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O Corpo Zen em Naomi Kawase!
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RESUMO

O cinema de Naomi Kawase parece encontra na perspectiva Zen uma porta de
entrada para a incorporacao de uma estética sensorial. O corpo do espectador entra em
alinhamento com o corpo zen de suas obras em momentos pontuais em que o tempo ¢é
sublimado pelo afeto, normalmente em cenas de plano-sequéncia, quando as “sobras”
do instante se esbarram nas brechas ali abertas pelos nossos sentidos. Esse artigo busca
investigar as propriedades sensoriais dos trabalhos da cineasta Naomi Kawase, na linha
de tedricos como Steven Shaviro e Jennifer Barker e na pesquisa de cinema, corpo e
afeto, e entende-los como possiblidades de expressao de uma visao de mundo zen.

PALAVRAS-CHAVE: cinema contemporaneo; realismo; corpo; arte zen; Naomi
Kawase.

Introducio

No cinema contemporaneo oriental, nomes como Apichatpong Weerasethakul,
Naomi Kawase e Hou Hsiao-Hsien tém experimentado com estéticas caracteristicas
para sugerirem um olhar renovado (sem deixar de encontrar paralelos em momentos
distintos da historia do cinema) sobre a experiéncia cinematografica. Com certo nivel de
radicalismo estético — como as “fontes sonoras quase indecifraveis para conferir
densidade sensorial a floresta” (VIEIRA JR, 2012, p. 156) de Apichatpong e os longos
planos-sequéncia de camera embriagada de Kawase, que sdo exemplos de recursos
técnicos dos quais esse cineastas se valem para configurar seus universos imersivos -,
esses cineastas buscam traduzir a imagem filmica ndo como uma entidade racional, que
congrega simbolos e requer uma postura unilateral do espectador em relagdo a imagem,
mas sim como uma possibilidade de experiéncia, de imersao (ndo a ilusoria, que se
principia a partir de efeitos digitais de imagem) sensorial nos seus universos

particulares.

! Trabalho apresentado no 1J 04 — Comunicacdo Audiovisual do XVIII Congresso de Ciéncias da Comunicag@o na
Regido Sudeste, realizado de 3 a 5 de julho de 2013.
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Esses universos, fluidos, ndo fazem distingdo entre o real e o sobrenatural, a
partir da insercdo do cotidiano na tematica dos filmes, ndo s6 no sentido do banal, mas
também na associacdo de lendas e/costumes tradicionais que identificam tracos
regionais desses autores. Segundo Bazaine, “O sagrado ¢ o sentimento misterioso de
uma transcendéncia brilhando na ordem natural do mundo, no cotidiano” (BAZAINE,
1948).

Em Shara (Sharasojyu, 2003), Kawase nos apresenta uma longa sequéncia que
representa o festival de verao Basara, em Nara, que retne grupos de danga tradicional
de rua que remontam ao periodo Muromachi no Japao (1336-1573), e também com
crengas espirituais no entorno de uma familia (a cultura oriental e proprio filme
creditam a essa institui¢do um valor sagrado).

Cineastas como Hsiao Hsien e Kawase dao continuidade a uma tradi¢ao
popularizada por Yasujiro Ozu (J& existia, também, em Mikio Naruse), especialmente
na incorporagao “desglamourizada” de costumes tradicionais e na abordagem purista do
cotidiano. A sensorialidade no cinema também ndo ¢ novidade. Foi justamente no
Impressionismo que o cinema teve seu primeiro momento de grande experimentacao,
em que se falou de uma sensorialidade a partir da ndo linearizacdo da narrativa e da
desconstru¢do da imagem. A pintura impressionista ndo possuia linhas, as paisagens
eram fluidas como os planos de Kawase. A sensorialidade impressionista, no entanto,
reflete toda uma ideologia de renovagdo da forma artistica. E também o caso de Andrei
Tarkovski, que apesar de também tratar do sobrenatural em seus filmes, ndo se vale de
uma visualidade corpdrea, mas sim de uma sensorialidade ligada a memoria afetiva, de
uma fé interior ¢ da busca do intimo, principalmente, segundo afirma o proprio
realizador. A tradicdo em Tarkovski ndo €, portanto, de carater oriental (que apresenta
diferentes valores de familia, honra, hierarquia), e a sua contemplagdo apresenta outra

proposta.

O realismo sensorio e a fenomenologia

E bastante atual a discussdo de que essas e outras caracteristicas congregam uma

série de cineastas desde os anos 90, no que seria uma nova onda de realismo no cinema,
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como ¢ o caso do “realismo afetivo” (SCHOLLHAMMER, 2005), ou do “realismo

traumatico” identificado por Hal Foster em seu livro The return of the real, de 1994.
Aqui tomo como referéncia a existéncia de uma vertente do cinema

contemporaneo que, a despeito de ndo representar um movimento localizado, ¢

identificada por Erly Vieira Jr (2012) como “Realismo Sensoério”.

“Trata-se de um cinema no qual a dimensdo racional ja ndo é mais a
porta principal para se lidar com a experiéncia que se propde ao
espectador. Aqui, cabe ao sensorial um papel decisivo nesse processo,
antecedendo muitas vezes ao pensamento, na tentativa de se apreender
aquilo que criticos como Luiz Carlos Oliveira Junior definem como
uma “presenga invisivel, fantasmatica” a rondar a imagem” (VIEIRA
JR, 2012, p.32)

Esse cinema ¢, muitas vezes, € em momentos pontuais, carregado de uma
visualidade haptica, isto ¢, uma visdo calcada na percep¢ao corporal do mundo. Uma
visdo que transmite sensagdes e respostas que sao também do corpo. Como nos planos
fechados de Claire Denis (Beau Travail, 1999; Trouble Every Day, 2001), quando
temos uma aproximacao tdo grande de um corpo que podemos sentir 0 seu rogar por
entre as nossas Orbitas. Trata-se, portanto, de “um olhar de proximidade, de superficie”
(REIS FILHO, 2010).

Essa perspectiva héptica de olhar, quando voltada para o corpo em si, fornece
parametro fundamental para o desdobramento das propostas sensoriais para o cinema,
para a literatura e para a propria percep¢do humana, segundo uma linha
fenomenologica. A visualidade héptica foi sugerida por Laura Marks, e implica numa
visualidade onde a imagem tem o poder de afetar os nossos sentidos, “revertendo a
relacdo de dominio que caracteriza a visualidade optica” (MARKS, 2000, p. 185). Isso
significa dizer que na visualidade haptica a relagdo do espectador nao ¢ de atividade
unidirecional diante da imagem, de defrontagdo exclusivamente intelectual do filme,
numa perspectiva onde o filme é seguramente um conjunto de signos a serem
racionalmente decifrados pelo espectador, como sugeria Eisenstein, por exemplo. Na
perspectiva de Marks, que parece datar da fenomenologia existencial, o lugar ocupado
pelo espectador ¢ uma névoa atravessada tanto pela sua consciéncia quanto pela
consciéncia do proprio filme, consciéncia esta corporal. Sua posi¢do ndo ¢ ativa em
relacdo a imagem, mas ambigua, unilateral. Seus desejos, afetos e sensagdes se cruzam
e se confundem com os desejos, afetos e sensagdes do proprio corpo do filme, que se

instaura na experiéncia de assisti-lo.
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O psicologo Hugo Munsterberg foi pioneiro na teoria do cinema, e o primeiro a
pensar a relacdo entre espectatorialidade e cinema, ainda na década de 10. Ele defendia
o cinema como uma forma de “vitéria da mente sobre a matéria” (XAVIER, 1983, p.
20), um instrumento capaz de sintetizar elementos da propria mente humana (e que faz
dela matéria-prima), como a imagina¢do, a memoria ¢ as emogoes. Jeniffer Barker, ao
evocar os estudos de Munsterberg, afirma que “o que ele ndo disse explicitamente ¢ que
as nossas estruturas mentais sdo corporificadas, corroboradas € ao mesmo tempo
declinadas pelos nossos comportamentos corporais” (BARKER, 2009).

J& inserido num contexto mais moderno, servido de muito maior repertorio e
possibilidades cinematograficas (Munsterberg nao chegou a ver Griftith), Merleau-
Ponty discute mais amplamente essa relagdo, especialmente na sua conferéncia
intitulada “O Cinema e a nova Psicologia” (1945). Assim como Munsterberg, Ponty
acredita que aquilo que percebemos ¢ infinitamente maior do que aquilo que vemos. Ao
pensar o cinema como uma forma essencialmente temporal, o também psicologo sugere
o espectador como um corpo inscrito, que apreende o filme numa mutualidade constante
em relacdo a ele. Merleau-Ponty também discute fenomenologicamente a percepcao
como uma percepcao corporificada, afirmando que a visdo ndo pode ser dissociada do
corpo que a manifesta.

Na linha de Merleau-Ponty, sustentada por teéricos também herdeiros de sua
teoria da percepcao cinematografica, como Vivian Sobchack, Steven Shaviro e Laura
Marks, Jennifer Barker discute, em Tactile Eye (2009), sua perspectiva particular de
corpo cinematico. O corpo cinematico surgiu em Shaviro (The Cinematic Body, 1993),
que discutiu no inicio dos anos 90 as possibilidades de relagao corporal do espectador
com o filme, posicionando-se radicalmente contrario as perspectivas psicanaliticas de
cinema, que segundo afirma isolariam o filme num invélucro hermeticamente
racionalista. Para Barker, o filme também possui um corpo que ¢ independente ao corpo
do espectador ou do realizador. Um corpo que encontra seus paralelos no corpo
humano, mas que ndo ¢ orginico, e também nao ¢ completamente vazio, como o corpo
sem oOrgaos de Deleuze. Barker sustenta que o espectador, ao defrontar-se com
experiéncia do filme, estabelece uma relagdo com seu corpo cinematico, uma relagao
fenomenologicamente mutualista, corporea, que pode ser erotica, visceral, empatica,
repulsiva, ou tudo isso ao mesmo tempo. O corpo, em Barker, possui uma atitude em

relacdo ao filme e ao espectador.
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A autora classifica trés instancias principais em que e essa relagdo pode se dar:
na esfera da “pele”, superficie permeével, do toque, da transi¢do entre o que ¢ de fora e
o que ¢ de dentro; na esfera da “musculatura”, dos movimentos, da presenca, do jogo
entre estar e ndo estar, e finalmente, na esfera das “visceras”, aquilo que nos mais

interno, que ndo tem relagdo direta com o mundo que apreendemos.

Corpo em Naomi Kawase

Quando pensamos no cinema de Naomi Kawase, ndo ha como dissociar-se de
uma ideia de corpo, ou de uma auséncia dele. O que ha ¢ mais propriamente um jogo
contemplativo entre essas duas instancias: a fisica e a metafisica. Keiji Kunigami fala de
uma “presenca constante da auséncia” (KUNIGAMI, 2011, p. 192) no cinema de
Kawase, Luis Miranda afirma que “Naomi busca reter o contato. Especialmente nos
filmes dedicados a sua avo (Caracol [Katatsumori], 1994; e Nascimento /
Maternidade), resiste a afastar a camera, a passar de um plano a outro. No fim das
contas, nada do que registra significa outra coisa além de auséncia ou presenca. As
imagens nao se dirigem umas as outras, e, sim, formam a infinitude de um habitat fisico
e emocional.” (MIRANDA, 2011, p. 112).

Em Kawase, entdo, a esfera da musculatura, das noc¢des de estar “aqui” e “la”
(mais propriamente “aqui”’; espaco, € “agora”; tempo) ¢ muito mais proeminente,
mesmo quando falamos em corpos imateriais nos seus filmes. A analogia, como
assegura Barker, ndo diz respeito a fisicalidade dos corpos cinematicos, mas sim a suas
funcionalidades.

Enquanto muito se fala de uma cdmera embriagada no cinema de Kawase, isto €,
um estado que ¢ essencialmente do corpo humano, hd uma manifestacdo muito forte de
certa fantasmagoria que envolve seus filmes, que gira em torno dessas auséncias. Em
Floresta dos Lamentos (Mogari no Mori, 2007) a longa perseguicao que se da entre
Shigeki, um solitario idoso que vive numa casa de repouso, € Machiko, uma jovem
recém-contratada para trabalhar no local, nunca perpassa o erdtico, mesmo quando as
personagens dividem e se lambuzam com uma melancia. Ao mesmo tempo, a
“constancia imaterial” de Mako, falecida esposa de Shigeki, parece cumpliciar o
momento manifestando-se quase fisicamente, quando a sentimos no jogo de camera ou
na duragdo dos planos. Jennifer Barker comenta cenas de perseguicao em filmes de agdo

de género como maos estendidas ao espectador que, no gesto de soltar-lhe logo em
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seguida, busca tonted-lo a mercé desse jogo de “siga o lider”. No caso de Floresta dos
Lamentos (Mogari no Mori, 2007), Kawase parece nos convidar a sentarmos bem no
cantinho da cena, para que testemunhemos com pureza no olhar a cena que se segue, €
que entendamos que a vida ¢ outra coisa muito além do velho e do novo, ou algo de
imprevisivelmente mutuo entre os dois. Machiko enfrenta a perda de um recém-nascido.
Shigeki, desgastado, busca por sua esposa, e por vezes defronta-se com sua “presenca”
em irrupgdes imateriais, como na cena do piano. Enquanto Machiko reencontra vida no
“desgaste”, o “saba”*, Shigeki encontra auséncia na vitalidade de Mako, que apresenta
semelhan¢as com sua mulher.

Essa ambivaléncia, essa nebulosidade ténue dos papéis, das presengas, € como a
relagdo de empatia que o filme nos propde. Por vezes nos coloca na cadeira, racionais,
quando, por exemplo, devemos decifrar intelectualmente a questdo da perda do filho na
cena em que Machiko ¢ repreendida com um tapa por um homem, e em outros
momentos convida-nos a relaxar os ombros até que nos esquecamos do proprio corpo, €
sigamos as instrugdes do corpo filmico, embalemo-nos nos movimentos, como a
sequéncia em que os personagens se perdem na floresta, convivendo com a chuva, o

frio, a aspereza do caminho e sobretudo com a presenga um do outro.

Kawase, arte Zen e o instante

A arte zen, segundo Tarkovski (Esculpir o tempo, 1998), se fundamenta na
observagao precisa da natureza. Na comparac¢ao com o haicai (uma modalidade classica
do poema japonés de tercetos que descrevem algum fendmeno banal da natureza), uma
arte de carater zen-budista, classificagdo que atribuo também as obras de Naomi
Kawase, o olhar ¢ conduzido a um estado de registro de um cotidiano, ou o proprio
registro de um instante qualquer (AUMONT, 2005, p. 231). O conceito aumontiano,
refere-se primariamente a fotografia, enquanto dispositivo compativel com a fixagdo
recorrente na historia da arte com uma objetividade plena, um rompimento da barreira

entre objeto e representacao.

*Saba: Signfica algo como “desgaste”, considerado pelos japoneses algo de extremo valor poético, simbolizando o

que ha de belo nos sinais de velhice, nas rugas do tempo.
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Trata-se de uma antitese do conceito de instante pregnante (AUMONT, 2005, p.
233), que define justamente o esfor¢o da fotografia realista em encontrar um instante
real, que fosse capaz de exprimir todo um acontecimento de maneira auténtica e
sintética. O instante qualquer ndo deixa de ser um instante significante, na medida em
que busca na banalidade ou na espontaneidade uma extragdo de sentido, donde se atribui
um gesto mais expressivo.

O instante, em Aumont, existe, portanto, na imagem fixa. Quando pensamos em
cinema, podemos encontrar no Realismo de André Bazin uma das pioneiras
manifestagdes do fetiche da reproducdo mecanica do real, uma vez que o dispositivo
cinematografico permite também a inscricdo do tempo numa pelicula sensivel. Essa
possibilidade temporal, a principio, poderia excluir qualquer entendimento de instante
numa obra de cinema. Mas o classico antagonismo entre montagem analitica e misce-
en-scene pode configurar um esquema légico onde o plano-sequéncia, desde Bazin,
pode ser entendido como uma selecio de momentos a serem contemplados pelo
espectador. No caso de Bazin, a oposicdo a montagem analitica reside no entendimento
de que a mesma seria um mecanismo puramente baseado na alusdo, que desintegra a
verossimilhanca, o momento auténtico, as chaves do realismo defendido pelo critico
francés. Seus postulados foram a grande referéncia para instauracdo do neo-realismo
italiano.

“Em vez de representar um real ja decifrado, o neo-realismo visava
um real, sempre ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-seqiiéncia
tendia a substituir a montagem das representagcdes. O neo-realismo
inventava, pois, um novo tipo de imagem, que Bazin propunha chamar
de “imagem-fato”.” (DELEUZE, 1990, p. 9)

No cinema de Kawase, ha também uma predilecdo muito forte pelo plano-
sequéncia, como forma de conferir afeto a imagem a partir do registro (No caso do neo-
realismo, a proposta era muito mais de cunho social, numa intengdo também de registro
mas de uma realidade destruida pela guerra). A cineasta afirma que ndo costuma fazer
muitos ensaios, que prefere gravar suas sequéncias com longos takes. Essa perspectiva
ilustra como seu trabalho pode ser associado a um retorno do real identificado no
trabalho de diversos cineastas contemporaneos. No caso especifico de Kawase, a busca
¢ por “registrar a realidade como se fosse um milagre”, como ela mesma afirma em

entrevista concedida a revista Cinética em Outubro de 2007.
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O plano-sequéncia tem o poder de conferir esse grau de instantaneidade e
espontaneidade a imagem. Nos seus filmes, esse recurso normalmente ¢ associado a
cenas de intimidade ou olhares que buscam naturalizar a relagdo do homem com a
propria natureza. E ai que reside o instante qualquer em Kawase, no uso do plano-
sequéncia enquanto aparato estético para expressar um sentimento de registro sensivel
do mundo. Tomemos como exemplo a emblemdtica cena do festival em Shara. A
sequéncia ¢ longa (pouco menos de dez minutos), quando se considera que ela ¢ filmada
com a impressdo de tempo real. Isto ¢, ndo ha cortes temporais, tudo transcorre
preservando a instancia daquele desfile tal qual ele se passa. No inicio acompanhamos a
chegada de duas personagens, o desfile ja esta acontecendo, e entdo elas passam a
cumpliciar a coreografia de rua acompanhada de taiko (tradicionais tambores
japoneses). A opg¢do pela cdmera na mao refor¢a a sensagdo de registro da cena,
conferindo a tudo aquilo um ar quase documental. No meio da cena, a chuva irrompe de
repente, nao interferindo no ritmo da cena, no que parece um esforco da cineasta para
incorporar o acaso.

O Zen-budismo tem como pilares a pratica do Zazen (ndo-agdo), o Samu
(trabalho) e a observacdo (percep¢do clara). Sua busca pela felicidade estd calcada no
esforco pessoal, na tentativa de ampliar a concentracdo, num exercicio constante de
autoconhecimento. O conhecimento puro, no Zen, ¢ construido por meio da pratica, ndo
por meios racionais. O zen transcende a filosofia cldssica ao pressupor uma visdo de
mundo que estd acima dos binarismos da l6gica racionalista, isto €, a distingdo sujeito-
objeto. A pratica do zazen (meditacdo sentada), que € livre em si de pressupostos
religiosos, trata-se de uma técnica psico-espiritual que busca o incremento da
concentragdo, o aprimoramento da percep¢ao. Essa potencializagdo da atencdo seria o
caminho pra o entendimento mais puro da realidade, uma experiéncia direta de
integragdo com a vida, nao mediada pelos filtros racionais.

Os parametros académicos para o uso do Zen nesse artigo estdo calcados no
trabalho de Claudio Miklos, que levanta - em dissertagdo defendida pelo programa de
pos-graduacao da Universidade Federal Fluminense (UFF) em Ciéncia da Arte -, que a
arte pode ser um caminho para o entendimento desse carater transpessoal da vida,
portanto um exercicio contemplativo.

O termo contemplacao aqui, como em Miklos, tem o sentido que lhe ¢ atribuido
na psicologia budista, de técnica de purificagdo da percep¢do. “A arte Zen sempre se

realiza a partir de uma pratica contemplativa” (MIKLOS, 2010, p. 6). Ela pode ser
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direta (quando ¢ resultado de um exercicio meditativo) ou quando ¢ uma busca do autor
por amadurecimento mental. “Reconhecer a pratica da arte como uma experiéncia direta
de integracdo com a vida” (MIKLOS, 2010, p. 7). O segundo € possivelmente o caso de
Naomi Kawase. Na mesma entrevista supracitada a Revista cinética, quando perguntada

sobre a motivagdo para fazer cinema, Kawase responde:

“Eu ndo comecei a produzir filmes em homenagem a algum diretor ou
algum filme. Os homens sdo Unicos desde o nascimento. Por conta
disso, as vezes sentem soliddo no coracdo. Porém, na realidade, todos
nds temos a experiéncia de ligagdo com alguém (ao menos a propria
mae). No final, as vidas sdo ligadas, conectadas. No inicio da minha
carreira, eu produzia filmes para matar essa soliddo... era isso. Agora,
estou produzindo os filmes para retratar a beleza da liga¢do e conexdo
das vidas.” (BRAGANCA, 2007)

Essa fala, quando somamos ao processo criativo de Kawase, muito diz sobre
uma tentativa de entender a arte como exercicio contemplativo de integragdo com a
vida. Kawase se esfor¢a pra conseguir captar uma cena em um take unico, ndo toma
muito tempo com ensaios, quer extrair a cena do que ha ali no momento, seja o
movimento dos atores, seja o farfalhar de alguns ramos de arvores.

A Arte Zen busca entender a realidade como uma experiéncia direta da vida. A
“Atitude Zen” em relagdo a vida preconiza um “eu” que compreende sem conhecer.
Quando, a partir do exercicio meditativo, entende-se melhor o eu, também se entende
mais puramente a realidade. Por se dar conta dos preconceitos e condicionamentos que
existem em si, que o desvirtuam de uma percepg¢ao plena.

Na Psicologia Budista a percepcdo se da em 3 niveis: pura — direta;
representacdo — inferéncia; e ideal — imagética, falsa. A primeira ¢ a percepcao pura, da
“coisa-em-si-mesma”. Aqui, como na fenomenologia, a experiéncia em si ¢ sujeito e
objeto ao mesmo tempo. Nesse nivel de consciéncia o “eu” ¢ plenamente integrado com
a vida. O segundo nivel de percepcdo ¢ a representacdo. Corresponde com os
condicionamentos da mente, com os arquétipos que alimentamos ao longo da existéncia.
Comumente acontece quando nos relacionamos com a imagem pré-concebida de um
objeto ao invés de nos relacionarmos com o proprio objeto. Segundo o Budismo, essa ¢
a razao da tristeza humana, porque a incongruéncia entre imagem e realidade ¢ o que
gera frustragdo e sofrimento. Como as imagens de “emprego ideal”, ou “amor ideal”,

que nunca correspondem as nossas expectativas reais. O terceiro nivel ¢ um nivel de
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extrema distor¢do, quando nos relacionamos com coisas puramente abstratas, que
pertencem ao universo dos sonhos e fantasias.

O primeiro nivel da consciéncia, entdo, ¢ aquele que ¢ exercitado na pratica
contemplativa. A inteligéncia ndo ¢ excluida na psicologia budista, mas, quando
aquietada, pode funcionar como uma real ponte entre as impressdes diretas (sejam
externas — sons, imagens; sejam internas — sentimentos, desejos) e a consciéncia mental.
A distingdo que fazemos entre o que ¢ puro e o que condicionado reside, entdo,
simplesmente no exercicio da indistingdo. Esse paradoxo ¢ o “Nao-eu” da filosofia Zen,
como levanta Miklos.

A pratica do Zazen ¢ livre de qualquer relacao de religido ou cultura, tratando-se
de um exercicio de consequéncias uteis para 0 corpo, como a respiracdo € a

concentracdo. O poema do Mestre Dogen expressa essa relagcao de busca do Zen:

Estudar o Zen é estudar a si mesmo.
Estudar a si mesmo

E se esquecer de si mesmo
Esquecer de si mesmo

E estar uno com todas as coisas

(Mestre Dogen)

No capitulo de “Esculpir o Tempo” que dedica ao tempo propriamente dito e a
sua relacdo com o cinema, intitulado “Tempo Impresso”, Tarkovski discorre, a partir do
relato de um jornalista soviético que esteve no Japao, sobre o fascinio dos japoneses em
relacdo aos sinais de velhice (como aquelas manchas que comegam a aparecer no corpo
de uma senhora idosa ou ranhuras de algum objeto manuseado por um grande niimero
de pessoas), que juntos podem representar o ‘“saba”. Enquanto processo natural e
afirmativo da marca do tempo, o Saba “corporifica a ligagdo entre a arte e natureza”.
Para os japoneses, o Saba ¢ um elemento do belo, uma impressdo do tempo, € o tempo ¢é
a matéria de que ¢ feita a arte. Uma impressao do desgaste seria, entdo, uma impressao
do proprio tempo, o que configura a propria natureza do cinema.

Ainda em Tarkovski, uma “imagem” poética seria capaz de imprimir uma
impressao do mundo que transcende o espago euclidiano, numa relagdo que tangencia o
Zen. Essa impressao, calcada na observagdo, qualifica entdo uma verdade que ¢ também

do autor, na medida em que for “sincera”, isto €, quando reflete verdades internas a este.
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Quanto mais precisa essa observagdo, quanto mais fiel o autor em relacdo ao instante
que ele pretende captar, mais essa observacao revela sentimentos intrinsecos ao proprio
autor. Como no caso do escritor Yasunari Kawabata, em que os traumas sofridos ao
longo da vida pincelaram de melancolia a sua obra, de uma maneira quase inconsciente.
Isso se deve, entdo, ao carater singular (portanto preciso) da observacao de Kawabata.
Bem como Tarkovski, Kawase se vale do plano-sequéncia como recurso poético,
num trabalho de “desnaturalizagdo” do proprio artificio, isto €, um arranjo formal, de
modo que eles possam irromper como impressdes “despretensiosas’” do tempo, que nao
deixam de ser calculadas. Essa impressdo despretensiosa, no sentido de ndo se valerem
de recursos de alta expressividade com intengdo simbolica, ¢ o didlogo desses
realizadores com a valorizagdo do instante, ¢ o reflexo das singularidades de seus

olhares.

O corpo Zen de Kawase

No Zen, todo o trabalho de amadurecimento da visdo (num sentido fisico, mental

e espiritual), é resumido no conceito de A¢ao-Zen (Zen-Ki).

“O conceito de Zen-ki ndo representa a maneira comum como agimos
em relagdo aos objetos, seres e formas em si (os quais, afinal, ja se
relacionam conosco cotidianamente, sem nos revelar valor maior do
que sua utilidade ou realidade aparente), mas indica o modo atento e
consciente pelo qual um individuo, através da pratica zen, é capaz de
manifestar sua aten¢do correta (ou sua energia de plena consciéncia)
por meio de suas agOes em relagdo a estes objetos, formas e seres,
assim como o modo como a mente € capaz de vé-las e interpreta-las.”
(MIKLOS, 2010, p. 8)

A atencdo, no Zen, é universal. E correta quando a voltamos inteiramente para o
presente. E a acio zen que alimenta a perspectiva de “ato anterior a forma”, implicita na
pratica da Arte Zen. O ato anterior a forma € o exercicio da observacdo, a concep¢do
criativa que extrai o belo do presente, sem agarrar-se a preconcepgoes estética de prazer
visual. Na arte zen, o wabi-sabi (o belo), ndo € simetria, ndo ¢ um estudo racional que
busca anestesiar o olhar do espectador, mas uma valorizagdo do incompleto, do
inconstante, como no Saba. Independente da aparéncia, a beleza na arte Zen se esconde

em qualquer objeto, momento ou instante. A arte zen ¢ uma experiéncia essencialmente
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pratica, que busca no estudo das coisas como elas sdo uma constante renovagdo da

compreensao de mundo.

“Ao fazer arte, seja sob qual for o método ou estilo, o praticante zen
busca obter para si — assim como oferecer ao espectador — ndao apenas
a fruicdo da arte propriamente dita mas também uma compreensao
profunda e sensivel dos objetos e atos que nos cercam, uma
experiéncia pratica da significagdo do ato criativo como uma espécie
de mimesis das realidades existenciais em sua condi¢do passageira ¢
fugaz.” (MIKLOS, 2010, p. 10)

Assim, a atitude corporea e sensorial de Kawase ¢ a esfera pratica que se
manifesta em seu trabalho, € essa busca do contato com a realidade, como um exercicio
de integracdo com a vida. A mimeses, enquanto essa experiéncia de contato, ¢ que
permite taxarmos sua obra de “realista”, por reunir elementos estéticos e criativos que
criam esse feito de espontaneidade e fugacidade.

Na agdo Zen, tudo pode ser interpretado além da forma aparente. Tomemos mais
uma vez o exemplo da perseguicdo em Floresta dos Lamentos (Mogari no Mori, 2007).
Uma sequéncia muito marcante ¢ aquela em que eles correm entre os arbustos
alinhados. Num primeiro momento, temos planos aproximados, de cAmera na mao, os
personagens quase resvalando na lente. Podemos observar a sujeira na camisa, de
Shigeki, sua denticdo machucada pelo tempo. Podemos observar o sorriso de Machiko,
podemos correr junto com eles. Ali, existe afeto, corpo, a “coisa-em-si-mesma”, como
define Claudio Miklos. Depois a cena ¢ vista num plano-geral, de camera estatica,
quando Shigeki se esconde entre uma coluna de arbustos. Nesse plano, nosso prazer ¢
estético, ¢ simétrico. Nossa predisposi¢do de sentir prazer pelo agradavel da
continuidade das linhas retas e paralelas dos arbustos ¢ ativada. O que acontece ¢ que,
mesmo nos planos aproximados, ndo conseguimos nos desvirtuar completamente do
prazer puramente estético proporcionado pelo contraste agradavel de cores (o amarelo
da camisa e o verde dos arbustos), por exemplo, nem nos ¢ negada a oportunidade de
contemplacdo do plano afastado, que permanece silencioso alguns segundos antes de ser
cortado. Isso demonstra o esforco, em Kawase, de procurar no exercicio de
contemplacdo do instante uma experiéncia direta com a vida, trabalhando sempre essa

perspectiva transpessoal do eu, do sujeito, da integrag¢do entre observador e observado.

“O Eu comum apenas passa pelos momentos e, iludido pelas suas
proprias representagdes da realidade, ndo percebe que a identidade
pessoal ndo passa de uma abstracdo constantemente reafirmada pela
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mente condicionada; o Sujeito Fundamental ou Verdadeiro Eu (o “Eu-
sem-forma”, ou Nao-eu) mantém o foco no Agora e, organizando-se
desta maneira, mantém-se firme em Prajia ou Sabedoria Plena
(HISAMATSU, 1971: p. 48-50).” (MIKLOS, 2010, p. 30)

Ja foi comentada a relacdo entre Kawase e o instante. O instante, em Hisamatsu,
traduzido como por Miklos como “Agora”, ¢ o elemento Zen de que se constitui o
proprio eu. Cada instante € o proprio ser ressurgindo no agora. O artista Zen se volta
para o presente, entdo, para empreender a experiéncia de contato direto com a realidade.
Esse contato ¢ estabelecido por esse corpo altamente muscular de Kawase, que se
entrega ao presente fisico e temporal, o “aqui” e o “agora” do Zen.

Kawase nao se autodeclara religiosa, mas como vimos o estudo do Zen
independe da religido Budista. Kawase também nao conheceu o pai, e lida desde sempre
com essa auséncia, manifestada ja na sua obra primordial quando documenta sua busca
pelo pai. Kawase também lida com a perda da avo, grande tutora. Nesse sentido,
remontando Tarkovski, € possivel perceber tragos que seriam “sinceros” dessas questoes
na obra de Naomi Kawase. Muitos deles podem surgir involuntariamente, como afirma
Tarkovski, sobretudo no caso da realizadora, grande adepta do improviso. A perspectiva
Zen, a auséncia, o apego a vida, tudo isso estd 14, impresso na obra de Kawase. Por
consequéncia, 0s corpos cinematicos que irrompem de suas realizagOes
cinematograficas também respondem por essas questdes. A estética sensorial representa,
em Kawase, essa defrontacdo com o espago apresentado, que se configura num mosaico
acentuadamente apreendido por conta da sobrevalorizagdo do instante. O plano-
sequéncia representa a atemporalidade do instante, que se reflete no misto de sensagdes
que supde uma imersdo sensorial. O banal, aqui é entendido como precisdo do olhar. E
na precisdo do olhar, na despretensdo do banal que fulguram todas as mechas do olhar
corporificado de Kawase. Nesse impasse sensual entre dispersao e apreensiao, o corpo
filmico de Kawase, numa perspectiva Barkeriana, tateia o corpo do espectador, numa
danca expressiva e sutil, cujos passos sdo ditados pelo tempo inscrito na experiéncia do
filme. A musculatura, em Kawase, ¢ de uma passividade envolvente, ao mesmo tempo
em que promove, em momentos pontuais, um alinhamento entre a nossa visdo e visao
do filme, ao congelar o presente nessa preservacao do instante.

Em Kawase, esse corpo danga entre a auséncia e o compartilhamento do olhar.
O corpo filmico de Kawase ndo ¢ haptico, como em Denis, por exemplo. O olhar em

Kawase tem uma essa relagao muito forte com o tempo e a memoria, e parece alinhado



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagado
XVIII Congresso de Ciéncias da Comunicacdo na Regido Sudeste — Bauru - SP — 03 a 05/07/2013

com a visdo de mundo zen. Novamente em Shara (Sharasojyu, 2003), ¢ constante a
“presenc¢a da auséncia” de Kei, o irmao desaparecido, num paradoxo que bem serve ao
principio Zen. No zazen, a ndo-agdo, o perder-se em si mesmo, ¢ o que paradoxalmente
exercita a mente. A acdo ¢ o exercicio do corpo, a ndo-agdo ¢ o exercicio da mente.
Kawase pensa com o corpo, € esse corpo “precisamente se perde” entre as instancias do
fisico e do mental.

Enquanto testemunhamos uma reunido familiar, em Shara (Sharasojyu, 2003),
nosso olhar ¢ conduzido por uma camera que rondeia o ambiente, sem se abster, mas
pelo contrario favorecer, uma relagdo de proximidade. Estamos muitos proximos
daquela familia, e quem estabelece essa proximidade ndo ¢ somente o corpo ausente de
Kei, mas o corpo do proprio filme, que tem nesse congelamento do presente € numa
camera embriagada (que ¢ inquieta mas ndo ¢ nervosa) ndo um desmedido aperto de
mao como nos filmes de acdo, mas algo como uma saudacdo zen, as maos justapostas e
um inclinar de cabeca. Nessa saudagdo, ndo hd “toque”, ndo ha carnalidade entre
corpos, mas hd uma comunhao espiritual no sentido do respeito. Respeito que Kawase
tem pela familia, pelas memorias, pelo presente. O respeito que o filme tem pela
observagdo, pelo registro, pela ndo interferéncia. O respeito, por fim, que nds
espectadores alimentamos pelo filme, ao acordarmos com seu “pacto de contemplagdo”,
€ nos permitir se perder, ao longo dos longos planos, nas gotas de chuva, nos ramos de
flores, nas rugas do tempo na pele do idoso... Naquilo que para Kawase ¢ a vida, e para

nos passa a ser por um instante.
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