatros gque conhece e gosta confessado

em sua autobiografia. Esse diretor mistura as roupas, os rostos
e os cabelos tipicos no N&, bem como ¢ movimento coreografado e
acompanhado por um som lento e suave. Vemos ainda caracteristicas do
teatro Kabuki, uma outra forma de representacdo cénica na cultura

japonesa.
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E como se agora o menino fizesse parte daquele mundo dos bonecos
e quq “"sua realidade” o levasse para esse mundo. O menino esteve no
lugaf em que aconteceu a celebragdo dos espiritos dos brotos e pés
de péssegos.

Neste instante o menino olha atentamente tudo o gue esta sendo
representado e personificado diante de seus olhos. O menino que
estava em algum lugar onde a voz ecoava, via as espiritualidades dos
pessegueiros se transportarem novamente para o wmundo onde se
encontra sua irmd e sua casa. Neste instante, comc em uma viagem de
volta, ele pega carona com os prépriocs pés de péssegos e os vé

grandes e florides no mundo “real”.

0O menino se emcciona, e
entre os pés de péssegos
percebe novamente a
menina correndo. Surge o
som dos guizos como se

fogsem barulhos de suas

pisadas. O guizo, som que

I;agem do filme: “Sonhos”. Episédio do

o trouxe aco mundo dos
“Pessegueiros”, de Kurosawa. .

bonecos vivos, o leva também de 14, mostrando o gue se torna © pomar

apds ser cortado.

H& apenas um pequeno pé de
péssego no local qgue a
menina parou para esperar o
garoto. Ele sobre até esse
pé e com um olhar fixo a
planta, temos a sensacio de
gue o menino olha a alma do

pessegueire, como se

"Pessegueiros”, de Kurosawa,

estivesse olhando para o olho daquela menina que a poucos instantes
|

corria naquele espaco. A menina, gue € o espirito do broto do pé de

péssego, leva o meninc para a soliddc gque ela sentira quando ndo

20



tinha mais o pomar. Sozinha, ela novamente “toca” seu guizo e isto
leva ¢ menino a um siléncio profundo.

Kﬁrosawa nos sugere, © guizo como ¢ som do transporte para os
lugares por onde © menino andou. O som no cinema vem como uma
ferramenta que auxilia o diretor do filme na sua criaglo poética e
sensivel. E como um instrumento que propicia e complementa a
mensagem cu cena propoesta.

O som faz parte da produgdo cinematografica. Mesmo no cinema
mudo  tinhamos  acompanhamento das cenas com algumas misicas
preparadas especificamente para os filmes. Hoje nos deparamos com as
mais diferenciadas técnicas e tecnologias para criar um ambiente ou
um espago que provogue o espectador ou que crie sensa¢des daquilo
que esta produzido no cinema.

No "“Pomar de Péssego”, Kurosawa cria o som gque leva o menino
para a criag@oc e representagdo daquilo que o préprio Kurosawa
denominou como sonho e que é passivel de denominarmos imaginacédo.

O guizo marca ¢ tempo e © espago da ida e volta do menino na
medida em que ecoa apenas quando Kurosawa guer gque pensemos que o
menino esta em seu “mundo real”, pois é justamente o som para a
viagem.

Outro som Iimportante para essa transicdo de tempo/espaco é a
misica tocada no ritual de celebragdo dos bonecos. Nas cenas em que
0 menino vé os boneceos em sua casa e a misica aparece, temos uma
“viagem” que o menino faz dentro de sua imaginagdo. O garoto se
transporta para dentro daquele ambiente dos bonecos, e ouve a
prépria masica do ritual.

Depois, no desenrolar do filme, vemos que a cena se repete. A
misica concentra para uma ag¢do, assim como no episédic,

Os rituais sdo capazes de se fazerem sonoros por si s6. No N& a
coreografia explica o gue o sentimento gue o ator guer despertar no
espectador. A lentidido e a leveza do som, com certeza se dao pelo
movimento e ritmo de cada personagem. E possivel ver o som!

Este é o desafio! Fazer a misica parte da cena e ndo pensa-la
como complementagdoc ou sustentagdo dela. Por fim, podemos concordar

com Martins {(2007) quando nos afirma sobre Pudovkin, dizendo que a
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misica é a subjetividade da objetividade, ou seja, a imagem esta na
tela,ide fato, e a masica faz com que caminhemos e sintamos oOutros
camin#os e sensacdes gque nem sempre estdo totalmente expostos na
cena,imas que somos capazes de completar e vé-los a partir da nossa
imagihacéo e do nosso conhecimento cultural.

0 som e a imagem se
completam. Na cena em

gue © menino olha para ©
tltimo broto floride do

pé de péssego ao vé-lo

todo florido novamente

fica feliz e comega

: S _ _ subir uma espécie de
Imagem do filme: “Sonhos”. Episédic do
“?essegueiros", de Kurosawa.

escad? para ver os pés de péssegos e também para ir atras da menina
que ajparece novamente.

A misica qgue embala essa cena, também nos faz sentir o momento
em que o menino percebe que, na realidade ¢o pomar de péssegec ainda
estéd cortado. Neste instante, a musica cria um ambiente triste. A

"garota caminha até o 1unico pé de brotc gue ainda estd plantado e

florido, que ¢ justamente o lugar em gque a menina tinha parado. Ao
se aproximar, novamente ouvimes o mesmo som de guizo. Como se a
menina, que na verdade fosse um espirito dos pés de péssegc, e que
estivesse ali, junto com o pé da planta. Na verdade o som do guizo
faz com gque esteja.

Para Zeami, a misica dc¢ teatro N& faz parte de um auto-
reconhecimento do ator em relagdo aco seu préprio nivel de atuagdo e
de reconhecimento. Saber usar a voz e também entender o efeito
visual que ela possui. Também cabe ao ator usar de sua sensibilidade
para reconhecer qual a forma apropriada para utilizar a sua.

Os ritmos das musicas do NO servem de apoic & wvoz e nas

possiveis alteragdes que os atores do N devem fazer
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“Pessegqueiros”, de Kurosawa.

' Imagem do filme: “Sonhos”. Episédic do

para completarem suas atuacdes. Esse ritmo é apresentado pelc ritual
dos bonecos. Apdés uma conversar entre os bonecos e © garoto, inicia-
se o ritual dos bonecos para mostrarem pela Gltima wvez, dos
pessegueiros para o menino,

Neste instante todos os personagens gue estido abaixo dos casais
no ultimo degrau, se agrupam em trio e comecam o ritual. Nos
quimonos dos personagens do teatro N, e que Kurosawa retrata neste
episbédio, percebemos que estamos mergulhados em um mundo de
possibilidades de interpretagdes a partir de determinados simbolos
da cultura japonesa.

Alguns consideram que guimonos s3o roupas artisticas, ou seja,
por muitos sdo considerados obra de arte. Desde o século XVII,
alguns pintores japoneses fazem de seu trabalho uma forma de

registro de usos e costumes da época nessas pegas de arte.
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A  imagem ao lade
esquerda é de
Nakamurag Gentars,
Hashimoto, 20032, E
a imagem a0 lado
direita é uma
imagem do filme:
“Sonhos” . Episédio
do “Pessegueiros”,

de Kurosawa.

08 quimonos, por exemplo, sdo pecas que para serem feitas,

exlgem uma maneira diferente e singular de tratame
teatro,

nto. Usade no
passa ser uma obra de arte porque revela um conhecimento

sobre técnicas de tingimento, do desenho e da marcacdo da
individualidade e também a hierarquia entre pessoas e personagens,
Cu seja, é uma vestimenta que define, hierarquica e socialmente.

Em um site® encontramos varias histérias, lendas e contos

populares japoneses. Um deles narra o seguinte conto:

O incéndio de furisocde

Texto de Claudio Seto

"Em meados do século XVII, havia em Edo fatual Tdéquio) uma
linda garota de nome Osame, que era filha de um rico
comerciante chamado Hikoyemon. Esze comerciante era
distribuidor de um saqué famoso da marca Hyakushé-machi, e seu
depdsito ficavam no distrito de Azabu”.

Certa ocasifo, Osame fol a um festival num temple e ficou
apaixonada por um belo e elegante samurai. Infelizmente para
ela, o0 jovem desapareceu na multidio antes que os empregados de
seu pai pudessem descobrir de quem se tratava e de onde teria
vindo,

Foi amor a primeira vista. Os dias passaram-se, mas a imagem
do jovem guerreiro ficou impregnada na memdria da garota. Desde

o rosto jovial até as cores e detalhes de seu traje, tudo lhe
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pareceu extremamente maravilhoso. Entdo a garota mandou
confeccionar para ela um quimonco de mangas longas com as mesmas
cores do traje do rapaz. Ela tinha esperanca de chamar a
atencdo dele quando o encontrasse, numa ocasido futura. Quando
o guimono ficou pronto, ela o deixou armado sobre um cabide e
ficava imaginando o seu principe encantando acariciando o
traje. As vezes, passava horas e horas pedindo a Buda que
proporcionasse um encontxro com seu sonhado amor e
freqiientemente repetia a Invocagdo da seita do budismo
Nichiren: Namu myo ho rengue-kyo. Mas, apesar de procurar por
todos os cantos da cidade vestindo seu furisode (guimono de
mangas longas), nunca mais viu o rapaz.

Desgostosa e sentindo-se extremamente solitaria, adoeceu,
foi definhando e morreu tempos depois. Durante o velébrio, ela
trajava o furisode, was, depois de cremada, conforme costume da
época, a veste de mangas longas foi doada ao templo budista
Honmyoji, do distrito de Hongo. Era uma maneira de os fiéis
ajudarem na manutengdc do templo, pois o monge podia vender o
traje a um bom prego, j& que se tratava de uma roupa de seda
pura.

De fato, o furisode foi comprado na semana seguinte por uma
mocinha com mais ou menos a mesma idade de Osame. A nova
proprietdria do furisode usou-o apenas um dia, ficou doente e
comegou a aglir estranhamente, gritando que estava tendo visdes
de um jovem bonito e que iria morrer por amor a ele. Dias
depols, realmente velo a falecer.

O quimono de mangas longas pela segunda vez foi doado ao
templo. E, uma vez mais, o monge vendeu-o a uma mocinha, que o
usou apenas uma vez. Ela disse estar tendo visdes de um belo
rapaz e morreu também. A vestimenta foi doada pela terceira vez
ao templo. O monge comegou a suspeitar de que havia algo de
estranho naquele furiscde.

Entdo, uma garota com mais ou menos da mesma idade das

outras insistiu na compra do quimono. O monge acabou vendendo-

* www.nippobrasil.com.br acessado em 17/10/07.
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©. A tragédia repetiu-se, e o furisode foi doado pela quarta
vez ao templo.

Entdo, o monge ndc teve mais dividas. Aquele furisode estava
tomado por uma forga maligna. Chamou seus auxiliares e mandou
fazer uma fogueira para gqueimar o quimono. Assim que fizeram a
fogueira, a veste foi jogada nase chamas. O monge rezava com
grande fervor para espantar a forca do mal:

— Namu myo ho rengue-kyo! Namu myo ho rengue-kyo!

De repente, uma labareda subiu da fogueira e pegou fogo na
madeira do telhado do templo. Nesse momento, um vendaval soprou
sobre a cidade, e o fogo espalhou-se por vdrias casas, de rua
em rua, de distrito em distrito, e quase toda cidade foi
consumida pelas chamas. Existe outra versdoc desta mesma
histdéria que conta que, gquando o monge botou fogo no furisode,
a veste em chamas saiu correndo pelas ruas e espalhou o fogo
pela cidade.

Comentdrio do autor: Esta & a versdo popular do grande
incéndio da capital japonesa ocorrida no dia 18 de janeiro de
1657, que matou 10 mil pessoas. O “incéndio ficou conhecido
como Furisode Kaji e foi registrade num antigo livre chamado

Kubin Daijin.”

O quimono €& uma maneira de diferenciagdo social, de género e de
beleza, além de ser um objeto mistico em algumas histérias.

Ndo apenas o modele dos gquimonos, mas também suas cores e
estampas dizem sobre o género e o gosto de guem ¢ usa. E de fato um
vestuadrio pensado comoc arte. Na antiguidade japonesa as dangas para
os deuses eram feitas utilizando-se quimonos com mangas compridas,
porgue se acreditava que esse estilo de quimonos atraisse aos

deuses.
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Episédio do “Pessegueiros”, de Kurosawa.

Imagem do filme: “Sonhos”.

Os volumes e os tons usados nas roupas também se caracterizavam
comoc diferencial em celebracdes e rituais. Nao apenas as cores, mas
os adereg¢os que eles apresentam. Hashimoto nos diz:

"o vestudrio como arte. Na antiguidade as dangas‘aos
deuses, kagura, compdem-se em grande parte de movimentacdo
das mangas dos quimonos, longas, coloridas, para atrair os
deuses; os cordbes e o8 cintos, himo e obi, mais gque
prender o quimono, prendem os dancarinos acs deuses.”

(Hashimoto, 2002).

No ritual criado por Kurosawa temos essa distinc8o, no gue se
refere as roupas, mas também nos gestos e funcdes de cada personagem
do festival. As falas e as acbGes também trazem essa hierarquia e a
vemos até mesmo na disposigdo espacial desses personagens, pois eles

se colocam, literalmente um degrau acima do outro.
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Igem de filme: “Sonhos”. Episédio do “Pesseiros”, de Kurosawa.

No primeiro degrau encontramos guerreiros. Estdo segurando
objetgs que lembram espadas e punhais. A outra fila s3c os musicos.
Eles [tocam e também estdo dispostos em grupos. Estdo vestidos de
marrom e com Varios aderegos. Acima temos agrupamentos de mulheres.
Elas dangam e gesticulam no ritmo da misica. Est3o vestidas com
trajeé parecidos. Acima delas estdo os casais. Existem cinco casais.
Estdo dispostos uns ao lado do outro e suas vestimentas sdo de cores
variadas. Cada casal apresenta um estilo diferente de quimono e
objetos.

Os penteados de homens e de mulheres, suas falas e decisdées
agsim como os gestos de subordinagdc aos casais no “topo da escada”
sdo definidores da hierarquia, da idade e sensibilidade artistica.

Nos penteados foram agregados ornamentos e objetos e acredita-se
que esses arranjos espantam os demdnios que per ventura queriam se
achegar, pois os cabelos sdo casas de deuses.

Por fim, apds essa possivel leitura de uma das produgdes de
Kuroséwa foi possivel identificar esses elementos e ver com a

cultufa japonesa fol retratada neste episédio.
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Afs sensagoes do desconhecido...

episddic do “Sol em meioc & chuva”, de Kurosawa.

Imagem do filme: “Sonhos®,
|

inrimeiro episddio do filme Sonhos é o episdédio “Sol em meio a
chuvaL. Neste episdédio temos um menino que esta em uma casa com uma
mulher e comega chover. € so0l também permanece “vivo” durante a
chuva.

0 menino gquer sair de casa para ver a chuva. A mulher, que
deduzimos ser sua mde, diz para ele ndo sair porque em dia de sol e
de chhva, as raposas se casam e elas ndo gostam de serem vistas. O
meninb, como se ndo tivesse ouvido ou ndo se importasse com o que

|

disse| aquela mulher, sai.

[ ) N

epiéédio do “Sol em meic A chﬁﬁé”,

Imggem do filme: “Sénhos", de Kurosawa.
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Apbs a fala da mulher, somos arremessados para dentro de uma
florésta com arvores de troncos enormes cobertos de musgos. A chuva
contfnua e acompanha © garoto. O momento é de curiosidade para o©
espectador e para o menino. Em meio &s Aarvores, a chuva e o sol, o
menino parece procurar aquilo que ndo via da sua casa.

De repente, um barulho e uma neblina encobrem alguns movimentos
atrds das &rvores. E hora de elas aparecerem! As raposas se
aproximam! Estdc organizadas em duas filas, e dangam uma misica
lentamente, produzidas por poucos instrumentos. Seus trajes sdo de
cerimdénias porque estd3o com chapéus, aderecos e com roupas

sofisticadas.

Imagens do filme: “Sonhos”, episédio de “Sol em meic a chuva”, de Kurosawa.

Lentamente, elas vdo passando e o menino, por detrds das
arvores observa cada passo dessas raposas. 0O garote tenta se

escon@er, mas, nos em seus repentinos movimentos, as raposas o véem.

Imagem do filme: “Sonhos”, episédic do “Sol em meic A

chuva”, de Kurosawa.
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Neste instante o menino
sal correndo e retorna para a
sua casa. O garoto é recebido
pela mie no portdo. Ela o
informa gque wuma rapcsa oOs
visitou e que lhe deixou
algo. A mde entrega um punhal
e diz gue a raposa havia lhe

deixado.

Imagefn do filme: “Sonhos”, episédio do “Sol

em melo & chuva’”, de Kurcosawa.
]

|
Neste instante a mde explica para o menino que ele deve procurar as
raposas e pedir perddo, mas que também deve sSe preparar para a morte
porque nem sempre elas perdoam.
0O meninc parte a procura das casas das raposas, mesmo sabendo
que poderd ndo retornar. Ele aparece em um campe todo florido,

coberto por um arco-iris.

|
|

" s OnhQS "
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O garoto & uma representacfo de Kurosawa. Pensando este episédio
do filme, podemos considerd-lc um inicio para ¢ caminho de
descobertas e reflexdes apresentadas no filme todo. Kurosawa nos
mostra que ele percorrerd um caminho de sonhos, representado pelo
arco-iris que nos remete a algo fantdstico e misterioso. Também nos
apresenta desafios e reflexbes um  tanto guanto complexos,
representadas pelas montanhas e pelo ambiente que criou.

Kurosawa traz nesse episddio a tradicéo dos samurais,
representada pela espada curta que a mae entrega ao menino. Na
tradig¢do japonesa, especialmente ne que diz sobre a tradicgdo samurai,
¢ sabido que o uso de espadas tornou-se uma marca. Diz & lenda que
Amaterasu, a deusa do sol, gerou a terra japonesa do mar e ofereceu a
seu filho dando trés objetos sagrados: o espelho, o colar e a espada.

Pela tradigdo, os samurais sempre tém duas espadas. Uma ¢ longa
(katana) e uma curta (wakizashi). O uso dessas espadas (dai-shd) eram
privilégios restritos aos samurais.

Para o samurai, viver é estar preparado para a morte, é saber
morrer. Ele é educado para servir com lealdade aos seus ideais. Sabe-
se que, diante a uma derrota, o samurai é responsavel por tirar sua
prépria vida. Esse suicidio possui um ritual e é feito com a espada
grande, quando em situag¢des de urgéncias, o samurai pode utilizar a

espada menor.

Kurosawa traz a tradigdo samurai para este episddio e ainda nos
diz qual deve ser a atitude do menino: se matar e rapido. Porque ele

recebeu das raposas a espada pequena de um gamurai.

A mistura que Kurosawa oferece com o calor e com o frio da chuva
e do sol nos provoca sensagdes e duvidas. Aquilo que molha e seca ao
mesmo tempo também nos explica e complica.

O teatro N& €& representadc através da misica e dos movimentos
dos personagens. O Kabuki também ¢é encontrado neste episddio. Os
rostos das raposas sdc nitidamente inspirados no teatro Kabuki. As
raposas, dentro da mitologia japonesa, sdo seres que brincam com as

pessoas.
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O Kabuki & uma arte cénica que grafado em ideogramas significa:
"pessoas  hdbeis na danca € na misica” (Hashimoto, 2002) .
Priméiramente foi quase que totalmente uma danca. Uma mistura,
segundo Hashimoto (2002), de passos No e dancgas tipicas da época.

E encenado apenas por homens que se especializam em representar
mulhéres e Jjovens. Antes, esses papéis eram representados pelos
mesmos géneros, mas devide aos atos sexuais ligados a apresentacao
das pegas, em sua origem, foi-se delimitando a atuacio
exclusivamente aos homens. O Kabuki foi assim trazido por Hashimoto:

"0 importante no Kabuki ndo & tanto o enredo. Conhecidas
de antemdo, admira-se sua apresentagdo, sua realizacdo atual
no palco, como uma forma (kata), como um entretenimento, como
um yané, um yagei do corpo. Ndo héd separagdo fisica entre
palco e platéia: shibai-goya (cercado-de-teatro) é um local
de socializacdo (a primeira peca se inicia logo cedo na
manhd), um grande saldo que inclui alimentag¢do (as caixas de
iguarias, bentd-bako, sdo consumida nos intervalos),
conversagdo, apupos ou vaias, uma espécie de atencdo

distraida.” (Hashimoto, 2002).

No romance de Tanizaki® ele nos relata uma apresentacdo no teatro

Kabuki :

"descalgou as sanddlias na entrada e, sé de meias, pisou a
fria e lustrosa tdbua do corredor. Era a sensag¢do exata que
Ihe restara na lembranca das ocasides em que, ainda crianga
de cinco ou seis anos, pisara também com meias o corredor
frio de um teatro Kabuki.

Naquele dia, porém, o frio era mais perceptivel na platéia

do gque na entrada, fazendo com que Kapname e a mulher

® Junichiro Tanizaki (1886-1965) estudou literatura japonesa na Universidade Imperial de

Téquio. Sua produgdc estd dividida em duas fases: a primeira, da juventude, revela
influéncia marcante da literatura ocidental, mas a partir de 1923 o autor deixa-se absorver
pela cultura de seu pals e abandona a inclinagédo ocidentalizante. A crise intelectual que
atravessa contribul para tornar Tanizaki um dos autores centrais da literatura japonesa do
seculo XX.
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sentissem os misculos dos pés e dos bragos contrairem-se
involuntariamente conforme avancavam pelo corredor.

Em seguida aprumou-se e comegou a abrir espago, sobrepondo
cuidadosamente, uma a uma, as diversas caixas da luxuosa
lancheira lagueada e adornada de makie, agrupando-as diante
de si.

Preparava cuidadosamente o chd para todos no exiguo espago
do camarote, oferecia doces...

Ele guardava o jogo numa mintscula gaveta embutida na
lancheira, provida de alg¢a para facilitar o transporte. Era
com aquela lancheira prendendo-lhe da mdo que ele ia ao

teatre.” (Tanizaki, 2003).

Pensando no que esses dois autores egcreveram vemos gque o Kabuki
¢ uma forma de interagdo social. Mas do que isso, essa representacdo
cénica estd ligada a um tipo de comportamento humano caracteristico.

Esse teatro foi influenciado pelo jdéruri e bunraku. O Kabuki &
proveniente do verbo “desviar” e passou a ser usado para tudo que

significou e vem significando extravagéncias e exageros,

i . '

Imagém do filme: “Sénhos”, episédic do

*S0l em meio & chuva”, de Kurosawa.



Hoje, apdés passar por resignificacdes o Kabuki quer dizer:
Ka=canto, bu=danca e kishabilidade. Kurosawa nos mostra de forma
bastante apropriada a estética que foi desenvolvida pelo Kabuki. A
énfase na sensacio, emocdo e beleza caracteristica desse teatro
foram bastante frisadas por este diretor como o canto, a danca e a
habilidade na sincronia de suas dancas.

O Kabuki fei criado com o intuito de quebrar com o tradicional,
e como a burguesia estava em ascensdo, foram alimentados luxos e
extravagéncias dentro dessa estrutura da sociedade,
conseqguentemente, o teatro foi criadec dentro dessa perspectiva. Por
isso a ligacdo do Kabuki a manifestagdo da cultura popular,
diferente do N6, que teve sua criacdc em bergos de eclesidsticos,
como ja vimos.

C cunho religioso encentrado no Kabuki é caracteristico da época
do Japdc agricela, com forte ligacdo aos ritos religiosos praticados
dentro das camadas populares que admiravam o Kabuki. Uma das
esséncias do Kabuki é o afrontamento do conflito entre a opressdo e
¢ sentimento humano, ou seja, o afrontamento entre esses dois
elementos entendidos come opostos.

Kurosawa, ao mostrar que o menino possuia escolhas, nos
apresénta uma pequena retomada da esséncia dessa manifestacdo
cultural, nédo apenas esteticamente, mas também ao gque se refere 3
origem e esséncia desse teatro. Aqui ele rompe com o© que
tradicionalmente aconteceria: o meninoc nfo sair em obediéncia a mie,
O menino sai e nos leva para ver o ritual de casamento das raposas,

Jque se mostram dentro do mistério da chuva e do sol.
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A narrativa da educacdo visual...

"

a recitagdo musical de textos jéruri ¢é difundida no
periodo anterior, através de monges  itinerantes cegos
tocadores de biwa (biwa-h\6shi), geralmente tematizando a

guerra dos Minamoto e dos Taira, com se vé em Narrativas de

| Heike (Heike monogatari)”(Hashimoto, 2002).

Inagem do filme: “Kwaidan”, episédio do “Hoichi, o sem orelhas”, de Kobayashi.

Effoi assim. ..

Masaki Kobayashi, cineasta japonés, em 1964 produz um filme em
que relata quatro histérias tradicionais do Japao. Este filme ele
chamou de Kwaidan e continha essas histérias: “Longos cabelos
negros”, “A mulher da neve”, “Hoichi, © sem orelhas” e “Dentro da
xicara de cha”.

A terceira histéria é a de “Hoichi, o sem orelhas”. Esta é& uma
produgdo cinematografica de um conto popular Jjaponés, que retrata o
monge tocador de biwa e a dltima batalha dos clis de Heike e de
Gengi.

O tocador de biwa ¢é Hoichi, que vive em um mosteiro e foi

perseguido por alguns fantasmas dos samurais de Heike e Gengi. Esses
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pediram para Hoichi tocar a biwa narrando a linda histéria da dGltima

batalha. A narracdo de Kobaiashi se inicia no mar, e o mostra no

inicio do filme em filmagem e em gravura.

Tmagens do filme: “Kwaidan”, episddic do “Hoichi, o sem orelhas”, 'dé Kobayashi.

Essa histéria ja& fora narrada também por um outro tipo de
manifestagdo cultural tipicamente japonesa que s&o as narrativas
pelos livros de pinturas. Hashimoto (2002) nos apresenta uma imagem
sobre esses livros, e nos diz:
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"Os artifices da xilo”

cada vez melhores sio

nas linhas decididas de facas
afiamlinhas matizes de pincéis
textos ao alto ac alto caligrafia
solta de silabdrio citadino

Ykio-e se inicia nos lugares-ruins:

vijo e wakashu, no alto, no baixo,
substituem definitivamente

©s da Capital e das provicias de
Genji e Narihira

jogos e simulacio nas dreas-de-

prazeres jogos e gozos de flores, de

egos e gozos de flores, de dancas de

arte”,

Hahimoto (2002), pag. 306.

Na cultura japonesa, esses Rolos de Pintura, datam dos anos 1000
e sdo narrativas contadas por textos e pinturas que descrevem sobre
Os costumes da época, da vida cotidiana, da vida dos nobres, sobre
monges, sobre histérias de amor, sobre as grandes conquistas do povo
japonés e outras histérias.

Uns dos grandes exemplos desses Rolos de Pintura s&o as
Narrativas Gengi. Nessas narrativas conhecem-se os varios tipos de
costumes que foram contados e retratados. Essas imagens sio
indispensiveis para entender a narrativa, além do registro histérico
cultural que possuem.

Ao pensarmos que essa era a forma de mostrar ao povo japonés os
uses e costumes da época também podemos pensar na importéncia
educacional que essas imagens tiveram na formagdo cultural japonesa.

Hashimoto (2002) fala que as narrativas dos Rolos de Pinturas
ndc fazem descrigio pormenorizada dos perscnagens. Apenas se referem
a elas como brilhantes, belas ou aos 1lindos cabelos negros. Mas os
mesmos: personagens sao descritos intensamente pPor suas roupas ou por
tocar biwa. As caracterizacdes do ambiente e das cores que envolvem
e5ses personagens estdo na narrativa visual existentes nesses Rolos

de Pintura.
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Se pensarmos que as imagens nic sio dotadas de uma lingua
proprla, em gque & necessaria para entendé-las também se assume que
as mensagens gque sSe Jguer passar para o “leitor dessas imagens” sdo
poss;vels para todos aqueles que simplesmente consegue ver. Pensando
assim, entendemos o “poder” de educacdo que essas imagens tiveram e
ainda tém, uma vez que essas narrativas falavam da histéria do pais,
de fundadores religiosos, de feitos histéricos, herdicos e de

estilos de vidas.
Percebemos que as narrativas, segundo Hashimoto (2002) tém

caracteristicas comuns ao que dizem respeito as gravuras:

“Kyoto tem corte de damas mas
também trabalhadores e serventes,
pontos importantes, lojas,
divertimentos, ruas, ruelas,
avenidas cidades baixa (shimogyéd) ,
cidade alta (kamigyd) sempre vistos
do alto a cidade se mostra e revela
suas veias.

Detalhes de Sanjo, Terceira Avenida
com a rua Kydmachi onde se
concentram so mais famosos artifices
€ suas peguenas lojas © nome da rua

se inscreve na rua desenhada damas

descem para ¢ bebé urinar de seu de
seu palangquim que divertido”.

Hashimeto (2002), pag. 121.

"a visdo de cima para baixo, a separa¢do espages através de
grandes elementos transversais. Se néo se encontra
consistentemente a técnica do Ffukinuki vatai, T“retirada do
teto”, vé-se, entretanto, uma infinidade de bersonagens e
atividades por entre frestas de construgles e através de suas

janelas e portas.” (Hashimoto, 2002).

Kobayashi inicia a construgdc da narrativa da histéria de Hoichi

a partir de uma gravura tipicamente dos Rolos de Pintura. Nesta
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imagem vemos, de longe e do alto, o mar e barcos, como que em
grandes pelotdes que se observam um ao outro.

N:este instante inicia-se um jogo de gravura e cinema que vai
narrando a histéria para o espectador, construindo outro estilo de
narrativa.

Este diretor faz uma montagem e mescla gravuras e cenas deixando
sempre a vista a sua interpretagdo da histéria, mas também sempre
apresentando elementos que Jja constam na histéria narrada nos rolos.

E como se o tempo todo Kobayashi deixasse claro que ele nio é o
autor daquele conto, mas sim, gue esta recontando algo que ja fora
contado de outras formas.

As gravuras que Kobayashi selecionou para fazer parte da
narrativa em seu filme também sdoc imagens vistas de cima para baixo.
Interessante perceber que ele faz com que mergulhemos dentro dessas
imagens, na medida em que d4 vida para as gravuras. No desenrolar do
filme notamos, por exemplo, que um samurai de Heike aparece tanto

representado pelas gravuras come na cena construida pelo diretor.

Imagem do filme: “Kwaidan®, episdédio do “Hoichi, o sem orelhas”, de Kobayashi
I
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O diretor constréi as semelhan¢as entre as gravuras e seus
i = .  a _—
personagens. Ambos estdo com olhos fixos no inimigo e em posicdo de

“ataqlue”,r € sua expressdo nos lembra um deménio do teatro kabuki.

|Imagens: do filme "“Kwaidan”, episédio do “Hoichi, o sem orelhas”; e do

ldocumentdrio: “o teatro classico do Japdo”, de Kawatake.

Outra importante caracteristica que nos trouxe o diretor & que
no filme todos tém contraste entre o que €& real e o que ndo é.
Explicando: o filme ao fazer uma montagem entre um conto popular,
gravuras e produgdo cinematografica deixam explicito quase que o

tempo| todo, a unidc desses elementos.
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Nas cenas da batalha o diretor mantém o© céu como um elemento

I
fixo {colorido que nos lembra a gravura.

Imagens do filme: “Kwaidan”, episédio do “Hoichi, o sem orelhas”,
|

Outro importante elemento de transiglo para nossa imaginacdo é a

de Kobayashi.

. .
neblina gue nos leva da gravura para a cena em movimento.
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Claro que essa sutileza em criar um movimento de caminhada de um
espago para  outro estd intimamente ligada a outros aspectos
estéticos. Por exemplo, a musica gue o monge canta e toca. Ela é
constante, é a voz e o som gue estdo como se fosse a voz e o som que
narrasse a batalha gque acontece naquele instante entre os clis de
Gengi e Heike, assim como a melodia que embala a narracio do monge.
Contando a batalha entre os cld3s de Gengi e Heike naquele instante.

Essa misica é apresentada no inicio do Ffilme e permanece
enquanto € mostrada a batalha. Depois, quando o monge é buscado pelo
samurai ela retorna, mas dessa vez é& trazida como meméria de Hoichi
para narrar a histéria j& acontecida na batalha entre Heike e Gengi.

Outro importante aspecto que esse diretor nos mostrou foi a
construgao de suas narrativas usando a estrutura teatral do Kabuki.
Na cena do encontro de Hoichi com a corte dos Heike, notamos
semelhanga entre a cena e o palco do teatro Kabuki, mostrado por

gravuras, documentarios e no filme.

3
1

Imaem' Livro: “Pintura e escritura do Imagem do filme: “Kwaidan”, episédio do
mundo flutuante”, de Bashimoto {2002), pég. “Hoichi, o sem orelhas”, de Kobayashi
292.

b
|
|
i
|
i
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Imagem do documentdrio: “Q teatro cléssice do
Japdo”, de Kawatake.

Imagem do filme: “Kwaidan”, episédio do

“Hoic&i, © sem orelhas”, de Kobavashi,

Hashimoto nos descreve a import&ncia do Kabuki :

"A  liga¢do do teatro com as artes visuals & qpuito
importante, tanto direta quanto indiretamente”.Em biombos,
pinturas em rolos, xilogravuras, placas bublicitdrias (kanban),
livros pinturas (ehon) sdo representados tdpicas de pecas,
atores e seus movimentos tipicos, vestudrios, genealogia,

hierarquia”. (Hashimoto, 2002} .

O teatro Kabuki, assim como o NG, se constitui de pecas longas e
muitas vezes necessitam de intervalos de “descanso” para o
espectador e para os atores. Kk tradigdo nesses intervalos, serem
apresentadas pecas que sejam menos densa e que estejam ligadas ao
cémico e a comédia. Esse teatro é o teatro Kyogen.

Esta manifestacfo cultural tem a fung¢do de aliviar a tens3o da
dramaticidade do Kabuki e do NB. Enfatiza o didlogo e é geralmente
apresentado sem méscaras. Pensando no episédio de Hoichi, Kobayachi
nos oferece algo parecido.

Ele estd nos contande a histéria €, em determinado instante,
inser% dois personagens gque agem de maneira engracada. Isto ocorre
entre bs dois momentos de maior tensio.

Kobayachi vai tecendo seu filme e nos coloca dentro de sua
meméria estética. Ele nos cferece uma mistura de pintura, c¢inema,

gravura, lenda e tradicao que 84 no cinema ¢é possivel ser
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cons?ruida. Aqui, notamos que cada gravura por ele selecionada cria
uma éeqﬂéncia narrativa cinematografica e ganham temporalidade. As
cenasg e as gravuras ge completam e nos contam, a partir dessas
narrétivas pelas imagens e sons e a histéria de Hoichi. Esse
diretor, sutilmente, nos oferece uma construc¢do poética que

Tarkoviski nos define assim:

"Com mais coeréncia que nunca, eu estava tentando fazer com
gue as pessoas acreditassem que o cinema, enguanto instrumento
de arte, tem suas prdprias possibilidade e que estas sédo
idénticas as da prosa. Eu queria demonstrar como o cinema, como
sua continuidade, é capaz de observar a vida sem interferir
nela de forma grosseira ou evidente. Pois é nisso que vejo a

verdadeira esséncia poética do cinema.” (Tarkoviski, 1998).

Pensando na construgdo que Kobayachi faz para nos dizer que néo
criou esse conto, mas gue o produziu cinematograficamente, levando
emn conta as outras narrativas ja citadas desse conto, podemos dizer
gue ertéo presentes elementos que marcam essa outra producdo.

' Nas imagens vemos que © céu que
Kobayashi nos oferece se remete
sempre a gravura. Este elemento se
torna uma marca em seu filme e nos
permita dizer que estamos dentro de
um tempo em gque as colisgsas acontecem
de forma real, mesmo sendo ligado a

memdéria e a imaginagio.

Hoichi estd sempre inserido
neste mundo de céu pintado, como se
fosse uma gravura. E como se o
tempo, no filme, tivesse uma marca

estética e visual.
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Imagens do filme: “Kwaldan”,
episé1io do “Hoichi, o sem
orelhas”, de Kobayashi.

|

Da estrutura da aparigdo dos
espirites e também dos atos de
Hoichi, Kobayashi mnos resgata as
fazes que Zeami penscou para uma
apresentacdo N6, que j& vimos e
pensamos no episddio de "0
Pessegueiro”, de Kurosawa.

Neste episddio, o espirito
samurai aparece apenas no momento em
que Hoishi entra em cena com a sua
biwa.

E a cancao que tras a

espiritualidade para o mundo “real”.

Outra interessante construgao de
Kobayashi estd na forma com que ele
retrata ¢ fim da batalha. Os Heike sdo
vencidos, mas ndo se rendem ao inimigo.
Ap6s a batalha uma serva do imperador
decide ir para o outro mundo escoltando
o seu imperador e convida agueles due
guerem segui-la. Na seqiéncia dessa
cena, ela se joga do navio junto com
outros seguidores. Nota-se que as
mulheres que se Jjogam estdo vestidas
com Quimonos vermelhos. Neste instante
o diretor faz um jogo simbdlico gue nos

mostra a derrcta dos Heike.

Sua bandelra é da mesma tonalidade
do gquimono dessas mulheres, gque ac se
jogarem estao levando consigo a crencga
de toda uma cultura dos Heike. O
diretor constr6i uma cena em dque mostra
a queda da bandeira assim como a queda

das mulheres.
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Por consequéncia, entendemos que
todos os Heike seguiram seu imperador
para o outro mundo.

No desenrolar da narrativa de
Kobayashi, vemos novamente a construgaoe

da derrota dos Heike gquando se coloca

i Hoichi para «contar a Thistéria da
ilme:

“Kwaidan”,
episbdio do “Hoichi, o sem batalha dentro do cemitérioc.

orelhas”, de Kobayashi.

Neste instante, a néméria de Hoichi traz novamente as gravuras
comc forma de visualizagdc da batalha.

Os personagens que o diretor constrdi, aparecem observando e
ouvindo Hoichi. Quando o monge se aproxima do fim da sua narrativa,

as bandeiras aparecem caindo novamente.

Imagens do filme: “Kwaidan”, episédioc do “Hoichi, o sem crelhas”, de Kobayashi.

Outros dois peéersonagens da histéria estdoc a procura de Hoichi.
Quando se aproximam do local em que o monge estd tocando, o©s Heike
tornam-se as estdtuas que homenageiam o5 espiritos. No mesmo
ingtante, o© cendrio torna-se o que é real. Hoichl é interrompido,
mas tenta argumentar com os colegas para continuar a tocar sua biwa
e contar a histéria. Ele é levado para o mosteiroe praticamente
arraétado.

Ap6s sua retirada, o que era estatua revive e os Heike aparecem
e se ltornam estdtuas de novamente. Uma neblina sobe como se fosse os
espiritos que deixassem o lugar, e uma forte chuva cai sobre o

cemitério.
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ﬁoichi, que tenta se esconder desses espiritos tem desenhado no
seu corpo um texto sagrado. Esse texto o torna transparente aos
olhos do espirito do samurai. Mas se esquecem de escrever este texto
nas orelhas de Hoichi e o espirito lhe arranca-lhe as orelhas.

Hoichi entdo, é denominado ¢ sem orelha. Ele continua vivendo no
templo, mas ndo escondido. E continua recebendo visitas de espiritos
e tocando sua biwa. Hoichi diz que assim, pode confortar a alma

desses espiritos.
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Pensando...

O que percebemos dentro das construcdes cinematograficas vista,
€ qgue a nossa formacio estética, assim como a do Japdoc &
influenciada pela formacdo cultural que acontece na sociedade. Pelas
culturas e crengas, a sociedade vai se educando também visualmente.

A memdria visual de um pove foi vista nas suas diversas formas
de entender a sua dinédmica de vida. Kurosawa e Kobayashi nos
mostraram o©s varios 1icones que representaram as suas visdes e
crencas nas producgdes.,

Os elementos do Festival. de Bonecos, representado por Kurosawa
nos lembra esse episdédio dentro da cultura japonesa que estd ligado
a uma forma maior de cultuar seres que sdo de uma outra dimensdo nio
humana, mas gque estdo proximos a cultura humana do Japdo.

Por esse episddio, também identificamos o©s icones da cultura
cénica do mundo oriental. O teatro N& e Kabuki amplamente conhecido
no Japao, saoc formas de representacdes do belo e do sofisticado que
se encontram ligado & uma cultura baseada em regras e crencas.

O teatro NO e Kabuki sfc maneiras dos atores se conhecerem em
relagdo aos limites do corpc e da mente e principalmente uma forma
de sensibilizar o publico para o belo e para reflexio dos horrores
ou os sentidos da vida.

Notamos que aquilo que foi construido no filme por esse diretor
foi uma construgdo que, visualmente nes apresentou o] seun
conhecimento sobre os simbolos dos teatros.

Os quimonos, os leques, os chapéus e até a forma com que foram
construidas as cenas, revela a idéia que Zeami pensou para o teatro.

Posto isto, partimos agora para entender e ver gque a producdo
estética & permeada por idéias correntes dentro dag cultura em que
foram pensadas.

No episdédio ™Sol em meio a chuva”, o diretor nos trouxe o
Kabuki. Outra manifestacgdo cénica que estd repleta de simbologia e
que foi bastante explorada no episddio.

Interessante perceber que, assim comoc a nossa mente ndo esta

compartimentalizada e por tanto ela vé as coisas e as entende de
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acordo com tude aquilo que conhecemos. Esses episddios ndc trazem
apenas essas duas manifestagdes estéticas, mas outras como as
gravuras, o teatro, as lendas e contos dessa sociedade.

Encontramos também simbolos que se referem & filosofia dos
samurais, as lendas e &s histérias tradicicnais contadas entre 0Ss
povos.

Os romances também foram de grande importancia para o
entendimento dessa cultura estética que identificamos. A partir da
literatura podemos visualizar em que ambiente se desenvolviam as
pegas, como eram 05 contextos das histérias e das lendas.

Por um grande processo de invengdo para a representacdc do belo
estabeleceu-se o© que seria uma cultura estética. Essas que foi
influenciada pelos varios aspectos ja citados nos levam a entender
qual o sentido da construcdo que encontramos nos filmes de Kurosawa
e Kobayashi,

Percebe-se que a construgdo cinematografica foi pensada dentro
de uma cultura visual que se refere ao passado do pais desses
diretoresg.

A partir dessas imagens pensemos entdo na memdéria visual criada
pela cultura, dentro da perspectiva educacional de um pove,
retratada no cinema.

Identificamos a cren¢a visual no oriente e pensamos na sua
representacdo dentro do cinema, que é um veicule de comunicacdo
estética.

~ O cinema, para Tarkoviski, cineasta russo, é um veiculo de
comunicagdo que reproducdo sensagdes da vida e

“"E claro que tal reprodugdo ndo constitui um fim em si mesmo,

mas pode ser justificada esteticamente, tornando-se assim o meio

de expressdo de idéias sérias e profundas.”(Tarkoviski, 1998).

Como veiculo de comunicaciio e de arte, o cinema é dotado de
caracteristicas proéprias e de estratégias que fazem do cinema uma
arte da montagem e de edig¢d3o. Dentro desse sentido, tentaremos

entender um pouco do tempo e do espaco no cinema.
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Uma das primeiras reflexdes que pensamos ao discutir cinema & a
de que o filme é dirigido e criado com inteng&o politica, ideoldégica
e estética, o que nos leva a pensar na intencdoc de educagdo que
envolve ‘a produgdo artistica e comunicativa da sétima arte.

Para 1isso, o cinema desenvolveu mecanismos gue © apciam na
intencionalidade da sua produgdo e criac3o. Pensando no filme que
escolhemos para analisar, vemos que os diretores elegem determinados
angulos e tomadas gue nos despertam sensacdes e emocgdes.

Por exemplo, quando Kurosawa coloca o garoto diante daguela
mistura de sensacgdes visuais (pagina 27) representadas pela montanha
e pelo arco iris na cena final do “Sol em meioc a chuva”, temos
também a mistura de idéias e a colocacio de supostas escolhas que o
menino deveria tomar.

Assim entendemos o valor artistico gquando percebemos o foco dado
por Kobayashi na biwa de Hoichi, ao ser tocada. E interessante
pensar que no cinema temos coisas acontecendo ao mesmo tempo e gue
isto gera no espectador uma linha narrativa bastante diferente dos
romances e das lendas, ou até mesmo do teatro.

Quantos apontam as semelhancas entre o teatro Kabuki e N& com a
producdo de Kobayashi e Kurosawa, também defendemos s3o produgdes
estéticas e culturais diferentes entre si, e a semelhancas se
prendem na forma de entender a cultura em que eles estdo inseridos.

O tempo no cinema é uma construgdo utilizada pelos diretores
citados. Kobayashi nos mostra o elemento que utilizou para fazer a
construgio do seu filme.

Temos neblinas, misica, sons e memérias fazendo o tempo ir e
vir, fazendo a meméria de Hoichi aparecer e se concretizar aos
nossos olhos.

O tempo no cinema & uma forma narrativa que ode ser condensada
ou esticada. Pode ainda nos mostrar 100 anos em 1 minuto. Pensamos
ainda que o cinema nos mostra vArias coisas acontecendo ac mesmo
tempo. Essas influéncias acontecem poerque a nossa mendria completa
aguilo gque sugere o filme.

Quando vemos uma cena, por exemplo, a de Hoichi tocando sua biwa

e Kobayashi wvai narrande a histéria, a midsica continua e ao mesmo
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tempo € mostrado outras cenas. Na nossa mente sabemos gue Hoichi
aindd continua 1a tocando, mesmo que nic estejamos vendo. Isso
ocorre porque a sensagdo de continuidade acontece em nossa mente.

Outra ferramenta dos diretores, que devemos citar & que eles tém
mecanismos como aceleragdo de imagem, cena lenta, congelamentc de
imagem que sdo produtores de sentimento e sensacgdes.

Ao vermos um close podemos entender ¢ sentimento que o ator quis
demonstrar com sua expressido. Quando Kurosawa focaliza o rosto do
menino no pomar de péssego (pAgina 16), ele nos oferece a idéia de
tristeza que é expressa pelo ator e também no clima que o diretor
criou para issc. E esta sensacio sé pode ser “vista” porque Kurcsawa
focou o rosto do garoto.

Por fim, este estudc ndo que dar nenhum tipo de resposta.
Queremos apenas pensar nas possiveis perguntas que nos despertam
para alguma reflexio.

Toda a produgdo visual que Kurosawa e Kobayashi oferecem foram
criadas a partir da materialidade técnica do cinema em suas
respectivas épocas. Pensando assim, entendemos que a educagdo visual
e o estilo desses diretores foram produzidos a partir daquele qgue o
material técnico oferece acs diretores.

Porém vemos que essas imagens foram influenciadas culturalmente
e produzidas baseadas naquilo que acreditava cada diretor.

Pensemos, por fim, no instrumento ideoldégico que, em potencial,

€& o0 cinema.
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