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Cinema japones

e publico brasileiro

Ronald F. Monteiro

A reacio de determinado puibli-
co em relacio a determinado
filme se constitui, evidentemente,
numa relaciio de fato, Toda e qual-
quer tentativa no levantamento de
solucoes sera inteiramente sem a
devida caracterizacao das causas
que determinaram a reacio con-
creta.

Todos sabemos que civilizacao
criental ¢ muito mais esquiva ao

brasileiro do que se pode supdr a
primeira vista. A dificuldade nos
processos de empatia do publico
hrasileiro pelo filme niponico é uma
decorréncia necessaria dessa dis-
fancia.

Contudo, os motivos que ocasio-
nam a pouca receptividade ecrista-
lizam-se no caso extremo, mas se
explicam em outra ordem causal
que se abre a visdes mais amplas.
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() carater concreto da arte cine-
matografica, admirivelmente ex-
plicado por André Bazin na sua
Ontologia, reside na natureza do
documento fotografico. Conse-
qlientemente, se a imagem estati-
ca, ponto de partida da expressao
cinematografica, é a razio da sua
prépria objetividade, éste postula-
do bdsico terd, necessariamente,
um efeito capital sébre o especta-
dor. Al questao da verossimilhanca
da imagem apresentada com a apa-
réncia do objeto real torna-se, as-
sim, eondicdao sine-qua-non a qual-
quer estabelecimento de contato
com o publico, derradeira e decisi-
va fase do fato artistico.

Verossimilhanca exige, necessa-
riamente, conhecimento do original
comparavel. Todavia, é indispen-
savel lembrar que o piublico tradi-
cional, tendo pleno conhecimento
(senao conseiéncia) do carater en-
cantativo do cinema, deixa-se co-
modamente engolfar, ao ponto de
recusar o mais anonimo cinema di-
reto em favor da mais convencio-
nal intriga romanesca. Nessas con-
dicoes e através de um processo de
viciamento progressivo, o publico
em geral identifica a realidade ci-
nematografica através da coeréncia
com os artificios de construcao dra-
matica que éle, espectador, trans-
formou, inconscientemente, em
vealidade do cinema, pela freqiién-
cia de sua constatacio. No caso
particular do espectador brasileiro,
a submissao ao cinema de Holly-
wood, devido a area de influéncia
e A inexisténcia de tradicio cultu-
rai conscientizada em fase anterior
ao dominio, se caracteriza num
condicionamento de transparente
evidéncia. Nao foi & toa que alguns
realizadores intelectualmente limi-
tados, mas profissionalmente ho-
nestos — e coerentes — procura-
ram um filme brasileiro residual
da formula hollywoodiana.

Chegaria, sem divida, a interes-
sante resultado a utilizacao dos re-
cursos do cinema direto em entre-
vistas sobre cinema com o passan-
te ocasional. Ultrapassadas as ine-
vitdveis inibi¢oes iniciais, se o en-
trevistador insistisse no conceito
de arte cinematografica, a respos-
ta, quase que invariavelmente, re-
pousaria no binémio: estoria-de-

sempenhos. Nao interessa a auten-
ticidade da interpretacio autoral
in-se, mas a relacio de coeréncia
entre ambos, a estoria contada
quage que determinando a linha do
desempenho. Para os que tém um
minimo de conhecimento sobre o
assunto, evidentemente, a estéria
nada mais é do que o modo de con-
tar a estoria, ou, téenicamente (em
térmos de cinema espeticulo), a
estrutura draméitica da intriga.
Fornecer o maximo de logica 4 evo-
lucdo da narrativa e um maximo
de dados aos elementos da intriga
foi a ocupacio preponderante de
Hollywood nas décadas de 30 e 40.
E a eficiéncia do resultado se mede
pelo publico de hoje. Sim, ainda
o publico de hoje.

A realidade tal como se apresen-
ta ou tal como veiculada pela in-
formacao audiovisual ¢ o elemento
natural de contato. Mas... a ser
trabalhado por uma estrutura ar-
tificial que, esta sim, adquirira
foro de autenticidade. No caso da
tradicio brasileira, predomina a
autenticidade de um cinema-satis-
facao sobre um aspecto inexora-
velmente condicionado. E nao se
diga que a forca da formula —
considerando as reacoes do publico
— anula a autenticidade origina-
ria, substituindo-se a ela como ele-
mento essencial. Quando o8 néo-
realistas decidiram romper com a
tradicio e o conseguiram, busca-
ram justamente revolucionar
apoiando-se no elemento wvalido.
Ninguém atingiu tio contundente-
mente a comunicacio dos detalhes
auténticos como éles. Todo o néo-
realismo, em sua multifacetacio
estilistica, bombardeou as formu-
las tradicionais da intriga, escora-
do na verossimilhanca ambiental
(dai, inclusive, a limitacao natura-
lista que se impoe a intimeros de
seus exemplares). E foi, sem di-
vida, a expressividade na pesquisa
do real que suportou o choque do
piblico, superando a reacao, Mas,
enquanto ainda hoje Paisa e Ale-
manha Ano Zero, classicos insofis-

maveis do realismo cinematografi-
co, atingem uma pequena fracio
do publico, Os Companheiros, de
Monicelli, estilizande o0s mesmos
prineipios em funcio do espectador,
e submetendo a realidade a uma
estrutura dramética convencional-
mente elaborada em obediéncia A
tradicao, atinge e empolga o mes-
mo publico estende seus atrativos
aos refratarios da arte cinemato-
grafica,

O vicio da convencio do real ins-
tituida pelo cinema é, inclusive, um
dos elementos preponderantes na
resisténcia de certa camada do pi-
blico 4 adesao ao filme nacional.
Em se tratando de falta nossa, de
personagens e objetos nossos, em
que a relacao de verossimilhanca
freqiientemente atinge o estagio da
racionalizagio, as exigéncias se
ampliam. Sem, contudo, transigir,
em medida equilibrada, na insufi-
ciéncia da convencio do desenvol-
vimento dramatico da narrativa,

Portanto, no que respeita ao fil-
me brasileiro, temos exatamen-
te o polo oposto do cinema japoneés.
Crescem as exigéncias de veros-
similhanca de superficie com o
real na medida do conhecimento
intimo désse real; todavia, sem
atenuar a solicitacao a realidade
convenecional do cinema acima indi-
cada. Relativamente ao cinema de
Hollywood — e por extensio, res-
peitando certa graduacéo, os filmes
franceses, italianos e ingléses — o
real aproximavel é conhecido do
espectador através das indicagoes
— com fregiiéncia pela mesma
veiculacio cinematogrifica; trata-
se, assim, de um real informado,
mas nao vivenciado. As diferencas
— especialmente na mentalidade e
nos idiomas — completam o gua-
dro, colocando o espectador parti-
cipante em inelutavel condicio de
inferioridade critica da realidade
que lhe é apresentada, embora sem
permanecer na ignorancia. Qual-
quer espectador identifica, num
western, o jogador profissional, o
xerife, sabe distinguir a funcio
precipua do saloen, da rua princi-
pal; tem pleno conhecimento das
ambicoes do gangster e do cariter
da corista ingénua que seri estréla
no climax apotedtico do musical;
reage logicamente as informacoes



iroi Kibay (A Face de Marfim), de Heinosuke G
ificacio dos gestos — Yuriko Todoroki e Shin Saburi




38

geograficas de uma rua parisiense,
de um palicio veneziano, de uma
ante-sala da Scotland Yard; distri-
bui socialmente a midinette, a da-
tilografa de Bond Street, o gondo-
leiro e o barqueiro do Volga. Nes-
sas condicoes, muito embora igno-
rante da realidade — e, sobretudo,
de graun especifico de realidade —
explorada num filme americano,
frances, etc., ja se sente o especta-
dor familiarizado com @ésse mesmo
ambiente que sé lhe escapa justa-
mente nos filmes que fogem ao
convencional. Em resumo: confi-
oura-se o equacionamento minimo
de conhecimentos suficientes para
estabelecer a adesao as formulas
usuais.

A mentalidade aproximativa do
mundo ocidental — reforcada pela
formacio cultural nativa — da
acabamento ao panorama da iden-
tificacao do espectador com o
filme.

No que diz respeito ao cinema
japongés, a questio se apresenta de
modo diverso. Quanto maior a dis-
tancia entre o cei.tro criador da
obra e o publico, menor o interésse
déste, dada a ineomoda posicao de
desconhecimento dos problemas
tratados (ou levantados). Resta
uma faixa de exploracio que se
consuma no exotico, no pitoresco
insélito. Dai os ocasionais suces-
sos de bilheteria de filmes soviéti-
€08, gregos, SUecos, japoneses.

Quando um cinema nacional anti-
poda do piblico brasileivro (como o
japonés), pretende catalizar o in-
terésse désse mesmo publico, ndo
mais através de exemplares even-
tuais, mas de uma producio maci-
ca, ocorre a rutura decorrente da
conscientizagio de estranheza. E
quanto mais situada a producao,
maior a incompreensao. () elemen-
to exotico deixa de funcionar —
pela freqiiencia da exposicao —
sem que se estabelecam as neces-
sarias afinidades.

Em Sio Paulo, somente nos 1l-
timos ancos os filmes japoneses
abandonaram a drea da colonia —
acrescida de singulares entusiastas
nativos — para tentar a conquista
do centro, assim mesmo por inter-
médio de seus exemplares mais
abertos ao publico ocidental. Isso.

depois de quase quinze anos de am-
bientacéo.

Nas investidas occasionais do fil-
me niponico no Rio, em ecarater co-
mercial, verifica-se, freqlientemen-
te, a tipica reacio de incompreen-
sao: o espectador nao logra distin-
guir os afores que interpretam os
varios personagens. Por outro la-
do, o estilo narrativo — mesmo em
se tratando de produtos de mero
consumo — distancia-se da tradi-
cional trama a ocidental, A mais
completa ignorancia sobre a cultu-
ra niponica provoca, fatalmente, a
atitude negativa do ptblico. Até
as gueixas dos filmes japoneses in-
trigam o espectador que niao as
consegue integrar no seu conceito
ccidental e viciado do tipo.

Sem pretender uma visao total e
exaustiva das diferencas especifi-
cas entre as mentalidades niponica
¢ brasileira e suas conseqiiéncias
sobre a compreensiao do filme ja-
ponés, mesmo porque nos falta
competéncia para tanto, procure-
mos estabelecer um dado e com éle
atingir o volume das conseqiién-
cias.

Das caracteristicas do oriental
ressaltam, na manifestacio do
temperamento, de um lado uma
introspecciio e uma discricio de
gestos opostas ao temperamento
do ocidental e especialmente do
brasileiro (dai a exdtica galeria
dos amarelos inperturbaveis que
invadiu a literatura folhetinesca
do inicio do século); de outro, o
extravasamento agressivo dos sen-
timentos nos limites de crise —
uma decorréncia da caracteristica
anterior de autocontencio — igual-
mente estranha a reacao do brasi-
leiro., A partir deéste dado — sim-
ples componente de um todo — ja
podemos deduzir conseqiiéneias
fundamentais 4 compreensiao — e
aceitacao — das obras. Assim,
por exemplo a discricao habitual
dos gestos confere muito mais im-
portineia a um simples apérto de
mao do que pode julgar o especta-
dor nao orviental. Rste apérto de
mao contém, indiscutivelmente,
para o artista que o utiliza e para
o espectador niponico que o assiste,
uma carga de significacdes e senti-
mentos que o piblico ocidental di-
ficilmente compreende e valoriza.

Todo o cinema tradicional dos ve-
teranos cineastas (Mizoguchi, Ito,
Kinugasa), especialmente na area
intimista (Ozu, Gosho, Toyoda,
Naruse), usa, como elemento de di-
namizacio, o enriquecimento das
situacoes pelos gestos e posturas
dos personagens. Visto por um oci-
dental, que nao ressente essa mo-
dalidade de evolucao da trama —
mas que aceita as quedas de ritmo
na acao de qualquer drama psico-
logico de Hollywood nos momentos
de caracterizacio dos personagens
— a lentidao dos filmes passa a ser
a tonica, posto que o ritmo da nar-
rativa, em relacdo & tradicdo oci-
dental, sofre um alentamento sen-
sivel (reacfio semelhante, embora
motivada por fatores de outra or-
dem, ocorrem nas obras de qual-
quer nacionalidade que se dedicam
mais sériamente ao complexo hu-
mano, que nao se contentam com
as conotacoes suficientes a impul-
sao da trama) . ;

No lado oposto, as reacdes vio-
lentas ,em se tratando de explosoes
sentimentais, sdo catalogadas ime-
diatamente de melodramaticas;
ocorrendo a captacio dos sentimen-
tos contidos, a catalogacdo é a do
sentimentalismo lacrimogéneo
(dai a dificuldade na aceitacio de
um filme como o superpremiado
Ukigumo — O Amor que nio Mor-
reu, de Naruse, 1955). Quando es-
sas reagdes servem, também, para
veicular uma posicdo do realismo
critico — diretriz das novas gera-
coes — a aceitacdo se faz mais
facil pela natureza do contetido in-
telectual que suporta a reacao fi-
sica. Mas, ainda assim, mantém
afastada boa parcela do publico,
que estranha a visao caricatural do
problema (Guerra ¢ Humanidade,
do Kobayashi, Todo Porcos, de
Imamura, filmes de Ichikawa). E
a adesio se efetua, quase que ex-
clusivamente, em relaciio aos cine-
astas e exemplares cujas influéncia
ocidental seja mais presente:
Kurosawa, Susumu Hani, na 4rea
dos valores, superproducdes da
Toho, policiais da Toei e da Nik-
katsu, no terreno dos produtos de
CONSumMo .

Para o exame das conseqiiéncias
resultantes das diferencas especi-
ficas, partimos de um tnico dado,



dos mais nitidos e de imediata
apreensio. A totalidade do proble-
ma envolve obrigatoriamente, {6-
gas as componentes ao estilo ni-
ponico, O rudmmentar conhecimen-
to da evolugao politica, econdomica
¢ social do pais e suas condigoes
atuais, o pensamento religioso, os
costumes, a tradicio artistica —
especialmente na literatura, no tea-
tro e na pintura — e a propria
tradicdo cinematogrifica desarma
o espectador e a propria critica es-
pecializada, na interpretacio das
obras.

Aceitacio sem compreensio, in-
dependentemente do vicio intrinse-
€0 que a caracteriza, exige um estu-
do das suas verdadeiras causas. A
capacidade do piblico de cinema —
especializado ou nio — em pene-
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trar no filme japonés impede, até,
essa funcio preecipua da critiea,
que consiste em racionalizar as
reacoes inconscientes na aparéncia.
E no caso do filme japonés, a
amaioria da critica a éle dedicada
se incorpora ao pelotio dos subje-
tivos que se preocupam mais em
explicar porque gostaram do filme
do que proceder i andlise objetiva
da obra e tentar conceituar os seus
veiculos empéaticos e os obsticulos
a4 comunicacao, racionalizando os
elementos da relacio filme-ptiblico.

Polo oposto do cinema brasileiro
uo que diz respeito ao conhecimen,.
w, por parte do publico, da real.-
aade que o anima, o filme japones,
na sua relacio de intimidade con.
o espectador, apresenta conseqiien-
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cias de outra ordem. Nio ha como
estabelecer pontos de ligacdo, na
medida em que se choeam duas
culturas sensivelmente distintas e
de raros contatos. A rigor, o filme
japonés, enquanto penetracio de
producdo e, ndo, de obras isoladas,
nio dispoe no Brasil — excetuan-
do-se os niicleos de colonizacao —
de condicoes de mercado que possi-
bilitem o seu desenvolvimento.
Reserva-se, por conseguinte, ao
critico de cinema, a incumbénecia
de reduzir as barreiras (tarvefa de
solucdo a longo prazo) para que
melhor se compreenda o sentido e
se apreenda a contribuicio de um
centro rico, cujo cariter artistica-
mente universal permite extrair li-
coes apliciveis as exigencias par-
ticulares de qualquer povo.

«Shito No Densetsur (Horrivel Pesadélo), de Keisuke Kino-
shita: a exteriorizacio dos sentimentos — Kinuyo Tanaka
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