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Resumo: O artigo tem como objetivo realizar uma anélise do longa-metragem Seguindo
em frente (2008), dirigido pelo cineasta Koreeda Hirokazu. O enfoque do texto ¢ dirigido
aos planos de “tempos mortos”, em que os espagos filmicos das areas internas onde os
personagens habitam sdo registrados sem a presenca de figuras humanas. Sera levada em
conta, a relagdo do mencionado enquadramento filmico e a sua correspondéncia com o
género natureza morta, pertencente as artes plasticas, cujos quadros ilustram objetos e
animais inanimados encenados em situagdes integradas a vida doméstica. Os trabalhos de
autoria de Jacques Aumont, David Besser, Noel Burch e Gilles Deleuze estao entre os que
fundamentam teoricamente o presente texto.
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Abstract: The article aims to analyze the feature film “Still walking” (2008) directed by filmmaker
Koreeda Hirokazu. The focus of the text is directed to pillow shots, in which film spaces of inner
areas where the characters live are recorded without the presence of human figures. It will be
taken into account the relation of the mentioned filmic framework and its correspondence with
still life genre belonging to visual arts, which paintings illustrate inanimate objects and animals
staged in situations integrated to domestic life. The works by Jacques Aumont, David Besser,
Noel Burch and Gilles Deleuze are among those who theoretically base the present text.
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1. Introducio

O presente artigo ¢ resultado da pesquisa desenvolvida para o P6s-Doutorado,
realizado no Programa de Pos-Graduacdo em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa
da Universidade de Sao Paulo, em que se pretendeu investigar a relagdo entre os
planos de “tempos mortos” da pelicula Seguindo em frente (Koreeda Hirokazu?,
2008) e a categoria da natureza-morta, pertencente a pintura.

Considera-se que o cinema seja resultado da jungao de aspectos visuais e
linguagens de formas artisticas previamente existentes, como a literatura, teatro,
fotografia, pintura e outras. Cada uma delas colaborou de modo assertivo, ¢ a
partir do momento em que o cinema adquiriu caracteristicas proprias e distintas
das antecedentes (apesar de certos aspectos permanecerem incorporados) e se
desenvolveu até¢ o ponto de adquirir aspectos particulares, pdde ser considerada
uma arte autbnoma.

Segundo André Gaudreault e Francois Jost (apud ISAACSSON, 2011), para cada
nova midia que surge, forma-se um débito em relacdo a uma (ou mais) que a antecedeu,
pois, no seu processo de surgimento, se faz o entrelacamento do antigo com o novo.
Dito isso, a televisao deve em relacdo ao cinema e ao radio, e o cinema em relagdo ao
teatro (e outros), independente da diferenca da natureza fisica das imagens geradas por
cada um dos dispositivos.

Para Patrice Pavis (2008, p. 236-237), “quase ndo faz sentido definir o teatro como
‘arte pura’, nem mesmo esbogar uma teoria teatral que ndo leve em conta as praticas de
comunicacdo de massa, pois, os meios de comunicagdo acompanham e influenciam a
produgao teatral”.

Na atual época das convergéncias midiaticas, Raymond Bellour (1997) explora
a noc¢do de passagens, a relagdo entre as imagens produzidas pela fotografia, cinema,
video e midias digitais. Entre-imagens ¢ o termo por ele adotado para a reflexdo acerca
de um espago mestico, da ultrapassagem e mistura de linguagens de um a outro, e da
produgdo de novas configuragoes.

Desse modo, o presente trabalho espera colaborar para a discussao entre a relagdo
de uma arte pictorica estatica e outra em movimento, que, apesar de pertencerem a
aparatos distintos, conferir-se-4 a possibilidade de aproximagao e semelhanga entre os
seus formatos e objetivos artisticos.

2. A natureza-morta, o cinema e as artes visuais

O emprego da natureza-morta em obras pictdricas teve inicio na Roma Antiga.
Os objetos figuravam e atuavam como elementos secundarios, cumprindo a fungao
decorativa de ornamentar os ambientes dos personagens. O termo passou a ser utilizado

3 Termos e nomes japoneses: a romanizagdo segue as regras do Sistema Hepburn. Para os nomes
proprios, foi adotado o sistema japonés de sobrenome seguido do primeiro nome.
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em meados do século XVII, e no mesmo periodo foi elevado a classificagdo de género
artistico independente, com a pintura holandesa.

Desde o momento em que foi assumida como género, a natureza-morta produziu,
ao longo dos séculos, uma série de possibilidades e interpretagdes. Para Katia Canton
(2004), no inicio, a tematica ndo tinha a preocupagdo em contar uma historia, indagar
ou questionar ideias, pois os artistas que as estudavam, estariam interessados na
representacao dos aspectos dos objetos em si, como a cor, textura, volume, superficie, e
arelacdo entre eles (caracteristica que perdura em muitos casos).

A modalidade corresponde a representagdo de objetos com o intuito de transmitir
crengas, ideologias ou sensagoes, ¢ atendia, além da atribuigdo decorativa, a necessidade
de retratar a reflexao sobre a efemeridade da presenca humana.

A natureza-morta “se refere a uma natureza parada, inerte, composta de objetos
inanimados” (CANTON, 2004, p. 11). Ernst H. Gombrich (1999, p. 430) aponta que
estas pinturas “exibem belos vasos cheios de vinho e frutas apetitosas, ou outras iguarias
convidativamente dispostas em requintadas porcelanas”. A definicdo da Enciclopédia
Itau Cultural* complementa que, normalmente, os objetos escolhidos para compor as
naturezas-mortas sdo: mesas com comidas e bebidas, lougas, flores, frutas, instrumentos
musicais, livros, cachimbo, animais e etc.; todos referidos ao &mbito privado e convivio
no interior da casa.

Esse é, entre os géneros da pintura, o mais dependente e mais “liberal”, pois, ao
mesmo tempo em que exige talento técnico por parte do pintor para imitar as superficies,
formas, formatos e texturas dos objetos e animais; permite liberdade criativa, devido
ao fato de o artista controlar quatro fatores determinantes a sua confecgdo: a escolha
do(s) objeto(s), o seu arranjo, escolha do angulo que ira pintar e a iluminagao sobre os
materiais. Portanto, considera-se que o artista cria duplamente; primeiro, ao selecionar
0s quatro itens citados, e, em seguida, ao retrata-los no quadro (MAUNER, 2000).

Um dos principais representantes da modalidade é Edouard Manet. Antes de
seu trabalho ser voltado exclusivamente a natureza-morta, ela ja constava em seus
trabalhos com figuras humanas. O pintor encontrou nessa categoria, “o potencial para
uma transcri¢do vivida da realidade, bem como a oportunidade de significado pessoal”
(RATHBONE, 2001, p. 13), no sentido de desenvolver, a partir de um objeto real, a
retratacdo acrescida de sua interpretagdo artistica. O seu interesse pela categoria foi tao
imenso, que ocupou 1/5 de suas produgdes.

Segundo Eliza E. Rathbone (2001), Manet elevou o status da natureza-morta,
que passou a se equiparar com o da pintura figurativa. O artista é classificado como
pertencente a0 movimento impressionista, em vista disso, suas pinturas ndo tém por
objetivo central reproduzir o objeto, € sim, a sua impressao sobre 0 mesmo, ndo havendo
necessidade de ser fiel ao modelo real.

4 Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.
cfm?fuseaction=termos_texto&cd verbete=360>. Acesso em 22 mar, 2018.
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Wim Wenders explana a sua defini¢do para o termo:

Por um lado, ¢ de uma grande quietude,

essa que esta contida no adjetivo still,

Mas se nos detivermos no fim, notamos que,

dessa quietude também encerra uma certa continuidade,
porque still também significa “ainda”

(como em “ainda tenho fome™).

E em um terceiro nivel, temos nada menos que a “vida”, /ife,
em toda a sua gama de significados,

particularmente naquilo que nos inclui tanto,

os observadores,

quanto a pintura. (WENDERS, 2016, p. 165)

O cineasta faz uma reflexdo sobre a tradu¢do em inglés para natureza-morta.
Wenders indica e convida o leitor para ponderar que, além dos significados utilizados,
existem outros que igualmente podem ser empregados no momento em que se aprecia
um quadro.

De acordo com Canton:

A natureza-morta ¢, afinal, um género que dialoga com a histéria da arte ocidental
e os sistemas estéticos de forma abrangente. Na arte contemporanea, o conceito
de natureza-morta perpetua-se, expandindo-se numa proliferacdo de suportes e
maneiras de lidar com sua forma, sentido, altitude (CANTON, 2004, p. 12).

A natureza-morta, no decorrer da histéria da arte, sofreu “transformagdes”
e adaptacdes para 0 movimento em voga no momento. Durante o periodo em que o
cubismo (inicio do século XX) e pop art (1950 e 1960) estiveram em evidéncia, Pablo
Picasso e Andy Warhol adequaram os tradicionais quesitos da natureza-morta aos seus
respectivos estilos, ou seja, ela foi produzida como um género experimental no que se
refere aos aspectos estéticos e formas de retratacao.

No que concerne a relagdo do cinema e artes visuais, o primeiro apresenta
intersecgdes emrelagdo ao segundo no que se refere  composicao, tipo de enquadramento,
limites do quadro, texturas e outros aspectos formais e/ ou de conteudo visual. Jacques
Aumont dedica O olho intermindvel (2004) para explanar sobre o assunto. Em alguns
trechos da obra, ele aponta a questdo de o cinema ter alcangado a pintura, ou melhor, té-
la prologado (2004), ou ainda, “estimar o lugar que o cinema ocupa, ao lado da pintura
e com ela, em uma histdria da representagdo, em uma historia, portanto, do visivel”
(2004, p. 45); André Bazin (1991, p. 176) complementa: “o cinema ndo vem ‘servir’ ou
trair a pintura, mas acrescentar-lhe uma maneira de ser”.
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Dentre as semelhancas apontadas pelos autores, outras podem ser
consideradas, como o destaque ao “congelamento” de uma fracdo de segundo, que
na arte pictorica gera o resultado final da obra; enquanto que no cinema, o frame
por si s6 nao o representa, € necessario que os fotogramas sejam colocados em
sequéncia e em movimento. Outro aspecto ¢ o limite espacial em que a imagem ¢
registrada; em ambas as artes, as retratacoes sdo fisicamente demarcadas pelo limite
imposto pelo criador, e o fisico, pelas bordas da pintura ou do fake (enquadramento
da camera).

Certamente existem inlimeras outras, mas nao nos prolongaremos nesse topico
para o presente trabalho.

3. Os planos de “tempos mortos” em Seguindo em frente

O filme corpus do artigo apresenta como enredo o tema presente em diversas
outras producdes: as relagdes familiares e o cotidiano. Na obra em questdo, os Yokoyama
se reinem em homenagem ao filho mais velho, acidentalmente falecido ao salvar um
garoto do afogamento. Os dois irmaos do morto, seus conjuges ¢ filhos, retornam a casa
dos pais idosos. Os momentos que passam juntos, durante aproximadamente 24 horas
no verao, servem para rememorar antigas historias e lembrancgas, ¢ em paralelo, antigos
atritos vém a tona.

A espacialidade do longa-metragem ¢ formada por cenas em ambientes internos
(na residéncia) e externos. A maior parte da trama se passa nos comodos do lar em que
personagens transitam: cozinha, sala de jantar, engawa® e quartos. Sendo que eles ndo
sao (normalmente) captados por tomadas abertas ¢ nem fechadas nos rostos dos atores.

Denilson Lopes apresenta um tipo de plano que Koreeda faz uso para ilustrar
o cotidiano das familias em suas obras, mesmo ele ndo sendo usual, e regularmente
remetido a outro realizador, Ozu Yasujird®. Trata-se do plano de “tempos mortos” ou
pillow shots,

[...] em que os objetos e espagos nao ocupam um sentido muito explicito no
desenrolar da agdo ndo funcionam tanto como contextualizagdo da cena, nem
sdo apenas momentos de suspensdo, paisagens ou naturezas-mortas a serem
contemplados, eles apontam para um olhar que ndo ¢ nem dos personagens
mergulhados em sua interioridade nem do narrador onisciente, mas de “um olhar
objetal ausente, invisivel e cadtico” (YOSHIDA, 20037) [...]. (LOPES, 2011, p. 6)

5 Corredor que conecta as areas interna e externa nas residéncias japonesas.

6 O uso do enquadramento ¢ frequentemente remetido ao cineasta Ozu Yasujir0, portanto, algumas das
teorias utilizadas sdo destinadas a andlise de cenas de suas peliculas; entretanto, podem também ser
averiguadas no filme de Koreeda.

7 YOSHIDA, K. O anticinema de Yasujiro Ozu. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003, p. 196.
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Noel Burch (1992) denominou esse enquadramento como pillow-shots ou
planos-travesseiro ao desenvolver analogia com pillow word, ou ainda, com as
palavras japonesas makura kotoba, que significa palavra-travesseiro. O critico
niponico Keinosuke Nanbu referiu kdten shotto (planos cortina) ao comparar a
pausa com a cortina no teatro ocidental (OKANO, 2007). Gilles Deleuze (1990)
apresenta outras nomenclaturas, tais como “estase” (Paul Schrader) e “naturezas-
mortas” (Donald Richie). Existem ainda outras versdes: “espacos intermediarios”
por Kristin Thompson e David Bordwell (NAGIB; PARENTE, 1990); e nobody's
shot, nomeada por outros norte-americanos. Dentre as possibilidades apresentadas,
adotaremos para o trabalho, plano de “tempos mortos” ou pillow-shots.

David Desser (1997) afirma que eles sdo chamados de natureza-morta (como
Richie o faz), e tal qual a expressdo utilizada nas artes plasticas, ¢ lembrado
pelo frequente absentismo de figuras humanas. Além de o fato de ser igualmente
caracterizado por uma suspensdo temporal. Michiko Okano afirma que esses
momentos “congelados”

Suspendem o fluxo diegético produzindo uma variedade de relagdes complexas
e essa auséncia humana da tela tem um efeito de descentramento, conforme
Burch (apud NAGIB; PARENTE, 1990%), ou ainda, a imagem-acdo desaparece
em favor da imagem puramente visual (DELEUZE, 2005°) [...]. Quando ha essa
suspensao do fluxo narrativo, necessariamente, ocorre a do espago-tempo, com a
introdu¢@o de um outro elemento distinto, provocando descontinuidades. Nesse
hiato produzido, os objetos sdo oferecidos como centro de aten¢do, acompanhados
de um consequente descentramento do sujeito. (OKANO, 2007, p. 114)

Diante do fato de uma das caracteristicas da tomada ser a captura de fragmentos
em que ha somente registro espacial, sem a presenca de um individuo, esses
singelos momentos transportam o espectador a uma imersao na imagem assistida,
potencializando a produgéo de sentido. E quase possivel estar inserido nas cenas e
sentir o aroma dos pratos, tocar as teclas do piano e, até mesmo perceber o cheiro e
tatear as flores junto dos garotos quando estes percorrem as ruas no entorno da casa.
Esse resultado é obtido devido ao uso de takes fechados em determinados objetos e
figuras, que ndo oferecem op¢do de escapatdria, “concorréncia” ou distragdo com
outros elementos atrativos, a nao ser os que o diretor pretende que sejam vistos.

Trata-se de instantes em que, além de permitir maior inser¢do no enredo,
sdo ocasides para refletir sobre acontecimentos ja mostrados e os que estdo sendo
exibidos. No caso da cena externa das criangas, essa “parada” no tempo pode ser

8 NAGIB, L.; PARENTE, A. (Org.). Ozu: o extraordinario cineasta do cotidiano. Sdo Paulo: Marco
Zero, 1990.

9 DELEUZE, G. A imagem-tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005.
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uma concessdo nao somente para se afastar, mesmo que por um curto periodo
de tempo, dos atritos dos adultos, maa para que o publico possa igualmente se
identificar com a sensagao equivalente aos dos jovens na tela.

Na mesma publicacdo de Nagib, Burch julga que os planos de “tempos mortos” sdo

[...] uma caracteristica japonesa: ndo se trata pura e simplesmente de uma assinatura,
de um trago estilistico individual, e sim de uma manifestagdo de dissidéncia diante
da visdo de mundo implicita no modo de representagdo ocidental — uma dissidéncia
culturalmente determinada e complexa [...]. (BURCH apud NAGIB, 1990, p. 35)

Até a Segunda Guerra Mundial, Ozu era assumidamente fa do cinema e de
diversos realizadores norte-americanos. Apds o periodo de batalha, o cineasta japonés
rompe com algumas regras da linguagem audiovisual, e passa a fazer pouco ou nenhum
uso de close up e movimentos de cdmera, além de desrespeitar a regra dos 180 graus'®
ao posicionar camera e atores. Em vista disso, Burch pode estar se referindo as atitudes
tomadas pelo realizador, e a adogdo do uso de pillow shots por sua parte para demonstrar
uma certa “rebeldia” e contraposicao frente aos Estados Unidos, e que chega a ultrapassar
a questao estilistica adotada em seus filmes.

4.  Pillow shots e natureza morta

Devido ao fato de o plano de “tempo morto” ser caracterizado como um instante
“congelado”, consideramos possivel apontar semelhangas com o género pictorico
natureza-morta.

Em certas cenas de Seguindo em frente, pode-se verificar de modo explicito,
os estados emocionais dos personagens representados pelos objetos cenograficos da
residéncia dos avos.

Para exemplificar, faremos uso de duas imagens de Seguindo em frente, uma do
azulejo quebrado no chao do banheiro (Figura 1) e outra do armario (Figura 2) com uma
das gavetas faltando (de onde a avo retira um album de fotos).

10 Eixo imaginario no campo de agdo entre dois personagens, em que o ponto de visdo da camera deve ser
mantido “dentro” desse espago, evitando ultrapassar a linha.
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Figura 1- Plano “morto” detalhe Figura 2 - Plano “morto” detalhe

Fonte: Fotogramas de Seguindo em frente

Como podemos perceber, esses espagos compdem os “cantos” despedagados,
desajustados e desarmonicos do lar familiar; podem ser considerados e como
presentes, conforme aponta Burch (apud NAGIB, 1990), como os objetos que, da
mesma forma, figuram nos planos de “tempos mortos” dos filmes de Ozu.

Ambos os frames acima sdo enquadrados como “planos mortos” (e detalhe). O
primeiro aparece no enredo quando Ryota (filho) coloca a melancia que trouxera, em
uma bacia, para resfria-la. Apesar de a fruta ocupar quase metade visual do quadro,
¢ improvavel que o piso desmantelado no chdo ndo seja reparado, pois se encontra
fragmentado quase ao centro do enquadramento. Devido ao fake fechado, o nosso
olhar ¢ voltado a ele, fato refor¢cado alinhadamente pelo o que parece ser o ponto de
fuga proporcionado pelo encontro do traco que separa a parede da parte inferior do
recinto, junto com as linhas que constituem os quadrados do mosaico na parte inferior
da imagem.

Um armario de madeira € visivel na figura a direita. Apesar de ele se encontrar ao fundo
da imagem, a sua composi¢ao preenche a maior parte do quadro. O espaco da gaveta faltante
¢ o elemento cénico corrompido, e, do mesmo modo que a composi¢do visual da tomada
anterior, ¢ visivel em sua totalidade, pois nenhum outro elemento cénico estd posicionado
para obstruir a passagem da visdo do espectador. Ele foi enquadrado com o objetivo de ser o
centro da aten¢do da imagem e clama que a contemplacao seja voltada a ele.

Durante a trama, a familia passa por momentos de atrito e desgaste nas relacdes
entre os membros. O azulejo quebrado ndo ¢ consertado pelo avo ou pelo genro que
promete fazé-lo a cada visita, mas acaba esquecendo. O armario fica com uma das
gavetas vagas ap0s a avo retird-la para mostrar fotos e objetos da infancia de seus filhos,
a sua nova nora.

O proprio diretor reforga esse aspecto ao mencionar que

Durante todo o dia de Seguindo em frente existem esses pequenos sinais: o azulejo
que esta quebrado, a dobradica no banheiro. Vocé vé sinais do que vai acontecer
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no futuro. Vocé vé sinais de morte, do processo de envelhecimento. [...] Nao ha
eventos, nada muda, nenhum personagens cresce ou sofre alteracdes. [...] Naquele
dia comum vocé pode ver os resultados de coisas que aconteceram no passado, ¢
também as “premonigdes” que acontecerdo no futuro. E acho que isso ¢ o que a
vida cotidiana é. (REICHERT, s/d).

Seguindo em frente apresenta as “imperfei¢des” encontradas no cotidiano dos
alicerces da residéncia familiar que necessita de conservacao, mesmo que o padecimento
seja inevitavel. Essa renovacdo ndo ¢ uma necessidade exclusiva dos objetos, ¢
imprescindivel também para os frageis vinculos entre os parentes.

Em outras cenas ¢ possivel perceber o uso dos pillow shots:

Figura 3 - Plano “morto” detalhe Figura 4 - Plano “morto” detalhe
do vaso da area externa

Figura S - Plano “morto” detalhe Figura 6 - Plano “morto” detalhe
do chao do banheiro do armario

s de

No enredo, a imagem 3 ¢ a ultima cena do primeiro dia da reunido familiar.
Somente Ryota e sua familia pernoitam na antiga residéncia e permanecem com o casal
de idosos. O frame mostra em primeiro plano geral e camera fixa, um ramo de flores
(talvez colhido pelas criangas durante o passeio?) em um vaso de vidro transparente,
posicionado em uma mesa. Os objetos ndo estdo no centro do campo de visdo da
camera e nem da plateia, encontram-se mais proximos e dispostos para o lado direito
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da imagem, fazendo “contrapeso” com o campo oposto, que, apesar de nao possuir
componente exposto em primeiro plano que desperte a atencao, apresenta o contorno da
parte superior de uma cadeira. Ao fundo e a esquerda, percebemos um espaco iluminado
por uma luz alaranjada, distinta do fundo visto no vaso com a flor, que se encontra
imerso na escuriddo. A peca tem iluminagado exclusiva a ela, fato justificado, pois, caso
contrario, ndo estaria visivel. A fonte parece vir de cima, e apresenta cor esbranquicada,
mais natural do que a percebida do lado oposto.

O dia seguinte da trama tem inicio com a imagem ensolarada em tomada plongée
do engawa ao fundo, e um ramo de flor (ainda em seu galho) desfocado em primeiro
plano (figura 4). A imagem 5 mostra o assoalho do banheiro que permanece quebrado,
seu estado esta inalterado, todavia, o enquadramento é mais aberto em comparacao ao
mesmo local na imagem anterior (figura 1). A principal diferenca entre ambas é que o
foco ndo mais se encontra no seu “defeito”, visto que os demais componentes cénicos
sdo percebidos no quadro. O mesmo ¢ valido para o armario na figura 6, que agora se
encontra completo, ordenado e com todas as suas gavetas preenchidas (a faltante fora
posicionada de volta).

O prolongamento que costura a passagem de um novo tempo (no caso, o segundo dia
da trama) com os espacos imageticamente “soltos”, pode significar, conforme mostram as
cenas, uma forma de emissao e expressao de esperanga, calmaria, serenidade e tranquilidade;
a retomada da antiga rotina e das relacdes interpessoais que, apesar dos atritos, continuam
prevalecendo. Como se as desavencas e atribulagdes tivessem ficado para tras, e um novo dia
tivesse inicio, trazendo novas oportunidades e recomego para os personagens.

O estado de parada no tempo dessa sequéncia é semelhante ao da natureza-morta.
Em ambos, sdo instantes de contemplagao visual, introspec¢do, producdo de sentidos
promovidos a partir de uma imagem estatica. Certamente, ha motivagdo por parte
do criador, contudo, mesmo no filme, os fotogramas acima podem ser interpretados
individualmente, sem a necessidade de relaciona-los, pois, quando exibidos, ndo
interferem ativamente na narrativa, € ndo a compromete caso o publico venha a
desenvolver uma leitura distinta de Koreeda.

Sobre a comparagao entre os pillow shots e a natureza-morta, faremos uma entre
a imagem 3 com duas obras de Manet (figuras 7 e 8).
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Figura 7 - Buqué de flores (1882) Figura 8 - Lilas em um vaso (1882)

Fonte: https://www.the-athenaeum. Fonte: https://www.wikiart.org/en
org/art/detail.php?ID=9943 /edouard-manet/lilac-in-a-glass

Ambas as pinturas priorizam o primeiro plano, em que os vasos que contém flores
estdo sob uma superficie plana (mas nao lisa, visto que apresentam texturas realcadas
pelas sombras) de cor clara, que contrasta com o fundo negro, cuja impressao visual
resulta no achatamento dos itens posicionados em primeiro plano e o fundo. Lucia Nagib,
organizadora (com André Parente) de Ozu — O extraordinario cineasta do cotidiano, ao
comentar as locagdes externas das peliculas de Ozu, menciona que sdo caracterizadas
pela falta de profundidade de campo, em que “o plano de fundo ou se iguala ao objeto
em primeiro plano, ou simplesmente nao existe” (NAGIB, 1990, p. 9), ou seja, a
imagem fornece destaque para o objeto posicionado a frente, refor¢cando a sua condigao.
A auséncia de primeiro e segundo plano sobressai a impressdo de “achatamento” dos
niveis visuais, resultando na igualdade dos mesmos. O fundo preto dos quadros reforca
e auxilia no destaque dos elementos a sua frente, plenamente iluminados.

As pinturas apresentam objetos relevantes em tom mais claro, com o intuito de
serem reparadas. Enquanto que, nas cenas de Koreeda, o espectador necessita de um
periodo mais prolongado para “decifrar” os elementos que compdem o trecho filmico,
apesar de, no cinema, a atengao do publico ser totalmente voltada a tela, ndo permitindo
“concorréncia” ou distrag@o, a ndo ser pelos proprios integrantes na imagem.

Compreendemos que o tema central proposto pelo artigo foi anteriormente
debatido por Gilles Deleuze, Burch, e outros estudiosos. O primeiro (DELEUZE,
1990) defendia que, no caso dos planos vazios de Ozu, apesar das semelhancas com a
natureza-morta, sdo distintos, “um espago vazio vale antes de mais nada pela auséncia
de conteudo possivel, enquanto a natureza morta se define pela presenca e composi¢ao
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de objetos que se envolvem em si mesmos ou se tornam seus proprios continentes”
(DELEUZE, 1990, p. 27). Ou seja, nos planos de “tempos mortos”, além de o tempo
estar suspenso, o objeto central (personagem, seja ele protagonista ou nao) esta, nesse
instante da narrativa, ausente na imagem, ha o vazio da acdo; enquanto que, no caso da
natureza-morta, se da o oposto, ela ndo ¢ esvaziada de contetido, mas de tempo.

Ainda que haja consentimento com as definicdes apontadas por Deleuze,
acreditamos que pelo fato de os planos de “tempos mortos” serem momentos que nao
possuem fungdo dramatica, no sentido de ndo serem agentes ativos no desenvolvimento
da narrativa, essa “disfungdo” pode ser corroborada com o que Rathbone (2001, p.
13) afirma a respeito de Manet e a natureza-morta: “ele [Manet] convida o publico a
encontrar significado nos objetos”.

Apesar da simplicidade das cenas de pillow shots, os moveis, objetos e outros
elementos cénicos podem ser protagonistas nesses instantes, além de “destacar o
paradoxo da presenca humana pela sua auséncia” (DESSER, 1997, p. 10). Fato que
Nagib (1990), reforca quando traga um paralelo através do aspecto visual, e pelo fato de
os espagos filmicos estarem vazios.

Da mesma forma, Burch defende uma conexdo entre os planos de “tempos
mortos” e a natureza-morta, ao afirmar que “os pillow-shots de Ozu tém um efeito
descentralizador semelhante, quando a camera se fixa por um momento, frequentemente
um longo momento, em algum aspecto inanimado do ambiente humano” (BURCH
apud NAGIB; PARENTE, 1990, p. 36). Ainda segundo o pesquisador (BURCH apud
NAGIB; PARENTE, 1990), os momentos de transi¢des nao colaboram (ativamente) na
narrativa e nem representam outra realidade.

Podemos considerar o espago de tempo dos pillow shots como apresentando
duragdo proxima, se ndo a mesma do fluxo temporal da natureza-morta. Em ambos,
percebe-se o fragmento temporal em que foi registrado, eternizado. A caracteristica
da imagem fixa no cinema ¢ comentada por Deleuze, quando o autor discorre sobre a
natureza-morta no cinema de Ozu:

A natureza-morta ¢ tempo, ja que tudo que muda estd no tempo, mas o proprio
tempo ndo muda, ndo poderia mudar sendo num outro tempo, ao infinito. No
momento em que a imagem cinematografica confronta-se mais estreitamente com
a fotografia, também se distingue radicalmente dela. (DELEUZE, 1990, p. 27-28)

Os planos de “tempos mortos”, conforme afirma Deleuze, se afastam da fotografia
a partir do instante em que o fluxo e o instante filmico sdo congelados e tornam-se
visualmente estaticos, mesmo os fotogramas estando em continuo movimento, apesar
da impressdo de imobilidade (como ocorre com as artes visuais). E ndo mais sofrerao
alteracdo, encontram-se “condenados” a eternidade, uma vez que foram capturados num
determinado instante, pelo seu respectivo dispositivo.
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5. Consideracoes finais

Apesar das relagdes de afeto entre os personagens do longa-metragem Seguindo
em frente, ha situagdes que apresentam sinais de desequilibrio familiar que sao retratadas
através de elementos cenograficos “avariados”, enquadrados pelos pillow shots.

Devido a tomada colocar no quadro, elementos de cenario, bem como do
congelamento temporal, pode-se efetuar uma comparagdo com o género natureza-
morta, das artes plasticas.

Nesse trabalho foi possivel verificar que ambos apresentam, levando-se em conta
as cenas que tomam parte no interior do lar dos personagens do filme, passagens que tém
como ambientagdo e objetos do recinto doméstico; momentos efémeros e composi¢ao
visual formada por itens cotidianos e corriqueiros; apesar da aparente simplicidade, no
periodo posterior aos seus reconhecimentos como categorias proprias, nem um e nem
outro passou novamente a servir como suporte para outro elemento ou pano de fundo,
os componentes do dia a dia ocupam o cargo de protagonista; a atengdo do publico
¢ voltada a eles, em grande parte, devido a auséncia de figuras humanas; no caso do
quadro cinematografico, a tomada ndo serve meramente como transi¢ao para o trecho
seguinte.

O tempo, na natureza-morta e no plano de “tempos mortos”, tem o seu periodo de
captagdo similar; entretanto, ndo se pode afirmar o mesmo para o periodo de exibicao,
pois, no caso da temporalidade filmica, depende do periodo determinado pelo seu
realizador e da atencgdo da audiéncia.

Apesar de pertencerem a distintas configuracdes (e, ocasionalmente se
“contaminarem”) e apresentarem outros pontos divergentes, pode-se considerar que
alguns planos de “tempos mortos” de Seguindo em frente e a natureza-morta, possuem
convergéncias, principalmente no que concerne a formagao da composicao visual, modo
em que sdo captados e exibidos, e em seus objetivos e funcdes artisticas e imagéticas.
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