REVISTA BRASILEIRA DE ESTUDOS INTERDISCIPLINARES DO INSOLITO, DA FANTASIA E DO IMAGINARIO

LIMIARES LUMINOSOS: A LUZ COMO ELEMENTO FRONTEIRICO ENTRE O FiISICOE O
METAFISICO EM KIYOSHI KUROSAWA?®

Alvaro André Zeini Cruz 2

Resumo: Este artigo analisa a luz como elemento estilistico basilar da imagem cinematografica,
fronteirico entre o fisico e o metafisico, no cinema de Kiyoshi Kurosawa. Para isso, analisa cenas dos
filmes Cure (1997), Para o Outro lado (2015) e O Fim da viagem, o comeco de tudo (2019), refletindo
sobre variacdo luminosa dentro do plano por uma perspectiva formal e dramatica. A partir dessas
analises, o artigo se propde a especular significagdes da representacao metafisica nesse recorte,
delineando aproximacoes e diferencas constitutivas da matéria nos géneros e jornadas desses filmes
de Kiyoshi Kurosawa.
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LUMINOUS THRESHOLDS: LIGHT AS A BOUNDARY ELEMENT BETWEEN THE PHYSICAL
AND THE METAPHYSICAL IN KIYOSHI KUROSAWA

Abstract: This article analyses light as a basic stylistic element of the cinematographicimage and a
border between the physical and the metaphysical in Kiyoshi Kurosawa's cinema. To achieve this, it
analyses scenes from the films Cure (1997), Journey to the shore (2015) and To the ends of the Earth
(2019), reflecting on luminous variation within the shot from a formal and dramatic perspective.
Based on these analyses, the article proposes to speculate on the meanings of metaphysical
representation in this section, outlining constitutive approximations and differences of matterin the
genres and journeys of these films by Kiyoshi Kurosawa.
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Introdugao

Fotografia: escrita com a luz. Cinema: escrita com o movimento. Movimento capturado e
reproduzido pela luz. O lampejo para esta pesquisa, que visa pensar o movimento da luz no interior
da mise en scéne, surgiu de uma frase do filme Os Fabelmans, de Steven Spielberg — “As luzes
mudam a aparéncia de tudo”, diz o Sr. Fabelman sobre os pisca-piscas que transformam as casas da

vizinhanga. Isso porque a luz revela, esconde, cria gradag¢des, captura movimentos e também se
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desloca diante do olhar. A cinesia da luz em pleno plano cinematografico & marca reincidente nos
filmes de Kiyoshi Kurosawa. A faisca acesa por Spielberg conduziu a este artigo sobre o cineasta
japonés que, entre horror e melodrama, transita entre o mundo palpavel e o metafisico por meio

desse fendmeno fisico basilar a fotografia e ao cinema — a luz.

Este artigo expande o debate iniciado em comunicagao realizada no XXVI encontro Socine
sobre os filmes A Cura (1997), Para o outro lado (2015) e O Fim da viagem, o comego de tudo (2019).
Esses titulos compdem o escopo para uma analise em que a luz é componente estilistico central na
modulagdo de uma mise en scéne que transforma a natureza do mundo ficcional. Variagoes
luminosas que despontam ndo no corte, na elipse, mas como evidéncia no decorrer dos planos,

apresentando-se ao testemunho dos olhares.

Uma vez que a luz é a matéria-prima que decalca o mundo em suporte sensivel (a pelicula,
o sensor), transformando referente em reprodugdo, imagem, este trabalho faz uma revisdo
bibliografica acerca do papel da luz no cinema, pensando, principalmente, nos significados de luz e
sombra na cultura e no cinema japonés. Nesse sentido, a analise filmica recorta trés alteragdes
luminosas contundentes, visiveis no tempo e espaco do plano cinematografico, para, por fim,
langar-se numa especulacao filosdfica, procurando pensar os filmes a luz da metafisica, assumindo-

a como disciplina cinética e complexa.

Luz: fendomeno fisico e cinematografico

1 FIS A porcdo dairradiacdo eletromagnética a qual os 6rgaos da visdo reagem e
cujo comprimento de onda varia de 3.000 a 7.000 unidades angstrom.

2 Forma de energia radiante que, transmitida de um corpo luminoso ao olho, age
sobre os drgdos da visdo (Michaelis, 2024).

Uma passada de olho sobre o verbete “luz” no Dicionario Michaelis é o bastante para que
se vislumbre a polivaléncia do vocabulo: dos 26 topicos dedicados a palavra, nove concernem a luz
enquanto fendmeno fisico, seis remontam aos sentidos figurados, mas ha ainda vieses
arquitetonicos, artisticos e religiosos, entre outros. Embora parta da luz como fenémeno fisico capaz
de registrar e consolidar representacdes imagéticas, este artigo ndo deixa de tangenciar a

polissemia da palavra, que, a partir daqui, ilumina uma jornada do fisico ao metafisico.

“O Escrever com a luz. Uso no sentido que Shakespeare quis: enquanto houver olhos para
ver. Quer dizer: enquanto a luz passar por uma lente e tocar uma superficie photo-sensivel, isso
viverd” (Moura, 2001, p. 15). A passagem de Edgar Moura evidencia a luz como elemento

cinematografico vital, que enquadra e decalca o/lum mundo em vestigios, tornando a
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presenca/existéncia em indice fotografico — o mundo se impregna como indicio na imagem. E
embora os principios da luz sejam relativamente simples — direcdo, natureza e intensidade —, as
nuances da imagem se constroem em um jogo complexo de luzes e sombras; no plural, pois ha

gradagoes entre esses polos, visto que ha (mais ou menos) luz na sombra (Moura, 2001, p. 21).

Bordwell e Thompson (2013) explicam o mecanismo em que se da o registro luminoso na

pelicula cinematografica:

[...] atira do filme é movida por maquinas, um fotograma de cada vez, através uma
fonte de luz. Numa camera escura, um mecanismo de engrenagem leva a pelicula
ndo exposta de um carretel, passando por uma lente e pelo diafragma, até chegara
um carretel de enrolamento. A lente focaliza a luz refletida de uma cena sobre cada
quadro de um filme. Mecanismo movimenta a pelicula de forma intermitente, com
uma breve pausa enquanto cada quadro é retido no diafragma. Um obturador sé
permite que a luz entre através da lente quando cada quadro estiverimovel e pronto
para a exposicao (Bordwell; Thompson, 2013, p. 40).

Apesar do advento das cameras digitais, Bordwell e Thompson (2013) observam que o
mecanismo dessas cameras guarda semelhangas com as de pelicula, como a lente para captar a luz
e o visualizador para enquadrar a cena. Muda o suporte do registro; ao invés de desencadear reagoes
quimicas na pelicula, a luz passa pela lente e atinge um sensor, que transcodifica a informagao visual
em digital. A luz € uma constante mesmo quando “o cineasta elimina a cdmera e trabalha [...] no
proprio filme”; [...] ao desenhar, pintar ou arranhar diretamente no filme, ou ao fazer furos ou
cultivar mofo nele, o cineasta esta criando padrdes de luz sobre celuloide (Bordwell e Thompson,

2013, p. 273). A luz, portanto, é matéria prima contornadora e incontornavel.

Em seu livro de entrevistas com diretores de fotografia, Peter Ettedgui (1999, p. 8) aponta
como recorrentes discursos como “pintar com a luz” e “esculpir com a luz”, e usa essas metaforas
para lembrar que a fotografia cinematografica é devedora da histéria da arte; sao os pintores do
Renascimento, por exemplo, que introduzem os conceitos de fonte de luz e chiaroscuro. Em
depoimento a Etteqgui, Jack Cardiff, responsavel pelas fotografias de A Garota da Motocicleta e Os
Mercendrios (1968), conta que “esses mestres da pintura o ensinaram a estudar a luz” — “analisava
os efeitos da luz em todos os lugares [...] e observava os sutis enganos da luz, como em diferentes
condi¢des de iluminacdao os rostos se revelam de forma distinta” (Ettedqui, 1999, p. 14). Billy
Williams, de Gandhi (1982), diz que, como fotdgrafo, “idealiza uma atmosfera determinada
mediante iluminacdo e composi¢do” e converge com Cardiff na defesa de um aprendizado “da
fotografia e da pintura, estudar os mestres e ver como realizam suas composi¢des, como empregam

aluz e a sombra para criar profundidade e perspectiva” (Ettedgui, 1999, p. 103).
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Para além das entrevistas, o livro de Ettegui (1999, p. 205) conta com um glossario que
permite vislumbrar a complexidade da luz no cinema. Além de nomear tipos refletores (HMI, Inky-
dink) e acessorios (bandera, gelatina, serim), essa catalogacdo didatica delineia a luz pelo
posicionamento e qualidade — luz base, luz baixa, luz cruzada, luz de efeitos, luz de fundo, luz dos
olhos, luz de recorte, luz de preenchimento, luz direta, luz difusa, luz espacial, luz principal, luz
rebatida, contraluz. Nao cabe aqui esmiugar cada uma dessas denominacgdes, até porque elas serao

aplicadas e ficardo mais evidentes nas analises estilisticas das cenas recortadas para este artigo.

Em Histdria do Cinema (2013), Mark Cousins narra que, em 1903, ainda dependente da
luminosidade natural, o cinema ndo usava a luz de forma expressiva, mas aponta que, desde 1919, a
maioria dos filmes estadunidenses é “filmada em espacos interiores escuros iluminados
artificialmente” (Cousins, 2013, p. 83), havendo, portanto, uma situacao de controle que tange a
iluminacdo e a fotografia, possibilitando experimentagdes expressivas. Embora o classicismo
cinematografico tenha se consolidado sobre a chamada “iluminagao de trés pontos”, baseada em
luz-chave, luz de preenchimento e contraluz (Bordwell, Thompson, 2013, p. 746), Cousins — que
defende uma historicizagdo narrada a partir do modelo “esquema mais variagao” (p. 13) — lembra,
ao longo do texto, de negocia¢des acerca da luz: na década de 1950, por exemplo, a menor
sensibilidade da pelicula demandou maiores aberturas de camera e, por isso, imp0s focos mais rasos
(p. 223); na década seguinte, Godard e Truffaut foram diretores que fizeram a opgao estilistica de

voltar a filmar sob luz natural; escolha marcante do inicio da Nouvelle Vague.

No Brasil, o livro de Edgar Moura — 50 anos: luz, cdmera e agdo (2001) — tem sido
bibliografia basica para se pensar a fotografia na imagem em movimento em cursos de cinema e
audiovisual. Diretor de fotografia com uma filmografia diversa, Moura defende que “o diretor
escolhe, o fotégrafo melhora o que foi escolhido [...] em termos de enquadramento, de movimentos
de camera e outros componentes visuais” (Moura, 2001, p. 183). A luz é um desses componentes,

que, segundo Moura, preenche os espacos depois de delimitada a marcagao dos atores:

Depois de ensaiados os movimentos dos atores, ficam estabelecidos dois territdrios
no set de filmagem. Um é a drea dos atores. Tudo que nao é deles é nosso, é da luz.
N3o ha mais improviso ou mudancas. O diretor e os atores tiveram a iniciativa,
ocuparam o que achavam necessario para fazer a cena. Puderam resolver quem vai
aonde e quando. Puderam resolver onde os textos serdo dados e de que tamanho
serdo os planos. E o que se vera na tela. Tiveram o tempo e a boa vontade de todos.
Agora é anossa vez. Tudo que ndo esta em quadro podera ser ocupado pelaluz. Nao
ha conflito nem guerra, hd um acordo. Os atores tém prioridade, eles sdo mais
importantes; entretanto, depois que se estabeleceu por onde vao se deslocar, a luz
ocupara todo o resto. Ocupara tudo que for necessario para os atores ficarem bem
(Moura, 2001, p. 313).
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Daisuke Miyao — que define seu livro The Aesthetics of Shadow (2003) como “uma
reformulacdo da histdria do cinema japonés através do tropo da luz e da sombra” (p.14) —, lembra
que “a luz passa pelo celuloide para lancar uma imagem de sombra em uma tela diante do
espectador” (p. 11)3. O autor avanga ao dizer que a luz cinematografica incorporou conflitos da
modernidade japonesa (p. 14) e identifica a “estética da sombra” como uma manifestacao
identitaria que emerge no cinema japonés entre as décadas de 1930 e 1940 (p. 34). Entretanto, essa
predilecdo pela sombra antecede o prdprio cinema, como narra Junichiro Tanizaki em Elogio da
sombra (2007). Originalmente datado de 1993, quando o Japdo se modernizava — e, sequndo o
autor, estava prestes a perder esse mundo de sombras (p. 63) —, o ensaio de Tanizaki pensa o
“profundo e sombrio” (p. 22) como uma caracteristica que, da arquitetura, perpassa toda a cultura
japonesa, que teria aprendido “a usar as sombras para favorecer o belo” (p. 31). Assim, Miyao e
Tanizaki convergem ao destacarem o chiaroscuro como um traco da cultura japonesa que se

mantém nas imagens em movimento.

No cinema, luzes e sombras capturam um mundo referencial, reproduzindo-o como
decalque ou investindo na manipulacao das formas. Em ambas as possibilidades — que se
desdobram nas teorias realista e formalista —, o regime é o da representacao; algo outrora
apresentado se reconstitui pelo registro luminoso. Falamos até aqui de um fenémeno fisico, cujo
estudo basilar é, portanto, a fisica como saber relacionado ao natural (Mora, 2001) e como disciplina
que estuda “a teoria do movimento” (Abbagnano, 2007, p. 462). Fendmeno fisico evidente nos
filmes de Kiyoshi Kurosawa, a luz, ora estoura, ora decai, mas quase sempre € a guardia do limiar,

responsavel por abrir um buraco transcendente do mundo fisico ao metafisico.

Limiares luminosos

A Cura (1997) acompanha a investigagao do detetive Kenichi Takabe (Koji Yakusho) sobre
assassinatos cometidos por individuos sob uma espécie de transe. Takabe logo descobre o
envolvimento do hipnotizador Kunio Mamiya (Masato Hagiwara), rapaz excéntrico, cuja indiferenca
soa como deboche que inquieta o detetive. Privilegiando o suspense ao invés da surpresa, A Cura
mostra Mamiya realizando as hipnoses por meio de elementos naturais (agua, fogo) em
movimentos ritmados — a oscilacdo da chama de um isqueiro, o escorrer d’agua. Ou seja, a intriga
tem como centro elementos que tangem a fisica e o cinema; luz e movimento sdo nucleares aos

eventos do filme, uma vez que o acionamento desses fendOmenos fisicos muda a sorte dos

% Traducéo do autor.
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personagens e a valoracdo das cenas (Mckee, 2006). O ato do assassinato, muitas vezes, esta fora
da cena, posto nas elipses, j& que sua representagdo é dispensavel; uma vez que se inicia o rito do
transe, o desfecho inevitavel esta dado. Luz e movimento vém embalados na Dire¢ao de Fotografia
de Tokusho Kikumura, que investe numa dessaturacao contrastante as apari¢oes e desaparigdes

l[uminosas.

Em A Cura, a modulagdo luminosa mais contundente acontece na cena em que Takabe
confronta Mamiya na cela. A decupagem comeca com um plano do detetive vendo algo no
extracampo, abrindo a cena com uma suspensao espacial — sabemos quem Takabe olha, mas nao
como Mamiya esta. O plano seqguinte revela mais do espaco, com o detetive, de costas para a
camera, encarando Mamiya, que esta encostado na parede do recuo que delimita o banheiro. A luz
elétrica amarelada no banheiro/background (onde Mamiya comeca a cena) contrasta com a
luminosidade fria, que, vinda da janela, projeta um facho que se dissipa no comodo principal (onde
esta Takabe). Takabe quer saber sobre Mesmer e a sugestao hipnodtica, mas Mamiya se faz de
desentendido. Takabe “decreta que ele esta acabado” e seque para uma cadeira, sentando-se no

midground.

Figura 1: cena do filme A Cura. Fonte: captura de tela realizada pelo autor.

Se Takabe planejava transparecer seguranga, controle da situacdo, Mamiya enxerga na
agao um abaixamento da guarda, e sai do espago amarelado para o principal, provocando Takabe
com uma fala sobre a esposa depressiva. Inicia-se um jogo de “gato e rato” em que Mamiya vai
ocupando o cdmodo — ele se aproxima da camera, depois volta para perto de Takabe para desafia-
lo (0 arremesso de uma lata pontua essa provocag¢ao). Quando Takabe lembra que Mamiya ficara
preso por muito tempo, o acusado se abaixa ao lado do detetive, como uma crianga que ouve uma
historia. Nesse instante, um naco de luz branca irreqular (projetada da janela) passa pelo rosto de

Mamiya, contrastando o de Takabe, rigido na sombra.
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Mamiya se desloca para outra cadeira, diante de uma mesa, e obriga a corre¢ao do quadro,
que recua revelando uma cama; e a ponta do colchdo onde Mamiya se senta, enquanto o didlogo
segue intercruzado (o detetive inquirindo sobre a hipnose; o assassino provocando-o ao tratar da
vida pessoal). Sentado a beira da cama numa posicao dada a desdramatizagao, ja que é pouco
comunicativa (Bordwell, 2008) — um % de costas que torna o rosto um mistério —, a silhueta de
Mamiya acende o isqueiro: a chama surge como um monstro no quadro e ativa a reagao do detetive,

que avanga contra o objeto.

A derrubada do isqueiro marca um novo beat da cena (Mckee, 2006), com Takabe cedendo
a provocacao e abrindo seus problemas conjugais. Fora de si, ele comega uma trilha inversa daquela
feita por Mamiya, ocupando as posi¢des anteriores do algoz (o detetive passa pela mesa; depois,
pelo banheiro amarelado). Gradativamente, a encenagao vai posicionando Takabe sob a influéncia
simbdlica do outro. Quando Takabe volta para encarar Mamiya com os rostos rentes, os dois sao
silhuetas delineadas por rebatimentos e contrastes, sem luz de ataque; o sobretudo pesado da ao
detetive uma corporeidade fantasmagdrica. Essa movimentagdo continua durante toda a explosdo
emocional de Takabe, cessando quando ele se recompde. Ele se senta no banco diante da mesa e
suspende o plano longo, impondo o campo e contracampo. Em quadro, Takabe encara Mamiya e
pergunta "o que ha de errado?”. O detetive olha para o canto inferior direito do quadro, indicando
que, no extracampo, algo naquela regido atrai o olhar de Mamiya. Ao ver o que esta no extracampo,
Takabe provoca —"nao pode falar sem sua luz?”. Ele se abaixa — carregando a camera até o isqueiro
no chdo —, pega o objeto e volta, ressituando a posicao inicial. Com a posse do isqueiro que Mamiya
usa nas hipnoses, Takabe acendendo-o perto do rosto; depois, coloca o prop e a chama sobre a mesa.

“Aqui”, pontua.

Um breve close de Mamiya mostra o rosto posto sob um ranco da luz da janela (cortada pelo
quadro), que recai como uma anuncia¢do. Entdo, um plano mais aberto (com a camera atras de
Takabe) opde os personagens, revelando por inteiro as duas pequenas janelas ao fundo. E nessa
imagem que o mundo fisico se “desintegra” quando Mamiya, respondendo a provocagao, aciona o
insolito: uma chuva ruidosa despenca, alterando a luminosidade externa — antes estourada, aluzda
janela cai, adensando as silhuetas e mergulhando a cela na escuridao que transmuta a cena. Os
contornos de Mamiya se dissolvem e o olhar do espectador é desafiado a distinguir forma e fundo.

Mamiya se torna o proprio espaco, que nao é mais fisico, mas metafisico.
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Figura 2: variacdo luminosa em cena de A Cura. Fonte: captura de tela realizada pelo autor.

Depois desse plano insdlito, Kurosawa propde um outro plano-desafio ao olhar: um contra-
plongée que contrasta o rosto desfocado do detetive Takabe ao teto. Escuro e manchado, o forro da
contornos expressionistas ao rosto, mas nao so: atras dos cabelos, cresce uma mancha negra,
pontilhada por cintilagdes discretas. Na camada denotativa, trata-se de uma infiltracdo que se
expande, criando as goteiras que apagam o fogo, mas presenteiam Mamiya com um novo fenémeno
fisico hipndtico — o gotejar ritmado. Simbolicamente, é como se o cosmos, o desconhecido, se

abrisse sobre Takeda, prestes a engoli-lo (ou a langar sobre ele “a cor que caiu do espago”).

Se a cena comega com Takabe (sujeito do mundo material com uma tarefa concreta) no
aparente controle da situacdao, Mamiya retruca com poderes sobrenaturais, manipulando os
fendmenos naturais para que a luz transicione a natureza desse espaco do fisico ao metafisico. Essa
transmutagdo ocorre no decorrer do plano, alterando género e tom: saem os instrumentos
pragmaticos do filme de detetive, surgem os indicios do horror, entendido como uma violagao da
natureza (Carroll, 1999). Os planos detalhes, mostrando o gotejamento ritmado, se alternam com
os closes dos rostos: o de Takeda, agora, uma meia-lua sob a pouca luz rebatida de baixo, enquanto
os contornos dos cabelos se perdem na escuriddo. Parece em transe. O close de Mamiya encerra a

cena: ele avanca para dizer que a agua aliviara e libertara o detetive, iniciando o discurso da hipnose.
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Figura 3: a sombra cintilante se abre sobre Takeda. Fonte: captura de tela realizada pelo autor.

Sobre o predominio das sombras, a cena de A Cure delineia luzes indiretas, rebatidas e
fracas, mergulhando progressivamente a cela numa escuridao calculada para ressaltar a luz da
intriga, isto é, a chama do isqueiro. Quando esse fendomeno fisico visual é impossibilitado, outro,
ritmado, surge para completar o apagamento espacial e salientar a camada sonora. Ao articular
esses rostos, que perdem a materialidade, e a visualidade da agua que goteja e escorre, a montagem
reitera ndo s6 o ritmo sonoro, mas a propria ideia de ritmo — alternancia entre informacdo e
intervalo (BLOCK, 2010). Esse escorrimento ameacador transmuta a agua (esse elemento vital) no
monstro da cena, além de derradeira informagdo do mundo fisico, ao passo que os rostos intervalam
essa materialidade basilar. Afundam-se numa espacialidade metafisica, intocavel até mesmo ao

olhar. Diluem-se no Nada.

Variagdes luminosas semelhantes ocorrem em Para o Outro lado (2015), filme que,
novamente, traz o elemento espiritual, sé que pela perspectiva do maravilhoso — em que o evento
insolito é naturalizado (Canepa, 2008) — entremeada ao melodrama. No filme, fotografado por
Akiko Ashizawa, Mizuki (Eri Fukatsu) reencontra o fantasma do marido apés uma oferenda para
invoca-lo. A crenga, portanto, é premissa basica nessa trama que borra a fronteira entre vivos e
mortos, uma vez que YUsuke (Tadanobu Asano) é visivel e material ndo s6 a esposa. Esse reencontro
dispara um road movie bastante singular, em que o casal transita por trés localidades onde ajudam
outros fantasmas (YGOsuke abre a Mizuki o contato com outros mortos) ao passo que exorcizam

questdes ainda abertas no casamento interrompido.
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Contudo, a mudanca de luz mais notavel ocorre na primeira vez em que Mizuki tem uma
experiéncia sobrenatural sem a mediacdo de YUsuke; Natalia Mendes Maia (2021) observa que, para
Kurosawa, a presenca fantasmagorica é “uma tecnologia de comunicagdo que conecta nossa
realidade com o mundo do além” (p. 57). A agdo comeca quando Mizuki pega uma partitura (cujo
titulo “Harmonia dos Anjos” vem entre uma arte infantil) sobre um piano e toca o instrumento sem
saber que ele € relicario de um luto. Ela é rapidamente advertida por Fujie (Nozomi Muraoka), que
revela que o piano pertencia a irm3a, falecida ainda menina. A conversa acontece com as
personagens perambulando em posi¢des contrastantes; dispostas em diferentes camadas espaciais,
elas sdo contornadas pela luz estourada, que atravessa as cortinas (de tecido translicido) diante das
imensas janelas. Supostamente solar e matinal, é essa luz, esbranquicada na difusdo das cortinas,
que estabelece a iluminagao inicial da cena a partir da parede lateral entrecortada por janelas. Ela
torna a sala um ambiente arejado e com materialidade bem evidentes, mas recai de diferentes

maneiras sobre as atrizes conforme mudam as marcagoes entre elas.

O dialogo é capitaneado por Fujie, que percorre a sala, enquanto Mizuki a ouve, a principio,
rente e de costas para a janela. Para explicar a proibi¢ao que inicia a cena, Fujie rememora a irma,
que tocava incansavelmente “Harmonia dos Anjos”. Quando conta que, um dia, cansada de ouvir a
mesma musica, bateu na menina, proibindo-a de tocar o instrumento. Fujie se afasta para a area
menos iluminada da sala, posicionando-se de costas para a luminosidade da janela. Ela expressa
com pesar essa passagem, antes de seqguir ao fundo da sala; e cada deslocamento de Fujie “puxa”
outro de Mizuki, mas também ativa “movimentos fantasmagodricos” da camera, que, muitas vezes,

paira pelo comodo.

Quando Fujie senta-se num banco junto a mesa, o corte reposiciona a cdmera praticamente
sobre o eixo estabelecido entre ela e Mizuki. Assim, Fujie volta ao primeiro plano (posicionando-se
num 3/4 frontal que garante uma boa leitura facial), enquanto Mizuki permanece de pé mais ao
fundo, no midground espacial. Distante e de perfil, a feicdo de Mizuki é mais inacessivel do que da
outra, e esse contraste aumenta no decorrer do plano: quando cai a luz difundida pelas cortinas, a
sala é tomada por um apagao, acentuado pelo baixo potencial de reflexdo da mobilia escura. Na
penumbra do comodo — no inicio, as claras; agora, cheio de mistérios —, as duas mulheres rompem
a quarta parede no plano mais longo da cena; antes olhando para o extracampo a direita do quadro,
Fujie, passa a falar com alguém no extracampo frontal. A quebra da quarta parede é visivel, mas nao
as claras; é a posicdo facial que confirma a dire¢do do olhar, ja que os olhos das duas estdo em zonas

sombreadas dos rostos, evidenciados pelo contorno da luz rebatida.
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Figura 4: Variagdo luminosa em cena de Para o outro lado. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

Fujie, entdo, se levanta e, abaixada, como se conversasse com uma crianca, pede perddo a
irma morta, que surge em cena numa elipse (a mudanga no olhar de Mizuki é o que infere essa
apari¢ao antes de ela se efetivar na imagem). A apari¢ao da menina, que volta para tocar piano,
recompde a mise en scene. Enquanto fotografia e arte (em madeiras escuras, com menor potencial
de reflexdo) obscurecem o espaco, a encenagao o aprofunda, distribuindo as personagens em trés
camadas imagéticas distintas — a fantasma em primeiro plano; Mizuki um pouco atras, a direita; e
Fujie ao fundo, semi-velada pelos cabelos dairma. Durante a execu¢do da musica, a cena é decupada
de maneira a privilegiar cada um dos rostos; destacam-se o olhar sereno de Mizuki para a menina

(desfocada em primeiro plano) e o olhar dolorido, isolado da irm3a, que derruba uma lagrima.
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Figura 5: Aparicao e desaparicdo do fantasma em Para o outro lado. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

Quando a musica termina, a pianista fantasma encara e sorri para Mizuki, que, no

close/contracampo, retribui o olhar. O corte reestabelece a espacialidade no plano geral e a partitura
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aberta evidencia o piano vazio. As duas mulheres voltam a estar a so6s. Por fim, a sala reacende: o sol
desponta através das cortinas tremulantes para pousar nos limites do piano, instrumento a

interdimensao da cena, que atravessa, de volta, o limiar do metafisico ao fisico.

Diferente do apagar paulatino e irreversivel em A Cura, em Para o outro lado, a cenatem um
instante insolito em que a sala é mergulhada em sombras, que, no entanto, ndo diluem nem borram
as formas humanas. Aqui, os rostos nem sempre sdo decifraveis ao olhar, mas ndo perdem os limites
que compoem suas materialidades, a distin¢ao entre forma e fundo (inclusive no caso da menina-
fantasma). Nao é a Unica cena em que ha uma oscilacao da luz (solar, na diegese), mas é a variagao
mais contundente no filme; transforma a atmosfera arejada e rotineira da sala numa espécie da
camara das maravilhas fantasmagoricas (o espago é cheio de mobilia e aderecos), que tem no piano

o prop mediador entre luz e som, que coloca em consonancia duas dimensoes.

Em O fim da viagem, o comego de tudo (também fotografado por Ashizawa), Yoko (Atsuko
Maeda) é uma reporter que grava um documentario sobre o Uzbequistdo, ainda que pouco se
interesse pela cultura do pais. Solitaria — mesmo que quase sempre rodeada pela equipe de
gravacdo —, ela tem raros momentos sozinha de fato. E em um deles que Yoko é atraida pelo teatro
Navoi, construcao historica — retratada por Kurosawa sob uma atmosfera mistica — em que

ocorrera a Ultima oscilagdo luminosa analisada neste artigo.

A sequéncia no Navoi comega com a cameras atras de Yoko — numa intercalacdo entre
planos fixos e travellings —, que caminha como se fosse “abduzida” pelas antessalas do teatro; os
planos valorizam as dimensdes e o decorativismo arquitetonico, enquanto, nos planos com
movimento de camera, o olhar parece flutuar — como bem descreve Fabio Andrade (2024), em
Kurosawa “o travelling é a propria manifestagdo sobrenatural”. No texto, que antecede este filme,

Andrade defende uma “impressao de autonomia do proprio aparato cinematografico”:

A filmografia de Kurosawa é um verdadeiro jogo de forcas entre o controle rigoroso
e essa abertura para o imponderavel, simbolizada em grande parte por esses
movimentos insdlitos — uma camera que flutua ao redor de uma mesa de jantar
em Curg; os travellings laterais completamente “fora dos trilhos” de Os Olhos da
Aranha (Kumo no hitomi, 1998); o movimento frontal inexplicavel em um
“inocente” corredor em Loft, até encontrar a protagonista vomitando, em um canto
do quadro— mas por vezes se transformando em jogos formais mais duros e
profundos que determinam toda a armac¢do de um filme (Andrade, 2024).

A entrada de Yoko retoma esse raciocinio estilistico, com a protagonista ora “espionada”,
ora seguida, mas sempre vista por uma camera-entidade, influenciada pela aura do teatro (ele

proprio uma obra de arte arquitetonica, como dira um personagem adiante).
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A agao principal acontece no auditério, onde Yoko flagra o fim de um ensaio de musica
lirica; a luz branca sobre a cantora no palco incide de cima, enquanto, na plateia, Yoko aparece sob
uma luminosidade etérea alaranjada. Quando a cang¢do acaba, a intérprete deixa o palco e o espago
se esvazia (no extracampo). As luzes caem rapidamente com o rosto de Yoko em quadro; a forma,
no entanto, vai se dissolvendo até se tornar quase indistinguivel no breu do saldo — Yoko se torna
quase uma caveira, apenas com a linha do nariz e as magas do rosto iluminadas por um ranco

esverdeado.

Figura 6: O rosto tomado pela escuriddo em O Fim da viagem, o comeco de tudo. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

Entdo, uma luz quente e fraca recupera a face; no close, a luz parece vir de uma fonte que
esta abaixo do rosto (e é possivel que haja um refletor no extraquadro, luz além da diegese), mas o
corte para um plano aberto situa uma luz diegética focal de cima e Yoko descentralizada, sob o
rescaldo dessa luz rebatida, que recorta um conjunto de poltronas vermelhas (o estofado
avermelhando a luminosidade). Ela, entdo, caminha até o palco; um outro refletor dimerizado se
acende, antecipando o trajeto de Yoko. Ao passar pelo fosso, uma orquestra toca os primeiros
acordes de Hino ao Amor; numa panoramica, a cdmera acompanha a passagem de Yoko, velada e

desvelada pelos instrumentistas e suas partituras em primeiro plano.

Figura 7: Yoko é luz e sombra na caminhada até o palco em O Fim da viagem, o comego de tudo. Fonte: captura de tela
feita pelo autor.
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Sobre o palco ainda apagado, Yoko surge como sombra. Entdao, ao se posicionar e cantar
0s primeiros versos, seu corpo-forma é destacado do fundo pelo contorno de uma luminosidade
ténue, rebatida, que recai sobre os ombros e as bochechas, sem preencher o rosto todo. Os
primeiros versos cantados disparam outra luz dimerizada, que se evidencia quando o corte para um
plano geral frontal mostra dois focos de luz tomando a cortina atras; um terceiro foco, retardatario,
recai sobre Yoko, pequena no centro do palco. Um contracampo sobre o eixo estabelecido entre
Yoko e o regente revela que a escuriddo delimita a luminosidade ao espago dessa apresentagdo. De
volta ao plano frontal, a dimerizacdo continua até se estabelecer no rosto de Yoko esteja
completamente preenchido (a sombra abaixo do pescogo sugere a predominancia da luz de cima,
no grid do teatro), contrastando com a “outra” Yoko, que, na penumbra da plateia, assiste a si
mesma. Revela-se, portanto, que a cena é imaginaria; qui¢a, uma experiéncia estética em que, pela
arte, Yoko encontra e revela (para nos) sua esséncia mais profunda. Se a apresentacdo é filmada em
um plano fixo, o contracampo sobre Yoko, absorta, aciona, de novo, o travelling in metafisico, que

procura os olhos e valoriza o arfar da respiracdo desse ente que plena assisténcia do seu ser.

Figura 8: set-ups de Yoko no palco em O Fim da viagem, o comeco de tudo. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

A modulacao da musica insere mais um set-up de cdmera na cena, com Yoko vista em uma
angulacao que a coloca quase de perfil. O momento mais grave da musica, aprofunda também a
espacialidade; sob uma luz que realca a vivacidade a pele, o rosto de Yoko é contrastado as coxias,

que caem ao fundo numa textura ondulada, azuladas pela luz. Como nos ensina Block (2010), esse

INTERCOM | PPGCOM-UAM

148




REVISTA INSOLITA  ANO4 | VOLUME 4 | NUMERO 1 | JANEIRO —JUNHO 2024 ISSN: 2764-054X

contraste entre cores quentes localizadas em primeiro plano (no rosto) e cores frias postas no
background (as coxias) adensa a impressdo de profundidade espacial na imagem bidimensional. E
nesse quadro, com o corpo contornado cercado por esse véu e pela escuriddo, que Yoko canta o

verso que finda essa primeira apresentacao.

Isso porque a apresentacdo imaginaria/metafisica é interrompida pela chegada de um
seguranga. Assustada e sem entender a lingua, Yoko foge; no plano seguinte, ela ja esta entre as

pessoas, a vida urbana, sequida por uma camera que “anda” ao invés de pairar.

A performance de Hino ao Amor sé sera concluida na Ultima cena do filme, quase inteira
composta por um plano-sequéncia, mas que tem no rosto de Yoko uma espécie de prologo e elipse.
Isso porque a cena comega com Yoko observando a imensidao da paisagem — o vale verdejante que
se estende até o desfiladeiro de montanhas — e reconhecendo, a distancia, a cabra que ajudara a
libertar noutra cena. O close, que traz de volta os primeiros acordes de Hino ao Amor, tem uma
espacialidade rasa gragas ao background desfocado, que destaca o olhar de Yoko até ela se afastar.
Aberto, o plano seguinte reinsere Yoko de corpo inteiro na paisagem; tal qual a Novica Rebelde de
Julie Andrews, ela caminha morro acima, mas, ao invés de abrir os bracos e tomar o terreno, Yoko
para e canta. A cdmera se aproxima para, a partir dai, sequir Yoko nessa interpretagdo-caminhada

que aviva as montanhas e preenche o coragao com o som da musica.

Quando Hino ao Amor se aproxima do fim, com a brisa tremulando a saia e os cabelos de
Yoko em meio ao vale, a camera se desvencilha dela para encontrar a paisagem ao fundo: as
cordilheiras, que se erguem como fronteiras entre a Terra e o Céu, entre o fisico e o metafisico, sob
a maior e mais incontornavel das luzes — o sol, “a primeira luz a ser colocada” (Moura, 2001).
Enquanto a camera metafisica paira diante do céu, guiada pela fronteira maxima em quadro (os
cumes), a musica posiciona o verso que cita Deus — “"Deus nos unira...”. Entdo, um Ultimo corte
choca a paisagem sublime com o primeirissimo plano-epilogo de Yoko, contrapondo o céu imaterial
a tateabilidade desse rosto frontal encarando a camera (o fundo desfocado, de novo) em plena
revelacdo do impalpavel interior, “irrupgao reveladora” (Heidegger, 2015) do ser que Yoko liberta na
Ultima cena. A camera de Kurosawa encontra o ser nesse plano de fotogenia — parafraseando
Epstein, a boca que prepara o Ultimo verso —, apds percorrer a fronteira delineada pela luz direta do

sol que a tudo revela — o ente e o ser, aimagem e a alma. Questdo metafisica.
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Figura 9: 0 Céu e o Ser em O Fim da viagem, o comego de tudo. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

Conclusao? Elucubrag¢oes metafisicas...

Se a fisica é uma das ciéncias que tratam das coisas naturais — e Carroll ressalta que o
sobrenatural esta submetido a norma natural delineada pela visdo cientifica iluminista (1999, p. 81)
—, a metafisica surge, neste trabalho, tanto como aquilo que compreende o sobrenatural, o insdlito,

o espiritual, como na face que a entende como ciéncia do ser e da esséncia.

A etimologia da palavra corrobora o saber do senso comum: meta (depois, além), physika
(coisas naturais, natureza). Assim, se a metafisica avanca para além do fisico, ela também se
maleabiliza historicamente em diferentes vertentes, indo de “filosofia primeira” a abordagens
teoldgicas ou ontoldgicas. Algumas asser¢des-sinteses sdo Uteis para ilustrar a matéria — “estudo
do divino”, “dos primeiros principios” e “propriedades de todos os seres” (Chaui, 2016), “filosofia

A\NY

primeira [...] que estuda o ser enquanto ser” (MORA, 2001, p. 469), disciplina de questées como "'o
que é o ser?’ e ‘qual o lugar do ser humano no universo?’” (Cotrim; Fernandes, 2016, p. 118). E ainda
que complexidade disciplinar ndo permita que se faga aqui uma historicizagdo aprofundada da

metafisica, a passagem de Mattos recapitula de forma sintética alguns pontos de virada da matéria:

[...] no contexto pos-kantiano, a metafisica de que se trata ndo é a metafisica
classica, ocupada de conhecer Deus, o mundo em si e a alma humana como objetos
a que tivéssemos acesso do mesmo modo como o temos a mesa, a cadeira ou ao
nosso corpo; ela é antes uma reflexao humana, sobre o mundo e seus limites, que
parte de nossa propria necessidade subjetiva de pensa-lo e dar-lhe um sentido
(Mattos, 2018, p. 62).
*O mundo e seus limites”. Tal tema metafisico perpassa a filmografia de Kurosawa e
evidencia-se no recorte analitico deste artigo. E preciso apontar que a metafisica surge aqui como
apari¢ao evidente, mas que, neste artigo ndo avancara para além de algumas elucubragdes iniciais.

Uma delas é que, em certa medida, pode-se pensar que os filmes do cineasta negociam questoes de

diferentes visdes metafisicas, seja o “conhecimento pratico” que, na metafisica kantiana, supre as
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limitacdes do “conhecimento tedrico” (Mattos, 2018, p. 56), seja nas questdes relacionadas ao

sentido da existéncia, que nos levam a Heidegger.

Em Introdugdo a metafisica, Heidegger filosofa sobre o ente — entendido como presenca
disponivel, tudo aquilo que se verifica pelo sensivel — a partir de uma dicotomia com o nada. O
fildsofo alemado se pergunta: se a ciéncia “se ocupa unicamente do ente”, “O nada — que outra coisa
podera ser para a ciéncia que horror e fantasmagoria?”. Heidegger, entao, defende que o nada é o
“absolutamente ndo-ente”, aquilo com o qual nos deparamos na angustia, que, diferente do temor,
carrega uma indeterminacdo e suspensao do ente, mas que, paradoxalmente, revela o Deisen, o ser-
ai que conjuga lugar e tempo, a esséncia da presenga na existéncia. Curiosamente, na construcao

desse pensamento, Heidegger passa pela metafora de luzes e sombras:

Somente na clara noite do nada da angustia surge a originaria abertura do ente
enquanto tal: o fato de que é ente — e ndo nada. Mas este “e ndo nada”
acrescentado em nosso discurso, ndo é uma clarificacdo tardia e secundaria, mas a
possibilidade prévia da revelacdo do ente em geral. A esséncia do nada
originariamente nadificante consiste em: conduzir primeiramente o ser-ai diante do
ente enquanto tal (Heidegger, 2015).

Para Heidegger (2015), “sem a originaria revelacdo do nada ndo ha ser-si-mesmo, nem
liberdade”, nem transcendéncia. Numa sintese simplificada, para o filésofo, a esséncia das coisas
(dos seres humanos, inclusive) sé se revela diante da consciéncia contraposta de que o nada existe,
e de que estamos suspensos nessa fronteira. Nas cenas em questao, esses elementos heideggerianos
— ente, ser-ai, nada — se apresentam em limiares luminosos que se movimentam justamente sob
esse humor paralisante, suspensivo que é a angustia (HEIDEGGER, 2015). Takeda se angustia na
impoténcia diante da infelicidade; Fujie diante da morte; Yoko diante da soliddo que encurrala sua

esséncia, em vida.

Essa dialética entre o ser e 0 nada esta em cena — na pratica — na metafisica de Kurosawa,
mas é “teorizada” numa conferéncia de Y0zuke para a comunidade que acolhe a ele e Mizoki em

Para o Outro lado. O fantasma evidente, recorporificado, palestra:

Da ultima vez aprendemos que a luz se comporta tanto como particula, quanto
onda. Hoje, veremos porqué a particula de luz possui massa zero. Como o0 nome ja
indica, a luz move-se na velocidade da luz, e, de acordo com Einstein, a massa de
um corpo tende ao infinito quando se move na velocidade da luz. Porém, a particula
de luz é tdo pequena que sua massa nao pode ser infinita. A Unica possibilidade que
resta é que sua massa seja zero. Um foton, a particula de luz, possui entdo massa
zero. E a Unica resposta possivel. Mas isso ndo parece estranho? Como ¢é possivel
existir uma particula de massa zero? Como perceber algo assim? Agora, voltemos
um pouco ao comportamento como onda. Uma onda é mensuravel, porque cada
onda possui um comprimento. Imaginem se diminuirmos o comprimento de forma
continua. Chegaremos a zero? Ou em zero ndo teremos mais onda? Entdo, por
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menos que possa ser, ha sempre um comprimento. Isso significa que o menor
comprimento segue em par com uma massa zero. Estdo conseguindo entender? E
bem complicado. Significa que mesmo proximo a zero, ha um comprimento. Ou
seja, proximo a zero ndo é zero. Esta sala e o universo estdo cheios de infinitos quase
zeros. Quase zero é a base de tudo. Entdo, o zero, o nada pode ter muito significado.
O quase nada é a base de tudo. Das montanhas aos rios, da Terra a humanidade.
Tudo existe por uma combinag¢ao do quase nada. Essa parece ser a verdadeira forma
deste mundo (PARA... 2015).

YUsuke parte da luz como fenémeno fisico para se perguntar sobre a esséncia de todas as
coisas, costurando paradoxos entre existéncias e vazios, apontando a contradi¢cao de que Tudo é
também Nada, ou Quase Nada. Nesse sentido, ecoa uma pergunta-mola as reflexdes de Heidegger
(1999) — por que ha simplesmente o ente (a existéncia) e ndo o nada? Porque o “quase nada” é o
limiar, o lugar em que se equilibra o que é dado ao sensivel (pela luz) e o que nos é desconhecido,

que, ao nos parecer nada (a sombra), sera tratado pela fé e pela crenca.

Quando, aofinal da fala, YGUsuke posiciona sua reflexao no cotidiano e espacialidade da sala
em que estdo, a luz cénica se transforma: cai a luz ambiente e muda a dire¢do do foco que ilumina
YUsuke, ao passo que a camera se aproxima dele. Um contraluz tremulante desponta na janela
translucida ao fundo e a face do fantasma passa a ser desenhada por uma sombra central, que divide
a pele com o alvorecer dessa luz no limiar esquerdo do rosto, como um sol que desponta no

movimento de rotacdo terrestre.

Figura 10: luzes das palestras sobre a luz e 0 quase nada em Para o outro lado. Fonte: captura de tela feita pelo autor.

YUsuke volta a palestrar nesse espaco no final do filme e, no inicio da cena, os dozes lustres,
enfileirados de quatro em quatro pelo teto, sdo acesos em um efeito dominod que, de certa forma,
antecipam o tema da comunicacdo. Desta vez, YUsuke fala sobre a luz primordial, o big bang que cria
um universo que, segundo ele, “ndo esta em seu fim; estd apenas comecando”. E durante essa
constatacao de que sdao testemunhas de um nascimento maior, talvez eterno, que o plano ignora a

plateia e inicia um travelling in que interliga o olhar de Y0suke e a presenca de Mizuki, de costas no
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quadro. A camera vai se aproximando desta nuca, cujo olhar-resposta permanecerd oculto, um
quase nada em que nos resta a crenca. E nessa troca, em que vemos o olhar do fantasma e
acreditamos no contra-olhar da esposa viva que Kurosawa estabelece a linha que amarra e equilibra
seus personagens entre o Tudo e o Nada — a alteridade, o outro em dimensdes diversas, cuja
presenca ou existéncia acende, apaga ou borra as fronteiras entre o sentido interpretado e o apenas

sentido.

Em Kurosawa, luz e sombra sdo conjugacgdes fisicas de uma série de questdes metafisicas,
aqui provocadas de maneira ainda inicial. Em A Cura, a sombra/morte é a cura para existéncias
vazias, inauténticas. Em Para o Outro lado, a luz medeia existéncias em entretons do material ao
espiritual, do que se sabe e do que se cré. Em O Fim da viagem, o comeco de tudo, a luz se acende

para revelar o Céu, o Ser e o limite que conjuga o ser-a/, que costura esséncia e existéncia.

Em Kiyoshi Kurosawa, luz e sombra sdo fios reveladores do que existe para além da carne.
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