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RESUMO

Recto | Verso reune reflexdes sobre minhas caminha-
das por ruas de concreto, palavras e imagens. Per-
mito que o texto oscile entre a escrita académica e
o relato oral e trago apontamentos sobre minha pro-
ducao poética, na qual exploro o desenho no univer-
so de publicacoes experimentais. A investigacao so-
bre edicao e narrativas visuais partindo das relacoes
sequenciais entre elementos de um conjunto, so-
ma-se meu interesse por alguns aspectos de filmes
do diretor Yasujiro Ozu e de obras do fotégrafo Ma-
sao Yamamoto, como a construcao por fragmentos
e o ritmo de fluxos visuais. A influéncia dessas duas
grandes constelacoes me levaram a navegar por lei-
turas sobre poesia japonesa, particularmente sobre
0s recursos retéricos makura kotoba e kakekotoba,
que auxiliam na construcao de sentido e na cadén-
cia do texto. Embora as dreas das artes visuais, do
cinema e da poesia sejam continentes distintos,
acredito que a investigacao dessas estruturas possa
oferecer novas perspectivas para compreender as
inter-relacdes entre as imagens que compdem um
conjunto, influenciando diretamente minha pro-
ducao como artista.

Palavras-chave

livro | caderno | edigao | narrativa visual | poesia japonesa
recursos retoricos | makura kotoba | kakekotoba | Yasujiro Ozu
Masao Yamamoto



ABSTRACT

Recto [ Verso gathers reflections on my walks through
streets of concrete, words, and images. I allow the
text to oscillate between academic writing and oral
narration, providing insights into my poetic produc-
tion, where I explore drawing within the realm of
experimental publications. In addition to the explo-
ration of editing and visual narratives based on the
sequential relationships among elements of a set,
my interest extends to certain aspects of films by di-
rector Yasujiro Ozu and the works of photographer
Masao Yamamoto, such as the construction through
fragments and the rhythm of visual flows.

The influence of these two significant constel-
lations has led me to delve into readings on Japanese
poetry, particularly focusing on rhetorical devices
like makura kotoba and kakekotoba, which contribute
to the construction of meaning and the cadence of
the text. While the fields of visual arts, cinema, and
poetry are distinct continents, I believe that the in-
vestigation into these structures can offer new per-
spectives to understand the interrelations between
images composing a set, directly influencing my ar-
tistic production.

keywords

book | journal | edition | visual storytelling | japanese poetry
rhetorical devices | makura kotoba | kakekotoba | Yasujiro Ozu
Masao Yamamoto

Resumo | Abstract
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A presente pesquisa de mestrado teve inicio em
2021 e se estendeu até o primeiro trimestre de 2024.
A fim de ter uma visdo mais ampla da minha pes-
quisa, julguei pertinente apresentar apontamentos
sobre minha producao poética a partir de 2014,
nao me restringindo apenas as obras produzidas
durante o periodo formal do mestrado. Muitas
delas sao/estdo em cadernos e caixas, o que difi-
culta ainda mais sua catalogacdo quanto ao ano
de producao, pois neles estao guardados escritos,
desenhos, colagens e objetos reunidos ao longo de
anos. Ao observar esses fragmentos armazenados,
passei a reuni-los em livros de bolso editados pelo
interesse em investigar as relacoes entre elemen-
tos de um conjunto.

No caderno de notas 1, “Entre Capas”, mostro
obras desenvolvidas por mim e observacoes a res-
peito de caracteristicas comuns entre elas.

Nocadernodenotas 2, “(ndo) livro (de artista)”,
discorro sobre a exposicao Aberto Fechado. Livro e Cai-
xa na Arte Brasileira, e sobre as revistas de invencao,
abordadas por Omar Khouri no livro Revistas na era
do pos-verso.: Revistas experimentais e edicoes autonomas
de poemas no Brasil, dos anos 70 aos 90. Essas instigan-
tes obras pertencem a vasta e heterogénea producao
grafica brasileira, que persiste, inquieta, vibrante e
volante, até os dias atuais, encontradas nas feiras de
publicacao independentes.

No caderno de notas 3, “Edicdo: Relacoes en-
tre fragmento e conjunto”, trago reflexdes acerca do
processo de edicao (escolha e sequenciamento) na
construcao de narrativas visuais. Também exponho
minha declaracdo de amor a Yukie Hori, que através
de sua dissertacao de mestrado, me emprestou seus
olhos para assistir aos filmes do diretor de cinema
japonés Yasujiro Ozu.

Intorducao
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No caderno de notas 4, “Os Planos Intervala-
res de Yasujiro Ozu”, aponto algumas caracteristicas
dos filmes de Ozu, particularmente os planos cine-
matograficos curtos em que sao mostrados objetos
do cotidiano e lugares sem a presenca humana acen-
tuada. Esses planos sao referidos por varios autores,
como Paul Schrader e Noé€l Burch, que tracam uma
possivel analogia entre eles e a poesia japonesa.

No caderno de notas 5, “Recursos retdricos na
poesiajaponesa”, busco aprofundar os estudos sobre
poesia japonesa para melhor compreender a hipote-
se de Burch. Alicercada na dissertacao de mestrado
Os recursos retoricos na obra Kokinwakashii (Coletinea
de poemas de outrora e de hoje). Uma andlise da mor-
fossintaxe e do campo semantico do recurso Kakekotoba,
de Olivia Nakaema, detenho minha atencao nos re-
cursos retoricos makura kotoba e kakekotoba, mencio-
nados por Burch.

No caderno de notas 6, “Ervas flutuantes e
os marcadores sazonais”, comento cenas do filme
“Ervas Flutuantes” (1959), de Ozu, em que os ele-
mentos da natureza e os objetos parecem espelhar
as emogcoes humanas das personagens.

No caderno de notas 7, “Haicai visual: rela-
coes entre fotografia e poesia japonesa na obra de
Masao Yamamoto”, discorro sobre o procedimen-
to de edicdo de imagens em conjuntos, expostos
de modos diversos, adotado pelo fotdgrafo japonés
Masao Yamamoto.



CADERNO DE NOTAS 1

ENTRE CAPAS






Uma vez me disseram que € preciso preservar aqui-
lo de que gostamos, mas também que, se ndo temos
nada de agradavel para falar, ¢ melhor guardar seus
pensamentos para si.

Os cadernos que carrego comigo, antigos
companheiros de pensar em voz baixa, refletem
essalicdo absorvida (in)voluntariamente: mistura de
quereres e recusas reunidas entre capas.

Como extensdo dos cadernos, caixas acomo-
dam minhas pequenas colecdes: pedras semiprecio-
sas, compradas na lojinha perto de casa, colocadas
junto dos cascalhos, pedacos de cimento e tijolo,
cacos de azulejo, conchas e pedrinhas de rio, entre
outros objetos recolhido durante caminhadas.

Caderno de notas 1 - Entre capas
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Durante os primeiros anos da graduaciao em Artes
Visuais cursei duas disciplinas bastante importan-
tes para minha formacao: Desenho da Paisagem, mi-
nistrada por Marco Buti, e Desenho de Observacao,
ministrada por Claudio Mubarac. Nos primeiros me-
ses de aula, esperava fazer deitar no papel as curvas
da figura humana e das paisagens, mas as questoes
surgidas no embate entre mao, olho, papel, e cidade
me provocaram a observar outros angulos.

Lembro-me da inquietacao ao desenhar fo-
lhagens no fim da tarde de outono. Nunca havia per-
cebido como tudo muda rapido: o vento faz dancar
as folhas, descolando suas silhuetas, e a luz caminha
depressa, modificando as sombras, que logo tornam-
-se indistintas, fundindo-se a massa de vegetacdo
quando o Sol se poe.

O percurso da faculdade até minha casa, que
fazia de 6nibus todos os dias, tornou-se um momen-
to de olhar com mais atencao para a cidade. Sempre
acompanhada de um caderno, sentava-me no ban-
co mais préoximo a janela e anotava em tragos ra-
pidos tudo o que meus olhos e dedos conseguiam:
palavras ouvidas ou lidas, descricoes de pessoas
na rua, desenhos de poucos tracos feitos enquanto
o veiculo se deslocava, ou nos breves segundos em
que alguém descia.

Caderno de notas 1 - Entre capas
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Diferentemente do desenho de observacao que fa-

zia sentada, olhando por longos periodos para um
mesmo enquadramento, desenhar em movimento
se aproxima muito do desenho de memdria. Olhar a
paisagem em constante transformacdo pelo enqua-
dramento retangular de uma janela era como ler um
livro e reescrevé-lo sem poder espiar suas paginas
novamente, resultando em anotacoes dispersas e
fragmentadas nos cadernos.
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Os cadernos que me acompanham guardam vesti-
gios dos caminhos percorridos. Neles, encontram-
-se anotacoes de diversas naturezas feitas de forma
nao linear ao longo do tempo: desenhos de observa-
cao, colagens de panfletos e rotulos de produtos de
mercado, frases anotadas de livros lidos, lembretes,
indicacoes para a realizacao de um projeto, relatos
de sonhos, observacoes acerca de uma exposicao
visitada, reflexdes sobre minhas proéprias obras e as
de outros artistas.

Como lugar do provisério e do permanente,
da praxis e da reflexao, os cadernos guardam, entre
capas, esses fragmentos que constituem gradativa-
mente uma espécie de didrio e repertério de visu-
alidades que me interessam. Se, por um lado eles
buscam preservam imagens que nao desejo esque-
cer, pensamentos que serdao retomados em outro
momento, por outro lado, os tracos apagados ou jus-
tapostos em desenhos, a palavra “talvez” escrita di-
versas vezes e as rasuras em busca de palavras mais
adequadas evidenciam a transitoriedade.
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Considero que os cadernos tém a qualidade de estar

receptivos a modificacdes, como em um processo
continuo de didlogo entre o que ja esta inscrito e o
que se apresenta em outros momentos. Como nao
costumo seguir uma ordem linear no preenchimen-
to das paginas, as anotagoes de lugares diferentes
se intercalam e se embaralham. Por vezes continuo
um desenho por dias, adicionando elementos, pro-
longando paginas, recortando e reconfigurando par-
tes do caderno, que esta sempre se transformando.
Ao folhed-los, percebo que ha certos temas recor-
rentes, como montanhas!, silhuetas de plantas e
pessoas insinuadas pelas sombras projetadas no
chdo e nas paredes, além da divisdo do campo visual
em duas ou mais partes por uma linha horizontal ou
vertical®. Essas recorréncias me levam a pensar nas
possiveis relacoes entre os cadernos que tenho.

1. Mais tarde percebi como as montanhas presentes no meu imaginario se pare-
ciam com as pinturas de paisagens de estilo chinés que havia na casa da minha avo.

2. A divisao do campo visual por linhas horizontais ou verticais também é enfati-
zada pelas dobras feitas em algumas paginas, ou quando uma parte da pagina é
retirada ou acrescida.



Caderno de notas 1 - Entre capas
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A partir do desejo de aproximar conteudos antes dis-
persos e reproduzi-los em pequenas tiragens surgiu o
interesse em fazer livros reunindo diferentes lingua-
gens: fotografia, texto, gravura e reproducao de dese-
nhos, pinturas e colagens. A escolha de digitalizar e
imprimir se d&, sobretudo, pelo interesse na relacao
entre imagem e texto e na criacdo de fluxos narrati-
vos possiveis entre eles. Esse assunto sera abordado
mais detalhadamente no caderno de notas “Edicao:
Relacoes entre fragmento e conjunto” (p. 78-82).

A seguir apresento dois livros da série Periastro,
desenvolvidos durante o processo de conclusao da
graduacao em Artes Visuais em 2017.
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Na astronomia, a relacao de conjunto que se esta-
belece entre corpos de um mesmo sistema € dada,
sobretudo, pela acdo das forcas gravitacionais que de-
terminam a trajetéria de suas orbitas. Periastro, titulo
dessa série de livros, € o nome dado ao ponto orbital
de maior aproximacao entre dois corpos celestes.

De maneira analoga procuro estabelecer as-
sociacoes entre as imagens fotograficas, tanto as de
autoria propria quanto aquelas recolhidas e apro-
priadas de outros contextos, justapondo-as a re-
producoes de desenhos, pinturas e textos sobre a
passagem do tempo.

Periastro

29
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“Versos da Lua”(da série Periastro)
Impressao jato de tinta sobre papel pélen
14,5cm x 10,5 cm x 0,7 cm (fechado)
2018
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“Alta Noite” (da série Periastro)
Impressao jato de tinta sobre papel pélen
14,5 cm x 10,5 cm x 0,8 cm (fechado)
2018
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Periastro
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Em 2021 e no inicio de 2022 continuei a fazer livros.
A seguir apresento alguns dos trabalhos que com-
poem a série Recto | Verso.

Esses dois termos, que dao nome a essa sé-
rie e também a esta dissertacao de mestrado, vém
da codicologia e se referem aos dois lados da pagina
de um livro. Recto é abreviacao do termo latino recto
folio, e denota a frente ou face de uma unica folha
de papel, ou a pagina da direita de um livro codice
aberto. Verso, abreviacdo de verso folio, é a segunda
face do papel ou pagina a esquerda de um livro aber-
to; e também nomeia a reuniao de palavras ritmadas
em linha de um poema.

Recto | Verso
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“Sargaco” (da série Recto [ Verso)

Impressao jato de tinta sobre papel pélen, parafina e papel vegetal
19,5 cm x 15 c¢cm x 0,8 cm (fechado)

2018
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No livro “Sargaco”, da série Recto | Verso, a sobre-
posicdo das imagens se da pela transparéncia das
paginas, que, ao serem mergulhadas em parafina,
ganham um aspecto translicido, e permitem que
as informacoes presentes de um lado do papel se-
jam visiveis também do outro lado, criando o que
chamo de “dupla-imagem”. Esse termo se refere a
uma mesma imagem apresentada sob dois pontos
de vista diferentes no recto e no verso das paginas.
Do mesmo modo, a estrutura de paginas duplas do
codice também permite que os conteudos das pagi-
nas anteriores e posteriores se somem.

O desenho do volume como um todo foi pen-
sado para que a sequéncia de sobreposicoes esconda
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e revele gradativamente os elementos do livro con-
forme o leitor vira as paginas. Tais caracteristicas
tornam-se bastante evidentes, por exemplo, nas pa-
ginas reproduzidas acima.

A imagem do retrato pode ser observada de
dois pontos de vista diferentes: se de um lado o tra-
¢o do desenho se faz mais presente, em seu verso
a silhueta fotografada fica em destaque, mas ambas
as imagens se somam. Pode-se notar também que o
retrato visto na pagina direita do livro deixa entre-
ver uma semicircunferéncia, e, ao virar a pagina, se
revela como imagem da Lua. Em outro momento do
livro também € apresentado um poema, no qual se
pode entrever a imagem do mar na folha seguinte.

Recto | Verso
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“PASSAGENS”, DA SERIE RECTO | VERSO

Inicialmente, a intencao desse projeto era a de cons-
tituir um exercicio didrio para me estimular a refletir
sobre o processo de edicdo de um livro: formato, dia-
gramacao, tipo de impressao, cor e textura. A proposta
consistia em, a partir das caminhadas, fazer uma
imagem por dia e encadea-las em uma estrutura
de sete colunas, como um calendario. Apés alguns
meses de convivéncia com esse didrio de imagens,
comecei a criar conjuntos, que a mim pareciam ter
relacdo entre si. Os conjuntos nao buscam replicar
objetivamente um caminho existente, a exemplo do
Google Street View, mas sim pensar trajetos que se
aproximem mais de sensacoes e lembrancas do que
de um registro documental.
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Como no livro “Sargaco”, as imagens de “Passagens”
foram impressas em papel pélen e depois mergu-
lhadas em parafina. Para criar diferentes tempos de
leitura das imagens fiz dobras com espacamentos
irregulares entre elas em formato de sanfona. Com a
divisdo da imagem pela dobra busquei criar nao
apenas uma separacao ou interrup¢do, mas também
uma segmentacao da leitura, alongando ou encur-
tando a interacdo de determinado elemento com 0s
outros componentes do conjunto. Da mesma forma,
a estrutura sanfonada possibilita aproximar partes
distintas, justapondo e sobrepondo imagens. E im-
portante frisar que as partes ndo impressas, “em
branco”, também constituem o desenho do livro e
sdo essenciais para a cadéncia da leitura.
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A qualidade acetinada das imagens mergulhadas em
parafina me levou a procurar papéis e modos de im-
pressao com caracteristicas semelhantes: imagens
de contornos suaves, veladas, sugestivas, que nao se
revelam de imediato. Fiz uma série de impressoes
utilizando a copiadora de uma impressora digital
jato de tinta, usando como matriz recortes de papel,
plantas, pinturas e desenhos. A fim de alcancar ima-
gens com contornos difusos, posicionei, entre as
matrizes e a mesa de vidro da copiadora, papéis de
baixa gramatura que operam como filtros para con-
trolar a intensidade da impressao e atribuir a ela de-

terminadas caracteristicas.

Estudos de impressao

51
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b

Alguns desses papéis tém certa transparéncia que
nos permite entrever seus dois lados, como o washi,
que tem uma textura bem marcada, com as fibras
organizadas de maneira organica. O papel manteiga,
embora também translucido, tem um aspecto mais
leitoso e irregular, e a organizacao de suas fibras for-
ma manchas discretas, semelhantes a nuvens. Ja o
papel vegetal tem aparéncia menos opaca, textura
ténue e mais homogénea que a dos demais.

Interessa-me a imagem construida gradual-
mente como uma pintura, mediada por cortinas e
véus. Ao imprimir multiplas vezes o mesmo papel
sem mudar a posicao das matrizes, percebi que cer-
tos detalhes sao revelados conforme as camadas de
tinta se sobrepdem no papel.



Impressao

Estudos de
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CIANOTIPOS

Em 2015 fiz um curso, ministrado por Marcos Blau
e Patricia Ogata, que propunha colocar em didlogo
a materialidade de processos fotograficos antigos
e técnicas de gravura. Pela primeira vez entrei em
contato com as técnicas de goma bicromatada, mar-
rom van dyke, cianétipo e papel salgado, e desenvolvi
uma série de imagens utilizando recortes de papel
e impressoes fotograficas em acetato como matriz.
Relembrando um pouco desse curso, em
2020, por causa da pandemia de covid-19, busquei
processos fotograficos que ndo exigiam sal de prata
ou equipamentos muito elaborados. Além das ma-
trizes de recorte de papel, tecido e plastico, passei a
usar objetos como moedas, pedras, copos e frutas.
Algumas cianotipias foram feitas com objetos encon-
trados em caminhadas, que eu recolhia e trazia para
casa. Em dias mais ensolarados eu levava o papel ja
sensibilizado dentro de uma caixa escura, e fazia a
exposicao do papel durante essas caminhadas.
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Por causa de sua espessura, as matrizes tridimensio-
nais — como papéis de gramatura alta, moedas, fru-
tas e pedras — geram dois desenhos.

O primeiro, de contorno duro, é mais previsi-
vel por ser relativamente similar a face do objeto em
contato com a superficie sensibilizada. J& o segundo
desenho tem o mesmo ponto de origem que o pri-
meiro e surge da base do objeto, com linhas duras
que se esvaem ao se distanciar de seu par, como se
escorressem de seu duplo. Esse homoénimo é de-
corrente do posicionamento do objeto em relacao a
uma fonte luminosa, que projeta a sombra com sua
forma duplicada e distorcida.

Estudos de impressao
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Um mesmo objeto-matriz pode ser reinterpretado

inumeras vezes, pois um simples deslocamento em
relacao a fonte luminosa amplia as possibilidades de
combinacao de contornos e projecoes sobrepostas
em multiplas exposicoes do papel.

Essas cianotipias foram todas feitas em pa-
péis separados. O que mostro a seguir sdo conjun-
tos de trabalhos posicionados dessa maneira como
estudo para possiveis livros de paginas com tama-
nhos variados.

Estudos de impressao
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CADERNO DE NOTAS 2

INAO) LIVRO
(DE ARTISTA)






Desde a primeira década do século XXI vem cres-
cendo o numero de eventos no Brasil relacionados a
exposicao, troca e venda de publicacdes impressas,
como feiras, rodas de conversa, oficinas de praticas
graficas e palestras sobre o universo editorial e o
fazer e o pensar livros. Muitos desses eventos acon-
tecem anualmente®, como a Feira Tijuana de Arte
Impressa?, Parada Grafica®, Feira Plana®, Feira Mio-
lo(s)?, Feira Kraft®, e Dente Feira de Publicacoes®.
Desde 2012, tendo participado como autora
e entusiasta de varios desses eventos, tive a oportu-
nidade de dialogar diretamente com pequenas edi-
toras, artistas e coletivos independentes de varias
regides do Brasil. Esses eventos se apresentam de
maneira muito mais informal se comparados a ex-
posicoes em museus, galerias ou aos lancamentos
de livros em lojas. Neles, é possivel compartilhar
informacoes sobre materiais e graficas, bem como
trocar referéncias com artistas visuais e escritores
em conversas descontraidas. Nas feiras de publica-
¢Oes independentes € possivel encontrar gravuras,

3. Com excecao dos anos 2020 e 2021, nos quais a pandemia de covid-19 im-
pactou significativamente a vida de todos, muitos eventos foram adiados e al-
guns ocorreram de forma on-line, com palestras e rodas de conversa conduzidas
virtualmente.

4. Organizada desde 2009 pela Galeria Vermelho, retine editoras do Brasil e de
outros paises, como Argentina, Bolivia, Chile, Colémbia, Equador, México, Peru,
Uruguai e Venezuela.

5. Ocorre, desde 2013, no Museu do Trabalho, em Santa Catarina. Influenciados
pelos clubes de gravura gatichos dos anos de 1950, os ateliés livres e oficinas de
arte de Porto Alegre tém como tradicao oferecer cursos de desenho e gravura para
a populagao local.

6. Organizada por Bia Bittencourt, ocorre desde 2013.

7. Organizada pela Lote 42, ocorre desde 2014 na Biblioteca Mario de Andrade,
em Sao Paulo. Essa foi uma das feiras que aconteceram durante os anos 2020 e
2021 como evento virtual, com rodas de conversas e demonstragdes de impres-
sdo transmitidas digitalmente através das redes sociais.

8. Organizada por alunos e professores do curso de artes visuais da Unesp, ocorre
em Sao Paulo desde 2015.

9. Organizada pelo coletivo Dente, ocorre em Brasilia desde 2015.
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quadrinhos, revistas, cartazes e toda a sorte de (ndo)
livros (literarios, de artista, de fotografia, -caixa /
-objeto) — entre muitos outros parénteses, hifens ou
barras que, a meu ver, sdo um tanto desnecessarios.
Considerando o carater hibrido dessas producoes
graficas, percebemos que ndo ha como reduzi-las a
categorias fechadas.

Entretanto, a capacidade de hibridizacao da
producao grafica brasileira remonta a um passado
distante, caracterizado pela inventividade na busca
de meios alternativos de circulacao, que ocorreram
de forma paralela aos canais oficiais. Essas mani-
festacoes graficas ja existiam muito antes da autori-
zacao das atividades de imprensa pela Corte Impe-
rial Portuguesa, persistindo nos tempos marcados
pela censura imposta pelo decreto do Al-5 durante
a ditadura militar, e perdurando até recentemente,
nos quais governos repressivos desmontam ins-
tituicoes culturais, privando-as de recursos, che-
gando até mesmo extinguir o Ministério da Cultura.
Ao longo dessa trajetéria, os praticantes da produ-
¢do grafica no Brasil demonstraram sua capacidade
de adaptacao, explorando novas abordagens para
superar as restricoes impostas, revelando, desse
modo, uma heterogénea pratica de enfrentamento
e constante transformacao.

Por indicacdo de Omar Khouri'®, que encontrei
em um dos eventos de publicacao em 2012, conheci a
Artéria™, “uma revista mutante” que se apresenta em
um formato diferente a cada edicdo (de caderno offset
a revista virtual interativa, de fita cassete a caixa de
poemas soltos), da qual participam artistas e poetas.

10. Atualmente é professor voluntario /colaborador junto ao Programa de Pos-
-Graduagao em Artes Visuais da Unesp.

11. A revista Artéria foi idealizada em 1974 por Omar Khouri e Paulo Miranda, que
fundaram a Nomuque Edicoes.



Ele conta que entre 1970 e 1990, além da Artéria,
diversas outras publicacées como Navilouca'?, Codi-
go'3 e Poesia em greve'* tornaram-se territérios para
exercer a liberdade criativa e fazer circular a infor-
macao, distanciando-se dos livros nas prateleiras
daslojas. Essas e outras publicagoes, sdo abordadas
por Omar no livro Revistas na era do pds-verso. Revistas
experimentais e edicoes autonomas de poemas no Brasil,
dos anos 70 aos 90, referéncia sobre a histéria das ar-
tes graficas no Brasil.

Também em 2012 conheci outras concepcoes
de livro ao visitar a exposicao “Aberto Fechado: Livro
e Caixa na Arte Brasileira”, curada por Guy Brett, na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. A mostra reuniu
obras de artistas brasileiros produzidas desde o final
da primeira metade do século XX até a primeira dé-
cada do século XXI, que utilizaram o livro e a caixa
como suporte, inspiracdo ou ideia central de suas
criacoes, proporcionando uma visao abrangente da
diversidade das producdes artisticas no Brasil.

No artigo “Aberto fechado: Guy Brett e sua
leitura da arte no Brasil a partir dos formatos de
caixas e livros”?, Fernanda Pequeno'® comenta o
texto curatorial de Brett para a exposicao, também

12. Arevista Navilouca: Almanaque dos Aqualoucos, idealizada por Wally Salomao
e Torquato Neto, teve uma Unica edigdo em 1974, e reuniu trabalhos de Augusto
de Campos, Rogério Duarte, Torquato Neto, Waly Sailormoon (Wally Salomao),
Décio Pignatari, Duda Machado, Hélio Oiticica, Jorge Salomao, Stephen Berg, Luiz
Otavio Pimentel, Chacal, Luciano Figueiredo, Oscar Ramos, Ivan Cardoso, Lygia
Clark, Caetano Veloso, e Haroldo de Campos.

13. Cddigo foi a revista de poesia experimental publicada por Erthos Albino, na
Bahia desde 1974 até 1990, chegando a doze edicdes.

14. Em edicao Unica, de 1975, Poesia em greve fazia alusao a Mallarmé, o “poeta
em greve”, editada por Leonora de Barros, Pedro Tavares de Lima e Régis Bonvicino,
com projeto grafico de Julio Plaza.

15. “Aberto fechado: Guy Brett e sua leitura da arte no Brasil a partir dos formatos
de caixas e livros” In: Concinnitas, v.22, n.42. Rio de Janeiro: set. 2021.

16. Fernanda Pequeno ¢ atualmente professora adjunta do Departamento de Te-
oria e Histéria da Arte da UERJ.
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[acima]
30km de linha estendidos, Cildo Meireles (1969)
Disponivel em https://cildomeireles.com/. Acesso em 11 jan. 2024.

[abaixo]

Livro de Carne, Artur Barrio (1978-1979)

Disponivel em: https://www.centralgaleria.com/artistas/artur-barrio.
Acesso em 11 jan. 2024.



presente no catalogo, e traca paralelos com escri-
tos anteriores do mesmo autor'’. Ao considerar o
contexto brasileiro, Brett destaca a capacidade de
organizacao e de mobilidade que as caixas e livros
propiciam, tencionando os conceitos de “aberto” e
“fechado”, articulados por esses veiculos como uma
espécie de paradoxo, na medida em que as obras
eram concebidas para fora dos espacos dos museus
e galerias, e a0 mesmo tempo tinham como meio,
objetos de contencao:

Por que, preocupados em projetar a arte em
situacoes de vida, mostraram-se tao inte-
ressados por esses veiculos restritos e con-
tidos, com suas associacoes a bibliotecas e
arquivos? Véem [sic, nota da autora] a mente
Caixas bholides de OQiticica, os flip-books e as
estranhas capas de Mira Schendel, a determi-
nacao de Lygia Clark em registrar os estagios
de seu desenvolvimento na forma de um li-
vro manipulével, Gibis de Raymundo Colares,
Trajetérias de Anna Maria Maiolino, Urnas
quentes de Antonio Manuel, Livro de carne
de Artur Barrio, bem como seus cadernos, o
jogo irénico de Cildo Meireles sobre a forma-
-caixa, Condutores de percepcao de Waltercio
Caldas e, €é claro, as caixas e os livros de Lygia
Pape. Talvez fossem atraidos exatamente pelo
paradoxo envolvido, pela ironia que podia
ser extraida do abismo entre o vazio calmo e
administravel da pagina ou do recipiente, ao
alcance imediato da mao, e a realidade in-
controldvel ao redor, quer da ‘natureza’, quer

17. “Alogica dateia”. In: BRETT [org.]. Brasil Experimental: arte/vida, proposi¢cées
e paradoxos. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2005.
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da ‘cidade’. O interesse pelo livro e pela caixa
acompanha de perto o apego desses artistas a
ordenacédo racional do construtivismo geomeé-
trico. (BRETT, 2005, p. 151, apud PEQUENO).

Na exposicao de 2012, Brett aprofunda a reflexao
sobre as relacoes criadas por artistas entre caixas e
livros, destacando o dialogo entre a imagem e o tex-
to, o bidimensional e o tridimensional. Ele aponta
de que maneira esses objetos sao pensados como
palco de atuacao politica, utilizados, reinterpreta-
dos, ressignificados e desconstruidos; elencando
nucleos tematicos como: “A caixa espacial”, “O livro
espacial”, “A caixa conceitual”, “A caixa conflituosa”,
“A caixa interativa”, entre outros.

Tanto as criacoes de artistas brasileiros que
exploram livros e caixas na exposicao “Aberto fe-
chado: Caixa e Livro na Arte Brasileira”, quanto a ex-
tensa e heterogénea producao grafica apresentadas
por Khouri nas revistas desde os anos 1970, que se
desenvolvem até os dias atuais nas feiras de publi-
cacao exerceram uma profunda influéncia na minha
formacao como artista.

Essas obras me provocaram a refletir sobre as
potencialidades do material impresso, que, por sua
capacidade de deslocamento no espaco, possibilita o
didlogo entre pessoas de lugares e épocas distintas.
Ao ampliar a minha compreensao do livro e, por ex-
tensao, dos cadernos que sempre me acompanham,
passei a entendé-los como uma reunido de elemen-
tos — de natureza verbal/imagética ou unidades ob-
jetuais — pensa-los como espaco multidisciplinar e
multimidiatico, lugar da experimentacdo e motor
gerador de novas relacoes.



Livro da Criagdo (1959-60), Lygia Pape. Guache e témpera sobre papel.
© 2024 Projeto Lygia Pape. Disponivel em: https://www.moma.org/collection/
works/38590. Acesso em 11 jan. 2024.
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Como imprimir sombras (2012), Waltercio Caldas. Acrilico moldado e gravado.
o Disponivel em: https://www.carbonogaleria.com.br/como-imprimir-sombras-
~ prod.html. Acesso em 11 jan. 2024.



FDICAD:
RELACOFS ENTRE
FRAGMENTO

- CONJUNTO






Em 2012 comecei a fazer livros a partir da obser-
vacao de minhas colecoes de palavras, imagens,
objetos recolhidos em cadernos, pastas, caixas e ga-
vetas. Ao identificar relacoes entre esses elementos,
busco a aproximacao dos fragmentos, agrupando-
-0s em conjuntos norteados por um motivo central.
Esse nucleo de intencdo, que muitas vezes ndo se
apresenta claramente desde o inicio do processo,
procura enunciar caracteristicas que serao refleti-
das e intensificadas por outros fragmentos que or-
bitam esse centro.

Ao aproximar os conteudos anteriormente
distantes pelo procedimento de edicao, procuro pen-
sar na construcao semantica desse novo conjunto,
estabelecida pela sequéncia da narrativa visual, em
que os fragmentos ganham significado por sua con-
tiguidade, através de jogos de associacoes visuais.
Essa relacdo entre partes nao se faz somente pela
justaposicao de elementos de origens diferentes,
mas também pelo uso de materiais semi-transpa-
rentes, como papel vegetal e papel manteiga, que
permitem entrever os dois lados da mesma pagina.

O fotégrafo e curador estadunidense Nathan
Lyons de refere as narrativas visuais em livros como
uma progressao de associacoes de elementos, con-
siderando o contexto em que aparecem, a ordem em
que sao apresentados e as relacoes diretas ou indire-
tas que se estabelecem entre duas ou mais imagens
justapostas. As caracteristicas fisicas dos elementos
também influenciam na construcdo narrativa visu-
al. Desse modo, nocoes como escala, tonalidade da
impressao e outras qualidades graficas dao ritmo
a sequéncia e desenham relacoes de aproximacao,
comparacao, distanciamento ou diferenca (LYONS,
2009). Essas decisoes, que, a principio, poderiam ser
tomadas como questdes relativas somente a técnica
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e a forma de composicdo, sdo, sobretudo, determi-
nantes para o modo como nos relacionamos com
cada conjunto. A experiéncia de manusear um co-
dice, um rolo de papel, ou percorrer uma instalacao
sao completamente diferentes.

Sequenciar imagens, para mim, se assemelha
muito a caminhar por um lugar desconhecido sem
um mapa: escolher uma imagem para comecar €
como decidir para que direcao dar o primeiro passo.
Contudo, caminhar e editar nunca sao vias de mao
Unica, pois mesmo quando nos deparamos com ruas
aparentemente sem saida, podemos dar meia volta
ou cortar caminhos por atalhos nao pavimentados.
Por vezes, nos encontramos diante de bifurcacoes
que podem nos levar a trajetos diferentes (opostos
ou paralelos) ou cruzamentos ambiguos onde se
abrem outras tantas passagens. Assim, ziguezague-
ando por entre imagens e palavras, desenha-se a
narrativa visual.

Nomeei os livros feitos a partir de fragmentos
dessas colecdes como “livros-cadernos”; no entanto,
as linhas divisorias que distinguem o livro como um
objeto imutavel e permanente, em contraste com o
caderno como um artefato transitério, comecaram a
se dissipar a medida que passei a concebé-los tam-
bém como estruturas suscetiveis a modificacoes.
Esses passam a me acompanhar nos meus deslo-
camentos cotidianos e assim como os cadernos que
habitualmente carrego, tornam-se um também um
lugar para experimentacdo. Incorporadas ao con-
junto de experiéncias anteriores, as novas anotacoes
surgem como marginalias: comentdrios e destaques
de um leitor que, ao navegar sem bhussola, busca se
orientar através de breves insurgéncias que correm
a margem do texto. Essas rotas alternativas, por
onde circula o pensamento, refletem na fisicalidade



do livro as mudancas ocorridas no proprio leitor,
convidam a outras leituras e interpretacoes.

O livro The Complete Essays 1973-1991, do professor
e fotografo italiano Luigi Ghirri, recolhe apontamen-
tos e reflexdes sobre o ato de fotografar, que me aju-
daram a refletir sobre o deslocamento pelos espacos
e sobre minha pratica de colecionar e recombinar
imagens e palavras.

No ensaio “Album”, de 1984, ele relaciona a
fotografia com o desejo do viajante de que algo de
sua experiéncia permaneca, como uma memoria
ou testemunho. A fotografia de viagem ¢é entendi-
da por ele ndao como descricao ou documentacao de
um espaco, mas como um gesto performado para
melhor percebermos e compreendermos um lugar
(GHIRRI, 2016: 80-81).

Em “Cardboard Landscapes”, de 1972, Ghirri
categoriza as fotografias que faz quando viaja em
dois tipos: aquelas, descritas por ele como tipicas,
que todo mundo tira e pelas quais raramente se
interessa depois; e aquelas que tém como assunto
objetos do cotidiano, “imagens para as quais esta-
mos acostumados a olhar passivamente”. Ele afir-
ma que essas imagens, ao serem isoladas da rea-
lidade que as cerca e apresentadas em fotografias
como parte de diferentes discursos, tornam-se im-
buidas de novos significados. A partir desse desco-
lamento seria possivel “comecar a observa-las com
um olhar ativo e embarcar em uma leitura critica”
(Ibidem: 17) dessas imagens.

Ghirri considera que a natureza fragmenta-
ria da imagem fotografica pressupde a separacao
de uma parte em relacao ao todo por uma moldura.

Caderno de notas 3 - edigao: relagao entre fragmento e conjunto
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Esse distanciamento seria essencial para a ressig-
nificacdo das imagens, pois o “espaco deletado”'®
(Ibidem: 18-19) pelos limites da fotografia nos con-
vidaria a imaginar o que nao estd no campo visual
do enquadramento. Ghirri estende esse raciocinio
ao processo de edicdo de suas séries fotograficas
(escolha das imagens e sequenciamento), compa-
rando-o com a montagem de um quebra-cabeca,
no qual reconstruir uma “imagem legivel, peca por
peca”, e encaixar cada uma delas em determinado
“sistema de imagens” exigiria um trabalho paciente
de medida e contraste'’.

As questoes suscitadas pela leitura de Ghirri,
sobre a recontextualizacao de imagens, se soma-
ram as minhas inquietacoes acerca da escolha de
imagens para a elaboracao de um ensaio fotografico
na disciplina de graduacao Ensaio Fotografico, mi-
nistrada pelo professor Jodo Luiz Musa em 2014.
Além disso, entre 2016 e 2018, pude acompanhar
as reunidoes do Grupo de Pesquisa em Impressao
Fotografica (GPIF)?° — em que sdo discutidas ques-
toes referentes a edicdo, sequenciamento de ima-
gem e narrativa visual, bem como aspectos técni-
cos referentes a impressdo — nas quais foram feitas
aproximacoes entre o cinema e a forma do ensaio
fotografico e literario.

Através do GPFI entrei em contato com as li-
nhas investigativas da artista e pesquisadora Yukie
Hori, que despertou em mim um grande interesse
pela sensibilidade e pelas ambiguidades do cineasta

18. Do texto “Kodachrome: Introduction”, de 1978.

19. Tradugao minha do original: “As with a puzzle, my task is to methodically re-
construct a legible image, piece by piece. Each piece requires the patient work of
fitting it in, interlocking it with other pieces, measuring and contrasting it and, if it
does not fit, to store it for later use”.

20. Grupo de pesquisa ligado ao Departamento de Artes Visuais da Universidade
de Sao Paulo, coordenado pelo Prof Dr. Jodo Luiz Musa.
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japonés Yasujiro Ozu. Em Os ensaios da Dona Sombra,
Hori faz observacoes acerca de caracteristicas pre-
sentes nos filmes de Ozu e estabelece possiveis rela-
¢oes entre sequenciamento de imagem (no cinema
e nos ensaios fotograficos) com a poesia japonesa a
partir da leitura de Noél Burch. Além da aproximacao
entre algumas cenas de Ozu e termos usados na po-
esia japonesa, como o makura kotoba, que poderia ser
traduzido para o portugués como “palavra travessei-
ro”, 0 que muito me intrigou foi o modo como a autora
descreve a sutileza dos espacos e objetos, que muitas
vezes, sao usados em cenas de diferentes filmes do
diretor. Hori tem os olhos de quem sorve atentamente
a atmosfera de um artista, deixando-se tingir por elas.

A partir dessa leitura tdo envolvente me inte-
ressei cada vez mais por assuntos relacionados ao
Japao. Apesar da ascendéncia — meus avos sao ja-
poneses — eu nao tive muito contato com a cultura
nipdnica quando crianca, exceto pelo nome de comi-
das e algumas palavras que minha avo falava, como
urusai e abunai (“barulhento” e “perigoso”). O fato de
eu ndo me entender (ou ndo querer me entender)
como oriental no Brasil, talvez fora motivado por um
desejo de ndo ser diferente das pessoas com quem
eu convivia. Apenas mais tarde fui entender a im-
portancia, para mim, de estudar o idioma japonés e
aprender mais sobre a historia e a cultura nipdnicas,
como uma forma de me aproximar mais das memo-
rias de minha familia.

Quando cursei a graduacao em Artes Visu-
ais fui apresentada pelo professor Marco Gianotti ao
Grupo de Estudos Arte Asia, coordenado por Madale-
na Hashimoto e Michiko Okano. Através de palestras
e leitura de artigos, pude acompanhar algumas das
discussoes sobre aspectos da espacialidade e da tem-
poralidade nas artes visuais e na arquitetura japonesa.



No periodo do mestrado cursei a disciplina
Japao: Espacialidades Visuais, ministrada por Ma-
dalena e Michiko, que teve grande importancia para
a minha pesquisa devido a lacuna existente nas uni-
versidades brasileiras ao enfocar o estudo de artes
orientais como um todo, fora do eixo europeu-esta-
dunidense. Conceitos de espacialidade e tempora-
lidade, como ma e yohaku, apresentados no curso,
foram fundamentais para o desdobramento de meus
estudos sobre narrativas visuais.

A seguir, apresento em quatro cadernos de notas
que contém minhas observacoes acerca da leitura
de Hori, além do desdobramento de minha pesquisa
sobre makura kotoba e outros termos da poesia japo-
nesa que, no meu entendimento, podem ser interes-
santes para pensar as narrativas visuais.

No caderno de notas “Os planos intervalares
de Yasujiro Ozu” busco compreender as intersec-
coes e diferencas entre as interpretacoes de Donald
Richie, Noél Burch, entre outros autores, a respei-
to dos termos escolhidos para se referir aos planos
curtos de nao acao em que Ozu enquadra objetos do
cotidiano ou lugares sem presenca humana. Burch
relaciona esses enquadramentos ao makura kotoba.
A partir da analise de Hori, discorro sobre como esse
termo auxilia na construcao de sentido da poesiae o
possivel motivo dessa relacao estabelecida.

O caderno de notas “Recursos retoricos da poe-
sia japonesa: makura Kotoba e kakekotoba” é fundamen-
tado no estudo de Olivia Nakaema sobre 0s recursos
retéricos na poesia japonesa, e tem por objetivo com-
preender melhor os termos makura kotoba e kakekotoba,
usados por Burch para se referir aos planos de Ozu.

Caderno de notas 3 - edigao: relagao entre fragmento e conjunto
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No caderno de notas “Ervas flutuantes e os
marcadores sazonais”, volto a olhar para Ozu, des-
tacando a constante referéncia a natureza e os ele-
mentos de sazonalidade presentes em cenas de
Ervas flutuantes, filme de 1959.

Janocaderno de notas “Haicai visual: Relacoes
entre fotografia e poesia japonesa na obra de Masao
Yamamoto” trago um panorama geral da producao
do fotografo japonés Masao Yamamoto, evidencian-
do sua relacdo com a pintura e a poesia japonesas.



CADERNO DE NOTAS 4

05 PLANOS
INTERVALARES
DE YASUJIRO
J/U






Os filhos crescem e tornam-se ocupados demais
para dar atencao aos pais; o pai viuvo finge se casar
novamente para que a filha deixe de se preocupar
com ele. Essas, muitas outras histérias do diretor ja-
ponés Yasujiro Ozu (1903-1963) tém como principal
tema a dissolucao da familia japonesa. Também sao
frequentes assuntos como o conflito entre a tradicao
e a modernidade, como consequéncia das transfor-
macoes no Japdo apos a Segunda Guerra Mundial.

Além do tema, ha diversas caracteristicas re-
correntes nos filmes de Ozu descritas por Donald
Richie?' como componentes essenciais de uma sin-
taxe particular do diretor japonés. No artigo “Yasujiro
Ozu: The Syntax of his Films”?? Richie reflete sobre
essas particularidades, que abrangem aspectos de
roteiro, filmagem e edicdo das cenas, apontando
procedimentos que se repetem e sao refinados ao
longo da carreira do diretor.

Entre os anos de 1927 e 1962, Ozu vivenciou
duas transicoes importantes na histéria do cinema:
do mudo para o dialogado, e do preto e branco para
o colorido??, respondendo a essas grandes transfor-
macoes de maneira bastante particular.

Nesse periodo, consolidam-se o uso siste-
matico por Ozu da cadmera em angulo baixo, como
descreve Richie?*, na altura dos olhos de uma pessoa
ajoelhada sobre o tatame, habitualmente em posicao
frontal e fixa, o uso de lente de 50 mm, o corte seco
entre planos e a concisao de enquadramento, sem

21. O critico estadunidense foi um dos principais responsaveis pela divulgacao do
trabalho de Ozu no ocidente nos anos 1960, com a curadoria da primeira retros-
pectiva internacional do diretor japonés no Festival de Cinema de Berlim.

22.1n: Film Quarterly, vol. 17, n. 2, Winter. Berkeley: University of California Press,
1963-1964.

23. Seu primeiro filme dialogado foi Os irmdos da familia Toda, de 1941, e o pri-
meiro filme em cores foi Flor do equindcio, de 1958.

24, Op. cit.
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travellings ou fusdes, 0 que era incomum no cinema
hollywoodiano na época.

Acerca da frontalidade do uso da camera por
Ozu, Richie comenta?®:

Esta visao tradicional é a visdo em repouso,
impondo um campo de visdo muito limitado.
E a atitude de observar, de ouvir, ¢ a posicao
a partir da qual se vé o Noh, a partir da qual
se participa na ceriménia do cha. E a atitude
estética; € a atitude passiva.

O critico de cinema japonés Tadao Sato — que in-
fluenciou diretamente diversos escritores da for-
tuna critica sobre Ozu, como Donald Richie, Paul
Schrader e Noél Burch — argumentou que a escolha
de posicionamento da cidmera daria a sensacao de
que “os personagens agissem num estilo préximo
a um ritual, atuando nao apenas naturalmente ou
com emocao, mas com uma espécie de sentimento
religioso” (SATO, 1978 apud NAGIB, 1990: 69)

Da mesma forma, o uso do faux raccord de
olhar?® por Ozu, descrito por Tadao (SATO, 1978
apud NAGIB, 1990: 78), enfatiza a natureza disrupti-
va da mudanca de planos, causando certo estranha-
mento, tirando o espectador da imersao diegética do
cinema. Noél Burch?’ (1979: 20) descreve a norma
vigente em Hollywood como a orientagao dos olhares

25. “The Later Films of Yasujiro Ozu”. In: Film Quarterly, vol. 13, Fall. Berkeley:
University of California Press, 1959 p. 21. Minha tradugao minha do original: “ This
traditional view is the view in repose, commanding a very limited field of vision. It
is the attitude for watching, for listening, it is the position from which one sees the
Noh, from which one partakes of the tea ceremony. It is the aesthetic attitude; it
is the passive attitude”.

26. Traduzido para o portugués como “falso raccord” de olhar, por Stella Senra em
A imagem-movimento de Gilles Deleuze (Sao Paulo: Editora 34, 2018).

27. To the Distant Observer: Form and Meaning in the Japanese Cinema. Berkeley:
University of California Press, 1979.



em relacdo a lente/centro da tela, de modo que estes
parecam encontrar-se, cruzando-se em um espaco
imagindrio formado pelo posicionamento lado a lado
(e ndo face a face) de duas tomadas consecutivas.
Tal correspondéncia da direcdo dos olhares garan-
tiria a continuidade temporal e a comunicacdo es-
pacial entre os planos designados como contiguos
no espaco diegético. O faux raccord utilizado por Ozu
seria o posicionamento da cdmera em angulo de
180° reverso, que, segundo Tadao, geraria certo es-
tranhamento da correspondéncia da linha dos olhos
e, na medida em que nos tira do efeito imersivo do
cinema, lembrando-nos de que o que esta diante de
nossos olhos é uma projecao e nao a realidade em si.

Essas escolhas técnicas nao sdo apenas ca-
racteristicas formais de composicdo, sendo determi-
nantes para estruturar o espago e modular o movi-
mento das cenas. No livro Tempo e espaco na cultura
Japonesa Shuichi Kato (2012: 187) discorre sobre o
aspecto fragmentado da arquitetura do interior das
casas japonesas, relacionado com o conceito japo-
nés oku ¥, que, segundo o dicionario Iwanami de
arcaismos (Iwanami Kojo Jiten), é o oposto de fora
(4%, soto), beira ou borda (¥, hashi) e boca (I, kuchi);
e tem a mesma raiz de alto-mar (, oki). Espacial-
mente, refere-se ao “lugar mais ao fundo a partir da
entrada, e seu sentido original e primitivo € um lugar
valorizado e nao revelado para as pessoas”.

A apreciacdo dos espacos que nao estao expos-
tos ndo se encontra presente apenas em ambientes
sagrados, como santuarios xintoistas, mas também
nos lugares de convivio comum, como as residéncias.
Ao diferenciar os habitos da classe média norte-ame-
ricana de 2012 com os do Japao, Kato (2012: 188)
afirma que “nos lares japoneses nao existe o habito
de mostrar as pessoas o espaco privado da familia”.

Caderno de notas 4 - os planos intervalares de Yasujiro Ozu
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O carater fragmentario do entendimento
oriental do tempo e do espaco e as diferencas do
cinema ocidental se tornam evidentes neste comen-
tario de Ozu sobre as residéncias japonesas:

[..] ainda que seja para simplesmente aden-
trar uma casa, é preciso abrir a porta corredica,
sentar-se no vestibulo, desamarrar os sapa-
tos, e assim por diante. Nao ha como evitar es-
tagnacoes. Porisso, o cinema japonés nao tem
outra saida senao retratar essa vida propen-
sa a estagnacdes por meio de mudancas que
se adaptem a linguagem cinematografica”.
(0ZU, 1933 apud YOSHIDA, 2003: 43)

Segundo Burch (p. 174), além da segmentacdo do
espaco, dadas as caracteristicas da arquitetura ja-
ponesa, o uso da camera em posicdo baixa e frontal
eliminaria os indices de profundidade, gerando um
efeito de achatamento da imagem, acentuando a na-
tureza bidimensional da tela.

Em O anticinema de Yasujiro Ozu, o também di-
retor e critico de cinema Kiju Yoshida, comenta so-
bre a recorréncia no modo de operar de Ozu e sua
preferéncia por trabalhar com os mesmos atores
repetidas vezes, interpretando papéis que ja haviam
representado em filmes anteriores®. Do mesmo
modo, lugares e objetos usados em cenas de um fil-
me reaparecem em outros.

Emrelacdo aouso dos mesmo procedimentos,
Ozu se compara a um fabricante de tofu ou um pin-
tor que, ao realizar a mesma atividade repetidamen-
te, se aprimora:

28. Tanaka Kinuyo, Sugimura Haruko, Ryu Chisu e Hara Setsuko sao alguns dos
atores e atrizes com quem Ozu trabalhava com frequéncia.



Se sou um fabricante de tofu, tudo que posso
fazer € tofu — é o que estou sempre dizendo.
Uma pessoa nao € capaz de fazer tantos fil-
mes diferentes. Num restaurante de loja de
departamentos, nesses onde ha tudo, nao se
consegue uma comida gostosa. Assim € na
realidade. Mas, mesmo que tudo pareca igual
para as pessoas, eu descubro coisas novas,
uma a uma e, com interesse novo, dedico-me
a obra. Sou exatamente como um artista que
continua a executar varias pinturas das mes-
mas rosas. (OZU, Yasujiro. Asahi Shinbun. 28
de agosto de 1962, edicao vespertina, apud
YOSHIDA, Kiju. Op. cit., p. 33.)

Yoshida (2003: 33) considera a “repeticdo” e a “defa-
sagem” como conceitos centrais para Ozu. A repeti-
cao nao seria “presuncao ou excesso de confianca no
carater particular de seu cinema”, mas estaria moti-
vada por “um forte sentimento de auto desconfian-
ca, e, como resultado, todas as revisitacdes de uma
mesma ideia, completando-se e tornando gradati-
vamente, a forma de um unico universo”?. Assim
como o cotidiano é feito de pequenas acoes e gestos
que se repetem, da mesma forma, nas reiteracdes
de Ozu seria possivel “perceber alguma defasagem
entre uma repeticao e outra”, que nunca resulta exa-
tamente no mesmo filme, na mesma cena, e possibi-
lita multiplas interpretacoes.

Outra particularidade dos filmes de Ozu, que
mechamouaatencaoesetornouoobjetode pesquisa
nos ultimos anos, sao os planos de curta duracao, em
que sdo enquadrados por alguns segundos objetos

29.YOSHIDA, Kiju. O anticinema de Yasujiro Ozu. Trad. Centro de Estudos Japone-
ses da USP. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003, p. 33.
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do cotidiano (como vasos, chaleiras ou lanternas de
papel), ou lugares em que a presenca humana é ine-
xistente ou ndo muito marcada, que foram aborda-
dos por diversos autores.

No artigo de 1964 anteriormente citado, Richie
traca um paralelo com a pintura, usando o termo
“natureza-morta”?° para se referir aos planos curtos
enquadrando objetos, que, segundo ele, seriam “fo-
tografados por causa de sua propria beleza”3!. Esse
mesmo termo é usado por Paul Schrader (1972: 29)
para se referir aos fragmentos inseridos entre pla-
nos longos que mostram objetos em ambientes in-
ternos e paisagens. O autor também estende essa
relacao para se referir as cenas finais dos filmes em
que sdo mostrados lugares como “uma montanha,
ou podem incorporar elementos contemporane-
0s como um barco num rio, ou um trem em movi-
mento. Relacionado a essas cenas finais, Schrader
(1972: 49-51) descreve o conceito de estase como
“uma visao congelada da vida que nao resolve a dis-
paridade, mas a transcende” e “transforma a empa-
tia em apreciacdo estética, experiéncia em expres-
sao, emocoes em forma”:

Em Ozu, a imagem da estase é representada
por o coda final, uma visdo de natureza morta
que denota a Unidade. E a mesma visdo res-
tritiva que deu inicio ao filme: a montanha
voltou a ser montanha, mas de uma forma to-
talmente diferente.??

30. O termo usado por Richie no idioma original é “still-life”.

31. “Objects photographed for their own beautiful sakes.”. RICHIE, Donald. Ozu:
his life and films. California: University of California, 1977, p. 136.

32. Tradugao minha do original: “In Ozu, the image of stasis is represented by
the final coda, a still-life view which connotes Oneness. It is the same restrictive
view which began the film: the mountain has become a mountain again, but in an
entirely different way.” (p. 49)



Schrader considera como um interessante exemplo
de estase nos filmes de Ozu a sequéncia de planos
que mostram um vaso®® em uma sala escura, pre-
sente no filme Pai e Filha, de 1949 (#:% | Banshun).
Segundo o autor (p.49-51)%*, “o vaso é a estase, uma
forma que pode conter emocoes profundas e contra-
ditérias e transforma-las na expressao de algo unifi-
cado, permanente, transcendente.”

No filme, a jovem Noriko vive com o seu pai
viuvo Shukichi, com quem tem um forte apego emo-
cional. Preocupado com o destino da filha, o pai
anuncia que vai se casar para que ela comece a pro-
curar um noivo. Pressionada, e a contra gosto, Noriko
decide aceitar o casamento arranjado. Pai e filha fa-
zem uma ultima viagem juntos a Quioto e apos pas-
sarem o dia pela cidade, preparam-se para dormir
em um quarto de hospedaria.

A sequéncia de planos a seguir mostra o didlogo
entre as personagens, através de planos frontais inter-
calados, mas, quando Noriko inicia uma conversa séria
sobre o que sente em relacdo a ideia de seu pai se casar,
ha uma interrupcdo. O quarto onde eles estdo € mostra-
do em siléncio, ouve-se apenas o som de um ronco, e
ao fundo, a sombra das folhas de bambu, projetada no
shoji (porta de correr com papel opaco), balancam sua-
vemente. Mostra-se o rosto de Noriko no momento em
que percebe que seu pai estd dormindo, seguido pelo
plano do vaso no quarto escuro, de duracao de aproxi-
madamente 6 segundos. Vemos, novamente, o rosto da
filha, ja com outra expressao, quase em lagrimas, e mais
uma vez, 0 vaso, que encerra a sequéncia em um plano
de mais ou menos 10 segundos de duracao.

33. Presente no filme Pai e filha (aproximadamente a 01728’02).

34. Tradugao minha do original: “The vase is stasis, a form which can accept deep,
contradictory emotion and transform it into an expression of something unified,
permanent, transcendent.” (p. 49-51)

Caderno de notas 4 - os planos intervalares de Yasujiro Ozu

97



98




Deleuze (1990: 27-28) também se vale do
termo de Richie, sob a 6tica da relacao entre tem-
po e imagem, na qual ohjetos — como uma bicicleta
ou um vaso — presentes em planos de curta dura-
cao tornam-se “imagens puras e diretas do tempo”.
Para o autor (1990: 62) essas imagens estabele-
cem “ligacdes de um novo tipo, que nao sao mais
sensorio-motoras, e poem os sentidos liberados
em relacdo direta ao tempo, com o pensamento”.
Os planos em que o vaso é mostrado no quarto escu-
ro da hospedaria sao para Deleuze “naturezas mor-
tas”, considerados por ele como indicativos do tem-
po de transicao da emocao da personagem Noriko,
entre o sorriso e o choro.

Contudo, para a professora Michiko Okano
(p. 122), o vaso € um elemento que interrompe o di-
alogo entre as personagens, constituido pela acao e
reacao estruturada com a montagem de campo/con-
tracampo. A introducao desse terceiro elemento (o
vaso) “descentraliza as acoes humanas”, e mais que
uma transicdo emocional, parece indicar uma di-
mensao atemporal, relacionada a espacialidade ma®.
Segundo a autora (p. 123), “o plano do vaso mais pa-
rece criar um plano descontinuo de suspensao (va-
zio intervalar) que do tempo ele préprio, motivo pelo
qual o vaso reaparece também depois do choro”.

Outros pesquisadores também se referiram
aos planos curtos de Ozu usando nomenclaturas di-
ferentes. A dupla David Bordwell e Kristin Thompson
nomeiam esses planos de espacos intermedidrios, ca-
racterizados como planos de transicao, em oposicao

35. Em Ma: Entre-espago da comunicagdo no Japdo. Um estudo acerca dos didlo-
gos entre Oriente e Ocidente, Michiko Okano traz uma investigacao extensa sobre
0 ma, um elemento cultural japonés, presente no dia a dia e em manifestacoes
culturais, como na arquitetura, nos jardins, nas artes plasticas, nas artes cénicas,
na musica, na poesia, na comunicacao oral e gestual, entre outros.
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aos planos de conjunto®. Eles seriam caracterizados
como “espacos entre os pontos de acao narrativa” que
mais confundem do que orientam?®’. Embora estejam
relacionados a narrativa, “nao estao necessariamen-
te subordinados a ela”, e “interrompem a continui-
dade causal, abrindo espacos que nao contribuem
para a narrativa” (ibidem, 138). J& Nanbu Keinosuke,
critico japonés dos anos 1940, usa a terminologia
kdten shotto (planos-cortina), comparando os planos a
pausa proporcionada pela cortina do teatro ocidental
proporciona (BURCH, 1977: 161, nota de rodapé 8).

Em 1977 o critico de cinema Noél Burch
cunha o termo pillow-shot (planos-travesseiro),
para se referir aos planos curtos, aludindo ao ter-
mo pillow-word (palavra-travesseiro ou, em japoneés,
makura kotoba), que nomeia um recurso retérico da
poesia japonesa:

[..] planos que suspendem o fluxo diegético,
usando uma gama consideravel de estraté-
gias e produzindo uma variedade de relagoes
complexas. Com alguma hesitacao, chamarei
essas imagens de pillow-shot (planos-traves-
seiro), tendo em mente uma vaga analogia
com a pillow-word (palavra-travesseiro) da
poesia japonesa classica. Segundo veremos,
as vezes eles também exercem papel de
“palavras-piv0”3® e por esse motivo o termo

36. Segundo, o dicionario tedrico e critico de cinema de AUMONT e MARIE
(2006:108) os operadores norte americanos convencionaram chamar de “esta-
blishing shots”- em portugués planos de conjunto, ou planos de situagao — um
plano bem aberto, geralmente situado no inicio da cena, que apresenta para o es-
pectador um conjunto da situacdo cénica considerado relevante para a narrativa.

37. THOMPSON, Kristin; BORDWELL, David. “Espago e narrativa nos filmes de
Ozu”. In: NAGIB L.; PARENTE, A. (orgs.). Op. cit., p. 132.

an

38. 0 termo “palavras-pive” refere-se a outro recurso retérico da poesia japonesa,
0 kakekotoba (¥}57), que consiste em duplas de palavras, em geral homéfonas
ou semelhantes, ou de ideias associadas, produzindo mais de um significado



que escolhi ndo ¢ inteiramente adequado.
(BURCH, 1979: 160)

Embora Burch use essa nomenclatura com certa he-
sitacao, o termo pillow-shot é empregado pelo autor, de
forma generalizada, para se referir a todos os planos
curtos de Ozu que enquadram objetos, paisagens,
lugares vazios ou de passagem. Ele afirma (p. 161)
que Ozu nao teria inventado o uso de objetos e espa-
cos mostrados em planos curtos, pois havia evidén-
cias de que o diretor Tasaka Tomotaka haveria prece-
dido Ozu no uso dessas cenas no filme Cidade do Amor
(Ai no machi), de 1928. Entretanto, Ozu teria desen-
volvido essa estrutura “com um grau de refinamento
incomparavel”, tendo influenciado outros cineastas
da época, como Naruse e Shimizu a introduzirem
cenas com caracteristicas parecidas em seus filmes.
Burch estrutura seu argumento apoiado na
premissa de que esses planos “nunca contribuem
para a narrativa propriamente dita” e retratam o es-
paco que é “invariavelmente apresentado como fora
da diegese, como um espaco pictorico em outro pla-
no da ‘realidade’ (1979: 161). No entanto, o proprio
autor coloca uma distincao entre os pillow-shots “mais
puros”, “que nao transmitem nenhuma informacao
diegética além da sugestdo de um lugar ou presenca
atemporal”, e outros planos que enquadram objetos
mas participam do movimento diegético (1979:167).
Sobre essa segunda categoria, ele afirma que, ao se
referir ao plano anterior ou posterior, ele é percebi-
do “retroativamente como ambivalente, como um
pivod interligado ou uma transicao entre a ‘estase’ do
pillow-shot e a ‘vida’ da diegese” (1979: 170).

(NAKAEMA, 2012: 70). Os recursos makura kotoba e kakekotoba serao abordados
no quinto caderno de notas dessa dissertagao.

Caderno de notas 4 - os planos intervalares de Yasujiro Ozu

101



Okano (2007) também discorda do termo
pillow-shot criado por Burch. Segundo a autora
(2007: 113) a analogia ao termo da poesia cldssica
japonesa makura kotoba nao seria muito acurada, ja
que esse recurso tem uma semantica predetermina-
da pelos versos que o seguem. Ela entdo, da predile-
¢do para o uso dos termos “espacos intermedidrio”
e kdten shotto, por se aproximarem mais da nocao de
entre-espaco.

Embora Burch tenha cunhado o famoso termo
pillow-shot, outros autores ja haviam associado a poe-
sia japonesa aos filmes de Ozu. O primeiro a explici-
tar essa relacdo foi o critico de cinema japonés Tadao
Sato — que influenciou diversos criticos norte-ameri-
canos — motivado pela breve declaracdo em 1947 do
proprio Ozu sobre seu interesse em poesia japonesa:

Como a renga é semelhante & montagem de
filmes, considerei-a uma boa experiéncia de
aprendizagem.?’

Além do termo pillow-shot, Burch também emprega
o termo pivot-shot (1979: 131), que alude ao termo
pivot-word (palavra pivd, em japonés kakekotoba).
O vocabulo foi usado para analisar cenas do filme
Uma pdgina de loucura (Kurutta Ippéji), de 1926, por
Teinosuke Kinugasa:

[...] tal como a palavra-pivd, é o ponto de jun-
cao de dois sistemas separados que se “so-
brepéem” e funciona simultaneamente como
parte de cada sistema. Em Page of Madness
este procedimento nunca se torna uma “pon-

39. Tradugao minha do original: “Since renga is similar to film editing, I found it
a good learning experience.” Sato Tadao. Ozu Yasujiro no Geijutsu, vol. 2, p. 105,
apud Bordwell, Ozu and The Poetic of Cinema (p.159).



tuacdo” codificada, pois embora seja usado
mais duas vezes, cada vez assume formas dife-
rentes com resultados diferentes. (1979: 131)

A partir dos termos pillow-shot e pivot-shot procurei
compreender mais sobre makura kotoba e kakekotoba,
termos da poesia japonesa cldssica mencionados
por Noél Burch. A intencao desse estudo nao é dizer
definitivamente qual termo ¢ o mais adequado para
a relacao entre Ozu e a poesia japonesa. Ele apenas
revela a minha curiosidade acerca das possibilida-
des de leituras estabelecidas proporcionadas pela
conexao entre versos escritos, mediados por recur-
sos retoricos, e sequéncias de imagens.
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CADERNO DE NOTAS 5

RECURSOS
RETORICOS
NA POESIA
JAPONESA






BREVE INTRODUCAO A CONCEITOS E CONTEXTO

Makura kotoba e kakekotoba, termos citados por Noél
Burch, sdo recursos retéricos empregados na poesia
japonesa, utilizados para auxiliar na construcao do
sentido do texto. Um mesmo poema pode apresen-
tar mais de um recurso retérico, tornando complexa
a relacao entre eles e seus significados. Para enten-
dermos melhor seu uso e efeito no texto apresenta-
rei uma breve introducao sobre o método Hepburn e
sobre o Waka (contexto de criacdo e métricas).

Adotarei o método Hepburn“® para a transli-
teracao de palavras em japonés para o portugués,
exceto para nomes de localidades e nomes préprios,
e serdo deixados espagos entre as palavras e parti-
culas (morfemas gramaticais), uma vez que estes
facilitam a compreensao do leitor*’. Também consi-
dero importante ressaltar que a escrita japonesa tem
um sistema misto ideografico (kanjis) e fonético do
tipo siladbico (hiragana e katakana), por isso, a conta-
gem meétrica dos poemas é feita por moras, que sao
unidades fonéticas determinantes do peso silabico,
informacao que sera relevante para tratarmos das
meétricas dos poemas japoneses.

Essa pesquisa terd como recorte o estudo de al-
guns recursos retoricos presentes no género poético
waka (F1#R), também chamado de yamato uta (KA1#).

40. 0 método de transcricao da lingua japonesa para o alfabeto romano, conforme
a fonologia da lingua inglesa, sera utilizado, embora ndo atenda plenamente as
especificidades da lingua portuguesa. Okano (2017: 20) pontua algumas obser-
vacoes relevantes sobre método Hepburn: 1) adota-se um acento para indicar o
prolongamento sonoro das vogais, que no nosso caso, foi utilizado o circunflexo. 2)
ch tem som de tch, como em “tchau”. 3) g ndo tem som de j, assim, ge, gi devem
ser lidos gue e gui respectivamente. 4) s nao tem som de z (s é sempre sibilante,
como 0 ss e ¢ em portugués). 5) coloca-se um apéstrofo antes do n ou m acom-
panhados por uma vogal ou ya, ye, yi, yo, yu e 0 som que pretende € m mudo. 6)
sh tem som de x ou ch. 7) h é sempre aspirado, como “hungry”em inglés. 8) r é
sempre uma consoante vibrante alveolar, como em “caro”.

41. No idioma japonés nao se usa espacos entre palavras e particulas.
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No livro Tempo e espaco na cultura japonesa, Shuichi
Kato (2012: 84) explica que sob essa denomina-
cao encontram-se diversas formas métricas, como
tanka (poema curto), que deu origem ao renga (poe-
ma encadeado, composto coletivamente) e ao haiku
(traduzido para o portugués como haicai); sedoka
(poema gémeo); e choka (poema longo).

Visto que os poemas sio escritos com os ide-
ogramas e outros caracteres, a escansao ¢ feita pela
contagem, nao de silabas, mas de moras, através da
qual é possivel classificar: tanka, poema de 31 moras
distribuidas em versos de 5-7-5-7-7; seddka, com
duas linhas-versos de 5-7-7 moras cada; e choka,
com repeticao de linhas n 5-7, terminando em uma
linha de 5-7-7 moras. (KATO, 2012: 84).

Waka e tanka também eram usados como si-
noénimo um do outro e, entre o século XIV e o século
XVIII, passou a coexistir com os géneros renga (po-
ema encadeado) e haikai, que passaram a ganhar
mais atengao*?. No século XVII, o extenso periodo de
paz consequente da unificacao do Japao pela familia
Tokugawa permite a ascensao de uma classe citadina,
e desenvolvem-se novos gostos e habitos, com uma
diversidade maior na produgdo literaria, incluindo a
popularizacao do haicai. Este, desenvolvido a partirdo
desmembramento dos poemas encadeados (renga),
tinha por base a estrofe superior e inferior dos poe-
mas curtos iniciando-se pela estrofe inicial hokku*:.

Por ser uma forma curta de poesia, ha ne-
cessidade de economia verbal para expressar uma
ideia ou sentimento em apenas 31 moras (no caso
do tanka) ou 17 moras (no caso do haicai). O uso de

42. Nakaema, p.30-33.

43. Segundo Kato (p. 93), a métrica do haicai (5-7-5) surgiu da primeira estrofe
do tanka.



estruturas conhecidas como recursos retoricos au-
xilia na construcao semantica, sintatica e fonoldgica
do texto, contribuindo para a articulacdo de signifi-
cados que vao além do sentido literal.

Em meus estudos sobre recursos retéricos,
elegi como eixo principal a leitura da dissertacao de
mestrado Os recursos retoricos na obra Kokinwakashil
(coletdnea de poemas de outrora e de hoje): Uma andli-
se da morfossintaxe e do campo semantico do recurso
Kakekotoba, no qual a pesquisadora Olivia Nakaema
discorre sobre quatro recursos presentes em
Kokinwakashii**: jokotoba, engo, kakekotoba e makura
kotoba, sendo os dois primeiros mais presentes na co-
letAnea Man'yoshii*®, e os dois ultimos mais frequentes
em Kokinwakashil. Porém, para esse estudo, optei por
dar énfase para kakekotoba e makura kotoba por consi-
derar que sejam mais relevantes para esta pesquisa“.

Em sua dissertacao, a autora destaca a impor-
tancia da andlise dos recursos retoricos nos poemas
japoneses, visto que eles auxiliam na compreensao
dos hébitos e conhecimentos compartilhados pelas
pessoas de uma determinada época, o que contribui
para uma melhor compreensao dos sentidos mani-
festados em cada texto, e consequentemente resulta
em uma traducao do poema para o portugués mais
préxima do texto original.

Nakaema explicita a dificuldade de definir
cada recurso retorico, visto que nao ha consenso

44. Kokinwakasha foi a primeira antologia oficial de poemas waka, publicado por
volta de 905 d.C.

45. Geny Wakisaka faz um estudo aprofundado do Man’yoshi (Colegdo das Dez
Mil Folhas), considerada a mais antiga antologia de poesia japonesa, publicada no
fim do século XVIII. Segundo a autora (1992: 29), no Man’yashd foram registrados
trezentos e noventa tipos de makura kotoba.

46. Konishi (2010a) considera haver nove tipos de recursos retéricos na literatura
japonesa classica: kakekotoba, engo, tsuiku, makura kotoba, jokotoba, kireji, kigo,
hiyu e shoché.
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entre estudiosos do tema, sobretudo nos casos de
expressoes pouco frequentes ou utilizadas por ape-
nas um mesmo poeta. Quanto a questao da tradu-
¢do, a autora enuncia a dificuldade de transposicao
do significado de um idioma para outro, dado que o
textos de Kokinwakashii foram elaborados com pala-
vras e expressoes pertencentes a um contexto socio-
cultural do século X no Japao, cujo significado nos €
de dificil compreensao atualmente. Como uma pos-
sivel solucdo, ela traz a abordagem do filésofo Paul
Ricoeur (2011: 27), que sugere a renuncia ao ideal
da traducao perfeita, ao aceitar a distancia entre a
adequacao e a equivaléncia. Dessa forma, a busca
por uma traducao, ainda que imperfeita, seria mais
valiosa do que a omissao do termo.

MAKURA KOTOBA (¥k57) (PALAVRA-TRAVESSEIRO)

Makura kotoba — anteriormente denominado como
Hatsugo (FE3E), Imyo (84), Utamakura (FFL), Hanpi
(X ATR), Jishi CRE), Figo GREE), Kanji GE&F), Zuji (SHEF)
e Kazashi ({898) (NIZHIZAWA, 2002, p. 224) — é um
recurso retérico muito presente nos compilados de
poemas Man’yoshii e Kokinwakashii. Em Man'yoshi:
Vereda do poema cldssico japonés, Geny Wakisaka apre-
senta um estudo aprofundado sobre a presenca do
makura kotoba e apresenta em um artigo*’ a defini-
cao do verbete da seguinte maneira:

O makura kotoba (pillow word) apresenta-
-se como um termo composto de cinco sila-
bas*® em média, que precede um outro termo,

47. WAKISAKA, Geny. “Sobre o ‘Makura Kotoba'. In: Estudos Japoneses, n. 2,1982.

48. Considera-se a contagem de silabas poéticas, no caso moras, como explicado
anteriormente.



geralmente um substantivo, com o qual man-
tém uma relacao fixa e constante em qualquer
contexto. (p. 124)

Nakaema parte dessa definicao e apresenta coloca-
¢oes concordantes e discordantes de outros autores a
respeito do tema. Para Tani (2006: 29), o makura kotoba
€ um recurso retorico que utiliza uma sequéncia de
sons de frequentemente 5 moras ligada a um termo a
que se quer designar o sentido. No entanto, ha autores
que defendem a existéncia de makura kotoba de 4 sila-
bas (KONISHI, 2010: 284), de 3 silabas (NAITO, 2008:
11), ou até mesmo de 6 ou 7 silabas (ibidem 12).

Quanto ao uso do recurso, no periodo Nara
(712-793), 0o makura kotoba (kLF) era um recurso reto-
rico muito frequente nos poemas japoneses curtos e,
como um travesseiro, dava suporte a construcao tan-
to de sentido poético quanto de métrica, ritmo e sono-
ridade (NISHIZAWA, 2002: 224 apud NAKAEMA: 84).
Nessa época era uma forma de anunciacao que
acompanhava outro termo, chamado himakura
(#%#k), dando-lhe caracteristica modificadora, as-
sociativa, qualificadora, acessoéria ou outro tipo de
relacdo fixa. Por fixo, denotava-se a relagcdo entre
um determinado makura kotoba e um determinado
himakura, cuja combinacao evocava um significado
compartilhado e compreendido pela sociedade da
época (WAKISAKA, 1992:124).

Ao levarmos em conta que o significado nao
decorre apenas do conteudo seméntico das pala-
vras, mas também de seu uso e reconhecimento
coletivo estabelecido pelo costume, que varia con-
forme o tempo, é compreensivel que para um leitor
do século XXI o significado de muitos makura kotoba
seja de dificil entendimento. Nakaema (p. 83) nos in-
forma que ndo ha consenso entre os autores acerca

Caderno de notas 5 - recursos retoricos na poesia japonesa

111



112

da relacdo entre himakura e makura kotoba, havendo
opinides radicais que defendem que este nao possui
significado, sendo somente uma sequéncia de sons.
Por exemplo, Tani (2006: 29. apud NAKAEMA) e
Konishi (2010a: 283 apud NAKAEMA), defendem
que o makura kotoba, por si s6, ndo acrescenta sen-
tido a frase e ndo pode ser traduzido para a lingua
japonesa moderna ou para uma lingua estrangeira,
portanto, poderiam ser omitidos do poema.

Outros autores, como Frédéric (2008: 752
apud NAKAEMA) afirma que esse vinculo tem carater
modificador, ou seja, o makura kotoba altera o sentido
do himakura. Para Nishizawa (2002: 224 apud NAKA-
EMA), o makura kotoba é uma expressao que modifi-
ca a palavra que a sucede, atribuindo a ela alguma
particularidade; enquanto Matsui (apud WAKISAKA
1982: 27) considera “o makura kotoba uma técni-
ca literaria de montagem primadria que consiste em
principio, na sobreposicao de dois substantivos”, em
que “o primeiro adjetiva o segundo e em cuja relacao
que se estabelece, realca-se o subjetivo do autor”.

Embora o makura kotoba seja muitas vezes
de dificil compreensdo atualmente, ¢ possivel nos
aproximarmos do sentido deles ao olharmos para o
significado do himakura que o acompanha. Vejamos
alguns dos exemplos de makura kotoba de substanti-
vos comuns citados por Wakisaka (1982) e seus pos-
siveis significados:

1. Nubatama no Yoru.

Nubatama no — makura kotoba de Yoru (noite).
Seu significado nao estd devidamente escla-
recido. H4 a hipotese de ser o fruto negro do
hiogui (nome de vegetal).

Yoru — himakura de significado “noite”. Traz a
ideia de escuriddo, o receio, o medo e o respeito.



2. Ashihiki no Yama.
Ashihiki no — makura kotoba de Yama (monta-

nha). Significa “de se arrastar os pés” ou tam-
bém o contorno prolongado das montanhas
que se alongam em suas bases.

Yama - himakura de significado “montanha”
ou “monte”.

3. Hisakata no Ama.

Hisakata no — makura kotoba de Ama (céu).
Tem sentido de “um lado distante” ou “Hisa-
sukata” (de onde vem a luz solar).

Ama - himakura de significado “o céu”. Traz o
sentido de distancia ilimitada.

No periodo Heian (794-1186) surgem novas pala-
vras e a relacao de fixidez que caracterizava o uso
do makura kotoba passa a ser menos frequente.
Seu uso, antes coletivo e fixo, passa a ser mais in-
dividualizado, subjetivo e abstrato, sendo explorado
pela sua eufonia (WAKISAKA, 1982: 28). Nakaema
(p. 44) explica que em Kokinwakashil € possivel per-
ceber a articulacao de ideias mais subjetivas ligadas
ao makura kotoba. O uso desse recurso retorico, jun-
tamente com jokotoba*® passou a entrar em declinio,
enquanto tornaram-se mais frequentes kakekotoba e
engo (que serdo abordados posteriormente).
Levando em conta essa mudanca de uso, de
acordo com LaCure (1997: 15 apud NAKAEMA),
Takizawa Sadao propode a distincdo entre Komaku-
rakotoba (antigo makura kotoba), que corresponde
as expressoes utilizadas pelos poetas da época de

49. O jokotoba era considerado um dos recursos fundamentais dos poemas de
Man’ydshi e, apesar de ndo haver um termo que corresponda a seu exato significa-
do em lingua portuguesa, tem um sentido proximo ao de “prefacio”, “introducao”,
“epiteto” ou “antonomasia”.
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Man’yoshii e o makura kotoba, que abrange expres-
soes correspondentes aimagens da natureza usadas
em diferentes contextos. Um interessante exem-
plo destacado por Nakaema € o poema 84, de Ki no
Tomonori, do tomo “Poemas de Primavera”:

HDOIEDOWM B % L DD

U&7 DRDEVTEFEDHIZ
LoD LAEDHS BT

sakura no hana no chiru o yomeru

hisakata no hikari nodokeki haru no hi ni
shizukokoro naku hana no chiru ramu

Na interpretacao de Ozawa®, o makura kotoba “hi-
sakata no” estd associado ao termo “hikari” (luz),
que esta substituindo o termo “hi” (sol).

Para esse autor, o poema pode ser traduzido
para a lingua moderna da seguinte forma:

Apesar de ser primavera em que a luz do sol
brilha

calmamente, a flor que estd em desacordo
com essa

estacao do ano provavelmente estd caindo
com tristeza.

O sentido do makura kotoba “hisakata no” € inter-
pretado de outras maneiras por outros autores. Para
Komachiya®!, o cair das flores nio estd associado a
tristeza, como para Ozawa, mas com a sensacao de

50. 0ZAWA (1992, pp. 88-9), APUD Nakaema pag 98
51. Komachiya (2010, p. 57), APUD Nakaema pag 98



que elas caem depressa, contraposta a imagem de
calma com que brilha o sol.

Por fim, Nakaema®? propde a seguinte tradu-
cao do poema:

Composto ao contemplar o cair das flores de
cerejeira.

A extensa luz do sol

brilha calmamente

no dia de primavera.

Por que sera que, com pressa,

vai caindo a flor de cerejeira?

Nota: o0 makura kotoba “hisakata no” foi traduzido por “extensa”.
Destacamos o himakura “hikari” e a sua correspondente traducao
com negrito.

Além do makura kotoba, Burch faz analogia a outro
recurso retorico da poesia japonesa, o kakekotoba, no
uso do termo pivot-shot (plano-pivd), que segundo ele
(131), apresenta uma “rima” visual com outro plano,
estabelecendo um ponto de juncao de dois sistemas
separados que se sobrepdem, assumindo formas di-
ferentes com resultados diferentes a cada vez que é
usada. Esse recurso retorico também ¢ abordado por
Nakaema em sua dissertacao e sera abordado a seguir.

KAKEKOTOBA ({#53) (PALAVRA-PIVO)

O kakekotoba foi anteriormente denominado como
kenku GRA]), shiku (354)), iikake (B \\VENY), en no ji
(#FDF) e fiishi (Az) (NISHIZAWA, 2002: 40). E um

recurso retérico bastante frequente nos poemas

52. NAKAEMA pag 99-100
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waka, sendo o recurso mais utilizado em Kokinwa-
kashil, de uso em ascensao no periodo Heian, assim
COIMO O recurso engo.

Segundo a definicao de Basil Hall Chamberlain,
consiste em uma técnica que emprega um termo ho-
moafono, produzindo no poema dois significados:

O kakekotoba é uma palavra que carrega dois
significados, funcionando como se fosse uma
dobradica que se encarrega de abrir e fechar
porta. Enquanto pensa-se que o verso conti-
nua, sem se dar conta, o verso seguinte co-
meca. Partes dos versos anterior e posterior
se sobrepdem, por isso, é dificil de apreender
todo o texto como se fosse um so.

(The Classical Poetry of the Japanese, 1880)
Watanabe (2009: 128) propde uma estrutura para au-

xiliar a compreensao do uso do kakekotoba (destaca-
do em cinza) que interliga dois campos semanticos:

Contexto 1

Contexto 2

53. Engo é um tipo de jogo de palavras pela associagao de ideias. Segundo Nishi-
zawa, (NAKAEMA 117 apud NISHIZAWA, 2002: 27) nao ha uma denominacao
equivalente exata em portugués mas poderia ser atribuida aos termos “associa-
cao de palavras” ou “elo entre palavras”. Engo se difere de kakekotoba na medida
em que nao usa termos homaéfonos.



A respeito da traducdo de kakekotoba para outros
idiomas, é denominado “pivot word”, “play on
words”, “word play”, “pun” e “quibble”, na lingua
inglesa; “mot-pivot”, “mot-charniere”, “calembour”
e “jeu de mots”, em francés; e “witz” e “wortspiel”,
na lingua alema. Porém, segundo Kobayashi, es-
ses vocabulos ndo seriam adequados para tradu-
zir exatamente o kakekotoba pois se aproximam
mais do sentido abrangente do termo “goro awase”
FEEADY, cujo significado se aproxima ao “jogo
de palavras”, sendo kakekotoba apenas uma espé-
cie englobada por essa categoria, mas que teria
suas especificidades. O autor propde (2001, p. 62)
a semelhanca com termos da literatura ocidental,
como silepse® e zeugma®®, pois ambas as figuras de
linguagem se valem do duplo sentido das palavras,
mas nao sao totalmente equivalentes ao sentido
de kakekotoba. Nakaema acredita que a aproxima-

” o«

cao com os termos “trocadilho”, “jogo de palavras”,
“calembur” e “palavra-pivo”, feita por Wakisaka
(1992:130), seria a mais adequada levando em conta
“a utilizacao das palavras homofonas, em que os dois
significados sao validos no poema”. Contudo, o em-
prego do kakekotoba nao implica o uso de humor. Nao
havendo equivalentes exatos na lingua portuguesa,
opto pela ndo traducao do recurso retérico, utilizan-

do o termo como no original japonés kakekotoba.

54. 0 Dicionario Houaiss (2004) define silepse como: 1. Figura pela qual a con-
cordancia das palavras na frase se faz segundo o significado, e ndo de acordo com
as regras da gramatica; 2. Emprego de um vocabulo ao mesmo tempo no sentido
préprio e no sentido figurado.

55. Dicionario Houaiss (2004) define zeugma como: 1.Forma de elipse que con-
siste na supressao, em oracgoes subsequientes, de um termo expresso na primeira.
Exemplo: Cada crianga escolheu um brinquedo; o menino, um carro, a menina,
uma boneca.
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Vejamos abaixo o exemplo selecionado por
Nakaema (p. 137), o poema 9, de Ki no Tsurayuki,
presente no tomo “Poemas de Primavera” da antolo-
gia Kokinwakashii:

EAQLEDIPRLBNITA

[ VSYNOERY : IO BV (NS
72 ZHBILZHDITZ

yuki no furi keru o yomeru

kasumi tachi ko no me mo haru no yuki fure ba

hana naki sato mo hana zo chiri keru

Poema composto ao cair da neve.

Paira a névoa
e 0s brotos nas arvores despontam.

Com o cair da neve de primavera,

Nesse vilarejo, onde nao ha flores,
Pétalas parecem cair.

Nesse poema®® o kakekotoba ¢ o termo homofono
“haru” pode significar tanto “primavera” quanto
“despontar” (de brotos).

Kasumi tachi ko no me mo | haru

haru | no yuki fure ba(...)

118

56. A tradugao do poema foi feita por Nakaema (p. 104).



Quanto a origem, Nakaema (p. 85) apresenta a supo-
sicdo formulada por Wakisaka (1982: 23) e Konishi
(1984:208) de que o uso de makura kotoba e kakekotoba
estaria fundamentado na crenca de se conferir as
palavras um certo poder de espiritualidade ou misti-
cidade (kotodama)®’, transformando uma palavra de
uso cotidiano em uma palavra poética.

57. Konishi (1984: 324) esclarece que a poesia do periodo Heian é vivamente
marcada pela influéncia do pensamento do kotodama, em que acredita-se no
efeito magico, bom ou ruim, que uma palavra teria ao ser pronunciada.
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CADERNO DE NOTAS 6

RVAS
SLUTUANTES B
05 MARCADORES
SAZONAILS






Levando em conta as informacgdes sobre os recursos
retéricos makura kotoba e kakekotoba, volto a olhar
para os objetos e lugares que Ozu nos mostra em
seus enquadramentos de lugares e objetos. Pude
notar outra caracteristica muito evidente nos filmes
do diretor: a natureza e as quatro estagoes do ano,
presentes seja nas paisagens enquadradas, seja
no uso de elementos relacionados a sazonalidade,
como certas flores e frutas, sons de animais como a
cigarra; pelos objetos, como uma garrafa de bebida,
um leque ou uma lumindria com estampa florida;
ou eventos climdaticos, como a chuva. H4 também
a mencao as quatro estacoes do ano em alguns dos
titulos de filmes do diretor: A primavera vem das se-
nhoras (1932); Pai e Filha® (1949); Flor do equindcio®®
(1958), Dias de Outono (1960), Fim de verdo (1961) e
A rotina tem seu encanto® (1962).

As quatro estacoes do ano sdo um tema bas-
tante frequente em varios ambitos da vida japone-
sa: nas vestimentas, na gastronomia, na arquitetura,
nas artes visuais e na literatura. Como vimos ante-
riormente, ha diversas referéncias a natureza nos
poemas japoneses do periodo Nara e Heian. Embora
essa tendéncia ja se apresentasse em Manyoshi (Co-
letania miriade de folhas), o tema das quatro estacoes
ganha mais destaque na literatura do periodo Heian,
como pode ser observado nas primeiras frases do
livro Makura no Soshi, (O livro de cabeceira, inicio do
século X), que exaltam a singularidade de cada es-
tacdo: “Na primavera, o alvorecer; no verao, a noite;

58. No Brasil, o titulo do filme foi traduzido como Pai e filha, porém Banshun se
aproxima mais da tradugdo de Portugal: Primavera tardia.

59. O titulo original é Higanbana (& =1E), um tipo de lirio vermelho que floresce
no fim do verao e inicio do outono.

60. O titulo original em japonés é Sanma no aji FXTIFDIK), 0 que correspon-
deria, em portugués a Sabor do Sanma. Sanma é um peixe de agua salgada, se-
melhante a cavala, considerado pelos japoneses como um prato tipico do outono.
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no outono, o arrebol; no inverno, as primeiras ho-
ras da manha”®!. Kokin Wakashu também valoriza o
tema das quatro estacoes e o amor, a ponto de tor-
narem-se categorias para a divisdo dos poemas da
antologia. (KATO: 50)

Elementos da natureza, por exemplo, plan-
tas (como flores e arvores), animais (como passaros
e insetos) e fendmenos da natureza (como a chuva
ou a neve) figuravam juntos aos sentimentos huma-
nos, exercendo importante funcao simbdlica. Eram
usados para enfatizar a empolgacao por um novo
amor, o término da relacdo de um casal ou a tristeza
do luto. Nakaema se vale do conceito de isotopia®?
como instrumento de anéalise dos recursos retéricos
que serviriam como conectores das relacoes de so-
breposicao do campo semantico natural e humano
presentes nos poemas:

Nos poemas de Kokinwakashi, muitos auto-
res consideram haver os campos semanticos
natural e humano. Assim, a recorréncia de ele-
mentos semanticos correspondentes a figu-
ras vinculadas ao tema natureza (estacoes do
ano, vegetacao, fendmenos naturais, entre ou-
tras) chamaremos de isotopia da natureza ou
natural. E a recorréncia de elementos seman-
ticos correspondentes a figuras vinculadas ao
tema humano (acdées humanas, sentimentos,
entre outras) chamaremos de isotopia do ho-
mem ou humana. (NAKAEMA, pag 28 e 29)

61. No original: HEH1HED. B LB IV B KIEDOEH T,
Haruwa akebono, natsuwa yoru, akiwa ydgure, fuyuwa tsutomete.

62. 0 termo isotopia foi criado pelo semioticista A. J. Greimas como instrumento
de andlise semantica. Segundo Greimas e Courtés (2008: 275-8), a isotopia tem
como fungao auxiliar a compreensao do texto através da analise da frequéncia ou
regularidade de sentido de um determinado texto.



A natureza torna-se um conceito central no periodo
Edo (1603-1867). Nessa época, o tanka se populari-
za e torna-se também uma forma de entretenimen-
to, passando por transformacodes, dando origem ao
génerorenga, poema encadeado de numero variavel
de estrofes, composto por duas ou mais pessoas, no
qual os co-autores criam engenhosos jogos retoricos
entre as estrofes, que seguem uma série de regras®.
As primeiras estrofes (5-7-5 moras) do renga, cha-
madas de haiku®, tornaram-se independentes, pas-
sando a constituir uma forma ainda mais curta que
o tanka, e por isso exigiria uma grande capacidade
de sintese e inventividade do autor em expressar
sentimentos e apreender a experiéncia do sensivel
em apenas 17 moras.

Criam-se 0s kigo, termos sazonais relaciona-
dos a observacao da natureza com o decorrer das
estacdes do ano, que seria um conceito estritamen-
te japonés. Segundo Kato (p. 50) “os kigo ndo exis-
tem na China Antiga ou na ndia, e provavelmente
nem nos paises europeus”. Com o uso de uma pala-
vra, como natsugusa (ervas de verdo) ou higurashi
(cigarra esverdeada que canta de madrugada e ao
crepusculo), era possivel trazer a atmosfera e as
sensacoes de uma estacdo do ano sem uma extensa
descricao. Assim, o kigo mostrou-se um importante
instrumento para a economia da expressao em for-
mas poéticas curtas.

Tendo em mente os marcadores de sazona-
lidade e a relacao isotdpica entre a esfera humana
e a esfera da natureza, a seguir, comento algumas

63. O renga foi criado pela aristocracia de Edo e o interesse por essa nova forma
poética se disseminou por todas as camadas sociais, desde a classe superior de
guerreiros, inclusive o préprio xogum Minamoto Sanetomo, até o povo e os escra-
vos (Kato: 92-93)

64. Em portugués, o haiku ficou conhecido como haicai.

Caderno de notas 6 - ervas flutuantes e os marcadores sazonais

125



126

cenas do filme Ervas flutuantes®®, em que uma trupe
de teatro itinerante kabuki chega a cidade litora-
nea para uma apresentacdo. A trama se desenro-
la e revela o verdadeiro motivo da vinda da trupe:
Komajuro, o ator principal e proprietdrio do gru-
po viera a cidade para visitar um amor do passado
(Oyoshi), com quem tivera um filho (Kiyoshi) ha
aproximadamente 18 anos. O segredo da paternida-
de motiva o conflito que se desenvolve no desenrolar
da trama, envolvendo também Sumiko (atual com-
panheira de Komajuro e atriz da trupe de kabuki) e
Kayo (a jovem atriz que também pertence a trupe e
se envolve romanticamente com Kiyoshi).

Vejamos a sequéncia na pagina 122. Uma garra-
fa pousada no chao levemente obliquo, de modo a
formar uma suave diagonal no primeiro plano, que
ocupa 1/5 do enquadramento. 3/5 sao preenchidos
pelo céu liso, sem uma unica nuvem, onde hd ape-
nas a presenca de um farol branco, aproximada-
mente do mesmo tamanho que a garrafa, situado na
ponta de um caminho de pedra, que ocupa 1/5 da
extensao horizontal da imagem. A principio, parece
que contemplamos uma fotografia, ja que tudo pa-
rece estatico, mas, em poucos segundos, podemos
perceber o mar, cintilando em pequenas ondula-
¢oOes ritmadas pelo vento, permeando o primeiro e
o segundo plano.

65. A primeira versao do filme foi gravada em preto e branco e silenciosa por Ozu
em 1934, com o titulo Ukikusa monogatari, traduzido para o portugués como Uma
historia de Ervas Flutuantes. Em 1959 o diretor faz uma nova versao, em cores e
som, sob o titulo Ukikusa (Ervas Flutuantes).



Esse plano cinematografico, que dura apenas
10 segundos, é o primeiro do filme. Em seguida o fa-
rol ¢ mostrado, progressivamente em menor tama-
nho, em 3 planos curtos de 7 segundos: entre barcos
ancorados em terra; entre estruturas de madeira do
cais; e ao longe, proximo ao horizonte, onde se des-
taca, no primeiro plano do enquadramento, uma
caixa de correio vermelha. Em cada um desses pla-
nos ha também alguns elementos em movimento:
onde se véem o0s barcos, o mar cintila, como no pri-
meiro enquadramento; no cais, um barco segue em
direcao ao farol; e, por fim, nota-se o movimento de
2 pessoas entre barcos ancorados, e o balancar da
persiana de bambu, que se encontra ao lado da caixa
de correio e se mexe com o soprar do vento.

Ha também 3 elementos sonoros que se so-
brepdem e sao introduzidos paulatinamente nos
4 planos apresentados. No primeiro, o som do mar
bem baixinho é justaposto a um outro som ritmado,
que a principio nao sabemos do que se trata e que
continua no enquadramento dos barcos ancorados.

No terceiro, o som revela-se como o barulho
do motor de um barco, que é justaposto ao som do
canto das cigarras. No quarto e ultimo plano desta
sequéncia, os sons do mar, do barco e das cigarras
se intensificam e permeiam as cenas seguintes de
didlogo entre personagens.

No conjunto de planos descrito anteriormente,
€ possivel observar a articulacdo de objetos e cores
como rimas visuais. Ozu elabora enquadramentos
que jogam com a escala dos objetos, das personagens
humanas e do ambiente em que se encontram. Como
mencionado nos planos mostrados, o farol e a garrafa
sao posicionados de modo que, no enquadramento,
parecam ser equivalentes em forma e escala. O farol,
aparente nos quatro planos da sequéncia, descola de
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posicao em uma diagonal suave e descendente para
a direita do campo visual, mostrando-se progressi-
vamente em menor tamanho, como se sua presenca
ecoasse do primeiro plano curto para os outros.

Também nota-se a presenca de objetos do uso
cotidiano, como a garrafa branca de servir saqué que
aparece na conversa entre Komajuro, o lider da tru-
pe de kabuki, e Oyoshi, sua antiga paixao®. O dialo-
go se inicia amigavel, e aos poucos vai ganhando um
tom mais grave de discordancia e ressentimento na
medida em que ele se mostra resistente em revelar a
Kiyoshi que ndo é seu tio, mas seu pai. No plano que
mostra Oyoshi preparando o saqué para ser servido,
€ possivel reparar que no canto direito hd uma garra-
fa escura de vidro, idéntica aquela presente no inicio
do filme. A garrafa branca de servir saqué me remete
aquele farol, tdo presente no primeiro conjunto de
planos, tanto por sua cor branca, quanto pelo forma-
to e por associacdo com a garrafa.

O farol tambhém estad presente em outros pla-
nos, como o do didlogo da pesca®’, onde € inicial-
mente posicionado de modo a apresentar a mesma
altura de Kiyoshi e Komajuro. Na conversa entre eles
sobre a peca de kabuki revela-se a divergéncia de
opinido em relacdo ao espetaculo da noite anterior
e aos modos narrativos dos “tempos antigos” e dos
“tempo atual”, um conflito entre o novo e o velho, a
tradicdo e a modernidade. O som do barco também
estd presente em toda a sequéncia, tornando-se
mais evidente ao fim do didlogo, como se ocupasse o
lugar do siléncio causado pelo conflito.

Outro objeto colocado em destaque de forma
nao verbal é a lumindria de papel azul com estampa

66. Ver paginas 130 e 131.
67. Ver pagina 132.



de flores, que aparece em quatro momentos. Esse
objeto, tdo comum em casas japonesas, parece es-
tar presente apenas como um ponto de luz e cor que
ornamenta as cenas, porém nota-se que sempre que
a lumindria aparece, ha, nos planos adjacentes, al-
gum conflito interno ou entre as personagens. Sua
aparicao parece acompanhar o ritmo das discussoes
e intensificar o sentimento das personagens, senti-
mentos esses que parecem contidos, como se nao
pudessem ou nao devessem ser mostrados.

A primeira vez é logo apés Kiyoshi ser convi-
dado por Kayo, uma moca que desconhece, para um
encontro noturno, logo apos a apresentacao de tea-
tro. A sequéncia® mostra trés planos da luminéaria
seguidos de trés planos de Kiyoshi. Pensativo, ele se
olha no espelho, que projeta nele um feixe luminoso.

Na segunda vez®, a lumindria se encontra em
um cendrio muito semelhante ao do didlogo referido
anteriormente, em que aparece a garrafa branca de
saqué. Komajuro e Oyoshi conversam préximos a por-
ta onde se encontra a luminaria. Apés o confronto de
Sumiko e Komajuro em uma cena tempestuosa, ele vai
a casa de Oyoshi para conversar. Ela pergunta sobre
a mulher que o confrontou e Komajuro da respostas
esquivas, pedindo desculpas. Oyoshi logo percebe a
relacdo deles e diz ja nao ter ciime em sua idade. Ela
entdo sugere que seja revelado a Kiyoshi que Komajuro
¢ 0 pai dele, mas Komajuro rejeita a ideia. Paira nova-
mente o ressentimento e o siléncio entre eles.

68. Ver pagina 133.
69. Ver pagina 134.
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Sequéncia de planos do filme Ervas Flutuantes, a aproximadamente 00:18:03.
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Cena do filme Ervas Flutuantes, a aproximadamente 00:34:26.



Cena do filme Ervas Flutuantes, a aproximadamente 01:01:00.

Na terceira vez’®, a lumindria aparece no
mesmo cendario, porém a noite. Preocupados com
a demora, os dois personagens esperam a volta de
Kiyoshi para casa. Mais uma vez, Oyoshi insiste que
Komajuro revele-se como pai de seu filho e que per-
maneca na cidade com ele, argumentando que um
dia a verdade viria & tona. Komajuro parece resis-
tente, mas ao final da discussdo, embora reticente,
parece concordar com Oyoshi.

E na quarta e ultima vez’" a lanterna apare-
ce em dois planos, bem préximos do fim do filme.

70. Ver pagina 136.
71. Ver paginas 137 e 138.
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Logo depois de Komajuro ser revelado como pai de
Kiyoshi, os dois brigam. O pai entdo decide ir em-
bora e, ao sair pela porta, notamos a luminéria no-
vamente. Na sequéncia Kiyoshi e sua mae discu-
tem. Ela pede para que ele nao corra atras do pai e
que deixe a situacido permanecer como sempre foi.
Ao fim, mais uma vez o siléncio se alonga enquan-
to Kayo, Kiyoshi e Oyoshi choram sem se encarar.
Alanterna é mostrada novamente, em um tnico pla-
no de sete segundos, ao som de um trem.

Emcadaumadassequénciasdeplanoscomen-
tadas anteriormente os objetos presentes em cena
dialogam com as personagens na medida em que re-
aparecem nos enquadramentos. Assim como o0 vaso
no quarto escuro da hospedaria, as repeticoes da
presenca do farol, da garrafa de saqué e da luminaria
depapel parecemreverberarnos outros planos da se-
quéncia e ndo exercem um papel unidimensional no
desenvolvimento da narrativa, mas, pelo contrario,
possibilitam multiplas interpretacoes.

72. Essa sequéncia de planos foi abordada no quarto caderno de notas desta
dissertagao.
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Cena do filme Ervas Flutuantes, a aproximadamente 01:41:13.



Cena do filme Ervas Flutuantes, a aproximadamente 01:51:51.
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CADERNO DE NOTAS 7

HAICAT VISUAL:
RELACOES ENTRE
FOTOGRAFIAE
POESIA JAPONESA
NA OBRA DE
MASAQ YAMAMOTO



[acima]
Sem titulo #954, da série Nakazora. 2001.
Gelatina de prata e técnica mista 19,1 x 13,3 cm

[abaixo]
Sem titulo #480, da série A Box of Ku. 1998.
Gelatina de prata e técnica mista 17,1 x 13,3 cm




O fotégrafo japonés Masao Yamamoto é outra referén-
cia importante para a minha pesquisa como artista, e,
assim como nos filmes de Ozu, penso que nas obras
de Masao hé a possibilidade de se estabelecerem co-
nexoes com algumas caracteristicas da poesia japo-
nesa apresentadas nos cadernos de notas anteriores.
Masao também volta seu olhar para o cotidiano:
objetos comuns, presentes nas casas e paisagens ja-
ponesas, como tigelas ou vasos com plantas, arvores e
flores, animais e figuras humanas. Essas imagens, em
sua grande maioria, sio mostradas em fundos claros
ou escuros como elementos isolados de um contexto
maior. Tal qual nos enquadramentos de Ozu, nas pai-
sagens de Masao ha uma tendéncia a bidimensiona-
lidade, devido a auséncia de linhas diagonais. Exceto
por uma ou outra, a maioria de suas fotografias tende
a apresentar poucos elementos que parecem flutuar
no espaco composicional ou repousar na linha do ho-
rizonte que marca a divisao do campo visual em dois.
Essa maneira de compor o espago em suas fo-
tografias, para mim, se assemelha aos enquadramen-
tos de angulo baixo e frontal de Ozu, que também en-
fatizavam a horizontalidade e tendem a planificacao
da perspectiva. A distribuicdo de poucos elementos
nas imagens produzidas por ambos parece valorizar
o entorno do assunto escolhido, o “espaco vazio” da
composicdo, chamado de yohaku (53 H) na pintura tra-
dicional e na caligrafia japonesa. O Grupo de Estudos
Arte e Asia” traz uma definicdo do artista Lee Ufan
(1936-), que diz nao se tratar apenas da parte branca
ndo pintada da folha de papel ou da tela, mas de uma
“vibracao dindmica” na sua relacdo com a figura, po-
tencializando o espaco ndo ocupado pela tinta.

73. Disponivel em: https://geaa.art.br/yohaku-%E4%BD%99%E7%99%BD/.
Acesso em: 31 jan. 2024.

Caderno de notas 7 - haicai visual

141



g Sem titulo #987, da série Nakazora. 2002.
] Gelatina de prata. 15,9 x 11,4 cm



Sem titulo #215, da Série A Box of Ku. 1995.
Gelatina de prata. 11 x 12 cm
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A recorrente presenca de passaros e flores
nas fotografias de Masao também parecem reflexo
de uma forte influéncia da pintura e da estampa tra-
dicional japonesa de género kachdga ({EEIH), pin-
tura de flores e passaros. Segundo a descricao do
historiador Ienaga Sabur6’ presente no artigo “A fa-
milia Tosa e a construcdo de uma arte japonesa””® da
professora Madalena Hashimoto, kachoga “pode ser
descrito como representacao de flores e passaros
retirados de seu ambiente natural, tendo por objeti-
vo sugerir toda a natureza enfatizando apenas uma
parte dela”. Em oposicao ao kara-e (pintura de forte
influéncia chinesa ou pintura Tang), os pintores de
yamato-e (pintura japonesa) nao usavam fundos dou-
rados ou composicoes abundantes em elementos,
preferindo cores opacas e suaves, e composicoes
que evidenciam o espaco vazio da pintura.

A exposicao Birds (Tori &), realizada em 2016
na Yancey Richardson Gallery em Nova Iorque, reu-
niu fotografias das séries A box of Ku, Nakazora e
Kawa=flow, mostradas em molduras e em rolos ver-
ticais. Nelas pode-se notar a valorizacao do espaco
“vazio” nas composicoes que muito se assemelha
com a pintura do género flores e passaros kachoga.

A relacao de Masao com a pintura japonesa
parece ser reforcada por sua formacao inicial como
artista, com o pintor japonés Goro Saito. Essa in-
fluéncia nao se mostra apenas na composicao das
imagens e dos temas como descrito anteriormente,
mas também em sua pratica como fotografo, inicia-
da em meados dos anos de 1970. Suas fotografias,

74. Ienaga Saburd. Yamato-e. Téquio: Heibonsha, 1964. A obra foi publicada tam-
bém como volume 10 em The Heibonsha Survey of Japanese Art, tradugao para o
inglés de John M. Shields. Nova Iorque/Toquio: Weatherhill/Heibonsha, 1973, p.
81-84 apud Hashimoto.

75. Estudos Japoneses, n. 21 p. 35-63.



[acima]
Sem titulo #165 (da série Box of Ku). 1987. Gelatina
de prata. 8,9 x 8,9 cm

[ao centro]
Sem titulo #1658 (da série Kawa = Flow). 2016.
Gelatina de prata. 11,3 x 23 cm

[abaixo]
Sem titulo #1666, (da série Kawa = Flow). 2016.
Gelatina de prata. 24,5 x 33,5 cm
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[acima]
Sem titulo #1154 (da série Nakazora). 2002.
Gelatina de prata. 15,2 x 22,2 cm

[abaixo]
Sem titulo #741 (da série Box of Ku). 1997.
Gelatina de prata. 10,2 x 15,4 cm
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quase todas em preto e branco, adquirem certa nu-
ance cromatica ao serem banhadas em cha ou café,
e passam a apresentar coloracdo suave e acetinada,
descritas por Agnaldo Farias, curador da exposicao
realizada no Brasil na galeria Marcelo Guarnieri em
2016, nos seguintes termos:

“A captura da luz € a esséncia da fotografia.
Estou mais do que nunca convencido de que
a fotografia foi criada quando os humanos de-
sejaram capturar a luz”. Essa declaracao de
Masao Yamamoto explica a predominancia do
preto e branco em suas fotografias, conquanto
um exame atencioso delas, um impulso natu-
ral decorrente de suas pequenas dimensoes,
algumas delas efetivamente minusculas, re-
velard que a polaridade entre essas duas co-
res ¢, na verdade, calibrada pela adicdo cal-
culada de cores esmaecidas, como os planos
claros realizados em tonalidades rebaixadas
de creme e amarelo, turvados aqui e ali por
pontos escuros, como papéis envelhecidos ou
fotos descoradas pela acao do tempo em asso-
ciacao com a luz; como os planos tingidos de
preto profundo, aveludado, insaciavel ao sor-
ver a luz mais préxima. (FARIAS, 2016)

No prefacio do livro Small things in silence (NS EDH D,
EERDHT)7, 0 editor Jacobo Siruela também apon-
ta a influéncia do estudo de pintura a éleo nas foto-
grafias de Masao, evidenciado pelos procedimentos
de manipulacdo daimagem — como tingir em café ou
cha, criar manchas e respingos com tinta ou o fato de
Masao ocasionalmente carregar algumas imagens

76. Publicado em 2014 pela Editorial RM.
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Imagens mostradas acima: Vistas da exposigao Tori, 2016, na Yancey
Richardson Gallery

Disponivel em: https://www.galleriesnow.net/shows/masao-yamamoto-tori/.
Acesso em: 31 jan. 2024.



no bolso para que ganhem marcas do tempo, do ma-
nuseio, como riscos e desgaste das bordas do papel.
De acordo com Siruela, esses procedimentos trans-
formam o que seria uma producdo imagética repro-
dutivel em objetos singulares, remetendo a fotogra-
fias coloridas manualmente no século XIX. A escolha
de ndo usar cores vibrantes e métodos e suportes
fotograficos que parecam novos em folha remete a
consciéncia da passagem do tempo, fendmeno ao
qual todos e todas as coisas estamos sujeitos.

Na entrevista “The space between flowers”,
produzida em 200677, Masao Yamamoto fala sobre
sua preferéncia pelo pequeno formato:

Tudo tem sua escala. Vocé pode imprimir fo-
tografias do tamanho que quiser, mas tudo
tem seu tamanho apropriado. Minhas fotogra-
fias sdo pequenas porque quero segura-las
em minha mao, quero que elas sejam objetos.

Ele afirma que na paisagem ha diversos aconteci-
mentos que passam despercebidos, como um pas-
saro comendo um inseto, ou uma formiga esmagada
pelo pé de uma crianca. Esses momentos que ele
busca capturar, mais tarde, ao serem vistos sepa-
radamente, se apresentam como novas narrativas.
Ao desenrolar um exemplar de Nakazora, livro em
formato de pergaminho, Masao aponta as semelhan-
cas entre as imagens sequenciadas, comentando a
correspondéncia entre a forma de uma montanha e
a silhueta de uma mulher, ou a forma de uma cruz
observada nos galhos de planta que se cruzam e o

77. Em 2006 a JGS Inc em parceria com a Nazraeli Press produziu Observer
Observed, uma série de documentérios de conversas com fotdgrafos. A entrevista
com Masao Yamamoto encontra-se na edigdo #17, intitulada “The space between
flowers”.
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[acima]
Nakazora #1213,1999. Gelatina de prata e técnica mista. 8,3 x 12,5 cm.

[abaixo]

150

Kawa=Flow #1615, 2012. Gelatina de prata e técnica mista. 18,8 x 20,6 cm.



encontro entre “a montanha preta que engole o mar
branco” que também pode ser vista como “o mar
branco que engole a montanha preta”.

Suas fotografias sao pensadas, na maioria das
vezes, como um grupo de elementos que se relacio-
nam de diferentes formas. Um mesmo conjunto de
imagens pode ser apresentado de diversas manei-
ras, construindo novas relacoes entre si a cada novo
arranjo, como na série A box of ku (ZZDFE)78, em que
o ideograma Z% tem como uma das possiveis leituras
“ku”, que nesse contexto, significa vazio. Sob o mes-
mo titulo encontra-se o livro em formato cddice, pu-
blicado pela Nazraeli Press em 1998; e o conjunto de
fotografias reunidas em uma unica moldura, exibi-
do na feira de arte SP-Arte em 2019. A mesma série
foi disposta na parede lado a lado horizontalmente,
com molduras individuais. Embora fixadas em uma
superficie, preserva-se o carater objetual das foto-
grafias por elas serem apresentadas sem paspatur,
deixando as bordas aparentes e respeitando tam-
bém a curvatura do papel fotografico.

78. O ideograma [ ku, presente no titulo da série, esta relacionado com o concei-
to da espacialidade Ma, referido anteriormente no caderno de notas sobre Ozu.
Segundo a professora Okano (2007:18), “Ku” esta associado com a coexisténcia
dos opostos, no qual a invisibilidade ndo é oposta a visualidade, mas ¢ o espaco
vazio fisico que pode conter multiplos significados.
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. Abox of Ku

5{.,._5-‘\.

Livro A box of ku, 1998, Nazraeli Press
Disponivel em: https://www.photoeye.com/BookteaseLight/bookteaselight.
cfm?catalog=TR040&image=1. Acesso em 31 jan. 2024.
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A Box of Ku F-203”, 2008, de Yamamoto Masao (Foto: Jéssica Mangaba)



Exposicao na Galerie Albert Baumgarten, Freiburg, 2019.
Imagens retiradas do video de divulgacao da exposicao, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gZU6eAvsIJs. Acesso em 31 jan. 2024.
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Outro conjunto que se apresenta de diversas formas
¢ a série Nakazora (F22), termo budista que se refe-
re ao espaco entre o céu e a terra’?, e da titulo ao li-
vro-pergaminho (emakimono) de aproximadamente
5,4 metros de extensao®’, e ao conjunto de fotogra-
fias colocadas em uma caixa de pequena tiragem®:.
O conjunto foi também exposto em uma unica mol-
dura®?, dentro de uma mala de couro na exposicao
da galeria Yancey Richardson em 2001. Em outras
versoes, as fotografias foram fixadas diretamente na
parede, sem moldura, posicionadas como conste-
lacoes de imagens, diferentes em cada instalacdo a
depender do espaco.

79. Descricao apresentada pelo artista no release da exposicao da Yancey Ri-
chardson Gallery: https://www.yanceyrichardson.com/attachment/en/55f7ef89
84184ebha568b4568/TextTwoColumnsWithFile/55f7efac84184eba568b56¢2.
Acesso em 31 jan. 2024.

80. Disponivel em: https://www.28vignonstreet.com/en/books/yamamoto-
masao/nakazora-2001-scroll-6561. Acesso em 31 jan. 2024.

81. Disponivel em: https://www.mutualart.com/Artwork/Nakazora/5660DACL
9AC1C9EL. Acesso em 31 jan. 2024.

82. Disponivel em: https://www.yanceyrichardson.com/exhibitions/masao-
yamamoto5#12. Acesso em 31 jan. 2024.



[acima e ao centro]
Nakazora (11Z2), Nazraeli Press, 2001.

[abaixo]
Nakazora (F-28), 2001
86,36 x 43,18 cm com moldura

Nakazora

s=HE
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[acima]
Gelatina de prata, dimensoes variadas.

[abaixo]
Maleta de couro com fotografias, série Nakazora, Yancey Richardson Gallery,
Nova York, 2001.



Instalacao na Yancey Richardson Gallery, Nova York, 2001.

l

icai visua
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Registro da montagem da instalagdo na exposi¢ao de 2012 na galeria Valid
Foto, Barcelona, por © Alvaro Sanchez Montaiiés.

Disponivel em: https://validfoto.com/portfolio-item/masao-yamamoto-a-box-
of-ku/. Acesso em: Acesso em 31 jan. 2024.
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Em uma fala publica no Center for Creative Photog-
raphy®’, o artista comentou sobre a montagem des-
sas instalacoes: “é importante estabelecer um con-
ceito geral, mas se voceé for muito rigido em relacao
a ele, corre o risco de ficar restrito e nao conseguir ir
além desse conceito”.

Os conjuntos nunca sao iguais pois tudo
depende da relacao entre as imagens. O tamanho
de cada fotografia e a distancia entre elas tam-
bém constroi camadas de significado. “O mais di-
ficil é decidir onde colocar a primeira”, diz Masao,
e acrescenta: “para mim, a narrativa® comeca a
partir dessa primeira imagem”. A partir desta, o
artista escolhe outra, pensando na relacao que ela
teria com a primeira e assim por diante. Ele tam-
bém afirma que “o sentido se constréi a partir da
relacdo entre as imagens dependendo de como elas
sdo dispostas, da proximidade entre elas”. Masao
reitera que faz essas instalacdes para que os visi-
tantes da exposicao possam tecer relacdes entre
as imagens, seja pela narrativa visual, seja pela ex-
periéncia de caminhar entre as imagens: “minhas
instalacdoes nao tém comeco, pode se comecar [a
vé-las] por qualquer imagem, e € a partir desta que
a conversa se inicia”®®.

No texto®® para a exposicao “Small things in
silence”, ocorrida em 2015 na Galerie Camera Obs-
cura, em Paris, Jacobo Siruela associa as obras de

83. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0CZ-cVBLTFw. Acesso em
31jan.2024.

84. Masao usa o termo “monogatari”(#J58), que pode ser traduzido tanto como
histéria quanto como narrativa.

85. Na legenda em inglés do video o termo usado na traducao é “histéria” (story),
mas no audio ele usa o termo “hanashi” (&), que tem o sentido de conversa,
didlogo ou discussao.

86. Disponivek em: https://www.galeriecameraobscura.fr/archief/2015/04/expo/
galeries/gallerie_01/presse.pdf



Masao ao campo da poesia, usando o termo “haicai
visual” para descrever as fotografias:

suas fotografias, uma espécie de “haicai visu-
al”, assumem a forma de pequenas impres-
soes, semelhantes as imagens encontradas e
marcadas pela passagem do tempo. O especta-
dor torna-se, de certa forma, o inventor, desco-
bridor, e projeta sua prépria imaginacao nessas
fotografias de proveniéncia indecisa, fragmen-
tos fugidios de uma histéria que ele apenas
pode tentar adivinhar.®” (SIRUELA, 2015)

O proprio artista fala sobre como a poesia japonesa
influencia seu processo criativo®®: nas instalacoes
em que as imagens sao fixadas diretamente na pare-
de, diz buscar “expressar uma ideia através de multi-
plas imagens”. Masao menciona que assim como no
poema do monge Ryokan Taigu (1758-1831) sobre a
folha que caino outono®, ele também procura captar
com suas imagens esse sentimento de fugacidade da
passagem do tempo, de que tudo ao nosso redor esta
em constante transformacao, por meio da descricao
de momentos vivenciados ou presenciados.

Por fim, a ultima obra de Masao que sera
abordada é Sazanami (j#), desenvolvida a partir do

87. Traducao livre, do original em francés: “ses photographies, sortes de ‘haikus
visuels’, prennent la forme de petits tirages, semblables a des images trouvées
et marquées par le passage du temps. Le spectateur en devient en quelque sorte
linventeur, le découvreur, et projette sa propre imagination dans ces photogra-
phies a la provenance indécise, fragments échappés d’une histoire qu’il ne peut
que tenter de deviner.”

88. Fala publica no Center for Creative Photography, 2018.

89.ExRU /| RERET/#HZHAL

ura wo mise / omote wo misete / chiru momiji

Agora revela seu lado oculto / e agora o outro - assim cai, / uma folha de outono.
“Ryokan Taigu”, 1758-1831. In: Hoffmann, Yoel (tradutor). Poemas de morte japo-
neses. Tuttle, 1986, p. 268.
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convite da editora francesa IIKKI em projeto com o
estudio LAAPS, em que musicos e fotégrafos traba-
lham em parceria®.

Em entrevista realizada pela livraria digital
Shashasha (B 47)%, Masao conta que ao ser convida-
do para participar do projeto, decidiu convidar Akira
Uchida, que havia conhecido na época em que o mu-
sico estava construindo um clavicérdio encomendado
por Ryuichi Sakamoto. Miu Sakamoto, filha de Ryuichi,
também colaborou com o projeto, no vocal. Como as
faixas do album foram gravadas no verao, Masao e
Uchida decidiram também incluir o som do canto das
cigarras e o barulho de ondas do mar. “A ideia geral
do livro e o dlbum ficaram prontos mais ou menos na
mesma época’, conta a esposa de Masao na entrevis-
ta, “Uchida ajustou as musicas a fim de que combi-
nassem com as fotografias, e Yamamoto selecionou
as fotografias para que se afinassem com as musicas”.

Embora a grafia no alfabeto alfanumeérico pre-
sente no site da IIKKI seja “Sasanami”, grafado com
“s”, no audio da entrevista o artista diz claramente
“Sazanami”’, e também na legenda do video a pala-
vra estd grafada dessa forma, com “z”. Isso me leva a
crer que o ideograma referente a ela seja 3, de “lei-
tura”, que significa ondulacdo (na agua), ondas, ou
inquietacao, perturbacao. Essa suposicao pode ser
sustentada por uma fala do artista na entrevista, em
que ele explica o significado do titulo do projeto, um
termo usado para dar nome a “um certo sentimento
de que algo ruim estd prestes a acontecer, mas tam-
bém carrega uma nuance positiva de que ha ainda a
possibilidade de algo bom também acontecer”.

90. Disponivel em: https://www.iikki-books.com/iikki-012-sasanami. Acesso em
31 jan. 2024.

91. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QX9QODx9KWO. Acesso
em 31jan. 2024.



Meu principal interesse ao olhar a extensa
producao de Masao Yamamoto é a forma como ele
pensa a relacdo entre as imagens. Ao agrupa-las em
conjuntos e explorar diversos suportes, como ins-
talacoes e diferentes formatos de livros, ele experi-
menta diversas associacoes visuais. Cada conjunto
¢é singular, ndo apenas na quantidade de fotografias
que o compdem, mas também na disposicao visu-
al dos elementos e no espaco entre eles. Essas va-
ridveis conferem caracteristicas tnicas a cada obra,
originando narrativas visuais a partir de fragmentos
cuidadosamente escolhidos. Desse modo, as obras
de Masao se apresentam sempre abertas a multiplas
interpretacoes, permitindo que cada pessoa as leia a
sua prépria maneira.
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Essa pesquisa buscou abarcar inquietagoes e curiosi-
dades suscitadas pela minha propria producao como
artista, na qual editar tornou-se um procedimento
central para a articulacao das relacoes entre meus
livros e cadernos, ambos campos sempre abertos a
modificacdo e a experimentacdo. O constante dese-
nho das relacoes entre meus trabalhos se assemelha
a caminhar e ler com um lapis a mao: as marcas dei-
xadas no papel espelham as transformacoes inter-
nas provocadas pela leitura de palavras e imagens.
Editar, verbo que diz respeito ao ato de publicar por
meio de alguma forma de reproducao (impressa ou
digital), também se refere a acdo de alterar, corrigir,
modificar. Nesse sentido, penso que editor, leitor e
publicacdo, estdo, a0 mesmo tempo, sujeitos e obje-
tos transformados por esse mesmo verbo.

Ancorada na investigacdo sobre as relacoes
entre fragmentos em narrativas visuais, busquei en-
redar a ela outras linhas de interesse provindas dos
debates ocorridos no didlogo com meu orientador,
no Grupo de Pesquisa em Impressdo Fotografica,
nas disciplinas do programa de poés-graduacao, nas
minhas leituras sobre poesia japonesa, cinema e
fotografia, e nas conversas com colegas de departa-
mento e amigos.

Nesta dissertacao de mestrado, foram aborda-
dos os conceitos japoneses ma e yohaku, 0s recursos
retéricos makura kotoba e kakekotoba, algumas carac-
teristicas presentes nos filmes do diretor Yasujiro
Ozu e obras do fotégrafo Masao Yamamoto.

Apesar das distincoes entre os campos das ar-
tes visuais, cinema e literatura, acredito que seja pos-
sivel estabelecer relacoes de aproximacao entre eles.
No caso da poesia, ¢ fundamental considerar a musi-
calidade das palavras e seu impacto na interpretacao
semantica. Os recursos retéricos explorados, como
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makura kotoba e kakekotoba, desempenham um papel
crucial na construcao do ritmo e da rima nos poe-
mas, enriquecendo as interpretacoes do texto.

De maneira andloga, é possivel estender essa
relacao aos filmes de Ozu, nos quais, conforme ob-
servado por Schrader (1972: 22), fragmentos narra-
tivos sao conectados por meio do procedimento de
montagem. Esses fragmentos, por vezes, se repetem
para enfatizar sensacoes ou tornar situacdoes ambi-
guas, criando um padrdo ritmico para sequéncias
de planos. Assim como 0s recursos retéricos abor-
dados nesta dissertacao, elementos como o vaso da
hospedaria, a lanterna de papel azul, o farol e a gar-
rafa de saqué, ora estabelecem rimas visuais, seja
pelo formato ou cor, ora espelham os sentimentos
das personagens.

A forma curta e fragmentada sao caracteristi-
cas do tanka e também das cenas curtas em que Ozu
enfoca por alguns segundos objetos de uso cotidia-
no. Esses atributos se fazem presentes similarmen-
te nos conjuntos de fotografias de Masao, nos quais
a narrativa visual ou a aproximacao entre ideias ou
sentimentos também se faz através de fragmentos
ou unidades que compdem um conjunto. As ima-
gens de Masao se relacionam ao serem aproxima-
das, seja no formato livro cddice ou rolo, seja na dis-
posicao horizontal e emolduradas individualmente,
ou quando fixadas diretamente na parede, formando
uma composicao constelar.

A pesquisa sobre recursos retéricos na poesia
japonesa e o exercicio da escrita dessa dissertacao
me provocaram a refletir sobre as dinamicas de rit-
mo e construcao semantica de obras verbais, visuais
e audiovisuais, influenciando de maneira significa-
tiva a minha pratica artistica, ampliando as possi-
bilidades do meu pensar e fazer nas artes visuais.



Acredito que essas estruturas textuais possam, de
alguma forma, migrar para o campo da visualidade
ao pensarmos nas relacoes estabelecidas entre ima-
gens sequenciadas através da edicao.

Assim como o sentido do poema vai se desve-
lando pela justaposicao de estrofes, em que cada li-
nha do poema complementa o sentido da anterior, a
construcao semantica no cinema e em ensaios visu-
ais é delineada pela relacao entre elementos mostra-
dos. Sendo assim, é possivel associar imagens pela
rima visual (por aproximacao de forma, cor ou as-
sunto); pelo uso da “dupla-imagem” (termo que usei
no caderno de notas 1 para descrever uma mesma
imagem, ambigua, apresentada sob dois pontos de
vista diferentes no recto e no verso das paginas); ou
entao pela recombinacao de matrizes, tanto no caso
das cianotipias, quanto das imagens feitas com a
copiadora. Além do uso de materiais transparentes,
como papel vegetal e papel com parafina, a dobra
exerce um papel fundamental na leitura do conjunto
de imagens: ao mesmo tempo em que divide o cam-
po visual, também o reestrutura, aproximando par-
tes antes distantes, justapondo elementos do con-
junto em novas combinacoes. A superficie dobrada
gera novas configuracoes, como uma nova linha do
horizonte ou diviséria vertical no espaco do papel.

Os proximos caminhos a serem trilhados es-
tao direcionados ao estudo da cultura japonesa. Além
de persistir no aprendizado do idioma japonés, pre-
tendo dar continuidade a minha producdo grafica e
expandir meu repertoério sobre pintura e estampa ja-
ponesas e chinesas, que me despertam curiosidade.

Espero que esses cadernos de notas encon-
trem outros interessados nos assuntos neles apre-
sentados. Mais do que delimitar o conceito de livro
e caderno, esta pesquisa busca contribuir com o
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debate contempordneo acerca do tema nas artes
visuais, a fim de que objetos vistos como cadernos,
revistas, cartazes, caixas, instalacoes, livros e nao
livros, de artistas e nao artistas, se misturem, em-
baralhem seus predicados se confundam na geleia
geral verbivocovisual, expandindo o campo da pro-
ducao grafica experimental.
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