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Resumo

Essa dissertacdo apresenta uma perspectiva de analise que converge antropologia, sociologia e
historia do Japéo para compreender como o cineasta Akira Kurosawa retratou a tradi¢do cultural
japonesa no filme Yume (Sonhos), de 1990, tomado como material de pesquisa. Ainda que a
tradicdo e a cultura japonesa possam ser vistas de forma essencialista, e isto significa restringi-
las a valores passadistas e principios imutaveis, esse trabalho parte da seguinte premissa: a
cultura japonesa € um sistema simbdlico uma vez que determina motivacdes e disposices
dentro de processos continuos de ressignificacdo da realidade social. A tradicdo, por sua vez,
enquanto um conjunto de praticas rituais e simbolicas inspira, nos sujeitos, normas de
comportamento mediante a repeticdo. Tais conceitos foram aplicados para pensar as
representacdes simbolicas de um pais que amiude dialoga com o passado. Aqui, portanto,
cultura e tradicdo sdo dimensdes que se encontram em relacdo mutua. Sabendo disso, 0s
simbolos do Japdo Showa (1926-1989) foram delimitados para a analise pois concentram
muitos traumas, conflitos e contradi¢fes vivenciadas pelos japoneses, revelando os modos
como o diretor retratou a experiéncia japonesa. A analise filmica — como metodologia da
antropologia visual — foi imprescindivel para este estudo, porque ao decompor (descrever) e
reconstruir (interpretar) os segmentos da producdo, concluiu-se que Kurosawa nos apresenta,
por meio do filme, um léxico particular a partir do qual discorre sobre a tradi¢do cultural do
Japdo. Assim, o artista retratou essa tradicdo cultural ao conceitualizar os sonhos e, nesse

percurso, reinterpretou diversos simbolos da sociogénese japonesa.

Palavras-chave: Antropologia Visual. Cinema. Espirito. Historia do Japdo. Morte. Natureza.

Ritual. Segunda Guerra Mundial. Sociogénese japonesa.



Abstract

This dissertation presents an analysis perspective that converges anthropology, sociology and
Japanese history to understand how filmmaker Akira Kurosawa portrayed the Japanese cultural
tradition in the 1990 film Yume (Dreams), taken as research material. Although Japanese
tradition and culture can be seen in an essentialist way, and this means restricting them to past
values and immutable principles, this work starts from the following premise: Japanese culture
is a symbolic system since it determines motivations and dispositions within of continuous
processes of resignification of social reality. Tradition, in turn, as a set of ritual and symbolic
practices, inspires behavior norms in subjects through repetition. Such concepts were applied
to think about the symbolic representations of a country that often dialogues with the past. Here,
therefore, culture and tradition are dimensions that are in mutual relationship. Knowing this,
the symbols of Showa Japan (1926-1989) were delimited for analysis because they concentrate
many traumas, conflicts and contradictions experienced by the Japanese, revealing the ways in
which the director portrayed the Japanese experience. The film analysis - as a methodology of
visual anthropology - was essential for this study, because by decomposing (describing) and
reconstructing (interpreting) the segments of the production, it was concluded that Kurosawa
presents us, through the film, a particular lexicon from which discusses the cultural tradition of
Japan. Thus, the artist portrayed this cultural tradition when conceptualizing dreams and, in this
way, reinterpreted several symbols of Japanese sociogenesis.

Keywords: Visual Anthropology. Movie theater. Spirit. Japan history. Death. Nature. Ritual.
Second World War. Japanese sociogenesis.
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1  INTRODUCAO

O percurso de delimitagdo do objeto inicia-se com a finalizacdo do trabalho
monografico em fins de dois mil e dezessete e, durante o ano seguinte, prossegue com a escrita
do projeto de pesquisa. E importante destacar que o conhecimento da cultura e da historia
japonesas ndo se deram neste periodo de dois anos. Mas foi neste interim que foi possivel
esquematizar 0s assuntos, temas e propostas o0s quais, acreditava-se, renderiam bons trabalhos
académicos. A monografia e, posteriormente, o projeto de pesquisa foram resultados do
acumulo de leituras, do contato com producdes audiovisuais da cultura pop japonesa (animes,
filmes, documentarios, revistas, livros, mangas, novelas e minisséries) e, sobretudo, da imerséo
nas colonias japonesas do interior paulista, participando de eventos culturais, atividades
religiosas e estabelecendo vinculos de amizade com os descendentes integrantes das
comunidades nipo-brasileiras. Como consequéncia, surgiram oportunidades casuais para uma
apreensdo minima da lingua.

Tendo isso em conta, comegamos essa introdugédo lembrando de um influente livro e,
alids, indispensavel tanto para os que anseiam conhecer um pouco mais do fenémeno pop
japonés como para 0s curiosos pela cultura nipdnica. Muitos pesquisadores que contribuem
para a area de estudos sobre o Japdo no Brasil, se ndo conhecem esta referéncia, precisam
incorpora-la a sua bibliografia. Me refiro a “Japop — O poder da cultura pop japonesa” de
Cristiane A. Sato. Transcorridos mais de dez anos desde sua publicagdo, em 2007, o tempo
parece ter eclipsado o potencial da obra dado que, nesta segunda década do século XXI, as
pessoas podem conhecer 0s monstros e vildes das animacdes japonesas mais populares, ou
serem &vidos consumidores de elementos mais acessiveis da culinaria, como os sushis e 0s
yakissobas. Contudo, curiosidades exoticas e clichés ndo constituem o livro e, tampouco, 0
mantém vivo. E, digamos, uma certa “plasticidade” que inova os fenémenos da cultura, uma
vez que a Asia — incluindo o que diz respeito ao Japdo — esta em constante transformacéo e,
pode-se dizer, dentro de um turbilhdo de ressignificacfes. Retornar a Sato significa reconhecer
a atualidade da cultura japonesa, tomando-a como um universo que soube tanto recriar o que
veio de fora como inovar; desenvolvendo tecnologia nos campos da informatica, da industria,
do entretenimento e da inteligéncia artificial, neste Gltimo surpreendendo 0 mundo com os robés
domeésticos e especulacdes sobre vidas ciborgues em filmes, revistas e quadrinhos.

Ha inimeras passagens nas quais € dificil ndo concordar com a autora, mas entre tantas
a que me chama atengdo ¢ esta: “O contraste é a regra no Japao de hoje. Antigas e modernas,

tradicionais e ocidentais, opostos coexistem no pais onde o sol se levanta” (SATO, 2007, p.
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11). Para o observador estrangeiro que tenta definir o pais a partir do que observa de imediato,
o0s binarismos (oriente/ocidente ou presente/passado) que se firmam numa relagdo ambivalente
sdo a resposta para todos que procuram compreender o que ha de estranho, fascinante e, até
mesmo, sedutor naquele “outro lado da terra”. Entretanto, essa pesquisa ndo toma dicotomias
como verdades incontestaveis, o que significa que um dos pressupostos adotados € o de,
fundamentalmente, ndo enxergar polos opostos como valores conflitantes e indissocidveis, mas
sim como complementares no sentido da flexibilidade e adaptabilidade. E este tipo de
perspectiva, quando o assunto é Japdo, pode fazer a diferenca porque a analise dos simbolos
japoneses ganha uma maior amplitude. Partir de dimensdes contrastantes implica em pressupor
sistemas rigidos e estanques e isto pode dar espaco para interpretacdes pouco consistentes e,
por conseguinte, conclusdes que nao se sustentam.

Essa dissertacdo, parte de uma Gtica antropoldgica para analisar os simbolos da
tradigéo cultural do Japdo Showa (1926-1989), representados no filme Yume (1990) de Akira
Kurosawa. Apesar da articulagdo permanente ao longo de todo o texto, entre sociologia e
historia, € importantissimo destacar que a preocupacdo da pesquisa € eminentemente cultural.
A historia se revela um recurso indispensavel para apresentar 0s contextos nos quais 0S
simbolos s&o trabalhados pelo diretor japonés em cada um dos segmentos. A antropologia
apresenta, basicamente, a metodologia de analise filmica e auxilia na definicdo do conceito de
cultura. A sociologia, por sua vez, foi importantissima para ajudar a problematizar tradicéo,
movimentando conceitos orientadores para a discussao sobre o que se entende por tradi¢do
cultural japonesa.

Logo nos primeiros capitulos do trabalho, o leitor podera entender em mais detalhes o
porqué de ““o contraste ser a regra do Japdo”. Todavia, de antemao, e para ndo deixar lacunas
mal preenchidas, se diz que os contrastes sdo complementares desde quando o Japdo era
conhecido por Yamato. Tanto no sentido popular como no oficial se denomina o Japao antigo

de X#0 (Yamato); o primeiro simbolo ideogramatico provém da ideia de “grande” e 0 segundo

de “harmonia”. Todavia, outrora utilizava-se este kanji 4&! presente em um dos livros? mais

! Bem mais tarde, um dos imperadores japoneses mudou {& para X#0 oficialmente por razdes estéticas, prezando
pela elegéncia da escrita.

2 Ha divergéncias entre os estudiosos sobre as datacdes deste periodo antigo do Japdo. Henshall (2017, p. 25)
aponta que 0 nosso conhecimento sobre o Japdo antigo do periodo Yayoi (cerca de 400 a. C. a 250 d. C) provém
de textos chineses. Segundo ele, na Han Shu (Histéria de Han) — concluida aproximadamente em 82 d. C, encontra-
se a primeira referéncia ao Japdo. Nela, a terra de Wa (Terra dos Andes) compreendia cem reinos; 0s emissarios
de Wa ofereciam tributos a uma base chinesa localizada na Coreia. Por outro lado, apesar de Yamashiro (1986hb)
também descrever este documento, chamando-o de Kanjo (Livro de Han) as datas dos dois autores sao conflitantes.
Yamashiro (1986b, p. 31-32) postula que o reino de Wei, por exemplo, existira ao norte da China entre 220 e 265
a.C.
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antigos da China. E provavel que tal ideograma seja encontrado no documento chamado Wei
Chih (Histdria de Wei) — um dos trés reinos da China — de 297 d. C. Em um capitulo especifico
(dedicado aos “barbaros orientais”) deste registro, encontra-se uma descricdo mais detalhada
que também se debruca sobre os povos da Coreia e da Manchdria.

Entre as descrigdes, narra-se a viagem de chineses Wei para Wa (posteriormente Jap&o)
no ano de 240 d. C. Hsieh-ma-t’ai, designado em japonés como Yamatai fora governado por
uma rainha-xama e solteira de nome Himiko. De acordo com as explanacdes de Henshall (2017,
p. 25), essa mulher era envolta em mistérios; diz-se que adquiriu seu poder apos longas guerras,
dominando magia e feiticaria detivera a habilidade de enfeiticar o povo. Vivera em uma
fortaleza muito bem guarnecida e, sempre ocupada com demandas espirituais, se absteve das
questdes administrativas do governo as relegando a um parente. Ao contrario de seus
precursores, Himiko tivera seu reinado reconhecido oficialmente pela China. Seu dominio ndo
se circunscrevia apenas a um dos reinos, mas estendera-se por toda a terra de Wa,
provavelmente isto resultou dos tributos enviados pela soberana ao imperador chinés conforme
uma pratica presente desde 57 d. C. (HENSHALL, 2017, p. 25).

Com efeito, Yamatai firmara-se como o centro do poder japonés reconhecido pelo
império continental e se tornou a matriz para a qual outros reinos se dirigiam para estabelecer

aliancas. Contudo, ainda ndo ha consenso entre 0s especialistas acerca de sua localizacdo exata:

A descricdo da viagem na Wei Chih permite varias interpretagdes. A maioria dos
especialistas identifica Yamatai com Yamato, na area da bacia de Nara, que iria ser a
localizacéo do primeiro Estado japonés, alguns séculos mais tarde, mas outros pensam
que se localizava no Norte de Kyushu. As descri¢fes de Wa/Japdo encontradas na Wei
Chih e em outros documentos chineses estabelecem uma distin¢do significativa entre
o periodo Yayoi e os periodos precedentes, um salto da pré-historia para a historia
escrita (HENSHALL, 2017, p. 26).

Ao pesquisador que podera se debrucar sobre o estudo da histéria japonesa, é
impossivel ndo se deparar com um autor bastante controverso: José Yamashiro. Como néo
dispomos de uma obra completa que retina todos as fases da historia do Japdo registradas por
um historiador brasileiro, Yamashiro permanece como referéncia mais imediata. Porém, é
necessario informar que ele precisa ser lido com ressalva. Ao estudar mais de dois mil anos de
historia € fundamental apresentar um alicerce literario mais abrangente. Ao ler, por exemplo,
“Japdo: passado e presente (1986b)” e “Historia da Cultura Japonesa (1986a)” notamos uma
insuficiéncia na fundamentacdo dos argumentos apesar da profusdo dos fatos descritos.
Percebemos, nestes dois trabalhos, que datas e acontecimentos informados pelo autor nem
sempre coincidem com as de Henshall (2017) que é uma referéncia estrangeira importante nessa

area.
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De qualquer modo, o periodo Yayoi (cerca de 400 a. C. a 250 d. C.) do qual os textos
antigos da China fazem referéncia fora intenso; marcado por mudangas que ocorreram em uma
passagem de tempo significativa. Houve ali a mudanca da coleta para a agricultura e da
transicdo dos objetos feitos de pedra para os instrumentos confeccionados de metal, de acordo
com Henshall (2017). Os fatos narrados na “Historia de Wei” (Wei Chih) falam de um momento
de transformagfes embrionarias que, a longo prazo, langariam os pilares econdmico e
tecnoldgico necessarios para a unificacdo sociopolitica que emerge na forma de Estado durante
0 periodo Kofun (250-710).

Deste “Japéo que foi”, observamos o contraste entre 0 Yamato primitivo e a chamada
“cultura continental” (China) desde aproximadamente o século I. Naquele contexto, o Japao era
atrasado se comparado a cultura avangada chinesa, com a qual estabeleceu contato e recebeu
meios para o proprio desenvolvimento. Era composto de diversas comunidades tribais (nacdes)
ao Norte de Kyushu e os seus lideres encaminhavam oferendas para a corte de Han, em sinal de
subordinacdo. Tal atitude fazia parte de um conjunto de formalidades inventadas pelos
imperadores chineses como forma de autorizar intercdmbio comercial e cultural com os
vizinhos do continente, isto influenciara outros reinos que enxergavam a China como uma
civilizacdo a se espelhar. Tal estrutura perdurou por mais séculos até que, a partir do século Ill,
funcionarios das cortes chinesas passaram a viajar para Yamato para ensinar técnicas de
navegacao, escrita e codigos de ética. Muitos deles estabeleceram-se nestas terras constituindo
familia com os habitantes locais. Assim, neste contexto, o Japdo se consolidou pela
complementaridade entre o interno e o externo; sendo Yamato correspondente ao primitivo,
“atrasado” e a cultura continental (China) sinbnimo de progresso e prosperidade. Isto acaba
colocando em xeque, inclusive, a ideia de que existem culturas genuinas como se as mesmas
pudessem se constituir de forma isolada. Levando em conta os aportes do culturalismo com o
qual essa pesquisa dialoga, se sabe que as culturas ndo sdo indiferentes umas das outras ainda

que cada uma delas apresente tracos proprios.
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Apesar do grande salto histdrico, cabe passar brevemente para o seculo XX. Os
pesquisadores que se dedicam a compreensdo do capitalismo japonés deste periodo fazem-no
de modo a considerar o trinbmio composto pelos 3 K’s, sendo eles: Kitanai (sujo), Kiken
(perigoso) e Kitsui (pesado). Trata-se de termos utilizados pelos proprios japoneses para
designar os tipos de tarefas que sdo destinadas aos migrantes que ocupam postos de trabalho
desqualificados nos setores da producgdo industrial japonesa. Todavia, é preciso também
observar outros trinbmios que expressam o primeiro boom consumista pelo qual o Japéo passou
no fim dos anos 50, passando pelos 60 e 70, segundo Sato (2007). Este periodo de trinta anos
lancara os alicerces do que o0 Japdo se tornaria nos anos subsequentes dentro do modelo de
producéo capitalista.

Nas trés décadas posteriores ao fim da guerra, todas as familias adquiriram outros tipos
de “trés K's”: referente & carro, ar-condicionado e TV em cores (Kaa, Kuraa e Karaa terebi)
nos anos 60; “Os Trés S’s”: ventilador, maquina de lavar e panela elétrica (Senp0ki, Sentakuki
e Suihank) na década de 50; e “Os Trés J's™: joias, avido para viagem ao exterior e casa propria
(respectivamente Juerii, Jetto e Jutaku) nos anos 70 (SATO, 2007). Além destes objetos serem
frutos do capitalismo que gerou exploragdo no Japdo, eles todos sdo uma referéncia aos
tradicionais Trés Tesouros Sagrados do Xintoismo (um colar, um espelho e uma espada)
simbolos do poder imperial presentes em todas as cerimoénias de entronizacao dos imperadores
japoneses; na escrita tém-se: Sanshu no Jing (SA L @ LA E ou =FED #35 em kanji).
Para atingirmos significados mais préximos dos literais destes registros ideograficos, pode-se

obter: = (trés), #& (tipo ou semente), @ (de), f# (Deus) e #& (algo como “dispositivo”,

3 Disponivel em: < https://www.flickr.com/photos/60204143@N00/10985405985 >. Acesso em: 08 fev. 2021.
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“instrumento”, “ferramenta”). Para traduzir tais simbolos para nossa compreensdo teriamos: 0s

trés artefatos principais da Divindade®.

llustracdo 2 - Representacdo dos trés tesouros imperiais

YATA-NO-KAGAMI KUSANAGI-NO-TSURUGI

Y ASAKANI-NO-MAGATAMA

Fonte: cacadoresdelendas.com.br ®

Essa breve explicacdo ndo nos ajuda a entender as significativas mudancas que
marcaram o Japdo nas quatro décadas pds segunda guerra mundial, mas clareiam mais uma vez
a forma pela qual a complementag&o demarca o Japdo. Em menos de 50 anos depois do conflito,
produtos japoneses passaram a ser consumidos pelo mundo e as na¢des que sairam vitoriosas
do conflito bélico permaneciam curiosas para desvendar o “segredo do milagre japonés”. Estava
em curso o processo do capitalismo global no qual o Japdo estava inserido.

Os contrastes apresentam-se, agora, sob formas diversas. Apesar do alto grau de
desenvolvimento tecnolégico, o antigo coexiste com 0 novo e isto é perceptivel nas grandes
metrdépoles nas quais prédios proeminentes dividem o espago com templos budistas e santuarios
xintoistas. A grande presenca estrangeira também pode ser um desdobramento deste contraste,
dado que apesar de o Japdo ter permanecido fechado por mais de duzentos anos durante o
Periodo Tokugawa (1603-1868), muitos dos avangos posteriores deram-se em virtude de
influéncia externa, sobretudo portuguesa e holandesa. Isto se repete no século seguinte apos as

forcas americanas ocuparem o territorio japonés. Neste ultimo caso, verificamos mais um

4 O conceito de Divindade para os japoneses é muito variavel visto que cada religido do Japdo tem um
entendimento diferente a respeito. Contudo, é valido dizer que ndo é possivel tecer paralelos com a ideia de
Divindade do cristianismo.

5> Disponivel em: < https://cacadoresdelendas.com.br/japao/os-tres-grandes-tesouros-sagrados-do-japao/ >. Acesso
em: 08 fev. 2021.
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contraste no qual o antigo inimigo se transforma em aliado. S&o inUmeros os exemplos que
podem ser explorados, mas para ndo expandir 0s rumos desta introdugdo — ja que este ndo é o
objetivo — podemos esperar que o “Japao que sera” dependera do avan¢o do capitalismo global.
Neste aspecto, revelar-se-a um terreno fértil para a inventabilidade criativa de um povo que
soube se projetar no futuro porque aprendeu com a derrota. Apesar dos problemas advindos do
consumo severo e irrefredvel, o pais soube fazer da contradicéo e dos conflitos alternativas para
a prépria autonomia.

lustracédo 3 - O Castelo de Osaka (Osaka-jo) coexiste com o distrito

Fonte: japan-guide.com®

Sobre a estrutura da presente pesquisa, € oportuno esclarecer que a primeira parte é
focada nos principais preceitos tedricos, na convergéncia entre campos de investigacdo das
ciéncias sociais, na explicacdo dos motivos que levaram a delimitacdo do objeto e na definicdo
de analise filmica como um instrumento metodoldgico auxiliar da antropologia visual. Ainda
nesta primeira parte, os subitens — subsecdes — apresentados sdo desdobramentos das discussdes
feitas anteriormente, sendo cada um composto por novos aportes quer seja da teoria ou da
metodologia. Sendo assim, por exemplo, ao explicitar de que modo a antropologia visual
contribuiu para a pesquisa, logo em seguida procuro explicar o que ¢é entendido por filme e o
porqué da producdo cinematografica Yume (1990) ser definida como uma representacdo da
realidade social. O percurso trilhado desde “O foco da pesquisa” sedimenta tudo o que sera
exposto na segunda parte dedicada a analise dos segmentos do filme propriamente dito. Para o
leitor pode ser este 0 momento mais aguardado de toda a discussdo. Com efeito, os simbolos
que serdo analisados dizem respeito a tradi¢do cultural do Japdo Showa (1926-1989) presentes

especificamente na pelicula. Ainda assim, na primeira parte constam inimeros exemplos de

& Disponivel em: < https://www.japan-guide.com/e/e4000.html >. Acesso em: 09 fev. 2021.
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simbolos e contextualizacdes de varios periodos da historia japonesa, desde o Japdo primitivo
(dos séculos 111, 1V e V por exemplo) passando pelo Tokugawa (1603-1868) pelo periodo
moderno (como o Meiji do século XIX) até o século presente. Portanto, os simbolos delimitados
para o trabalho de analise ndo constam nas primeiras discussdes mesmo que alguns aparegam
a nivel de exemplificacdo, como a Katana e o Monte Fuji.

Este trabalho, desse modo, ndo se preocupa com a ordem cronolégica dos fatos dado
que os fendbmenos socio-historicos, quando citados e previamente explorados, servem para
elucidar e esclarecer os modos de enunciacdo dos simbolos da tradicdo cultural; dessas
abstracdes da experiéncia humana fixadas em formas perceptiveis (GEERTZ, 2013). Optou-se
por este tipo de abordagem por preferéncia do pesquisador e o leitor perceberd que Akira
Kurosawa — no momento da andlise do filme neste trabalho — também néo se preocupou com a
cronologia dos fendmenos, afinal os préprios sonhos do diretor sdo estruturados de forma
ciclica, e segundo esta concepcao o tempo ndo é importante. Se o tempo fosse importante para
o0 desenvolvimento dos segmentos narrativos, ele se apresentaria de forma uniforme e linear.

A segunda razdo que pode explicar ndo nos atermos a cronologia € a de ndo existir
sentido em harmonizar, por assim dizer, a ordem das representac6es simbdlicas do Japao Showa
com 0s anos em que as coisas foram acontecendo no Japédo dentro de um dos reinados mais
longos do império japonés, como é o caso de Hirohito que ascende em 1926 e cede lugar apenas
em 1989 com sua morte. Neste raciocinio, a segunda parte ndo alcanca toda a extensdo dos
simbolos de uma tradic¢do cultural durante os sessenta e trés anos de reinado da “paz radiante”
(Showa).” Exatamente por isso que Yume (1990) também auxilia neste recorte porque explora
alguns dos simbolos deste contexto e ndo a sua totalidade, ainda que a pelicula tenha sido
produzida nos primeiros anos do periodo Heisei (1989-2019). O que ndo quer dizer que estes
mesmos simbolos apresentem insuficiéncia para a analise filmica, pelo contrario: cada
representacdo da realidade social japonesa é uma fonte que nédo se esgota.

N&o é ambicdo, ademais, esbocar um resumo sobre o Japdo Showa ou destinar um
capitulo inteiro sobre tudo o que aconteceu naquele periodo histdrico. O que o leitor precisa
saber € que o Japdo, de 1926 a 1989, fora essencialmente repleto de contradi¢bes. Tais
problemas estruturais abriram espaco para a emergéncia do nacionalismo, e acabaram por
fundamentar a entrada do pais na segunda grande guerra em 1941 ap0s o ataque aéreo-naval a
base americana em Pearl Harbor. A politica de anexacéo territorial encabecada pelo alto

7 A década de 60 foi apelidada pela midia japonesa de Showa Genroku, fazendo referéncia a época Genroku na
qual, entre o fim do século XVII e inicio do XVIII, o povo japonés pdde prosperar devido a auséncia de guerras
internas (SATO, 2007).
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escaldo do exército imperial e todas as consequéncias disto repercutiram-se por toda a Asia
oriental. A “paz radiante” acreditava poder liderar “a grande esfera da co-prosperidade da Asia
Oriental” (SAKURALI, 2008, p. 188), nem que isso contrariasse o titulo do reinado em quest&o.
O fim da guerra engendrou a crise da identidade japonesa e isto fora captado por Kurosawa e
retratado no segmento “O Tunel” em Yume (1990), de forma a representar o desmoronamento
da ideia de estado nacional por meio das almas perturbadas dos soldados que tombaram em
batalha. A participacdo japonesa na guerra gerou impactos desastrosos para todo o mundo, mas
fora importante para condicionar o que ocorreu nas décadas seguintes, como a influéncia norte
americana, a reconstrucao pds-1945, a consolidacdo paulatina de um mercado significativo que
pode concorrer internacionalmente com poténcias estrangeiras, investimento massivo em
ciéncia e tecnologia, a ressignificacdo do que era importado e assimilado e assim por diante.

Os contrastes que existem no Japdo sao relevantes para a dindmica da vida social
nipdnica e Kurosawa soube muito bem explorar isto em Yume (1990). Em termos de pesquisa
propriamente, n6s poderiamos ter optado pela analise dos simbolos da Era Taisho (1912-1926).
Contudo, o século XX no Japédo fora uma avalanche de contrariedades ainda que 0s japoneses
acreditassem que as ideias defendidas por seus representantes eram condizentes com suas
atitudes. No entanto, o seculo passado também significou uma fase de descobertas e
reinvencbes. E Yume (1990) retrata o espirito dessa época. Traz a tona questbes que se
encontram nas entranhas da sociedade japonesa — opostos de aparente conflituosidade, mas se
observados com cuidado, sdo absolutamente dependentes.

O recurso aos alfabetos ideogramaticos — hiragana, katakana e um pouco de kanji —
da lingua japonesa se mostraram importantes para alumiar aquilo que o texto pretende
transmitir, mas que por barreiras de idioma podem conduzir o leitor a captar informagdes
incompletas. Neste quesito, o leitor podera visualizar como os simbolos de uma tradicdo
cultural se fazem presentes na forma pela qual os kanjis®, por exemplo, séo pensados e passados
para 0 papel. Dessa forma, em japonés Shotoku (573-622) — um dos membros do micado
durante a histéria antiga — se escreve Z2{&. Contudo, como era principe os japoneses se referem
a ele como Shotoku Taishi (EBfEAF), ou também Kotaishi (2XKF), isto ¢, “filho do
imperador que possui o direito de sucessao”. Assim como ha diferenca na forma de tratamento
de um herdeiro ao trono do sexo masculino, tal distincdo também se aplicava as mulheres que

eram chamadas de koujo (£ %). Porém, ao nos dirigirmos para um membro feminino da familia

8 Escritas ideogramaticas importadas da China e a partir das quais o Japéo atribuiu outras leituras. Assim, houve
uma complementacdo semantica na lingua japonesa quando os ideogramas foram incorporados, mas grande parte
do significado se manteve.
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imperial contemporanea devemos usar, curiosamente, Nai Shin Nou (%1 E). E valido saber
que o uso deste tipo de informacdo ndo € o objetivo da dissertagdo, mas poderé ser utilizado
como forma de complementar a anélise dos simbolos japoneses. Assim, hd& momentos em que
eles aparecerdo, mas ndo ao longo de toda a pesquisa.

No geral, ndo se pretende “redescobrir o Japao™ e de acordo a este intento, repetir tudo
0 que ja se disse sobre as coisas que mais nos despertam a curiosidade. Para saber de que forma
Akira Kurosawa refletiu sobre a experiéncia japonesa, este trabalho tentou aproximar o
universo das ciéncias sociais, em especial a antropologia, a sociologia e a historia, da area de
Estudos Japoneses do Brasil. Nesta convergéncia, espera-se tanto acrescentar sobre o que ja se
tenha dito — ainda mais quando o tema é algo que desperta fascinio, admiracédo e, porventura,
discriminacdo e estigmas — como trazer novas questdes. Levando isto em conta, este trabalho
pode mostrar uma forma diferente de abordar o Japdo por meio da analise dos simbolos de sua
tradicdo cultural. Contudo, umas das inumeras coisas boas que podemos extrair do Japdo, como
dito, é aprender a reinventar para abrir direcGes. Para as ambicGes deste texto, o circuito
escolhido é o simbolico. Isto implica em analisar as representacdes do Japdo Showa (1926-
1989) que podem ser encontradas no filme Yume (1990) de Kurosawa. Assim, temos uma tarefa

a frente. Mas o que nos alivia é podermos cumpri-la tanto de riquixa® como de shinkansen®.

2 O FOCO DA PESQUISA
2.1 A essencializacao da cultura

“As culturas sdo por natureza incomensuraveis.” Ao contato com este excerto de Lévi-
Strauss®!, em “A outra face da Lua: escritos sobre o Japao” (2012), fora impossivel deixar de
pensar sobre o contexto em que foi escrita, quando ndo muito, de suas implicacbes para as
ciéncias sociais. Até mesmo para o antrop6logo, seja qual for a cultura que pretende interpretar,
é dificil situar uma cultura sem considerar a sua relacdo com todas as outras, ainda que elas
estejam situadas em espacos temporais e geogréaficos distintos. Destarte, sabe-se que também é
impossivel, ao cientista social, através de suas analises, esgotar a complexidade e a criatividade

dos sistemas simbdlicos.

 Meio de transporte que depende de tragdo humana para movimentar-se. Fora muito utilizado em inimeras partes
da Asia.

10 popularmente conhecido como trem-bala. Shinkansen, contudo, ndo compreende toda a rede ferroviaria porque
no Japdo esse tipo de transporte possui varias categorias. Nesse aspecto, o trem para em pontos intermediarios.

11 Claude Lévi-Strauss (1908-2009) antrop6logo estruturalista.
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Prossegue-se a leitura e percebe-se que Lévi-Strauss, neste pequeno livro, pretende
chamar a atencéo para a dificuldade — enfrentada pelos observadores da cultura — de versar
sobre as sociedades nas quais ndo nasceram, nao cresceram e ndo foram instruidos. A sensacéo
mais aterradora, que pode afligir até aqueles que dominam a lingua de uma dada cultura, é de
que as esséncias mais intimas delas (se € que elas existem) permanecerao, indeterminadamente,
inacessiveis. Como os estudiosos das culturas bem sabem, ndo se pode escapar a curiosidade e
a atracdo que uma cultura, diferente ou semelhante a nossa, nos desperta. A questao desafiadora
que se apresenta, portanto, € a de saber identificar os meios exteriores de abordar, por exemplo,
simbolos e tradi¢des culturais.

Numa descricdo densa, conforme Geertz (1989, p. 27), esses meios podem ser
metodoldgicos e possibilitam, ao observador, saber separar piscadelas de tiques nervosos;
piscadelas verdadeiras de simuladas. Objetivamente, isto significa que a etnografia enquanto
metodologia da ciéncia antropoldgica, ensinara os caminhos que devem ser percorridos para
decifrar os cédigos culturais, isto €, as regras de interpretacdo da realidade. Apesar da etnografia
ndo ser adotada neste trabalho, mas sim a analise filmica — como ferramenta metodoldgica
auxiliar da antropologia — também € preciso agucar os sentidos para as diferentes formas de
interpretar os retratos da realidade.

Neste prisma, a necessidade que se destaca, € a de estarmos atentos aos sentidos,
significados e intencionalidades que sdo atribuidos, as acBes e comportamentos sociais, por
esses codigos da cultura. Ora, entdo € impossivel, a um outsider, aquele que provém de “fora”,
estudar uma cultura que, em inimeros aspectos, difere da sua? A antropologia dird que néo.
Todo o trabalho desempenhado pela antropologia consiste em analisar, descrever e interpretar
culturas diferentes se comparadas aquelas das quais o observador é “originario”.

Como a cultura japonesa é o universo de pesquisa em que esta dissertacdo esta situada,
é vélido, desde agora, chamar a atencdo para uma perspectiva que, vez ou outra, pode aparecer
nesta area. Assim, existe a visao essencialista que define as culturas, as tradi¢cdes, 0s povos e as
sociedades por intermédio de uma pretensa esséncia; uma aparéncia baseada em categorias
homogeneizantes e lineares. Tal perspectiva, quando utilizada nos estudos sobre o Japéo,
enxerga-o como uma totalidade Unica, inquestionavel, e os japoneses como orgulhosos, leais,
discretos e virtuosos. Nesta Otica, a cultura japonesa é a fonte, por exemplo, da ética no trabalho
e da dedicacdo aos estudos, assim como da frieza, da indiferenca ou do suicidio.

Um trabalho importante que chama a atengdo para a necessidade de desconstruir a
concepgdo idealizada da sociedade e do povo japonés, é o de Ortiz (2000), cujo mérito reside,

justamente, em apresentar uma interpretacdo do Japao que nao se limita a enxerga-lo como um
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pais radicalmente diferente de tudo o que existe quando o assunto é cultura. Na visdo deste
autor, que também ¢é destacada pelo artigo de Ocada (2002) e no estudo de Oda (2010), as
perspectivas sobre um Japao harménico e isento de conflitos decorrem da leitura de textos muito
antigos e escritos zen-budistas os quais pressupem uma ligacdo ontoldgica que conecta, de
maneira equilibrada, 0 homem e a natureza.

Esse viés homogeneizante pode ser identificado, comumente, por incorporar o
pressuposto de que o Japdo estivera totalmente isolado desde o inicio do Tokugawa Bakufu, em
1603, e abrira suas fronteiras, de forma ainda timida, em 1854 por conta das pressdes do
Comodoro Mattew Perry. Ou ainda, de que o arquipélago, desde sua histéria antiga (século 11l
ao VI) apenas conhecera o exterior em 1858 com a assinatura do Tratado de Amizade e
Comeércio com os norte-americanos, atingindo uma mudanca verdadeiramente radical em
mar¢o de 1868 com a administracao imperial Meiji Tenno. Sdo essas premissas, dificilmente
problematizadas, que predominam na maioria das pesquisas, sem se atentar, no entanto, para os
imigrantes do reino coreano de Kudara!2 — mais tarde naturalizados japoneses — que trouxeram
a escrita de Han ao Japéo, o budismo no ano 538 do seculo VI, o confucionismo (...) além de
muitas artes e artesanatos avancados (YAMASHIRO, 1986a, p. 36). Ademais, ndo se pode
esquecer da influéncia continental chinesa através do seu regime politico, seu sistema de
organizacao social e suas ciéncias que foram estudadas, de inicio, por meio do envio de
delegaces, por volta de 607, as dinastias de Sui e de Tang, com o objetivo de consolidar o
poder e evoluir a cultura da entdo chamada nacdo de Yamato.

O problema da viséo essencialista ndo €, fundamentalmente, seu recurso ao passado para
explicar a realidade presente, mas sim que ela ndo problematiza a histéria ao tecer aportes
acerca dos fatos, ou procurar compreender o carater atual de seu objeto de estudo. E preciso
muito zelo com este tipo de abordagem pois que ela ¢ uma “faca de dois gumes™: ao se pesquisar
sobre um pais antiguissimo, como o Japao, é dificil ndo procurar no passado por virtudes,
promessas e tendéncias que podem ser a “chave” para desvendar as complexidades do presente.

O pesquisador minucioso precisa atentar-se para nao reproduzir a visdo essencialista e
homogeneizante sobre a cultura. O que o auxilia a evita-la, combaté-la, € o constante
questionamento, a verificagdo das hipdteses e a problematizacdo dos processos, fatos e

fendmenos que parecam verdadeiros. E isto pode se aplicar para o estudo de qualquer nacéo,

12 por volta da segunda metade do século IV a Corte de Yamato envia expedicdo militar a peninsula coreana para
obter minério de ferro. Transforma a parte sul em coldnia, regido na qual o reino de Kudara se localizava e passa
a protegé-lo contra invasdes do norte. O governo colonial estabelecido pelo Japdo na Coréia dura 150 anos, tempo
suficiente para assimilar técnicas de agricultura e construcdo da cultura mais avangada (YAMASHIRO, 1986b, p.
35).
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povo e cultura. Afinal, a visdo essencialista sobre o Japdo constitui, portanto, uma ideologia
sustentada pela triade: estado, familia e trabalho como a base da organizacéo social japonesa,
mas no fundo tal discurso ideoldgico é utilizado para justificar o “sucesso” do capitalismo
japonés, a genialidade de seus gestores e a disciplina dos operarios das empresas.

Assim, ndo apenas os descendentes de japoneses, mas também a sociedade brasileira de
forma geral tem uma postura conservadora e acritica sobre o que se entende por “cultura
japonesa”. Contudo, é importante reiterar que ndo é possivel compreender uma cultura sem
passar pelos conflitos politicos, pelas ideologias e, sobretudo, pelas contradicbes que a
compdem porque corremos o risco de reproduzir instrumentos de dominagdo, justificando
estigmas e relacbes de dominio de certos grupos sobre outros. Mostrar o caso das Mulheres de
Conforto, por exemplo, é uma forma de se mostrar “o lado que ninguém quer ver”.

Mesmo que a frase eufemistica “mulheres de conforto” — Comfort Women na literatura
internacional — sugira a existéncia de prostitutas que “acompanhavam” os acampamentos
militares, essa expressdo carrega uma ferida profunda da histdria asiatica que ainda nédo
cicatrizou. Okamoto (2013) aponta que “mulheres de conforto” foi um sistema, regulado pelo
império japonés, de escraviddo sexual baseado em género, classe e etnia. Nele, o trabalho sexual
forgado fora imposto principalmente as mulheres das classes baixas da Coreia colonial (em
menor escala, inclusive, mulheres japonesas e de outros territorios ocupados serviram como
escravas sexuais) pelo Império do Japdo durante a Guerra do Pacifico (1942-1945). Estima-se
que entre 80 e 200 mil jovens do sexo feminino tenham sido escravizadas para proporcionar
“conforto” aos soldados japoneses no decurso das campanhas imperiais. Dessa contagem, 80%
das mulheres eram coreanas. Até hoje, as sobreviventes lutam por reconhecimento internacional
e reparac0es oficiais do governo japonés.

Todavia ndo cabe dizer que o Japao nunca assumiu a reponsabilidade por este fato. Em
1992, o primeiro-ministro Kiichi Miyazawa pediu desculpas formais as vitimas enguanto
viajava pela Coreia do Sul. Posteriormente, outro premie procedeu do mesmo modo. Este
quadro é um desdobramento da guinada conservadora que perpassou a politica japonesa no
inicio dos anos 1990, entre seus representantes figurava Shinzo Abe assassinado em 2022.
Diante deste cenario, a comunidade internacional olhou com mais seriedade para as exigéncias
gue 0 povo coreano apresentou ao governo japonés. De qualquer modo, ainda ha ressentimento
historico resgatado pelas forgas politicas sul coreanas que ignoram as escusas japonesas. I1sso é
alimentado também pelo fato de que as indenizacBes ndo cobriram todas as vitimas
(OKAMOTO, 2013).
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Em julho de 2020 uma estatua representando uma “mulher de conforto” e supostamente
0 primeiro-ministro japonés Shinzo Abe em posicao de desculpas formais, foi encomendada por
um jardim boténico particular na Coréia do Sul. Com efeito, o Japdo se manifestou dizendo que
se 0s boatos forem verdadeiros este episddio prejudicaria a ja& complicada relacdo diplomatica
entre os dois paises. Na realidade, o responsavel pelo jardim, Kim Chang-ryul, explicou que a
figura ajoelhada retrata qualquer um que possa se desculpar pelo erro histérico, mas “se essa

pessoa for Abe, isso seria bom”. O site do jardim nomeou a estatua de “Expiacdo Eterna”.

llustracdo 4 — A peniténcia japonesa pelos crimes do passado

Fonte: g1.globo.com*®

Neste tipo de abordagem, a bandeira japonesa &, para 0s que vivenciaram o colonialismo
japonés, simbolo de dominacédo e violéncia. Entdo, é importante olhar com atencdo para as
comemoracdes da imigracdo japonesa no Brasil, incluso as formas de reagdo produzidas quando
um membro da familia imperial vem ao Brasil, como o caso da vinda da princesa Mako ao
interior de Sdo Paulo em 2018 para a comemoracao dos 110 anos da imigracao japonesa. A sua
passagem pelas cidades, além do valor simbdlico implicito, significou a organizacao de toda a
colbnia nipo-brasileira para recepciona-la. Assim, diversos lideres dessas comunidades
dotaram sua alteza imperial de uma aura quase religiosa, mas também ficaram surpresos com
sua postura de abertura, posto que foi dito que ela quebrara protocolos (regras de
comportamento as quais 0 monarca deve obedecer) ao se aproximar dos cidaddos comuns.

13 Disponivel em: < https://g1.globo.com/mundo/noticia/2020/07/28/estatua-coreana-gue-parece-mostrar-premie-
do-japao-se-curvando-diante-de-mulher-de-consolo-irrita-toquio.ghtml >. Acesso em: 10 fev. 2021.
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llustracdo 5 - Princesa Mako em Marilia
& o o ST A |

Fonte: Mauro Abreu, 2018.

Na ocasido em que a princesa chegou a Marilia, o presidente do Nikkey Club chamou a
atencdo acerca da importancia da visita da princesa para todas as pessoas da comunidade por
meio da justificativa de “preservacdo da tradicdo e da cultura japonesas”. Contudo, seria
oportuno indagar: preserva-las por qué? Temos, assim, um exemplo de visdo acritica sobre a
cultura nipbnica pois pode partir do pressuposto de que se deve preservar uma “esséncia”,
mantendo um senso de identidade que nd&o mudou com o passar do tempo.

Essa visao essencialista, afinal, demarca uma distor¢do da compreensdo do passado e
do presente, e se reflete na ocultacdo dos antagonismos, das contradicdes presentes tanto na
cultura como na tradicdo japonesa. E preciso que, cada vez mais, as pesquisas cientificas
oferecam contribui¢des que rompam com o modelo interpretativo essencialista, e num caminho
inverso, apresentem analises cujos prismas atentem-se para a compreensdo da diversidade e da
complexidade da sociedade, da cultura e da tradicéo japonesas. E exatamente por este caminho
que a presente dissertacdo intenciona contribuir tanto para &rea de Estudos Japoneses do Brasil,
como para as ciéncias sociais que se debrucem sobre preocupacdes empiricas semelhantes.

A fim de compreender de que forma Akira Kurosawa retratou os simbolos da tradi¢éo
cultural do Japdo Showa (1926-1989) no filme Yume (Sonhos), de 1990, é importante, desde ja,
apresentar de maneira sucinta a definicdo de trés conceitos que perpassardo todo o trabalho:
cultura, tradicéo e simbolo.

Ainda persiste um consenso sobre o que é cultura. De acordo com este olhar, ela é

entendida como um acimulo de saberes, uma mistura de crencas, habitos e costumes. Por este
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caminho, acreditava-se poder determinar as dimens@es culturais da vida humana com o auxilio
da biologia ou da psicologia, ja que o homem fora visto como um composto de “camadas”.
Retirando essas superficies, uma ap0s a outra, poder-se-ia encontrar regularidades e funcées da
estrutura de uma organizacgdo social. Entretanto, para o antropélogo, essa visdo estatigrafica
(que concilia varias ciéncias, mas nao consegue proporcionar um conceito objetivo sobre o
homem) néo basta quando a intengdo é oferecer uma definicéo cientifica para a cultura.

Nesta pesquisa, o fundamento teérico que permitira analisar as formas de representacéo
da tradicdo cultural japonesa, é a concepcao de cultura de Geertz (1989, p.32): cultura é um
conjunto de mecanismos de controle — planos, receitas, regras e instru¢cbes — que governam o
comportamento humano. Assim, a cultura ndo € uma instancia abstrata que gravita sobre o
homem, mas sim um sistema simbolico que determina os comportamentos dos sujeitos sociais,
a base na qual se assenta a humanidade. Também ndo é menos importante, segundo o
antrop6logo americano, considerar a cultura de um povo como “(...) um conjunto de textos (...)
que o antropo6logo tenta ler por sobre os ombros daqueles a quem eles pertencem” (GEERTZ,
1989, p. 321). Neste sentido, estudar o Japdo equivale a equiparar sua cultura a um texto, e sua
interpretacdo, a leitura.

Weiss (2013) acrescenta a esta discussao quando argumenta que as culturas conseguem
exprimir a realidade social em crengas, recriando-as sob a forma de ritos. S&o justamente esses
processos de recriagdo — nos quais as experiéncias da vida coletiva séo renovadas — que dao
estabilidade para que os membros de um grupo continuem como partes integrantes da vida
coletiva, renovando, incessantemente, os lacos que os mantém unidos a familia, vila, aldeia ou
etnia.

Se a tradicdo japonesa é uma dimensao inseparavel da cultura, decerto que a primeira
precisa ser conceituada. Sendo assim, tradigdo aqui significa basicamente: “costumes,
conven¢do e continuidade” (KIRK 2014, p. 105-6). Costumes antigos viabilizam as pessoas
viverem juntas em harmonia (0 que ndo quer dizer auséncia de conflitos) e em paz. Pela
convengao, consegue-se evitar, ou a0 menos minimizar, infindaveis disputas por direitos e
deveres; a lei €, ou deveria ser, basicamente um corpo de convencdes. E a continuidade € uma
forma de unir geragdes, relevante tanto para o individuo quanto para a sociedade, pois é fonte
crucial de sentido da vida. Assim, a tradicdo assegura uma espécie de alianca entre 0s seres
humanos, entre as geracGes que ja se foram, as que ainda estdo sobre a terra e as que hdo de vir.

Mesmo que esta dissertacdo esteja apoiada, entre outros fundamentos tedricos, nesta
definicédo de tradigéo de Kirk (2014) ndo se desconsidera o conceito de “tradigao inventada” do

historiador Hobsbawm (2020). Por este viés, a tradicdo japonesa também pode ser entendida
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como um conjunto de préticas, de carater ritual e simbdlico cuja intengdo é inspirar, nos sujeitos,
valores e normas de comportamento mediante a repeti¢cdo. Ainda que Hobsbawm (2020, p. 19)
ndo enxergue a tradicdo como uma convengdo, ¢ importante ter em mente que “invencao de
tradigdes” ¢ um processo de formalizacao e ritualizacdo que se refere ao passado.

Assim, no caso japonés por exemplo, a sacralizagdo do tenno (imperador)'* comecara
bem antes do Japdo Imperial no Periodo Showa (1926-1989). Porém, é muito dificil precisar se
o culto ao trono do crisantemo fora inventado por Shotoku'®, tampouco formalizado em 604
com a Constituicdo de Dezessete Artigos. E razoavel que ndo. O que se sabe é que no fim do
periodo Kofun/Yamato (250-710 aproximadamente) a sociedade japonesa j& estava firmada
como Estado por meio de uma constituicdo legal dirigida por um governante apoiado na lei.
Neste contexto, o imperador Temnu (631-686) estabelecera firmemente a autenticidade da
familia imperial porque ordenara a elaboragdo das cronicas'® que legitimaram sua progénie,
outorgando-lhe ascendéncia divina.

Historicamente, nos parece que Temnu-tenno obtivera sucesso pois que a familia
imperial japonesa permanece como a linhagem mais antiga do mundo, na opinido de Henshall
(2017, p. 31). Neste quesito, é valido interpretar que a deificacdo do imperador passara por uma
ritualizagdo processual que procurou, em um passado inventado, validar-se. Para tanto, a
tradicdo inventada (HOBSBAWM, 2020) invocara sentimentos de consentimento coletivo.

A ‘Constituicdo” dos Dezessete Artigos, por sua vez, precisa ser explicada mais
objetivamente: ela tinha como objetivo fortalecer o poder central. Inspirava-se no sistema de
governo chinés, e seu carater administrativo era, ao mesmo tempo, budista e confucionista — no
sentido de enfatizar a harmonia, a hierarquia e a ordem, valores que atraiam os soberanos
interessados na maximizacao da estabilidade. Na realidade, tratava-se de uma compilacéo de
preceitos ndo tendo relacdo alguma com a ideia que se atribui a constitui¢cdo; enquanto um
conjunto de leis que definem o funcionamento de uma nacdo. Tais preceitos assumiam a forma
de regras de conduta para os burocratas da ocasido estipulando o que era permitido e o que era
proibido aos mesmos. Portanto, no curso da vida politica da corte, servia mais como um

conjunto de preceitos que orientavam os oficiais do governo (HENSHALL, 2017, p. 30).

14 E valido salientar aqui que a expressdo tenno surge apenas no século VIII.

15O principe Shotoku ou Shotoku Taishi (574-622) fora uma das figuras mais notérias do sexto século. Seu nome
é associado principalmente a promocéo da cultura chinesa — em especial 0 Budismo — e a introducéo do “gorro de
posto” — sistema de gestdo das funcgdes publicas no qual os chapéus dos servidores indicavam o posto que
ocupavam.

16 Apenas no Periodo Nara (710-794) é que aparecem efetivamente os primeiros textos produzidos no Japédo e que
relatam a origem do povo e do arquipélago segundo explicacBes pseudo-histdricas; tem-se o Kojiki (712) e o
NihonShoki — Crénicas do Japéo — copilado em 720 d.C.
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Em se tratando de gestBes de governo que transformaram o pais, seria injusto ndo
discutir as ritsuryo; um conjunto de leis que viabilizaram o controle de Yamato. O pesquisador
Kenneth Henshall (2017), especialista em Estudos Japoneses, explica que em 645 o cla Soga
(familia de Shotoku Taishi) que habitava a corte japonesa fora derrubado através de um golpe
pelo cld Fujiwara, chefiado por Kamatari (614-699). Este novo cla que ascendera ao poder
dominara o Japdo durante os seculos seguintes e, semelhante aos Soga, deram continuidade a
aproximacdo com o0s chineses de modo a implantar reformas fundamentadas na ideia de
governo central. Sendo assim, as reformas consistiam na nacionalizagdo das terras — incluindo
0s campos de arroz —, imposto sob a producdo, restruturacdo dos niveis hierarquicos, construgdo
de uma capital em Naniwa (Osaka), registro da populagéo, esforcos para a eliminagdo da
corrupcdo de funcionarios locais e confisco de armas ndo autorizadas. De todo, tais mudancas
foram denominadas de as Reformas Taika.

Posteriormente, talvez para legitimar estas transformacdes, codigos de carater chinés
foram criados. Nesta direcdo, tais cddigos preconizavam a centralizacdo do poder e isto
significava o reconhecimento da autoridade divina especificamente da linhagem do imperador,
além da racionalizacdo da administracdo publica. Estes codigos foram estipulados como leis e
receberam o nome de ritsuryo — ritsu eram as sangdes penais e ryo as normas instrutivas para
os funcionarios publicos —, conforme Henshall (2017, p. 31). Estava montado o cenario em que
a centralizacdo do poder passava pela autoridade do imperador e, portanto, legitimava o
funcionamento da maquina publica mediante os funcionarios da corte. Mesmo que as ritsuryo
estivessem submetidas a possiveis aliciamentos dos agentes publicos e, assim, ndao fossem
empregues da forma como se pretendera, elas viabilizaram que no século oitavo um grupo de
poucos gerisse um pais de aproximadamente cinco milhdes de pessoas.

Prosseguindo na discusséo sobre tradi¢do, pode-se dizer que os grupos ultranacionalistas
— aparentes repositorios da continuidade historica e “guardides” da tradicdo — que ainda existem
no Japao contemporaneo sdo recentes. Nesta Otica, eles atendem a proposta de Hobsbawm
(2020) pois exigem uma continuidade em relacdo aos principios de um passado que, como se
sabe, fora fundamentalmente pragmatico.

Para fundamentar este argumento é preciso partir do conceito de nagdo proposto por
Anderson (2008), segundo o qual ela € uma comunidade politica imaginada — no quesito de ser
limitada e, simultaneamente, soberana. A nacdo € imaginada dada a impossibilidade dos
membros que a compdem conhecerem o contingente total de seus conterraneos, mesmo que
todos pressupunham uma imagem de unido. O Japdo, por exemplo, ndo reconhecera Okinawa

como elemento integrante do restante do arquipélago desde o inicio da unificagdo das tribos
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(nacgdes) que dele fazem parte. Destarte, as comunidades néo se diferenciam pela autenticidade
de suas respectivas “fontes originarias”, mas, como aponta 0 historiador Benedict Anderson
(2008, p. 33), pelo estilo em que sdo imaginadas. As nac¢Ges sdo ditas como limitadas posto que
suas fronteiras séo finitas, os limites, quer queira ou néo, estéo estabelecidos. E é compreendida
como soberana pois cabe ao estado a estipulagéo de protocolos para a defini¢cdo do tipo de
liberdade em que as pessoas viverdo.

Para ilustrar, na Restauracdo Meiji (1868-1912), as forcas monarquistas prevaleceram
sobre as pretensdes do Xogunato. Apos a devolucdo do poder ao trono do crisantemo o novo
governo Meiji passara a ser a garantia e o emblema da nova liberdade do Japé&o. E, por fim, a

3

nacdo ¢ imaginada como uma comunidade pois ela é concebida como “uma profunda
camaradagem horizontal”, independente de desigualdades e conflitos efetivos que possam
aparecer. Neste raciocinio, o sentimento de fraternidade impelira no século anterior, incontaveis
japoneses a partirem para as missdes kamikaze ou os soldados da infantaria explodir a si e aos
inimigos com granadas de m&o. No primeiro, morre-se pelas criagdes imaginarias limitadas e,
no segundo, acionam-se mecanismos variados para matar, como bem postulado por Anderson
(2008, p. 34). Isto produz o problema central do nacionalismo que é tentar compreender como
as cria¢fes imaginativas de uma historia recente acarretam sacrificios desmedidos.

Estes aportes de Anderson (2008) nos fornecem as condic¢des para tomar o Japao da
primeira metade do século XX ndo estritamente como nag&o, no sentido literal do substantivo
feminino, mas como uma “comunidade politica imaginada”. Sendo assim, com a expressao: “os
grupos ultranacionalistas — aparentes repositorios da continuidade histérica e guardides da
tradi¢do” — presente nesta pesquisa, pretende-se fazer referéncia ao Nihonjinron que é, em
linhas gerais, uma resposta dos japoneses a realidade traumatica da derrota (IGARASHI, 2011,
p. 185).

Eles enfatizaram a cultura em tentativas de construir e consolidar novas imagens da
nacdo em oposicao a realidade politica do periodo pds-guerra. Na realidade, Nihonjinron (B &

A i) pode ser traduzido como “teorias da singularidade cultural ou racial japonesa”. Trata-se

de um conjunto de discursos essencialistas, textos e posicionamentos de cunho nacionalista em
questdes politicas de forma a apregoar a soberania do Japéo.

A cultura, ou a tradicdo, eram as justificativas para manter uma continuidade com o
passado japonés como meio de disfarcar a fissura historica de transfiguracdo dos EUA —inimigo
— em aliado, de acordo com Igarashi (2011, p. 186). E por esta via que o contexto ps-guerra

pedira por uma nova construcao discursiva da nagcdo. Quem a apresentou para a sociedade, sob
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a forma de construcéo ideoldgica, foi o Nihonjinron demarcado fortemente como um discurso
sedutor sobre a unicidade japonesa nos anos 1970 e 1980, justamente por iSSO 0S grupos que
defendem essas teorias sdo recentes e as reivindicam de forma totalizante, defendendo uma
suposta qualidade Unica da cultura japonesa, uma pretensa unicidade que permitiria distinguir
0sS japoneses de todos o0s outros.

Portanto, as “teorias da singularidade cultural ou racial japonesa” operam por uma
I6gica redutora dado 0 emprego de categorias a-historicas — tais como biologia ou etnicidade —
como fontes de uma esséncia que explicaria o porqué de o Japao ser um pais singular e, no
limite, superior. Assim, Yoshikuni Igarashi, em “Corpos da Memoria: narrativas do pds-guerra
na cultura japonesa (1945-1970)” contribui para fortalecer o argumento de que o Nihonjinron
pode ser observado como uma corrente ultranacionalista recente e ndo milenar, apesar de suas
prerrogativas serem muito semelhantes as demandas do militarismo Showa. O importante é
saber que a unicidade cultural do Japdo reavivada por essas teorias insustentaveis servira como
artimanha ideoldgica para garantir a posicao superior do Japdo ante o0 mundo. Com cuidado,
pode-se interpretar que o nacionalismo da “paz radiante” ndo tenha acabado com 0 andncio de
“suportar o insuportavel” do fatidico 15 de agosto de 1945.

No interior destas circunstancias, o proprio Nihonjinron passou por muitas mudancas
por que o Japdo passava por problemas econdmicos nos anos 1990. Na Gtica de Sakurai (2008,
p. 222-223) a década de 1990 foi de recessdo econdmica acrescida pelo terremoto de Kobe em
1995. Além do sismo, a altissima especulacdo sobre o valor dos imoveis e dos terrenos, a
insuficiéncia da demanda por produtos, o aumento da taxa sobre o consumo, 0s créditos
herdados e ndo ajustados, a crise financeira dos paises asiaticos de 1997 e a queda dos empregos
e dos salérios conduziram o Japdo a situacéo de crescimento negativo em 1998. Uma série de
fatores estavam formados para atravancar o desenvolvimento japonés e prorrogar a crise.

Tal conjuntura comecara a sinalizar recuperacdo no comeco do presente século porque
0 governo de Abe planejou uma estratégia orcamentaria que injetou trilhdes de ienes para
melhorar a economia por intermédio de investimento em projetos publicos, maiores
possibilidades de crédito para compra de casas, instituicdo de taxas de juros baixas,
investimento em tecnologia de informag&o, implantacéo de industrias de exportacdo — como de
eletronicos e automoveis (SAKURALI, 2008). Estava em opera¢do um conjunto de medidas para
a recuperacao gradual do Japéo.

Todavia, o Japdo atual encontra-se estagnado o que demonstra que a politica de Abe
parece ndo ter surtido efeito. A isso d&-se o nome de “japoniza¢do” da economia em que 0 pais

alcanca uma certa quantidade de condi¢des econdmicas que nao viabilizam seu crescimento e,
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assim, promovem a estagnacao. Defronte a esta situa¢do, nos parece que o Japao nao conseguira
resolver este problema de forma répida. Neste interim, foi ultrapassado pela China e, caso a
situacdo ndo seja revertida, os japoneses perderdo o status de segunda ou terceira maior
economia do mundo.

Podemos considerar, a partir desta discussao, que a chamada “década perdida” impactou
o Nihonjinron porque exigiu que ele se reinventasse ou desaparecesse. Afinal, o pais fora
reconstruido a luz de um modelo de sociedade estrangeira baseada em valores diferentes.
Entretanto, nos parece que Nihonjinron ndo é mais debatido no Japao pois parece uma coisa
improdutiva.

E curioso que uma das grandes referéncias dentro das “teorias da japonicidade” seja “O
crisantemo e a espada” da antropologa culturalista Ruth Benedict. Talvez isto tenha ocorrido
posto que, fundamentalmente, ao procurar identificar e analisar os padrdes de conduta que
regem 0s comportamentos dos japoneses, Benedict acabara tecendo particularidades distintivas
que pertenceriam exclusivamente aos individuos de ascendéncia nipdnica.

E o problema deste tipo de perspectiva é que ela estabelece idiossincrasias proprias e as
relaciona as estruturas da personalidade do sujeito social. No fundo, esta opcdo epistemologica
acaba por associar padrbes de comportamento/conduta @ uma determinada cultura.
Sociologicamente este viés é valido, mas pode acabar excluindo possiveis referéncias culturais
exteriores que também tém influéncia na configuragdo societaria de um povo e, ademais, na
composicdo de uma cultura.

Retornando aos preceitos tedricos, recorre-se hovamente a Geertz (1989, p. 68) para
conceituar simbolo. Na definicdo do autor, os simbolos ou elementos simbdlicos sdo
formulacdes tangiveis de nocdes, abstracdes da experiéncia fixadas em formas perceptiveis,
incorporacdes concretas de ideias, atitudes ou crencas. Os homens possuem uma dependéncia
tdo grande em relacdo aos simbolos e aos sistemas simbolicos que é impossivel separa-los. Os
simbolos sdo decisivos para a viabilidade da existéncia humana na terra. No Jap&o, isto ndo é
diferente.

O Monte Fuji, considerado um dos maiores simbolos da cultura japonesa, € descrito
como uma dadiva da natureza, a montanha mais alta e bonita do pais, um simbolo sagrado de
Deus. Tomado como objeto de fé e de respeito os japoneses acreditam, por exemplo, que la
habita algum espirito nobre, e isto nos espanta porque pensamos que eles estdo se esquecendo
de que o Fuji ainda é um vulcdo em potencial. Por ser uma montanha muito alta é possivel

aproximar-se do mundo divino, e sendo mais dificil de se alcancar, € ideal para manter aquele
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espaco limpo. Curiosamente, diz-se que os suicidas o consideram um “caminho mais curto para

os céus.”

llustracdo 6 - Monte Fuji

Fonte: Pagina do site madeinjapan.com.br’

O filme Yume (1990), é o material de pesquisa, e considerando-0 como uma
representacdo da realidade — posto que a narrativa trata de problemas reais da sociedade
japonesa, — podemos analisar os simbolos ali presentes. E Akira Kurosawa, com sua linguagem
artistica, que traz a representacdo da realidade através dos simbolos. O diretor consegue mostrar
as mudancas dos simbolos e, por este caminho, expressa a dinamica da realidade social
japonesa. Recorrendo novamente a Geertz (1989), é viavel pensar nestes simbolos como
representacOes tangiveis da tradicdo cultural japonesa. Isto € muito perceptivel quando nos
episodios da pelicula, por exemplo, Kurosawa ndo retrata 0 monte Fuji inc6lume, com sua
beleza adormecida ou seu cume congelado. N&o retrata os soldados japoneses como vitoriosos,
conquistadores, defensores imponentes do Japdo. Tampouco, trata da morte de forma asséptica
ou indiferente. Muito pelo contrario: o Fuji estda em chamas e explode toda a peninsula, o0s
espiritos dos soldados ndo encontram paz porque estdo presos a vida na terra. Sdo varias as
representacfes que podem ser analisadas pela convergéncia tedrico-metodoldgica entre
antropologia, sociologia e histéria ao longo deste trabalho.

17 Disponivel em: < https://madeinjapan.com.br/2009/02/05/0s-misterios-do-fuji/ >. Acesso em: 15 fev. 2021.
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Nesta proposta, a apropriacdo dos simbolos implica em aprender a trabalhar com as
referéncias a cultura e a tradi¢do que estdo representadas no filme. No fundo, todo este percurso
nos fornece bases solidas para pensar as correlagdes suscitadas no e pelo filme Yume (1990).
Geralmente, os estudiosos que pesquisam 0 Japdo achegam-se a ele sob o signo da “mistura”
entre 0 antigo e o novo, da ambivaléncia entre passado e presente, ou da coexisténcia entre
tradicdo e modernidade. Mas ndo € apenas isto que pode explicar o Japdo, isto &, se a pretensdo
¢ apresentar explicacdes.

Os simbolos que sdo contados, representados, referenciados por Akira Kurosawa
passam por essas questdes, mas sobretudo tais elementos simbdlicos sdo indissociaveis do
impacto que a tradicdo exerce sobre a cultura e da cultura que reforca a tradicdo. Ao se estudar
0 Japdo, tendo o cinema japonés como material de pesquisa, verifica-se que valores
aparentemente ambivalentes, contrastantes, ou contraditorios sdo, na verdade, complementares.
E se tais simbolos, referéncias e representacdes estdo organizados em um todo aparentemente
coerente, cabe ao cientista social desvendar as contradi¢Oes, problematizar as certezas e
verificar a existéncia de uma suposta esséncia cultural.

Por fim, retoma-se a frase inicial do antropologo Claude Lévi-Strauss (“As culturas sdo
por natureza incomensuraveis”) escrita, provavelmente, apos sua ida ao Japao entre 1977 e
1988. Pelo caminho modesto que esta introducdo percorreu até aqui, se reconhece junto com
Lévi-Strauss a singularidade da cultura japonesa. Todavia, em 0posicao a visao essencialista,
essa singularidade ndo pode ser usada para concluir que o Japdo € melhor ou que é mais
avancado do que este ou aquele outro pais, mas sim que ele é diferente... e 0 € por inUmeros

motivos.
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lustragdo 7 - Lévi-Strauss com a esposa Monique em Tokyo, abril de 1986

Fonte: LEVI-STRAUSS (2012).

Em diversos momentos do passado, que podem estar associados a “tradicdes
inventadas” ou “genuinas”, pode-se observar que o Japdo muito recebeu da China, incorporou
da Coréia, aprendeu com a Europa e mais recentemente aprendeu com os Estados Unidos. E
apesar da filtragem desses aprendizados, da assimila¢do cuidadosa de tudo o que veio de fora,
parece que a tradicdo cultural japonesa mantém a sua especificidade. A missdo é investigar
essas singularidades da tradi¢do cultural. Enquanto ndo se obtém o prazer da experiéncia de
uma viagem as terras niponicas, tal como o antrop6logo francés, empreende-se uma tentativa
de analisar os simbolos do Japdo Showa (1926-1989). E aqui, Akira Kurosawa, com suas
produgdes riquissimas, é a porta de entrada. Para acessé-la, a “chave” escolhida é a das ciéncias
sociais que permite saber como o diretor refletiu sobre a experiéncia japonesa através da
representacdo simbolica da tradigdo cultural. Espera-se, com otimismo, descortinar o palco

dessa “outra face da lua”.

2.2 Delimitacgdo do objeto

Na pesquisa para o trabalho de conclusdo de curso, o recorte implicou na escolha do
Bon-Odori, um ritual nipo-brasileiro de danca circular sagrada, como objeto. Contudo, para o
projeto, pretendia-se ir mais além na cultura e na histéria do Japdo. Conforme essa intencéo, o
caminho escolhido foi o filme Yume (Sonhos) de Akira Kurosawa. De dentro do filme,

intencionava-se identificar os padrfes de comportamento, analisar a relacdo ambivalente entre
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tradicdo e modernidade por exemplo, e assim discutir questdes culturais projetadas a partir do
filme. Portanto, a pelicula seria o pano de fundo — para discutir questdes culturais e historicas
mais amplas — e ndo o objeto de pesquisa. Porém, agora, para a dissertacdo o filme de Akira
Kurosawa (Sonhos) é o material de pesquisa.

A identificacdo dessas questdes, supunha-se, permitiria analisar a relagéo dos japoneses
com 0s sonhos, com o sentido que atribuem a vida e, também, a forma como lidam com a morte.
O projeto de pesquisa inicial cedeu lugar a varias versdes (nas quais procurou-se aperfeicoar a
proposta), e em cada uma delas procurava-se tornar mais claro o que realmente pretendia-se
estudar. Mas, como o objeto néo estava claro, por conseguinte, a delimitacdo da questdo de
pesquisa, dos objetivos e dos procedimentos metodoldgicos ficaram destoantes, por mais que,
na minha perspectiva, estivessem consoantes e coerentes. O desafio que se impds, portanto, foi
o0 de tornar explicitas — para 0s que lessem o texto — as questdes que gostariamos de investigar.
Isto implicava, de forma direta, encontrar um modo de explicar os simbolos da tradi¢do cultural
do Jap@o mediante uma escrita que fosse, fundamentalmente, fluida e agradavel. Portanto, tratar
de questdes que estdo do outro lado do mundo — e este é 0 caso das pesquisas concernentes aos
povos da Asia Oriental (como China, Japdo, as Coreias, Taiwan e Mongdlia), da Asia
Meridional (como india e Nepal) e do sudeste Asiatico (Filipinas, Indonésia, Cingapura,
Tailandia, Vietnd etc.) — exige do pesquisador um mergulho sem cilindro de oxigénio. Em
outras palavras, empreender uma verdadeira imersdo na cultura asiatica significa, para as
pretensdes desta dissertacdo, tornar a escrita instigante. O texto tem que espelhar a forma como
0 pesquisador explorou os varios aspectos do objeto de estudo, e isto quer dizer saber analisar
os simbolos da tradi¢do cultural do Japdo Showa (1926-1989) representados no filme Yume
(1990) de Akira Kurosawa. Para tanto, recorrer a historia e a fendmenos da realidade social
japonesa mostrou-se um trabalho substancial.

Essa busca pela clareza e pela fluidez aparecera paulatinamente a medida que as pessoas
interessadas pelo texto ndo podiam compreender 0 que se desejara expressar no papel. Mesmo
que seja impossivel adentrar no &mago do pensamento do autor (pois que a leitura passa pelo
crivo da subjetividade do leitor), notou-se que a dificuldade de compreensdo do texto ndo se
devia as pessoas que se propunham a lé-lo, mas, provavelmente, a escrita que estivera
demasiado “presa”, “dura”, “quadrada”. E muito dificil dotar um texto de dinamicidade,
fluéncia e espontaneidade e, ao mesmo tempo, obedecer as regras de citacdo, configuracao e
enguadramento as normas académicas. Sabe-se que ndo é possivel (e na ciéncia é inadmissivel)
alcancar uma originalidade sem passar por tudo (ou quase tudo) que ja foi estudado e escrito

acerca do nosso objeto. Mesmo assim, e passando pelas etapas de delimitacdo das partes
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estruturantes de uma pesquisa, o presente trabalho intenciona aproveitar a oportunidade que se
apresenta, para acrescentar ao &mbito das pesquisas sobre cultura, histdria e tradigdo japonesas,

ou até mesmo, dos processos de ressignificacdo de praticas culturais.

2.3 Questdo e objetivos da pesquisa

Saber de que forma Akira Kurosawa refletiu sobre a experiéncia japonesa é a questao
fundamental que a dissertacao visa responder. Neste prisma, essa questdo mestra correlaciona-
se com o objetivo principal: compreender como Akira Kurosawa retratou a tradicdo japonesa
no filme Yume (Sonhos) de 1990.

Tendo a questdo de pesquisa em vista, apresentam-se trés objetivos especificos:

1) analisar as representacfes da tradicdo japonesa do periodo Showa (1926-1989) no

interior da narrativa cinematografica;

2) apreender como Akira Kurosawa explorou a cultura japonesa, considerando a forma

como ele condiciona o desenvolvimento do filme;

3) discutir, a partir do material de pesquisa, como os simbolos da tradicdo cultural do

Japdo Showa (1926-1989) ganharam expressao.
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3 PRECEITOS TEORICO-CONCEITUAIS
3.1 Breve apresentacdo sobre simbolos

Mesmo nos dias de hoje, quando lemos o classico de Ruth Benedict — “O Crisantemo e
a Espada” — podemos reconhecer que, para os japoneses, honra e lealdade séo valores. Cada
qual carrega sua forca e ambos, durante muito tempo, permaneceram inquestionaveis. Esses
dois valores demarcam as relacdes com a familia e determinam, por exemplo, a “devida
posi¢do” ndo apenas defronte ao superior, mas também em todas as instancias da vida privada.
O ato de evitar, de todas as formas possiveis, adquirir dividas, o respeito, o autocontrole da
prépria subjetividade, o siléncio frente a infortunios, a recusa de assisténcias, a persisténcia que
— transfigurada em uma aparente patologia do mundo laboral — conduz os individuos ao
sacrificio desmedido, sdo (segundo esta abordagem culturalista) representacbes e atos
conduzidos pelos cddigos da cultura. Isto quer dizer que, no limite, sdo a¢des guiadas por
codigos simbolicos.

Com estas consideragdes, no entanto, ndo é intencdo concluir que os simbolos séo
apenas mentais apesar de poderem sé-lo. Podemos ndo ver os simbolos de forma imediata na
realidade, mas isto ndo quer dizer que eles ndo existem. E importante saber, desde ja, que os
simbolos também sdo cristalizados na realidade social. Neste sentido, as roupas, 0S
movimentos, gestos, palavras, sons e melodias sdo simbolos porque, através deles, realizam-se

0S aspectos expressivos e criativos da vida humana. De acordo com o prisma culturalista
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utilizado até aqui, isto significa que os simbolos sdo, de forma conceitual, abstracGes da
experiéncia fixadas em formas perceptiveis (GEERTZ, 1989, p. 68). Para que toda essa
discussdo seja mais objetiva, pode-se propor uma aproximagdo com o universo da pesquisa.

Assim, se pensarmos na Katana*® dos bushis'® podemos averiguar que elas sdo simbolos
de casta. No Japdo Tokugawa (1603-1867) além de serem uma extensdo do espirito de
guerreiro, as espadas denotavam a posicao social na qual estavam, a familia a qual pertenciam,
o local em que moravam e, especialmente, eram instrumentos para o exercicio do poder (e para
a manutencdo da hierarquia social) do qual os samurais dispunham e usufruiam em quaisquer
circunstancias que considerassem convenientes. Tais circunstancias concediam o direito de
desembainhar a espada para matar pessoas.

E quase impossivel tomar as espadas japonesas como simbolos, sem considerar quem
as empunhava: os samurais. Neste ponto de vista, 0s mesmos se revelam como simbolos porque
representam a realidade social e cultural do Japao Tokugawa (1603-1868) na proporg¢ao em que
o0 conceito de honra além de ser relativo a sua casta era intensamente defendido por eles.

llustracdo 8 - A katana
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Fonte: P4gina do site anticstore.ar?°

Uma vez que n3o eram considerados “gente comum” — tal como o0s artesaos,
camponeses e comerciantes — aos samurais era outorgado o direito de execucdo a qualquer

pessoa pertencente a essas trés categorias. Para tanto, a afronta da honra podia ser a justificativa

18 Espada japonesa. Diferente das espadas forjadas no Ocidente cujos fios sdo laterais, o corte das katanas séo
frontais. O desenho levemente curvado da espada permite uma maior durabilidade da Iamina, e evitava durante os
combates que se quebrasse facilmente em contato com a do adversario.

19 Guerreiros que compunham um estrato social especifico do Japdo Tokugawa (1603-1867). Ndo eram apenas
manejadores de espadas, mas também administradores das propriedades de seus senhores quando as guerras
terminavam.

20 Disponivel em: < https://www.anticstore.art/78078P >. Acesso em: 15 fev. 2021.
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para o saque vertiginoso da arma. Neste caso em especifico, a ideia de honra que caracterizava
0 samurai era transmitida pelos termos na (nome), men-moku (compostura) e guai-bun (audigéo
externa); tais expressdes instituiam a consciéncia vivida, a dignidade e o valor pessoal como
sentidos atribuidos a honra (NITOBE, 2005, p. 55).2! N3o obstante, segundo o escritor em
questdo, a Unica contrapartida que poderia infringir a honra dos bushis era o sentimento de
vergonha que foi estranhamente desenvolvido entre eles, porquanto qualquer insulto imaginado
— por mais futil que fosse — a incitava. Como resultado, o ressentimento provocado pela
vergonha era devolvido sob a forma de abusos severos perpetrados pelos samurais.

Assim, eles podiam executar a gente comum por considerarem alguma “atitude
grosseira”, se alguém afrontasse a sua autoridade, ou ndo realizasse a devida mesura quando
passassem em vias publicas, por exemplo. O poder de execucdo conferido a estes guerreiros
fora garantido pelo estado durante 265 anos, especificamente pelo aparato xogunal (1603-1868)
que sancionava hébitos ja existentes. Dizia a lei: “(...) A gente comum que proceder
inconvenientemente para com 0S samurais ou N4o se mostrar respeitosa com 0s Seus superiores
podera ser executada no local” (BENEDICT, 2014, p. 59).

Na realidade, apesar do Bushido conjecturar que a honra genuina residia dentro do
guerreiro, os desejosos por reconhecimento reduziam esse valor a vaidade ou aprovacdo
conferidas pelos homens mundanos; futilidades pelas quais os jovens lutavam. Com efeito,
podemos inferir: 0s que empregavam as katanas como forma de resposta a insultos fantasiosos
eram impulsivos parlapatfes, conforme Nitobe (2005). Nada tendo a ver, em teoria, com 0s
preceitos do codigo.

Ainda cabe pontuar que a dita lealdade dos samurais ndo era assim tdo absoluta
conforme determina Tsunetomo (2014) no Hagakure (Oculto nas Folhas) de 1716.2% Ainda que
muitos bushis pudessem oferecer suas vidas a seus amos, eram corriqueiras as desercdes durante
as guerras — segundo Henshall (2017) — no periodo Muromachi (1333-1568). E nao apenas 0s
samurais mudavam de lado, mas também havia verdadeiros oportunistas entre 0s senhores

(daimyos) dispostos a desmanchar aliangas prévias para, no campo oposto, usufruirem de

21 Apesar de, aqui, ter sido articulado para discutir os simbolos da tradigdo cultural, Nitobe (2005) precisa ser
abordado com ressalva pois fizera propaganda da administracdo Meiji (1868-1912) para o ocidente. Sendo assim,
sua intencdo era mostrar que o Japdo ja detinha todas as condi¢des para ser um pais imperialista. Segundo ele, na
estrutura da sociedade japonesa, encontra-se uma nobreza similar a dos cavaleiros ocidentais mas representada
pelos samurais com todas as condutas colocadas ao superlativo.

22 Yamamoto Tsunetomo (1659-1719) descrevera o caminho do guerreiro (bushido) destacando, entre outros
aspectos, o aperfeicoamento da virtude moral. Ironicamente, o Hagakure fora escrito em um momento do periodo
Tokugawa (1600-1868) em que os samurais ndo mais lutavam guerras em razao da auséncia de ameagas externas
e de uma recente estabilidade interna, fazendo com que se tornassem burocratas e administradores (HENSHALL,
2017).
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melhores beneficios seja com os espolios de guerra ou na garantia de posi¢cdes mais
prestigiadas.

Desercdes em massa sdo reiteradas pela narrativa Taikeiki, um relato militar do seculo
XIV — que abrange fins do Kamakura (1185-1333) até aproximadamente a metade do
Muromachi (1333-1568) — em que frente a eminéncia de uma grande batalha setenta mil
homens foram subtraidos a cem. O curioso € que eles eram superiores aos numeros do general
inimigo (HENSHALL, 2017). Além deste recorte da historia do Japdo Feudal (1185-1603)
denotar os limites da lealdade pessoal, também coloca em duvida os valores atribuidos aos
samurais.

Observando essas singularidades sociais do Japédo e repensando sobre as katanas,
podemos aferir que além de serem simbolos de casta, elas se materializaram na realidade a
ponto de representarem o curso dos acontecimentos e, por conseguinte, o decurso da historia.
Nesta discussdo, os simbolos sdo adequados as mais diferentes ocasides para fornecerem um
conjunto de critérios éticos e/ou normativos que servem como guias para a acdo, ou melhor,
governam as escolhas, atitudes e julgamentos dos agentes culturais. Assim, as espadas sao
simbolos que concentram a realidade social daquela época, demarcando as posi¢des ocupadas
pelos sujeitos e garantindo que cada um ocupasse seu “devido lugar”. Além disso, a partir da
definicdo de Geertz (1989) adotada aqui, pode-se dizer que também sdo abstracBes da
experiéncia japonesa fixada em forma perceptivel.

Tamanha fora a forca atrativa (combinada com os apelos ideoldgicos das propagandas
de estado) das espadas, enquanto simbolos, exercida no imaginario coletivo dos proprios
japoneses que no final do século XIX e inicio do XX o Japdo anexara partes relevantes da China
como a Manchduria (fonte de carvdo) e Taiwan, colonizara o territorio coreano em 1910 além
da incorporacdo — apds a Guerra Russo-Japonesa (1904-1905) — das ilhas Curilas e Sacalinas.
Forjaram-se novamente as laminas — a incomensurabilidade das tradi¢cGes, o recurso a
ancestralidade e o espirito guerreiro foram as prerrogativas — mas, aquela altura, para serem
utilizadas pelos soldados imperiais no decurso de todas as campanhas militares. Além disso, 0s
pilotos nipbnicos, antes de partirem rumo as missdes suicidas da Segunda Guerra Mundial
(1939-1945) levavam consigo as katanas nas cabines de seus avibes. Provavelmente,
acreditavam carregar consigo, fora a inclinagdo guerreira, uma orientacéo espiritual.

Atualmente, as katanas podem ser adquiridas por seu valor estético e decorativo, ainda
que no limite sejam representacfes de lealdade, disciplina e sacrificio, valores associados a
tempos imemoriais. Normalmente, mas ndo obrigatoriamente, as espadas japonesas esto

presentes nos centros e academias de artes marciais, como no kend6 e Aikidé. Além, é claro,
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das representagdes presentes nos filmes, na literatura e nas animagdes que preenchem o
imaginério a partir da comercializagdo da cultura japonesa pelo mundo.

Como a intencdo desta parte da pesquisa é, atraves da ciéncia da cultura, apresentar uma
discussao sobre simbolos, percorremos um caminho que permite reconhecer nos mesmos — a
exemplo das katanas — uma indugdo de comportamentos, uma instigacdo de crengas, uma
capacidade de compreender o mundo e, compreendendo-o0, dar precisdo aos sentimentos, uma
definicdo as emocbes (GEERTZ, 1989, p. 77). Isto ocorre porque as pessoas conferem

significados aos simbolos, condicionando atitudes que, aos olhos de outrem, parecam absurdas.

3.2 A tradicédo do Japdo como uma questao cultural

Antes de iniciar esta discussao, é preciso reiterar que tradicdo e cultura sdo construcgdes.
Se pode pensar que a tradi¢éo cultural do Japédo pretende se colocar como uma questdo acabada
e, portanto, indiscutivel. Mas ndo é por este caminho que a pesquisa perpassa.

Comumente, as pessoas entendem que tradicdo sdo habitos, costumes, folclore, crencas
e por ai vai. Todavia, é preciso conceituar tradicdo de maneira mais afeita as ciéncias sociais
pois, por este caminho, acredita-se ser possivel aproximar esta discussdo com o entendimento
sobre a cultura japonesa. A intencdo, nesta altura do texto, ndo é reproduzir ideias gerais, mas
sim delimitar definicGes, problematiza-las e, neste exercicio, identificar pontos de encontro
entre autores diferentes que podem apontar os melhores caminhos para compreender o que €
tradicdo. E justamente no dialogo entre os diferentes aportes que se pretende fazer a mediagio
para a area na qual se situa a pesquisa. Assim, se a cultura é entendida como um mecanismo
simbdlico que determina o comportamento humano, a tradi¢ao, no que lhe concerne, é um canal
de comunicacdo com o passado que aponta para possibilidades de continuidade no futuro. Pode-
se fazer uma analogia em relacéo a tradi¢do, tomando-a como um farol que ilumina o presente
e orienta o0s grupos humanos para projec¢des futuras.

A palavra “tradi¢do” porta bases linguisticas que remontam ha tempos antigos.
Tradicdo, tal como a entendemos no Ocidente, e a partir da qual propdem-se conceituagdes, é
proveniente do latim tradere — transmitir, confiar algo aos cuidados de alguem. O que se
entende comumente por tradi¢do € um produto dos ultimos duzentos anos na Europa, conforme
Giddens (2011). Como, até este momento, ndo se encontrou uma concepg¢do mais afeita ao
Japdo — no sentido do que realmente significa tradigéo para 0s japoneses — optou-se por partir
das defini¢cdes de Giddens (2011), Hobsbawm (2020) e Kirk (2014), porque esses trés autores
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apresentam, dentro de suas respectivas propostas teoricas, conceitos que podem ser utilizados
para entender a tradi¢do japonesa.

Assim sendo, pode-se compreender que tradi¢es sdo inventadas porque as sociedades
as inventam e, inclusive, também as reinventam por uma diversidade de razdes (GIDDENS,
2011, p. 50). Pensando no Japdo, poderiamos acreditar, & primeira vista, que apenas homens
ocupam o trono do crisantemo pois isto ¢ um “costume que remonta a milénios”. Mas isto nao
é verdade. Por volta de 593, ascende uma imperatriz no Japao. Alias, fora em meio a situacdes
de dificuldade na politica interna e externa que subira ao trono a imperatriz Suiko, nomeando
para a regéncia seu sobrinho: o principe Shotoku. Yamashiro (1986b, p. 41), constata a
frequéncia da ascensdo de mulheres a soberania de Yamato: “De 593 a 765 contam-Se Seis
soberanas, que recebiam igualmente o tratamento de tenno como no caso de imperadores.
Depois, somente um milénio apds, em 1629, teve o Japao uma imperatriz no trono.”

Por mais que a subida de Suiko Tenno ao trono ocorrera devido as artimanhas de seu
tio, Umako Soga (que intencionara usufruir dos poderes ilimitados da posi¢ao), esta passagem
bem elucida a ideia de que as tradi¢des ndo sdo impermeaveis as mudancas, elas também séo
alteradas ou transformadas de acordo com o que os individuos almejam. Assim, tradicdes
incorporam o poder pois, através deste, objetivos sdo concretizados mesmo que a custa de muito
sangue. Quer as tradi¢cdes tenham sido constituidas de forma intencional ou ndo, imperadores,
magistrados, clérigos inventam e reinventam tradicfes e costumes que justifiquem (de
preferéncia a longo prazo) suas posi¢Ges de mando.

Ndo é possivel, portanto, sustentar o pressuposto de que existem tradicdes
essencialmente puras. Todos 0s povos sdo depositarios, por assim dizer, de uma quantidade
incomensuravel de referéncias culturais e, por conseguinte, de outras incontaveis tradicdes. E
possivel espelhar esta dindmica ao Japdo, e notar-se-a que, ao longo de toda sua existéncia,
foram incorporadas contribuicdes estéticas, filologicas, artisticas, em suma, culturais de
chineses, coreanos, tibetanos, mongdis e outros povos asiaticos. Pode-se observar, mais
detidamente, essa captacdo de referéncias externas durante o reinado de Shomu Tenno
(imperador) de 715 d.C. até, aproximadamente, 756 d.C. Neste periodo, a China, lugar principal
no qual o Japéo se espelhara e estabelecera intercambio cultural e comercial, continuou como
grande poténcia. Através dos lacos e, mais propriamente, das missdes diplomaticas, as culturas
arabe e persa chegam a China (naquele momento sob a dinastia Tang) e, por meio dela, ao
Japdo. Assim, Yamashiro (1986b, p. 53) complementa que ndo apenas O artesanato, mas
também “(...) as artes niponicas da época de Tempyo (mais ou menos 710 a 794) apresentam,

por isso, um colorido todo especial sob as influéncias coreana, chinesa, arabe e até bizantina.”
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No século VIII, inclusive, surgira em uma regido ao norte da Manchdria um reino
chamado Pechili. No tempo do imperador Shomu (715 d.C.-756 d.C.), o reino de Pechili envia
a Yamato uma missao que leva consigo cenoura, mel e peles de onca e tigre. Por sua vez, o
Japdo exportara tecidos de seda para este novo reino. Essas trocas “intercambiais” feitas entre
os dois compreendem um periodo aproximado de duzentos anos, até o desaparecimento de
Pechili em 926, segundo Yamashiro (1986b). Tais missbes diplomaticas, contudo, ndo eram
concluidas sem o sacrificio daqueles que delas participavam. As que se destinavam a China,
por exemplo, eram formadas por comitivas de emissarios (bonzos, estudantes e funcionarios do
governo confessos admiradores da cultura continental) — de cem a duzentas e cinquenta pessoas
— distribuidas em precérios navios a vela.

Atravessar o mar da China Oriental para atingir o continente ndo deveria ser, imagina-
se, uma jornada prazerosa. Os perigos das viagens por mar logo se concretizariam: os enviados
podiam perecer durante as viagens, e devido aos naufragios — ocasionados pela agitacdo dos
mares — 0s sobreviventes abrigavam-se nas inumeras ilhotas que, porventura, apareciam ao
longo do caminho, e nelas aguardavam a chegada de novas embarcacGes por no minimo mais
de dez anos. Mas tudo isto deveria valer muito a pena, pois que era uma honra participar das
embaixadas rumo a cultura adiantada de Tang, mesmo que isto significasse arriscar a propria
vida (YAMASHIRO, 1986b).

Esses episodios da histéria do Japao bem ilustram o argumento de que a persisténcia ao
longo do tempo ndo é o aspecto definitivo da tradicdo, ou que um conjunto de simbolos e
préticas, por existirem durante séculos, configuram “costumes”? e “habitos” (caracteristicos
do comportamento individual) ditos tradicionais. Neste ponto, podemos recorrer a Hobsbawm
(2020, p. 8) porque tradicdo, no sentido adotado pelo historiador inglés, ndo pode ser
confundida com “costume” que, segundo ele, & vigente nas sociedades que se dizem
“tradicionais”. O objetivo das tradi¢des inventadas € a invariabilidade. Os costumes, contudo,
ndo sdo imutaveis, diga-se, inalteraveis. A decadéncia do costume (normalmente associado a
tradicdo), dentro desta abordagem, acaba por modificar o que se entende por tradicéo.

Ao contrério de Kirk (2014), que enxerga tradigdo como convencdo, Hobsbawm (2020)
diz que as tradicdes sdo diametralmente opostas as convengdes ou rotinas pragmaticas porque
essas Ultimas ndo possuem funcdes simbolicas e rituais importantes. De acordo com este prisma
de Hobsbawm (2020, p. 9-10), é comum que qualquer pratica social que seja muito repetida

tenha a tendéncia de gerar convencdes e rotinas formalizadas com a intencdo de realizar a

2 Giddens (2011) acrescenta que o costume é 0 primo mais préximo da tradicéo e, tal como ela, também ndo pode
ser definido pela continuidade ao longo do tempo.
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transmissdo do costume. De forma mais objetiva, as convengOes e as rotinas apresentam
funcdes técnicas que facilitam operacfes praticas. Operacdes, procedimentos, métodos podem
ser prontamente modificados, ou até mesmo abandonados, segundo as mudancas das
necessidades praticas. Ainda neste capitulo, tentar-se-4 mostrar possibilidades de convergéncia
entre essas defini¢Oes de tradi¢do no interior do universo da pesquisa.

De modo mais préximo a antropologia, é preciso incluir que o ritual®* e a repeticéo so
as caracteristicas fundamentais que permitem distinguir a tradicdo de outras manifestacGes da
cultura. Tendo isto em vista, & importante compreender 0s rituais como partes importantes da
maneira como qualquer grupo social celebra, mantém e renova 0 mundo em que vive. Eles
ocorrem em varios ambientes e podem assumir formas diversas. A caracteristica essencial dos
rituais, neste raciocinio, sejam eles publicos, privados, profanos ou sagrados, é a de um
comportamento repetitivo que ndo tem um efeito técnico evidente e direto. O que transforma
um comportamento repetitivo em ato ritual é ele vir acompanhado de protocolos que escapam
a funcéo técnica da agdo. Neste sentido, o ritual é uma reafirmacéo periddica dos termos sob os
quais 0s membros de certa cultura devem interagir para que haja determinado tipo de coesdo
social (TURNER, 1974).

Agora, pode-se trazer Kirk (2014) para a discussao mediante um exemplo mais proximo
do Brasil e, relativamente, mais recente. No inicio do século passado, muitos japoneses viam
no Brasil uma oportunidade de enriquecimento rapido que os possibilitaria retornar a sua terra
natal com as financas ja asseguradas. Contudo, sabe-se que isso ndo ocorreu por inimeros
motivos, entre 0s quais a grande dependéncia econdmica criada com as fazendas nas quais
trabalharam sob regime de exploracdo. Pois bem, a constituicdo das colbnias japonesas no
Brasil ndo se caracterizou pela vinda de familias ja constituidas apesar de aparentarem, em sua
grande maioria, vir em grandes grupos ja consolidados por este tipo de laco.

As agéncias de imigracdo japonesas utilizavam-se desta prerrogativa para atrair 0s
interessados na imigracdo. Contudo, havia inimeros casos em que as pessoas firmavam
matrimonio apenas juridicamente pois, chegando no Brasil, constatava-se que esses individuos
ndo estavam situados em grupos familiares previamente estruturados. Isto era um indicio claro
de que 0s japoneses se casavam apenas para atender aos requisitos exigidos para a viagem, mas

ndo eram familiares de fato e sim parentes distantes, como tios (as) e sobrinhos (as) situados

24 Os rituais costumam ter duas funcdes: 1) funcéo expressiva, que retrata de forma simbélica valores e orientac6es
essenciais, valores estes comunicados de forma dramética (LEACH, 1968); 2) funcdo criativa que, por meio da
dramatizacdo, cria ou recria as bases estruturantes da sociedade, as leis das ordens natural e moral (LEACH, 1968).
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em graus distintos. A chegada destes imigrantes fora resultado de uma relagcéo de parentesco
indireta e disfargada com o intuito de obter o aceite das empresas de contratacéo.

De qualguer modo, os primeiros que aqui chegaram serviam de referéncia e estimulo
para atrair seus familiares e amigos do Japdo. Isto significou a instituicdo de prerrogativas
cultuais e, portanto, do recurso a tradicdo que consubstanciada no passado, organizara as
relagBes parentais e orientara 0os comportamentos dos membros da familia assim como dos
parentes distantes. Todavia, isto ndo foi prerrogativa apenas dos japoneses. Imigrantes
espanhois, italianos e até mesmo arabes recorriam a artimanhas combinadas entre si para burlar
as regras da imigracdo conforme constatam Seyferth (2000) e Vainer (2000).

De acordo com Woortmann (1995) isto contribuiu para a concentracdo de pessoas
relacionadas entre si nas localidades de destino no Brasil, facilitando aos que iam chegando o
acesso ao trabalho e a terra. Desse modo, a formacdo urbana das cidades, que receberam grandes
levas de imigrantes nipdnicos, ndo esta dissociada da instauracdo, e sequente permanéncia, da
tradicdo cultural japonesa fortemente demarcada, aquela época, pela estrutura do parentesco
(referéncia para o deslocamento), pela hierarquia familiar e pela primogenitura (o filho mais
velho é o responsavel pela familia). Neste sentido, a casa (ie), lugar de estabelecimento destes
outsiders, dera as condi¢des para a reproducao social dos que ficaram no Brasil. Com a fixagéo
dos imigrantes o valor-familia tradicional se estendera para novos espagos para a reorganizacao
das reproducdes futuras.

A transferéncia das familias japonesas ao Brasil ndo fora apenas fisica, ela também foi
simbolica posto que a “cultura original” e os valores daquela época acompanharam estes grupos
sociais. Assim, ao desembarcarem aqui 0s japoneses retiveram padrdes da tradigdo cultural do
periodo Taisho, tais como o0 miai (casamento arranjado), a subserviéncia da mulher, a
obediéncia irrestrita, as relacdes de parentesco como sistemas definidores dos lugares ocupados
pelos sujeitos etc. Este recorte historico corresponde as primeiras grandes ondas da imigracao
japonesa ao Brasil. E exatamente por isso que Woortmann (1995) cita a passagem de Sowell
(1988): “Se alguém quiser ver o Japao da era Taisho (1912-1926), va ao Brasil; se alguém
quiser ver o Japdo da Era Meiji (1868-1912) va aos Estados Unidos.”

Este exemplo contempla a definigéo de tradicdo de Kirk (2014) dado que, apesar de o
Japao ter mudado muito desde a saida dos primeiros japoneses de 14, a tradi¢éo cultural daquele
contexto (Periodo Taisho: 1912-1926) permanecera por muito tempo no Brasil pois fora

sustentada pelos costumes (que possibilitam a convivéncia, a vida coletiva das pessoas), pela
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convencéo (principio da primogenitura, lei da heranca e sistema ie % que pregam a inexisténcia
das disputas e reafirmam deveres) e pela continuidade (valor-familia e valor-passado como
alicerces da reproducao social) como forma de unir geracdes. O encontro, quer seja harmonioso
ou conflituoso, entre as geracfes antigas e as novas é importantissimo tanto para o individuo
como para a sociedade pois é desta relacdo que se identificam aspectos comuns e define-se o
que se entende por identidade. Neste prisma, a continuidade das tradigdes antigas passa a ser
fonte de sentido de vida ja que as pessoas ndo podem compreender o que sdo, sem passar, por
exemplo, pela criacdo ou reproducdo de praticas culturais que os conectem aos antepassados, 0
que novamente implica no retorno, quer seja por caminhos religiosos, espirituais ou
dogmaticos, ao antigo.

Através deste exercicio que procurou identificar pontos de conciliacdo entre as
defini¢cdes de tradicdo de Giddens (2011), Hobsbawm (2020) e Kirk (2014) de maneira mais
préxima ao universo de pesquisa sobre o Japdo dentro da area das ciéncias sociais, espera-se
poder ter fortalecido o argumento, ou ao menos fundamenté-lo melhor, exemplificando-o de
forma mais detida. O argumento de que tradicdo cultural japonesa pressupde uma
indissociabilidade entre tradicdo e cultura porque ambas sdo dimensdes definidores das formas
pelas quais 0s japoneses significam e simbolizam praticamente todos os &mbitos da vida em
sociedade, ou no minimo, estas duas esferas condicionam possibilidades de atribuicdo de
sentido as convencgdes, aos comportamentos individuais e aos padrbes de conduta dos agentes
produtores e reprodutores da cultura. Por isto, em se tratando de Japdo, as tradicBes sao
inventadas e reinventadas, sdo praticas que inspiram valores e normas de comportamento a luz
do passado, e nestes apontamentos também significa costumes, convencdo e continuidade.
Tradicdo, dessarte, € um portal que nos conecta ao passado e ao fazé-lo lanca os alicerces para

0 presente.

3.3 Aportes da Antropologia Visual

Nesta parte da pesquisa, ndo € intencdo tracar um panorama sobre a historia da
antropologia visual, com seus principais expoentes como Margaret Mead, Gregory Bateson,
Jean Rouch ou Judith MacDougall partindo de suas contribuigdes mais relevantes para esta area

25 O sistema ie (&) é uma forma tradicional de organizagéo familiar que os japoneses reproduziram no Brasil no
inicio do século XX. Tem como fundamento a ideologia confuciana de gratiddo que pressup8e a obediéncia
irrestrita aos superiores e conformacéo a hierarquia social. Mediante uma Idgica patrilinear atribuem-se deveres e
obrigagdes aos seus membros de acordo com o género e posicdo ocupada pelos individuos; a regra principal é a
sucessao do filho primogénito como chefe da casa e usufruidor dos privilégios da heranca (GOMES, 2021).
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do conhecimento cientifico. Ainda que, inevitavelmente, se mostre impossivel citar alguns
deles ao longo deste capitulo. Sabendo disto, a preocupacdo fundamental, aqui, é explicar o que
¢ a antropologia visual e como, dentro deste campo, ela nos oferece contribuicdes tedrico-
metodologicas para abordar o filme de Akira Kurosawa. Além disso, mostra-se importante
passar brevemente pela analise filmica — metodologia sobre a qual se apoia este trabalho —como
um instrumento auxiliar da antropologia visual que guiara a decomposic¢ao dos segmentos da
pelicula Yume (1990). Através deste trabalho analitico, os simbolos que remetem a tradicéo
cultural japonesa serdo analisados 0 que se observara em capitulos posteriores. Contextualizar
a antropologia visual, portanto, é um exercicio substancial pois que a dissertacdo trabalha com
elementos constitutivos do processo verbal e visual da representacdo humana, tais como as
imagens em movimento.

Vale acrescentar, desde agora, que ndo se pretende atribuir feicdes antropoldgicas a
Kurosawa j& que suas preocupac¢des ndo sao etnograficas, mas sim artisticas. Ao produzir uma
obra de arte que pretende dizer alguma coisa ao retratar, de um modo Unico, a realidade o diretor
japonés, mesmo ndo sendo antropdlogo, traca retratos de padrdes de conduta, formas de
comportamento e sistemas de pensamento que sdo determinados pelos cddigos da cultura. E
justamente ai que entra a antropologia visual porque através das imagens fixam-se e preservam-
se as expressOes da cultura por meio do registro de padrdes gestuais e corporais dos grupos
humanos. Neste ponto, tornam-se visiveis as convergéncias do proprio diretor japonés com a
matéria prima da antropologia filmica: os registros videograficos. Ademais, antropologia
filmica é uma ramificacdo especifica da antropologia visual que, de forma ampla, se debruca
sobre o estudo da imagem, do filme, e das fotografias como referéncias fundamentais, ou até
mesmo, objetos de estudo que dizem respeito ao homem na unidade e multiplicidade de suas
maneiras. Notar-se-4, nos paragrafos seguintes, que a formacdo tedrico-metodoldgica das
pesquisas com registro técnico da imagem € recente, contudo, ndo é demais acrescentar que
para Mathias (2016, p.38) a antropologia visual caracteriza-se pela utilizagdo de suportes
imagéticos — desenhos, fotografias, videos, cinema — para compreender préaticas culturais
especificas.

Pois bem, o surgimento da antropologia — disciplina que tem no homem sua propria
razdo de ser — na segunda metade do século XIX coincide, curiosamente, com a criagdo do
cinematdgrafo, instrumento de registro visual para captar os movimentos humanos. Assim, o
cinema, neste prisma, passou a registrar as acées humanas em um formato chamado de filme
documentario, e a antropologia por vezes passou a fazer uso desses registros. Neste contexto, o

francés Felix Regnault surge como o primeiro a fazer a gravacao de imagens em movimento de
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interesse consubstancialmente antropoldgico, defendendo, em 1895, o uso sistemético do filme
pela antropologia tal como a formagao de arquivos antropoldgicos em pelicula. Nota-se neste
momento em questdo a percepcdo de que captar as praticas culturais e 0s gestos corporais
através de imagens renderia grandes possibilidades de pesquisa.

Embora apenas na década de 30 acontecam experiéncias mais conclusivas, toda a
preocupacdo investigativa toma forma a partir da relacdo cada vez mais proxima entre a
antropologia e os registros imageéticos o que se concretizou em Balinese Character de Gregory
Bateson e Margaret Mead. Este livro, publicado em 1942, resulta dos estudos deste casal de
antropologos que imergiram em trabalho de campo para investigar o comportamento em Bali
na Indonésia. Juntos, produziram cerca de 25 mil fotografias e sete quildmetros de rolos de
filme. A edicdo das fotos passou por uma analise antropoldgica e todo o material filmico fora
montado cerca de dez anos depois, formando uma série de sete filmes. Esta pesquisa é
reconhecida como uma experiéncia pioneira na qual Mead e Bateson almejavam, mediante o
registro visual, compreender o éthos balinés. A intencdo de ambos, de forma mais objetiva, era
apreender como os balineses incorporavam ‘(...) essa abstracdo que chamamos de cultura por
meio do movimento, dos gestos e dos olhares” (BARBOSA; CUNHA, 2006, p. 29).

Realmente, de forma inaugural, a antropologia visual empreendera um trabalho em que
as fotografias e os filmes cinematograficos ndo foram apenas o material de pesquisa, mas
também o registro de padrdes culturais e, sobretudo, o objeto da analise antropoldgica.

Pode-se postular, de passagem, que a utilizacdo do filme néo transforma apenas o olhar
direcionado ao real; transforma também a maneira como se fala desse real. E possivel transferir
este pensamento para 0 universo da pesquisa: 0 uso do filme de Kurosawa implica em uma
outra forma de se dirigir ao Japdo, a tradi¢do cultural japonesa e, inclusive, aos proprios
japoneses. Nesta Gtica, revela-se de forma mais clara o objeto da antropologia visual: 0 homem
apreendido pelo filme a medida que sua diversidade se manifesta através de suas acdes, seus
pensamentos e seu meio ambiente colocados em cena (FRANCE, 2000, p. 17).

Naquilo que compete a antropologia filmica?®, o estudo do homem pelo filme significa
ndo apenas o estudo do homem suscetivel de ser filmado — filmavel — mas, com destaque, o
homem filmado, documentado tal como aparece colocado em cena pelo filme. Sendo assim, a
diferenca da disciplina antropologia filmica, se comparada a outros campos das ciéncias sociais,

reside no fato de que ela possui um objeto duplo: 0 homem e aimagem do homem. Desse modo,

%6 Claudine de France (2000), prefere referir-se a antropologia visual como antropologia filmica uma vez que a
preocupagio pela “cultura filmavel”, por assim dizer, abrira um novo panorama para a ciéncia da cultura e definira
esta nova disciplina.
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0 objeto da disciplina também apresenta duas faces posto que seu instrumento, o filme, também
é seu objeto.

Neste cenario, a escrita fora relegada a um papel secundario no processo da pesquisa.
Esta mudanca (da escrita para a imagem) implicou no reconhecimento de que a observacédo
filmica — apesar de ndo se encontrar absolutamente livre da linguagem escrita — adquirira uma
certa vantagem se comparada a observacdo direta porque o que resulta dela (o observado
filmico) ganha, segundo France (2000, p. 19), “(...) um status de referéncia epistemologica mais
legitimo, sob varios aspectos, que aquele conferido a observacao direta.” Este observado
filmico (o “outro”, 0 outsider, 0 nativo, o estranho etc.) fora paulatinamente dotado de uma
autonomia que, na ética da antropologia filmica, permite identificar marcas identitarias e assim
distingui-lo de grupos aparentemente semelhantes.

A antropologia filmica, entdo, ndo se restringe ao filme etnogréafico, ou aos instrumentos
metodolégicos do antropodlogo-cineasta (aquele que produz peliculas por meio do registro
imagético da cultura), ela tem sua propria histéria apesar de apresentar conexdes com estas
primeiras praticas de trabalho em campo. Os temas, os instrumentos e os métodos da
antropologia do filme transformam-se de forma profunda conforme passassem-se 0s anos,
como se modifica a prépria antropologia em seu conjunto (FRANCE, 2000, p. 20), neste
processo de documentacéo visual das realidades sociais pesquisadas (MATHIAS, 2016).

E possivel interpretar, trazendo toda esta discussdo para o universo da pesquisa, que
nenhuma maneira de viver ou de se expressar dos japoneses, ou de qualquer outro grupo
humano € indiferente a antropologia visual e/ou a antropologia filmica, porque a matéria
fundamental de ambas é a prdpria cultura. Caso se conceba a cultura, em sentido mais amplo,
como tudo aquilo que o homem acrescenta ou substitui na natureza, entdo através do filme —
analisado pela antropologia filmica — essa cultura passa a ser animada, e acaba por expressar
visualmente sua unidade e diversidade.

Com vistas a concluir a contextualizacdo sobre a antropologia do filme, pode-se
observar que ela também se ocupa das sociedades de cultura escrita em que um conjunto
significativo da atividade social se expressa para além do gesto e da palavra, assim como (...)
da maneira de agir, coisas fugazes e fluentes suscetiveis de serem filmadas (FRANCE, 2000,
p. 21). Com esta observacéo, a intengdo é acrescentar que a antropologia filmica também se
preocupa com o0 estudo de sociedades contemporaneas e globalizadas que expressam e
registram suas praticas culturais por meio de outros recursos, tais como a objetificacdo da
cultura em mercadoria, 0 uso de aparelhos eletrénicos e redes sociais que cristalizam, de certo

modo, o conjunto de padrbes de comportamentos e atitudes, por exemplo.
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Desse modo, a antropologia filmica pode dedicar-se a acontecimentos, atos ndo
mostraveis que se desdobram no eixo do tempo e que somente a palavra ou a reconstitui¢do
historica podem evocar. Por exemplo, existem ainda uma diversidade de expressdes culturais
que se concretizam mediante rituais sagrados que nao podem ser observados por aqueles que
ndo pertencem aquela comunidade, aquele povo que celebra os antepassados, a colheita ou a
pesca entre seus membros identitarios. Sabendo disto, caberia a antropologia visual o registro
e sequente analise de processos magico-religiosos ou rito-poéticos que poderiam se perder ao
longo do tempo, ou escapar a sua “fonte originaria” devido a influéncias externas. Esta € a base
classica da antropologia filmica: a descri¢cdo da acdo do homem sobre 0 meio ambiente; o0s
rituais cotidianos ou cerimoniais de acdo do homem sobre os deuses (dancas, sacrificios etc.)
segundo Claudine de France (2000).

Agueles que anseiam por descobrir a historia do Japao poderdo consultar os dramas
historicos de Kurosawa, e se a pretensdo € investigar alguns dos problemas superados (ou ainda
ndo superados) do Japdo contemporaneo, basta acessar os filmes do contexto pds-guerra como
Dodeskaden (1970), Ikiru (1952) ou O anjo Embriagado (1948). Todos os filmes, mas com
atencdo especial a Yume (1990), narram a presenca do homem na sociedade assim como a
sociedade presente no homem, ambas as esferas se revelam (...) a todo instante nos gestos de
cada individuo (FRANCE, 2000, p. 24).

Esta discussdo, a esta altura, ndo poderia deixar de esbarrar na descricdo que é um
principio da pesquisa em antropologia filmica. Isto significa que é preciso descrever as
manifestacBes concretas da atividade humana, especialmente as de natureza ndo-verbal. Tal
atividade é importantissima para a composicdo de um conjunto de materiais que sejam
estudados ndo somente por fil6logos, mas, prioritariamente, pelos antropdlogos. Nesta
perspectiva, ao fazer uso do filme Yume (1990) deve-se prestar atencao tanto a descricdo das
palavras quanto a dos gestos, ao contetdo da expressdo verbal quanto as atividades ndo verbais
(o que é empreendido pela antropologia filmica) e, através da analise filmica (como instrumento
metodologico auxiliar da antropologia) decompor a cultura japonesa, explorar a maneira de ser
de cada individuo, posto em cena na pelicula, para compreender como Kurosawa retrata a
tradigdo cultural japonesa.

Tendo passado por todas essas consideracdes, é oportuno tentar estruturar a relacéo
entre antropologia filmica, disciplina especifica da antropologia visual, e a analise filmica como
instrumento metodoldgico desta grande area das ciéncias sociais. A antropologia do filme
ocupa-se da descri¢do dos gestos, dos comportamentos e dos olhares e a andlise filmica, por

sua vez, possibilita captar as formas de expressao da tradicéo cultural atraves da analise destes
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padrbes de conduta e gestBes corporais. A antropologia filmica permite restituir tudo que é
referente as aparéncias da palavra (vocalidade, mimicas etc.) como também o que se passa entre
as palavras (respiracao, siléncios). Neste quesito, a investigacdo ganha qualidade quando preza
pelo equilibrio entre a apreensdo da palavra e a do gesto. A restituicdo ou a utilizacao filmica
da palavra ndo podem ser dispensadas porque esta Ultima pode ser acompanhada da elucidacao
dos fatos e dos gestos mostrados pela imagem.

Descrever, dentro da antropologia filmica, consiste em dar-se o tempo de observar e de
mostrar (FRANCE, 2000). Este tempo precisa ser suficientemente aproveitado para que aquilo
que a imagem mostra “transcenda” a mera ilustragdo de gestos, a¢des e acontecimentos, 0S
quais, a depender do filme, podem estar desassociados e ndo apresentar minima continuidade
entre si além de interacdo com os segmentos da narrativa. Com isto, pretende-se explicar que a
descricdo filmica apresenta uma amplitude, temporal e espacial, que procura restituir, se
possivel, toda a densidade do real. Sendo assim, a anlise filmica, no interior deste campo
metodoldgico da antropologia visual, entra para identificar e explorar sentidos, sentimentos,
intencdes, simbolos produzidos ou impactados por tradi¢des, culturas e sociabilidades ocultas
nestes mesmos gestos, acles e acontecimentos que, aparentemente, sdo apresentados como
vazios e, as vezes de modo inconsciente, apontados como divagacdes de uma mente
problematica sem qualquer tipo de relagcdo com o que se entende por realidade, mesmo este néo
sendo o caso da cinematografia de Kurosawa.

3.4 Filme: uma representacdo da realidade social

Antes de apresentar uma defini¢do de filme, é necessario propor um entendimento
plausivel do que é cinema. Preliminarmente, parte-se de Metz (2014) para reconhecer que sdo
os cineastas que fazem cinema, sdo eles que optam pelas técnicas e instrumentos mais
apropriados para tecer uma obra de arte. Por outro lado, se pensarmos na critica (e ndo ainda na
analise) dos filmes ¢ valido saber que elas ndo esgotam, de modo algum, tudo o que concerne
ou que se possa especular sobre o cinema. E através da interpretacao, da reflexdo sobre os filmes
que se alcanga uma enorme variedade de perspectivas sobre a arte cinematogréfica de forma
geral. Tendo isto em vista, agora, cabe considerar cinema como um fato filmico (METZ, 2014,
p.15-16), e nesta condicdo alem de trazer problemas ele também pode fomentar respostas para
varias questbes de distintos campos de investigacdo, quer seja para a psicologia, para a
sociologia do conhecimento, para a semiologia ou, de acordo com a area em que esta pesquisa

se situa, para a antropologia visual.
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Apesar de o cinema ser um fato, ndo se desconsidera que ele também é uma arte jovem
— se comparado com outras artes como o0 romance — e, na visao de Sarmento (2009, p.165) em
interessante artigo sobre narrativa literaria e cinematogréafica, ha entre literatura e cinema um
parentesco originario porque ambas sdo formas artisticas propensas ao dialogo o que se verifica
nos lagos existentes entre paginas e telas: nas paginas, as palavras acionam sentidos e, na mente
do leitor, transformam-se em imagens; a tela, por sua vez, abriga imagens em movimento que
sdo decodificadas pelo espectador através das palavras. A imaginacdo do cineasta, somada ao
seu trabalho, Ihe condicionam habilidades que, por muito tempo, foram restritas ao escritor,
como a capacidade de narrar, de descrever detalhes minimos mediante a fluidez da escrita.
Contudo, o artista das “fotografias em movimento” faz diferente: ele tem a oportunidade de
criar efeitos que a literatura jamais poderia sonhar com suas especificidades préprias
(SARMENTO, 2009, p. 168).

Talvez seja por isso que Christian Metz postula que o cinema, enquanto fato
antropoldgico, “(...) apresenta uma certa quantidade de contornos, de figuras e de estruturas
estaveis, que merecem ser estudadas diretamente.” Com vistas a chamar a atencdo para a
necessidade de um estudo cuidadoso, pode-se aferir, assim, que o0 cinema causa uma impressao
de realidade que € vivida pelo espectador quando assisti ao filme, porque ele nos oferece o
sentimento de estarmos assistindo a um espetaculo quase real. E devido a esta impress&o que o
filme, enquanto uma entre varias formas artisticas, se diferencia segundo as explicacBes de
Metz (2014, p. 16), do romance, da peca de teatro ou do quadro de um pintor. O filme
desencadeia, em quem 0 assiste, processos perceptivos e afetivos, conquista credibilidade,
consegue se dirigir as pessoas em tom direto e evidente, como que “usando o convencimento”.
O filme exerce um dominio tdo direto sobre a percepcdo ao ponto de movimentar multiddes, o
que pbde ser observado nas filas interminaveis para assistir a Star Wars nos anos 1980, ou “O
Retorno do Rei”, Gltimo filme da trilogia de “O Senhor dos Anéis”, em 2003.

Em termos de arte — e neste quesito é importante tentar absorver o que o préprio Akira
Kurosawa nos ensina — pode ser que esta impressao de realidade tenha algo a ver com o que
pode ser chamado de “beleza cinematografica”. Além desta expressdo poder ser manifestada
apenas em um filme, ela também deve estar presente nele para que a producéo leve esse nome.

Quando essa beleza é muito bem expressa, vivencia-se uma emoc¢éo particularmente
forte enquanto se assiste ao filme. Creio que essa é a qualidade que motiva a ida das
pessoas ao cinema, e que é a esperanca de obter esse resultado o que inspira o

realizador a fazer a obra, em primeiro lugar. Em outras palavras, creio que a esséncia
do cinema repousa nessa beleza cinematografica. (KUROSAWA, 1990, p. 275)
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A beleza cinematogréfica, pode-se interpretar, € uma consequéncia direta da arte
cinematogréfica dado que as emocdes do espectador se articulam com as que ja sdo
apresentadas pelo filme, o que, por fim, acaba por determinar essa impressao de realidade; esse
sentimento forte que, por muito pouco, ndo mescla realidade e ficgdo. E provavel, seguindo este
pensamento, que um filme seja considerado como ‘“beleza cinematografica” quando o
substantivo feminino é adicionado ao encanto especial e atrativo das obras de arte.

O cinema, ou a arte das imagens em movimento — Se pensarmos 0 cinema nestes termos
— possui uma vertente literaria porque ela carrega consigo, mesmo que de inicio, 0 processo
narrativo da literatura. Ainda que as entradas para 0 cinema estejam mais repletas de
espectadores do que as filas para o teatro ou para a compra de um novo romance, pode-se dizer
gue o cinema porta este processo narrativo da literatura porque: o que € visado na literatura
como efeito — a imagem —, no cinema aparece como matéria narrativa, como elemento
fundamental para o “modo filmico da presenga”, ou, caso se prefira, este “ar de realidade” que
nos transporta para fora das poltronas.

O cinema é intimo da literatura, mas isto ndo quer dizer que ele ndao agregue outras artes
para si. Desta forma, este fato filmico — de acordo com a concepcao adotada nesta pesquisa —
incorpora a imagem da pintura sobre a tela, o realismo visual da fotografia, 0 som da musica, o
movimento da danga, a tridimensionalidade da escultura e a narrativa da literatura
(SARMENTO, 2009, p. 168). Se pode observar muito bem isto em Yume (1990) quando no
segmento “Corvos” Kurosawa mergulha dentro dos quadros de Vincent Van Gogh (1853-
1809), um dos grandes pintores da histdria da arte ocidental, que o diretor japonés muito
admirava e recebera influéncia pois almejava ser pintor antes de adentrar no mundo da arte
cinematogréafica. O nome deste sonho, inclusive, é proveniente do Gltimo quadro que conclui a
cena: “Campo de Trigo com Corvos” finalizado no ano da morte de Van Gogh. Os universos
do texto literario, da pintura e do desenho foram o deleite de Akira Kurosawa durante toda a
sua vida, e talvez isto explique o motivo que o levara a optar pelo cinema como possibilidade
de convergir essas paixoes.

O interessante é que Kurosawa provavelmente concordaria com o ponto de vista da
autora, porque ele também reconhece que o cinema interioriza aspectos de outras formas de
manifestagao artistica. Para ele, ao falar de cinema, deste “fato filmico”, deve-se encara-lo com

certa seriedade, conforme consta no Apéndice de seu “Relato Autobiografico” (1990):

“Cinema se parece com tantas outras artes. Tem muitas caracteristicas literarias, mas
também conserva especificidades teatrais, revela componentes filoséficos, traz itens
de pintura e escultura e elementos musicais. Ainda assim, cinema, em ultima analise,
¢ cinema.” (KUROSAWA, 1990, p. 274)
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Sarmento (2009, p. 166-167) acrescenta que o cinema dominou e potencializou 0s
efeitos da literatura na construcdo de um imaginério coletivo durante todo o século XX,
utilizando de recursos tecnoldgicos que cativaram quantidades absurdas de espectadores
superando tempos e espacos, aproximando-se de uma dimensao, até aquele momento, ocupada
pela literatura. A invengdo do cinema desencadeara, no romance do século XX, impacto
equivalente que o exercido pela fotografia em relagdo a pintura. Por sua vez, os escritores,
podemos pensar, ambicionaram fazer cinema, mas a seu modo: sobre a pagina em branco,
dispondo elementos para que o pensamento circulasse de um lado a outro, para além dos limites
fisicos das brochuras. Ndo poderiam imaginar, contudo, que as imagens conseguiriam expressar
em apenas uma sequéncia, aquilo que se dedicavam a dizer, por vezes, em paragrafos
interminaveis. No século passado, o cinema realizara um feito inédito na historia moderna, que
foi, digamos, “reavivar” a popularidade da arte, lembrando que o “estouro” das narrativas
romanticas de séculos anteriores (XV 111 e X1X) permaneceram restritas a apreciacdo das classes
aristocraticas; o0 mesmo nao se aplica ao cinema ja que ele chegara a todas as camadas sociais.
O cinema, neste sentido, alcancara um puablico que a literatura ndo conseguira atingir: as
massas. Mesmo nos dias atipicos de nossa contemporaneidade, ndo sdo todos que conseguem
obter a cole¢do de “O Tempo e o Vento” de Erico Verissimo, ou ler, do comego ao fim, 0 “Sitio
do Picapau Amarelo” de Monteiro Lobato, todavia, muitos tem acesso a sistemas de
transmissdo de filmes e séries de televisdo a um baixo custo nos quais podem conhecer
adaptaces de obras literarias de ressonancia internacional.

Entrementes, ¢ preciso tomar cuidado ao observar este “parentesco originario” entre a
literatura e 0 cinema, porque por mais que exista esta relacdo, pode-se ter a impressao de que,
em algum momento, o filme acaba “matando” a literatura. E isto ndo é verdade. O filme alia-se
a literatura fazendo dela a sua inspiracdo. Para verificar essa interacdo € interessante, por
exemplo, passar pelos grandes sucessos da cinematografia e, perceber-se-a que estas producdes
resultam das leituras de importantes romances historicos, dramas romanticos, suspenses
policiais, ficgdes cientificas e, até mesmo, da literatura fantastica tais como “Alice no Pais das
Maravilhas” de Lewis Carroll e, mais recentemente, “A Guerra dos Tronos” de George R. R.
Martin. Assim, fora segmentada uma certa dialética entre essas duas formas de linguagem,
cinema e literatura, um devir em que transformacdes estruturais s6 foram possiveis devido a
mutualidade. Neste sentido, também cabe dizer que a interacdo entre a “arte das imagens em
movimento” e a “arte da escrita” significou mudangas efetivas nas maneiras e modos de

producéo e reproducéo da cultura, alterando as formas de olhar o mundo. Consequentemente,
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esses olhares sdo tdo transformados pela tela que, ao voltar-se para o livro é impossivel passar
pelos personagens ou pela descricdo dos cendrios sem associa-los automaticamente as
representacdes presentes no filme. E exatamente por isso que o indicado é primeiro ler o livro
e depois ir ao cinema. O que também ocorre, naturalmente, é as pessoas se apegarem tanto as
representacdes presentes nas obras cinematograficas que ndo se propdem ao esforco de leitura
das fontes originais, e quando o fazem, abandonam o texto literario porque ja o assistiram nas
telas; parecendo ignorar de que se trata de uma adaptacdo de uma linguagem para outra. Nestes
casos, acontece o predominio da impressao de realidade que € mais forte no filme do que diante
das paginas. N&o é necessario ser um especialista para verificar isto na experiéncia cotidiana se
nos aventurarmos a perguntar as pessoas que conheceram o célebre Dr. Hannibal Lecter no
cinema — através de “O Siléncio dos Inocentes” (1991), “Hannibal” (2001), ou “Dragdo
Vermelho” (2002) —, se elas leram todos 0s suspenses de Thomas Harris, escritor que deu vida
ao psiquiatra canibal, antes de assistir as adaptacdes.

Assim, o que pode explicar a for¢a do cinema se comparado a literatura ou a fotografia,
é 0 movimento. E ele que proporciona essa impressdo de realidade, e em relago a fotografia,
por exemplo, pode-se afirmar que o cinema, através deste elemento, traz uma realidade
suplementar j& que os espetaculos da vida real sdo moveis. Além disso, 0 movimento acarreta
corporalidade aos objetos e Ihes confere autonomia. Neste prisma, 0s objetos destacam-se da
superficie plana em que sdo posicionados, e 0 movimento lhes permite destacar-se de um fundo;
ficam livres de seus respectivos suportes e, por este caminho, os objetos ganham substancia...
Metz (2014, p.20) complementa dizendo que “0 movimento traz o relevo e o relevo traz a vida.”

Pois bem, é importante considerar outros pontos que foram discutidos acerca da
inseparabilidade entre cinema e movimento. Neste raciocinio, poder-se-ia pressupor que a
fotografia animada (cinema) seria vista de forma semelhante, isto €, como um vestigio de um
movimento passado. No entanto, Metz (2014) questiona-o0s e explica que estas consideracdes
ndo procedem porque 0s espectadores percebem o movimento como atual, constante,
permanente. Os objetos e 0s personagens que sdo apresentados pelo filme podem, a depender
do retrato que o cineasta pretende compor, ser representados como figuras estanques. Todavia,
0 movimento que anima estes objetos e personagens existe realmente porque o espectador
percebe 0 movimento como atual apesar de ele ser imaterial, ndo tangivel. Essa caracteristica
ndo material justifica-se pelo fato de o movimento oferecer-se a vista; ele é essencialmente
visual. Sendo assim, a impressdo de realidade que o filme nos oferece ndo se da somente pelo
ator, mas também em virtude do movimento das figuras, dessas representagdes que se deslocam

de um lado a outro na tela; elementos que ndo escapam a nossa inclinacao de investi-los de uma
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ficcdo ou uma realidade que provém de ndés mesmos, espectadores, incluindo as (...) projecdes
e identificagcGes misturadas a nossa percepcao do filme (METZ, 2014, p. 23).

Fora apresentada, até aqui, um conceito de cinema, mas carecemos de uma defini¢do
concisa sobre filme. A discussdo deste capitulo permite, entdo, considerar filme como uma
representacéo ficticia de situagdes humanas (SARMENTO, 2009). Partir desta compreensdo
significa ndo restringir o filme a uma cépia fiel da realidade porque ele toma o real como codigo
estrutural de linguagem. Neste sentido, a realidade, no filme, & uma representacdo da existéncia
humana. E por este caminho que o filme constitui sua especificidade narrativa.

Ora, se 0 cinema é um fato filmico cujo aspecto distintivo € a impressdo de realidade
(beleza cinematografica, talvez), e o filme é uma representacdo humana da realidade, entdo o
que explica tomar o filme como uma representacéo da realidade social? Este caso se aplica ao
uso do material de pesquisa, a producdo Yume (1990) ja que a pelicula é uma representacao de
sujeitos e fendmenos reais. O filme é uma representacdo porque, quando Akira Kurosawa
produziu o filme em questdo, ele viabilizou ao mundo enxergar 0s japoneses como individuos,
membros culturalmente inscritos na sociedade. Sonhos (Yume) é um registro disto no formato
de segmentos, recortes. A producao cinematogréafica, entdo, é compreendida como um “artefato
historico” dado que revela comportamentos e valores da vida em sociedade, atuando como
registro da histdria social e cultural do Japdo. Sendo assim, o filme de Kurosawa constitui fonte
de informacdo acerca de diferentes momentos da historia japonesa, mostrando praticas culturais
de determinados grupos sociais em um determinado recorte espaco-temporal — no sentido da
auséncia de uma cronologia previamente estabelecida, ou que fora estipulada como
preocupacdo no horizonte do diretor. O filme, como representacgéo, cristaliza o conjunto dos
habitos japoneses de pensamento e emogdo, preserva as manifestacdes da vida social japonesa
através dos proprios japoneses. Akira Kurosawa nao fala somente para os japoneses, porque
Yume (1990) faz parte de uma linguagem universal que ndo se restringe a barreiras linguisticas,
ou aos limites fisicos das nagoes.

No sentido teorico e analitico, tomar o filme como uma representagéo da realidade social
exige reconhecer gque os padroes de conduta — habitos diversos de agir e de pensar, maneiras de
viver — que aparecem no filme sdo tracos de realidade porque apontam para a cultura, mais
especificamente através da representacdo do sistema simbdlico japonés. Assim, se 0 objetivo
da pesquisa fosse compreender a conduta a partir da vida diaria dos japoneses, 0s
comportamentos retratados no filme poderiam, neste caso, ser a base para investigar as formas
de expressao desta conduta. E se o filme é a materializacdo de um passado proximo ou distante,

0 pesquisador precisa ter a sensibilidade para enxergar que, neste artefato concentram-se
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emoc¢des que influenciaram o agir dos personagens filmicos. Através das producGes
cinematogréficas, consegue-se — se for essa a intengdo — descrever atitudes determinadas por
pensamentos, sensagdes e sentimentos.

Peixoto (2011), em texto que abre o primeiro volume de Antropologia e Imagem, toma
os videos, filmes de familia como peca-chave da andlise antropoldgica. Ha, nestes escritos,
argumentos muito bem construidos que podem contribuir para este capitulo da pesquisa, mesmo
gue nosso material empirico ndo tenha relagdo com registros familiares. Partindo dela, é quase
impossivel ndo absorver a ideia de que os filmes mostram uma péagina da historia e fazem-no
apresentando evidéncias verbais e visuais que nos induzem a acontecimentos dos quais néo
participamos diretamente, mas clareiam o caminho para nos ajudar a compreender o que se
passou. A autora ainda adiciona que os filmes fazem mais do que isso porque por meio das
imagens neles inseridas, podemos olhar o lugar e as cenas do fato com a forte sensacédo/emocéo
de reviver esse momento através da atuacdo dos atores em cena.

Kurosawa parece ir além da preocupacdo de representar a sua subjetividade no filme. O
filme, como representacdo da realidade social, aciona um outro tipo de conhecimento ou uma
forma diferente de trazer uma historia que é sentida pelo espectador, porque os filmes do
cineasta japonés falam, em sua grande maioria, de pessoas e acontecimentos reais em locais e
épocas reais como se tivéssemos em maos documentos historiograficos auténticos. Os filmes
sao maneiras de “estar no Japao”, portais universais que nos levam, mesmo que distantes da
matriz original, a conhecer, por exemplo, a tendéncia japonesa de conciliar os extremos ou de
se comportar de acordo com valores contrastantes, como observou a antropéloga culturalista
Ruth Benedict (2014).

Por fim, compreende-se o filme Yume (1990) como uma representacdo da realidade
social dado que ele incorpora a representacdo da existéncia humana (SARMENTO, 2009),
exteriorizando-a como impressao de realidade (METZ, 2014). Filme, seguindo o raciocinio
construido até aqui, documenta, registra, representa o fenémeno histérico, as ceriménias que
marcam a vida social, constituindo artefato, tesouro, heranca das geracdes subsequentes. As
expressoes de afetividade evocadas pelas imagens apresentam, aos contemporaneos, narrativas
que ndo viveram, mas da qual sdo parte integrante. Essa representagcdo, essa linguagem
cinematografica acumula as mensagens de dentro da tela para promover, de fora dela, a
apreensdo desses codigos, dessas intencOes, desses simbolos que excedem as restricdes da
lingua falada e escrita. Imagens visuais, auditivas e verbais compdem os filmes, mas,
consubstancialmente, eles fazem parte de um todo maior que sdo as narrativas e, sobretudo, as
representacdes (PEIXOTO, 2011, p. 22-23) de realidades, histdrias e sociedades.
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4 AKIRA KUROSAWA E YUME (1990)

Essa parte da pesquisa poderia estar presente logo apos a introducéo, dado que o material
de pesquisa, o filme, ndo resulta do trabalho do pesquisador, mas sim da habilidade de um
cineasta japonés portador de talentos impares — como uma sensibilidade estético-artistica
singular, apreciador de literatura e, ele mesmo, pintor —, reconhecido mundialmente por conta
das obras que deixara de heranca para a posteridade. A escolha por falar, a esta altura, de
Kurosawa se justifica porque se o tivesse feito no inicio da dissertacdo, com certeza, isto teria
significado um prolongamento desnecessario do texto dado o carinho especial por este diretor
entre outros cineastas fantasticos como Kenji Mizoguchi, Yasujiro Ozu e — diria muito préximo
de Akira— Masaki Kobayashi. Discorrer demasiadamente sobre o criador de Yume (1990), seria
uma consequéncia direta da falta de delimitacdo e de direcdo que o texto seguiria, ou, deixaria
de seguir.

Agora, com o0s objetivos definidos, os pressupostos tedricos colocados e a metodologia
tracada, se mostra mais adequado contextualizar a relevancia de Kurosawa para 0 mundo da
arte cinematogréafica. Seria prazeroso, na perspectiva do pesquisador, falar de forma mais detida
sobre detalhes da vida de Kurosawa, mas este ndo é o objetivo. A intencéo é apresentar um
contexto breve, destacando as influéncias recebidas e eventuais fatos relevantes que, acredita-
se, explicam, de certo modo, o quanto este diretor de filmes é importante, assim como 0s
motivos da escolha de uma de suas criagdes.

Isto posto, é valido passar por Sobrinho (2005), em “Teia de aranha: Um relato
sentimental sobre o cinema de Kurosawa e outras artes”, para observar que ocorrera na vida
de Akira Kurosawa, um actimulo de conhecimentos sobre codigos morais muito variados e
contestados?’, além do contato intimo com a cultura popular japonesa, apreendendo contos,
supersticdes e lendas antigas. Neste sentido, Kurosawa enfatizara a filosofia budista em grande
parte de seus filmes, o que se nota, por exemplo, através da representagdo do “purgatério”
budista no Deménio Chordo em Yume (1990). A preocupacdo com sua propria cultura ndo
independe do dialogo com o mundo ocidental pois este também exerceu influéncia consideravel
no trabalho do diretor; lembrando que o cinema provém de fora do Japdo, ndo é uma arte
tipicamente japonesa. Kurosawa assimilara este produto estrangeiro — cuja matéria principal

sdo as fotografias em movimento — para traduzir os sonhos (segmentos) em imagens.

27 A exemplo do bushido, cédigo de honra e de disciplina militar dos samurais (NITOBE, 2005).
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O diretor japonés consolidou-se como um dos cineastas asiaticos de maior repercussao
internacional, o que contribuiu, consequentemente, para mostrar ao mundo que o Japdo também
era capaz de fazer cinema de qualidade. Suas obras cinematograficas significam uma
transposicéo dos periodos e das nacionalidades, sem que, para tanto, a cultura japonesa fosse
abdicada. Isto se faz perceptivel no deslocamento dos atores em cenarios marcados pela
influéncia do Kabuki, o teatro tradicional japonés do século XVII. De forma breve, trata-se de
uma forma de arte cujo publico principal era formado por pessoas simples da populacdo que
ansiavam por ver as coisas como eram realmente. Os herdis deste tipo de teatro sofriam das
mais distintas angustias num contexto em que 0s sentimentos nao poderiam ser externados, e

o0s desejos individuais eram aplacados pelas convengdes sociais (VIEIRA; ALENCAR, 2016).

lustragdo 10 - O inicio da carreira cinematografica nos anos 1930

Fonte: Pagina do site reddit.com?®

O conhecimento de teatro do cineasta se faz presente em Ran (1985) e Trono Manchado
de Sangue (1957), nos quais insere a atmosfera teatral das encenacdes; aproximando a vida a
uma sombra que passa tal como um singelo comediante que se pavoneia em cena €, logo em
seguida, desaparece (SOBRINHO, 2005, p. 69). Kurosawa, reproduz, a seu modo, 0s teatros
dos séculos XVII e XVIII incorporando, concomitantemente, os jidaimono (pecas de época) e
0s sewamono (peg¢as contemporaneas) para retratar nas telas, respectivamente, os costumes, 0s
samurais, a nobreza, as trai¢ces e os incidentes politicos do periodo Sengoku (séculos XV e

XVI), assim como 0s perigos e as incertezas do Japdo Showa (1926-1989) do século passado.

2 Disponivel em: < www.reddit.com/r/OldSchoolCelebs/comments/drpzwr/young_akira_kurosawa_circa_1930s/
> Acesso em: 09 abr. 2021.
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O leitor provavelmente reconhecerd, caso passe pelo “Relato Autobiogrdfico” de
Kurosawa (1990), que o espaco que o diretor conquistara no mundo cinematogréfico € uma
consequéncia do seu trabalho perfeccionista e minucioso posto que participara ativamente de
todas as etapas do processo de realizacdo dos filmes; além de dirigir as cenas ele desenhava
todos os storyboards.?® Ha, na grande maioria de seus filmes, contelidos sensiveis —
provenientes da visdo humanistica do cineasta — centrados no tema da vida. As tematicas
articulam-se as dramaticidades que, por sua vez, sdo recheadas de conflitos psicolégicos e
problemas éticos contextualizados tanto no Japdo pds-guerra como em séculos mais antigos.
Assim, existe a grande possibilidade de que estes aspectos “estilisticos” tenham origem nas
experiéncias particulares vividas pelo proprio Akira Kurosawa, sem descartar, € claro, as

influéncias de sua familia, mais especificamente, de seu pai.

Ilustragao 11 Kagemusha A Sombra do Samurai (1980)

Fonte Paglna do site moweposters ha, com30

Sobrinho (2005, p. 63-4) observa que foi 0 pai de Kurosawa o responsavel por assegurar
a preservacdo da esséncia de seu espirito, permitindo sua liberdade de escolha sobre os
caminhos que ele seguiria. O pai mantinha acesa a chama da tradi¢cdo, mas era liberal quanto as
artes, sendo ele quem levou Akira, quando criancga, ao cinema pela primeira vez. Homem severo
com formacdo militar vivera em uma época em que assistir a filmes ndo era aceitavel pelos
educadores, mesmo assim levava regularmente toda a familia ao cinema. Tempos depois, o0 pai

29 S&o eshogos sequenciais; organizadores graficos como uma série de ilustrages para visualizar previamente uma
producéo seja ela um filme ou uma série de televisdo por exemplo.
30 Disponivel em: < https://movieposters.ha.com/itm/akira-kurosawa-c-1970s-signed-preliminary-artwork-from-
kagemusha-105-x-14-/a/7106-86305.s >. Acesso em: 09 abr. 2021.
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mantivera-se convicto de que os filmes portavam um valor educacional. Assim, € curioso que
apesar do pai ser um expoente de principios passados, como dedicacdo irrestrita e
disciplinarizacdo do corpo, ele tivera atitudes e pensamentos contrarios — no que concerne as
artes por exemplo — daqueles esperados de um sujeito fardado. A atitude de seu pai frente ao
cinema reforgara suas inclinagdes de modo a oferecer condigdes de ser o0 que se tornou no futuro
(KUROSAWA, 1990, p. 28).

Assim, quando Kurosawa demonstrara talento para a escrita, seu pai 0 inscrevera em
curso de caligrafia, 0 mesmo se aplica quanto ao Kendd (arte marcial praticada com espadas de
bambu), atividade que Akira mostrara interesse em aprender e que seu pai 0 apoiara a fazer.
Aceitar as escolhas do filho implicavam em manter inalterados os horérios de todas as
responsabilidades. Desse modo, os dias do garoto eram preenchidos pelo Kendd, visitas a um
templo religioso®!, retorno ao lar, ida para a escola, aulas de caligrafia e encontros com Seiji
Tachikawa; seu professor de artes plasticas da escola Kuroda responsavel por incentivar Akira
a desenvolver-se como desenhista. Devido aos encorajamentos deste educador, o proprio
cineasta reconhece: (...) pela primeira vez em minha vida, permitiu-me que eu sentisse o
significado daquilo a que chamam confianca (KUROSAWA, 1990, p. 36). Sabendo disto, pode-
se dizer que Kurosawa desfrutara de uma infancia privilegiada, na qual recebera incentivos
significativos: de um lado os do professor da escola primaria que o estimulou a desenhar e, de
outro, os do pai que o incentivou a ser pintor e, inclusive, a aceitar 0 primeiro emprego no
laboratdrio fotoquimico PCL (abreviacdo para Photo Chemical Laboratory), instituto de

pesquisas de peliculas sonoras que mais tarde se tornara a companhia cinematografica Tohei.

31 para assegurar a realizacdo de todas as atividades, o pai de Kurosawa exigira que todos os dias ele passasse por
um templo budista para que o monge carimbasse sua passagem em um documento; assim era possivel “vigiar” se
a crianga estava cumprindo todas as tarefas diarias.
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llustracdo 12 - A imagem que inaugura o filme

Steven Spielberg Apresenta
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Fonte: Sonhos (1990) DVD

Existe uma linguagem cinematografica que é prépria a Akira Kurosawa e ela é,
essencialmente, histérica e cultural porque esta enraizada tanto na historia como nos simbolos
da cultura japonesa. Talvez neste ponto esteja a importancia cinematogréafica do diretor. O filme
Yume (1990) traz consigo a relagdo homem-natureza a partir de situaces ficticias que apontam
para a realidade (Monte Fuji em Vermelho), nos apresenta questdes que dizem respeito ao
homem no interior da vida moderna (A aldeia dos Moinhos de agua), e faz isto articulando
elementos, mensagens, simbolos de uma tradicao.

Essas questdes apresentadas pelo filme nos convidam para a reflexdo. Os filmes tocam
as sensibilidades, precisam ser apreciados, apreendidos. Entre as questbes, encontram-se
aquelas em que a humanidade deve encarar o pior daquilo que € capaz de fazer ao mundo e a si
mesma, as ac¢les cotidianas ndo estdo desassociadas de escolhas ético-morais que podem se
refletir em realizagOes coletivas, mas também em desastres naturais de grande magnitude. Yume
(1990), nesta perspectiva, compartilha aspectos de outros filmes, tal como as consequéncias das
acOes dos homens, mas demarca sua especificidade porque escapa a cronologia ou ao
encadeamento sequencial dos acontecimentos. Sonhos (1990), séo se¢des independentes que
compdem um filme, narrativas individuais que ocorrem em espacos e tempos distintos, agregam
diversas referéncias culturais e simbolos tradicionais variados. Este filme €, por sua estrutura,

incomensuravel. N&o pode ser resumido a segmentos desconexos ou acusado de nédo apresentar
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relagdo entre as partes, dado que a intencdo de Kurosawa ndo foi estipular pontos de
convergéncia entre os segmentos, mas sim denotar sentido para cada um dos sonhos
separadamente; por isto o substantivo masculino — na traducéo para o portugués — que da nome
a producao aparece no plural e ndo no singular.

Kurosawa, de modo algum, deixa de pertencer a historia do cinema japonés. Tendo isto
em vista, é valido saber que ele faz parte de uma época — duas primeiras décadas do seculo XX
— na qual grandes produtoras buscaram, paulatinamente, uma aproximacao maior com o
ocidente. Durante este periodo, varios profissionais do cinema foram estudar nos Estados
Unidos e na Europa com a inten¢do de aprender as técnicas ocidentais de cinema. Retornando
ao Japao, esses sujeitos passaram a “experimentar” as novas técnicas e as recentes tendéncias
estéticas nos filmes nacionais (VIEIRA; ALENCAR, 2016, p. 163). Mas antes disso, ha um
fato que também impactou a vida de Akira Kurosawa; € a relacdo entre os primérdios do cinema
japonés com seu irmdo mais velho, Heigo.

O cinema nipdnico distinguia-se daqueles realizados em outras partes do mundo pelo
benshi. Enquanto no ocidente a exibicdo das peliculas sustentara-se na triade — projetor, filme
e tela —, o Japdo contava com o benshi, um narrador-explicador presente no pais desde 1899
sendo substituido pelos filmes com som na década de 1930. Este narrador exercia uma forga
sobre o filme e a experiéncia da audiéncia porque, através do ato de narrar, concedia vida as
imagens em movimento. O publico costumava optar pelo filme por conta do narrador em
questdo, tamanha sua habilidade de descricdo e convencimento. Antes dos anos 30 do século
XX, mesmo que 0s Vinis ndo apresentassem imagens eles eram vendidos para que a audiéncia
pudesse escutar as historias narradas.

Assim, o narrador-explicador ocupara posi¢do muito importante do trabalho em cinema;
sua funcdo em relacdo aos filmes estrangeiros, por exemplo, era traduzir e explicar para o
publico japonés os exdticos costumes do ocidente (VIEIRA; ALENCAR, 2016, p. 162).
Durante os primdrdios do cinema japonés entre os anos de 1910 e 1920 — em que as peliculas
eram essencialmente mudas e compostas de clipes curtos — o benshi era primordial ja que,
guando as passagens filmadas eram apresentadas, seu comentario tornava o todo coerente e, até
mesmo, criava a histdria sobre contos que, por si s6s, ndo faziam sentido. Substancialmente, o
narrador-explicador era uma figura adicional e, ao mesmo tempo, peca-chave do cinema mudo
do Japéo, dublando as vozes dos artistas do filme fossem eles homens, mulheres ou criangas.

Por volta de 1929, Heigo, irmao de Kurosawa, tornara-se este narrador profissional de
filmes mudos além de escrever os programas das sessdes de cinema. O proprio cineasta tem sua

visdo sobre o benshi:
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Os narradores ndo somente recontavam a histéria; eles faziam crescer seu contetdo
emocional, atuando nas vozes e nos efeitos sonoros e proporcionando descri¢cbes
evocativas dos eventos e imagens da tela. Pareciam-se muito com os narradores do
teatro de bonecos Bunraku. Os narradores mais populares eram estrelas a sua maneira
e 0s Unicos responsaveis pela afluéncia do publico as sessdes. Sob a lideranca do
famoso locutor Musei Tokugawa, nascia um movimento completamente novo. Ele e
seu grupo realizavam narracOes de alta qualidade para os bons filmes estrangeiros.
Meu irméo juntou-se a eles e, embora se tratasse de um cinema de terceira qualidade,
tornou-se o narrador-chefe de uma sala no bairro Nakano, da periferia.
(KUROSAWA, 1990, p. 117)

Contudo, apesar do irm&o Heigo ter dado um grande passo na vida, chegou 0 momento
em que os filmes estrangeiros inauguraram a era do cinema falado. Obedecendo a politica
universal, as salas exibidoras das produ¢des passaram a dispensar 0s narradores profissionais,
decretando que ndo havia mais motivos para manté-los. Ocorreram demissdes em massa e,
como consequéncia, a categoria entrou em estado de greve. Heigo, lider dos grevistas, passara
a enfrentar dificuldades. Posteriormente, tentara o suicidio. Kurosawa acredita que o motivo
fora o seu fracasso como lider grevista. Aparentemente, o irmao aceitara o fato de os narradores
serem dispensados por conta do desenvolvimento da tecnologia sonora; parecia ter a
consciéncia de que estava lutando uma batalha perdida e somado a sua lideranga no movimento
grevista, estes fatos provocaram-lhe uma dor imensa. Alguns meses depois, Heigo suicidara-se
em uma cabana de uma estancia hidromineral em lIzu, a oeste de Tokyo. Costumava dizer que
morreria antes dos 30, pois segundo ele: “As pessoas que passam dessa idade s6 se tornam mais
feias e mesquinhas”. Conseguira cumprir a “promessa” dado que consumara 0 ato apos
completar 27 anos de idade.

A morte de Heigo causara choque profundo em Kurosawa porque ele mesmo nao
acreditava que a frase proferida por seu irmdo significara o pressagio da finitude. A mae
expressara preocupagdo com o que dissera, mas 0 jovem comentara: pessoas que dizem que vao
morrer ndo morrem (KUROSAWA, 1990, p. 135). Mais tarde, arrependera-se profundamente
do que dissera pois acreditava que suas palavras contribuiram para o fim de Heigo, irmdo que
o influenciara a gostar de literatura russa além de ter-lhe ensinado a apreciar filmes estrangeiros.
No limite, Heigo fora admirado por Akira ndo somente por conta de suas habilidades como
benshi, mas sobretudo pela independéncia, lideranca e sensibilidade literaria; pela sua

personalidade e humanidade ainda que tenham sido breves.
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Ilustracdo 13 — Akira e irmao Heigo

i 4

Fonte: KUROSAWA (1990).

Assim, a dor da perda constituira o cineasta nipdnico e contribuira para a formacéo de
sua visao sobre a vida. Isto nos leva a refletir, a partir do que escreve Donald Richie em seu
“Os filmes de Akira Kurosawa” de 1984, que o cineasta Se mostrava relutante a discutir sobre
mensagem ou estética. Muito provavelmente, ndo versar sobre essas questfes se deva ao fato
delas ndo serem reais, de ndo terem realidade visual. Conforme Richie (1984), estética
pressupde um sistema e, estilo, presume uma expressao e reflexdao do proprio homem. Nenhum
deles é interessante para Akira Kurosawa se comparados com a realidade do filme a ser
produzido e do novo roteiro a ser elaborado. A preocupacdo demasiada com o estilo implica
um excesso de atencdo voltada para o sujeito. Kurosawa, por outro lado, era contido em si
mesmo. Cada um de seus filmes, em verdade, sdo expressdes diretas de sua personalidade
porque assim como ele insistira que seus herdis esquecessem seus passados para viver
plenamente no presente, do mesmo modo também ndo sustentava interesse pelas coisas que lhe
aconteceram por mais que elas o tenham marcado. Para o artista japonés, o presente é tdo
importante que “(...) sua atitude frente a realizacdes passadas tem sido a um s6 tempo
negligenciada e desdenhosa” (RICHIE, 1984, p. 217).

H& um livro interessantissimo de Yoshikuni Igarashi, de titulo: Corpos da Memoria, em

que registra e procura compreender as narrativas de fins da Segunda Guerra Mundial (1939-
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1945) para analisar a construcdo de novas representacdes®? pelos japoneses no contexto pos-
guerra. Este trabalho pode explicar a postura de Kurosawa frente ao que jé se passou, porque a
partir dele, reconhecemos que “esquecer” ao invés de “lembrar” ¢ uma das caracteristicas da
sociedade japonesa e, de certo modo justifica, para o leitor, a reconstrucdo de um Japao que
fora arruinado pelas bombas de Hiroshima e Nagasaki. A a¢do de “esquecer” ocorre em razao
de uma concepgao de tempo que preconiza o “agora” de acordo com Shuichi Kato, um estudioso

de literatura japonesa:

“Deixe a agua levar o passado”, diz um provérbio japonés. Trata-se de uma
recomendacdo: esquega logo uma polémica que ficou para tras, ou seja, nao fique
remoendo um erro. Agir desta maneira em relagéo as atividades realizadas no presente
é mais vantajoso para um individuo ou para um grupo. Por um lado, significa que
nenhum deles necessita assumir responsabilidades pelas acGes do passado. Isso
depende, sem duvida, das proporc¢des assumidas pelo fato em questdo, e em qualquer
cultura hd um limite para a cobranca de responsabilidades passadas. N&o é apenas no
Japéo, por exemplo, que as penas criminais prescrevem. Porém, especialmente na
sociedade japonesa, pode-se dizer que é notavel a tendéncia a idealizacéo de algo para
se viver o presente em paz sem a menor preocupagdo com o passado. Conforme a
natureza da discérdia, é mais conveniente e pratico “enterrar o passado” e fazer as
pazes que resolver uma disputa nos tribunais. Porém na Segunda Guerra Mundial, por
exemplo, como se apontou diversas vezes, enquanto a sociedade alema ndo procurou
enterrar os campos de concentracdo (Auschwitz), a sociedade japonesa, por sua vez,
tentou fazé-lo com o Massacre de Nanjing (1937). Como se sabe, a relagdo de
confianga entre Franca e Alemanha foi “restabelecida”, mas o mesmo nao ocorreu
entre 0 povo japonés e o chinés. (KATO, 2012, P. 15)

Com efeito, as discussdes estéticas sdo generalizacBes porque, para Kurosawa,
procuram manipular a vida. E a vida ndo é manipulével; ela deve estar concentrada no presente,
no “agora” e ndo em magoas passadas. Vida, segundo mostram seus filmes, precisa ser
mostrada de forma sutil e delicada, nunca manipulada (RICHIE, 1984). Dentro deste raciocinio,
as teorias, as comparacdes, os paralelos e as regras destroem a vida, e 0 cineasta japonés, se
recusou a delas fazer uso. Kurosawa néo era abstrato mesmo em conversas com amigos; tudo
0 que dizia era claro, preciso e concreto. As coisas significativas e fortes sdo um traco da
estrutura de sua personalidade. E isto toca em um ponto muito relevante dado que todos os
filmes de Kurosawa sdo sobre a revelagé@o da personalidade. Os filmes de suspense — tais como
Rashomon, Viver, Dodeskaden e Dersu Uzala — sdo como uma “historia de detetive” porque
sdo sobre uma revelacdo. O diretor desenha o “crime”, que pode ser uma vida irrealizada ou os
problemas de escolha entre um ou mais males, e tece a narrativa até alcangar uma “solucéo”. E
assim, tem-se a forma final do filme: a solucéo geralmente é o préprio heroéi e sua personalidade
(RICHIE, 1984, p. 218).

32 |garashi (2011) se debruca com mais vigor sobre a representacdo dos corpos japoneses como corpos mutilados,
desnutridos e sacrificados.
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ulos escuros: marcas da identidade artistica

S

llustracéo 14 — Boina e 6c

R_
3 2,

| -
Fonte: Pagina do site britannica.com®

Por mais que seja frustrante, temos de reconhecer que Kurosawa — como todo artista
organizado, minucioso e complexo — é inexplicavel. E o mais curioso € que, ele mesmo, ndo se
explicava. Como lembra Richie (1984, p. 231) o cineasta dizia: “Sou um diretor... s6 isso.” Para
ser mais direto, ele acrescentava: “Filmes, ¢ disso que sou feito.” Como seus herois, o diretor
japonés vivera em um presente eterno, pois embora 0s estimulos de seu professor de arte e a
morte de Heigo, por exemplo, facam parte de uma histéria que mapearam, indicaram sua
trajetoria, elas, segundo a importancia do “agora” na cultura japonesa, ndo a definiram. Se as
tristezas e as angustias determinassem o mundo e definissem a vida, Kurosawa teria
concretizado sua tentativa de suicidio em 1971.

Para concluir, posto que este subitem da dissertacao esta se prolongando, Kurosawa fora
um artista que se preocupava com as pessoas, e ao preocupar-se ele conseguia atingir, em seus
filmes, uma profundidade real. Se podemos pensar em um estilo para Akira Kurosawa, um dos
meios para isso ¢ observar sua “niponicidade” ou “japonidade”, caso se prefira. Isto é relevante
porgue era intencdo de Kurosawa fazer filmes para a juventude japonesa (RICHIE, 1984, p.
232). Para tanto, utilizava como forma aspectos ocidentais para comunicar-se com eles. Por
exemplo, em algumas cenas de Os Sete Samurais ele introduzira mambo no lugar de mdsica

tipicamente japonesa. E ao tentar falar com as geragdes jovens de japoneses, o diretor, mesmo

33 Disponivel em: < https://www.britannica.com/biography/Kurosawa-Akira/Later-works >. Acesso em: 09 abr.
2021.
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ndo sendo este o0 seu objetivo, acabara dialogando com todo o mundo. Os filmes, em seu
conjunto, apresentam valores, codigos de ética e qualidades antigas em um tempo em que tudo
isto estava praticamente esquecido. Para os japoneses, Kurosawa trouxe de volta uma heranca
espiritual que foi deles, mas estivera apagada. Sendo assim, a sua importancia cinematogréafica
extrapola a Palma de Ouro ou o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro, ela esta na existéncia do
artista no ser humano. A virtude da firmeza compassiva, a honestidade moral, a incapacidade
de aceitar meios-termos, a acéo pela crenca e a sensibilidade as coisas vivas, fizeram de Akira

Kurosawa aos olhos do mundo, um dos ultimos samurais.

5 A METODOLOGIA AUXILIAR DA ANTROPOLOGIA
5.1 Etnografia audiovisual: o filme como campo do pesquisador

No campo da antropologia visual o filme, o documentario ou a fotografia sédo tdo
importantes para o pesquisador quanto o campo (uma tribo indigena ou uma comunidade
religiosa, por exemplo) é para o etndgrafo. Sendo o trabalho de campo um método cléssico para
a investigacdo de realidades distintas, a analise filmica — como ferramenta metodoldgica
auxiliar da antropologia — também deve ser considerada um instrumento pertinente para o
estudo das produgdes audiovisuais que estejam situadas no campo da arte ou do registro
cientifico, dado que todas essas manifestacdes sdo retratos das culturas.

Dito isto, assim como € preciso mergulhar em uma outra realidade para documenté-Ila,
0 sujeito que trabalhard com a antropologia do filme tem que permitir-se adentrar no &mago do
que estd sendo exposto pela producdo que se propds a investigar. Livrar-se das amarras
impostas pelas perspectivas de mundo que constituem o analista ndo é tarefa facil e, talvez, seja
impossivel. Contudo, é importante absorver as tramas que envolvem 0s personagens, 0
desenvolvimento da narrativa e 0s pontos de vista como se estivéssemos la de verdade. Assim,
néo cabe repetir o que foi discutido em passagens anteriores, como “Aportes da Antropologia
Visual” ou “Filme: uma representacdo da realidade social”, mas sim explicar os motivos que
levam a tomar uma producdo cinematografica como campo etnogréafico, semelhante a relacdo
gue o antropdlogo estabelece com a cultura em que imergiu.

Pessuto (2014), em instigante artigo que discute cinema ficcional como objeto de
pesquisa na antropologia, aponta trabalhos, com os de Hikiji (1998), que trazem a questédo da
definicdo de filme como objeto antropoldgico, passando pela criagdo do cinema e da
antropologia até a contemporaneidade com destaque para a relevancia das pesquisas nesse

campo. E interessante que a escritora desta obra se refere as ciéncias humanas, sobretudo a
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antropologia, como “lentes poderosas para o exercicio do olhar” (HIKIJI, 1998, p. 106 apud
PESSUTO, 2014, p. 3). Nesta frase, pode-se interpretar que a antropologia é considerada uma
forte perspectiva para, por exemplo, identificar comportamentos, sistemas de crengas ou
relacGes de parentesco presentes em filmes, oferecendo propostas que possam explicar a
diversidade das representacdes culturais do povo estudado.

Sendo assim, este tipo de pesquisa comecara a dar seus primeiros passos a partir dos
trabalhos de estudiosos norte-americanos. A identificacdo de padrbes culturais — patterns of
culture —, por exemplo, fora o cerne das pesquisas realizadas por antropologos culturalistas nos
Estados Unidos. Neste contexto, eles partiram do método comparativo a fim de encontrar as
relagdes entre a cultura e a personalidade e, para tanto, faziam uso do cinema como fonte de
pesquisa. A prépria Ruth Benedict, no ja citado O crisantemo e a espada de 1946, fez emprego
da andlise filmica — além de discussdo com os espectadores — como método de compreensdo
dos padrdes de comportamento dos japoneses na primeira metade do século passado. Ainda que
a analise de filmes ndo estivesse consolidada como metodologia de pesquisa devido a caréncia
de trabalhos que se enveredassem por este caminho, a antropologia comecara a caminhar para
a aproximacgao com os registros cinematograficos em The Study of Culture at a Distance (O
Estudo da Cultura a Distancia) de 1953, organizada por Margaret Mead e Rhoda Métraux. Este
livro é a primeira publicacdo que versa sobre os estudos do cinema de ficcdo pela antropologia
assim como suas relacées com o estudo da cultura; os artigos que compdem a obra versam sobre
producdes francesas, italianas, cantonesas e, inclusive, nazistas. Alguns dos artigos sdo de
autoria da propria Mead, além de Gregory Batenson, Geoffrey Gorer, Vera Schwarz e outros
pesquisadores (PESSUTO, 2014).

No decurso da ultima guerra mundial (1939-1945), dada a impossibilidade de fazer
pesquisa de campo nos paises inimigos, os antropdlogos americanos passaram a “abragar’” os
feature films (longas-metragens) com o intuito de estudar os padrbes de comportamento
culturalmente determinados tanto dos japoneses como dos alemées. Terminada a guerra o
interesse pelo recorte dos filmes como material e, até mesmo, objeto de estudo pelas nagdes
ocidentais ndo cessou, 0 que se verificou em Columbia University Research in Contemporary
Cultures (Pesquisa em Culturas Contemporaneas da Universidade de Columbia), grupo criado
por Benedict e, tempos depois, Margaret Mead dera prosseguimento (PESSUTO, 2014).

Passamos por este breve curso sobre a producdo de pesquisa antropoldgica através do
uso de longas-metragens, com a inten¢do de demonstrar que o filme pode ser tomado como
campo do pesquisador do mesmo modo que um dado espago de sociabilidades é o terreno de

investigacdo do etnografo. Isso pode ser compreendido por que através das produgdes
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cinematogréficas ndo é possivel apreender a totalidade dos padrfes da cultura, isto também
ocorre com o trabalho do antrop6logo em campo ja que ele, muito provavelmente, coletard
alguns dos aspectos da cultura estudada e ndo a sua universalidade (WEAKLAND,1995, apud
PESSUTO, 2014). Mesmo sabendo disto, é esperado que o pesquisador apreenda 0 maximo
possivel, quer seja dos padrfes de comportamento, da relagdo com o sagrado ou dos sistemas
familiares da comunidade a ser estudada, por exemplo.

Trazendo para 0 caso da pesquisa, isto quer dizer que, apesar do filme Yume (1990) de
Akira Kurosawa ser repleto de simbolos da tradi¢do cultural, foi preciso fazer um recorte para
procurar analisar, entre tantas representacdes, 0s simbolos correspondentes ao periodo Showa
(1926-1989). Havendo este recorte no sentido de qual objeto seréa estudado dentro do filme —
material de pesquisa —, tal delimitacdo também se faz presente na pesquisa de campo. Essa
relacdo entre filme e campo, ainda que talvez seja dificil de assimilar, ndo coloca o filme como
um recurso inferior a pesquisa de campo tampouco a pesquisa presencial como superior a
andlise filmica. O pressuposto que precisa ser assimilado é o de que: além do filme ser o
material da investigacdo ele também é o campo no qual o pesquisador submergira para extrair
de |4 partes estruturantes da cultura, como os significados dos rituais, a interagcdo com a
natureza, as formas de representacdo da vida em sociedade ou, de acordo com as pretensoes
deste trabalho, os simbolos de uma tradicéo cultural. Filme e campo, assim, firmam-se em uma
relacdo de complementariedade.

Pessuto (2014) aponta que segundo o prisma de Weakland (1995), os longas-metragens
(feature filmes) podem ser compreendidos como documentos culturais®, e ele chega a esta
concluséo porque reconhece a existéncia de um paralelo entre os mitos e os filmes posto que a
analise das peliculas ¢ um trabalho que se aproxima ao da antropologia tradicional. Por
conseguinte, assim como um antropologo adentra uma cultura diferente da sua para
compreendé-la, nada o impede de analisar os mitos que sdo representados em uma producéo
cinematogréafica. Dessarte, ao se lancar imagens do comportamento humano, da interacdo social
ou da natureza dos fendbmenos, os filmes nas sociedades contemporaneas séo similares, em
termos de significancia cultural, as historias, mitos, rituais e ceriménias dos grupos primitivos
que os antropologos estudam ha tempos (WEAKLAND,1995, p. 54 apud PESSUTO, 2014, p.
4).

Por fim, espera-se que 0s motivos pelos quais esta pesquisa considera o audiovisual

(producdo cinematogréfica) como campo etnografico tenham sido explicados. Ainda assim,

340 que nos remete a discussdo realizada no subitem — “Filme: uma representacdo da realidade social” — desta
dissertacéo.
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pensar o filme como campo etnografico ndo independe de mais algumas observagfes. Em
primeiro lugar, as producdes audiovisuais — sejam elas filmes ficcionais ou documentérios —
sdo meios de comunicacao; sistemas que transmitem informacdes. Neles, quando o espectador
assiste ao filme ele absorve certo nivel de conhecimento acerca dos modos de vida, como se
estruturam os pensamentos ou como sdo 0s comportamentos de outras pessoas que estéo
inseridas em mundos distintos. Em segundo lugar, o audiovisual é um tipo de representagdo
porque informa sobre uma sociedade ou sociedades em especifico. Terceiro ponto, o filme pode
ser utilizado como técnica de investigacdo, o que implica tornd-lo um instrumento para
descrever e analisar comportamentos. Por ultimo, cinema, filme e documentéario podem ser
entendidos enquanto processos sociais e produtos culturais (PIERA, 1994, p. 11 apud
PESSUTO, 2014, p. 4).

Assim, o filme Yume (1990) de Akira Kurosawa € uma comunicagdo, uma representacdo
e um produto cultural a0 mesmo tempo; perpassa todas as ponderagdes de Piera (1994), com
excecdo da terceira (audiovisual como técnica de investigacdo) uma vez que a producdo
cinematografica ndo foi escolhida com o objetivo de registrar os comportamentos dos
japoneses. Dreams, apresenta uma dupla utilidade: além de ser o material de pesquisa ele
também é o campo etnografico no qual o pesquisador se lanca para analisar os simbolos da
tradicdo cultural japonesa, auxiliado tanto pelos preceitos da antropologia cultural como pelos
instrumentos metodoldgicos da antropologia visual — analise filmica. E um anseio que esta
dissertacdo posso acrescentar, de forma mais ampla, a producéo de conhecimento sobre o Japdo

e, de forma mais detida, aos estudos sobre cultura japonesa dentro das ciéncias sociais.

5.2 Analise filmica como metodologia da pesquisa

E pertinente explicar o uso das figuras que se fazem presentes nessa pesquisa. Optamos
por diferencia-las entre “Ilustracdo” e “Fotograma”. Sabendo disso, em primeiro lugar,
ilustracéo diz respeito as imagens escolhidas pelo pesquisador para visualizar os simbolos da
tradicdo cultural japonesa mais gerais; isso significa que tais simbolos ndo correspondem
necessariamente ao recorte metodoldgico adotado (Japdo Showa 1925-1989).

Em segundo lugar, fotogramas séo todas as imagens do filme Yume (1990) de Kurosawa
que foram sequencialmente recortadas e minimamente editadas. Nesse caso, as mesmas foram

escolhidas pelo pesquisador e o critério adotado foi o de delimitar as que auxiliariam na leitura
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da decomposicédo (descricdo) além da identificacdo de alguns simbolos que foram analisados.
Os titulos escolhidos, tanto das ilustraces quanto dos fotogramas, foram criados pelo autor
tendo em vista o0 curso da narrativa apresentada pela producéo cinematogréfica.

Dito isto, partir de um filme e analisa-lo implica em desmonta-lo e reconstrui-lo de
acordo com uma ou varias opgdes que precisam ser especificadas (VANOYE; GOLIOT-LETE,
2012, p.10). Isto significa que analisar uma pelicula é sinénimo de decompor essa mesma
pelicula. Tal atividade de analise, segundo Penafria (2009) carrega duas fases imprescindiveis:
1-) a decomposicao, uma descricdo que visa estabelecer e compreender as relacdes entre 0s
elementos decompostos para interpreta-los. A intengdo desta etapa é explicar o funcionamento
de um determinado filme e, assim, propor-lhe uma interpretacdo; 2-) a reconstrugdo, consiste
em identificar esses elementos e, por este caminho, reconstrui-los para visualizar como eles
foram associados no filme em quest&o. E preciso ter em vista, desde agora, que a analise de
filme gera um texto escrito e, inclusive, pode resultar em uma producdo audiovisual ou mista —
um video que traz analise de sequéncias, fragmentos acompanhados de comentarios, montagens
de cenas ou de planos etc., conforme Vanoye e Goliot-Lété (2012).

E corriqueiro no universo das pesquisas que tomam as obras cinematograficas como
objeto, existirem inumeras propostas de “analise do filme”, todavia, tais trabalhos simplesmente
descrevem os filmes a exaustao e, consequentemente, fracassam pois ndo apresentam qualquer
interpretacdo. Neste quesito, deslizes podem ser encontrados em analises de estudantes, criticos
de cinema e, até mesmo, amantes de filmes em geral; eles podem acreditar que estdo
reconstruindo, interpretando, mas estdo apenas descrevendo. Inclusive, também podem fazer a
interpretacdo antes de se esforgarem a descrever, e isto ndo € aconselhdvel na metodologia de
analise filmica. Sabendo disto, em primeiro lugar, embora a descricéo seja parte do processo de
analise, ela, em si mesma, € insuficiente caso nao interprete os elementos do filme. Em segundo
lugar, a andlise filmica também é definida pela transposicdo, pela transcodificacdo daquilo que
pertence ao visual (descricdo dos objetos filmados, cores, movimentos e luz) do filmico
(montagem das imagens), do sonoro (musicas, ruidos, tons, tonalidades das vozes) e do
audiovisual (relacdo entre imagens e sons).

O trabalho de analisar um filme — tal como um fragmento, segmento dele — pode ser
comparado ao processo de analise da composic¢do de um elemento quimico, isto quer dizer,
fazer a decomposicéo das partes que constituem esse mesmo elemento. VVanoye e Goliot-Lété
(2012, p. 14-15) sdo claros ao explicar que o processo de decomposi¢do de uma pelicula

significa:
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“(...) despedagar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais
que ndo se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez que o filme é tomado pela
totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um
conjunto de elementos distintos do préprio filme. Através dessa etapa, o analista
adquire um certo distanciamento do filme. Essa desconstrucéo pode naturalmente ser
mais ou menos aprofundada, mais ou menos seletiva segundo os designios da analise.”

Assim como as pesquisas no campo das ciéncias humanas concedem espago para a
imaginacdo, para a interpretacdo do pesquisador a partir dos dados levantados, da apreenséo
das referéncias e da articulacdo entre os preceitos teoricos, na metodologia de analise filmica
ndo é diferente. No momento da reconstrucéo, segunda fase da andlise de filmes, é que entra a
possibilidade de “criagdo” por parte do analista que se da a partir de uma realidade ja
consolidada, ou melhor, o filme. E através da sua imaginacéo, de sua habilidade de interpretar
que o analista trara alguma coisa a producdo cinematografica. Contudo, o pesquisador que
analisa filmes tem que respeitar os limites dessa “criacdo”, dado que ao desconstruir (processo
de descricao) ele parte de elementos que sdo langados para fora do filme, mas é preciso retornar
a pelicula no momento da reconstrucao (processo de interpretacao) para evitar superar o filme,
isto é, fazer interpretacdes que, por mais criativas, escapam daquilo apresentado pela producéo
em questdo; como se o0 analista estivesse falando de outra coisa e, assim, reconstruindo outro
filme que nada diz respeito aquele que se propds a analisar.

Para analisar qualitativamente um filme é fundamental que, de inicio, ele seja visto e
revisto varias e varias vezes. Para tanto, as condi¢des objetivas de exame técnico do filme nédo
podem ser descartadas, tais como a possibilidade de pausar o movimento, de “parar na
imagem”, voltar e avangar seja de forma lenta ou rapida; tudo isto condiciona a andlise, mas
ndo a resume. E necessario evitar a perspectiva nica de um filme porque ao assisti-lo apenas
uma vez, corre-se 0 risco de sustentar apenas o que nos agradou, dando base para hipoteses que
ndo procedem e impressdes imediatas. Neste ponto, é preciso averiguar de forma sistematica
todo o conjunto que estrutura as peliculas; tanto as cenas, 0s personagens e os dialogos de que
gostamos como aqueles que ndo nos agradam.

Sendo assim, sdo infinitas as possibilidades de manipulacdo de um filme, seja pelo
antigo videocassete, pelo aparelho de DVD ou Blu-ray ou, mais recentemente, pelas plataformas
de streaming, como Prime Video e Netflix. Entretanto, essas opc¢des podem conduzir a
“anélises” ligeiras e pouco pertinentes (VONOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 11) caso nio
passem pelas etapas estipuladas por este tipo de metodologia. Para que o0 processo de andlise de
filmes seja bem aplicado, é fundamental que ele passe pela decomposicéo e pela reconstrucéo,
0 que significa saber descrever e interpretar. Com efeito, a analise filmica é a principal

metodologia deste trabalho porque é uma ferramenta, um instrumento de observacao/analise do
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filme que, preliminarmente, o reconhece como um produto cultural inscrito em determinado
contexto social e historico. Assim, as producdes cinematograficas ndo podem ser isoladas de
setores da sociedade que as produzem, quer seja da politica, das ciéncias, das técnicas e,
obviamente, das outras artes. Quando se inicia o processo de analise, o sujeito sai da condicao
comum de espectador e, assim que aprende a anotar, a absorver as representacdes transmitidas
pela tela, ele passa a ser um observador que propQe e organiza interpretacdes em virtude dos
eixos privilegiados para o exame das imagens em movimento.

E preciso conscientizar, seguindo a linha de raciocinio proposta, que a critica de um
determinado filme ndo deve ser confundida com o processo de andlise. A critica, busca avaliar,
atribuir um juizo de valor a uma obra cinematogréfica. Neste sentido, ela objetiva determinar o
valor de um filme tendo em vista a sua contribuicdo para discutir um tema especifico, por
exemplo: o estilo cinematogréafico, a beleza estética, a verdade supostamente implicita e assim
por diante; a critica esta mais para um discurso do que para uma analise, portanto. Para Penafria
(2009), é corriqueiro, por parte da critica de cinema, fazer uso de frases feitas que poderiam ser
empregadas a outras producdes além das que ja foram criticadas. Na perspectiva da
pesquisadora, a critica pode ignorar os aspectos singulares e a especificidade de cada filme
porque lanca mao de um conjunto de adjetivos que sdo aplicados a peliculas distintas. Entéo,
tém-se certas expressdes como: “a estreia do ator foi fenomenal”; “um filme de impacto que

99, ¢

ficara para o futuro”; “¢ um filme de época que traz um modo de nos comunicar com universos
e coisas intemporais”; “bela construgdo dos personagens”; “¢ um filme adaptado de um livro
medieval no qual mergulhamos nas trajetorias do herdi e nas lutas de espadas”; ou até mesmo:
“filme sincero e de sensibilidade artistica”.

Tais expressoes evidenciam problemas pois sdo demasiado gerais e podem ser utilizadas
para referir-se a producdes que deveriam ser observadas de forma mais honesta, com atencéao
as especificidades de linguagem para alcancar consisténcia na critica do filme. Estes
esclarecimentos ndo querem insinuar que a critica ndo empreenda interpretagdes, mas
pretendem informar que ela ndo é constituida, na maioria das vezes, a partir da decomposicédo
dos elementos — ou de alguns deles, no minimo — de um filme em especifico. Neste prisma, as
interpretacdes que as criticas fazem sdo, geralmente, desassociadas do trabalho de analise e,
assim, acabam por ser vagas e sobrecarregadas de juizos de valor. Consequentemente, as
adjetivacOes “qualificam” os filmes de forma muito abstrata mediante interpretac6es redutoras
e prescritivas (PENAFRIA, 2009, p. 3). A analise, por sua vez, é uma atividade solida

trabalhada pelo analista do filme. E, de acordo com as intengdes desta dissertacdo pode-se dizer



75

que a metodologia de andlise filmica abre espago para a criagdo de conceitos que podem
substituir a adjetivacdo empregada pela critica.

Sabendo que a analise é diferente da critica, cabe considerar que a escrita sobre cinema
depende essencialmente das competéncias do analista, mais precisamente da sua Gtica sobre 0s
filmes. Isto posto, também existe a possibilidade da criagdo de conceitos a partir do quais 0s
filmes podem ser interpretados. Por exemplo, o conceito de fotogenia criado por Louis Delluc
(1890-1924) para observar as producdes de cinema. Segundo ele, todo ser ou coisa que esteja
destinada a receber luz é, a depender da densidade recebida, mais ou menos fotogénico. Logo,
cabe ao cinema transparecer a fotogenia que existe no mundo empirico. Através deste conceito,
Delluc passara a visualizar os filmes segundo as gradacfes, a medicdo das tonalidades... em
suma, da capacidade do cinema de demonstrar a dimenséao fotogénica da matéria.

Tendo isto em vista, a analise de filmes precisa ser feita segundo objetivos estipulados.
No caso desta pesquisa 0 objetivo é identificar os simbolos da tradi¢do cultural japonesa no
filme Yume (1990) e, por este caminho, discutir como eles ganham expressdo ao longo da
narrativa cinematografica. Com os objetivos delimitados, € relevante reconhecer que a analise
filmica € uma atividade que passa por uma observacéo rigorosa, atenta e detalhada. Ademais,
ela também confere a possibilidade de caracterizar um filme na sua especificidade ou no sentido
daquilo que aproxima a producdo a um certo género (PENAFRIA, 2009, p. 4-5). Existem varios
tipos de abordagem estipulados pela metodologia da analise filmica. Contudo, a pesquisa opta
pela articulacdo de mais de uma forma de analise do filme Yume (1990). Com efeito, as Gticas
de analise escolhidas sdo: a de conteldo, a interna e a externa ao filme.

A andlise de conteldo, parte da premissa de que o filme é um relato e privilegia o tema
da producdo. De inicio, empregar este tipo de andlise exige identificar o tema; evidenciar sobre
0 que é o filme. No caso da dissertacdo, a pelicula de Akira Kurosawa é sobre sonhos. Na
sequéncia, sera preciso escrever um resumo de todos os segmentos assim como iniciar a
decomposic¢éo do filme considerando a relagcdo da obra com o tema. Assim, ver o filme Yume
(1990) por este prisma implica em trazer um dos segmentos para a discussdo, por exemplo,
fazendo a decomposicdo de Raios de Sol através da Chuva por meio da cena na qual a mae
entrega a crianga uma adaga; a lamina fora confiada pelas raposas que passaram a exigir o
sacrificio do menino por ele espiar o ritual de acasalamento destes animais; um ritual shinto
que nao deve ser visto devido seu carater sagrado. Este recorte podera render uma discuss@o
proveniente das disposic¢@es suscitadas pelo wakizashi que aléem de adaga é um simbolo relativo,
no interior do contexto da narrativa, ao seppuku — um ritual japonés de suicidio que consiste em

uma técnica de desventramento. Fora isso, poder-se-a problematizar o xintoismo como mais um
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simbolo da tradicdo cultural japonesa, no sentido da sacralizagdo da natureza e da ritualizacéo
da vida que conecta os seres humanos ao meio ambiente. De todo modo, trata-se de um exemplo
de como trabalhar a analise de conteddo dentro da metodologia de anélise filmica.

A analise interna pressupde que o filme é Unico em si mesmo, sendo uma obra individual
que possui singularidades que apenas a ela mesma dizem respeito. Sendo assim, é valido
postular que existe uma realidade interna a obra, mas ela s6 faz sentido dentro da narrativa
apresentada pela pelicula. Portanto, este tipo de andlise é aplicado a um Unico filme. Na
perspectiva de Penafria (2009, p.7) € possivel, desde que este processo seja empregado a uma
obra em especifico, analisar a producdo considerando a filmografia do cineasta de forma a
identificar procedimentos que marcam os filmes, isto é, prestar atencéo ao estilo do realizador.

Ja na analise externa, por sua vez, o observador/analista parte da concepc¢do de que a
producdo cinematogréafica € a expressdo de todo um conjunto de relagdes, impasses e desvios
responsaveis pela produgdo e realizagdo do filme em questdo. Este tipo de anélise,
substancialmente, leva em consideracdo as circunstancias sociais, culturais, politicas,
econbmicas, estéticas e tecnologicas que ndo podem ser ignoradas ao se analisar uma obra
filmica, por assim dizer (PENAFRIA, 2009).

Por mais que a presente pesquisa faca a convergéncia destas trés vertentes da
metodologia de analise filmica (conteldo, interna e externa) para discutir os simbolos da
tradicdo cultural japonesa, ha que se considerar o procedimento analitico dos fotogramas, o que
significa retirar algumas das imagens do filme. Retirar, destacar, recortar os fotogramas nos
quais os simbolos da tradicdo cultural japonesa estdo presentes; esta é a intencdo da utilizacao
das imagens do filme cinematogréfico. Tais fotogramas sdo suportes fundamentais para a
reflexdo porque fixam fatos que sdo moventes. Trata-se, substancialmente, de um procedimento
gue acrescenta mais possibilidades para a investigacdo da tradicdo cultual japonesa através das
imagens.

Assim, em pesquisas que fazem uso da anélise filmica como ferramenta metodol6gica
da antropologia visual, os fotogramas nao sao inseridos para deixar o texto bonito, mas sim para
serem transformados em instrumento de trabalho, conforme Penafria (2009, p. 7). Ademais,
este procedimento — é muito importante esclarecer — pode ser aplicado apenas as imagens.
Fotogramas ndo podem explicar 0 que acontece quanto aos sons. Se 0 pesquisador estiver
interessado na analise dos sons do filme, é aconselhavel que trabalhe com a analise da imagem
e do som, também um dos tipos de abordagem dentro da metodologia de analise de filmes. De
todo modo, espera-se que a articulacdo entre as analises: de contetdo, interna e externa do filme

Yume (1990) possa auxiliar a compreender como Akira Kurosawa retratou a tradicdo japonesa
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nesta obra em questdo. Além disso, fazer uso da metodologia de analise filmica como
instrumento auxiliar da antropologia visual significa analisar as representacdes da tradi¢éo

japonesa no decurso da narrativa cinematografica.

6 JAPAO: SIMBOLOS REMOTOS

Compreendemos como simbolos remotos as abstracGes da experiéncia japonesa que
dizem respeito a periodos antigos do Japao e que, de certo modo, ainda influenciam a realidade
social japonesa. Por conta disso, eles impactam a tradi¢do cultural como um todo, definindo
comportamentos e modos de interacdo com a sociedade. Neste aspecto, temos as raposas
(kitsunes), o shinto, as cerejeiras, a danca ritualizada, os espiritos do pomar de pessegueiros, a
previsibilidade, a neve, a Yuki-Onna, o ogro, a morte, o fatalismo, a imortalidade, a tristeza, a
reveréncia, a simplicidade, a sinceridade e a profundidade como representacdes tao antigas que

sdo dificeis de precisar a qual recorte historico elas pertencem propriamente.

6.1 O casamento das raposas em Raios de sol através da chuva

Semelhante a Calheiro e Dias (2010), comeco a analise através do recorte do primeiro
fotograma presente no filme Yume (1990). Consta nesta primeira imagem a frase “Konna Yume
Wo Mita” algo como: “uma vez eu tive um sonho” ou “vi um sonho assim”. E vélido relembrar
o leitor que cada um dos sonhos, retratados em segmentos correspondentes, sdo independentes
e portam narrativas proprias. Todos os oito sonhos dizem respeito ao proprio diretor Akira
Kurosawa no sentido de que ele realmente sonhou tudo o que foi retratado no filme. Assim, é
0 cineasta que assume o papel de protagonista seja na condi¢do de crianca ou de adulto.

Neste momento, € mais apropriado (para evitar esquecé-lo mais a frente) explicar a
estrutura do material de pesquisa em questdo. O filme Yume (1990) talvez seja mais conhecido
por Dreams em inglés, mas neste trabalho opta-se pelo uso do titulo original; essa escolha se
justifica pela necessidade de firmar a conciliagdo do nome original com o universo da pesquisa.
Trata-se de uma coproducdo de Estados Unidos e Japdo, lancado em 1990. E uma obra
constituida de oito segmentos — cada qual € a representacdo de um sonho — e tem duas horas de
duragdo aproximadamente.

Konna yume wo mitta (uma vez eu tive um sonho ou vi um sonho assim) é a expressao
gue abre 0s oito segmentos: Raios de sol através da chuva, A horta de péssegos, A Nevasca, O
Tanel, Os Corvos, O Monte Fuji em vermelho, O dem6nio chordo e A aldeia do moinho de

agua. Cada narrativa é independente e, portanto, apresenta sentido proprio. Contudo, conforme
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sera trabalhado em capitulo posterior, optou-se por analisar sete sonhos excluindo apenas Os
Corvos porque, acredita-se que este segmento, apesar de ser significativo, ndo traz consigo
representacdes da tradicdo japonesa que poderiam ser suficientemente exploradas.

Nesta Otica, podemos interpretar que Kurosawa € o narrador em virtude dos papéis que
assume no interior dos sonhos. Segundo os aportes tedricos de Benjamin (1994, p. 200), é
oportuno dizer que Kurosawa faz parte da natureza da verdadeira narrativa porque ela apresenta
uma dimensao utilitaria que pode consistir em ensinamento moral, sugestdo pratica ou uma
norma de vida. De certo modo, essas gquestdes marcam presenca durante toda a producédo
justamente porque o cineasta japonés trabalha com valores e reinterpreta tradicbes em um
momento em que tais questdes ndo eram discutidas. A frase “Once i had a dream...” é

interessante ndo por conta da disposi¢do imagética, mas pelo que ela transmite ao espectador.

Fotograma 1 — “Uma vez eu tive um sonho...”

Fonte: Sonhos (1990)

O kanji de sonho — Yume (%) encontra-se ao centro da frase e ajuda a compor um

desenho harmonioso. A ideia, que provavelmente Kurosawa pretendera transmitir e que
podemos interpretar observando a organizacdo da escrita ideogramatica, é a do sonho como
cerne das histérias ou como algo que ndo se esgota. Nesta reflexdo, os ideogramas sdo um
veiculo para a criacdo de imagens. O fundamental deste tipo de escrita é a apreenséo geral da
forma e, consequentemente, do significado que a ela se vincula. Assim, antes de todos os
segmentos surgirem na tela, “Konna Yume Wo Mita” se faz presente. Tal frase ndo se limita a
um conjunto de registros, ela extrapola para um enunciado que traz uma ideia; parece que o
diretor japonés nos apresenta sonhos como conceitos porque a partir dos mesmos podemos
compreender melhor os conflitos e as ambivaléncias do Japao.

Obedecendo a etapa da decomposicdo (descricdo), “Raios de Sol através da Chuva”

apresenta um garoto de aparéncia fragil e atitudes curiosas vestido de quimono branco. Ele é
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guiado por uma curiosidade irrefreavel e, mesmo advertido pela mée, adentra em um bosque

para espiar a procissdo de casamento das raposas (kitsunes).

Fotograma 2 - A crianca se depara com as raposas

Fonte: Sonhos (1990)

As raposas apenas realizam a cerimonia ritualistica em dias ensolarados e chuvosos,
contudo, tal ritual ndo pode ser visto pelos humanos por ser sagrado. Durante a passagem das

raposas, 0 garoto € pego em sua modesta espiadela.

Fotograma 3 - O menino é pego enguanto espia

Fonte: Sonhos (1990)

Ao retornar para casa descobre o erro que cometera, a mae o repreende pelo ato e lhe
entrega uma adaga. A lamina foi confiada a ela por uma raposa zangada que exige a vida do
garoto pelo delito inadmissivel que cometera: a pena para quem viu o ritual mitico de casamento

é a morte. A mulher exige que ele se desculpe imediatamente com os animais, dizendo-lhe para
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procuré-los a fim de devolver a adaga debaixo do arco-iris, local de morada destes seres. O
sonho acaba com a crianca indo de encontro ao arco-iris caminhando por uma campina. Este
primeiro segmento deixa aberto a imaginacdo se a crianca conseguiu se desculpar com as
raposas ou nao.

Fotograma 4 - O compasso das kitsunes

Fonte: Sonhos (1990)

O que se destaca no fotograma 4, dentro da etapa da transposicdo, é a atmosfera cinzenta
e nublada do bosque. A neblina, aliada as arvores atras das quais o garoto se esconde, ajuda a
manter 0 mistério que ronda o ritual mistico. As vestimentas das raposas, a maioria de tons
escuros, também incrementam ao sentimento de mistério da cena. As raposas, que tem a
habilidade de assumirem forma humana, caminham segundo as melodias da flauta e as batidas
de instrumentos de percussdo, aparentemente um género de taikko (tambores). Contudo, o clima
de sutileza que é gerado pelos movimentos das raposas passa a ser quebrado momentaneamente
assim que elas olham para os lados, e nestes segundos 0s instrumentos também param de tocar.
Talvez a opcdo por este tipo de encenagdo tenha como finalidade prender a atencdo do
espectador, como se estivéssemos sob feitico.

Fundamentalmente, “Raios de Sol Através da Chuva” é a representacdo do xintoismo —
shinto (##38) porque retrata uma corrente especifica do mesmo. Neste ponto da analise,
esbarramos em uma tematica que exige um pouco mais de atencdo. Em primeiro lugar, é preciso
saber que existe pouco conhecimento produzido e publicado acerca do xintoismo no Brasil. A
maioria das referéncias encontra-se em japonés com poucas traducdes para o inglés. Tal
situagdo pode ser entendida como um reflexo de determinados fatores; os pesquisadores
japoneses ndo publicam seus textos em inglés e, somado a isto, poucos especialistas ocidentais
dominam a lingua japonesa tampouco outros idiomas asiaticos (LUIZ, 2021, p. 4). Também
existe um estigma frequentemente reproduzido dentro dos estudos sobre cultura asiatica de que

Nossos preceitos tedrico-conceituais do ocidente ndo podem ser utilizados para compreender o
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Japdo porque trata-se de cosmologias demasiado diferentes; cada uma com sua respectiva
“esséncia” irredutivel. Por outro lado, ndo acreditamos que as concepg¢des utilizadas na presente
pesquisa, por exemplo, ndo possam contribuir para ampliar as formas de analise sobre as
representacdes simbdlicas da tradicao cultual.

Nos parece inclusive que os estudos sobre o xintoismo no Brasil, além de serem
incipientes, ndo constituem um campo autdonomo de estudos. As pesquisas que abordam o
xintoismo — seja pelo viés historico ou socioldgico — esbarram na dificuldade de identificar
pontos a partir dos quais este fendmeno poderia se diferenciar do proprio Japdo. Levando este
cenario em consideragdo € possivel especular que o Brasil parece reproduzir o que ocorre no
pais do sol nascente porque mesmo 14, segundo Luiz (2021, p. 10) encontram-se “(...) estudiosos
que defendem que os estudos sobre o xintoismo ndo constituem um campo, mas um ‘topico’
dos estudos da cultura japonesa como um todo”.

No interior deste quadro, ha alguns autores que contribuiram muito para esta tematica
como Hardacre (2017), Littleton (2010), Kaneoya (2013), Yamakage (2010) Dias e Carletti
(2020) além dos que estdo comprometidos a ampliar este campo de estudos como Luiz (2021).
E preciso informar que Yamakage (2010) em seu “4 esséncia do xintoismo” N&0 Nos apresenta
uma obra de carater cientifico, mas sim doutrinéria de maneira a refletir sua visdo particular
acerca de uma corrente do shinto (f83&) com a intencdo de legitimar as praticas religiosas a ele
relacionadas. Ainda assim, é uma referéncia a ser levada em conta.

Em segundo lugar, em face da auséncia de um maior leque de producdes — em lingua
portuguesa — que abordem o xintoismo de forma mais ampla hd muitos resumos e dossiés que
o0 apresentam de forma bastante generalizada tratando-o como “religido” ou, no maximo, como
“a religido mais antiga do Japao™.

Em Ultima instancia, ao invés de nos referirmos a “xintoismo” poderiamos falar em
“xintoismos”, no plural, de modo a atender as pluralidades porque existem varias correntes®
dentro deste fenébmeno em questdo. Sabendo disto tomamos como premissa formas complexas
de expressdo do shinto (f818) no tempo e espaco (LUIZ, 2021, p. 2). Na abordagem utilizada
nesta pesquisa, portanto, compreendemos parcialmente o xintoismo como religido pois 0s

dogmas, as regras morais e 0s profetas que possam caracteriza-la no Ocidente sdo indiferentes

35 Em seu artigo, entre tantas expressoes do fenémeno, Luiz (2021) aponta trés correntes do xintoismo: a primeira
é o culto aos kami (#), a segunda xintoismo de santuario (f##1##31&) porque inclui os santuarios locais e as
instituicGes atreladas as familias sacerdotais, e a terceira diz respeito ao Estado japonés (EZK #:3&) em que as
concepgdes xintoistas foram utilizadas para legitimar a ordem social e o imperador definido como principio da
organizacédo nacional.
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aos japoneses. Sabe-se que a maior parte das religides, de inicio, ndo tém texto escrito. Com
efeito, a tradigdo escrita € uma excecdo no campo religioso porque a oralidade e a memdria sao
muito mais requisitadas. O shinto (f#18), também apresenta uma memoria coletiva mantida
viva por meio da transmissao oral.

Podemos dizer que no Japdo tal oralidade se cristaliza no que temos de mais proximo a
uma “escritura divina”. Neste quesito, se evidenciam dois textos j& citados: Kojiki — “Registro
dos Assuntos Antigos” — copilado e editado em 712 d.C. pelo cortesdo Ono Yasumaro, e
NihonShoki — “Cronicas do Japdo” —, encomendado pela corte a um comité de cortesdos e
copilado em 720 d.C.; considerado uma fonte importantissima pois abarca as diversidades que
compdem a antiga mitologia xintoista e seus kami.

Estes dois registros japoneses foram elaborados na forma de crbnicas que, a partir de
linhas genealdgicas, registram as geracdes humanas e divinas referentes a Era dos Deuses e a
criagdo do mundo. Em ambos, de acordo com Littleton (2010, p. 36-38), percebe-se que foram
inspirados na antiga tradicdo chinesa que influenciara a cultura e as crencgas japonesas durante
o século VIII d.C., considerando também que os japoneses foram influenciados a escrever seus
textos tendo como base a “cronica imperial” — um tipo de “género literario” criado para
legitimar a dinastia chinesa.

Escrito em chinés classico — ao contrario do Kojiki —, 0 NihonShoki apresenta se¢Ges
poéticas em japonés arcaico e, 0s proprios mitos sao apresentados na perspectiva chinesa
contendo varios temas e referéncias mitologicas da “cultura continental” como € o caso da
histéria de Pan Gu — um mito chinés sobre a criacdo do mundo que (...) ressurge em forma
quase idéntica em varios pontos do Nihonshoki (LITTLETON, 2010, p. 38).
Fundamentalmente, esses textos antigos foram concebidos a partir de fontes a priori; escritas e
orais, mas principalmente eram genealogias de clds poderosos que tinham o dominio da politica
no periodo Nara (710-94 d.C.), entre eles o cld Yamato.

Assim, o cortesdo Ono, a mando da corte, escrevera sobre a criacdo das ilhas do Japao
pelas divindades lzanagi e Izanami, 0 nascimento da deusa Amaterasu e a expansdao do seu
poder, além do aparecimento de seu descendente direto considerado o primeiro imperador:
Jimmu Tenno. As genealogias do Kojiki tracam a ascendéncia especifica do cl& principal indo
até seu kami correspondente. Tudo isto para firmar a supremacia do cla Yamato (LITTLETON,
2010).

Entretanto, outros clas ndo se sentiram contemplados pelo Kojiki ja que este texto dera
énfase apenas a historia da familia imperial. Como resultado desta insatisfagdo, a corte

encomendara o Nihonshoki de modo a recontar os acontecimentos mitoldgicos a partir de vieses
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diversos, procurando captar o que era considerado sagrado pelos clds mais poderosos. Como
consequéncia obteve-se (...) uma mistura de soluges conciliatérias, redundancias e até
contradi¢Ges (LITTLETON, 2010, p. 37).

Encontra-se — respectivamente — tanto no Kojiki como no Nihonshoki a narrativa que se

refere & origem do arquipélago que hoje conhecemos como Japé&o:

Nesse momento as divindades celestiais, todas com uma Unica ordem, disseram as
duas divindades lzanagi-nd-mikotd e 1zanami-nd-mik6to: “terminem e solidifiquem
essa terra a deriva!”

Dando-lhes a Langa Celestial adornada com joias, eles Ihes confiram essa miss&o.
Com isso, as duas divindades ficaram em pé na Ponte Celestial Flutuante e baixando
a lanca adornada com joias revolveram [a agua] com ela. Revolveram a agua salgada
com um som de quem mexe vigorosamente; e quando eles retiraram [a lanca] outra
vez, a 4gua salgada que pingava da ponta da langa amontoou-se e se transformou em
uma ilha. Essa foi a ilha Ondgoro [Kojiki].

Izanagi no Mikoto e Izanami no Mikoto ficaram parados na ponte celestial flutuante
e conversaram entre si, dizendo: “N&o existe um pais 1a embaixo? Entéo eles enfiaram
[na 4gua] a lanca celestial adornada com joias e tateando com ela encontraram 0
oceano. A agua salgada que pingava da ponta da langa coagulou-se e se transformou
em uma ilha que recebeu o nome de Ono-goro-jima [Nihonshoki] (LITTLETON,
2010, p. 41).

Levando estes aportes em conta para apreender qual é o simbolo da tradi¢do cultural
japonesa que se faz presente em “Raios de sol através da chuva”, a pesquisa enveredou-se por
este percurso para alumiar os aspectos que distinguem o shinto daquilo que casualmente se
compreende como religido, embora uma mitologia fundadora se apresente de acordo com as
referéncias discutidas. Tendo isto em mente, cabe agora dialogar novamente com o campo de
Estudos Japoneses do Brasil a fim de delimitar um conceito mais apropriado para referir-se aos
xintoismos. Tem-se a devida no¢do da dificuldade ao fazé-lo em virtude das diferencgas
linguisticas entre o portugués e o japonés. Mas, para tanto, é imprescindivel dialogar com um
autor muito expressivo quando a preocupacao € identificar categorias pertinentes que podem

adequar-se as circunstancias especificas da cultura japonesa:

Nas culturas tradicionais do Oriente ndo existe o conceito de Religido. Na lingua
japonesa de hoje, por exemplo, esta é designada pela palavra Shukyo, mas esta ndo
passa de um empréstimo a lingua classica chinesa feitos pelos eruditos do século XIX
para traduzir o conceito ocidental de Religido. O que conhecemos hoje por Religido
era chamado de Lei, Doutrina ou Caminho. (...) Na realidade, o conceito de Caminho
é bem mais amplo do que o de Religido. Distin¢cbes como Religido, Filosofia, Arte e
Ciéncia sdo proprias da civilizagdo do Ocidente. O caminho, no Oriente (Marga em
sanscrito, Tao em chinés, Michi ou Do em japonés), engloba componentes religiosos,
filosdficos, artisticos e até cientificos. Em portugués, podemos usar o termo Curso
como sindnimo de Caminho. O curso é, entre outras coisas, um processo de
aprendizagem e de transformagdo da pessoa. Esta relacionado com o dis-curso que
enunciamos e com 0 per-curso, a caminhada que efetuamos ao longo de um itinerério.
O caminho oriental é tudo isso (GONCALVES, 2004, p. 20).
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A concordar com os aportes de um dos principais especialistas em cultura japonesa do
Brasil —além de reverendo budista — Ricardo Mario Gongalves (2004), creio ser mais adequado,
particularmente, reconhecer que 0s xintoismos extrapolam o que entendemos no Ocidente como
Religido. Destarte, sugere-se defini-los como cursos de revitalizacdo do sentimento de
ancestralidade. Compreende-se dessa forma porque, para os japoneses, 0 Michi (&) —
Caminho/Curso — é intuitivo, independe de explicacOes, definigdes ou cddigos ético-morais
previamente estabelecidos. Michi €, portanto, sentido de forma profunda. A partir deste
entendimento, os Xintoismos poder ser observados como processos de sacralizacdo que
revivescem crencas antigas® as quais, por sua vez, significam a vida em sociedade. Refere-se
a “cursos de revitalizagdo” posto que 0s xintoismos revigoram incessantemente — por meio de
suas cerimonias ritualisticas — sentimentos de pertencimento coletivo que vinculam os
japoneses a tudo aquilo que diz respeito a um passado ancestral; seja ele real ou imaginado.

Os rituais que os estruturam — como os de purificacfes, possessdes e exorcismos —
definem a experiéncia sensivel e espiritual daqueles que acreditam nos cultos as entidades
ancestrais (Amaterasu, Susanoo, Izanagi e Izanami). O culto aos mortos, que também lhes
fazem parte, conecta 0s vivos aos antepassados (espiritos de imperadores, sabios, guerreiros e
de familiares). Os seres sobrenaturais (como yokai — 3X1%, kappa — SA[ZE e oni — 5&, por
exemplo) sdo seres fantasticos associados a experiéncias inexplicaveis. Tais seres normalmente
sdo dotados de feicBes animalescas e seus contatos com os seres humanos podem indicar a
chegada de bencdos ou eventuais desgragas.

Mais préximo da andlise deste segmento de Yume, parece-nos que Kurosawa esta
dialogando com uma corrente especifica do xintoismo; a que diz respeito as manifestacdes dos

Kami®” (##) locais. Precisamente, podemos nos referir & esta corrente como Inari Kami (FE7r
#4) dada a relagdo com a divindade Inari; simbolo de prosperidade e zeladora das boas colheitas

de arroz.

Sobre as representacdes das raposas, segundo o0s contos e as lendas, elas séo inteligentes
e detém poderes méagicos entre os quais o de criar fogo, de aparecer nos sonhos dos homens
como amantes e esposas, € 0 poder de criar ilusdes. Além disso, as kitsunes sdo também
mensageiras dos kami. Podem possuir os corpos das pessoas e, em virtude disto ha rituais

voltados especialmente para exorciza-las. Luiz (2021) explica que as ogamisama (mulheres

36 A hipdtese é que essas crengas sdo tdo antigas que antecedem o Japdo Yamato (250-710).
37 Do ponto de vista do pesquisador lochihiko Kaneoya (2013) os kamis sdo “espiritos que falam”. O Ocidente
traduz por “divindades” devido a dificuldade de encontrar definicdo mais acertada.
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cegas que se tornaram xamdas) passam por rituais de passagem — kamitsuke (#7&I(F) — nos

quais sdo possuidas por um kami. O autor ainda acrescenta que:

As ogamisama exercem rituais que envolvem a invocacdo de uma pessoa falecida ou
um ancestral budista (hotoke oroshi ou kuchiyose) e rituais durante o0 Ano Novo (haru
gito) que pedem para as divindades locais (ujigami) protecdo, além disso, realizam
consultas como oréaculos, realizam exorcismos e fazem bencdos a familias (LUIZ,
2021, p.5).

Em raz&o disto € que podemos tomar este episddio como um simbolo da corrente shinto
(##;:&) chamada Inari Kami (¥E7&r##). Considerando os xintoismos como cursos de

revitalizacdo do sentimento da ancestralidade japonesa que conectam as pessoas aos seres da
espiritualidade por meio de préticas partilhadas e legitimadas socialmente. Esta defini¢do pode
abrir espaco para circunscrever os xintoismos como manifestacGes étnicas. Apesar desta
pesquisa optar por outra definicdo, se reconhece que a influéncia da etnicidade é valida
justamente porque o0 Xxintoismo € o proprio Japdo. Kurosawa, assim, empreendeu a
representacdo de um dos simbolos deste tipo de xintoismo na producéo.

Antes de identificar esta representacdo do shinto (f43&) relacionado aos kami (##), a
pesquisa tendera a interpretar os sonhos por uma outra via chamada de Kokka Shinto (EZR#
18) — xintoismo de Estado — considerada uma forma de expressdo deste fendmeno enquanto
religido (LUIZ, 2021). A expressdo “xintoismo de estado” corresponde ao sentimento
nacionalista fomentado no povo japonés, mas criado paulatinamente e articulado pelo governo
ao longo dos séculos XIX e XX.

Carletti e Dias (2020) apontam que este processo incluiu os esforcos do estado japonés
para constituir uma moralidade em comum acionando uma série de concepgdes xintoistas —
como a ideia do imperador descendente direto de Amaterasu e 0s japoneses concebidos como
seres unicos, “(...) os filhos dos deuses” (LITTLETON, 2010, p. 48) — com o objetivo de
promover a integracdo nacional desde o inicio do periodo Meiji, em 1868, até o fim da segunda
guerra mundial quando a constituicdo de 1947 estabelecera a separacéo entre religido e estado.

A pesquisadora americana Helen Hardacre, uma das grandes referéncias nesta tematica,
diz que o xintoismo adquirira uma complexidade no século XX dada a existéncia de aspectos
significativos que demarcaram o desenvolvimento do xintoismo no Japdo Imperial nos anos

finais do XX até 1945. Tal complexidade deve-se a:

(...) its mediation of state-authorized ideological projects, its expanded intellectual,
political, and social influence, its permeation of the educational system, and the
imbrication of shrine management with local government and business overwhelm the
simple descriptive device of “state management of shrines”. In order to isolate one
aspect of Shinto’s changed character in the twentieth century, | use the term State
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Shinto to identify Shinto mediation of state-sponsored ideological campaigns
(HARDACRE, 2017, p. 404) %8

O conceito de xintoismo estatal proposto pela autora bem atende ao modo pelo qual o
Japdo imperial disseminara suas zonas de influéncia no decurso do século passado e, para tanto,
utilizara os jinja (santuarios) como forma de institucionalizar o modo de ser japonés. Quando
0 Japdo saiu vitorioso da guerra contra a Russia, em 1904, varios territdrios passaram a integrar
seu império, como o sul da ilha de Sakhalin e a Peninsula de Liaotung (HENSHALL, 2017);
somam-se a isto as ilhas do Mar do sul da Alemanha que passaram a pertencer aos japoneses
apos sua alianca bem-sucedida com a Gra-Bretanha em decorréncia da vitoria da triplice entente
na Primeira Guerra Mundial (1914-1918).

Sendo assim, o Império do Japdo j& na primeira metade do século XX detinha uma
populacdo de aproximadamente vinte e dois milhGes de pessoas nestes territorios, isto
corresponde a 40% de seu territdrio interno (naichi) — as terras adquiridas somavam cerca de
trés quartos da area de suas terras originais (HARDACRE, 2017).

Nestas circunstancias — pouco favorecedoras para 0s povos colonizados — adquirir essas
novas terras forgou o Japdo a pensar em formas de lidar com suas populagdes. Embora nem
todos os habitantes aceitassem ser incorporados por inimigos estrangeiros, oS japoneses
comecaram a se perguntar se as pessoas colonizadas deveriam ser tratadas realmente como
nipdnicos e, se assim o fosse, 0 desafio seguinte seria integra-las a sociedade japonesa. Essa
questdo exigia atitudes mais detidas porque passava pela importancia conferida a identidade
nacional.

Como resultado das discussdes sobre as fun¢des do xintoismo na assimila¢do dos povos
recentemente conquistados decidiu-se pela construcdo de santuarios (jinja) para, inicialmente,
incorpora-los por meio da substituicdo, por exemplo, de divindades nativas taiwanesas pelos
kami dos japoneses conforme narra Hardacre (2017). Isto significara — no limite — um projeto
de destruicdo da memoria coletiva visando promover o establishment dos conquistadores. Por

r

isso o conceito de “xintoismo estatal” é muito bem empregado e ampliou-se para outras esferas:

The empire added another dimension. Japanese emigrants built settler shrines
throughout the empire and in other places where they settled, such as Hawaii, Brazil,
ad areas under Japanese control that were not technically colonies, such as
Manchuria. Colonial administrators built huge shrines as symbols of Japanese rule
and as places where colonial subjects could learn act, feel, and think as Japanese —

%8 (...) mediagdo de projetos ideoldgicos autorizados pelo estado, sua expanséo intelectual politica, e influéncia
social, sua inser¢do no sistema educacional e a imbricacdo da administracdo do santudrio como 0 governo e as
empresas locais superam o simples dispositivo descritivo de “administragdo estatal dos santuarios”. A fim de isolar
um aspecto da mudanca de carater do xintoismo no século XX, eu uso o termo xintoismo estatal para identificar a
mediagdo xintoista nas campanhas ideoldgicas patrocinadas pelo estado (tradugdo minha).
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that is, to assimilate. As in the promotion of shrine ceremonies in the inner territories,
dissenters found their “Japanese-ness” questioned, and faced a variety pf sanctions
(HARDACRE, 2017, p. 404).*°

Apesar das explanag@es sobre o shinto (#83&) ou, melhor, xintoismo (s) ocuparem uma
parte consideravel desta primeira analise espera-se que o leitor tenha compreendido — mesmo
que parcialmente dada a amplitude do tema — 0s motivos que conduziram a pesquisa a néo
tomar “Raios de Sol Através da Chuva” como parte do “xintoismo estatal” (HARDACRE,
2017). Por outro lado, acredita-se que a escolha por considerar este segmento de Yume (1990)
como um simbolo do Inari Kami (%i&1ar4#), uma das correntes xintoistas, tenha sido bem
justificada.

Tal opcao, como se sabe, passou pela necessidade de conceituar o que se entende por
xintoismos, no plural, procurando distingui-los da definicdo generalizada de religido. Em razéo
disto é que pensamos em termos de “cursos de revitalizacdo do sentimento de ancestralidade”
procurando apresentar uma compreensdo que incorpore uma diversidade de manifestacOes
tendo a consciéncia que hd muito a se avancar nos estudos sobre o0s xintoismos no Brasil quer
seja dentro da cultura japonesa, da histdria das religiées ou da sociologia. O que importa, aqui,
é a representacdo simbolica da tradicdo cultural presente no filme Yume (1990) tomado como
material de pesquisa.

Retornando para o contetido da representacdo simbdlica presente no sonho, sabe-se que
conforme as raposas envelhecem suas habilidades sobrenaturais também sdo aperfei¢coadas o
que se verifica na quantidade de caudas que podem apresentar. Talvez seja porque as Kitsunes
poderem aparecer quando sonhamos que Kurosawa as tenha representado. Trabalhar com essas
figuras significa saber exprimir paradoxos, duvidas e inquietacfes além de expressar formas de
reflexdo sobre a existéncia porque Kurosawa narra mitos e, ao fazé-lo, os reinterpreta. Todas
essas possibilidades cabem dentro de sonhos.

A forma de representacdo das raposas nao mostra apenas que elas séo importantes para
0 xintoismo, mas também que o mito do casamento destes seres ainda € representado em

cerimdnias de templos xintoistas no Japao contemporaneo. Os contos miticos representados por

39 O império acrescentou uma outra dimensdo. Emigrantes japoneses construiram santuarios de colonos em todo
0 império e em outros lugares onde se estabeleceram, como Havai, Brasil, e areas sob controle japonés que ndo
eram tecnhicamente coldnias, como a Manchuria. Os administradores coloniais construiram santuarios enormes
como simbolos do dominio japonés e como lugares onde os suditos coloniais podiam aprender a agir, sentir e
pensar como japoneses - isto é, assimilar. Como na promogdo de cerimdnias de santudrio nos territorios internos,
os dissidentes viram sua "condicdo de japonés" questionada e enfrentaram uma variedade de sanc¢des (traducéo
minha).
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Kurosawa sé&o um espelho da realidade social japonesa. Sendo assim, o casamento das kitsunes
intencionara celebrar a sorte e a protecdo dos kami durante os periodos de colheita.

O ato de espiar, cujo desfecho é tragico (o suicidio como expia¢éo), ndo pode escapar de
outra observacdo. Kawai®® (1996), preocupado em desenvolver um sistema tedrico-
metodoldgico para analisar os contos de fadas japoneses, nota a descricdo de espiadelas em
historias antigas. Os contos apresentam intmeras versdes que podem ser encontradas por todo
0 Japdo, a maioria deles presente na “Compilagdo dos Contos de Fadas Japoneses” do folclorista
Keigo Seki (1899-1990).

In fairy tales peeping is a favorite way of getting in touch with the truth in another
dimension. “Double Faces,” a North American fairy tale, has many similarities with
“The Woman Who Eats Nothing.” In “Double Faces” also, a man peeps at a woman
eating the ears of human beings. Not only in fairy tales, but also in modern times,
peeping has the same connotation of seeing the truth. In many cases today, one’s way
of life suddenly changes as one peeps at the truth in other dimensions (KAWAI, 1996,
p. 29).41

No conto, “The Whoman Who Eats Nothing” (A Mulher que ndo come nada), por
exemplo, um homem vive sozinho e ndo quer se casar com mulher alguma. Pressionado pelos
amigos ele admite que abriria uma excecdo caso a pretendente ndo comesse nada. Em pouco
tempo, surge uma mulher pedindo abrigo e que atende ao critério desejado. Como trabalha de
bom grado e ndo se alimenta, 0 homem permite sua permanéncia na casa. Chega o dia em que,
feliz por achar uma boa esposa (ndo se sabe ao certo quando se casaram e nem como), ele decide
espiar o lado secreto da hospede; ha no topo de sua cabeca uma boca descomunal que a tudo
devora, inclusive, seres humanos. A linda mulher que ndo come nada revela-se um demonio
que come tudo. Apesar desta histéria comunicar sobre o cuidado que se deve ter ao colocar
desejos em palavras, hd um ponto que mais nos interessa: se 0 homem ndo tivesse espiado o
segredo da mulher com certeza ele néo teria se salvado.

Assim como nos contos folcloricos japoneses, nos quais o ato de espiar (peeping)
significa ver a verdade, isto pode se aplicar a a¢do do garoto em “Raios de Sol Através da
Chuva”. A outra dimensao (other dimensions) diz respeito ao bosque maégico; local em que
acontece a cerimdnia. A verdade, se é que Kurosawa a definira neste sonho, pode ser

compreendida como o proprio ritual de casamento das kitsunes. Tal verdade € real dentro da

40 Hayao Kawai (1928-2007) fora o primeiro psicanalista japonés de orientacdo junguiana. Dedicou-se a estudar
as relacdes dos contos de fadas com as estruturas da psique humana.

41 Nos contos de fadas, espiar ¢ a maneira favorita de entrar em contato com a verdade em outra dimensio. “Double
Faces”, um conto de fadas norte-americano, tem muitas semelhangas com “A mulher que ndo come nada”. Em
“Double Faces” também, um homem espia uma mulher comendo orelhas de seres humanos. N&o s6 nos contos de
fadas, mas também nos tempos modernos, espiar tem a mesma conotacdo de ver a verdade. Em muitos casos, hoje,
0 modo de vida de uma pessoa muda repentinamente & medida que espia a verdade em outras dimenses (traducao
minha).
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narrativa do sonho. Neste segmento o cineasta parece querer nos dizer que essa realidade
consiste em camadas.

H4, neste raciocinio, uma realidade variavel em que os limites do real e do imaginario
estdo tenuamente delimitados. Deste modo, o0 bosque aparece como a dimensdo que separa a
casa do garoto — em que ele mesmo se encontra com sua mae — do ritual das raposas. E, mesmo
assim, deve-se problematizar este limite porque, conforme narrado, uma das raposas encontra
a mée para lhe entregar a ldamina. O sonho é um conto de fadas dado que, se nos conta sobre as
estruturas da realidade (lugares proibidos e penas pelas transgressées), também trata de (...)
manifestations of something existing in deep layers in the psyche (KAWAI, 1996, p. 2).

“Raios de Sol Através da Chuva”, neste sentido, apresenta um padrdo comum de
aspectos que sdo encontrados nos contos de fadas nipdnicos e foram categorizados por Kawai
(1996). O psicanalista japonés elaborou uma esquematizacdo para observar as variagdes do
conto “A casa do rouxinol”, contudo, pode-se partir dela para caracterizar os elementos
presentes no sonho de Kurosawa. Neste sentido, tém-se: transgressor (a crianga), proibidor
(mae), lugar proibido (bosque), dentro do lugar proibido (procisséo de casamento das Kitsunes)
e como resultado (a raposa exige a vida da crianca como forma de expiacdo). Todos estes
aspectos sdo perpassados por um ponto central — a espiadela como forma de contatar a verdade.
Ainda que néo tenha sido objetivo de Kurosawa mostrar sinais de correlagédo entre o sonho e as
historias folcloricas do Japdo, pode-se tomar certos simbolos (raposas, figura da mée e bosque)
da tradicdo cultural como representacdes de valores coletivos. Entre tantas representacdes, o
diretor japonés faz uso de um simbolo relevante que sera analisado a seguir.

Fotograma 5 — Guiado

pelo desejo da alma

v

Fonte: Sonhos (1990)



90

O “castigo” imposto a crianca em virtude do delito cometido tem relagdo com o corpo
e isto demanda uma interpretacdo mais detalhada. Observando com mais cuidado notaremos a
presenca de outro simbolo da tradi¢do cultural quando uma das kitsunes Ihe entrega o punhal
exigindo sua vida como forma de expiacdo. A cena traz consigo a ideia simbdlica do ritual
japonés de estripagdo, chamado haraquiri®?; tal ritual consiste em uma técnica especifica de
esventramento que pode ser executada com a wakizashi — espada curta com aproximadamente
nove polegadas e meia. Foi uma pratica muito comum dos samurais durante o Japdo Feudal
(1185-1603), e posteriormente fora incorporada ao alto escaldo de oficiais do exército imperial
japonés na Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Assim, em “Raios de Sol através da Chuva”
é apresentada a ideia de remissdo por meio do sacrificio do corpo; e para tanto, Kurosawa faz
a representacdo deste simbolo da tradicdo cultual do Japdo: o haraquiri.

Existe uma passagem no “Relato Autobiografico” em que Kurosawa apresenta uma
suposicao sobre este ritual de esventramento. A mae do diretor, filha de mercadores, pouco
compreendia os refinamentos da etiqueta samurai e, em razdo disto, frequentemente era
repreendida — pelo pai de Akira — quando servia o peixe para o lado errado. O pai enfurecia-se
porque servir o alimento do lado oposto indicava que a pessoa deveria estripar-se. Supunha-se,
portanto, haver uma maneira especifica de apresentar o prato de comida que antecedia o
processo de suicidio; o que poderia significar ndo mostrar a barriga cortada de um animal para
guem ird comé-lo.

Ainda ndo estou certo sobre como a bandeja de comida deve ser apresentada a uma
pessoa prestes a cometer haraquiri; nunca filmei um ritual desses em meus filmes.
Mas quando se é servido de peixe numa bandeja, normalmente a cabeca do animal
aponta para a esquerda e a barriga em sua direcéo, para facilitar o alcance. Se se vai
cometer o haraquiri, concluo que o peixe deva ser servido com a cabeca apontada para
adireita. A barriga, portanto, fica longe de quem vai comé-la, porque seria uma grande
insensibilidade mostrar o ventre cortado de um animal para alguém que esta prestes a
rasgar o proprio abdémen. Esta é a minha suposi¢do, nada mais que uma suposicéo
(KUROSAWA, 1990, p. 69).

O cineasta relata ainda que era dificil imaginar sua mae fazendo coisas que nenhum
japonés poderia imaginar fazer como, conforme descrito, servir o peixe com o bandulho virado
para o lado oposto de quem esta prestes a alimentar-se. Mesmo que ela estivesse enganada
apenas quanto a diregcdo da cabecga — esquerda ou direita —, isto era o bastante para irritar o pai.
Neste ponto, alcanga-se uma observacéo interessante, dentro da etapa da analise externa, porque
leva-se em consideracdo o ambito social (evento familiar) que gira em torno da obra filmica.

Na metodologia de analise filmica, acontecimentos de cunho particular (no sentido daquilo que

42 Haraquiri é nome pelo qual o ritual de suicidio € mais conhecido no ocidente, contudo seppuku é o termo escrito
utilizado pelos japoneses.



91

diz respeito ao que ocorreu na vida do diretor japonés) ndo devem ser ignorados porque eles
podem ser a base provavel da forma pela qual os simbolos da tradigdo cultural foram
representados. Por mais que o “Relato Autobiografico” de Kurosawa nédo alcance toda a sua
producdo artistica, ele ainda é um documento muito valido para a compreensao do ser humano
por tras do artista.

Fotograma 6 — A expiacéo pelo delito

Fonte: Sonhos (1990)

Akira Kurosawa, tanto neste segmento do filme como em outros, trabalha com uma
ideia mais geral de sonho porque ele deixa os episddios abertos para varios tipos de
interpretacdes. E valido aferir, assim, que o cineasta japonés fala de sonhos particulares através
de conceitos gerais. Neste aspecto, podemos postular que entender o sonho desse modo
possibilita aproxima-lo de uma definicdo universal apresentada por Artemidoro (2009). Na

visdo do autor:

“(...) ¢ um movimento ou uma modelagem polimorfa da alma que significa o bem ou
o mal que vira com os acontecimentos futuros. Dito isso, a alma prevé tudo o que, por
um lado, tiver seu desfecho depois de um intervalo de tempo grande ou pequeno (...),
nesse intervalo, instruidos pela reflexdo, seremos capazes de perceber o futuro
(ARTEMIDORO, 2009, p. 23).

Uma mensagem que perpassa todos os segmentos de Yume (1990) e que Kurosawa
partilha, é a de que o sonho merece ser levado em consideracdo; ele implica uma forma de
conhecimento que tem a ver com n6s mesmos. Todos 0s sonhos fazem parte de nossa cadeia de
atos mentais e carregam sentidos, significados. Eles ndo sdo delirios de mentes conturbadas.
Trata-se do contrario: os sonhos sdo atividades ativas que produzem reac6es nos individuos.
Ora, ao sonhar diversos reflexos fisicos sdo gerados; as pessoas se debatem, gritam, sufocam,
suam, urinam e até mesmo ejaculam na cama. Tem-se uma infinidade de rea¢des involuntarias

produzidas por n0ssos processos psiquicos internos.
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Se os sonhos nédo portassem uma realidade imanente com certeza nossos corpos nao
reagiriam as distintas situagdes vivenciadas nos sonhos, seja um mergulho que pode gerar uma
sensacdo de asfixia ou uma queda de grande altura, ocasionando algum outro mal-estar. Existe
um léxico proprio aos sonhos que da espaco a subjetivacdo de sentimentos e desejos 0s quais,
a depender do contetdo, seriam impossiveis de serem realizados no plano real, contudo sdo
passiveis de realizacdo na dimenséo do sonho.

E importante destacar, entretanto, que todas as analises apresentadas nesta pesquisa nio
objetivam deslindar os sonhos de acordo a uma ou outra perspectiva psicanalitica. Sabe-se que
0s sonhos, de forma geral, sdo produtos atrelados aos sujeitos. Mas, este trabalho trata os sonhos
do filme como representac@es e isto significa aborda-los na acepcdo cinematogréfica. Sendo
assim, o sentido particular que o autor possa ter atribuido a um segmento especifico pode ser
abordado de forma breve mas desde que esteja no interior da narrativa da producdo. Com efeito,
os contetidos dos sonhos nos interessam caso nos ajudem a saber como Akira Kurosawa refletiu
sobre a experiéncia japonesa e, por conseguinte, para analisar os simbolos da tradi¢do cultural

japonesa representados ao longo da obra.

6.2 A horta dos pessegueiros

Seguindo a primeira fase da metodologia de analise filmica, a decomposicao — descri¢do
— passaremos a narrativa do segundo segmento de Yume (1990). O Kurosawa onirico® se
apresenta novamente como uma crianga mas agora um pouco mais crescida. Ele entra em uma
residéncia — aparentemente a sua propria casa — portando uma bandeja e abre o shoji*,
adentrando o que parece ser o zashiki*® da construco. L4 ele se depara com um grupo de garotas

que estdo préximas a plataformas carmesins sob as quais repousam varias bonecos.

4 Kurosawa enquanto um dos protagonistas no interior das narrativas dos sonhos.

44 0O shoji comumente é um painel corredico feito de madeira leve. Em sua composicdo, encontram-se uma série
de molduras quadradas que sdo vedadas por folhas de papel japonés (washi). Tais painéis fazem a divisdo dos
aposentos, vedam as janelas e uma parte das varandas. Tanizaki (2007) diz que, na arquitetura japonesa, o shoji
proporciona aconchego e suavidade aos compartimentos da casa. No filme, contudo o painel de Kurosawa nédo
apresenta os acabamentos de papel.

45 Sala de visita/estar.
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Fotograma 7 - Comeca 0 sonho

Fonte: Sonhos (1990)

Este segmento em especifico esta retratando o Hinamatsuri, “Festival do Dia das
Meninas” que ocorre no inicio do més de margo no Japao. Se € possivel nos anteciparmos um
pouco para a etapa da andlise externa, podemos tomar as meninas presentes no recorte acima
como as irmas de Kurosawa. O cineasta expde, em seu relato autobiogréfico, que era o mais
novo de cinco irmaos; quatro eram meninas. Todas mais velhas do que ele. A primeira saira ha
muitos anos de casa para se casar, de modo que Akira crescera tanto na companhia do irmao
(Heigo, conforme ja discutido anteriormente) como junto das trés irmas.

Todas as minhas irmds guardam, no final de seus nomes, o sufixo designativo de
“geragdo ou “espécie”, que se pronuncia “yo”. Comegando pela mais velha que ja
deixara a casa, elas sdo Shigeyo, Haruyo, Taneyo e Momoyo. Mas como sempre me
dirigi a elas de acordo com as idades, para mim estas irmas eram oki-ne-chan (“a mais
velha”), naka-ne-chan (“a do meio”) e chi-ne-chan (“a mais nova”). Conforme ja
mencionei antes, meu irmdo nada queria comigo — por isso sempre brincava com as
minhas irmas (KUROSAWA, 1990, p. 45-46).

Levando este momento do filme em conta, cabe pressupor que as meninas presentes
neste segmento sdo as representacdes de suas proprias irmas. Mas ha um porém: dissemos que,
na familia de Kurosawa, havia quatro irmés. Mas neste sonho temos cinco garotas. Isto nos faz
pensar que a menina remanescente seja a amiga de uma das personagens.

Mas a irma com a qual Akira conviveu diretamente e que, segundo ele mesmo, era muito
bonita além de “gentil ¢ bondosa” fora a Chi-ne-chan (Momoyo). Ele nunca se esqueceu das
brincadeiras que faziam juntos durante o Hinamatsuri no dia trés de marco. Foi nesta ocasido
que ele teve contato com a colecdo de bonecos da familia, todos distribuidos nas prateleiras. Os
dois sentavam-se diante das figuras e Momoyo lhe servia saqué dentro de um dos copinhos das
bonecas.

Por heranca, minha familia possuia conjunto de bonecos de festival que
representavam o Imperador e a Imperatriz, que incluia também trés damas e cinco
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musicos da Corte, um Urashima Taro (uma espécie de Rip Van Winkle submarino
que, a0 pegar carona em uma tartaruga, volta para casa um homem velho) e ainda uma
outra dama da Corte com um cachorro pequinés preso a uma coleira. Havia dois pares
de biombo de ouro, duas lanternas e cinco pequenas bandejas também laqueadas em
ouro, repletas de miniaturas de pratos e todos os utensilios para refeigdes cerimoniais.
Tinhamos até um braseiro de prata — tdo pequeno que cabia na palma de minha mao
(KUROSAWA, 1990, p. 46).

Kurosawa (1990, p. 47) ainda relata que, quando imersos na sombra, os bonecos
pareciam adquirir vida... tratava-se de uma beleza de arrepiar porque sé faltava que os
personagens falassem. Todavia, como se atingida por uma sina maléfica Chi-ne-chan adoece e
vem a falecer aos dezesseis anos de idade. Curiosamente, ela recebera — de acordo a tradigéo
budista — 0 nome pdstumo: To Rin Tei Ko Shin Nyo que, nas palavras de Kurosawa (1990, p.
48) traduz-se por “Mulher da Sinceridade do Raio de Sol que brilha sobre o Pomar de
Pessegueiros”. Sabendo disto nos é claro que tanto a lembranga da irma que lhe era muito
querida, quanto a memoria que guardara dos bonecos foram episodios tdo significantes para o
diretor japonés que se revelaram na dimensdo onirica e, posteriormente, na representagdo
cinematogréfica.

Retornando para a decomposi¢do, o Akira onirico traz seis bolas de arroz em sua bandeja
para servir ao grupo. Mas, como sdo presentes cinco garotas ele se surpreende ja que parece
estar faltando uma.

Fotograma 8 — Falta uma personagem

efain seis.

~ 5

OLembora?
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Fonte: Sonhos (1990)

Uma das garotas diz que ndo ha mais ninguém e ainda faz trocga frente a indignacéo do
pequeno onirico. O menino retira-se do zashiki e ainda préximo a porta corredica, visualiza a
sexta menina do lado de fora da casa de acordo com o fotograma 9. Ela € uma figura misteriosa

a olhar para o interior da residéncia e esta vestida de rosa.
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Fotograma 9 — Surge a sexta crianca

"N

Fonte: Sonhos (1990)

Imediatamente, nosso pequeno Kurosawa sai correndo ao encontro da nova garota. Uma
das irmds adverte-lhe que ndo é permitido sair, mas ele ndo a escuta. Orientado pelo tilintar de
um sino, ele a persegue atraves de um bosque de bambus e, se prestarmos atencdo, notaremos
que o solo esta repleto de flores rosas, como se elas estivessem sedimentando o caminho em
direcdo ao mistério. Os pessegueiros, aqui, comecam a revelar sua intencdo por meio deste chédo
de pétalas: o de conduzir 0 menino ao pomar.

Fotograma 10 - A trilha dos pessegueiros

Fonte: Sonhos (1990)

A garota vestida de rosa sobe um morro e nosso protagonista continua a segui-la, até
que ele se encontra com homens e mulheres vestidos com roupas tradicionais. Eles estdo
distribuidos em quatro degraus ao longo da colina e, no topo, parece estar a figura mais
proeminente. Nos parece que todos pertencem a corte, dadas as caracteristicas dos trajes,

posicao das méos, a polidez e principalmente a hierarquizacao do conjunto de cima para baixo;
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nobres e seus conselheiros, sacerdotisas ou damas da corte, musicos e — no ultimo nivel —
dancarinos e intérpretes. Com efeito, nos espectadores estamos diante de uma “espécie” de
comitiva imperial.

Fotograma 11 - As personificacdes dos pessegueiros

Fonte: Sonhos (1990)

A figura central, 0 boneco de chapéu dourado (Imperador), diz ao protagonista onirico
que eles ndo irdo mais a casa de sua familia porque ela fora a responséavel pelo corte dos
pessegueiros do pomar. O lider afere que o Hinamatsuri, Dia da Boneca, celebra também as
flores de péssego. Eles sdo a personificacdo do pomar de péssegos; 0s espiritos das arvores e a
vida das flores. Sendo assim, estdo indignados pois — com 0s pessegueiros destruidos — estao
impedidos de fazer a celebracdo. Os pés de péssego choram muito devido a este sofrimento. A
partir das explicacGes dos bonecos podemos deduzir que ser destituido da vida € uma dor
imensa.

A crianga desata a chorar porque gostava muito do pomar: “Os péssegos podem ser
comprados. Mas nédo se pode comprar um pomar inteiro.” Uma das bonecas (a Imperatriz) que
se situa ao lado da figura principal, diz que o garoto realmente gostava das arvores e até tentou
impedir os cortes. O sofrimento dos pessegueiros condicionou o choro do protagonista. Apesar
de ndo ter podado o pomar com suas proprias maos, seu arrependimento era verdadeiramente
genuino. Observando com o devido cuidado, n6s podemos considerar que a destruicdo dos
pessegueiros pela familia de Kurosawa configurara um intenso sentimento de perda. Ainda que
todos demonstrem este sentimento, a crianca parece ser a mais abalada. Ele entende que perdera

algo muito valioso.
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Fotograma 12 - Sentimento sincero

Fonte: Sonhos (1990)

Mesmo que a crianga tenha inicialmente sido repreendida, os bonecos comovem-se
devido a sua sinceridade verdadeira. Inesperadamente, decidem conceder-lhe a oportunidade
de assistir ao reflorescimento da horta mediante uma danca ritualistica.

Este segundo episodio evidencia uma dimensdo que estrutura boa parte da tradi¢éo
cultural japonesa: a ritualizacdo. No filme, este aspecto é representado na danga que
complementa o carater dramatizado da narrativa. Mas isto s6 acontece porque a vida no Japao
é um ritual. E, como geralmente as a¢fes sdo fundamentadas em crencas abre-se pouco espaco
para comportamentos inesperados ainda que 0s mesmos possam ocorrer. Neste sentido, o
contato com as bonecas — conforme exposto neste segmento — passa por uma selecao rigorosa
de procedimentos sequenciais: a reunido com as irmés na sala, o contato com a garota de rosa,
0 caminho das pétalas, a transposicdo do bosque para chegar ao pomar e assim por diante.

Para fecharmos a decomposicdo, 0s pessegueiros reaparecem a medida que a danga se
processa. Neste cenario, pétalas rosas caem dos céus e todo o pomar volta a florescer. A sexta
crianga surge ao fundo da Gltima arvore; um pessegueiro que nao fora cortado. Tem-se assim,
porventura, um sinal de renascimento. Apesar da expectativa de uma conclusdo feliz
apresentada pelo diretor japonés... a garota, 0s bonecos e 0 pomar desaparecem. E assim, de
forma triste, 0 Kurosawa onirico se encontra no meio do morro com todo o pomar decepado.
Tudo que ele viu sumira feito um passe de méagica. As coisas aparecem e, inexplicavelmente,
somem... tal qual um sonho onde absolutamente nada nos pertence. O “como” este sonho ¢

representado talvez seja o sentido que o cineasta atribui a tradicdo cultural.
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Fonte: Sonhos (1990)

Pudemos observar que este segmento é Unico e porta um sentido proprio ja que ele é
diferente dos outros sonhos analisados. Agora, para contemplar a analise interna deste sonho
cabe apresentar alguns aportes antropologicos. No momento em que os bonecos dancam, os
pessegueiros — ainda que temporariamente — sdo reanimados para se reencontrarem com o
Kurosawa onirico. Compreende-se a danca dos bonecos que possibilita o reaparecimento das
arvores, como rito magico. Assim o é porque — na perspectiva de Mauss (2017) — este tipo de
rito ndo faz parte de um culto organizado, ele tende ao que é privado, secreto e misterioso.

A danca empreendida pelas bonecas é criadora, faz renascer o que estivera morto. Cabe,
portanto, considera-la méagica porque suscita comportamentos que — de imediato — ndo sdo
naturais, tais como dancar harmonicamente para conectar o fisico e o ndo-fisico, fortalecendo
a crenca de que, na vida, comeco e fim estdo interligados. Tendo isto em vista, € oportuno
definir magia como:

Préatica baseada na crenca de ser possivel influenciar o curso dos acontecimentos e
produzir efeitos ndo naturais, valendo-se da intervengdo de seres fantésticos e da
manipulacdo de algum principio oculto supostamente presente na natureza, seja por
meio de formulas rituais ou de ag¢bes simbolicas (MALINOWISKI, 1979, p. 292).

Marcel Mauss, antropdlogo francés, dedicara-se ao estudo das formas de organizacéao
social de diversos grupos étnicos. Ele investigara, a exemplo, 0s habitos socioculturais de povos
da Melanésia, de sociedades esquimos e até de nativos norte-americanos. Apesar de ndo ter
investigado, especificamente, as condi¢fes nas quais se produzem os ritos japoneses, vale
retornar a sua “teoria geral da magia” para nos auxiliar na analise deste sonho. Sendo assim, a
danca ritualistica representada na horta dos pessegueiros porta caracteristicas proprias que nos
permitem distingui-la das festas ou dos sacramentos religiosos. Neste sentido, a danga

ritualizada é — essencialmente — uma cerimdnia magica, pois:
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(...) ndo costuma ocorrer no templo ou no altar doméstico, mas geralmente nos
bosques, longe das habitagcfes, na noite ou ha sombra, ou nos reconditos da casa, isto
é, num lugar isolado. Enquanto o rito religioso busca em geral a luz do dia e o publico,
0 rito magico os evita (...). Mesmo quando é obrigado a agir diante do publico, o
magico busca evadir-se (...). Assim, em plena sociedade 0 méagico se isola, com mais
forte raz&o quando se retira no fundo dos bosques. Mesmo em relacéo aos colegas, ele
mantém quase sempre uma atitude reserva. O isolamento, como o segredo, é um sinal
quase perfeito da natureza intima do rito magico. Este é sempre obra de um individuo
ou de individuos que agem de modo privado; o ato e o ator sdo cercados de mistério
(MAUSS, 2017, p. 60).

A partir dessas consideracdes, podemos notar como estes preceitos antropolégicos
contribuem para analisar a danca ritualizada dos bonecos que é representada pelo cineasta
japonés. Percebe-se, ademais, que este conceito de magia é sustentado por trés elementos
consubstanciais, sendo eles: agentes, atos e representagdes segundo Mauss (2017). Tais
aspectos, na perspectiva desta pesquisa, fazem-se presentes no filme através dos bonecos
(agentes), da danca cerimonial (ato) e da personificacdo dos pessegueiros (representacdes). E
de fato, a danca — tomada aqui como méagica — ndo é publica. Para acessa-la fora preciso seguir
a garota de rosa, perpassar o bosque de bambus para, ai sim, acessar o pomar no qual o mistério
se descortina. Ora, se ndo existisse a crenga de que 0s pessegueiros portam vida, ndo haveria
motivo para que — por meio de acdes simbolicas — os espiritos das arvores se manifestassem.

Por falar em espirito, S& (2016) aponta que para Richie (1984) a garota vestida de
quimono rosa é o espirito do pessegueiro que ainda esta de pé como podemos observar no
fotograma 13. Assim, na leitura de S& (2016), este espirito reaparece para mostrar o tamanho
do sofrimento das arvores a Kurosawa. Contudo, particularmente, prefiro interpretar que a
crianca de rosa € na verdade Momoyo, sua estimada Chi-ne-chan. O espirito de sua irm4, nesta
interpretacdo, manifesta-se na crianga vestida de rosa. Com efeito, o corte das arvores significa
a morte de Momoyo e o reflorescer das mesmas realiza, no sonho, um desejo intimo: o de rever
a menina de beleza transparente (KUROSAWA, 1990).

Além disso, € importante ter conhecimento de que o Hinamatsuri tem ligacdo direta
com pessegueiros. Ele é geralmente associado as cerejeiras japonesas (sakura). Portanto, este
episodio ndo é apenas uma homenagem ou um tributo a um familiar falecido. Este sonho é a
prépria Momoyo, e Momo é péssego. Cabe aferir que, tal como 0s pessegueiros desaparecem
para o garoto onirico, Chi-ne-chan se foi... 0 que resta a Kurosawa € um sentimento de profunda
tristeza: “Mesmo agora, quando escrevo sobre ela, meus olhos ardem e tenho que assoar o
nariz” (KUROSAWA, 1990, p. 47).

De qualquer modo, vejo que este segmento vai de encontro a uma questdo enfrentada

por muitos antropdlogos quando 0s mesmos se deparam com praticas culturais realmente
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significativas para toda uma sociedade. Sendo Yume (1990) — nesta pesquisa — “equivalente” a
um campo etnografico tal impasse também existe. Esse problema é o de acreditar em fenbmenos
que extrapolam os limites da observacdo e que, curiosamente, sdo capazes de influenciar os
comportamentos das pessoas. Afinal de contas, espiritos ndo podem ser minuciosamente
registrados pelo pesquisador. N&o é ele quem os Vvé. Sao 0s grupos e as comunidades estudadas
que os cultuam, lhes ddo oferendas e, até mesmo, podem incorpora-los. Mas,
independentemente do que cré ou ndo o cientista social, cabe-lhe considerar os fatos culturais
como verdadeiros porque eles fazem sentido para toda uma realidade social. O desafio que se
impde a todos os estudiosos das culturas, sejam elas quais forem, é o de acreditar mesmo néo
acreditando.

Lembrando do relato de Kurosawa de que a colecdo de bonecos da familia adquiria uma
beleza assustadora na sombra (KUROSAWA, 1990, p.47), lembramos do literato Tanizaki
(2007) ja que ele identifica beleza no jogo que existe entre claro-escuro, além dos aposentos de
uma casa japonesa contemplarem a penumbra. Mas, o conjunto das bonecas também nos lembra
0 Kuruma Ningyo (boneco de carrinho); um teatro de animacao japonés que manipula bonecos

para as encenagdes:

O Japéo tem uma tradigdo de teatro de animacdo que apresenta uma variedade de
técnicas manipulatorias advindas de varios seculos e que passou por diferentes fases
de formacdo. Apesar de ndo ser possivel determinar com precisdo a época exata do
seu aparecimento, alguns registros da histéria nipdnica relatam que a animacao,
surgida como variacg@es de rituais religiosos que continham certos elementos teatrais,
mesmo que primariamente elaborados e recorrentes, é citada como presente desde o
comeco da civilizacdo japonesa através de pequenos bonecos que eram manipulados
manualmente por sacerdotisas, por monges ou por devotos em cerimoniais,
celebracdes ou festivais. A despeito dessas praticas serem feitas (...) com propdsitos
puramente religiosos, estudiosos modernos as consideram como 0 marco inicial
adequado para o teatro de animacao japonés (SOUZA, 2005, p. 47).

Monzaemon Chikamatsu (1653-1724), notério dramaturgo japonés, aprimorou o
desenvolvimento das performances da animacdo teatral. Por meio de um olhar analitico, ele via
a forma humana (corpo) no manipulador e a forma substituta como o objeto a ser manipulado.
Ocorria entre essas duas figuras, por meio de efeitos fisicos, um processo de possessdao em que
0 espirito do objeto se introduzia no corpo do manipulador assim como era possivel, na visdo
de Chikamatsu, o espirito do manipulador entrar no corpo do objeto. Desse modo, ocorria uma
reciproca capaz de conduzir as forcas de ambos para os sentidos da audiéncia (SOUZA, 2005).

Em Yume (1990), semelhantemente, temos a revelagdo de uma “interagdo dialética”
entre as coisas. Assim, 0s bonecos sdo os “os espiritos das arvores e das folhas” e a menina de
guimono rosa é tanto o espirito solitario do ultimo pessegueiro como, na nossa interpretacéo, o

espirito de Chi-ne-chan. Todas essas entidades ndo podem ser compreendidas de forma isolada.
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Elas se fundem para conceber algo maior. Garota, bonecos e natureza estdo interligados:
inexiste um centro de referéncia, sujeitos e objetos compdem uma unidade e a nogdo de
alteridade se perde. Sabendo disto, Kurosawa neste segmento da pelicula reproduzira o conceito
de que a arte ndo decorre do todo para as partes, mas das partes para o todo (KATO, 2012).
Essas categorias, ainda que sejam muito abstratas, sdo importantissimas na criacdo artistica do
Japéo porque, no fundo, séo principios basicos da cultura japonesa.

Retornando a sombra, no Kuruma Ningyo ela é uma coisa viva, intima e indissociavel
do corpo do manipulador. Souza (2005), provavelmente um dos poucos especialistas neste

tema, constata que:

(...) nas formas mais antigas da gramatica japonesa, a palavra sombra também
significava duplo que carrega um sentido gramatical e cultural largamente propagado
de equivaléncia, de ser uma pessoa ou uma coisa muito semelhante a outra, como se
fosse uma réplica dessa outra (SOUZA, 2005, p. 55).

N&o a toa, a penumbra fora a primeira imagem derivada dos homens primitivos quando
Ilhes era disponivel apenas a iluminagdo natural. Podemos pensar entdo, tendo estas
consideracBes em vista, que a sombra denotava uma beleza a colecéo de bonecos pois ela faz a
mediacdo entre sujeito e ambiente. Esses ultimos sdo vivenciados conjuntamente seja no filme,
no teatro de animac&o ou no proprio Japdo. H4, portanto, uma logica de interacdo que determina
as formas pelas quais 0s japoneses se relacionam com 0 espago, com a natureza € com Seus
pares. O sentido que se atribui a sombra, ao pomar de pessegueiros e aos bonecos é o de
promover contatos para transmitir algo; uma regra, uma mensagem ou um ensinamento.

Tudo isto pode néo ser apreendido se internalizarmos o postulado de que o sujeito, das
civilizacdes ocidentais, € o centro do universo. Na acepcao japonesa, tdo bem representada neste
segmento da producdo cinematogréafica, o eu individual (se assim podemos dizer) pode ser
entendido na interacdo com o outro, mas para que isto ocorra deve-se — em primeiro lugar —
anular a consciéncia de si para além da abstracdo metafisica e isto significa: viver. De todo, as
particularidades séo orientadas por um sentido de cooperagédo que se realiza socialmente.

Concluidas as etapas da analise filmica deste episddio, cabe expor os simbolos da
tradicdo cultural que se fazem presentes. Na “horta dos pessegueiros”, mais uma vez, os
simbolos analisados extrapolam o periodo Showa (1926-1989) justamente porque eles sdo, de
forma geral, indissociaveis do préprio Japdo. Tendo consciéncia disto, 0 Hinamatsuri — tomado
aqui como “Festival do Dia das Meninas” — € um simbolo cultural de destaque porque
personifica a natureza através de uma figura feminina (a menina de rosa) que denota

sensibilidade, beleza e transitoriedade. Os bonecos sdo o substrato da natureza; simbolo que
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carrega consigo a ideia de renascimento, reflorescimento; um movimento ciclico onde comego
e fim sdo um so.

Destarte, as arvores de péssego sdo, na verdade, a representacao das cerejeiras japonesas
cujas flores sdo de um tom réseo muito caracteristico. Enxergo-as, neste raciocinio, como um
simbolo da tradi¢do cultural japonesa dado que elas trazem, por exceléncia, a inevitabilidade
da morte. O pomar dos pessegueiros nos faz recordar que estamos morrendo, tal como as flores
das cerejeiras. Morre-se um pouco todos os dias e, por iSso mesmo, € preciso reconhecer a vida
na respiracdo, na danca, na sombra, nas folhas, nos ancestrais, em cada tigela de arroz... na
existéncia que se concebe amitde. Na tradi¢do cultural japonesa, a morte ndo € temida porque
ela ndo é o fim. Trata-se, este sonho, de um espiritualismo irreligioso em que a horta dos
pessegueiros é apresentada como uma alegoria do sentimento sincero. Pelo caminho percorrido
nesta analise, tém-se as entidades espirituais e as cerejeiras como simbolos e, a0 mesmo tempo,

alicerces da tradicdo cultural em questao.

6.3 A nevasca: o caso Yuki-Onna

Obedecendo as etapas pertinentes da metodologia de andlise filmica cabe, neste
momento, realizar a descri¢dao (decomposicao filmica) do terceiro segmento de Yume (1990):
“A Nevasca”. E relevante saber que Kurosawa desenvolve uma estrutura narrativa ao redor de
uma personagem muito relevante dentro do universo simbdlico japonés.

Neste terceiro sonho ha um grupo de quatro alpinistas que, infortunadamente, estdo
perdidos em meio a uma tempestade de neve. O que agrava o presente quadro € que a intempérie
jadura trés dias. Um dos personagens — provavelmente a propria representacao de Kurosawa —
anuncia que o anoitecer trara consigo uma nova tormenta gelada e pede para que todos se
apressem. Lutando contra as préprias forcas e temendo o pior os homens esforcam-se para
voltar ao acampamento. A nevasca € tdo intensa que acaba ocultando a trilha para o bivaque, e
impedindo progressivamente o deslocamento da equipe. A indumentaria volumosa parece ser
insuficiente para repelir o frio extremo. Acrescidas a isto as parafernalias que trazem as costas

passam a sensa¢do de uma angustia acumulada e impossivel de ser declinada.
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Fotograma 14 - Grupo de alpinistas

Fonte: Sonhos (1990)

O foco da camera cinematografica no rosto do alpinista — o retrato de Kurosawa — que
lidera o restante dos homens ndo é uma escolha aleatéria; o sentido do destaque na feicdo do
protagonista nos transmite a impressao de que o mesmo se encontra desnorteado, além do
sentimento permanente de aflicdo que se mantém quase até o término deste segmento.
Conforme o recorte abaixo, nota-se também que o semblante do sujeito esta enegrecido devido
a baixissima temperatura que inviabiliza a circulacdo dos vasos sanguineos e isto € uma das
Unicas coisas, além do tom amarelado dos casacos de inverno, que se destacam da brancura que
predomina na paisagem como um todo.

A vida estd, aos poucos, abandonando os corpos dos alpinistas. Cada passo dado parece
doer. As pernas sdo encobertas pela neve e faz com que todos ndo caminhem, mas se arrastem
aum fim inevitavel. O tempo, aliés, ndo é um fator importante dado que esta se¢do da producao
cinematogréafica apresenta uma perspectiva ciclica na qual comeco e fim estdo interligados.
Sendo assim, é quase impossivel que o espectador identifique se a histéria esta ocorrendo em
algum periodo especifico do dia. O Unico ponto de orientagdo € 0 momento em que um deles

assevera a chegada da noite.
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Fotograma 15 - Ha sentidos nas feicoes

Fonte: Sonhos (1990)

Tendo em vista que a etapa da transposi¢do, no interior da analise filmica, postula que
o0 analista também leve em consideracdo os objetos filmados, cores, movimentos, luz, sons e
ruidos, acredita-se que este segmento seja oportuno para observar tais elementos. Personagens
e ambientacdo estdo representadas de forma t&o atrelada que ¢é dificil distingui-los, ainda mais
nos momentos em que as nevasca encobre a tudo e a todos.

Fotograma 16 - A nevasca é famélica

Fonte: Sonhos (1990)

Uma apds uma, as cenas sao demarcadas por um tom branco-azulado como se vé no
fotograma 16. A cor alva, por mais branda que possa parecer ndo foi escolhida para apresentar
a sensacgdo de tranquilidade ou paz eminente. O sentido que convencionalmente atribui-se & cor
é invertido: o branco traz a morte. A medida que o sonho se prolonga o azul vai desaparecendo
e a tonalidade alva prevalece. Parece que isto quer dizer que a ruina se abatera sobre todos
inevitavelmente. Os didlogos entre os alpinistas sdo frequentemente diluidos pelos sons do
vento ostensivo. Mas Kurosawa, por outro lado, conseguira explorar a passividade que o
predominio da cor alva denota trazendo a languidez dos homens moribundos. Quanto mais o
branco avanca e preenche o cenario mais 0s homens entregam-se a morte.
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Fotograma 17 — Conformando-se a libitina

Fonte: Sonhos (1990)

Sabendo que o tom branco traz consigo a ideia de sujeicdo a morte, o recorte deste
fotograma condiciona propor interpretacdes a partir do viés da analise interna. Com a
intensidade da tempestade de neve os alpinistas, com excecdo temporaria de Kurosawa,
comecam a perecer. O lider da equipe passa a sacudi-los para os manter despertos até que
cheguem ao acampamento. A morosidade € uma carateristica que define este segmento desde
sua introducdo. Tal lentiddo é uma opcdo importante pois vai aquiescendo a exaustdo dos
personagens até que cheguem a finitude. A queda dos alpinistas, um ap6s o outro entregando-
se a neve, também contribui para transmitir essa sensacdo desagradavel.

As reacgdes de desconforto que podem ser desencadeadas por este sonho séo reflexos da
forma pela qual o cineasta japonés retrata a morte: vagarosa e agonizante. E isto ndo € diferente
do que ocorre na vida em sociedade. No atual estagio civilizatério em que a humanidade se
encontra, os individuos criam recursos variados que os afastam da necessidade de encarar a
propria finitude; o que significa ndo compreender que todos morrerdo. E provavel que ver a
morte como uma ameaca — e até mesmo criando repulsa a ela — decorra do fato de
estigmatizarmos o fim da vida. Isolar a morte das relagdes comunitarias implica em ndo a tratar

como uma questdo predominantemente social.

Na verdade ndo é a morte, mas o conhecimento da morte que cria problemas para 0s
seres humanos. Ndo devemos nos enganar: a mosca presa entre os dedos de uma
pessoa luta tdo convulsivamente quanto um ser humano entre as garras de um
assassino, como se soubesse do perigo que corre. Mas 0s movimentos defensivos da
mosca quando em perigo mortal sdo um dom ndo aprendido de sua espécie. Uma mae
macaca pode carregar sua cria morta durante certo tempo antes de largé-la em algum
lugar e perdé-la. Nada sabe da morte, da de sua cria ou de sua propria. Os seres
humanos sabem, e assim a morte se torna um problema para eles (ELIAS, 2001, p.
11).
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Neste quesito Norbert Elias, sociélogo alemdo que compds a teoria dos processos
civilizadores, nos auxilia a descortinar o constrangimento social que cobre a esfera da morte. E
preciso falar mais abertamente sobre o término da existéncia e isto pode ajudar a humanidade
a deixar de apresentar a morte como um mistério (ELIAS, 2001, p. 77).

Por conta da representacdo da morte através do declinio dos alpinistas moribundos, este
segmento do filme abrira espaco para discutir um pouco acerca da sociogénese da morte posto
que a etapa de analise interna viabiliza isto. Sociologizar um componente estrutural da vida,
retratado na producdo cinematografica, importa para que se deslinde as dimensbes dos
processos e se compreenda as dinamicas que lhes concernem. Com este esforco investigativo,
pode-se chegar cada vez mais perto de diversas representacdes simbolicas de uma cosmologia
em particular, neste caso a japonesa. Isto significa que, uma vez mais, os sonhos de Akira
Kurosawa podem ser compreendidos mediante a Otica das ciéncia sociais. A convergéncia entre
o0s estudos japoneses e 0s preceitos tedricos das ciéncias sociais revela-se importante para
identificar e analisar os simbolos da tradi¢cdo cultural presentes em Yume (1990).

Pois bem, com todos os alpinistas a beira do 6bito é a vez do protagonista entregar-se a
tempestade congelante. E neste ponto que reside a discussdo principal dentro da analise deste
sonho. Ele comeca a fechar os olhos mas, entrementes, a brancura letal cede espago a Yuki-
Onna quase confundida com a prdpria tempestade de neve. Como se estivesse sob “feitico”, o
protagonista comeca a ter a prépria vida tomada por esta nova personagem que, por sua vez,

utiliza-se de uma espécie de manto para dar a impressao de que esta Ihe aquecendo.

Fotograma 18 — Surge a Mulher da Neve

Fonte: Sonhos (1990)
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Yuki-Onna (& %), Mulher-Neve, é um ser fantastico que consta em relatos de apari¢des
no Japdo Edo, no decurso dos séculos XVII & XIX conforme explicado na introducdo de
Kwaidan*® pelo monge zen-budista Francisco Handa. Segundo ele, os japoneses do periodo Edo
(1603-1868) acreditavam que essa mulher residia nos bosques elevados; considerada também
um ente protetor da natureza que podia surgir em momentos inesperados e interagir com 0s
humanos.

Para compreender de forma mais ampla a relevancia de Yuki-Onna é preciso saber a
importancia das mulheres na cultura japonesa. No Japdo shintdo (#3&) Omotari-no-Mikoto
nasce e renasce todos os dias com o raiar e o por do sol, sendo o deus que representa a
providéncia divina da temperatura no corpo humano e do fogo no mundo. Kunitokotati-no-
Mikoto representa a providéncia divina dos olhos e umidade no corpo humano, e da dgua no
mundo. Izanami-no-Mikoto (Mulher que convida) é o prot6tipo da mulher e representa a funcéo
de viveiro. Izanagui-no-Mikoto (Homem que convida) é o prot6tipo de homem e desempenha
a funcio de semente (GOMES, 2021).4’

Como observado, é nitida a importancia do feminino na cosmovisdo japonesa dada a
sua existéncia nas explicacbes sobre a origem do mundo. Disposto a encontrar um método
apropriado para interpretar os contos de fadas japoneses, Kawai (1996) observa que é comum
nas lendas de criagdo a presenga do “mundo da Grande Mae”, e as imagens que dela decorrem
sdo fundamentais para os mitos de varias partes do mundo. Como exemplo das transformacdes
desta figura, tem-se a “(...) Vénus de Willenforf e Maria, a Méae Virgem no cristianismo, sdo
apenas duas variacdes dessa imagem; a primeira enfatiza o aspecto fisico da grande Mae,
enquanto a ultima encarna o lado espiritual (KAWAI, 1996, p. 14-15, tradugdo minha).*®

As mulheres, neste sentido, conferia-se uma aura divina e 0s japoneses as associavam a
certos fendbmenos da vida cotidiana — como a plantacdo de arroz e a colheita. Por outro lado,
nos contos de assombracdo, as mulheres eram tomadas como signos da ilusdo e do
desvirtuamento. Destarte, a mulher desempenhara uma simbologia importantissima no Japéao

pois fora a “Grande Mae” (KAWAI, 1996) que exercera papeis consubstanciais nos mitos e nas

46 Kwaidan (Assombragdes) é um registro dos contos populares japoneses realizado pelo escritor grego-
americano Lafcadio Hearn (1850-1904).

47 Sobre a constituicdo social da mulher em diferentes momentos da histéria japonesa, consultar: GOMES, Vitor
Arraes. Historia e presente em coexisténcia: o sistema tradicional de familia e a submisséo aparente da mulher
japonesa. Aurora, Marilia, v.14, p. 49-62, 2021.

4 Do original: /...] Venus of Willenforf and Mary, the Virgin Mother in Christianity, are but two of the many
variations of this image; the former emphasizes the physical aspect of the Great Mother, whereas the latter
incarnates the spiritual.
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religiGes do povo japonés. Nas situa¢des em que a Mulher/Grande Mée era correlacionada a
bons pressagios, ela encarnava o lado espiritual.

The Great Mother can be seen as positive or negative according to the way it appears
(...): the positive mother nourishing children, the negative or terrible one devouring
them. In Japan, Kannon, who accepts every-thing, is the positive Great Mother, and
Yama-uba, who appears in fairy tales as an all-devouring mountain witch, is the
negative image. Izanami, a great Goddess in Japanese mythology, gave birth to the
land of Japan, but afterward she became the deity of the land of death; her image is
that of the Great Mother who has two sides, positive and negative (KAWAI, 1996, p.
15).4°

Conforme essas consideracdes podemos tomar Yuki-Onna como uma mae-negativa
porque ela ndo contribui para conceber a vida mas sim para tira-la. Em momentos antigos da
histéria humana, as pessoas tinham consciéncia da importancia das mdes para dar a luz,
entretanto ndo conheciam qual era a funcdo do homem neste processo. Assim, tinha-se uma
unidade mée-vida — “mundo da Grande Mae” — no centro das relagdes sociais. O aspecto
negativo € frequente nos contos de fadas japoneses e, sobretudo neste segmento de Yume (1990)
pelo seguinte motivo: diferente do Ocidente que valoriza a relagdo pai-filho, os japoneses
preconizam, neste tipo de narrativa, a forca e a diversidade da energia espiritual feminina. A
predominancia do lado sombrio da figura feminina no Japdo talvez ocorra para contrariar a
gratiddo que se deve prestar a mée. Sobre este fato Kawai (1996, p.55) escreve que hd uma “(...)
tendéncia geral no Japdo de se atribuir um valor alto demais a maternidade.”

Fotograma 19 - Yuki-Onna é sombria

Fonte: Sonhos (1990)

4 A Grande Mée pode ser vista como positiva ou negativa de acordo com a forma como aparece (...): a mée
positiva alimentando os filhos, a negativa ou terrivel devorando-os. No Japdo, Kannon, que aceita tudo, é a Grande
Mé&e positiva, e Yama-uba, que aparece nos contos de fadas como uma bruxa devoradora da montanha, é aimagem
negativa. Izanami, uma grande Deusa da mitologia japonesa, deu a luz a terra do Japao, mas depois ela se tornou
a divindade da terra da morte; sua imagem € a da Grande Mae que contém dois lados, positivo e negativo (traducao
minha).
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E curioso observarmos que o aparecimento de Yuki-Onna ocorrera inesperadamente mas
ndo de forma aleatdria ao longo do segmento. Houve um momento especial para a apari¢do. A
Mulher-Neve soubera esperar pela queda dos alpinistas. Ela aguardara durante toda a dificil
caminhada pela neve até que surgisse uma oportunidade para furtar-lhes a vida. Tal postura faz
parte de uma energia matriarcal que resiste e expecta independente do tempo de duracdo da
tragédia. Neste ponto, ha um contraste nitido com a conduta patriarcal que é impaciente e a todo
momento — indiscriminadamente — tenta lutar e vencer (Kawai, 1996, p. 178, traduc&o minha).>°

Neste contexto, Yuki-Onna firma-se como uma figura emblematica porque ela é
absolutamente o contrério do que se espera de uma representacdo feminina no mundo crist&o.
Mas, na perspectiva japonesa este ser fantastico atende aos valores que foram atribuidos a uma
figura feminina negativa dentro da centralidade “Grande Mae”: o desvirtuamento, o feitigo, a
capacidade de devorar vidas e até mesmo de, em meio ao caos, mudar o curso do destino. Além
disso, essa figura é perigosa porque achega-se a nés pelo signo do conforto disfarcando-se de
bela mulher. O recurso ao mimetismo est& posto como é caso do uso da neve para fundir-se ao
ambiente.

Fotograma 20 — Dissipa a tempestade

Fonte: Sonhos (1990)

O lider do grupo acaba despertando do sono e com isso, Yuki-Onna — frustrada por ndo
ter conseguido congelar os alpinistas — desaparece em meio aos ventos de neve. O homem
acorda os companheiros e o desvanecer da tormenta gelada revela o acampamento. Apesar do
contato com uma aparicdo que desejara impedir a sobrevivéncia da equipe, 0s homens
conseguem retornar em seguranca e o sonho é concluido de forma satisfatoria para os alpinistas.

Mas uma outra interpretacdo oportuna seja a de que foram os homens que invadiram um espago

0 Do original: [...] Impatient patriarchal consciousness tries to fight and overcome, but matriarchal consciousness
waits without struggle. It endures and waits however long the tragedy continues.
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guardado por um ser sobrenatural ligada & natureza. Como se invadir um lugar proibido
resultasse em algum tipo de punicdo. Este aspecto parece ser comum aos contos de fadas,
inclusive a oralidade japonesa como nos mostrou Kawai (1996). E este traco também se faz

presente, conforme vimos, no segmento “Raios de Sol Através da Chuva”.

Fotograma 21 — O final é positivo para os alpinistas

Fonte: Sonhos (1990)

Para nos debrugarmos neste momento na etapa da analise externa, € valido dialogar um
pouco mais com Hearn (2006), tendo em vista outras circunstancias sociais e culturais que
gravitam sobre a obra filmica. Como mencionado brevemente no inicio da analise deste
segmento, Kurosawa em Yume (1990), ndo fora o precursor na representacdo de Yuki-Onna (&
%) —a Mulher-Neve. Quem registrara os contos de assombracéo do Japédo, tal qual os japoneses
do final do século XIX contavam foi Lafcadio Hearn (1850-1904), greco-americano
naturalizado japonés apds seu casamento com Setsu Koizume, filha de um samurai da provincia
de Shimane. Contrario aos valores de sua sociedade originaria — como a corrida pelo ouro e 0
desejo insaciavel por riqueza — Hearn chegara ao Japdo em 1889 para ensinar lingua inglesa em
escolas de cursos médios. Depois de conquistar a simpatia da familia de sua esposa, adotaram-
no como filho e passaram a chaméa-lo de Yakumo Koizume. N&o tardou para que ele se
identificasse profundamente com o passado daquele pais; o provincianismo, as construcdes
antigas de madeira, as ruas estreitas, 0s becos, 0s comportamentos das pessoas... tudo lhe
despertava fascinio, segundo Handa (2006).

Os contos de assombracdo — com todo o mundo simbolico que evocavam — cativaram-
no talvez porque fossem pistas para compreender ainda mais o Japdo. Seus estudos podem té-
lo aproximado mais ainda de dimensdes mais amplas da existéncia humana que acreditara

serem importantes tanto para os japoneses como para si proprio. E em Kwaidan, portanto, que
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a oralidade japonesa esta registrada e 1a se encontra a lenda de Yuki-Onna. Tentaremos esboca-
la da forma mais breve possivel.

De acordo com este conto, em uma aldeia da provincia de Musashi viviam dois
lenhadores — Mosaku (um homem idoso) e Minokichi (um jovem ajudante de dezoito anos).
Todos os dias ambos se dirigiam a floresta para cortar lenha. Apds um dia inteiro de trabalho
uma nevasca se aproxima quando decidem voltar para casa. Precisavam pegar uma barca para
atravessar o rio e retornar ao vilarejo. Contudo, percebem que perderam a ultima viagem e que
o transporte havia sido deixado na margem oposta. Sem opc¢des, os lenhadores decidem passar
a noite na simples cabana do barqueiro.

Mosaku adormecera apesar da terrivel tempestade mas Minokichi se entregara ao sono
muito tempo depois escutando o vento estremecer a fragil cabana. O rapaz despertara durante
a noite e assustado se depara com uma mulher trajada de branco que estava soprando na direcdo
de Mosaku, congelando-o com um ar que brilhava feito neve branca. A misteriosa mulher
inclinou-se rapidamente para Minokichi que, por sua vez, ndo sabia se gritava ou admirava a
beleza daquela criatura muito palida e de longos cabelos negros. Ela o encarou por um instante

e disse:

“Eu pretendia trata-lo & maneira daquele outro homem. Mas devo sentir piedade de
VOCé, sO por ser tdo jovem...\Vocé é um garoto bonito, Minokichi. N&o vou machucé-
lo. Mas, se vocé contar a alguém, mesmo que seja a sua propria mae, sobre o que viu
esta noite, eu saberei, e voltarei para maté-lo... Lembre-se do que eu disse! (HEARN,
2006, p. 77)

Apesar de muito chocado pela morte do velho amigo, Minokichi se recuperou da
experiéncia terrivel daquela noite e logo voltara a trabalhar indo todos os dias obter seu feixe
de lenha na mata. Certa ocasido em que retornava da floresta o rapaz encontrara pelo caminho
uma linda jovem alta, magra e de uma beleza impar que Ihe disse chamar-se O-Yuki. Néo tardou
para que se apaixonasse pela jovem mulher e o sentimento foi reciproco. A aparéncia da moca
era algo que impressionava os alde6es do povoado ja que todas as mulheres dali apresentavam
sinais de velhice prematuramente, mas com O-Yuki era diferente. Seu charme, delicadeza e
graciosidade permaneciam os mesmos embora tenha dado a luz dez criangas decorrentes do
casamento com Minokichi.

O tempo passou e certa noite Minokichi contara a esposa sobre o ocorrido na cabana do
barqueiro ha muito tempo. Disse-lhe que mesmo estando apavorado pela morte de Mosaku, ndo
conseguira despertar do fascinio pela mulher branca em virtude de suas belas feicdes serem

muito semelhantes as de O-Yuki. Admitira que aquela figura ndo era um ser humano. N&o
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soubera se tinha sonhado ou se vira realmente a temivel Mulher das Neves das historias de
fantasmas. O-Yuki curvara-se para Minokichi e, revelando-se, esbraveja:
“Era eu, eu, eu! Yuki era eu. Eu disse-lhe que voltaria para mata-lo se vocé dissesse
uma palavra sequer sobre o acontecido!... Mas, por essas crianca que estdo dormindo,

eu ndo vou mata-lo! Cuide bem delas, ndo Ihes deixe faltar nada, pois caso elas tenham
motivo para se queixar de VOcé, eu o tratarei como merece!...” (HEARN, 2006, p. 80)

Quando mostra sua verdadeira identidade, O-Yuki, agora Yuki-Onna, mistura-se a névoa
branca acima dos telhados e por fim desaparece. Diferente do segmento “A Nevasca”, no conto
de Hearn (2006) Yuki-Onna ndo tentara matar a todos. Ela ameaca apenas o homem com quem
se casou e gerou filhos. O que liga a narrativa literaria com a representacdo cinematografica em
Yume (1990) é o desaparecimento das mulheres ndo-humanas. Este aspecto atende a mais um
padrdo dos contos de fadas japoneses quando o assunto ¢ a unido de “esposas ndo-humanas”
com homens comuns. Sendo assim, nestes contos é frequente que homem e mulher se casem
sob a condicdo de que a mulher esconda sua natureza genuina e, conforme passa o tempo, eles
se separam quando a identidade feminina é exposta independente dos filhos que foram
concebidos (KAWALI, 1996).

In a group of stories classified as “Non-Human Wives”, non-human beings appear,
transform themselves into women and then marry. Considering the paucity of
marriages in Japanese stories, this seems peculiar. However, in many cases those
marriages suffer catastrophes, so the stories go quite differently from Western stories
go quite differently from Western stories which end with happy marriages. Various
non-human wives appear in Japanese fairy tales, such as snakes, fish, birds, foxes,
and cats. Toshio Ozawa, a Japanese scholar, points out that fairy tales of the non-
human wife are peculiar to Japan and the countries near it (KAWAI, 1996, p. 105).%

Curiosamente, este traco é bem diferente do que acontece no ocidente onde as princesas,
por exemplo, podem se relacionar com animais ou monstros mas, nalgum momento, a maldicéo
é quebrada por feitico e 0 sapo se torna um principe encantado. O casal apaixonado finalmente
se une e, sem mais nenhum impedimento da bruxa ou do horror causado por alguma aberragéo,
vivem felizes para sempre. Nao ha isso nos contos japoneses. A conclusdo tende a caminhar
para a desunido quando a verdade vem a tona.

Agora, pensando no simbolo da tradi¢do cultural que se faz presente neste segmento

poderiamos dizer que ele esta relacionado tanto a dimenséo negativa como a dimensao positiva

1 Em um grupo de historias classificado como “Esposas ndo-humanas” seres ndo-humanos aparecem,
transformam-se em mulheres e se casam. Considerando o pequeno nimero de casamentos nas histdrias japonesas,
esse é um fato peculiar. No entanto, em muitos casos essas unides terminam em catéstrofe, de forma que as historias
adquirem uma dire¢do que difere das historias ocidentais concluidas com um casamento feliz. Varias esposas néo-
humanas aparecem nos contos de fadas japoneses, tais como cobras, peixes, passaros, raposas e gatas. Toshio
Ozawa, um estudioso japonés, observa que 0s contos da esposa nao-humana sao especificos do Japao e dos paises
em seu entorno (tradugdo minha).
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da figura feminina dentro do mundo da “Grande-Mae”. Isto ¢ reforcado pelo fato de que, apesar
de os japoneses atribuirem grande importancia & mae e, também ao que ela representa,
concomitantemente eles conferem sentidos negativos a mulher como a beleza que causa ilusdes
e a vaidade que é representada pelo cabelo comprido; um sinal de apego ao mundo. Pensando
nestes registros sdéo compreensiveis 0s motivos pelos quais o Japao concebera Yuki-Onna como
uma entidade ameagadora, uma existéncia indefinida que se disfarga para tapear os homens. E
o lado positivo atribuido a figura feminina ndo se realiza em qualquer lugar. A mulher é o
simbolo da natureza. Ela pode ser a prdpria natureza, como é o caso de Yuki-Onna que nédo
apenas funde-se a neve porque ela é, fundamentalmente, a propria tempestade de neve.

Por essas razdes, problematizadas ao longo da anélise deste segmento, se reconhece a
dificuldade de tomar Yuki-Onna como um simbolo da tradicao cultural do Japao Showa (1926-
1989) justamente porque ela extrapola este periodo historico. Mas uma coisa que € cara ao
Japdo, independente do recorto socio-historico que se faga, ¢ essa ideia do mundo da “Grande-
Maie” (KAWALI 1996), e no fundo isto significa: mundo da mée natureza que tudo cria mas
também a tudo devora. Mundo ciclico onde comeco e fim sdo uma coisa so, e isto esta captado
em Yume (1990) por Kurosawa. Assim, se Yuki-Onna é levada em conta como uma
representacdo, isto ocorre porque ela evoca a natureza que é um simbolo central da tradicdo

cultural do Japéo. Isto posto, o segmento “A nevasca” ¢é a alegoria da perseveranga.

6.4  Oni, o ogro choréo

Em um primeiro momento, este sonho parece ter algum tipo de paralelo com “Fuji em
vermelho” por conta da representacdo de um mundo pos-apocaliptico. Através de um didlogo
inteligente a tradigdo esbarra nos problemas modernos das ameagas nucleares. Para tanto,
Kurosawa faz uso de um simbolo em particular que parece operar como uma adverténcia para
toda a humanidade. Mas, antes de nos determos na exploracdo deste segmento é oportuno nos
dedicarmos a decomposicao — descricdo —, primeira etapa da analise filmica.

Nesta passagem, temos o Kurosawa onirico caminhando por uma terra nublada e
deserta. Tal cenério é demarcado, de inicio, pela auséncia de animais ou vegetagdo conforme o

fotograma 22:



114

Fotograma 22 — Kurosawa em campo estéril

Fonte: Sonhos (1990)

O protagonista continua a se deslocar pela colina repleta de areia escura quando surge
uma neblina que ocupa o espa¢o. Como um pressentimento, ele nota que algo ou alguém lhe
observa. Da neblina aparece um vulto e, pouco a pouco, uma criatura gebosa de cariz apavorante

se apresenta: vestes em farrapos, olhar melancolico e um chifre no topo da cabeca.

Fotograma 23 - A entidade decadente

Fonte: Sonhos (1990)

Tal criatura, dentro da tradicdo cultural japonesa, é na verdade um Oni. Kawai (1996) o
defini como um ser multifacetado que se alimenta de carne humana, mas difere do diabo na
cultura ocidental.>? E importante esta diferenciacio que o autor japonés assinala pois é muito
comum, ao menos no Brasil, que a dublagem das séries animadas japonesas traduza Oni como
“demdnio”. Assim, a audiéncia pode pressupor que o termo “Oni” tenha certa equivaléncia

com as figuras do demdnio no Ocidente ja que esta categoria comporta uma diversidade de

52 Do original: “Although an Oni may eat humans, it is a multi-faceted being, quite unlike the devil in Western
culture” (KAWAI, 1996, p. 46).
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entidades. Contudo, esta pesquisa acredita que o substantivo masculino — ogro — seja mais
apropriado para referir-se a criatura em questdo. Esta escolha justifica-se porque os ogros tém
a peculiaridade de devorar seres humanos. Neste sentido, a definicdo de oni’s como seres
multifacetados expressa bem a forma como sdo representados neste segmento dado que cada
criatura porta uma quantidade diferente de chifres, e se encontram nesta condicéo devido a uma
variedade de razdes, segundo as discussdes presentes no sonho.

Kurosawa dé inicio a uma conversa com a criatura que lhe relata ser um humano antes
de se encontrar naquela condicdo. Além disso, conta-lhe que estdo em um campo de flores que
fora bombardeado por bombas nucleares. Ao caminharem juntos pelo terreno escuro aparecem
dentes-de-ledo gigantes que cresceram absurdamente por conta da exposicéo a radiagdo. Nestas
circunstancias, tudo esta sumamente destruido. Ha mutacdes por todos os lados decorrentes da
disseminacdo da radioatividade. O oni lamenta o desaparecimento da natureza que todos
costumavam desfrutar: “(...) Perdemos os passaros, oS animais, 0s peixes. Vi uma lebre com

duas caras... um passaro com um olho s6... ¢ um peixe cabeludo”.

Fotograma 24 — Jardim radioativo
2 'if.}*—' == -

Fonte: Sonhos (1990)

Chega um momento no qual o Oni mostra uma rosa mutante para o protagonista. Na
mesma, o caule cresce das flores e um estranho botdo emerge acima das pétalas. Percorrendo o
campo desolado o ogro diz que tal como as flores a existéncia humana também esta aleijada.
Ele conta ao protagonista que trabalhara como fazendeiro quando era um homem. Para ele, é
doloroso aceitar sua situacdo atual mesmo reconhecendo que derramara galdes de leite ao rio a
fim de manter os precos altos, e enterrara batatas e repolhos com um trator. Ali perto, ha mais
seres que eram poderosos e pretensiosos em vida e, por conta de seus equivocos, devem

permanecer na tortura.
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Fotograma 25 — O brejo: fonte de sofrimento

Fonte: Sonhos (1990)

De acordo com os relatos do Oni ao protagonista, todos o ogros possuem chifres. E esses
apetrechos doem mais do que o cancer. Existe uma hierarquia neste lugar, segundo a qual os
seres que apresentam mais chifres devoram os que dispdem de menos. Mesmo que queiram,
nenhum deles pode morrer. O oni de um corno que acompanha o protagonista servira de
alimento em breve e ¢é justamente por isto que esta fugindo dos demais.

Neste lugar, uns devoram os outros nas margens de um charco atulhado pelas ossadas
daqueles que foram destrinchados. Os chifres destes seres sdo fonte perpétua de tormenta,
fazendo-lhes urrar de dor e de agonia. Lamentam pelos erros que cometeram em vida, e
cumprem o castigo da imortalidade ao serem sentenciados a sofrer indeterminadamente. Por
este sonho ser baseado no budismo nos parece que 0s prantos dos ogros que, por sua vez, estao
“nem Vivos e nem mortos” ndo puderam se elevar devido as maldades cometidas em vida.

Fotograma 26 - O Oni faminto

Fonte: Sonhos (1990)
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No desfecho deste segmento, o Oni com o qual Kurosawa contracena, urra de dor por
conta do chifre que cresce no topo de sua cabega e comeca a encarar 0 protagonista com um
olhar faminto. A criatura manda-Ihe ir embora como se estivesse perdendo o pouco autocontrole
que lhe restava e, na sequéncia, pergunta-lhe com uma voz alterada: “Quer virar um demonio
também?” Diante do avango do oni transtornado, Kurosawa, agora estarrecido, desce correndo
a colina para fugir o mais rapido que pdde. A sequéncia destas imagens finais vai se escurecendo
progressivamente a medida que o cineasta se precipita a descida arenosa do monte, até que tudo
se apaga e outro segmento se inicia.

Fotograma 27 - Fuga

Fonte: Sonhos (1990)

Feita a decomposicdo — descricdo — transitaremos para a reconstrucdo, segundo
momento da andlise filmica que permite ao pesquisador interpretar os elementos decompostos
(descritos) que compdem esta parte da producdo cinematografica, isto também auxilia a
observar como as partes da narrativa sao articuladas para constituir a estéria.

Neste segundo momento de andlise, € interessante realizar a transposi¢do deste
segmento. Assim, tém-se uma mudanca de tonalidade em trés momentos que estdo interligados:
a narrativa se inicia de forma escura sendo a Unica cor clara a que provém da neblina. A opcéo
por este tom esta posta tanto no céu — no qual ndo se percebe ali 0 azul que lhe é caracteristico
— quanto no solo que esta sobrecarregado por uma terra cremada. Logo apos, as cores que se
destacam sdo o amarelo dos dentes-de-ledo gigantes e o rosa presente na flor mutante que o
ogro apresenta ao protagonista. Por fim, a narrativa retorna a atmosfera escurecida acrescida
pelo vermelho-sangue do brejo em que os oni’s se encontram, abrindo espaco para a Ultima
atuacdo da criatura que se torna um antagonista.

Parece que Kurosawa escolhera esta mudanca de matiz em trés passagens relacionadas

para evidenciar que a morte provocada pela explosao radioativa levara consigo tudo o que
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importava e, 0 que sobrara, ndo dispunha mais de vida. Se pensarmos um pouco mais neste
sonho, ndo apenas os objetos filmados estdo apartados da vitalidade mas também os seres
animados; os ogros propriamente. O Unico ali que apresenta alguma particula de vida é o
Kurosawa onirico dado que, conforme exposto, ele estd moribundo. O protagonista parece ter
sobrevivido a explosdo atdbmica tanto que, apesar das vestes rasgadas, ele carrega consigo uma
bolsa com suprimentos; se notarmos a captura das cenas finais visualizar-se-4 uma garrafa de
agua no interior de sua mochila. Este objeto, no curso desta interpretacéo, pode significar que
a representacdo do cineasta ainda ndo esta morta.

Fotograma 28 — Cores, sons e objetos

Fonte: Sonhos (1990)

No que toca ao sonoro, com excecdo da abertura na qual uma musica instrumental
aparece, os ruidos de um vento estridente percorrem este segmento mas ndo nos impede de
escutar os didlogos. A musica instrumental, por sua vez, auxilia na transmissdo do sentimento
de desolacdo. O vento apenas cede lugar aos urros dos ogros agoniados quando o oni principal
mostra o cendrio do brejo ao Kurosawa onirico. Nesta 0tica, a corrente de vento é importante
porque ela ndo transmite a sensacdo de frescor tal qual uma brisa suave, mas sim de distancia e
indiferenca.

Assim, percebemos que nada ali esta ao controle de ninguém; os ogros estdo longe, as
flores crescem de forma impremeditada, a dor do Oni surge independente de sua vontade e até
mesmo a cidade escangalhada — com seus prédios tombados e arranha-céus retorcidos — esta
afastada conforme o fotograma 28. E o fluxo do vento corta isto tudo, nos parece que ele

atravessa até mesmo o corpo dos personagens.
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Fotograma 29 - Destruicdo Atomica

Fonte: Sonhos (1990)

Este segmento da producdo cinematogréafica apresenta uma caracteristica que é
compartilhada com as outras passagens ja analisadas: ndo ha uma profuséo de objetos. Nota-se
que provavelmente a auséncia de “poluicdo” de imagens ocorra para destacar as representagdes
consideradas relevantes para o cineasta. Tudo que Kurosawa insere nos mais diferentes
segmentos do filme tém uma importancia no dialogo com os interlocutores. E com os japoneses
qgue o cineasta pretendeu dialogar. Mas, ao tratar de elementos temporais representando
simbolos expressivos da tradi¢do cultural nipbnica, o artista acabara transitando por questfes
atemporais pois que efeitos de explosdes radioativas ou 0 descaso com a natureza séo problemas
que afligem a humanidade como um todo.

Tendo consciéncia de que esta passagem do filme é Unica em si mesma, cabe apresentar
a andlise interna deste segmento. O procedimento que marca este momento em especifico, € a
conversa do Oni de um chifre com o Kurosawa onirico. O que se destaca, além dos objetos
enormes como 0s dentes-de-ledo, é o comportamento quase descontrolavel do ogro principal.
Ele urra arbitrariamente, sua fala € arrastada e seu nervosismo determina a forma irénica como
ri. Na realidade interna da producéo, a risada ndo é impulsiva mas sim lastimosa.

Com efeito, o tema da risada do Oni é bastante tipico dos contos de fantasia do Japao
(KAWAI, 1996). Ha historias que demonstram como a presenca dessas criaturas redefine a
direcdo do conto e isto passa pela risada. Assim, a narrativa de nome: “A4 Risada do Oni”, conta
que certa vez uma garota bonita, enquanto dirigia-se a seu casamento, fora capturada por um
ogro. Muito preocupada, a mae dessa menina p6s-se a procura-la. No percurso, a mae protege-
se da chuva dentro de um templo e Ia conhece uma monja. Esta dltima lhe informa que a menina

esta trancafiada dentro da casa do Oni.
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Tendo escutado as orientagfes da monja, a mée da garota persiste na viagem de resgate
e logo descobre a casa da criatura. L4, encontra a filha que fica alegre ao reencontra-la. Porém,
preocupada com o retorno do Oni a garota esconde a mée. O ogro regressa e desconfia de algo,
mas a garota disfarca a situacio e lhe induz a beber saqué®®. Enganado, o ser multifacetado
adormece e as mulheres aproveitam para escapar. Neste momento, surge a monja que lhes diz
para fugirem de barco. Todavia, assim que a fuga parece estar sendo bem concluida, o Oni
desperta e, enfurecido, comeca a tragar toda a 4gua do rio de maneira a fazer o barco retroceder.

Desesperadas, mae e filha ndo sabem mais o que fazer. Nesta altura aparece a monja
aferindo: (...) Todas vocés, vdo depressa e se mostrem para 0 Oni (KAWAI, 1996, p. 48,
traducdo minha).>* Reagindo a chance de serem devoradas, ambas levantam suas vestes e
acabam expondo suas partes ao ogro. Observando aquilo, ele logo ri e isso permitiu que toda a
agua fosse jogada para fora. Com o rio cheio novamente, as mulheres aproveitam e escapam do
mundo daquele ser. Devido a importancia da monja, é oportuno considera-la também como “A

A

grande Mae” (KAWALI, 1996) em virtude da sua capacidade de interferéncia nos fenomenos,
ainda que folcléricos, e neste caso sua atuacdo fora positiva.

O fato de as mulheres exporem suas genitalias e causarem a risada do Oni, pode ser
usado para acrescentar elementos e, assim, continuar a compor a analise interna deste segmento.
A risada, se tomada como uma prerrogativa daqueles que estdo prestes a vencer —talvez também
como signo de vitoria —, podemos observar que tanto “O ogro chordo” de Kurosawa em Yume
(1990), quanto “A risada do Oni” relatada por Kawai (1996) apresentam essa premissa em
comum: a risada como um aspecto compartilhado seja no sonho do diretor japonés, seja nos
contos populares. Ainda que as diferencas possam ser notadas pois que o Oni onirico de
Kurosawa gargalha da propria desgraca, e a criatura do conto ri da situacdo de exposi¢cdo da
mae e da filha, nos dois revelam-se um “portal de escape”. Neste quesito, as mulheres utilizam-
se do barco, e Kurosawa debanda logo apos a risada sinistra do ogro.

Estes dois tipos de risada: a de deboche em relagéo aos outros e a que diz respeito sobre
a propria desgraca, porventura estejam representadas para dizer aos seres humanos que o ato de
debochar das pessoas resulta, primeiramente, de um sentimento negativo que é subjetivo. Neste
prisma, as pessoas sdo as responsaveis pelas suas felicidades assim como por suas proprias

infelicidades. Isto é muito bem ilustrado na figura do ogro onirico de Kurosawa. O Oni do

53 Bebida alc6olica japonesa produzida a base da fermentacéo do arroz.
54 Do original: [...J Both of you, hurry up and show yourselves to the Oni.
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sonho poderia ter prestado a caridade budista alimentando os famintos ao inves de enterrar as
verduras com o trator. Mas, ndo o fez... preferiu atender as demandas do mercado de alimentos.

Como resultado de suas mas escolhas, passara a viver sob tormento no lago de sangue
dos Oni’s para dali tirar algum aprendizado e evoluir. Essa dimensdo moral de Yume (1990)
ndo é particular de “O ogro chordo”, também se faz presente em “Raios de Sol Através da
Chuva” ¢ “A Nevasca” como pudemos notar. O curioso sobre essa moralidade — transitando
entre as boas atitudes e as consequéncias advindas das méas — é que ela abre espaco para um
ensinamento pratico que pode ajudar na evolucédo da vida ética dos seres humanos. No entanto,
tais consideracdes resultam das interpretac6es do pesquisador. Pode ser que Kurosawa quisera
transmitir outras mensagens com as representacdes deste sonho em questdo. De qualquer modo,
sdo apenas algumas reflexdes.

Permanecendo na etapa da reconstrucdo — interpretacdo — € o momento de realizar a
analise externa que compreende a producdo cinematografica como resultado de um conjunto de
relagdes, considerando as circunstancia sociais e culturais que podem ter exercido influéncia na
composicdo da obra filmica. Nesta perspectiva, nos parece que a horrivel lembranca do
terremoto Kanto, de 1923, tenha influenciado a representacdo do lago dos oni’s neste sonho em
especifico. Visando uma maior objetividade, trata-se do rio Sumidagawa (F&E J11) representado
neste segmento da producao.

Terminado o abalo sismico, Heigo — o irmdo mais velho — forcara Akira a olhar as ruinas
do baixo sublrbio de Tokyo. A medida que caminhavam, Varios corpos surgiam em meio aos
escombros daquela area. Os dois puderam ver como todas as mortes possiveis ao ser humano
materializavam-se nos mais diversos cadaveres. Quando se aproximaram a margem do rio
Sumidagawa o pior aconteceu: havia incontaveis corpos atravancados as margens daquela

extensdo vermelha.

Tinha 0 mesmo tom marrom-claro do resto da paisagem, um vermelho misturado ao
branco, como o olho de um peixe podre. Os corpos flutuantes estavam inchados a
ponto de rasgar-se, e todos tinham o anus aberto, como a boca dos peixes grandes.
Mesmo os bebés ainda amarrados as costas de suas maes pareciam assim. E todos eles
moviam-se suavemente, em unissono, sobre as ondas do rio (KUROSAWA, 1990, p.
91)

Quando atravessaram a ponte do rio se defrontaram com pilhas de cadaveres que
formavam pequenas montanhas, e na parte superior de uma delas encontrava-se um corpo
carbonizado sentado tal qual um monge zen em meditacdo. Espantados com este cenario mas
também tomados por uma forma estranha de abatimento, os garotos permaneceram observando
o0 defunto por um longo tempo. De acordo com o relato, aquele corpo era idéntico a uma estatua

budista (KUROSAWA, 1990). O diretor japonés reconhecera que era impossivel esquecer o
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que vira mesmo que fechasse os olhos. Nesta circunstancia, uma passagem do seu “Relato

Autobiografico” (1990, p. 91) chama novamente a atencdo: “(...) Lembro-me de pensar que 0

lago de sangue que os budistas dizem existir no Inferno ndo poderia ser pior que aquilo.”
Fotograma 30 - O Sumidagawa (B&HJI[) de 1923

W

Fonte: gettyiages.t 55

O fotograma 30 estd mais relacionado com a vida do cineasta japonés. O Grande
Terremoto Kantd (1923) o impactara profundamente. O registro imagético da destruicdo da
Tokyo antiga contrasta muito com o cenario contemporaneo. O fotograma 31 revela uma
reconstrucdo absoluta e a inexisténcia dos tracos de outrora; as casas de madeira desapareceram
cedendo lugar a edificios de concreto em oposicdo aos predios de tijolos da segunda década do
século passado.

O clima de calma contemplativa transfigurou-se na impaciéncia inerente as grandes
metrépoles. A ponte estreita e de simples construcdo fora substituida por outra ampla e solida.
Nao ha mais o “tom marrom-claro” descrito pelo diretor japonés. Pode-se imaginar, as cores
mais serenas que traziam consigo os signos do conforto e da simplicidade foram trocadas pelo
cinza das estruturas gigantes tipicas de uma cidade densamente povoada. Isto denota, além de
solidez e estabilidade, perda, isolamento e, inclusive, soliddo.

Mas, como se sabe, ndo é intengdo explorar os significados das cores. Faz-se esta
interpretacdo a partir dos registros imagéticos antigos em oposi¢do aos recentes para interpretar
que o Japdo de Kurosawa parece ndo existir mais. Ainda que o proprio rio ndo tenha mudado
de lugar, os sentidos que se atribuem aos simbolos foram ressignificados ja que ndo séo 0s

mesmos de cem anos atras. As sensagées que as COI'IS'[I’U(}GGS, as cores e 0S movimentos

55 Disponivel em: < https://www.gettyimages.pt/fotos/grande-sismo-de-kant%C5%8D-de-1923 >. Acesso em: 21
abr. 2022.
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evocavam a época foram transformadas em virtude dos fenémenos sociais do Japao no percurso

do século XX.

Fotograma 31 - O Sumidagawa (B&HJIl) de 2019

N el N \
X N

Fonte: Pagina do site guidable.co 5

6

Essa discussdo é empreendida para imaginarmos que, muito provavelmente, a
representacdo do brejo dos oni’s que permanecem em desgraca eterna teve origem no passeio
nauseante que Kurosawa, ainda crianca, fez a Tokyo destruida pelo terremoto. Mas,
principalmente, o lamagcal dos ogros fora a representacéo onirica do rio Sumidagawa (F&HE JII).
Tal como na realidade descrita pelo diretor com todos os cadaveres e podriddo a volta, o rio do
sonho também é ““(...) tingido de vermelho, e ndo um rio vermelho de sangue” (KUROSAWA,
1990, p. 91). Decerto, encarar atbnito um corpo carbonizado que falecera em posi¢do meditativa
choca a qualquer um, mormente uma crianga como Kurosawa que — & época — contava por volta
treze anos de idade.

O fato dele ter pensado no “lago de sangue que os budistas dizem existir do Inferno”,
acrescido de um cadaver sentado como um monge zen, nao nos deixa duvidas de que o budismo,
de forma geral, tivera influéncia na composicdo deste segmento de Yume (1990). A ideia do
“lago de sangue” deriva propriamente de um conto budista.>’” Ademais, é valido informar ao
leitor de que ndo € objetivo desta dissertacdo explorar qual a corrente do budismo na qual o “rio
de sangue” se faz presente. Um esforgo destes exigiria um tempo maior, além disto nédo
acrescentaria dados verdadeiramente substantivos para a analise dos simbolos da tradicdo

cultural japonesa que nos importam.

56 Disponivel em: < https://guidable.co/things_to_do/travel/must-know-things-about-the-sumida-river-in-japan/ >.
Acesso em: 21 abr. 2022,

57 Para 0s interessados (as) em saber mais sobre o conceito budista de “Lago de sangue” consultar o conto “O fio
da aranha” do escritor japonés Rylinosuke Akutagawa (1892-1927).
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Desse modo, acredita-se que a risada do Oni acrescida do Sumidagawa (F&H JII) sejam
os simbolos da tradicdo cultural japonesa que kurosawa representara em Yume (1990), mas
também ndo sdo propriamente representacdes do Japdo Showa (1926-1989). Tais simbolos séo
importantes porque fazem conexdo com significados que talvez ndo estejam plenamente
instituidos na sociedade japonesa contemporanea. Esses significados sdo 0s ensinamentos
praticos, as regras morais e as hormas de vida. Todos voltados para uma evolugdo completa do
ser humano. Por mais que esses aspectos estejam atrelados a tempos que ja se foram, gosto de
pensar que eles ainda estdo no Japdo de certo modo. Eventualmente, as experiéncias retratadas

no filme existam de forma mais sutil na vida social dos japoneses.
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7. JAPAO: SIMBOLOS TEMPORAIS

Compreendemos como simbolos temporais as representacdes da tradicdo cultural
japonesa que ganham maior expressao em um tempo historico especifico: o Japdo Showa (1926-
1989). Neste contexto, parte-se da premissa de que o reinado de Hirohito, ainda que repleto de
contrariedades, ressignificou varios simbolos ao ponto de eles impactarem comportamentos e
modos de interacdo com a sociedade. Em uma perspectiva de maior alcance, cabe pontuar que
tamanha foi a forca atrativa desses simbolos que eles contribuiram para definir os eventos pelos
quais o Japao passou durante grande parte do século XX. Sendo assim, temos a ambicdo, o
arrependimento, o imperador, o passado, o0 poder, 0 samurai, a sombra, 0 Yamato Damashii, a

explosdo nuclear, a radioatividade, o suicidio, a ancestralidade, o conceito de Musubi ($&T8) e

a sabedoria como representacdes simbdlicas importantissimas deste periodo da histéria em

questéo.

7.1 O tunel: tormentos da guerra

Na analise deste sonho podemos estabelecer um conjunto de relagdes com o periodo
Showa (1926-1989), assim como dialogar um pouco com o0 Japdo Taisho (1912-1926).
Podemos antecipar o leitor informando-lhe que as circunstancias perigosas e problematicas do
segundo periodo referido, sedimentaram o terreno para a participacao japonesa na Ultima grande
guerra mundial. De qualquer modo, 0 que nos cabe neste momento é a apresentacdo da
decomposic¢do — descricdo — para depois transitarmos para as etapas seguintes da analise filmica.
Feito isso, os simbolos da tradi¢do cultural poderdo ser discutidos com o devido cuidado;
articulando as ciéncias sociais aos estudos sobre cultura do Japéo.

O segmento se apresenta com um homem fardado carregando sua mochila e indo em
direcdo a um tunel. Nos parece que, mais um vez, trata-se do Kurosawa onirico. Contudo, a
condicdo de suas vestes sugere que ndo esta indo em direcdo a batalha pois sua gandola est4
desabotoada, seu casaco desalinhado e sua boina ndo mais contém a estrela amarela ao centro;
um sinal caracteristico dos capacetes de infantaria do exército japonés. A considerar estes

aspectos, ele € um veterano de guerra e esta regressando para casa, conforme o fotograma 32:
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Fotograma 32 - Retornando para casa

Fonte: Sonhos (1990)

Na sequéncia filmica, um cdo enfurecido surge do fundo do tunel, aparentemente
carrega consigo explosivos ou algum outro equipamento de guerra. O animal rosna
furiosamente para o veterano. Parece querer comunicar alguma coisa, ou indicar para que
continue o trajeto. Sem entender e um pouco assustado, o protagonista continua em direcédo ao
tunel.

Fotograma 33 — Cao como pressagio

Fonte: Sonhos (1990)

Ao passar pelo tunel e chegar do outro lado, o veterano parece suspeitar que algo esta
vindo em sua direcdo pelas costas. Aos poucos, ele escuta passos e ao virar-se identifica uma
figura disforme em meio & sombra. Tal aparicdo vai se tornando mais definida até que um

soldado se revela. Ao contrario do protagonista, este personagem parece ter saido da linha de
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frente porque carrega uma arma e seu uniforme esta todo marcado pela batalha; hd muita sujeira
e sangue estd espalhado por toda a farda. O veterano, que a esta altura descobrimos ser
comandante, identifica o soldado chamado Noguchi.

Noguchi estad com os olhos fundos, a face e as médos azuladas porque ndo esta mais vivo.
Morrera na guerra, mas ele mesmo ainda nao acredita nisso. Seus proprios progenitores também
ndo querem acreditar que ele morrera ja que aguardam seu retorno. O impacto da morte fora
tamanho que o soldado ndo pudera distinguir o sonho da realidade e terminara vagando pela
terra a procura da casa de seus pais. Noguchi é, especificamente, uma entidade vagante que
ainda ndo encontrou descanso pois ainda est4 apegado a vida que tivera.

O comandante Ihe explica que levara um tiro em combate e desmaiara. E, quando fora
socorré-lo, o soldado despertara por um tempo e disse ter ido para casa comer 0s bolos que sua
mée Ihe fizera. Todavia, sonhara isto enquanto estava inconsciente e falecera logo em seguida.

Fotograma 34 — A tristeza de Noguchi

Fonte: Sonhos (1990)

O comandante procura conscientizar o espirito de Noguchi, esclarecendo sobre sua
morte: “Lamento muito, mas vocé morreu”. O interessante é que Kurosawa opta por enfatizar
esta passagem de modo a repetir esta afirmativa por trés vezes seguidas. Realmente, para que o
espirito do soldado pudesse compreender sua situagéo e encontrar a paz por meio do desapego
de sua casa, e da superacéo tanto do sofrimento de seus pais como de seu proprio.

E provavel que, entre todos 0s segmentos aos quais nos propomos a analisar, este talvez
tenha sido o mais dificil de ser representado devido a lembranca traumatica da Segunda Guerra
(1939-1945), além de que outros sentimentos — como os de saudade, tristeza e ressentimento —

s80 expressos e ndo sao exclusivamente do protagonista. “O Tunel” € um sonho demasiado
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triste porque traz a tona emogdes que sdo coletivas. Tal qual as outras na¢des que participaram
deste conflito, o Japdao também tem seus “fantasmas da guerra”. Ha dores que ndo podem ser
enterradas.

Na sequéncia cinematogréafica, Noguchi vai embora através do tunel por onde surgiu.
Antes de sair de cena, 0 soldado bate continéncia para o veterano. Aos poucos, ele vai se virando
para ir embora melancolicamente. N&o estd claro se seu espirito tomou consciéncia da
necessidade de encontrar a paz. Mas, pelo menos, a mensagem foi passada para tranquiliza-lo.
Apdbs desaparecer na escuriddo, novos passos sdo escutados a distancia. Desta vez, parece a
marcha de uma tropa. A medida que 0 som se aproxima, Novos rostos azuis emergem e a cena
abre espago para uma companhia de combatentes. Todos muito semelhantes ao soldado abatido,
mas com semblantes mais severos.

Fotograma 35 - O 3° pelotdo se apresenta

Fonte: Sonhos (1990)

Uma vez mais, estes soldados também sdo espiritos transeuntes. O comandante fica
chocado com a apari¢do de todo o pelotdo e responsabiliza-se pelas suas mortes. O grupo
estivera sob suas ordens. Fora ele quem ordenara a misséo que aniquilara todos os combatentes
do terceiro pelotdo. Apés o desastre, o veterano os informa que sofrera tanto no acampamento
que pensou em se matar. “Ndo posso negar minha negligéncia. Minha falta de ética”. E mais
adiante, declara: “Preferiria morrer junto com vocés.”

O protagonista deste sonho reconhece que o sofrimento e a tortura dos seus guerreiros

sdo bem maiores das aflicdes que o atingiram no acampamento. Ele lamenta a destrui¢do do
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terceiro pelotdo, mas as vezes lamentar ndo é o suficiente. Todos esses soldados s&o chamados
de herdis pelo seu pais mas foram mortos como cées, conforme afere 0 comandante.

O Unico ato que lhe resta, é solicitar que os seus — outrora — subordinados partam e
descansem em paz. E assim ele o faz. Respira profundamente, abotoa seu casaco e ordena que
0 pelotdo dé meia volta e marche. Os homens retornam para escuriddo do tunel até
desaparecerem. A marcha é acompanhada pela melodia do que parece ser um trompete ou um
clarim. O Kurosawa onirico cai ao chdo de joelhos. De cabeca baixa, ele esta abatido. O céo do
inicio deste segmento reaparece do tunel, e enfurecido, volta a rosnar para o veterano. Os dois
se encaram e o episédio termina, conforme fotograma 36. O papel do céo, aqui, parece ser o de
lembranga. O animal recorda o personagem de que ele deveria ter morrido com seus homens.

Fotograma 36 — Conclusao do segmento

Fonte: Sonhos (1990)

Na transposicdo, etapa da analise filmica que prevé a descricdo das cores, dos
movimentos e da luz, podemos nos deter no seguinte detalhe: a auséncia da claridade e a
presenca constante da sombra. A sombra é um elemento importante que se fez presente no tunel,
na feicdo dos mortos, nas paredes e até mesmo no figurino dos atores. O que nos interessa, neste
momento da analise, € que a representacdo da sombra neste segmento faz parte da importancia
que os japoneses atribuem & auséncia parcial da luz. Talvez esse aspecto pertenca ao Japao de
tempos passados.

Junichiro Tanizaki (1886-1965), fora um escritor que vivenciara a introducdo da energia
elétrica no Japdo e lamenta a forma como o pais abragara as tecnologias provenientes do
ocidente, em detrimento das formas de vida mais antigas. Ja na primeira metade do século

passado, os banheiros comecaram a ser azulejados, os becos urbanos antes mergulhados na
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sombra passaram a ser iluminados pelos postes de luz, e a beleza que residia na sutilidade
profunda dos aposentos, também comecara a desaparecer em virtude do brilho feérico das cores.

Por que esse propensdo a buscar a beleza nas sombras é tdo forte apenas entre 0s
orientais? Houve um tempo em que a eletricidade, 0 gas ou o petr6leo eram
desconhecidos também no Ocidente, mas até onde sei essa parte do mundo nunca
tendeu a apreciar o escuro. Desde tempos imemoriais, os fantasmas japoneses nao tém
pés, enquanto os ocidentais, segundo ouco dizer, tem pés mas ndo sdo transparentes.
Conforme se observa por esse exemplo trivial, um negrume cinzento estd sempre
presente em nossa imaginagdo, enquanto na dos orientais até fantasmas séo claros,
transparentes como vidro. O mesmo acontece com utensilios de uso cotidiano: a cor
que apreciamos é composta por camadas de sombras, enquanto os ocidentais dao
preferéncia a cores compostas por camadas de luz solar. N6s amamos objetos de prata
ou bronze oxigenados, eles os consideram anti-higiénicos e os lustram até vé-los
cintilar. Pintam em cores claras o interior dos aposentos — paredes e teto — para evitar
0 surgimento das areas sombrias. N6s compomos nossos jardins com arvores e
vegetacdo densa, e eles estendem um tapete de relva em terreno plano. (...) Creio que
nos, os orientais, buscamos satisfacdo no ambiente que nos cerca, ou seja, tendemos
anos resignar com a situagdo em que nos encontramos. N&o nos queixamos do escuro,
mas resignamo-nos com ele como algo inevitavel. E se a claridade é deficiente,
imergimos na sombra e descobrimos a beleza que lhe é inerente (TANIZAKI, 2007,
p. 47-48).

A adocdo das tecnologias estrangeiras gerou, na perspectiva do literato nipdnico, muitas
desvantagens e inconveniéncias para 0S japoneses; isto ocorrera porque a absorcdo dos
progressos das civilizacBes ocidentais fez com que o Japdo se desviasse do préprio
desenvolvimento que vinha trilhando ha alguns milénios (TANIZAKI, 2007, p. 19). Assim, 0s
trens, avides e radios que foram tomados de empréstimo nao foram imediatamente adequados
ao modo de vida japonés. N&o se trata de descartar a influéncia estrangeira, dada a consciéncia
de que ela fora importante para o desenvolvimento material do pais. Esta adequacdo, almejada
pelo autor, deveria passar pelas preferéncias, climas, culinaria e senso de estética do povo
japonés. A preocupacdo, em suma, parece girar em torno da necessidade de harmonizacéo.
Encontrar, na recepcdo ao Ocidente, algo que fosse vantajoso para o Japdo. Tendo isto em vista,
é uma pena que Tanizaki ndo tenha vivido o suficiente para ver o que o futuro traria apds os
anos sessenta.

E impressionante como a preferéncia pelo profundo e pelo sombrio, como dito
brevemente nos paragrafos anteriores, se faz presente — inclusive — na culinaria japonesa que é
um (...) concerto executado pela vela a bruxulear no escuro e pelos vasilhames de laca
(TANIZAKI, 2007, p. 29). Para esclarecer a importancia da penumbra na tradi¢do cultural do

Jap3o, talvez seja pertinente registrar que, de acordo com o escritor em questio o missoshiro®,

58 Caldo feito a partir da fermentacdo de soja e sal, algumas vezes adicionando-se arroz, cevada e outros
ingredientes.
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por exemplo, de tom amarronzado, € mais apetitoso quando servido em uma botija preta; seu
colorido profundo harmoniza-se com uma luz vacilante.

Para Tanizaki (2007), as sombras presentes na espessura do shoyu® e seu brilho
caracteristico encontram ressonancia nas trevas dos recipientes mais escuros. O tofu®® e o
sashimi®® de peixe branco, perdem absolutamente o contraste quando apresentados em pratos
claros ou em lugares muito iluminados, porque revelam sua elegancia na coexisténcia com a
tigela escura. O gohan®?, quando recém cozido e servido bem quente, solta aquele vapor
cheiroso e aconchegante; e se a cozinha é parcialmente iluminada é possivel ver como os graos
umidos cintilam em comunh@o.

Particularmente na condicdo de pesquisador, eu gostaria de acrescentar o mochi®.
Quando, logo de manhd, o lancamos a frigideira mantida em fogo baixo, aguela massa
convidativa vai aos poucos se entregando ao calor até que chegue ao ponto da maciez... quando
podemos desmancha-lo com as pontas dos dedos. Deposita-se 0 molho de soja no fundo do
Owan®, acrescenta-se uma ou duas colheres de aglicar e mistura-se a combinago. Quando
colocados juntos, a alvura neutra da pequena massa mescla-se a penumbra do shoyu adocicado.
Irresistivelmente, mergulhar-se-a em éxtase gastronémico feito a base da simplicidade e da
harmonizacéo.

Nos parece que Kurosawa conseguiu representar a beleza da penumbra em “O Tiinel”.
Hoje, ndo se encontra mais a beleza da sombra que fora extinta pelos grandes letreiros e pelos
centros urbanos das cidades japonesas. Pode ser que o mistério das sombras ainda exista em
antigos templos, cidades rurais ou familias mais tradicionais. De qualquer modo, tanto Junichiro
como Kurosawa, conseguiram contemplar o enigma da sombra e, quica, isto signifique enxergar
que a beleza esta na gradacao entre claro-escuro. E tal beleza ndo existe nas proprias matérias,
mas sim entre elas (TANIZAKI, 2007, p. 46-47).

Quando a luz bruxuleante de um pequeno aposento abrira espaco para a penumbra
Tanizaki e seus antepassados viam beleza ali, ainda que outros vissem apenas escuridao. Talvez,

tenha sido assim que 0s antigos japoneses nao se abatiam — se comparados com as pessoas desta

9 Molho obtido da mistura de soja, trigo e sal marinho. Além de substituir o sal, reforga a coloragdo e o aroma dos
pratos.

60 Alimento produzido a partir da soja. Tem uma textura firme parecida com a do queijo. De sabor delicado e cor
branca cremosa, apresenta-se sob a forma de um “bloco” branco.

61 Peixe cru fresco servido em fatias.

62 Arroz japonés cujos graos podem ser arredondados. Normalmente é cozido sem nenhum tempero.

63 Mochi é uma “massinha” de arroz japonés feita de mochigome, um arroz glutinoso de grdos curtos. E
naturalmente branco, pegajoso e elastico. O mochi tem uma textura Unica que o diferencia de outros alimentos.

64 “Tigela” utilizada para as refeicdes. Poder ser feita de plastico, porcelana, aluminio ou louga.



132

segunda década do século XXI — pela soliddo ou ndo se incomodavam com o siléncio. A
quietude era meditativa e o siléncio uma oportunidade para o autoconhecimento. Porém,
aprofundar nestes quesitos ndo € o objetivo desta investigacdo. Nosso interesse passou pela
etapa da transposicdo dentro da metodologia de andlise filmica, para problematizar a sombra
como um elemento muito relevante da tradigdo cultural japonesa que fora representada neste
segmento.

Agora, na analise externa que toma a producéo cinematografica como resultado de um
conjunto de relagdes, podemos discutir brevemente a participacdo do Japdo na Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) ja que “O Tunel” representa exatamente isto. Fora dito, no inicio deste
segmento, que o periodo Taisho (1912-1926) sedimentou o terreno para o Showa (1926-1989).
Proponho uma breve reflexdo sobre isto para compreendermos como esses periodos estdo
atrelados a forma pela qual Akira Kurosawa retrata os simbolos da tradi¢éo cultural.

Quando morre o imperador Meiji, seu filho Yoshihito (1879-1926) sobe ao trono
imperial e inaugura a era da “Grande Integridade”. Este novo momento marcava a autonomia
do Japdo como poténcia mundial e asseverava sabedoria e justica (HENSHALL, 2017).
Contudo, o imperador Taisho sofria de meningite e sua saude nao apresentava sinais de
melhora. Apesar de ser considerado apto para liderar, sua vitalidade foi-se esvaindo de tal modo
que, em pouco tempo, estava incapaz de se comunicar ou caminhar. A situacdo nao parava de
se agravar até que chegou ao ponto de em 1921, seu filho Hirohito (1901-1989) assumir como
regente.

E importante que o leitor saiba que, & época, ocorria a l6gica da politica partidaria na
qual representantes de grupos organizados discutiam e esforcavam-se na defesa de suas
propostas. Os setores mais proeminentes eram 0s que pertenciam ao autoritarismo oligarquico,
ao exército — que estava ansioso por crescimento —, e aqueles que advogavam o
constitucionalismo democratico. Os oligarcas se opunham ao partidarismo pois 0 viam como
uma ameaga a seus interesses, os militares almejavam o fim das restricbes impostas pelo
governo aos seus gastos e, os democratas — muito influenciados por intelectuais de
universidades prestigiadas — lutavam por um debate que pudesse fundamentar proposicdes,
como a de reter o imperador como 6rgdo do Estado mesmo sabendo que isto divergia
radicalmente do carater absoluto de sua autoridade; arbitrio este conferido pelo governo Meiji
(1868-1912) conforme afere Henshall (2017).

E, curiosamente, tal como a beleza esta no jogo dos contrastes — lembrando da
interpretacdo acerca da penumbra — a politica também pendia para lados opostos. Assim, 0

Japdo avancava mas, concomitantemente, havia um esforco para repelir transformagdes
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basilares. Isto ¢ dito pois em 1925 fora aprovada uma lei®® que criminalizava pleitear alteracoes
intensivas nos alicerces da politica nacional. N&o obstante, neste mesmo ano o direito de votar
fora ampliado para todos os homens de vinte e cinco anos ou mais. Repetidamente, era como
um embate dos contrarios, ou caso se prefira: um “jogo de luz e sombras”.

Tendo este cenario em vista, pode-se concordar novamente com Henshall (2017)
quando ele diz haver um “padrio da politica no Periodo Taisho”. Isto significa que, apesar dos
progressos em direcdo a democracia e ao liberalismo ocorrerem, eles eram constantemente
malogrados pelo autoritarismo e repressdo da oposicao.

N&o tardou para que os militares percebessem que os esfor¢os para democratizar a
politica e, porventura, o pais, apresentavam fragilidade dada a demora das negociacdes e, por
vezes, a impossibilidade de firmar consensos. Lembrando que grande parte das discussdes ndo
atendiam diretamente as suas proprias prerrogativas. A democracia, de qualquer modo, era-lhes
desconfortavel. Sendo assim, 0 desejo por um expansionismo vertiginoso e sustentado nas
forcas armadas comecou a despertar. Ndo perdendo a oportunidade, as tropas japonesas
apossaram-se de territérios em Shantung (China), e estenderam o avanco para as ilhas Marshall,
Carolinas e Marianas, no Pacifico.

Outros acontecimentos também contribuiram para alimentar o sentimento de
insatisfacdo do Japdo e, por que ndo dizer, inclusive, de ressentimento. Além dos problemas
politicos internos que ndo apresentavam sinais satisfatdrios, as poténcias ocidentais ndo viam
0S japoneses como iguais. Por mais que fizessem as coisas iguais as nacGes brancas, elas
permaneciam indiferentes ao Japdo. Existia uma indiferenca que se fazia bastante visivel nos
encontros, conferéncias e tratados internacionais. Em pouco tempo, o desdém passou a dividir
espago com o racismo que comecara a se evidenciar na politica também.

Nestas ocasides, pode-se tomar como exemplo a Conferéncia de Washington (1921-
1922) que — apo6s a primeira guerra (1914-1918) — buscara a criacdo de uma nova ordem
mundial através de aliancas multilaterais. Em uma de suas resoluc@es, o Japdo fora obrigado a
limitar sua esquadra a uma quantidade inferior da deliberada aos navios de guerra americanos
e ingleses. Consequentemente, esta decisdo desagradou aos nip6nicos que desejavam
tratamento equivalente aos recebidos pela América do Norte e Inglaterra (HENSHALL, 2017).

Outro constrangimento deu-se durante a Liga das Nagdes em 1920, na qual os japoneses
— além de fundadores — eram parte integrante do conselho e apresentaram uma solicitacéo

visando tratamento racial analogo ao que existia entre os paises ocidentais. Tal proposta fora

8 Chamava-se Lei de Preservagdo da Paz (HENSHALL, 2017, p. 153).
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reprovada e causara ainda mais indignacdo. Porventura, o ato normativo mais absurdo para o
Japdo tenha sido a Lei de Imigracdo aprovada em 1924 que proibira a entrada de imigrantes
japoneses em todo o territorio dos Estados Unidos da América. Na pratica, tratava-se do
culminar de um conjunto de leis de exclusao social que tinham a raca como fundamento. Os
imigrantes japoneses entravam em terras americanas desde a segunda metade do século XIX.
Portanto, tal deciséo gerou revolta ndo apenas nas familias nipo-americanas que ali ja estavam
constituidas mas também no povo japonés pois que “(...) enfraqueceu consideravelmente os
argumentos dos que advogavam a cooperagdo com os estados Unidos, no quadro da nova ordem
mundial criada pelos Tratados de Washington (HENSHALL, 2017, p. 155)

Semelhante a humilhacdo que abatera os alemées no chamado “periodo entre guerras”
(1918-1939) em virtude das exigéncias impostas pelos vencedores da primeira guerra, 0S
japoneses também ndo foram voluntariamente beneficiados pelas outras nacdes imperialistas
mesmo que tomando para si o titulo de império. Sentiam-se profundamente insultados pelas
deliberagdes de seus aliados que pareciam querer desdenhé-los. Na verdade, isto ndo ocorria a
toa ja que havia um motivo para alarde.

Na perspectiva de Henshall (2017), as poténcias ocidentais — sobretudo a América do
Norte — passaram a tratar o Japdo com desconfianca depois que este, em meados de 1915,
exigira que a China reconhecesse que os territorios invadidos pertenciam agora a eles e, além
disso, almejavam conseguir mais vantagens na Manchuria e até mesmo na Mongélia. Coagidos,
os chineses submeteram-se as exigéncias e, gradualmente, ficaram completamente dominados
pelos dirigentes japoneses. As autoridades japonesas, como ja se deve ter suspeitado, ndo eram
modelos positivos no trato com as diferengas “raciais”. Conforme vimos na analise do segmento
“Fuji em Vermelho”, no qual discutimos o relato de Kurosawa sobre 0 assassinato dos coreanos
pelas milicias locais durante o terremoto de Tokyo em 1923, esta indiferenca®® é bem ilustrada.
Os japoneses sabiam muito bem exigir seus direitos perante a comunidade internacional, mas
eram péssimos em respeitar os direitos de seus vizinhos. Existia discriminagdo, desprezo e
injustica quando eles mesmos os sofriam. E de fato curioso observar como os japoneses do
Taisho (1912-1926) pensavam, assim como descobrir 0s motivos que determinaram o trato com
0 outro. Mas este ndo € o objetivo desta investigagéo.

O que nos cabe, a esta altura da analise deste episddio de Yume (1990) é partir do periodo
Taisho (1921-1926) para perceber que os conflitos politicos internos, a presenca cada vez mais

constante dos militares e o sentimento de menosprezo que 0s japoneses alimentaram acabaram

66 Cabe também falar de racismo e xenofobia para fazer referéncia as maneiras pelas quais os japoneses tratavam
seus vizinhos asiaticos.
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culminando na participagdo do Japdo na Segunda Guerra Mundial (1939-1945). No interior
deste contexto, emerge Hirohito — imperador Showa (Paz llustre) — que assumira as direcGes do
pais em 1926 apds o falecimento de Yoshihito. Era admirador da monarquia inglesa talvez por
conta das inimeras viagens que fizera ao exterior, e havia conquistado simpatia por ter sido
regente de seu pai conforme afere Henshall (2017).

Um fato importante e que, quica, tenha determinado os combates que o Japéo
protagonizara durante grande parte do século XX, era a provavel identificacdo que o imperador
tinha com os militares. N&o & toa, Hirohito recebera grande influéncia de tutores militares®’
durante a infancia. Portanto, é presumivel a internalizagdo de prerrogativas nacionalistas em
sua personalidade como a articulacdo da ciéncia ocidental aos projetos japoneses de
colonialismo no oceano pacifico. Detidamente, sua afeicdo ao militarismo podia ser observada
em suas apari¢oes publicas junto ao exército nas quais apresentava-se impecavelmente fardado,
sabre a cintura e montado num belo corcel.

De postura reservada e muito distante do povo, ndo podemos esquecer que esse homem
era alcado a condicdo de deus, lembrando das discussdes anteriores sobre a divinizacdo da
familia imperial, mas efetivamente (...) era um elitista que quase nada sabia das vidas dos seus
suditos (HENSHALL, 2017, p. 156). Apesar da reveréncia e grande respeito prestados pelos
seus admiradores, inclusive pelas col6nias japonesas no Brasil nas décadas de trinta e quarenta,
o0 reinado Showa caracterizou-se por muitas crises e dramas nos niveis interno e externo.

Uma dessas crises que, com certeza, precisa ser mencionada é o término da politica
partidaria— relembrando que os militares se afirmam no pais e no estrangeiro nos fins da década
de vinte — que possibilitou as forcas armadas imporem suas vontades desencadeando frequentes
assassinatos de opositores. Tanto é que, logo nos primeiros anos do novo reinado, quatro
primeiros-ministros foram assassinatos por alas ultranacionalistas das forcas armadas. Esses
porta-vozes do império comumente propunham relaces reconciliadoras com as poténcias
estrangeiras e a ndo intervencao dos militares na politica externa.®®

Além da autonomia irrestrita que os militares obtiveram, vigorava — no inicios dos anos
trinta — a ma distribuicdo da riqueza que, consequentemente, prejudicou as zonas rurais (das

quais muitos membros das forgas armadas provinham). Neste cenario em que prevalecia a

67 Seus tutores foram o general Nogi (1849-1912), almirante Togo (1848-1934) e o nacionalista Shigetake (1855-
1924).

8 Para pormenores sobre as mortes dos ministros relacionadas ao incidente de junho de 1928, a crise da
Conferéncia Naval de Londres de 1930, aos problemas da intervencdo na Manchdria em 1931 e as acdes
extremistas de oficiais da marinha; consultar Henshall (2017, p. 158-159).
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insatisfacdo generalizada, a economia é redirecionada para os esforcos de guerra e, assim, as
ideologias expansionistas ocupam 0s espagos.

Sem demora, a doutrinacdo do povo tem inicio com o fomento do orgulho e espirito
nacionais, obediéncia irrestrita & autoridade, reveréncia total ao imperador, manipulagdo da
visdo de mundo, legitimacdo continuada da autoridade formal, senso de hierarquia — na qual o
Japao deveria liderar a Asia para libertar-se do jugo ocidental — aplicado ao que se entendia por
“raga”, romantiza¢do da memoria samurai, predominio das emogdes atreladas a ancestralidade
e emergéncia da concepcdo de pureza do povo japonés, segundo aponta Henshall (2017).
Obviamente, podem ser levantadas mais particularidades mas as escolhidas aqui, porventura,
sejam as mais expressivas.

Todos esses aspectos estavam amalgamados por um juizo fatalista que era inconsciente
aos proprios japoneses. Dizemos isso pois o Japdo preferia a autodestruicao a ndo concretizagédo
da sua missdo. E esta incumbéncia era-lhes indiscutivel porque os japoneses acreditavam
possuir uma centelha divina (HENSHALL, 2017). E, para as divindades, nada é impossivel. O
Jap3o Showa fortalecera uma ideia de predestinacio® que determinou as agdes de toda uma
populacdo, e as consequéncias dessas acfes podem ser, até hoje, desmedidas.

Muitos curiosos, inclusive os estudiosos da historia militar, veem com muita indignacéo
a falta de atitude do imperador Showa defronte as agressao feitas a China. Em qual grau Hirohito
aprovou ou ndo os feitos de suas forgcas armadas e, inclusive, pode ser responsabilizado pela
guerra, € motivo de muita discussdo e investigacdo historiografica. Talvez, os historiadores
nunca cheguem a um consenso sobre isto. Fato é que a auséncia de posicionamento assim como
seu siléncio levaram o povo a acreditar que era conivente (HENSHALL, 2017).

Contudo, o que poucos sabem é que Hirohito interveio diretamente em uma rara ocasiao;
no chamado Incidente de 26/02/1936. Incitados pelo sentimento ultranacionalista, nesta data
em questdo, mais de mil militares comandados por oficiais reacionarios invadiram reparticoes
de algumas instituicbes do governo. Usando de extrema violéncia, eles feriram e assassinaram
funcionarios, agentes politicos e conselheiros do proprio imperador. Este movimento almejava
impor uma chefia que estivesse em sintonia com seus ideais nacionalistas, e faziam isto porque
— segundo 0s mesmos — eram leais a sua majestade. Por outro lado, ndo detinham apoio dos

grandes generais e, tampouco, conquistaram a simpatia do imperador Showa. Hirohito, segundo

9 Nesta concepcdo, alias muito difundida pela religido Tenrikyo (Ensinamento da Razdo Celeste), ha um
fundamento anterior que legitima os comportamentos dos individuos no planeta. Segundo esta 6tica, existéncias
passadas, a exemplo, podem deslindar o “destino” das pessoas. Isto explicaria 0 motivo pelo qual alguns podem
se identificar profundamente com etnias e tradi¢des que ndo pertencem & sua “cultura originaria”.
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Henshall (2017), insultou-se com a atitude e, principalmente, pela morte de seus conselheiros.
N&o aceitou que seu nome tivesse qualquer relagdo com aquele absurdo. Assim sendo, ordenou
0 julgamento de todos os envolvidos que, de servos fi€is, passaram a ser traidores. O julgamento
resultou encarceramentos e execucfes apds uma tribuna ter sido realizada em sigilo, negando
que os rebeldes conquistassem publico para as suas declaragdes.

Esta passagem, até onde pude pesquisar, registra verdadeiramente uma exce¢ao no que
toca a participacao direta do imperador nos acontecimentos que estavam além do palécio
imperial. A Gltima vez, e neste caso fora uma intervencdo mais indireta, ele pedira ao povo —
através de uma transmissdo por radio e falando um japonés de corte incompreensivel a gente
comum — para “suportar o insuportavel” assim que o Japao reconhecera que a guerra estava
perdida de fato, apds os bombardeamentos atdmicos de Hiroshima e Nagasaki.

Com efeito, o episddio de 26/02/1936 apresenta uma importancia porque destoa um
pouco da visdo essencialista sobre a cultura japonesa. Isto é, agora, ndo se pode falar que
Hirohito nunca mexera um dedo para controlar os militares. Ele o fez apenas nesta ocasido. E,
se tivesse intercedido no curso das campanhas militares, por exemplo, no ataque a base naval
norte-americana a sete de dezembro de 1941, o curso da historia seria outro. Aprendemos
também com Henshall (2017), que o ataque a Pearl Harbor pretendera proporcionar ao Japao
uma vantagem na mesa de negociagao.

Os responsaveis pela destruicdo das frotas americanas pensavam que Roosevelt, frente
a aniquilacdo de sua marinha de guerra, aceitaria os termos do Japdo que ja estava a sofrer com
a suspensdo do fornecimento de petréleo depois de suas incursdes ao territorio chinés. Mas isto
ndo ocorreu. A ofensiva abalou muito a moral dos norte-americanos, mas também despertara
seu desejo de lutar. Portanto, se a histéria tivesse tomado outro rumo, esta dissertacdo nédo
estaria discutindo essas questBes para delimitar qual o simbolo da tradicdo cultural que se
evidencia neste episodio de Yume (1990).

Kurosawa esta representando estes fenomenos em “O Tunel”. Quando nos detemos na
agonia do soldado Noguchi, percebemos que aquele mal-estar estampado em seu rosto ndo
expressa apenas a sua dor. E a dor de toda uma geracio de jovens que, guiados por um sistema
ideoldgico, abandonaram tudo e todos que amavam. A morte destes homens — muitos deles
meninos — fora resultado de um conjunto de circunstancias provenientes de um sentimento de
orgulho exacerbado sustentado pelas ambicdes do estado militarista. Isto pode se tornar mais
compreensivel quando nos informamos acerca das atitudes dos soldados japoneses no campo
de batalha.
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Benedict (2014), antropdloga americana, estudara os padrdes de conduta dos japoneses
através de registros imagéticos, jornais e produgdes cinematograficas. Em suas pesquisas, ela
pode observar um sistema ético-moral que é absolutamente coerente para os individuos que
pertencem a ele. Levando isto em conta, os valores produzidos pela ideologia militarista — ja
comentados neste subitem — encontram-se no interior deste complexo. Com efeito, ao topar
com os relatos sobre as batalhas, a pesquisadora notara que um membro do exército imperial
japonés:

(...) devia matar-se com a sua derradeira granada de méo, ou atacar desarmado o
inimigo, numa avancgada suicida em massa. N&o deveria, porém render-se. Mesmo se
fosse aprisionado ferido e inconsciente, nunca mais poderia andar de cabeca erguida
no Japdo, estava desonrado, morto para a sua antiga vida (BENEDICT, 2014, p. 39).

Isto ndo significa, no entanto, que os soldados ndo tinham medo da morte ou ndo
pensavam sobre as consequéncias de seus sacrificios. Os estados das feicdes dos soldados
mortos do 3° pelotdo, representados por Kurosawa, evidenciam uma dor permanente. Ao
contrario do que pregavam seus superiores, ndo estavam felizes por terem morrido. Os soldados
japoneses, ademais, ndo eram conhecidos por sua amabilidade mas sim por sua brutalidade e
crueldade em batalha. Os australianos puderam observar isto nos combates em meio a floresta
e pantanos Umidos nos quais os japoneses camuflavam-se na mata, atacavam na escuridao e
decapitavam prisioneiros.

Os americanos, por sua vez, sentiram isto na pele quando os enfrentaram nas ilhas
Salomao, Guadalcanal, Midway, Iwo Jima e até mesmo no sangrento confronto em Okinawa
guando os soldados imperiais — para aniquilar tantos invasores quanto podiam — escondiam-se
em meio as familias camponesas e, munidos de explosivos, estouravam a todos
indiscriminadamente. N&o importavam os meios. Aquela altura, o importante era impedir que
os inimigos chegassem a ilha principal. Cada palmo de terra deveria ser defendido com afinco
desmedido, nem que para isso se efetivasse o ichioku gyokusai’®. Ao contrario do que a
propaganda disseminara, 0s okinawanos espantaram-se com 0s socorros prestados pelos
invasores. Os inimigos do Japéo, surpreendentemente, tratavam melhor os alde6es do que 0s
préprios soldados do império. O uso das familias okinawanas como escudo, acrescido da
maneira como foram negligenciadas pelas forcas de defesa, gerara fonte de profundo
descontentamento da ilha em relacdo ao restante do Japdo. Tristemente, 0 embate em Okinawa

provocara incontaveis suicidios em massa de civis desesperados, crentes de que jogar-se do alto

70 Tal expressdo pode ser compreendida como “autodestrui¢do dos cem milhdes” (Henshall, 2017, p. 176); um
desejo de morte coletiva. Caso 0s americanos chegassem a terra sagrada do Japdo, era preferivel a morte de toda
a populacéo japonesa do que viver dominada pelo inimigo, considerado até entdo, um monstro inumano.
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de despenhadeiros era melhor do que — conforme foram impelidos a acreditar — ser torturados
por bestas sanguinarias (HENSHALL, 2017).

Conforme prosseguimos na analise de “O Tunel”, 0s soldados japoneses da Segunda
Guerra Mundial (1939-1945) eram, decerto, mais dispostos a sacrificar suas vidas do que 0s
samurais da era feudal japonesa. Diferente da atitude dos bushis antigos, os combatentes do
Japéo Imperial ndo conspiravam com seus adversarios mesmo que planejassem artimanhas com
seus pares longe das vistas do imperador. Talvez o melhor seja admitir que ainda néo
encontramos registros sobre se as apostasias samurais ressoam, de algum modo, nos conflitos
da altima guerra na qual o Japdo se envolveu.

De forma geral, nos parece que todos os soldados acreditavam que matar-se era um
servico sincero ao imperador-deus, uma espécie de “(...) purificacdo final” (HENSHALL, 2017,
p.176). Entretanto, havia os que ndo desejavam se sacrificar mesmo que a angustia 0s
acompanhasse pelo resto de suas vidas. Os servos do império capturados pelos aliados relatam
coisas que contrastam fortemente com o que o mundo pressupunha dos japoneses, enxergando-
0s como lunaticos dispostos a tudo. Ainda que os prisioneiros nao tenham recebido instrucédo
sobre o0 que informar em caso de captura, suas narrativas convergem para o homem-deus pelo

qual lutaram. Mais uma vez, a antrop6loga culturalista, contribui:

Mas aqueles que condenavam a presente guerra e os futuros planos japoneses de
conquista imputavam com regularidade suas opinides pacificas como sendo as do
proprio imperador. Para todos ele era tudo. Os fastos da guerra referiam-se a ele como
“sua pacifica majestade”, frisando que “sempre fora liberal e contrario a guerra”. “Ele
havia sido enganado por Tojo”. “Durante o incidente da Manchfria, ele demonstrou
ser contrario aos militares”. “A guerra teve inicio sem o conhecimento ou a permissiao
do imperador. O imperador ndo gosta de guerra e ndo teria permitido que o seu povo
nela fosse arrastado. Ele ndo sabe o quanto seus soldados sdo maltratados.” Tais
declaracgdes ndo se assemelhavam as de prisioneiros de guerra alemdes que, conquanto
alegassem ter sido Hitler traido por seus generais, ou por seu alto comando, atribuiam-
Ihe no entanto o papel de maximo instigador da guerra e seus preparativos. O
prisioneira de guerra japonés explicitamente separava a Familia Imperial do
militarismo e das agressivas politicas de guerra (BENEDICT, 2014, p. 34).

Acreditamos que o fato da ndo responsabilizacdo de Hirohito é uma parte importante,
apesar de pouco debatida, da histéria moderna do Japdo. Um elemento sécio-historico que
compde a experiéncia japonesa retratada neste segmento da producéo cinematografica. Devido
a toda discussdo perpassada até aqui, por fim, é oportuno recortar os simbolos que se fazem
presentes. Em primeiro lugar acredito que a penumbra, tdo bem deslindada por Tanizaki (2007)
é um simbolo da tradicao japonesa de forma mais abrangente. Lembrando que, no Japdo Showa
(1926-1989), as luzes feéricas ja estavam presentes na vida urbana. Mas no filme, a sombra
aparece ndo para destacar a beleza que existe no jogo entre claro-escuro, e sim para tocar na

dor da perda retratada nos soldados imperiais abatidos na Segunda Guerra Mundial (1939-
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1945). Como se — na visdo do cineasta japonés — toda a ideologia nefasta e os suicidios
premeditados, no fundo, ndo valessem a pena. Os sofrimentos sdo necessarios porque nos
ensinam alguma coisa, e alguns podem até ser evitados. Uma guerra poderia ser evitada. Mas,
ndo foi. Neste quesito, a dor da perda € uma representacéo da tradicdo cultural do periodo Showa
em decorréncia da participacdo japonesa na Ultima guerra mundial.

E, o Gltimo simbolo da tradicéo cultural do Japdo Showa (1926-1989) — indiretamente
representado em “O Tunel” — € o proprio imperador Hirohito. Por trés das cortinas, sua figura
— e tudo que a ela fora associada — promovera 0os rumos tomados pelo Japdo nao apenas na
guerra, mas também no decurso de, praticamente, todo o século XX. Fagamos uma experiéncia
com 0s antigos que ainda vivem nas colonias nipo-brasileiras e, muito provavelmente,
notaremos que ainda sentem profundo respeito pelo imperador da era “Paz Ilustre”.

O apego a uma ancestralidade imemorial, conforme discutimos anteriormente, esta
estreitamente vinculada a uma espiritualidade coletiva que se concretiza na pessoa do
imperador; um verdadeiro deus vivo. A esse espirito imortal (Yamato Damashii) os japoneses
estdo conectados. Sendo assim, o imperador é um grande pai que cuida de seu povo. Um ser
genuinamente bom que, na perspectiva de alguns, pedira que ele mesmo fosse punido para
poupar seu povo dos males da guerra.

Mas na ética das ciéncias sociais, em convergéncia tedrica com os estudos sobre cultura
japonesa, pode-se dizer que: se 0 Shinto € tdo antigo quanto o préprio Japdo, o imperador Showa
(1901-1989) — decerto — é um dos principais simbolos da tradi¢do cultural deste pais ainda que
tenha sido, na préatica, um verdadeiro elitista (HENSHALL, 2017).

De todo modo, “O tunel” traz uma “mescla” de referenciais simbolicos € nos propde
uma travessia. Dela saem 0s mortos do mesmo lado em que entra Kurosawa. O tunel,
propriamente, ndo figura como passagem mas como um lugar intermediario; o “lugar entre”
dos mortos. O diretor japonés traz a alegoria da empatia: a do comandante pelos seus

comandados abatidos. O que se destaca neste segmento, portanto, é a empatia pela dor.
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7.2 Entre fogo e chamas: Fuji em vermelho

De acordo com a etapa da decomposicdo filmica (descri¢ao), neste episodio seis reatores
atdbmicos explodem e causam a erupcdo do Monte Fuji. A cena apresenta uma multiddo de
pessoas tentando fugir, mas ndo € possivel ir para longe do perigo porque o Japao é um pais
pequeno. A frente da primeira cena os japoneses se aglomeram nas proximidades do vulc&o.

Fotog

rama 37 - Desespero cletivo

[ &Y

Fonte: Sonhos (1990)

Kurosawa esta representado neste sonho; ele é o sujeito de casaco bege claro que
conversa com a mulher (carregando as criangas) e com o homem de terno. S&o eles que lhe
contam o que esta ocorrendo. Mesmo que ndo haja lugar para irem a fim de evitar serem pegos
pela erupc¢éo, decidem tentar escapar de modo que todos se locomovem para uma parte mais

afastada.

Fotograma 38 - Sem chances de fuga

Fonte: Sonhos (1990)

O desastre iminente parece ndo escolher sexo, idade ou classe social. Todo o Japéo pode

ser consumido pela explosdo do Monte Fuji que, por mais incolume e poético, ndo escapou das
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consequéncias da tecnologia nuclear. Desesperadas, as pessoas procuram salvar seus pertences
pessoais enquanto outras carregam somente as roupas do corpo. Notando a auséncia de lugares
seguros para refugiarem-se todos abandonam malas, mochilas, bicicletas e automdveis pelo
caminho. Sem itens para carregar, a Unica coisa que Kurosawa tem em maos € um simples
chapéu de abas curtas. O protagonista acaba acompanhando a mulher com as criancas e 0
homem de meia-idade.

Fotograma 39 — Catastrofe evidente

Fonte: Sonhos (1990)

Transpondo o0s registros imagéticos, observa-se que a cor laranja vai ocupando toda a
extensdo do vulcdo sugerindo a ideia de que o fogo e, consequentemente as lavas, estdo prestes
a romper o topo da montanha atingindo o amontoado de pessoas logo abaixo. O cenéario
vermelho/alaranjado mescla-se a cores mais escuras apresentando a ideia de calor e asfixia,
provocados pela liberacdo de gases e cinzas vulcanicas. O Fuji esta em vermelho porque ele
explodira! A percepcdo predominante € a de que o fogo esta se aproximando cada vez mais;
amedrontadas as pessoas correm para varias direces. Os gritos ndo abavam o som estrondoso
que provém do interior do vulcdo ou dos tremores de terra. A opcdo de Kurosawa pelas cores
guentes em um cenario apocalitico acentua o sentimento de desespero, calor e agonia. Além
disso, 0 aspecto desalumiado apresenta um sentimento de profundidade — representado pelo
vulcdo em chamas ao fundo — e de uma morte certa. Os tons mais claros de roupas e objetos
sdo substituidos pela coloracéo da toxidade imediata. Isto € tdo intenso que 0s carros, as pessoas

e até mesmo o solo parecem uma coisa s6 como no fotograma 39.
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Fotograma 40 - Surge a radiacao

e
Fonte: Sonhos (1990)

Logo depois, comecam a surgir gases que cobrem os pertences abandonados pelas
pessoas obrigadas, pelo desastre, a refugiarem-se no litoral. Contudo, sem perspectiva de
sobrevivéncia jogam-se dos precipicios ao mar. O homem de terno informa a Kurosawa que
tais gases sdo radioativos — como o pluténio, estréncio e césio — e podem causar leucemia, afetar
a reproducdo e provocar mutacOes respectivamente. Diz ainda que a radioatividade era
invisivel, mas os cientistas a coloriram em virtude dos perigos que representam. No limite a
distingdo através das cores apenas Ihes permite saber qual dos tipos radioativos os matara, é o
“cartdo de visita da morte”. Como esperar a morte nao ¢é viver, o personagem mais velho admite
que ele fora um dos responsaveis’® por esta tolice humana (acidente nuclear) e, desapontado,

também se precipita as profundezas do mar.

Fotograma 41 — “As criancas ainda nem viveram?”

Fonte: Sonhos (1990)

71 E provavel que o homem de terno tenha sido um dos responsaveis pela explosio das usinas; talvez um cientista.
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A mulher revolta-se com a situacdo exclamando que os velhos podem morrer, mas as
criancas devem viver porque suas vidas mal comegaram. Por mais injusta que seja a situacao
em especifico, a condicdo de ser crianca ou adulto ndo serve como critério para poupar vidas.
A radiacdo ndo é misericordiosa; ela ndo mata por faixa etaria. A mde dos meninos ainda
vocifera que tinham Ihe assegurado sobre o fato de as usinas nucleares serem seguras. Segundo
ela e, como pdde ser visto, as autoridades mentiram. A acdo humana desencadeara uma reagdo
que, por conseguinte, ocasionara a erupcao do Fuji. Os japoneses sdo sabiam se escolheriam

morrer pelo fogo do vulcao ou pelos elementos radioativos.

Fotograma 42 - Desfecho

Fonte: Sonhos (1990)

No ultimo quadro a fumaca vermelha — pluténio — chega ao Gltimo local onde se
encontram 0s sobreviventes. Tanto o protagonista como a mulher com as crian¢as ndo sabem
para onde correr, afinal ndo ha para onde ir. Exasperado, Kurosawa faz uso do préprio casaco
para tentar afastar a radioatividade. A medida que ele continua lutando contra o inevitavel a
cena escurece progressivamente e o sonho termina. Mais uma vez, o diretor japonés deixa o
segmento aberto para interpretarmos. Afinal, ndo se tem a certeza de que os Ultimos
personagens foram mortos imediatamente ou se eles conseguiram se salvar. Por mais que a
conclusdo pareca Obvia dadas as circunstancias o cineasta preferiu deixa-la, novamente, em
aberto.

No que tange a analise interna deste segmento, podemaos inferir que ele — como todos 0s
outros —, porta uma verdade interna. Neste viés, o0 que é contado faz sentido apenas no interior
desta narrativa em especifico. N&o ha, portanto, relacdo direta com qualquer um dos outros
sonhos presentes no filme. Tanto a escolha por um dos maiores simbolos do Japdo (Monte Fuji)

como a opcdo de representar um problema estrutural enfrentado pelo pais no século XX (a
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radiacdo), sdo procedimentos de um produtor de cinema que além de marcar este segmento
(Monte Fuji em Vermelho) em questdo também constitui um estilo artistico particular.

Em relacdo a analise externa, talvez o sonho que nos propomos a analisar neste momento
tenha uma relacéo direta com as circunstancias sociais vividas por Kurosawa. Faz-se referéncia,
assim, ao chamado Grande Terremoto Kantd que ocorrera em setembro de 1923. Este
acontecimento abalou o cineasta ainda quando menino. Basicamente, n&o foi apenas o abalo
sismico que sacudiu a ilha de Honshu — destruindo inclusive as prefeituras de Chiba,
Kanagawa, Shizuoka e Tokyo —, mas também o fogo que se alastrou por conta dos ventos de
um tufdo. Como grande parte das casas era de madeira e os cidaddos daquele tempo preparavam
o alimento em fogueiras, o fogo consumiu tudo o que estava pelo caminho matando cerca de
cento e quarenta mil pessoas.

Houve um momento em que o incéndio que incinerou casas e pessoas Comegou a cessar,
as velas se esgotaram e tudo mergulhara na mais profunda escurid&o. Muitos moradores de toda
a regido atingida pelo terremoto deram ouvidos as declaragdes xenofdbicas de demagogos e
formaram milicias civis. Rumores foram sustentados e, assim, coreanos e okinawanos passaram
a ser responsabilizados pelos supostos furtos, incéndios premeditados e envenenamento de agua
potavel. Ademais, os japoneses estabeleceram vigilias noturnas para obstaculizar a circulacdo
de estrangeiros, procurando linchar quem julgassem ser delinquente ou saqueador.
Consequentemente, destituidos de qualquer razdo em meio a toda disseminacdo de medo e
terror, as milicias civis misturadas a policiais radicais passaram a perseguir e assassinar
coreanos. Entre as vitimas dessa crueldade premeditada estavam individuos que eram
considerados inimigos de estado, como a anarquista Ito Noe e japoneses socialistas.

O massacre dos coreanos residentes em Toquio, ocorrido durante o Grande Terremoto
Kantd, foi causado por demagogos que exploravam o medo da escuriddo. Com meus
préprios olhos, vi grupos de adultos com os rostos retorcidos, correndo em turba e
gritando “Por aqui” “Nao, por 14!”, atras de um homem tio barbudo que, segundo
acreditavam, ndo poderia ser japonés. (...) S6 porque meu pai tinha uma barba espessa,
foi seguido por um grupo carregando pedacos de pau. (...) Naquele momento, (...)

gritou, irado: “Idiotas!” E as pessoas que o rodeavam foram dispersando
silenciosamente (KUROSAWA, 1990, p. 89).

E provavel que a ocorréncia dos desastres durante o terremoto Kantd — e vividos por
Akira Kurosawa — tenham influenciado o sonho Monte Fuji em vermelho. E preciso que o leitor
se atente a este argumento: os fatos gerados pelo terremoto de 1923, possivelmente, impactaram
0 sonho, mas isto ndo quer dizer que o definiram. Assim, ndo € possivel afirmar que o terremoto
do Japdo da segunda metade do século passado tenha sido a causa da sexta representacdo — de

acordo a ordem em que aparecem 0s segmentos no filme.
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Trazendo esta discussdo para 0 campo da reconstrucdo (etapa da andlise filmica que
apresenta a interpretacdo), cabe dialogar novamente com Artemidoro (2009) para enxergar
“Monte Fuji em Vermelho” como um sonho césmico porque tem ligacdo com eventos de

carater natural.

O desaparecimento temporario do Sol, da Lua e dos outros Astros, ou seu eclipse total,
os abalos desordenados da terra e do mar preveem fendmenos cOsmicos, e esses
sonhos sdo apropriadamente chamados de cosmicos (ARTEMIDORO, 2009, p. 24).

Nesta Gtica, os “abalos desordenados” correspondem a tremores da superficie da terra
que sdo produzidos pelo choque de placas rochosas situadas abaixo do solo; no sonho isto é
representado pelo terremoto que ocasiona a fuga das pessoas do espago em que Se encontra o
Fuji. Este segmento, de certo modo, também é um sonho que significa certas coisas por meio
de outras (também chamado alegorico); mesmo ndo sendo idéntico ao terremoto de 1923, ele
utilizou uma outra referéncia — o vulcdo mais famoso do Japdo — para comunicar sobre 0s
perigos da tecnologia nuclear. A consequéncia da manipulacdo desmedida dos reatores
nucleares foi a perda do controle das reagdes quimicas e, no limite, a explosdo do Monte Fuiji.
Desse modo, o sonho representado porta um duplo caréater: ele é cosmico-alegérico.

Podemos observar nesta narrativa que a dimensdo do simbolo (terremoto Kantd de
1923) da vida real fora representada através da explosdo do vulcdo no sonho. Mais do que isso,
temos a representacdo do sentimento social de medo porque o povo japonés, apesar de
preparado para superar desastres naturais, ainda os temem. Com efeito, simbolos de tradi¢cdes
culturais representados nos sonhos sdo portadores de significados distintos porque sonhamos
com as coisas que nos preocupam; quer se trate de nossos proprios problemas ndo sonharemos
com eles caso ndo sejam a fonte de nossas preocupacoes.

Na otica de Artemidoro (2009, p. 21), cabe ainda enxergar “Monte Fuji em Vermelho”
como um sonho onirico porque, ha a probabilidade, de ter anunciado o futuro. Sabe-se que 0s
afetos (neste caso em especifico o temor) acompanham a trajet6ria dos sonhos e podem aparecer
em realidades presentes. Neste aspecto, pode ser que 0 sonho de Akira Kurosawa, retratado no
filme em 1990, antecipara o acidente nuclear de Tokaimura, a 140 km de Téquio, em setembro
de 1999. Esta cidade fora a sede da indUstria nuclear japonesa, nela ocorrera reprocessamento
de doses exageradas de uranio em um reator no qual a mistura atingiu um nivel critico. Devido
a auséncia de supervisdo e seguranca inadequada, houve vazamento dos compostos tornando

Tokaimura um palco desastroso de exposi¢éo radioativa.
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‘ lustracdo 15 — A usina nuclear de Tokaimura

-~

Fonte: Pagina do site seed.pr.gov.br™

Tal sonho cosmico-alegdrico — primeiro, em virtude da relacdo com fendmenos naturais
e, segundo, por transmitir significados a partir de representacées variadas —, carrega um valor
premonitério nesta interpretacdo e, portanto, aponta para uma realidade onirica: efeitos
catastroficos causados pela manipulacdo da natureza e pelo descaso humano a vida. Se as
pessoas tivessem se atentado para as mensagens apresentadas pelo filme, talvez os acidentes
posteriores de Mihama, em 2004, e até mesmo o de Fukushima, em 2011, pudessem ter sido
evitados. E valido acrescentar que o problema central gira em torno da nossa postura negligente
quando o assunto é sonhos. Tampouco, as pessoas 0s consideram formas de conhecimento.

Contudo, ndo é intencdo relacionar todas as catdstrofes nucleares que ocorreram no
Japdo p6s-1990 com o sonho de Akira Kurosawa. O terremoto Kantd (1923), assim como
Tokaimura (1999), nos servem de referéncias sociais e historicas para clarear a interpretacdo de
“Monte Fuji em Vermelho” além de fornecer contextos nos quais faga sentido a articulacdo dos
preceitos teoricos utilizados nesta analise. Neste ponto, obedecendo as etapas da metodologia
de anélise filmica fez-se a anélise externa do filme Yume (1990), considerando a produgdo como
resultado de um conjunto de circunstancias socioculturais. Sendo assim, as representacdes deste
segmento do filme foram baseadas no que Kurosawa viveu quando crianca na segunda década
do século passado, assim como, conforme Artemidoro (2009) podem ter antecipado o que
aconteceu em 1999. Trata-se de uma proposta de interpretacdo que resulta da discussao sobre
0s sonhos da narrativa filmica para analisar os simbolos da tradi¢do cultural japonesa.

72 Disponivel em: < http://www.quimica.seed.pr.gov.br/modules/galeria/detalhe.php?foto=1447&evento=4) >.
Acesso em: 12 abr. 2021.
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7.3 A sabedoria ancia na aldeia dos moinhos

Sabemos que a metodologia adotada nesta pesquisa compreende etapas que ndo podem
ser negligenciadas. Isto posto, vamos nos dedicar primeiramente & decomposi¢éo que nos exige
descrever a narrativa deste ultimo segmento de Yume (1990). Particularmente, considero ser
este sonho uma das mais belas representacfes de Kurosawa no que toca a estética presente tanto
nos cenarios, nos figurinos e até mesmo no proprio conteudo. Pode ser que, para o espectador,
“A aldeia dos moinhos de 4gua” seja parecida com “Raios de sol através da chuva” em virtude
da diversidade de cores e da auséncia de um excesso de objetos. Mas, como cada episodio tem
sentido préprio, este Ultimo também tem um léxico particular porque contém outros simbolos
da tradicdo cultural estudada.

Neste sonho, nosso Kurosawa onirico aparece de mochila as costas e chapéu de abas
curtas. A construcdo preliminar da cena sugere que ele provém da cidade e, passeando, adentra
uma aldeia de caracteristicas tradicionais; um vilarejo em que os moinhos de agua estdo
envoltos pela mata silvestre.

Chegando na aldeia dos moinhos
P ( ¢

:

Fonte: Sonhos (1990) .

Ele continua a caminhar para o interior do vilarejo, mas se detém por um momento ao
notar que criancas estdo recolhendo flores as margens do cérrego. Elas Ihe cumprimentam
rapidamente e estdo totalmente concentradas na atividade, conforme o fotograma 44.
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Fotograma 44 — As criancas do vilarejo

Fonte: Sonhos (1990)

O grupo de meninos e meninas cruza uma simples ponte de madeira e, do lado oposto,
executam uma agao que parece estranha ao Akira do sonho: todos depositam as flores recolhidas
em cima de uma rocha. Admirado, mesmo que ndo tenha compreendido o que vira, 0
protagonista avanca em direcdo a uma cabana.

Fotograma 45 - Flor e Pedra

Fonte: Sonhos (90) -

A imagem poética que Kurosawa compde desde o inicio desse episédio se da na
articulacdo das flores, do cdrrego e das arvores com o vilarejo. Tamanha é a interacdo que
cabanas e meio ambiente sdo uma coisa s6. Além disso, 0s moinhos ndo destoam do cenério
que se apresenta. Eles parecem ser uma extensdo da agua corrente. Esse recurso artistico fora
muito bem trabalhado porque faz parte da composicao geral do quadro cinematografico, como

podemos observar no fotograma 46.
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Fotograma 46 — Composi geral do vilarejo

Fonte: Sonhos (1990)
Quando transpbe a primeira cabana, nosso protagonista se depara com outro
personagem: um ancido centenario.

Fotograma 47 — Longevo anciao

.

Fonte: Sonhos (1990)

Aproveitando a oportunidade, o personagem principal pergunta o que leva as criancas a
depositar flores na rocha. O ancido conta que ha muito tempo um viajante enfermo morreu
préximo a ponte. Compadecidos, 0s moradores decidiram enterra-lo naquele lugar colocando
aquela pedra sobre o timulo junto com as flores. Com o tempo, 0s moradores se acostumaram
a depositar flores no alto da rocha, ainda que nem todos saibam o que gerou esse habito. No

decurso do didlogo o aldedo explica ao cineasta onirico que a aldeia se mantém na base da
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simplicidade porque contempla o que realmente é bom. Assim, eles utilizam velas e 6leo de
linhaca no lugar da luz elétrica. Segundo o habitante local, esse tipo de ilumina¢do ndo é
necessario justamente porgue a noite ndo precisa ser clara como o dia. Nao Ihe agradaria as
noites claras pois isto impediria ver as estrelas. Os terrenos da comunidade ndo sao cultivados
com tratores, mas sim com vacas e cavalos cujos excrementos sdo aproveitados para as
necessidades da comunidade. Como ndo cortam as arvores, os aldedes aguardam a queda
natural dos galhos e das folhas para utiliza-los como lenha.

Fotograma 48 — Comunicacdo com o passado

Iioté: Sonhos (1990) |

As pessoas do vilarejo ndo se acostumam a comodidade pois tentam “viver como o
homem de antigamente”. Isso, segundo o personagem mais velho, € a maneira natural da vida.
Avida é, em suma, simples e boa. Entrementes, escuta-se ao longe uma melodia alegre. O Akira
onirico pergunta se os habitantes estdo celebrando algo. O ancido explica que se trata do funeral
de uma mulher que viveu por noventa e nove anos. Sendo assim, o idoso pede licenca para

participar da procissdo fanebre e o protagonista 0 acompanha.
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Fotograma 49 — O cortejo € uma celeb

racao
BAS N VS R

Quando se aproxima do cortejo, Kurosawa observa que as pessoas participam
alegremente do funeral tocando instrumentos, dancando e lancando flores para abrir o caminho
enquanto o caixdo vai sendo deslocado. Neste quadro, mais uma vez, a danca configura a
dramatizacdo da narrativa. No sonho, o sentido da cerimonia fanebre é a homenagem aos
antepassados. 1sso € reflexo de outro tipo de relagdo com o fim das coisas, em que morrer ndo
é motivo de tristeza mas de alegria. Os aldebes ndo celebram a morte propriamente. Estdo
agradecidos pela longa vida que a conterranea da aldeia tivera. A comemoracédo é, conforme
exposto neste segmento, a representacdo do sentimento de gratid&o.

Ao0s poucos, 0 cineasta onirico vai se distanciando do cortejo quando os Gltimos
dangarinos passam a sua frente. Ele observa por alguns segundos alguns dos moinhos e se
aproxima do local onde as criangas estavam no inicio do sonho; pega algumas das flores que
ali estéo e as coloca sobre o tumulo do viajante. Apds isso, ele retorna para a ponte de madeira

e vai embora. O ultimo quadro se fixa sobre as algas da dgua corrente e o segmento € finalizado.
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Fotograma 50 — Finalizacdo do sonho

Fonte: Sonhos (1990)

Passando agora para a etapa de analise interna com a intencédo de interpretar o contetido
da narrativa, cabe procurar identificar os simbolos retratados e analisa-los tendo em vista a
convergéncia tedrica ja trabalhada. No dialogo estabelecido com o ancido, percebemos que 0s
guestionamentos do viajante expressam as inquietudes do homem urbano. Observa-se que 0
protagonista se surpreende com o fato de a vida poder independer dos valores e conquistas
cientificas. Nao se trata, aqui, de uma relacdo conflituosa entre campo e cidade. Mas sim, da
exposicao de outro tipo de cosmologia. Essa forma de enxergar o mundo, conforme retratada
pelo cineasta japonés, resulta da valoriza¢éo dos pequenos detalhes, do sentimento de gratiddo
e pelo reconhecimento da natureza.

Nesse quesito, as palavras do proprio ancido elucidam essas questoes:

As pessoas Se esquecem que sdo parte da natureza. Especialmente os cientistas.
Podem ser inteligentes, mas... a maioria ndo compreende o coracdo da natureza. SO
inventam coisas que no final tornam as pessoas infelizes. E ainda se sentem
orgulhosos de suas invencfes (SONHOS, 1990).

Este recorte traz a tona dois elementos muito relevantes: natureza e coracdo. Para
deslindarmos estes conceitos € preciso aborda-los separadamente.

Primeiro, vamos procurar compreender o sentido que se atribui a natureza. Embora
tenhamos discorrido sobre ela em outros segmentos, tais como “A horta dos pessegueiros”, “A
Nevasca” e até mesmo em “Raios de sol através da Chuva”, neste Gltimo segmento a natureza
é experienciada de uma forma mais profunda. Isto implica aferir que este componente é um
desdobramento da relacdo entre imperador e suditos. No Japéo, tal interagdo ndo é contratual,

mas sim um vinculo afetivo e natural como a que existe entre pai e filho (HENSHALL,2017).
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Assim, o descendente direto de Amaterasu e seu povo compartilham a mesma origem,
lembrando das nossas discussdes anteriores e dos fundamentos teéricos que convergem nesta
ponderacdo como Hardacre (2017), Henshall (2017) e Littleton (2010).

De acordo a essas ponderacfes, portanto, o Japdo seria harmoénico porque seguiria o
caminho da natureza. A ela 0 homem se une como se fossem um s6. Contudo, 0s japoneses ndo
chegaram a este pensamento por acaso. Foi durante os anos trinta do século passado, que
radicais nacionalistas — como Kita Ikki (1883-1937) — contribuiram para a formulacdo de
ideologias por detras da nogéo japonesa de imperialismo anti-imperialista (HENSHALL, 2017).
Essas se objetificam nos Principios Fundamentais da Nac&o (Kokutai no Hongi); um documento
reconhecido pelo Ministério da Educagio em 1937 para justificar o expansionismo.” Para tanto,
0 contetdo do texto apelava a emocdes passadistas através de um senso inconsistente de
autoridade ancestral. E como ndo podia faltar, trazia a ascendéncia divina da linhagem imperial
a qual todos serviam porque era um desejo natural e sincero.

Conforme estudamos na discussdo inicial acerca de alguns simbolos mais gerais da
cultura japonesa, parece que o Japao resgatara alguns temas do Kojiki (Registro dos Assuntos
Antigos) de 712 d.C., e os aplicara no Kokutai no Hongi produzindo uma ideia de identidade
étnica que diferenciava os japoneses de todos os outros. Transformando esses assuntos em
principios eternos e imutaveis, o Japdo utilizou a educacéo para difundi-los entre a populacédo
de forma obrigatdria. Considerando este cenario, cabe deduzir que o Japdo, desde fins do X1X
até a metade do século XX, conseguira tanto promover uma leitura moderna de textos antigos
como reproduzir, ainda que com intencdes politicas, legitimacgdes inventadas no seculo VIII.

De qualquer modo, tudo isto foi dito para explicitar as circunstancias nas quais o
conceito de natureza comecara a ser teorizado.’* Com efeito, os japoneses partiam do termo

musubi (#TX) para apreender a “harmonia natural”, nas palavras do professor Kenneth.

Depreendemos isto como harmonia inerente a natureza. A acepcao deste ideograma é complexa
pois concentra significados variados: ligacdo, harmonia e unido. Contudo, também tem ligacdo
com a ideia de vitalidade e forca vital voltada a vida nova (Henshall, 2017).

Entretanto, sabendo que os sentidos das particulas ideogramaticas sdo confluentes,

2% ¢¢ 2 <e

talvez o kanji & (ai) que concentra ideia de “encontrar”, “misturar”, “fazer junto”, “unificar” e

inclusive “harmonizar” seja mais pertinente para compreender a relagdo intima que 0s japoneses

73 Para aprofundar neste tema observando, inclusive, os contextos e as consequéncias de outro documento muito
importante chamado Kyoiku Chokugo (Rescrito Imperial sobre a Educacdo) de 1890, consultar: Xintoismo de
Estado: Entre o imperialismo e a imigracéo japonesa para o Brasil, de Leonardo Luiz.

74 Watsuji Tetsuro (1889-1960), foi provavelmente o filésofo que cristalizou a ideia de uma conexdo harménica
entre a natureza e o Japéo, segundo aponta Henshall (2017, p. 163).
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acreditam ter com a natureza. Talvez, a conotagdo de vitalidade pode se verificar na particula
& (ki) que nos traz a ideia de “energia”. Ademais, & (ki) provém de Z#F % (kimochi) que
pode ser interpretado como “sentimento”. No sentido aplicado a natureza, porventura possamos
pensar mais como um estado emocional que, apesar de reflexivo, ndo pode ser controlado
porque esta dentro das pessoas. Os significados representados em =¥ % (Kimochi), entdo, sdo
mais sentidos do que racionalizados.

Sendo assim, o ancido do vilarejo acredita que ndo existe mais harmonia entre os seres
humanos e a natureza dada a auséncia de equilibrio entre ambos. E isso ndo deixa de ser
lamentavel, porque 0 homem centenario tem plena consciéncia de que manter a conexdo com a
natureza significa encontrar um ponto no qual & (Ai) e = (ki) se complementam
equilibradamente para que a energia vital encontrada na natureza se realize. O que Kurosawa
possa querer dizer por meio do personagem em questdo, € que todos somos depositarios e, ao
mesmo tempo, agentes que manifestam a vitalidade da natureza. Nesse raciocinio, & 5. (Aiki)
séo os kanjis que podem ser justapostos para tentar aclarar o conceito de natureza discutido a
partir de musubi (5 T0).

Todas as particulas ideogramaticas aqui articuladas trazem um aspecto bastante
caracteristico da tradi¢do cultural japonesa: a capacidade de cultivar a vida a partir de dentro e
néo de fora. Os japoneses parecem ter aprendido que permanecer em harmonia com a natureza
(#5TX — musubi) significa ndo ser dependente de riqueza, poder ou reputacdo. Isto pode soar
muito cliché para os ocidentais, mas tém valor subjacente na vida cultural do Japdao. Com efeito,
0 conceito de natureza pressupde a atitude de sentir interiormente a presenca de alguma coisa
extremamente valiosa acima do tempo e da posi¢éo social.

Suzuki (2010) estudioso profundamente versado nas particularidades da cultura

japonesa, sobretudo o zen-budismo, complementa a esta discussao:

A pesar de la forma de vida occidental y de los lujos y comodidades modernas que
nos invaden, persiste todavia en nosotros un erradicable anhelo (...) Incluso en la vida
intelectual se evita la excesiva profusion de ideas, la brillantez o solemnidad en la
ordenacién de los pensamientos y en la elaboracién de los sistemas filoséficos; por el
contrario, quedar plenamente satisfecho con la contemplacion mistica de la naturaleza
y sentirse a gusto com el mundo es para nosotros, al menos para algunos de nosotros,
mucho mas inspirador (SUZUKI, 2010, p. 25-26).

O ancido da aldeia, decerto, representa a assimilacéo dessas premissas. 1sso se constata
no modo simples de viver a vida. A relacdo harmoniosa que os aldedes tém com a natureza
decorre do rompimento radical com as artificialidades humanas representadas pela luz elétrica,

pelos tratores ou pelos combustiveis fosseis. Portanto, a inspiragdo a qual Suzuki (2010) faz
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referéncia transpde a superficie da vida; ela estd além das invencgdes artificiais. Neste sentido,
a contemplagdo mistica da vida se realiza na apreciacdo da natureza pelo ancido centenario
conforme retratado por Kurosawa em Yume (1990).

Por ultimo, cabe captar um pouco do sentido que se atribui a coracéo a partir da frase
do morador do vilarejo em questdo. Ha que observar, antes de tudo, que a sociedade japonesa
é semelhante a chinesa no sentido da corporificacdo da perspectiva coletivista em contraste a
individualista. Na China, a exemplo, devia-se obrigacdo pessoal ao imperador desde que ela
ndo entrasse em conflito com a lealdade familial (GOODE, 1970, p. 188). A realizacdo do eu
(centro concretizador dos anseios reais ou imaginados), em ambos 0s casos, se dava nas
situacOes relacionais e ndo isoladamente. Assim, para os chineses, a formulagédo de conceitos
importantes partia da visdo de que os individuos estao situados contextualmente (LAI, 2009).

Considerando gque o Japdo muito recebeu da China, aparentemente, 0 que 0s japoneses
entendem por coracdo e, aqui, nos referimos a ele como kokoro (.[») tem certa “ligacdo™ com
xiushen (cultivo de si). Embora este termo abranja diferentes conceitos, optou-se por lhe fazer
referéncia no sentido confuciano e isto significa toma-lo como a realizacdo ético-moral dos
individuos dentro de suas redes de relagdes, segundo Lai (2009, p. 70). Ainda que ndo seja
intencdo desta pesquisa explorar as varias perspectivas deste pensamento chinés, o que nos
importa propriamente é o confucionismo que entende a transformacao da pessoa por meio do
aprimoramento da virtude (de).

Levando em conta as questdes discutidas por este pensamento confuciano, cabe tomar
tanto o Kurosawa onirico quanto o aldedo centenario como sujeitos de suas experiéncias. Tais
experiéncias sdo compreendidas holisticamente dentro de um pano de fundo. No filme, o
cenario apresentado fora a aldeia dos moinhos de dgua. Neste quadro, as deliberacdes do ancido
sdo reacgdes as questdes colocadas pelo viajante tendo como base a preocupacgdo com a harmonia
natural.

As inquietacOes do protagonista, neste raciocinio, fazem parte de uma experiéncia que
até entdo estava limitada a superficie das coisas. Isto denota, de certo modo, uma auséncia de
virtude. O homem idoso através do xiushen (cultivo de si) desenvolveu uma consciéncia interna
que o impede de prejudicar a natureza. Essa consciéncia carrega um (...) amplo conhecimento
e compreensdo das situacOes da vida, uma profundidade da experiéncia que inclui o aprendizado
com as experiéncias dos outros (LAI, 2009, p. 72).

Ainda que este prisma seja abordado aqui de maneira vaga, nao € injusto deduzir que o

pensamento confuciano exerceu alguma influéncia na configuragdo do conceito japonés de
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coracdo (kokoro — /). No segmento do filme em especifico, temos outra passagem na qual o

ancido se pronuncia que bem elucida essa concepcao:

Ar sujo, agua suja... sujando os coracdes dos homens (SONHOS, 1990).

Nesta reflexao, a preocupacdo nao é dizer o que é certo ou errado. A preocupacéo, tdo
bem ilustrada pelo homem centenério, consiste em saber cultivar a virtude (de) e como
transmiti-la as pessoas de forma a lhes possibilitar mudanga. E mudar € sair da comodidade
para se transformar em uma pessoa virtuosa. “Sujar o cora¢do dos homens” equivale, entdo, a
impedir o desenvolvimento moral do ser humano. Conforme vimos, isso € captado pelo
protagonista do filme tanto que o mesmo ja estava diferente apds a conversa com o segundo
personagem porque aprendera a importancia do cultivo de si (xiushen) para ter de (virtude). O
homem virtuoso € aquele que estd em equilibrio com si mesmo e, consequentemente, vive em
harmonia com tudo que esta a sua volta.

Semelhante a outras abstracdes, observa-se que a moral — chamada virtude — € mais
sentida do que teorizada. O que sabemos, tendo em vista as explicagdes de Lai (2009), é que o
desenvolvimento moral significa a evolucdo das relacfes, habilidades e virtudes para a
transformacéo, ou melhor, a autotransformacéo da pessoa. Se nota, alias, que 0s japoneses sao
depositarios dessa tradicdo moral confuciana por mais que a tenham adaptado a sua realidade
como discutimos em subsecdes anteriores. Sendo assim, na Otica japonesa, as virtudes morais
genuinamente verdadeiras sao produzidas pelo coragdo — kokoro (:[»).

De acordo com as discussdes empreendidas a expressdo “coracdo da natureza” além de
trazer conceitos também evoca significados diversos. Presumivelmente, essa fala do ancido
evidencia o sentimento (.») que fundamenta a harmonia natural (¥57). Nesta analise isso
corresponde a sinceridade verdadeira da natureza. Ha na relagcdo entre homem e natureza uma
energia que vem de dentro para fora capaz de promover grandes transformacoes.

Agora, acredita-se que essas categorias ndo sdo apenas conceitos mas também
simbolos da tradicdo cultural pois sdo abstracdes da experiéncia japonesa. Neste ambito, é
pertinente toméa-los como simbolos conceituais e isto acontece por dois motivos. Primeiro, aqui,
simbolos séo entendidos como representacdes das demandas coletivas dos agentes culturais;
elementos idiossincraticos que retratam a cosmologia de um determinado povo em certos
periodos da sua historia. Segundo, s&o conceitos porque sdo formulagdes de ideias que podem
ser instrumentalizadas para observar uma dada realidade social tendo em vista suas disposicdes,

motivagdes e ambivaléncias.
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Isto posto, temos o conceito de musubi (#&UX) como simbolo do Japdo Showa (1926-
1989) e ki (&), ai (%) e kokoro (:[») como representacdes mais gerais. Objetivamente, a analise
de “A aldeia dos moinhos de 4gua” nos mostrou que a sabedoria antiga se verifica na natureza,
na energia vital, na harmonia e no coracao. Esses simbolos da tradigéo cultural japonesa podem

ser mais apreensiveis se pensados também como conceitos correlativos.
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8 RESULTADOS

Como o leitor j& notou esta pesquisa situa-se ndo em um, mas — predominantemente —
em dois campos do conhecimento. Essas areas, constantemente correlacionadas ao longo da
investigacdo, sdo as Ciéncias Sociais e 0os Estudos Japoneses do Brasil. Detidamente, no que
toca a primeira, trabalhamos com a Sociologia e a Antropologia. Neste quesito, os simbolos da
tradicdo cultural do Japdo foram analisados pelo viés, assim chamado, socioantropoldgico. Em
relacdo ao segundo campo, sabemos que ele pode ser chamado de japonologia, e
especificamente retne os estudos que se debrucam sobre o Japao.

Ainda que tenhamos dialogado brevemente com a literatura niponica refletindo acerca
da sombra para acrescentar mais elementos sociais a analise interna dos segmentos de Yume
(1990), a “subarea nipologica” que se fez mais preponderante, sem duvida, foi a historia
japonesa. Essa ciéncia, além de fornecer os alicerces para a sustenta¢do dos argumentos, fora
absolutamente essencial para alumiar — ao longo do texto — os fendmenos, alguns protagonistas
e antagonistas inerentes a essas abstracdes da experiéncia humana chamadas aqui, em virtude
do culturalismo, de simbolos. Assim o sdo porque estdo dentro de um mecanismo complexo de
motivacdes e disposi¢Oes; a cultura. Tal sistema, ainda que possa ser muito criticado por
conceituacdes posteriores, ndo é estatico. Se assim o fosse, conforme exploramos na
apresentacdo dos nossos preceitos tedrico-conceituais, 0s agentes das culturas comportar-se-
iam fora de suas cosmologias independentemente de lugares especificos e tempos
determinados. Mas isto, como bem sabem os etnélogos, ndo ocorre.

A cultura japonesa, tal como qualquer outra invencdo humana, € um todo rico em
detalhes e, em razdo disto, estara sujeita a esforgos continuos de ressignificacdo o que implica
— para o cientista social — na problematizacdo dos contrastes, das dualidades e das contradigdes
que a estruturam. Com efeito, o que aprendemos é que em se tratando de cultura ndo existe uma
esséncia irredutivel. Se ha os que insistem em desvendar o “espirito” de um povo, pode-se aferir
que se trata — em termos antropolégicos — de um substrato da realidade social; uma forma de
significar a vida em sociedade. E isto é 0 que importa para o cientista social porque 0s grupos
sociais portam tragos culturais.

Reiteradas tais premissas, a convergéncia que existe entre a abordagem
socioantropologica e a japonologia € tanto tedrica como metodologica. Tais campos se
comunicam porque tem-se, antes de tudo, uma mediacdo paradigmatica. Na sociologia do

conhecimento, os paradigmas sdo conjuntos de modelos cientificos dados histérica e
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socialmente; eles fazem sentido para determinadas areas do conhecimento (KUHN, 2001).
Neste aspecto, nossa pesquisa ndo escapa disto.

Nas ciéncias humanas, os paradigmas — além de aceitos — sdo questionados pelas
comunidades de pesquisadores seja da sociologia ou da antropologia como € 0 nosso caso.
Assim, todo campo se torna paradigmatico pois € instituido por convencimentos, treinamentos
e convencdes. Consequentemente, ciéncias humanas e nipologia estdo neste registro: no
universo de verificacdo das hipoOteses para que — se comprovadas ou refutadas — sejam de
utilidade publica (ECO, 2008).

Essa convergéncia, nos termos dessa pesquisa, se realiza na interdisciplinaridade (ou
caso se prefira na multidisciplinaridade). Ela é, preliminarmente, conceitual posto que partiu da
sociologia para definir tradi¢do, da antropologia para compreender a cultura e, dos Estudos
Japoneses para delimitar e clarear as discussfes a partir de determinados periodos da historia
japonesa. N&o incluo o idioma nesta confluéncia porque ndo sou linguista, tampouco fildlogo.
As particulas ideograméticas foram relevantes na tentativa de nos aproximar, o mais possivel,
da reflexdo de Akira Kurosawa sobre a experiéncia vivida no Japao, e isto passou conforme
visto, pelos sentidos atribuidos as representacdes simbdlicas.

Em segundo lugar, esta relagdo “paradigmatica” é, também, metodol6gica em razédo de
ter empregado a metodologia de anélise filmica como ferramenta auxiliar da antropologia
visual. Neste &mbito, o filme Yume (1990) atua em duas frentes: como material de pesquisa e
como campo etnografico — semelhante de certo modo — a importancia que tém o bairro, a tribo
ou outra comunidade estudada pelo antropélogo. Isto, alias, nos permite relembrar Geertz
(1989) quando ele compara a cultura a um texto que nos tentamos ler. Esse texto pertence a
alguém. A partir desses termos, compreendemos o filme como uma representacdo da realidade
a ser observada, ou melhor, lida.

Vejo, a esta altura, que estes canais de encontro além de serem importantissimos para
delimitar objetos, nos auxiliam nas respostas as questdes de pesquisa. Ao contrario do que se
possa imaginar ndo séo as resolugdes que conformam o cientista social; mas sim todo o percurso
gue se enfrenta para chegar a ela que lhe instiga. A pesquisa € uma viagem estimulada pela
curiosidade permanente. Isto significa, para mim, a realizacdo de todo antropologo, sociélogo
ou historiador.

Tal viagem — necessariamente — passa pelos livros, autores e categorias de analise. Na
dissertacdo que apresentamos, esforcei-me em amalgamar vieses cientificos especificos para
alcancar uma coeréncia e oferecer, a todos, um texto instigante sobre cultura japonesa. Se,

porventura, tivesse optado por uma disciplina em especial, ndo tenho certeza se teria condicGes
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epistemoldgicas para lidar com todos os simbolos da tradigdo cultural representados pelo
cineasta japonés. Em suma, espero que essa pesquisa tenha demonstrado nossa presenca no
interior deste paradigma interdisciplinar.

Conforme o leitor tenha notado, procurei lidar com o objeto sociologicamente mediante
a problematizacéo das sociabilidades retratas na produgéo cinematogréfica, antropologicamente
através da dessencializacdo da cultura e historicamente no uso do passado para contextualizar
0S personagens e os fatos postos em evidéncia. Todavia, isto seria impossivel sem os aportes
dos Estudos Japoneses com suas formas de apreender a cosmovisdo do Japdo manifesta nas
institui¢des, na politica, na espiritualidade e, sobretudo, nos atos determinados culturalmente.
Decerto, creio que outras pesquisas podem escolher o caminho da pluralidade que se da na
convergéncia entre as areas.

O Japdo revitaliza, a todo momento, a transicdo entre o temporario e o definitivo. Neste
raciocinio, pode ser que — algum dia — este texto ndo seja mais Util dada a infinidade de tantas
producdes académicas. Mas, ja que Akira Kurosawa conquistara a imortalidade com seus
filmes, pode ser que este estudo das representacdes simbolicas japonesas acrescente aos debates
dos cientistas sociais e dos japondélogos contemporaneos porque, apesar de Yume (1990) ter
mais de trinta anos, ele ainda nos fala de questfes sensiveis que afligem a todos independente
da cultura a qual pertengam. O Japé&o, aqui, serve de dois modos: como pano de fundo para
abordar discussdes de maior alcance, e como referéncia de realidade a partir da qual as coisas
emergem. Ainda que distante fisicamente, ele esta perto simbolicamente seja nas producdes de
cinema, na pintura ou na literatura. Por fim, se as circunstancias forem favoraveis, que os bons
estudos deste presente tempo sejam lembrados.

Devido a diversidade de simbolos representados por Kurosawa ao longo da producéo
cinematogréfica, apresenta-se — na Tabela 1 — uma simples esquematiza¢do em que procuramos
organizar tanto os simbolos da tradi¢do cultural Showa (1926-1989) como as abstracfes da
experiéncia que se apresentaram como conceitos. Sdo presentes também representacdes que
dizem respeito ao Japdo como um todo, incluindo vérios periodos da historia ndo delimitados
pela pesquisa. Portanto, ainda que os simbolos gerais e conceituais ndo tenham sido balizados,
se acredita que os mesmos ajudaram significativamente na compreensdo de como Kurosawa

expressou a tradicdo cultural japonesa.



Tabela 1 - Representacdes simbolicas da tradicao cultural

Segmentos Yume
(1990)

Showa (1926-1989)

Simbolos da Tradi¢do Cultural Japonesa

Gerais
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Conceituais

- Yuki-Onna (£ &);
“Mulher-Neve”.

1. Raios de Sol - Inari Kami (Fg1a7#4); - Raposas (kitsunes); - Reparacéo;
- Ritual seppuku. - Shinto (#438). - Transgress3o.
2. O pomar dos - Natureza; - Cerejeiras japonesas; - Finitude;
pessegueiros - Bonecos da corte - Chi-ne-chan (irmd - Morte;
imperial. Momoyo); - Perda;
- Danga ritualizada; - Transitoriedade.
- Espiritos do pomar;
- Hinamatsuri;
- Previsibilidade.
3. A Nevasca - Natureza; - Figura feminina - Apego;
- Espirito. (mulher); - Desvirtuamento;
- Neve; - “Grande-Mae”;

- “Mae-positiva”;
- “Mae-negativa”;

- Musubi ($600);
- Sabedoria.

- Profundidade.

- Medo.
4. O ogro choréo - Bomba Atémica; - Budismo; - Arrependimento;
- Descaso; - Lago de Sangue; - Dor;
- Indiferenga; - Ogro (criatura - Reparacéo;
- Radioatividade. maléfica); - Punicéo.
- Rio Sumidagawa (f&H
Jy;
- Terremoto Kantd
(1923).
5. O Tanel - Ambicéo; - Fatalismo; - Ancestralidade;
- Arrependimento; - Hierarquia; - Autoritarismo;
- Imperador Hirohito; - Honra; - Desapego;
- Passado; - Imortalidade; - Idealizacéo;
- Poder; - Morte; - Legitimac&o;
- Samurai; - Reveréncia; - Nacionalismo;
- Sombra; - Tristeza. - Pureza;
- Yamato Damashii. - Raca.
6. Fuji em vermelho - Explosdo Nuclear; - Fukushima (2011); - Arrependimento;
- Gases venenosos; - Mihama (2004); - Culpa;
- Radioatividade; - Tokaimura (1999); - Desarmonia;
- Suicidio. - Usina nuclear. - Desequilibrio;
- Medo.
7. A aldeia dos moinhos - Atemporalidade; - Simplicidade; - ai (&; harmonia);
- Ancestralidade; - Sinceridade; - Desapego;

- Ki (%; energia vital);
- Kokoro (L»).

Fonte: autoria propria
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9 CONCLUSAO

Tendo perpetrado todo o caminho de andlise de algumas representacdes da tradicdo
cultural nip6nica, acreditamos ter obtido as devidas condi¢Ges para responder a questdo de
pesquisa. Nesse caso, de que forma Akira Kurosawa refletiu sobre a experiéncia japonesa?

O diretor japonés conceitualizou seus proprios sonhos para discorrer —
premeditadamente — sobre questdes atemporais por meio da representacdo da cultura, da
historia e da realidade social do Japdo. Neste prisma, conceitualizar os sonhos significou a
complexificacdo dos simbolos ja que os mesmos concentram o0s traumas, os conflitos e as
ambivaléncias vivenciadas pelos japoneses. Assim, a intemporalidade foi um recurso
cinematografico. Kurosawa soube utiliza-la como um tipo de “férmula” e, por causa disso,
estabeleceu vinculos com 0 mundo.

Outrossim, cabe interpretar que o cineasta desenvolveu em Yume (1990), um léxico
peculiar para discutir problemas que nao sdo exclusivos do Japdo. Aprendemos — a partir dessa
linguagem artistica — que a guerra, a natureza, a radioatividade e os desastres atbmicos nao
estdo distantes. No passado, fundamentalmente, podemos buscar sinais para solucionar os
impasses da humanidade deste presente tempo a despeito das culturas as quais acreditamos
integrar.

O que mais se destaca é o discurso de Kurosawa. Ele é, fundamentalmente, uma
narrativa que reinterpreta a tradicao através dos sonhos. E, sonhos, por sua vez, sdo aberturas
para interpretaces. Neste sentido € que a tradicdo do Japdo na perspectiva de Kurosawa pode
ser um sonho, em outras palavras, uma invenc¢do. O que o filme apresenta, sendo assim, é uma
reinterpretacdo da tradicdo cultural. Por este angulo € que a tradicao do Japdo é enxergada como
uma questao cultural porque tanto a tradicdo como a cultura sdo dimensdes que se encontram
numa relagdo mutua.

Sabendo disso, o artista japonés retratou a tradigdo cultural de seu pais por intermédio
de uma variedade de simbolos sem que, para tanto, recorresse a uma profuséo irrefletida de
recortes imagéticos. Portanto, cada personagem, objeto e dialogo foram minuciosamente
pensados; tem-se — por isso — um motivo que inspirou o0s episodios da narrativa em separado.
Mas, concomitantemente, notamos que 0s segmentos sdo contiguos porque deliberam acerca

de simbolos comuns. Nesse caso, a pesquisa ndo se limitou a visdo particular do diretor no que
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toca as suas manifestacdes oniricas, mas eminentemente o que aquelas representacGes
simbdlicas evocavam a partir do filme.

O recorte de pesquisa se deu, propriamente, no periodo Showa (1926-1989) pois
acreditavamos ser essa a fase da histéria japonesa na qual encontrariamos as maiores
contradicdes de sua sociogénese. Contudo, a medida que avangavamos na analise do filme
percebemos que as ambiguidades do Japéo estdo presentes em diferentes circunstancias do seu
passado, ainda que o reinado de Hirohito seja a referéncia mais recente. A vista disso, 0s
simbolos da tradicdo cultural foram diversos porgue todos se apresentaram como reflexos da
realidade social estudada. Kuro-chan, se a intimidade nos permite assim chama-lo, além de
cineasta fora um intelectual sofisticado. Articuladamente, soube representar a simbologia da
tradicdo e da cultura japonesa porquanto as experenciara e, precipuamente, as sentira com todo

0 seu coragdo (iILy).
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