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RESUMO

O artigo realiza o exercicio de analise filmica de Seguindo em frente (Aruitemo aruitemo, 2008), obra do
cineasta japonés Hirokazu Koreeda, que tem como tema central o cotidiano e o encontro dos membros
da familia Yokoyama para lembrar a morte do primogénito. Espaco e memoria sao os aspectos centrais
observados, com atengao ao plano “morto” e as interfaces entre ficgao e sociedade, a fim de ser verificado
como o realizador faz uso de tais dados para que atuem como elementos narrativos. Tomamos amparo
conceitual em Michel de Certeau (2013 e 2014) para os pontos relacionados a memoria e Gaston Bachelard
(2008) para tratar da tematica da espacialidade.

Palavras-chave: Analise filmica. Espacialidade. Memoria.

ABSTRACT

This paper aims to analyze the feature film Still Walking (Aruitemo aruitemo, 2008), feature film by
Japanese director Hirokazu Koreeda, which is focused on the daily situations and on the meeting of
the Yokoyama family members to remember the death of the firstborn. Space and memory are central
aspects observed with attention dedicated to “pillow shots” and interfaces between fiction and society,
in order to verify how the director uses such data to operate as narrative elements. We take conceptual
support on Michel de Certeau (2013 and 2014) for issues related to memory and Gaston Bachelard (2008)
to deal with the theme of spatiality.

Keywords: Film analysis. Spatiality. Memory.



1. INTRODUCAO
cotidiano estd presente nas obras filmicas desde o inicio da invengao do que,
posteriormente, foi chamado de cinema e, portanto, pode ser encontrado
nas filmagens realizadas pelos irmdos Lumiere sobre acontecimentos
corriqueiros.

A chegada dessanova tecnologia ao Japao deu-se durante a era Meiji (1868 a 1912),
periodo que teve inicio quando o pais “reabriu” os portos para estrangeiros (os inicos
paises com os quais mantinha relagdes comerciais era a Holanda e a China). Apds 1868,
iniciou-se o investimento em diversos setores com a finalidade de buscar conhecimento
nas areas tecnoldgicas, arquitetonicas, culturais etc., para poder se equivaler as maiores
poténcias mundiais da época. Segundo Miriam Bratu Hansen (2004), o cinema também
fazia parte da tecnologia que estava sendo importada pelo pais, juntamente com os
trens, fotografia, luz elétrica, telefone e outros. E nesse ambiente que o cinema surge
no Japao.

Tal qual a produgao dos “pais” do cinema, os primeiros filmes japoneses
também utilizaram o cotidiano como assunto em seus projetos. Pode-se verificar
que a tematica permanece presente em algumas das peliculas realizadas atualmente
(sejam elas produgdes nipdnicas ou nao). Um dos cineastas conhecido pelo emprego de
situagdes do dia a dia em seus trabalhos é Hirokazu Koreeda. Certamente que, além
dele, inimeros outros fazem uso do mesmo assunto, como por exemplo, Walter Salles
Jr, Jia Zhang-ke, Hou Hsiao-hsien, Tsai Ming Liang, Daniel Burman, além de Yasujiro
Ozu e Naomi Kawase, conterraneos de Koreeda.

No presente texto, visamos analisar o décimo primeiro filme de Koreeda, dos
24 produzidos até o momento (entre ficgdes para cinema e TV, além de documenta-
rios), a obra Seguindo em frente (2008). Verificaremos como se configura a evocacao das
memorias dos personagens para além dos didlogos, com atengao especial aos espagos
representados (cendrios e objetos cénicos), com ou sem a presenga de atores, observando
como colaboraram para a narrativa filmica.

Para o desenvolvimento de nossa averiguagao sobre a memoria e espacialidade,
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focaremos em dois recintos da residéncia dos Yokoyama: a cozinha e a sala de jantar,
além das imagens de “tempos mortos”. Certamente € possivel encontrar outros espagos
que comportam o objetivo proposto por esse trabalho, entretanto, os citados sao os que
consideramos mais relevantes.

Como principais aportes tedricos, serao utilizados os trabalhos de Michel
de Certeau (2013 e 2014) para as questOes relacionadas a memoria, além de Gaston

Bachelard (2008) para tratar da espacialidade.

2. O ESPACO NO CINEMA

De acordo com Mark Shiel e Tony Fitzmaurice (2009), o cinema € caracteristica-
mente uma forma espacial de linguagem e, dentre todas as representagoes artisticas, a
que melhor opera em termos de organizacao e reprodugao dos espacgos. Seja em relagao
ao local da filmagem propriamente dito, no que concerne ao arranjo cénico de moveis
e objetos que compdem os ambientes, e nas relacdes formadas quando as cenas sao
colocadas em sequéncia na etapa da edigao; ou aos locais de exibi¢ao. Ou seja, apresenta
relevancia a nivel industrial, pois esta presente na cadeia produtiva do audiovisual.

Uma vez que os filmes comegaram a ser exibidos nas capitais das provincias, e
depois em pequenas cidades e vilas, a metrdpole passa a ser um elemento participante
visual da narrativa cinematografica, devido ao fato de o ambiente dominar o campo
visual e por vezes “esmagar” ou marginalizar os atores e suas agdes/ movimentos, em
que a paisagem poderia ser interpretada como o assunto principal (LEFEBVRE, 2011).

Sobre a presenga da cidade nas peliculas, Shiel e Fitzmaurice afirmam que

O mais interessante [...] sdo os filmes nos quais a cidade como ela ¢, atua
como fator condicionante na fic¢ao, precisamente por sua resisténcia e
inabilidade de ser subordinado as demandas da narrativa. A cidade
torna-se protagonista, mas, diferente dos personagens humanos, nao
¢ ficcional. A ideia da cidade como protagonista é antiga no cinema
(SHIEL; FITZMAURICE, 2009, p. 104).

Conforme apontam os autores acima, a cidade pode atuar ativamente na
histéria de algumas peliculas, como € possivel verificar, por exemplo, em O homem com
uma cdmera (Dziga Vertov, 1929), Ladroes de bicicleta (Vittorio De Sica, 1948) e na franquia
dedicada a algumas cidades mundiais: Paris, eu te amo (Ethan e Joel Coen, Alfonso
Cuaron, Gus Van Sant e etc.,, 2006), Nova York, eu te amo (Mira Nair, Natalie Portman,
Brett Ratner e demais, 2008) e Rio, eu te amo (Stephan Elliott, Fernando Meirelles, José
Padilha e outros, 2014), em que as localidades sao um dos principais elementos do
enredo.

Porém, ao contrdrio do que declaram Shiel e Fitzmaurice, a cidade pode ser
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subordinada a narrativa, ou seja, “trabalhar” em sua fun¢ao, como em Encontros e
desencontros (Sofia Coppola, 2003), bem como outros projetos realizados, inclusive os
produzidos em cidades japonesas; dentre esses, podemos mencionar Toquio! (Joon-ho
Bong, Leos Carax e Michel Gondry, 2008) e Memorias de uma gueixa (Rob Marshall,
2005). Além do fato de as cidades cenograficas poderem ser totalmente criadas pelo
departamento de Direcdo de Arte de um filme, como o espago futurista de Blade
Runner - O cagador de androides (Ridley Scott, 1982) e o apocaliptico retrd de Delicatessen
(Jean-Pierre Jeunet e Marc Caro, 1991); enquanto que, para compor 0s espagos externos
da ficticia cidade nao identificada de Ensaio sobre a cegueira (Fernando Meirelles, 2008),
as filmagens ocorreram em Sao Paulo, Montevidéu e Toronto.

A partirdo principio de que o cinematema distintivahabilidade deimpressionar,
capturar e expressar a complexidade espacial, a diversidade e o dinamismo social da
cidade por meio da mise-en-scéne, utilizando, entre outras ferramentas, a locagao da
filmagem, acrescido da cinematografia e edigao, essa arte pode capturar uma variedade
de espagos de extensdes variadas “da largueza da regidao ou da cidade gigantesca a
privacidade de um recatado espago interior desdobram-se amplas possibilidades de
representacao e descrigao espacial” (REIS; LOPES, 1988, p. 204).

Ao se considerar o cinema uma arte frequentemente urbana, também os
personagens parecem preferir viver em cidades (reais, construidas, falsas ouimaginarias).
E mesmo que eles se encontrem em uma comunidade fechada, mais cedo ou mais tarde,
acabam dirigindo-se a cidade em algum momento da trama, como em A vila (M. Night
Shyamalan, 2004) ou em The lobster (Yorgos Lanthimos, 2015). Para além das convengoes
cinematograficas, os cineastas fizeram da cidade (seja ela antiga, moderna, futurista ou
irreal), a base sobre a qual construiram o seu universo imagindrio e a instituiram mais
do que um simples “pano de fundo”, exercendo um papel ativo.

Ainda sobre a cidade cinematografica, Rubens Machado Jr. afirma que

As cidades que vemos no cinema transformam as cidades em que
vivemos. Antes de mais nada porque ja através de sua linguagem o
cinema constréi uma cidade imagindria retida de alguns aspectos da
cidade real. E uma outra cidade, filtrada e elaborada a partir daquela
que esta ai, com o seu espaco fisico, seus habitantes, a cidade empirica
que conhecemos. Nesta construgao, a cidade cinematografica abandona
sempre alguns aspectos para eleger outros, dentre aqueles mais ou
menos conhecidos de seus habitantes, ou de seus visitantes. E deste
modo esta outra cidade, que estd no filme, pode ser mais ou menos
reconhecida por uma pessoa ou um grupo de pessoas MACHADO Jr,,
1989, p. 1).

Tadeusz Kowzan (1988) complementa, ao apontar em relacdo a espacialidade

cénica, que
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A tarefa primordial do cenario, sistema de signo que se pode também
denominar de dispositivo cénico, decoragdo ou cenografia, é a de
representar o lugar: lugar geografico [...], lugar social [...], ou os dois ao
mesmo tempo [..]. O cendrio ou um de seus elementos pode também
significar o tempo: época historica [...] estagdes do ano [...], certa hora do
dia (KOWZAN, 1988, p. 111).

Além de serem criados de acordo com a necessidade do enredo, os recintos
ficcionais, de acordo com a construgao e significagdo destes, podem ser totalmente
recriados em estudio ou filmados em locagOes reais (0 que apresenta elementos que
podem vir a ser identificados por aqueles que os conhecem). E informam nao somente
a psicologia do intérprete que 14 transita ou vive, como também apontam e advertem
o espectador sobre a localizacdo espacial e época histérica em que o filme toma parte
(ou ao menos fornece uma indicag¢ao), que pode ser um periodo no passado, presente,
futuro, ou até mesmo integralmente criado.

André Gaudreault e Francois Jost (2009, p. 105) complementam quando lembram
que a espacialidade “é um dado incontrolavel que ndao podemos desprezar quando se
trata de narrativa: a maioria das formas narrativas inscreve-se em um quadro espacial
suscetivel de acolher a agao vindoura”. Ou seja, em algumas obras, ela pode estar
presente como “pano de fundo” para as agoes que nela se desenvolvem; entretanto,
estd cenicamente vigente em quase todas as obras narrativas, ndo somente as filmicas,
podemos também considerar nas literdrias, teatrais, pictoricas e sonoras. Sendo que, em

algumas delas, atua dinamicamente na producao de sentidos.

3. O COTIDIANO E AS MEMORIAS DOS PERSONAGENS EM SEGUINDO EM FRENTE

O longa-metragem ficcional Seguindo em frente narra, durante o periodo
diegético de pouco mais de um dia, a reuniao anual da familia Yokoyama para recordar
o falecimento do filho mais velho, Junpei, morto afogado ao tentar salvar um garoto. As
trés geragOes da familia sdo compostas pelo patriarca (Kyohei), a sua esposa (Toshiko),
o filho (Ryota - que pode ser considerado o protagonista da pelicula) e a filha (Chinami),
além de seus respectivos companheiros e filhos.

O filme apresenta como trama principal o cotidiano familiar, que se desenvolve
sem grandes “reviravoltas” narrativas, podendo até ser considerado como "desaconte-
cimentos" (CALIL, 2010), “anticlimax” ou desdramatizagao (BORDWELL, 2008). Talvez
pertenca a uma tendéncia do cinema independente contemporaneo (podemos tomar

como referéncia os filmes dos realizadores anteriormente mencionados), em que
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Os roteiros sao tirados da vida, da deles ou de amigos. As historias sao
principalmente urbanas. A camera é mdvel, muitas vezes no ombro. A
impressao é de que as imagens sao feitas ao vivo, que sdo roubadas.
Esses filmes se tornam a concretizagao de uma urgencia: a de filmar
esses destinos, a de tomar a palavra em nome dos contemporaneos.
Essa nova corrente nao se inscreve no esteticismo [...], e sim em um
cinema humanista e documental (BAPTISTA; MASCARELLO, 2008,
p. 280).

Segundo Anatol Rosenfeld (2011, p. 46), o cotidiano “adquire outra relevancia e
condensa-se na situagao-limite do tédio, da angtstia e da ndusea”. Apesar de o autor
referir-se a ficcao literaria, podemos considerar o mesmo para tratar do assunto em
peliculas ficcionais. Pelo enredo ser sobre o dia a dia, Sequindo em frente poderia ter
as caracteristicas enumeradas pelo autor, porém, apesar dos “desacontecimentos”, o
filme ndo se apresenta desse modo, devido a natureza “leve” com que ¢é trabalhada,
situagao oposta a encontrada, por exemplo, em peliculas hollywoodianas como Feriados
em familia (Jodie Foster, 1995) e O casamento de Rachel (Jonathan Demme, 2008).

Em Seguindo em frente, as memorias e fatos passados pelos personagens nao sao
contados, em momento algum, por meio de recursos, por exemplo, como o flashback,
e sim pelas falas dos proprios personagens, suas relacdes com objetos cénicos e no
proprio espago diegético.

A trama do filme se passa em locais internos e externos, sendo em grande parte
nos comodos do ie dos Yokoyama. No Japdo, compreende-se ie como lar, e também
remete a ideia patriarcal da familia baseada em principios como a hierarquia dos
mais velhos, a continuidade, a manutencao da propriedade e a divisdao dos trabalhos
domésticos em termos de género.

O lar, para Michel de Certeau (2014) é o espago onde os gestos das artes de fazer
do dia a dia se desenvolvem e repetem, em que todo visitante € um intruso, a nao ser
que tenha sido convidado a adentrar e, ainda assim, deve permanecer em seu lugar.
A situacdo dos personagens dos filhos é antagonica. Até o momento em que sairam
do lar quando jovens, eles ali viveram; entretanto, ao retornarem, certamente existe a
familiaridade com o local e os costumes exercidos na antiga rotina, todavia, verifica-se
um estranhamento, pois, apesar de o espaco nao ser desconhecido, ele nao mais lhes
pertence e cabe. Como se eles fossem autorizados a ali permanecer, mas com a condigao
de somente explorar os ambientes mediante a autorizagao dos atuais moradores.

Gaston Bachelard (2008, p. 112) complementa ao mencionar que “se voltarmos a
velha casa como quem volta ao ninho, é porque as lembrangas sao sonhos, é porque a casa
do passado se transformou numa grande imagem, a grande imagem das intimidades

perdidas”. Este parece representar o sentimento mais adequado para Ryota, o filho vivo,
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nao porque as lembrangas sejam sonhos (pois elas sdo cruéis), mas pela sensagao das
“intimidades perdidas” e do passado ainda muito presente nos tempos atuais. Devido
a esse motivo, ele parece querer fugir para nao ter de confrontar, contudo, essa atitude
nao € possivel durante a sua permanéncia na casa.

E na cozinha que uma das primeiras cenas internas do filme tem lugar, em
uma conversa entre a avo e a filha. Nessa sequéncia, os planos detalhe exibem as maos
das atrizes e os alimentos sendo manipulados. E ali também onde acontecem algumas
das cenas em que as trés geracdes dos Yokoyama se reinem, como em uma cena vista
em plano geral, em que as duas figuras femininas preparam a refeicao no instante
que o marido e o casal de filhos de Chinami (filha) chegam ap6s um passeio. E nestes
momentos que se desenvolvem os didlogos “futeis” do dia a dia.

Michel de Certeau, Luce Giard, e Pierre Mayol (2013, p. 218) mencionam que
as "praticas culindrias se situam no mais elementar da vida cotidiana, no nivel mais
necessario e mais desprezado". Apesar de desvalorizado (CERTEAU; GIARD; MAYOL,
2013), esse ato cotidiano e repetitivo, empregado pela personagem matriarcal, é essencial
para permitir que diversas sequéncias sirvam de base para que algumas ocorram, seja
ao longo do cozimento de alimentos, das refeicoes ou até mesmo nas conversas na
cozinha em momentos de dcio.

Ainda sobre o recinto, ele pode ser “o abengoado lugar de uma doce intimidade,
conversas sem nexo travadas a meias-palavras com a mae que vai e volta da mesa
para a pia e da pia para o fogao, com as maos ocupadas, mas o espirito disponivel e a
palavra atenta a explicar, discutir, reconfortar” (CERTEAU; GIARD; MAYOL, 2013, p.
259). E exatamente esse o cendrio filmico visualizado em Seguindo em frente, conversas
a respeito do “nada” e situagdes rotineiras enquanto as iguarias sao preparadas. E a
matriarca que recebe e mima os netos, sao os alimentos e receitas por ela preparadas
que trazem antigas lembrangas.

As demais refei¢oes sao servidas na sala de jantar dos Yokoyama, espago onde
se encontra o butsudan, que significa “altar de Buda”. Fotografias de familiares mortos,
sino, velas, incensos e plataformas para as oferendas, como frutas, cha ou arroz sao
encontrados no altar. Uma das cenas em que o objeto aparece no filme é quando vemos
Ryota em primeiro plano sentado a mesa de jantar e, ao fundo, porém em foco, o altar
posicionado ao seu lado e na parte inferior do take, uma fotografia do parente morto
disposto no butsudan. Nao é possivel visualiza-lo com frequéncia e nem em muitos
detalhes, é mais comum o primogeénito estar “presente” quando escutamos o seu nome
nos didlogos e nas antigas lembrangas rememoradas pelos demais personagens.

Esse trecho do filme é significativo no sentido de, primeiramente, visualizar-

mos os irmaos “lado a lado”. A cena ocorre durante uma conversa entre Ryota e o seu
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pai, em que este questiona a situagao profissional e financeira do filho, causando um
visivel embarago e incomodo, pois, mesmo na faixa dos 40 anos, ele ainda é questionado
sobre a capacidade de sustentar a sua familia. No curto dialogo de poucas palavras,
estao intrinsecas outras questdes, sendo a principal, o fato de Ryota nao ter dado pros-
seguimento a carreira e ao consultério médico do pai, que ap0s o falecimento de Junpei,
ele deveria herdar. O mal-estar provocado pela figura do mais idoso é reforcado de
modo visual pelo enquadramento do filho “fracassado” colocado ao lado do preferido
que, mesmo em dimensao inferior, menor e representada, remete a um comparativo
imaggético de igualdade entre os dois, sendo que a presenga do morto, incessantemente,
se faz forte e presente, gerando vantagem em todas as conjunturas.

Outra cena interessante nesse ambiente € quando a familia se organiza para
registrar fotograficamente a reuniao. No momento inicial, o que é mostrado pela camera
nao sao os personagens de corpo inteiro ou as suas partes superiores transitando, e sim,
a movimentacao frenética das pernas e pés dos atores. A dinamica visual oferece a
impressao de ser uma espécie de “cortina”, ou ainda, de cortes de edigao “emendando”
um plano ao seguinte, ou até mesmo de fade out para o proximo enquadramento.
Entretanto, o quadro € tnico e estatico, enquanto as falas sao escutadas em “off” (a
palavra estd entre aspas, pois nao se trata de seu uso tradicional, em que o personagem
que escutamos esta fora do quadro. Nessa cena, os membros inferiores dos intérpretes
sao mostrados, enquanto escutamos as suas vozes “fora” de cena). Inicialmente, essas
agoes dificultam a compreensao dos acontecimentos, causando estranhamento pelo
“desenquadramento” nao usual. Em um segundo momento, o nosso foco é voltado para
o butsudan e em direcao a fotografia de Junpei quase ao centro do quadro, como figura
principal, ja que se trata de um plano longo. O didlogo realizado pelos personagens
nao € sobre ele, mas a tinica imagem “em foco” é a sua. Como se ele estivesse presente
na acao para o publico de maneira imagética, mas fora esquecido pelos familiares que
permanecem alheios, devido a empolgacdo para tirar a fotografia. O ato segue até o
momento em que a avo se lembra de pegar a imagem do morto, para que este também
possa participar do registro familiar, j4 que a reuniao se da em sua fungdo. A cena
termina com o altar sem a imagem de Junpei que, a0 menos simbolicamente, ainda
pertence a familia.

Certeau, Giard, e Mayol comentam sobre a construgao do espago interno

cotidiano, cujo conceito também pode ser utilizado para a cenografia filmica,
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O jogo das exclusdes e das preferéncias, a disposicdo do mobiliario, a escolha
dos materiais, a gama de formas e de cores, as fontes de luz, o reflexo de
um espelho, um livro aberto, um jornal pelo chdo, uma raquete, cinzeiros,
a ordem e a desordem, o visivel e o invisivel, a harmonia e as discordan-
cias, a austeridade ou a elegancia, o cuidado ou a negligéncia, o reino da
convengao, toques de exotismo e mais ainda a maneira de organizar a espago
disponivel, por exiguo que seja, e de distribuir nele as diferentes fungdes
diarias (refeigdes, toalete, recepcdo, conversa, estudo, lazer, repouso), tudo
ja compoe um "relato de vida". (CERTEAU; GIARD; MAYOL, 2013, p. 204).

Por se tratar de uma locagao para servir a um enredo filmico cotidiano, a “ordem
e desordem” da cenografia estdao de acordo com o modo com o qual os personagens
fariam uso, ja que os recintos devem servir como reflexo de seus aspectos psicologicos,
de personalidade, social, familiar, seus passados e usos de tempo em que um dia foram
utilizados. Apesar de ser um recinto que “flutua como que um perfume secreto, que
fala do tempo perdido, do tempo que jamais voltara, fala também de um outro tempo
que ainda vira, um dia, quem sabe” (CERTEAU; GIARD; MAYOL, 2013, p. 204). Trata-se
do passado, presente e sinais de um provavel futuro.

Em outras duas cenas é possivel verificar a relagdo entre os personagens e seus
estados emocionais refletidos nos recintos internos da casa. Trataremos de alguns deles:
o azulejo quebrado no chao do banheiro e um ramo de flor em um vaso (e as imagens
subsequentes).

Antes de iniciarmos a analise, explanaremos brevemente sobre o plano “morto”,
também conhecido por plano de “tempos mortos” ou pillow shots que sao utilizados
nesses momentos. O enquadramento em questdo € caracterizado por um espago
composto por elementos cenograficos (ou nao) como moveis e objetos, porém, sem a
presenca de quaisquer personagens. Nao sao espagos inabitados ou abandonados, pois
indicam algum tipo de vivéncia ou transito de figuras, mas, que no dado momento

tilmico, encontram-se ausentes, conforme defini¢ao de Denilson Lopes:

Chamados pillow shots (BURCH, 1979, p. 160) ou planos de tempos
mortos em que 0s objetos e espagos ndo ocupam um sentido muito
explicito no desenrolar da acao, nao funcionam tanto como contextua-
lizagdo da cena, nem sdo apenas momentos de suspensdo, paisagens
ou naturezas-mortas a serem contempladas, eles apontam para um
olhar que nao é nem dos personagens mergulhados em sua interiori-
dade nem do narrador onisciente, mas de “um olhar objetal ausente,
invisivel e caotico” (YOSHIDA, 2003, p. 196), de um olhar qualquer
sem que os objetos e espagos adquiram demasiada autonomia nem a
camera se coloque em cena criando algum tipo de metalinguagem.
(LOPES, 2011, p. 6)
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Outros autores utilizam distintas terminologias para o plano denominado por
Lopes. Noel Burch (1992) nomeia de pillow-shots ou plano-travesseiro devido a analogia
com pillow word, ou ainda com as palavras da lingua japonesa makura kotoba (cujo
significado é palavra-travesseiro). Enquanto a de Nanbu Keinosuke faz referéncia a
kiten shotto (plano cortina) ao fazer o comparativo com a cortina no teatro ocidental
(OKANGO, 2007). Gilles Deleuze (2007) apresenta nomenclaturas como “estase” (Paul
Schrader) e “natureza morta” (Donald Richie). Ha ainda “espagos intermedidrios”
(Kristin Thompson e David Bordwell apud NAGIB; PARENTE, 1990) e nobody’s shot,
utilizado por outros norte-americanos.

Conforme complementa Lopes (2011, p. 5), nesse take, “o espago e objetos quase
se tornam protagonistas como os personagens que passam pela tela. Os personagens
sao mais pontos no quadro do que o seu centro”. Portanto, nesse plano em que os
objetos e espagos cenograficos nao ocupam um sentido muito explicito ou em destaque
no desenrolar da acao, eles nao funcionam tanto como contextualizacao da cena, nem
representam apenas momentos de suspensao, paisagens ou naturezas mortas a serem
contempladas. O destaque visual e narrativo € voltado para a espacialidade, e a sua
funcao dramatica torna-se tao relevante que passa a ser protagonista nesses momentos.

No filme, uma cena enquadrada pelos planos detalhe e “morto” mostra uma
melancia dentro de um balde colocado no chao. Contudo, a nossa atencao também
¢ voltada para o azulejo quebrado que ocupa parte da imagem, por estar mais
centralizado do que a fruta e poder representar a atual situacao dos lagos despedagados
dos Yokoyama. O material fragmentado (assoalho), segundo informa o didlogo entre os
familiares, encontra-se nesse estado ha um certo tempo, ndo é consertado pelo patriarca
e nem pelo genro que se compromete a fazé-lo a cada visita, mas acaba esquecendo. E
a casa que precisa de manutencao, mas tal qual as resolucdes dos conflitos das relacoes
intrapessoais, vao sendo postergadas.

A imagem seguinte a ser comentada, mostra um vaso solitario portando um
unico ramo de flores, em um ambiente tomado pela penumbra noturna e que serve
de transicao entre o primeiro dia e o seguinte ao encontro familiar. Essa cena singela
marca o (aparente) fim dos conflitos que ocorreram ao longo do dia, e a noite, a paz
parece ter sido (r)estabelecida. A harmonia gerada entre os personagens € sugerida como
tendo continuagao na manha posterior, sendo representada pelas primeiras imagens na
sequéncia ulterior.

Por meio do plano plongée é possivel avistar na area externa da residéncia,
semicoberto por um galho com flores “livres” em seu habitat natural (oposto das que se
encontram no vaso) e, ao fundo, o engawa (espago equivalente a "varanda" no Ocidente,

pode ser compreendido tanto como a extensao do pavimento interno quanto externo,
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trata-se de um espaco de transigao) vazio; seguido pelaimagem do assoalho do banheiro
quebrado, local em que Ryota anteriormente depositou a fruta para gelar; contudo, nesse
instante, o enquadramento ¢ visto do modo mais abrangente e com iluminagao mais
clara e “quente” do que na anterior, auxiliando na mudanca de percepcao entre ambos
os instantes e situagoes. Dessa vez, o foco nao se da no “defeito” do piso quebrado. Aqui,
ele aparece mais como um dos elementos “perdidos” no meio de outras informagoes
cenograficas que a imagem dispde, ao invés do foco voltado a ele.

Nessas cenas, os objetos por si so, isolados, apresentam pouco significado;
porém, ao serem utilizados em conjunto, em planos de pillow-shots, adquirem sentido
distinto. Mesmo na auséncia de outros elementos cénicos ou atores que venham a
acrescentar mais representatividade e desviem o olhar do espectador, ndao se pode
considera-los sem fungao, além da decorativa. Os takes curtos, de imagens “soltas” e
sem aparente ligacdao, poderiam, em um primeiro instante, provocar estranhamento.
Entretanto, juntos e em sequéncia, além de reforcarem a sensagao de recomeco, nao
somente no quesito da sequéncia cronoldgica temporal da pelicula (transi¢ao de um dia
para o outro), também apontam para a harmonia estabelecida entre os personagens.

Ademais a questao da espacialidade, a temporalidade igualmente destaca-se
nessas sequéncias. Ela mostra-se suspensa nas cenas em questao e, portanto, nao deve
ser considerada como 'real’, pois permite que a sua extensao e interpretagao sejam
subjetivas. O tempo opera e serve a narrativa, porém, a partir do momento em que a
imagem parece estar “congelada”, ndo se pode considerar que a sua duragao na pelicula
seja referente a minutagem que ocupa no longa-metragem.

Michiko Okano compartilha dessa opinido:

Suspendem o fluxo diegético produzindo uma variedade de rela¢oes
complexas e essa auséncia humana da tela tem um efeito de des-
centramento, conforme Burch (BURCH apud NAGIB; PARENTE,
1990), ou ainda, a imagem-acdao desaparece em favor da imagem
puramente visual (DELEUZE, 2005) [..]. Quando ha essa suspensao
do fluxo narrativo, necessariamente, ocorre a do espago-tempo, com a
introdugao de um outro elemento distinto, provocando descontinuida-
des. Nesse hiato produzido, os objetos sao oferecidos como centro de
atencao, acompanhados de um consequente descentramento do sujeito.
(OKANO, 2007, p. 114).

A citagao de Okano acorda com a de Lopes, no sentido de que ambos apontam
para o destaque oferecido para o espago filmico, em detrimento ao concedido a figura
humana.

As imagens apresentadas nessas cenas representam os “cantos” despedagados,

desajustados e desarmonizados do lar natal. Conforme afirma Merel van Ommen (2014,
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p- 26), “os tilmes de Koreeda encarnam o tempo que passa no esquecimento e como os
protagonistas tentam parar ou alterar esse processo por meio de lembrangas e desejos”.
Como as suas obras normalmente tratam de questdes do esquecimento, memdoria e
morte, seus personagens passam por tais experiéncias auxiliadas imageticamente pelos
elementos cenograficos e suas aparéncias.

Ainda sobre os takes de pillow-shots e a sua fungao narrativa, pode-se adotar a
citacao de Lopes que menciona o trabalho de Yasujiro Ozu (a quem Koreeda é recorren-

temente comparado) e que pode ser considerado para Seguindo em frente,

O vazio em Ozu nao fala da auséncia da presenca humana, de uma
falta angustiante, mas o espago e objetos quase se tornam protagonis-
tas como os personagens que passam pela tela. E apenas um momento
de escape ou de descentramento de uma logica que se cristalizou desde
a perspectiva renascentista, centrada no olhar humano, mas sem se
perder no informe, no inumano que tanto interessa as experiéncias das
vanguardas. Dizendo de outra forma, a maior intimidade pode estar
numa vivéncia de exterioridades, nao num mergulho no inconsciente,
nas confissoes [...]. Os personagens sao mais pontos no quadro do que
o seu centro. (LOPES, 2011, p. 05).

Em Seguindo em frente, o passado esta sempre em cena, seja por meio da casa
onde os personagens vivem/ viveram, comodos, mdveis e objetos, e nas agdoes (como
cozinhar, pegar a fotografia de Junpei, visitar o timulo do filho no cemitério e outros)
que os protagonistas desenvolvem, promovidos em especial pela matriarca e que nao
permitem que certas lembrangas sejam esquecidas.

O préprio diretor refor¢a ao mencionar que

Durante todo o dia de Seguindo em frente existem esses pequenos sinais:
o azulejo que estd quebrado, a dobradi¢a no banheiro. Vocé vé sinais
do que vai acontecer no futuro. Vocé vé sinais de morte, do processo
de envelhecimento. Eu sabia desde o comego que queria retratar uma
situacdo cotidiana. Nao hd eventos, nada muda, nenhum personagem
cresce ou sofre alteragdes. Nao é chato de assistir porque, naquele dia
muito comum vocé pode ver os resultados de coisas que aconteceram
no passado, e vocé também pode ver “premoni¢des” das coisas que
acontecerao no futuro. E acho que é isso que a vida cotidiana é&.
(KOREEDA apud REICHERT, 2013)

Ele afirma que os elementos cénicos foram utilizados com o objetivo de nao
serem meramente decorativos, eles possuem significado e “atuam” dentro da histdria,
sao reflexos do passado dos personagens, apesar de ndo sofrerem alteracdes durante a

pelicula. Isso se da pelo fato de, em Seguindo em frente, o panorama apresentado ser o
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dos personagens depois de terem passado pelas mudancas sofridas (o0 que nao significa
que nao sejam atingidos por elas no momento diegético).

Bachelard defende a ideia de que certos mdveis e objetos sdo tao intimos, que

Sem esses “objetos” e alguns outros igualmente valorizados, nossa
vida intima ndo teria um modelo de intimidade. Sao objetos mistos,
objetos-sujeitos. Tém, como nods, por nds e para nds, uma intimidade.
[..] O espago interior do armdrio é um espago de intimidade, um espago
que nao se abre para qualquer um. [..] No cofre estdao as coisas ines-
queciveis, inesqueciveis para nds, mas também para aqueles a quem
daremos os nossos tesouros. O passado, o presente, um futuro nele se
condensam. E assim o cofre ¢ a memoria do imemorial (BACHELARD,
2008, p. 91-97).

O autor reforca, e podemos fazer uso no caso do filme em andlise, entre a
conexao desenvolvida pelos personagens e os objetos com o0s quais tiveram contato
desde tempos remotos. As memdrias dos Yokoyama foram produzidas nesses espagos,
a partir do momento em que vivenciaram experiéncias constituintes nesses recintos
e do contato com moveis e objetos. Ao retornarem ao antigo lar e visualiza-los, ou
até mesmo ao interagir com eles, é provocada uma série de lembrancas de épocas e
situagoes longinquas.

Apesar dos espacos internos “vazios”, os do filme de Koreeda estao
“contaminados” pelas historias dos personagens, ao contrdrio do que define Sandra

Fischer e a sua concepgao de ndo-lugar que, segundo a autora, é

Empregado como forma de identificar lugares que ndo permitem criar
identidade, que se constituem como espagos de anonimato no cotidiano.
Nao lugares sao espagos que nao detém histdria; ndo articulam teias de
relagdes; e ndo desenvolvem processos identitarios proprios. Espagos
de transito, de nomadismo (FISCHER, 2010, p. 146).

Oposto do que aponta a citacao acima, Koreeda faz uso das nao-agdes como
espacos de imagem estatica, proximos ao de uma pintura de natureza morta, contudo,
diversas outras significacdoes estdo contidas nelas além da imagética “vazia”. Esses
nao-espagos ilustram cenas domésticas e de transito de personagens e, no caso especifico
dessa pelicula, sao também detentores de suas histdrias, passados e memorias, em que

o0s atores percorrem, interagem e igualmente atuam como elementos ativos da trama.

4. CoNCLUSAO
Pelo cinema se tratar de uma arte (também) visual, a espacialidade pode ser
considerada um dos componentes fundamentais a integrar a produgao de uma obra

audiovisual.
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No longa-metragem Seguindo em frente, corpus desse trabalho, que apresenta
como enredo o encontro das trés geragoes da familia Yokoyama para homenagear a
memoria do primogeénito, a espacialidade estd presente em recintos externos e internos,
sendo que a maior parte da trama se passa no interior da residéncia.

Bachelard afirma que “o armdrio encerra promessas; dessa vez ele € mais que
uma historia” (2008, p. 93). Ou seja, os mdveis contém as memorias e lembrangas de um
passado “preso” num tempo distante, mas que merecem ser mantidas e conservadas.
Eles consentem que sejam acessadas e recordadas, de tempos em tempos. Portanto, o
filme faz uso desses itens nao somente como "decoracao” dos ambientes, mas igualmente
como significante e produtor de sensagoes, bem como para representar as emogoes dos
personagens, sendo esse mais um exemplo de obra filmica em que os integrantes visuais
dos cenarios atuam ativamente, nao somente na construcao das narrativas visuais, mas
do filme como um todo.

As cenas analisadas (cozinha e sala de jantar) do filme corpus desse texto
mostram-se como recintos apropriados para o desenvolvimento de didlogos, princi-
palmente sobre o passado e o cotidiano familiar. O passado e presente também sao
percebidos nas agoes desenvolvidas pelos atores na sequéncia da sala de jantar, possi-
bilitando a presenca do filho morto, através de conversas e memorias dos familiares e
de forma material.

No caso especifico de Seguindo em frente, os planos de “tempos mortos”
enquadram os elementos cénicos e suas cargas de significados emotivos, representando
cenicamente outros tempos, os desejos (ndo realizados) dos personagens e as memorias
neles contidas. Além de nao se restringem apenas aos momentos em que o publico tem
para “respirar” ou ocupando a fungao de ligacao entre uma cena e outra, como assim
poderia ser entendido em outra situagdo ou filme. O seu papel certamente € percebido
como ativo no enredo, mesmo nos momentos em que foca um singelo vaso com uma
tlor.

Outro take que se faz presente na pelicula sao os “vazios” que exibem os
ambientes familiares, mdveis e objetos, e tém como objetivo nao somente indicar ao
publico a localidade onde a cena se desenvolve ou se dara, e tampouco retratam o ponto
de vista de algum personagem (no caso especifico desse longa-metragem), conforme
afirma Lopes (2011).

Devido aos planos longos e estaticos que emprega em sua pelicula, Koreeda
tira proveito dos integrantes cenograficos das locacdes internas e o0 modo como sao
enquadrados para trabalharem de forma menos neutra e discreta (no que diz respeito

ao papel que desempenham na trama), pois, sequéncias demoradas permitem que o
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espectador possa se ater mais ao campo visual a mostra.

Desse modo, os espagos internos da residéncia familiar e os elementos
cenograficos que deles fazem parte, carregam e testemunham os fatos discorridos. Dados
que sao manejados pelos personagens, resgatam as suas lembrangas e encontram-se
presentes no tempo diegético do longa-metragem; significando, portanto, que as suas
presengas sao primordiais para a narrativa. Alguns desses momentos sao capturados
pelos planos de “tempos mortos” que, em um primeiro momento, podem parecer sem
funcao, soltos e gratuitos; contudo, essas pausas narrativas igualmente colaboram
para o avango do enredo, pois se mostram repletas de significados, estao saturadas de
ternuras e temores (BORGES, 1998).
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FILMOGRAFRIA

SEGUINDO em frente. Direcao: Hirokazu Koreeda. Producao: Yoshihiro Kato,
Satoshi Kono, Hijiri Taguchi, e Masahiro Yasuda. Intérpretes: Hiroshi Abe, Yui
Natsukawa, You, Shohei Tanaka, Kirin Kiki, Yoshio Harada e outros. Roteiro:
Hirokazu Koreeda. Musica: Gonchichi. Toquio: Bandai Visual Company,
Cinequanon, Eisei Gekijo, Engine Film, e TV Man Union, c2008. 1 bobina
cinematografica (115 min.): Dolby digital, cor, 35mm. Produzido por: Téquio: Bandai

Visual Company, Cinequanon, Eisei Gekijo, Engine Film, e TV Man Union.
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