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Resumo

A representacdo da Natureza e da mitologia, fundamentada nos preceitos xintoistas e
budistas, desempenha um papel importante na histéria da arte japonesa. No cinema
contemporaneo japonés, essas representagdes sao frequentemente reinterpretadas,
especialmente através da visdo renovada da floresta, ou chinju no mori, como um ambiente sagrado
onde a relacdo entre o ser humano e a Natureza é explorada, alinhando-se ao conceito de
satoyama. Com base nisso, este estudo propde analisar como os filmes Mogari no Mori (2007) de
Naomi Kawase, Yuki et Nina (2009) de Hippolyte Girardot e Nobuhiro Suwa, e Hotarubi no Mori e
(2011) de Takahiro Omori sdo influenciados pela mitologia florestal e utilizam a interacdo dos
personagens com o espaco da floresta para abordar temas como perda, morte, transformacao, cura
e amadurecimento, empregando elementos mitolégicos. A andlise dessas obras revela que a
floresta oferece um cenario propicio a reflexdo e a transformacdo pessoal, destacando seu papel
simbdlico nos processos narrativos e emocionais. Este estudo incorpora conceitos filoséficos
japoneses, como o de kire-tsuzuki, para examinar como rupturas narrativas funcionam como
catalisadores de renovacdo para os personagens. Os resultados indicam que essas obras
cinematograficas exploram o papel simbdlico e funcional da Natureza, reforcando a importancia do
cinema of place. A énfase na regionalidade é evidente nesses filmes, nos quais a mitologia se
entrelaca profundamente com o espaco fisico, promovendo um desejo de reconexdao com o
passado espiritual e mitico. Essa busca reflete a construcdo de uma identidade cultural japonesa
singular, enraizada na interconexao entre Natureza, mitologia e o espaco cultural do Japdo. Assim,
a analise das obras de Kawase, Girardot, Suwa e Omori contribui para a compreensdo de como essas
producdes ressignificam questdes culturais, mitoldgicas, filoséficas e espaciais para o publico

contemporaneo.

Palavras-chave: cinema japonés; floresta; mitologia; espaco; filosofia.



Abstract

The representation of Nature and mythology, grounded in Shinto and Buddhist principles,
plays an important role in the history of Japanese art. In contemporary Japanese cinema, these
representations are often reinterpreted, particularly through the renewed vision of the forest, or
chinju no mori, as a sacred space where the relationship between humans and Nature is explored,
aligning with the concept of satoyama. Based on this, the present study aims to analyze how the
films Mogari no Mori (2007) by Naomi Kawase, Yuki et Nina (2009) by Hippolyte Girardot and
Nobuhiro Suwa, and Hotarubi no Mori e (2011) by Takahiro Omori are influenced by forest
mythology and use the interaction of characters with the forest space to address themes such as
loss, death, transformation, healing, and maturation through mythological elements. The analysis
of these works reveals that the forest provides a setting conducive to reflection and personal
transformation, highlighting its symbolic role in narrative and emotional processes. This study
incorporates Japanese philosophical concepts, such as kire-tsuzuki, to examine how narrative
ruptures act as catalysts for the characters' renewal. The findings indicate that these cinematic
works explore the symbolic and functional role of Nature, reinforcing the importance of cinema of
place. The emphasis on regionality is evident in these films, where mythology is deeply intertwined
with the physical space, fostering a desire to reconnect with the spiritual and mythical past. This
quest reflects the construction of a unique Japanese cultural identity, rooted in the interconnection
between Nature, mythology, and Japan's cultural space. Thus, the analysis of the works by Kawase,
Girardot, Suwa, and Omori contributes to the understanding of how these productions reframe

cultural, mythological, philosophical, and spatial issues for a contemporary audience.

Keywords: Japanese cinema; forest; mithology; space; philosphy.



No fim da jornada,
ainda vivo mas sonolento —

anoitecer de outono

— Matsuo Basho
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Introducao

Naquela fase da minha vida, nGo entendia muito de
pessoas, mas entendia descrigdes da Natureza.
— Akira Kurosawa

Akira Kurosawa foi pioneiro ao tratar o espaco da floresta com a devida seriedade em suas
obras. Em sua autobiografia, Something Like an Autobiography, Kurosawa revela ser um leitor
avido. Ele foi profundamente influenciado por autores com fortes conexdes com temas naturais,
como Ryunosuke Akutagawa, Natsume Soseki e Naoya Shiga, assim como pelo russo lvan Turgenev
(Kurosawa, 1982). O que mais o atraia nas narrativas desses escritores eram as representacdes das

paisagens, como ilustrado no trecho a seguir:

Uma passagem de Turgenev que leio repetidamente é a do inicio de The Rendezvous, onde o cenario é descrito:
“As estacdes do ano podiam ser determinadas apenas pelo som das folhas nas arvores da floresta.” Como eu
entendia e gostava tanto de ler descrigdes de cendrios naturais nessa época, fui influenciado por elas
(Kurosawa, 1982: 38, tradugdo minha do original em inglés).

Kurosawa, portanto, recorreu frequentemente a utilizacdo dos espacos naturais e do
cendrio florestal em suas producdes cinematograficas. Ndo apenas Kurosawa, mas outros cineastas
de renome também adotaram uma abordagem semelhante ao utilizarem a floresta como um
espaco narrativo central. Um exemplo emblematico é o filme Deliverance (1972), de John Boorman,
gue retrata tanto a beleza quanto a ameaca inerentes a Natureza, ao mesmo tempo em que critica
a devastacdo ambiental causada por empresas de energia na construcdo de barragens. A Natureza
assume um papel crucial na trama, permeando todas as cenas, conduzindo a narrativa e, de fato,
se tornando a personagem principal do filme. Ela esconde segredos e, conforme o personagem
Lewis afirma, é “imbativel”. De modo similar, Sean Penn, em seu filme Into the Wild (2007), destaca
paisagens majestosas, fauna selvagem e o siléncio das florestas, que contribuem para a atmosfera
de isolamento e introspeccdo que permeia a narrativa. A obra explora a dualidade entre o desejo
humano de retorno aos espacos naturais e os perigos inerentes a essa escolha (Krakauer, 2018).

No entanto, no contexto japonés, a utilizacdo da floresta como espaco narrativo no cinema

possui uma perspectiva singular. A representacdo, tanto dentro quanto fora da Asia, do carater
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nacional japonés como algo Unico e distinto das demais culturas sempre foi um elemento presente
na cultura visual moderna do pais (Schoneveld, 2019), e, portanto, sugere-se frequentemente que
0s japoneses possuem uma maneira uUnica de se relacionar com a Natureza, diametralmente oposta
a tendéncia ocidental de controlar e explorar o meio ambiente. Segundo essa perspectiva, a cultura
japonesa é caracterizada por um profundo amor pelos ambientes naturais, uma apreciacao intuitiva
de sua beleza e uma coexisténcia harmoniosa entre humanos e a Natureza. No entanto, varios
estudiosos argumentam que essa visdo é idealizada, essencialista e frequentemente em desacordo
com a realidade (Kalland, 1995; Kirby, 2011; Martinez, 2005; Morris-Suzuki, 1998 em Rots, 2017).
Segundo J. Baird Callicott e James McRae, “trés elementos contribuiram para a apreciacdo
e o respeito dos japoneses por seu ambiente natural: mitologia, lendas e folclore” (2017: 209,
traducdo minha do original em inglés). Essas influéncias tém sido importantes no desenvolvimento
da filosofia ambiental japonesa, e estdo presentes na cultura do povo desde o periodo pré-histérico
Jomon do Japdo, no qual o conceito de kami (deuses ou espiritos da Natureza) tomou forma entre
os povos indigenas, desenvolvido no animismo e no animatismo, segundo Callicott e McRae (2017).
Ueda Atsushi (2004 citado em Rots, 2017: 115, tradugdo minha do original em inglés) argumenta
que
[o] povo Jomon entendia a floresta como uma mae divina e adorava o ‘poder misterioso’ da floresta, que
estabeleceu a base para desenvolvimentos posteriores: Esse tipo de fé centrada na floresta e a crengca em um
retorno a floresta [apds a morte] ndo eram apenas fortes entre o “povo da floresta” [ou seja, o povo do periodo

Jomon], mas também permaneceram fortemente na consciéncia e no comportamento do povo japonés
posterior.

De acordo com Callicott e McRae (2017), esses elementos foram a base para o
desenvolvimento de conceitos filosoficos elaborados pelos primeiros pensadores do Japao,
influenciados pelos ensinamentos do xintoismo, confucionismo e budismo. Esses pensadores
desenvolveram a consciéncia ambiental japonesa a partir desses sistemas, aliada a crenga nos kami,
tornando esses espiritos uma influéncia poderosa na visdo de mundo japonesa que persiste até os
dias atuais. Dessa forma, percebe-se que as influéncias culturais do conhecimento empirico,
pensadores e fé espiritual combinam-se para exercer um efeito profundo na filosofia ambiental

japonesa (Callicott & McRae, 2017).
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Aike Rots (2017) também destaca que o mito do amor holistico pela Natureza e sua beleza,
frequentemente considerado um dos principais marcadores da identidade japonesa, associado a
uma nagao e sociedade supostamente homogéneas, é, na verdade, uma construgdo essencializada
e descontextualizada historicamente. Segundo Rots, Essa visdo é incentivada por construcdes
modernas de identidade que se baseiam em noc¢des importadas sobre a relacdo entre a Natureza e
a cultura nacional.

No periodo Edo, estudiosos confucionistas e do movimento Kokugaku (Estudos Nacionais)
aprofundaram a reflexdo sobre o conceito de “Natureza” que defendiam o retorno ao “Caminho
Antigo do Japao”. Motoori Norinaga, um dos principais pensadores deste movimento, argumentava
qgue, sendo o Japdo o local de criagdo dos deuses, seu povo, seguindo este “caminho natural”,
poderia alcancar uma moralidade superior. Norinaga dedicou-se ao estudo de crbénicas antigas
como o Kojiki e classicos literarios como o Man’yoshii e o Genji Monogatari, que influenciaram suas
ideias na construcdo do xintoismo como uma tradi¢do primordial e divinamente ordenada, com as
nocdes modernas de harmonia entre humanos, Natureza e divindades (Rots, 2017).

Junto a isso, a imagem de um Japdo xintoista com preceitos budistas, profundamente
conectado ao espaco natural e a mitologia, foi disseminada ao longo dos séculos por meio de

diversas formas de arte tradicionais. Como Rots afirma,

[t]ais formas de arte quintessencialmente japonesas como a poesia haiku, a arquitetura de jardins, a cerimoénia
do cha e até mesmo as artes marciais. Esta também associada a simplicidade da pratica religiosa Zen e, como
veremos mais adiante, a orientagdo “animista” do Xintoismo. Acredita-se que os japoneses vivem em
harmonia com a natureza e apreciam plenamente sua beleza, especialmente quando se trata das
caracteristicas especificas das quatro estagGes — flores de cerejeira na primavera, cigarras cantando no verao,
folhas de bordo vermelhas no outono e paisagens cobertas de neve no inverno. Diz-se também que tém uma
forte consciéncia da passagem dessas estagcGes e uma alta sensibilidade em relagdo a impermanéncia da beleza
natural (2017: 55, tradugdo minha do original em inglés).

Essas influéncias manifestam-se de forma marcante no cinema japonés. Conforme exposto
anteriormente, a obra de cineastas como Akira Kurosawa frequentemente incorpora elementos
culturais, utilizando o espaco natural e as paisagens como componentes fundamentais da narrativa.
Além de Kurosawa, cineastas japoneses contemporaneos de grande relevancia, como Hayao

Miyazaki, também exploram essas tematicas, apresentando em suas producdes, de maneira
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recorrente, florestas magicas habitadas por deuses e espiritos. Essa representacao reflete a
cosmovisado xintoista, na qual o mundo natural e o espiritual encontram-se interligados.

A utilizacdo de elementos mitolégicos também foi significativamente marcada na era
moderna do cinema japonés, frequentemente referida como a “Nova Vaga Japonesa” (Niaberu
Bagu), que abrange principalmente os anos 1950 e 1960 e foi caracterizada por uma série de
mudancas significativas na abordagem estética e tematica dos filmes, refletindo as transformagoes
sociais, politicas e culturais do Japdo pds-guerra. David Pinho Barros observa que essa era do cinema
japonés “esta povoad[a] de referéncias a seres fabulosos da tradicdo nipdnica, mas também a
entidades mitoldgicas ocidentais” (2017: 165). Cineastas renomados como Masaki Kobayashi, Kenji
Mizoguchi, Kaneto Shindo e Keisuke Kinoshita incorporaram em suas obras elementos das crengas
populares especialmente ambientadas nos espacos da floresta, retratando o Japdo rural com um
toque de misticismo. Essas narrativas, frequentemente associadas ao horror japonés (j-horror),
apresentavam uma perspectiva mistica, na qual a floresta e os seres que nela habitam eram vistos
como agentes de um karma, punindo aqueles que agiam de maneira imoral.

Ao longo dos anos, a percep¢ao dos espacgos naturais e dos elementos sobrenaturais sofreu
uma evolucdo significativa. A mitologia tornou-se progressivamente mais associada a religido e a
contemplacdo, especialmente em um contexto de maior valorizagao das chinju no mori, as areas
florestais que circundam os santuarios xintoistas no Japdo. Essas florestas, consideradas sagradas,
sdo protegidas como parte integrante do ambiente espiritual dos santudrios, evidenciando uma
inter-relagao intrinseca entre a natureza e a espiritualidade. Conforme observa Rots,

[no] inicio da década de 1980, o movimento de conservagdao das “chinju no mori” estava se espalhando

gradualmente e ganhando atengdo. Importante ressaltar que [...] ele ndo foi apenas defendido por cientistas

como Ueda Atsushi e Miyawaki Akira, mas também abragado por alguns sacerdotes e estudiosos xintoistas. A

colaboracdo entre cientistas, conservacionistas e sacerdotes xintoistas se intensificou nos anos subsequentes.

A medida que as “chinju no mori” gradualmente assumiram maior importancia, tanto ecolégica quanto

simbolicamente, varios estudiosos shintoistas uniram forcas com Ueda Atsushi e Miyawaki Akira (Rots, 2017:
71, tradugdo minha do original em inglés).

Esta transicdo reflete um aprofundamento na exploracdo de temas como a conexdo
emocional com a Natureza e a crescente consciéncia e preocupagao com a preservagao ambiental

através da valorizagao desses espagos sagrados, frequentemente situados em florestas. Essa
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|II

“virada espacial” (spatial turn), como denominada por Warf e Arias (2009), ou o interesse na
espacialidade na area das humanidades, torna-se particularmente importante no estudo
interdisciplinar académico, pois,
[o] espago pode servir como uma janela para diferentes disciplinas, um meio de iluminar o que as separa e o
que as une. Como tantas linhas de pensamento convergem sobre o tema da espacialidade, o espago é um
veiculo para examinar o que significa ser interdisciplinar ou multidisciplinar, para atravessar as fronteiras e
divisOes que organizaram a divisdao académica do trabalho, para revelar as culturas que permeiam diferentes

campos do conhecimento e para trazer essas linhas de pensamento contrastantes a um engajamento
produtivo umas com as outras (Warf e Arias 2009: 2,traducdo minha do original em inglés).

Esse movimento evidencia uma valorizagao crescente do ambiente natural e da paisagem
como elementos centrais na construcdo narrativa, refletindo-se de maneira significativa nos
estudos sobre o cinema japonés. Tais discussdes encontram eco nas analises de Mitsuyo Wada-
Marciano (2012), que destaca a relevancia desses espacos no contexto cinematografico. Os locais
representados no cinema japonés moderno e contemporaneo continuam a simbolizar uma
profunda conexdo espiritual e contemplativa, ao passo que uma nova camada de significado
emerge com a crescente consciéncia ambiental. Filmes e séries de animacdo japoneses,
especialmente os de ampla popularidade, passaram a abordar frequentemente temas relacionados
com a preservag¢ao ambiental e a sustentabilidade, utilizando a mitologia florestal para sublinhar a
importancia da conservacdao da natureza. Esse aspecto é particularmente evidente nas obras de
Hayao Miyazaki.

A nova percepgao desse espagco evoca uma representacao nostalgica do passado rural do
Japao, relacionada com o conceito de satoyama, que se refere as zonas de transicdao entre a
Natureza selvagem e areas cultivadas, representando um paraiso ecolédgico onde a harmonia entre
humanos e o mundo natural é possivel (Takeuchi, 2010). Recentemente, o conceito tem sido
promovido como um modelo de desenvolvimento sustentavel exportavel, recebendo atencdo
como uma solucdo viavel para equilibrar desenvolvimento humano e conservagdo ambiental.

Dessa forma, como argumenta Timothy lles (2010), o cinema japonés contemporaneo
reflete uma crise de identidade nacional, na qual a nostalgia pela paisagem rural idealizada entra
em conflito com as realidades da modernizacao e globalizacdo. Esses filmes atuam na promocao da

conscientizagao ecoldgica e na valorizagao do patrimonio cultural relacionado com a Natureza.
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Contudo, ao explorar a relagdo entre humanos e o meio ambiente, eles ndo apenas promovem o
respeito pela floresta e defendem os principios de conservacao de satoyama e chinju no mori, mas
também refletem uma nostalgia nacionalista conservadora por valores tradicionais apoiados pelo
governo.

Entretanto, esse movimento nostalgico destaca a importancia do conhecimento ecolégico
tradicional e sua fungdo no discurso ambiental contemporaneo. Essa revalorizagdo da Natureza
como um espaco sagrado, e, consequentemente, das tradicdes culturais ancestrais, tornou-se uma
tendéncia crescente. Conforme discutido por Taylor (2010), essa nova forma de “espiritualidade
verde-escura” esta moldando ndo apenas praticas culturais, mas também movimentos ambientais
globais. De forma semelhante, Berman (1981) argumenta que o reencontro com os ambientes
naturais e uma abordagem holistica sdo essenciais para a espiritualidade moderna.

No contexto japonés, muitas dessas questdes filosoficas refletem uma visdo de mundo que
valoriza a simplicidade, a impermanéncia e a beleza efémera da vida (Japanese Aesthetics, 2023).
No cinema japonés contemporaneo, essas conexdes sao continuamente exploradas, resultando em
narrativas ricas e evocativas que celebram a interdependéncia entre o ser humano e o mundo
natural (Hume, 1995).

Dentro da gama de teorias estéticas, destaca-se o conceito de kire-tsuzuki, cuja elaboragao
tem como um dos principais precursores o fildsofo Ryosuke Ohashi, oferecendo uma perspectiva
adicional para entender a interconexdo entre o ser humano e a Natureza. Esse conceito pode ser
associado a ideia de que as florestas simbolizam espacos de corte (kire) e continuidade (tsuzuki) na
condicdo humana. Kire representa a interrupc¢do deliberada nos ciclos naturais para possibilitar
renovacdo e renascimento. Essa filosofia se alinha com a representacdo das florestas no cinema
japonés como espacos onde morte e vida se entrelagam, refletindo a continua renovacdo da
Natureza e da existéncia humana.

A ideia de kire-tsuzuki sugere que a ruptura, como a devastacdo ambiental ou a morte, ndo
impede a continuidade da conexdo espiritual e cultural com a Natureza. Pelo contrario, ha uma
necessidade de morte para facilitar a continuacdo da vida, mesmo que esta continuidade incorpore

uma mudanca radical — um processo semelhante a renovacdo ou ao renascimento. Analisar o
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cinema japonés sob a perspectiva da estética é fundamental para uma compreensao mais profunda
das nuances culturais, simbdlicas e filoséficas presentes no contexto cinematografico, pois como
Richie (2005) afirma, os principios estéticos no cinema japonés sdo parte integrante da estrutura
narrativa e da profundidade tematica, oferecendo uma perspectiva singular para a interpretacao
das obras.

Conforme se pretende discutir neste trabalho, essas questdes de espacialidade e a utilizagao
de elementos estéticos sdo amplamente exploradas em produgdes japonesas contemporaneas, nas
quais as florestas se assumem como cenarios de transformagdo e renascimento. Nesse contexto,
este estudo propGe uma andlise comparativa de trés obras cinematograficas japonesas: Mogari no
Mori (2007), Yuki et Nina (2009) e Hotarubi no Mori e (2011). Langados em um intervalo de quatro
anos, esses filmes compartilham narrativas que exploram a interacdo de duas personagens com o
ambiente florestal como forma de lidar com temas como perda, morte, transformacao, cura e
amadurecimento. Ao adentrarem a floresta, as personagens encontram nesses espagos naturais
um cendrio de reflexao e transformacdo pessoal, destacando o papel simbdlico da Natureza no
processo narrativo e emocional.

Dirigido por Naomi Kawase, Mogari no Mori explora a floresta como um lugar de lamento e
cura. Kawase, apesar de nunca ter estudado cinema formalmente, possui uma carreira rica em
contribuicGes significativas ao cinema contemporaneo japonés. A diretora tem sido uma figura
influente no cinema japonés, e suas obras sdo continuamente estudadas e admiradas por sua
profundidade emocional e estética.

Por outro lado, Yuki et Nina é uma obra bilingue franco-japonesa, que se destaca pela
colaboracdo na direcdao entre Nobuhiro Suwa e Hippolyte Girardot. O filme utiliza a floresta como
um espaco simbdlico de transicdo e crescimento, onde a ruptura facilita a continuidade e a
renovacao. A colaboracao franco-japonesa em Yuki et Nina ressalta a crescente internacionalizagdo
do cinema japonés e a fusdo de influéncias culturais, contribuindo para o enriquecimento do
panorama cinematografico global.

E, por fim, dirigido por Takahiro Omori e baseado na manga shojo de Yuki Midorikawa,

Hotarubi no Mori e é uma animacgdo de 40 minutos que apresenta conexdes diretas com a mitologia
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florestal japonesa. O filme destaca a presenca de seres mitoldgicos (yokai), e praticas folcldricas,
como matsuri (festivais), fortemente presentes na cultura e tradicdo japonesa. Omori deixou sua
marca nas animagoes, trazendo a mitologia para o publico jovem, contribuindo para a preservagao
e disseminacao dessas tradi¢des culturais.

Estas producdes destacam-se pela representacao significativa da floresta como elemento
narrativo central e agente propulsor das histérias, além de explorarem de maneira singular a
mitologia japonesa. A andlise dessas obras permitird compreender como o cinema japonés
contemporaneo utiliza esse lugar como um espago simbdlico e mistico, contribuindo para a
formacdo do imaginario cultural e espiritual do Japdo. Além disso, essa andlise comparativa
possibilitara a identificacdo de transicdes estilisticas e tematicas ao longo do tempo, evidenciando
como cada filme contribui para a compreensao do papel da floresta na narrativa cinematografica,
bem como na evolu¢do do cinema japonés em relagdo a sua abordagem dos espacos naturais e da
mitologia.

O fato de Mogari no Mori e os trabalhos de Naomi Kawase serem os mais estudados no
contexto desta andlise oferece uma base comparativa enriquecedora em relagdo a obras como Yuki
et Nina e Hotarubi no Mori e. Estas ultimas, ainda pouco exploradas no meio académico e com
diferengas marcantes em suas abordagens estilisticas e narrativas e visuais de seus diretores,
proporcionam uma valiosa oportunidade para compreender como diferentes técnicas
cinematograficas podem convergir na forma da utilizacao do espaco e da estética. Em particular, a
interconexdo entre Natureza, mitologia e narrativa cinematografica é explorada de maneiras que
evidenciam a diversidade de perspectivas e estilos no cinema japonés contemporaneo.

Para alcancar os objetivos propostos, este estudo levantara as seguintes questdes: como o
espaco da floresta é utilizado como elemento narrativo central nas obras cinematograficas
selecionadas? Quais elementos mitoldgicos e folcléricos estdo presentes e como influenciam o
enredo e o desenvolvimento das personagens? Quais transicoes estilisticas e tematicas ocorrem
nas representacdes cinematograficas da floresta ao longo do tempo? Em que medida os filmes
escolhidos refletem a relagdo entre a cultura japonesa e a Natureza, moldada por crencas e valores

tradicionais? E, por fim, como o cinema japonés contemporaneo contribui para a compreensao do
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espaco da floresta na narrativa cinematografica? Essas questdes orientardo a analise comparativa
das obras, buscando revelar como o cinema reflete e transforma o imaginario cultural relacionado
com a Natureza no Japao.

A analise dessas obras cinematograficas oferece uma contribuicdo significativa para os
estudos interdisciplinares, conectando cinema, filosofia, mitologia e cultura. Este estudo visa
ampliar as pesquisas nos campos dos estudos culturais e interartisticos, trazendo novas
perspectivas sobre o uso simbdlico da floresta no cinema japonés. Ao explorar a intersecdo desses
dominios, busca-se aprofundar a compreensao de como esses espacos naturais sdo representados

e interpretados, destacando seu papel central na construcao de narrativas e no imaginario cultural.
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1. A Floresta na Mitologia Japonesa

No céu, hd corpos celestes, na terra, brilha o orvalho. Pdssaros
voam, animais correm. No lago, hd carpas. No inverno, os corvos
pousam sobre drvores decrépitas. A natureza é em si uma
imensa pintura viva.

— Natsume Soseki

O Japdo distingue-se por sua profunda e duradoura conexdao com o meio ambiente,
caracteristica enraizada desde tempos ancestrais, conforme observa Masao Watanabe (1974).
Segundo o autor, desde épocas imemoriais, 0s japoneses mantém uma relacdo intima e singular
com a Natureza, que transcende a mera percep¢ao de um ambiente fisico, sendo compreendida
como algo de esséncia espiritual. Tal concepc¢do estd fortemente vinculada ao xintoismo, cuja
crenga central inclui a presenca divina e mitoldégica do Kami, manifestado na Natureza — nas
arvores, montanhas, rios e corpos celestes — e coexistente com animais e espiritos da floresta,
como dragdes, yokai, e kodama.

Xintoismo e budismo sao as religides que mais influenciaram a formagao de uma consciéncia
ética no Japdo. De acordo com Callicott e McRae, Shinto literalmente significa “o caminho dos
kami”. O termo “Shinto” aparece no classico chinés Ekikyo, onde é interpretado como “principios
dos mistérios ndo explicados da Natureza”. Isso teve um impacto significativo no desenvolvimento
do xintoismo no Japao, alicercando-se na venerac¢ao indigena ja existente do ambiente natural
(Callicott & McRae, 2017).

Segundo os autores, o xintoismo ndo possui doutrinas escritas, mas é geralmente visto como
uma pratica que promove a preservacdo da Natureza, a protecdo dos animais e uma consciéncia
moral voltada para o bem-estar da humanidade. As antigas tradicGes culturais no pensamento
japonés, juntamente com a crenca nos Kami e a forte conexdao com a Natureza, influenciaram
significativamente o desenvolvimento dos valores ambientais no Japdo. O xintoismo envolve a
pratica de rituais, e seus conceitos estdo intimamente ligados as visGes animistas e naturalistas
presentes na histéria e nos mitos do Jap3o. E importante destacar que o “Shintd” n3o é uma “fé
religiosa” no sentido ocidental; trata-se de uma fusdo de ideias, atitudes e praticas que se tornou

parte integrante do modo de vida dos japoneses (Callicott & McRae, 2017).
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Essa conexao com a floresta e o espacgo espiritual que ela representa estd intrinsecamente
entrelacada com diversos conceitos estéticos japoneses, como, mais comumente, o mono no aware
(a sensibilidade a impermanéncia e a beleza fugaz da vida), e, mais incomumente, com kire (corte),
entre outros. Esses principios estéticos influenciam ndo apenas as formas de arte tradicionais, como
a pintura, e a arquitetura, mas também permeiam os fundamentos da vida cotidiana e os rituais
japoneses, refletindo a profunda conexao cultural e espiritual do povo japonés com seu ambiente

natural.

1.1. A Floresta como Espago Mitolagico na Espiritualidade e Estética Japonesa

Como mencionado anteriormente, a crenca japonesa nos seres da Natureza é fortemente
representada pela fé nos Kami. Os Kami na “mitologia japonesa nao se refere a uma Unica
divindade, mas sim a uma miriade de divindades que existem, como ilustrado pela frase yaorozu no
kamigami (J\ & J3 DF# % , ‘oito milhdes ou numerosas divindades’)” (Callicott & McRae, 2017: 209,
traducdo minha do original em inglés). Essas divindades revelam sua presenca por meio de uma
variedade de manifesta¢des, que incluem animais, criaturas miticas e seres sobrenaturais. Essas
encarnacoes simbolizam aspectos multifacetados inerentes tanto ao reino natural quanto ao reino
humano. No contexto do xintoismo, as entidades ndo humanas detém um simbolismo profundo,
sendo reverenciadas como mensageiras sagradas dos Kami. Além de sua mera existéncia, eles
incorporam uma sabedoria oculta e muitas vezes sao guardides da floresta, agindo como protetores
gue preservam a harmonia entre os reinos natural e espiritual.

Ao longo da histdria do Japao, estas crencas tém marcado uma presenca constante na

sociedade. Manifestando-se ndo sé em textos formais como o Kojiki* e o Nihon Shoki?, mas também

1 0 Kojiki tem um grande significado na literatura e na histéria japonesa como um texto fundamental. O seu nome
traduz-se por “Registro de Assuntos Antigos”. Compilado no inicio do século VIII, precisamente em 712 d.C., é muitas
vezes considerado como o relato histérico mais antigo do Jap&o e inclui mitos, lendas e narrativas histéricas que
aprofundam as origens do Japdo, a sua linhagem imperial e a esséncia do xintoismo.
2 0 Nihon Shoki, alternativamente designado por “Crénicas do Jap3o” ou “Nihongi”, é outra peca fundamental da
histdria e literatura japonesas. Compilado em 720 d.C., oferece uma narrativa mais complexa e abrangente da histéria
e mitologia japonesas primitivas.
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em contos populares (ou Minkan Densho)® que s3o transmitidos oralmente, persistindo como
elementos enraizados do imaginario coletivo japonés.

De acordo com Yoshiko Okuyama (2015), existe uma denominagdo para exploragdo e
conservacao do folclore japonés. O chamado minzokugaku estuda as crencas tradicionais, os rituais
espirituais, as supersticbes e as narrativas que englobam divindades, a vida apds a morte,
fendmenos naturais, mitos e lendas prevalecentes tanto nas religides tradicionais como nas
religides populares do Japao. Estas narrativas contribuem, em certa medida, para o “imaginario” do
Japdo, mesmo para aqueles que ndo as abordam de uma perspetiva religiosa, pos tdo arraigada esta
essa crencga que ela se tornou mais uma convicg¢ado cultural do que religiosa; muitos japoneses que
se consideram nao religiosos ainda acreditam em Kami (Callicott & McRae, 2017).

Ainda hoje, a Natureza é vista por boa parte da sociedade japonesa como um santudrio vivo
onde a ligagcdo com o divino ou espiritual é estabelecida de forma intima. Este conceito tornou-se
central no xintoismo contemporaneo, especialmente com o surgimento do conceito de chinju no
mori. Estes sdo locais desenvolvidos para serem de culto primordial, localizados em antigas florestas
primitivas, que se mantiveram desde a antiga era dos mitos até aos dias de hoje (Rots, 2017). Como
este autor afirma:

Sdo florestas onde arvores antigas crescem em abundancia; onde as arvores altas, o mato e as plantas que

crescem sob as arvores estdo em equilibrio. Muitos passaros, insetos e micro-organismos tém espaco para

viver aqui. Essas sdo florestas com ecossistemas ricos. Em seu interior, é possivel encontrar jardins puros

(kiyorakana niwa), onde sdao organizados festivais anuais (matsuri). Sdo lugares que nos fazem lembrar de

tempos antigos e distantes. E aqui que as vozes dos deuses (kamigami) soam em seus ouvidos. E aqui que

nossos ancestrais viviam, humilde e diligentemente, em harmonia com a Natureza (Rots, 2017: 85, tradugdo
minha do original em inglés).

O termo chinju refere-se a divindade protetora local, frequentemente designada por
chinjugami, enquanto mori é comumente traduzido por floresta (Rots, 2017). Como assinala Rots,
a nocao de continuidade temporal entre passado, presente e futuro é um elemento recorrente na

descricdo de florestas ligadas a santuarios. Na floresta, o tempo se distorce e se dissolve,

3 Yanagita Kunio, em sua obra fundamental Téno Monogatari (1910), investiga as lendas e mitos folcldricos da regido
de Tono para enfatizar a importancia das tradi¢des orais, chamadas de Minkan Densho. Segundo Yanagita, essas
tradicbes servem como uma janela para compreender a psique coletiva dos japoneses e sua visdo de mundo,
profundamente conectada a interagdo com o ambiente natural (Callicott e McRae, 2017).
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funcionando em uma esfera distinta, quase como em um dominio alternativo — enfatizando a
concepcao da floresta como um portal para o mundo espiritual - representado pelo toori (portado)
presente em muitos destes espagos que transporta o individuo.

Esses aspectos relacionam-se ao conceito de ma — a inseparabilidade entre espago e tempo
—, discutido por Dani Cavallaro, que é crucial para perceber como esses filmes tratam a passagem
do tempo. Em um artigo da Things Asian (em Cavallaro, 2013), é explicado que ma se refere tanto
a0 espaco quanto ao tempo, aludindo ao “espaco entre eventos”. A Natureza torna-se, portanto,
um cenario ideal para explorar essas nuances, na qual as personagens possuem o tempo necessario
para trabalhar a complexidade das experiéncias humanas e espirituais e dessa forma superar suas
dores e amadurecer.

As chinju no mori tém também relevancia ecolégica e sdo espacos permeados de pureza
ritualistica, onde se ouvem as “vozes dos deuses” e se realizam cerimonias de culto. Estes locais sdo
sacralizados® e sdo percepcionados como as moradas de seres divinos. Portanto, a ideia subjacente
as chinju no mori apela a reveréncia por esse espac¢o, entendido como um lugar Unico onde a
espiritualidade e a divindade se entrelagcam de forma excecional.

Como apontado por Rots (2017), desde os anos 80, tem-se observado um crescente
interesse ndo apenas nas cosmologias e sistemas de crencas religiosas como fontes de ética
ambiental, mas também nos chamados locais sagrados que possuem importancia ecolégica. Esse
aumento da importancia do paradigma religioso ambiental pode ter contribuido para a reavalia¢do
do conceito de “espaco” no estudo da religido, destacando questdes como a construcdo de lugares,
a territorialidade e a ideia de sacralizagao.

Enquanto o espago pode ser simultaneamente fisico, mental e social, estes campos sdo
interdependentes e mutuamente constitutivos. Qualquer estudo do espaco deve considerar todas
essas dimensdes, reconhecendo a inter-relacdo entre elas. Compreender o espago como uma

entidade que vai para além da sua manifestacdo fisica requer uma abordagem holistica, integrando

4 E fundamental ressaltar que o termo “sagrado” n3o deve ser visto como “religioso”, mas, segundo Rots, pode ser
interpretado como “especial” e “inegocidvel” através do discurso, da demarcagdo espacial e das praticas rituais. Isto é
evidenciado pelo facto de muitas pessoas frequentarem estes lugares sem estabelecerem qualquer ligacdo religiosa
especifica ao local.

|n
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os aspectos mentais e sociais para compor uma imagem completa do seu significado e impacto na
sociedade. Pois como Henri Lefebvre (1991) argumenta, o espaco é uma producdo social, dividida
em trés dimensoes interconectadas: a dimensao fisica (percebida), a mental (concebida) e a social
(vivida). Além disso, as andlises sobre a relacdo entre espaco e sociedade em estudos
contemporaneos destacam a importancia de uma abordagem mais completa. Por exemplo, Werlen
(2017) discute como a espacialidade influencia e é influenciada pelas acdes e relagdes sociais,
enfatizando a necessidade de considerar as configuracdes espaciais em pesquisas socioldgicas.

Um marco importante neste processo de sacralizacdo da floresta foi a realizacdo de uma
extensa conferéncia académica denominada ‘Shintoism and Ecology’ na Universidade de Harvard
em 1997. Este evento representou o primeiro passo para a “internacionalizagdo” do xintoismo,
reunindo académicos de renome na area e vdrios sacerdotes. Alguns destes sacerdotes
continuariam a influenciar no seu movimento de redefinicdo como uma “religidao verde” (Jinja
Honcho citado em Rots, 2017).

A floresta, nessa perspectiva, encarna um dominio espiritual e, portanto, nos ultimos anos,
tem sido dada uma atencdo considerdvel e crescente a utilizacdao deste ambiente como local para
“banhos na floresta” ou shinrin-yoku, o que nao significa literalmente um banho, mas sim o ato de
absorver a atmosfera da floresta através de todos os nossos sentidos (Song et al., 2016). O shinrin-
yoku é um método de promocdo da saude que utiliza efeitos comprovados de um ambiente
florestal, como o relaxamento, que podem melhorar a satde do corpo e da mente.

IH

A ideia de “terapia florestal” foi elaborada pelo Professor Yoshifumi Miyazaki da
Universidade de Chiba. De acordo com a sua investigacdo, o shinrin-yoku desenvolve efeitos
médicos preventivos para melhorar as fun¢des imunitarias enfraguecidas e prevenir doencgas,
alcancando um estado de relaxamento fisioldgico através da exposicdo a estimulos de origem
florestal. Miyazaki (Song et al., 2016) salienta que o facto de os seres humanos irem para a Natureza
e, de certa forma, voltarem “de onde vieram” —reafirmando a ideia da ligacdo ancestral dos

japoneses com o espaco natural desde tempos antigos —ajudara a baixar a tensao arterial e o stress

e a sentirem-se melhor, alterando quimicamente do corpo e da mente.
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Por outro lado, de acordo com Robert Pogue Harrison (1992), as florestas tém o efeito
psicoldgico de evocar memdrias do passado e podem até se tornar figuras da prépria memoria. Esta
afirmacao é particularmente relevante para o Japao, onde as florestas tém sido um poderoso tropo
literario, associado ao pds-vida, ao passado ancestral e as tradi¢Ges culturais e espirituais (Abe
Auestad, 2014, citado em Rots, 2017).

Estas emogdes florescem na Natureza quando os individuos se envolvem com o espaco
através do seijaku, significando a capacidade de evocar uma sensacdo de tranquilidade revigorada.
Como Patrick Lennox Tierney descreve (em Cavallaro, 2013), o seijaku distingue-se pela

[iInfluéncia calmante que se sente ao entrar em um jardim japonés... O siléncio e a tranquilidade prevalecem

e toda a sensagdo de perturbacgdo estd ausente. Reflexos na dgua frequentemente expressam esse principio.

Seu oposto é o ruido e a perturbagdo. Um velho provérbio diz que a quietude é atividade, portanto, seijaku é

considerado um estado ativo, embora seu efeito seja de calma e soliddo imperturbavel. Seu carater oportuno

e sazonal tem a ver com o final do outono ou o inicio da primavera, e é evidente ao amanhecer e ao entardecer,

a luz do luar e em jardins cobertos de neve (Tierney em Cavallaro, 2013: 29, tradugdo minha do original em
inglés).

Tierney descreve os sentimentos associados ao conceito de sejjaku, ligado a um ramo
especifico do Zen que encoraja a reflexao e a introspecg¢ao. Esta ligacao intima com a Natureza no
budismo reflete a procura de harmonia e compreensao do universo através da contemplacdo
silenciosa e da ligagdo com o ambiente natural. Nesta corrente budista, a énfase é colocada na
apreciacdo da Natureza como expressdo direta da verdade ultima ou do despertar espiritual. A
ligacdo simbdlica entre os jardins e uma atmosfera de tranquilidade harmoniza-se com a visdo de
gue estes espacos representam um refugio utdpico, segundo Tierney. Além disso, “central para os
principios de wabi e sabi, essa atitude filoséfica [sejjaku] também sustenta a ideia zen de kanso
(‘simples’, ‘singelo’): um ideal estético que muitas vezes se manifesta como um desejo de condensar
as coisas em sua quintesséncia” (Cavallaro, 2013: 45, traducdo minha do original em inglés).

Os jardins japoneses, por exemplo, inicialmente influenciados pelo simbolismo religioso
estrangeiro, foram reinterpretados a luz das crencgas locais, especialmente o xintoismo, que foi
primordial no enraizamento destas influéncias estrangeiras, uma vez que a sua crenc¢a na imanéncia

do espirito divino nas arvores, montanhas, rochas e outros fendmenos naturais encontrou um lar
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ideal nesse jardim Zen, onde a vivacidade de cada elemento podia ser honrada e alimentada
(Slawson citado em Rots, 2017).

Esta atitude em relagdo a Natureza é particularmente interessante em um pais que é
ocasionalmente visitado por terremotos, furacGes e erupgdes vulcanicas. Conforme Anesaki (citado
em Rots, 2017: 56, traducdo minha do original em inglés), “as pessoas se adaptaram a essas
condigdes e vivem em intima harmonia com a Natureza. Elas desfrutam dos encantos das esta¢des”.
Esse conceito se reflete no ditado japonés: “ ‘kowai mono yotsu: jishin, kaji, kaminari, oyaji’ (Existem
guatro coisas assustadoras: terremoto, fogo, trovao e pai), [que] exemplifica o sentimento de que
a Natureza era perigosa, bem como benevolente” (Ashkenazi, 2002: 8, traducdo minha do original
em inglés).

Dessa forma, pode-se afirmar que a ligacdo entre a Natureza e a transitoriedade da
existéncia encontra-se enraizada na cultura japonesa. A admiracdo pela impermanéncia da vida é
uma carateristica creditada aos japoneses, em parte influenciada por essa instabilidade geografica
do pais. Segundo Donald Richie (2007b), o conceito de furyu harmoniza-se com a doutrina budista
fundamental de que este mundo criado pelo homem é uma ilusao, refletindo ao mesmo tempo a
forte crenca japonesa “nativa” de que a Unica forma de viver neste mundo é submeter-se as suas
leis naturais imutaveis.

Por outro lado, de acordo com Cavallaro (2013), a analise de Donald Keene sobre as atitudes
culturais japonesas em relacdo a Natureza, particularmente as que estdo descritas em
Tsurezuregusa (Ensaios sobre o 6cio), fornece uma perspetiva intrigante sobre as inclinagbes
estéticas do Japdo. A compilagdo, elaborada entre 1330 e 1333 pelo sacerdote xintoista Kenko,
destaca a natureza transitdria da vida e o fascinio pelo ambiente natural. Kenko reconhece a
impermanéncia dos bens mundanos sem condenacdo, desviando-se do ponto de vista budista
ortodoxo (Cavallaro, 2013). Ele sugere que, embora este mundo ndo seja suficiente, devemos
enriguecer as nossas vidas com beleza. A colecdo navega por ideologias explicitamente budistas,
realgando o entrelacamento da impermanéncia com o fascinio da Natureza. Kenko em sua obra
(citado em Cavallaro, 2013) redefine a estética da beleza, atribuindo a beleza a fragilidade desse

espaco.
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Tendo isso em vista, influenciado pelo budismo na questdo da vida apds a morte, o
xintoismo passou a abordar a morte e a impermanéncia da vida ndo como um simples
desaparecimento do ser, mas como uma passagem para outro mundo espiritual. Nessa perspectiva,
Ashkenazi sublinha que “no pensamento budista tradicional [...], a morte era um preludio para o
renascimento ou, se o crente praticasse o caminho correto (dharma), para uma condicdo de
budeidade em que a pessoa era liberada do fardo do renascimento” (2002: 7, tradu¢do minha do
original em inglés).

A celebragdo da impermanéncia é uma pratica comum no Japdo, uma vez que é considerada
um processo natural das coisas. Como Richie (2007b) mencionou, a imortalidade, quando
considerada, é procurada naturalmente. Um exemplo notdvel é o shikinen sengu, uma prdatica em
gue o santuario shintoista de Ise, construido com madeira comum, é demolido de vinte em vinte
anos e reconstruido de forma idéntica num terreno vizinho.

Nessa perspectiva, os conceitos de yigen, wabi e sabi da estética japonesa refletem esse
pensamento, pois indicam uma qualidade que encontra permanéncia apenas nas suas instancias
efémeras. Alberto Giacomelli (2021) sugere que, de forma semelhante a interconexao entre arte e
Natureza, os conceitos de vida e morte na cultura japonesa ndo sdo percebidos como entidades
distintas. Esta visdo esta intrinsecamente ligada ao conceito de “transitoriedade”, que tem um
significado particular nas noc¢des de kire (corte) e kire-tsuzuki (continuidade do corte). A trajetéria
do conceito kire-tsuzuki passa por entendé-lo como uma encarnag¢ao da condi¢cdao humana e do seu
shéji (vida e morte), segundo Ryosuke Ohashi. O kire na arte japonesa simboliza o “corte”
deliberado de elementos naturais para dar origem a vida num contexto diferente. Existe uma
necessidade de morte para facilitar a continuacdo da vida, mesmo que esta continuidade incorpore
uma mudanca radical — um processo semelhante a renovagao ou ao renascimento. Como define

Giacomelli,

[K]ire-tsuzuki significa, portanto, que ha uma "transi¢do" (¥ Y i Y, utsuri watari) entre a arte e a natureza,
uma transicdo que n3o é nem simplesmente continuidade (3E#E, renzoku), nem simplesmente "corte"
descontinuo (kire). A beleza japonesa esta intimamente ligada a essa dinamica: a maestria da arte consiste em
"cortar" a natureza, ndo para exclui-la ou supera-la, mas para aprimora-la em sua forma mais pura (2021: 146,
tradugdo minha do original em inglés).
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O trabalho tedrico do filésofo japonés-alemao Ohashi explora a forma como a nogao de kire
na arte e no teatro tradicionais japoneses serve como uma valiosa ferramenta epistemoldgica para
analisar os movimentos corporais dos actores no teatro No, por exemplo, e a natureza transitéria e
efémera das imagens, como se pode ver na arte lkebana. Partindo das ideias de Ohashi, Simon
Frisch (2020) propde uma espécie de abordagem transcultural aplicada a teoria do cinema,
ilustrando como conceitos enraizados na tradigdao cultural japonesa, como kire-tsuzuki e zure
(mudanca ou incompletude), podem também ser aplicados aos filmes japoneses (Centeno-Martin
& Morita, 2020).

Na sua obra, Frisch propde uma perspectiva diferente em relacdo a estética do cinema a
partir do conceito apresentado por Ohashi em seu livro ‘Kire. Das 'Schéne’ in Japan [‘Beleza’ no
Japao]. Embora Frisch se concentre na cultura japonesa, também sugere que o conceito de kire
pode ser expandido para outros contextos. Este autor adota o conceito de kire para discutir
aspectos especificos da imagem cinematografica e, assim, introduzir um conceito estético nado
ocidental no pensamento sobre cinema. Firsch aplica essa ideia no tempo, no espago da cena e no
movimento da camera, assim como nos cortes de cenas, explorando a nogdo de kire como uma
técnica cinematogréfica para criar transicoes significativas e fluidas entre as cenas. Ele utiliza este
conceito para descrever uma continuidade narrativa nao linear, onde os cortes ndo interrompem
abruptamente a acdo, mas sim a complementam, criando uma sensacao de fluidez entre os
diferentes momentos do filme.

No entanto, para além da sua aplicacdo técnica cinematografica como considerada por
Firsch, este trabalho propde uma nova perspectiva desta ideia. O kire pode atuar como elemento
narrativo dos filmes, representando uma interrupg¢do na vida das personagens, como a morte, a
separacdo ou a tristeza profunda, contrastando beleza e horror. Como Firsch assume,

[...] hd uma questdo de vida e morte na estética do kire - somente a partir disso podemos comecar a entender

a beleza que esta em contraste com o que é agradavel, pitoresco, fofo ou bonito. A beleza no horizonte do kire

ndo é uma questdo de deleite ou prazer; ela é antes chocante e horripilante, relacionada ao que chamamos
de sublime na estética ocidental (2020: 8-9, tradugdo minha, tradugdo minha do original em inglés).

O ato de fazer um corte decisivo torna-se essencial para o nascimento de algo novo, tal

como é necessario cortar a flor do seu habitat natural para a transformar numa representacdo de
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si mesma no ikebana, algo quase idéntico a sua forma natural, mas ainda mais belo, segundo o
pensamento de Ohashi. Ao passar por este processo de corte, a personagem ou narrativa renova-
se numa imita¢do do que ja foi.

Este conceito serve potencialmente como um elemento instigante nos desenvolvimentos
narrativos substanciais dos filmes. Estas instancias podem denotar pontos cruciais no enredo,
transformacgdes no arco de personagens ou mudangas emocionais fundamentais que influenciam
profundamente a arquitetura da narrativa, como afirma Firsch (2020: 6, traduc¢do minha do original
em inglés), “a estética do kire consiste em dissolver relacGes fixas entre elementos e entre
elementos e sentimentos, de modo que surjam novos horizontes que recombinem elementos,
sentimentos e afetos em multiplas possibilidades”. Estes momentos, muitas vezes sutis, podem ser
decisivos para o progresso da histdria, influenciando a direcdo emocional do publico e a
profundidade da ligacdo com as personagens. Pois como afirma Hakuin,

o objetivo de "ver a préopria natureza" sé pode ser alcangado se a pessoa tiver "cortado a raiz da vida": "Vocé

deve estar preparado para se soltar quando estiver pendurado em um precipicio, para morrer e retornar

novamente a vida" (Hakuin citado em Japanese Aesthetics (Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2023,
tradugdo minha do original em inglés).

A procura de uma compreensdo da propria natureza, expressa pelo mestre budista Hakuin
na sua filosofia zen, envolve uma viagem de renovacao e transformacdo pessoal. Neste processo, a
floresta assume-se como uma personagem importante. Esse espaco representa a ideia de mudanca
continua e de metamorfose. Simbolizando tanto um fim como um novo comeco — um espac¢o onde
a vida emerge, prospera, decai e renasce, passa por um ciclo perpétuo de crescimento, decadéncia
e renovacgao, espelhando a experiéncia humana de transformacao e transicao.

A capacidade da floresta para se regenerar, evoluir e rejuvenescer apos perturbagdes, como
desastres naturais ou intervencdao humana, reflete o processo de transformacdo nas vidas e
narrativas humanas. Esta comparacdo metafdrica entre a floresta e a transformacdo realca a
interligacdo entre a Natureza e a experiéncia humana, enfatizando a natureza ciclica da existéncia
- onde os fins ddo lugar a novos comecos e o ato de cortar ou interromper é parte integrante do

processo continuo de renovagao e crescimento.
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Essas questdes relacionadas a mitologia florestal, a estética e a interagao dos japoneses com
o ambiente florestal sdo nitida e fortemente refletidas na arte japonesa ao longo dos séculos,

abrangendo tanto expressdes literarias quanto pictdricas e teatrais.

1.2. Figurag¢oes da Mitologia Florestal na Arte Japonesa

Segundo Watanabe (1974), o amor pela Natureza no Japdo deu origem a uma apreciacdo
refinada da beleza natural, expressa em diversas formas artisticas e culturais, como paisagens,
jardins em miniatura (hakoniwa), arvores em miniatura (bonsai), arranjos florais (ikebana), a
cerimonia do cha (chanoyu), poesias como os haiku, e até mesmo na arte culinaria. Essa valorizacdo
do ambiente natural também se reflete de maneira marcante nas narrativas literarias.

De acordo com Haruo Shirane (2012), a literatura japonesa, influenciada pelas
circunstancias climaticas e caracteristicas naturais do pais, conhecidas como fudo, destaca
inerentemente a harmonia com o mundo natural. A poesia waka, por exemplo, originou-se de uma
observacao cuidadosa e interagao com o ambiente natural.

Esta interpretacdo especifica da literatura japonesa — que incorpora a ligacao intima entre
o autor e o leitor com a Natureza — aparece pela primeira vez no prefacio em kana da obra de Ki
no Tsurayuki em Kokinshu (Uma Colecdo de Poemas: Antigos e Modernos) compilada em 905. Um
exemplo desta carateristica pode ser encontrado no seu poema: “yama takami / mitsutsu waga
koshi / sakurabana / kaze wa kokoro ni / makasu beranari (No alto dos picos das montanhas, eu
olhava e desejava ficar admirando as flores de cerejeira, como os ventos incessantes devem estar
acariciando-as agora)” (Kokinshu, 2007: 73, traducdo minha do original em inglés). A contemplacdo
das flores de cerejeira do cimo das montanhas sugere uma perspetiva serena e elevada, realcando
a beleza transitéria da Natureza. O desejo do poeta de se demorar e apreciar as flores revela um
apreco pela sua beleza efémera, realcando a importancia de todos os elementos naturais na
composicao da cena. Nesse sentido, “Tsurayuki estabeleceu o que poderiamos chamar de modelo

expressivo-afetivo, no qual a Natureza é o principal meio de articular emoc¢Ges e pensamentos [...]
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Nessa visdao, o0 waka nos cultiva, dando-nos o coragdo para responder a Natureza” (Shirane, 2012:
7, tradugdo minha do original em inglés).

Esta tendéncia também se estendeu a escrita em prosa durante o periodo Heian. Makura
no S6shi (O Livro do Travesseiro), uma miscelanea concluida em 1002, é um 6timo exemplo. A
mudanca das estacdes é um tema constante no livro de Sei Shonagon, com representacoes vividas
das flores de cerejeira, das noites de luar, da queda de neve, das cores e dos estados de espirito
associados a cada estacdo. As observacdes perspicazes de Shonagon adicionam profundidade e
riqueza as suas reflexdes sobre a vida na corte.

No entanto, qualquer discussdo sobre a Natureza em prosa estaria incompleta sem
mencionar Genji Monogatari (O Conto de Geniji), escrito no inicio do século XI pela romancista e
dama de companhia da corte imperial Murasaki Shikibu. Como salienta Shirane,

[a] "natureza" em O Conto de Genji e na vida das mulheres aristocraticas do século XI estava presente tanto

espacial quanto psicologicamente, mas grande parte dela foi cuidadosamente reconstruida em jardins ou

representada visual e textualmente em pinturas, mdveis, roupas, poesia e contos ilustrados. Esse tipo de
natureza recriada ou representada, a que me refiro como natureza secundaria (nijiteki shizen), ndo era
considerada como oposta ao mundo humano, mas como uma extensdo dele. De fato, essa natureza secundaria
tornou-se um substituto para uma natureza mais primdria, que muitas vezes era distante ou raramente vista

pelos aristocratas que viviam no centro de Heian (Kyoto), a capital do Japdo durante o periodo Heian (794-
1185) (2012: 2-4, tradugdo minha do original em inglés).

De fato, na prosa do periodo Heian, a Natureza e as esta¢des do ano sao fundamentais como
agentes narrativos na representacdo da vida na corte. Essa influéncia persiste na poesia ao longo
da Idade Média. No periodo Edo (1603-1868), dois poetas de haiku destacaram-se: Saigyo e seu
discipulo Matsuo Basho. Suas obras conectam-se intesamente com a Natureza e a floresta, pois,
como poetas viajantes, atribuiam pouca importancia a vida urbana. O que realmente |hes importava
era a ligacdo com o momento presente e consigo mesmos, exaltando a beleza natural do Japao,
incorporando uma grande influéncia do xintoismo,

[e]ste permeia toda a obra do poeta de uma forma muito explicita, como se pode constatar através das

inimeras referéncias a acontecimentos ciclicos e animistas do meio rural (colheitas, floragdo das arvores,

observagdo da lua) e a visita a santudrios xintoistas para praticas de agradecimento, louvor ou limpeza

espiritual, o que quase sempre fazia nas suas viagens. Tudo isto vivido e expresso exteriormente de uma forma
praticamente andnima, materialmente despojada e essencialmente humilde (Palma em Basho, 2016: 36).
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Tendo em conta esta perspetiva, um exemplo da profunda ligagdo com os elementos
naturais na obra de Basho é discernivel na seguinte composi¢do poética: “How awe-inspiring!/ On
the green leaves, the young leaves/ The light of the sun”>. Este haiku serve como uma ilustragdo
entre uma miriade de exemplos que encapsulam a conexdo intrinseca de Basho com a Natureza.
Nele, pode-se observar uma reveréncia aos pequenos detalhes do ambiente natural, como as folhas
e a luz do sol, que vao inspirar o tom de muitas obras poéticas, literdrias e cinematograficas
contemporaneas. Este género literario foi inspirado pela no¢do de que o espaco natural era a fonte
de todas as tentagGes humanas e o seu forte enfoque em temas sazonais é transportado para o
haiku moderno, como salienta Shirane (2012).

Com a moderniza¢do do Japao e a migracdo em massa das dreas rurais para as urbanas,
ocorreu uma transformacao significativa na relacao direta das pessoas com a Natureza no cotidiano.
Este processo comegou a se intensificar no final do século XIX, durante a Restaura¢cdao Meiji (1868-
1912), e continuou ao longo do século XX, especialmente apds a Segunda Guerra Mundial, com o
rapido crescimento econdmico e industrializagcdo do pais. Isto refletiu-se na literatura, na qual a
representacdo da floresta se tornou frequentemente nostalgica ou idealizada. Yukiguni (Pais da
Neve, 1948), de Yasunari Kawabata, é um livro japonés contemporaneo que realca esta relacdo
entre modernizagao, urbanizacdo e representacdo da Natureza. O romance toma o ambiente rural
como base para a histdria de Shimamura e Komako, focando a ligacdo entre as personagens e o
ambiente natural que, neste caso, é o norte do Jap3ao onde se tem a presenca predominante da
neve na maior parte do ano. De acordo com Alexa Danielle Grohowski (2014), a atmosfera rural do
livro de Kawabata realca esta ligacdo desenvolvida entre os seres humanos e a Natureza, em
contraste com a posicdao de Shimamura como um estranho no seu ambiente cultural, ressaltando a
perfeicdo do mundo natural em oposicdo as imperfeicdes humanas. O romance enfatiza o
renascimento da Natureza e a relacdo das personagens com este ambiente, centrando-se na

harmonia em vez de desafiar ou mudar o seu destino (Grohowski, 2014).

5Vers3o em inglés do poema de Basho devido a falta do original.”O poeta Matsuo Basho (1644-1694) escreveu o haiku
acima (trans. Donald Keene) no sagrado Monte Nikko, que desde a época do monge budista Kukai (774-835) era um
centro de adoragdo a montanha [...]"” (Hendy, 2018).
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Por outro lado, na literatura japonesa contemporanea, a eco-literatura tem sido um
instrumento poderoso para explorar questdes ambientais e a intrinseca relacdo entre a
humanidade e a Natureza. Neste contexto, os autores dedicam-se frequentemente a abordar as
preocupacdes com a degradacdo ambiental e a perda gradual da ligacdo ancestral com a floresta. A
critica ecolégica destaca elementos notdveis como a correspondéncia, definida por Noda Ken'ichi
(em Morita, 2022: 141, tradug¢dao minha do original em inglés) como um “sentido ou pensamento
gue encontra alguma correlacdo entre os seres humanos e a Natureza. [...] na raiz disso estd uma
cosmologia que encontra continuidade e relagdo entre [os dois]”.

Dentro desta perspectiva, a obra Kami-sama de Hiromi Kawakami exemplifica de forma
marcante o uso do realismo magico, integrando elementos fantdsticos na vida cotidiana de seus
personagens juntamente a criticas ecoldgicas. O titulo, que significa literalmente “Deus” em
japonés, faz referéncia a um deus urso, que na versao original de 1994, convida a narradora para
um piquenique. Este conto, assim como outros na colegao, é caracterizado pela fusao sutil de
elementos sobrenaturais com a realidade diaria.

Kawakami faz um comentario nostalgico apds o fim do conto afirmando que no antigo Japao,
existiam muitos deuses associados a aspectos da Natureza, como montanhas, oceanos, rios, vento
e chuva. Apesar de afirmar que nao acredita profundamente em todos esses deuses, ela reconhece
gue ainda retém a sensibilidade dos “antigos japoneses”. A autora expressa essa conexao quando
afirma que, ao acordar em uma manha sem aquecimento durante os dias de racionamento de
eletricidade, sente os raios do sol entrando pela janela e sua reacao imediata é pensar: “Ah, o deus
do sol voltou” (Kawakami, 2011).

Entretanto, em 2011, apds o terremoto de magnitude 9.0, seguido de um tsunami
devastador, que atingiu o Japado e causou uma das piores crises nucleares do mundo na usina de
Fukushima, Kawakami revisitou e reescreveu Kami-sama para refletir as novas realidades de um
Japdo, ainda abalado por esses eventos. Na nova versdo, o conto passa a ter o cenario pds-
apocaliptico, profundamente impactado por um desastre nao especificado. Na versao revisada, sao
feitas referéncias explicitas aos perigos da contaminacdao por radiacdo, ilustrados através da

interacao do urso com elementos como estroncio e césio, que se acumulam no ambiente.
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Outra obra instigante que exemplifica o impacto do ambiente florestal nas a¢des e na vida
dos seres humanos é Hitsuji to Hagane no Mori (A Floresta de Ld e A¢o, 2015) de Natsu Miyashita.
A narrativa ganha vida através do protagonista, um jovem aprendiz de afinador de piano cujo
percurso espiritual e musical se entrelaca com a Natureza. A sua capacidade de criar instrumentos
musicais utilizando madeira de uma floresta especial realca a harmonia entre a humanidade e o
ambiente.

Estas obras sdo alguns exemplos de reflexdes literarias sobre a procura contemporanea de
uma ligacdo renovada e mais profunda com o espaco natural, sublinhando a importancia de
preservar e valorizar esta relacdo harmoniosa para as geracdes futuras. Da mesma forma, pode-se
observar que a arte pictérica japonesa procura a sua inspiracao e modelo nesses espacos desde a
antiguidade. Ao longo da histdria da arte do Japao, as representacdes da mitologia da floresta
encontraram expressao sob diversas formas e influenciam na arte imagética japonesa, ndo sé nas
representacdo de elementos naturais que englobam rios, mudancas sazonais e vastas paisagens,
mas também na sua representacao mitolégica baseada em histérias tradicionais e populares do
Japdo que envolvem frequentemente contos que tém lugar em florestas encantadas, onde seres
como as kitsunes e os yokais habitam e interagem com os humanos.

Na era pré-moderna, de acordo com Jolyon Baraka Thomas (2012), as distingGes
convencionais entre arte e religido ndo eram demarcadas nos pergaminhos emaki. Os emaki sao
um formato narrativo ilustrado desenvolvido em rolos de mao pintados, originados durante o
periodo Nara (710-794). Eles funcionavam ndo sé como fontes de entretenimento, mas também
como ferramentas promocionais, defendendo as vantagens de apoiar certas divindades ou templos,
amalgamando assim lazer e significado espiritual (Thomas, 2012). Estes pergaminhos incluiam
frequentemente um conjunto diversificado de narrativas mitoldgicas entrelacadas com
acontecimentos histéricos, diluindo as fronteiras entre a narracao de histdrias, a expressao artistica
e a defesa da religido.

O engi emaki, conhecido como o emaki narrativo fundamental, continua a ser uma forma
proeminente dentro desta tradicdo. De acordo com Thomas (2012), uma ilustracdo notavel deste

género pode ser encontrada no complexo do santuario Tenman Tenjin em Kitano Tenmangu.
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Durante o periodo Heian, Sugawara no Michizane (794-1185), um distinto académico e oficial, foi
injustamente despromovido e perseguido, e acabou por morrer. Para pacificar o seu espirito, foi
consagrado postumamente como Tenman Tenjin (Tomé), como podemos ver ilustrado na Figura 1.

Por outro lado, a arte japonesa do periodo Heian, “foi uma era pacifica durante a qual a
corte foi o centro de uma rica atividade cultural, incluindo o surgimento de novas tendéncias em
pintura e literatura” (Willmann, 2012, tradu¢do minha do original em inglés). Durante este periodo,
surge o estilo conhecido como yamato-e. Este estilo engloba uma ampla variedade de
caracteristicas técnicas e formais, mas é identificado por formatos especificos, como telas dobraveis
(byobu) e divisérias de ambientes (shoji), além de escolhas temadticas particulares, incluindo
paisagens com caracteristicas tipicamente japonesas e ilustracdes de poesia, histdria, mitologia e
folclore japoneses (Coman). O yamato-e, que significa “pintura japonesa”, foi cunhado durante este
periodo, incorporando frequentemente representacdes pictéricas de cenas naturais, incluindo
paisagens florestais e a presenca de arvores nas suas pinturas e ilustracées que retratam este
ambiente calmo e relaxante (Figura 2).

A folhagem, a vegetacao diversificada e o ambiente tranquilo que caracterizam as florestas
retratadas na arte yamato-e serviram como simbolos potentes para evocar um profundo sentido
de mistério, espiritualidade e uma ligagdo com o sobrenatural. Estas representacdes estavam
carregadas de conotacdes simbdlicas e culturais, aludindo frequentemente a presenca de seres do
outro mundo, espiritos ou divindades que habitavam estas paisagens naturais, reforcando o fascinio
mistico associado a estes cendrios. Os simbolos naturais mais usados para representar esses outros
mundos idealizados sdo os bambus, pinheiros, passaros, tartarugas e as sete ervas (nanakusa)
(Shirane, 2012).

Em paralelo com a literatura Heian, a integracdo dos ciclos sazonais na arte pictérica
japonesa, neste periodo, teve um significado cultural substancial. Artistas como Tosa Mitsunobu,
como mostrado na Figura 3, incorporaram habilmente temas sobre as estac¢des, refletindo uma
ligacdo com o ciclo da vida e ao mundo natural. A representacdo da mudancga das estag¢des, tem
profundas implicagdes culturais e filoséficas, significando a impermanéncia e a natureza ciclica da

existéncia. Esta representagao tematica das estagdes ndo so encapsula a efemeridade da vida, mas
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também sublinha a beleza intrinseca encontrada na transitoriedade, transmitindo o conceito de
mono no aware ou o pathos das coisas.

Esta representacdo da Natureza e da mitologia ganhou uma proeminéncia notdvel durante
o periodo Edo, um fendmeno vividamente exemplificado pela aclamacdo generalizada das gravuras
ukiyo-e. Como sublinhado por Simran Singh (2023), a profunda influéncia da Natureza exerceu um
impacto significativo nas expressdes artisticas desta época no Japdo. A incorporagao dos elementos
naturais, muitas vezes entrelagada com narrativas fundamentais do Kojiki e do Nihon Shoki,
intergou-se tanto as crengas supersticiosas como com os ensinamentos relacionados com os kami.

Além disso, é importante salientar que a representacdo antropomorfica de divindades
xintoistas é frequente nas representacOes artisticas ukiyo-e, destacando a fusdo de crencas
espirituais e temas mitoldgicos na arte durante essa época (Figuras 4 e 5). Isto demonstra que,
mesmo nesse periodo, houve uma humanizacdo e antroporfizacdo destes seres mitoldgicos,
diminuindo a distancia entre eles e os seres humanos, assim como a misticidade que os rodeava.
Essa evolucdo é evidente nas representa¢des contemporaneas, que sao consideravelmente mais
humanizadas do que as do passado.

Além disso, de acordo com Vinicius Coelho Spanghero (2020), com a difusdo crescente
dessas histérias mitoldgicas e fantdsticas, outra tendéncia narrativa se tornou amplamente
disseminada através da tradicdo oral e das producdes teatrais no estilo kabuki: o kaidan. Estas sdo
histérias sobrenaturais japonesas que frequentemente apresentam fantasmas ou ydrei em seus
enredos. Resumidamente, yirei sdo espiritos ou fantasmas do folclore japonés. Elas sdo geralmente
retratadas como almas aflitas que voltaram do mundo dos mortos para assombrar os vivos, muitas
vezes buscando vinganca ou resolucdo para questbes ndo resolvidas. Sdo frequentemente
representadas como figuras palidas vestidas em quimonos brancos, com longos cabelos escuros
cobrindo seus rostos

Artistas visuais renomados como Toriyama Sekien, Katsushika Hokusai, Utagawa Kuniyoshi
e Shunkosai Hokushl passram a integrar personificacdes desses espiritos e outras entidades

sobrenaturais em suas obras. Na Figura 6, é apresentada uma gravura ukiyo-e assinada por
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Kuniyoshi na qual pode-se observar uma representacdo do fantasma de Oiwa, uma figura
proeminente da mitologia japonesa.

No entanto, embora as obras de arte desse periodo representem os seres da floresta e as
divindades, elas também passaram a retratar a Natureza de maneira mais profunda e elegiaca.
Singh (2023) afirma que as montanhas eram vistas como locais espirituais altamente venerados,
onde residiam os kami, o que constitui outro aspecto significativo das obras de arte japonesas do
periodo Edo.

O Monte Fuji era venerado como a morada do kami, guardido da provincia de Yamato, que
governava o destino humano. Para além de ser uma figura importante no imaginario japonés e um
simbolo do Japdo, foi também imortalizado em varias obras. Duas delas sdo Gaifa kaisei (Vento
repentino em uma dia claro) e Monte Fuji. Ambas as obras de arte retratam o dominio do Monte
Fuji, com a sua silhueta triangular a dominar o espaco fisico, evocando a beleza, o espanto e a
reveréncia associados a este simbolo iconico do Japao.

Na Figura 7, Tani Buncho, pintor e poeta literato, utiliza predominante do branco a volta do
pico, formado por neve e nuvens, simbolizando a sua natureza sagrada. Este lugar era t3o sagrado
gue os peregrinos faziam viagens de verdo até ao cume, aspirando a imortalidade (Singh, 2023). Em
contraste com esta representacao serena, Gaifu kaisei, do célebre gravurista japonés Katsushika
Hokusai (Figura 8), emprega vermelhos brilhantes, pretos e os icdnicos tons azuis e brancos
populares na arte de exportacdo japonesa. De acordo com Singh (2023, tradugdo minha do original
em inglés),

A calma do céu de verdo justapde a montanha vermelha com a tempestade que se forma abaixo do cone do
Fuji. O uso do vermelho sugere o amanhecer, mostrando como as mudancgas de humor, as estagdes, as
condi¢Ges climaticas e as horas do dia sdo capturadas nas obras de arte em respeito as diferentes faces da

natureza. Portanto, o alto valor do Monte Fuji no xintoismo e na arte demonstra o profundo respeito que o
povo japonés do periodo Edo tinha pela natureza.

Por fim, na era moderna, observa-se que surge uma releitura de antigas obras artisticas. De
acordo com Usami Keiji (1977 citado em Karatani, 1993), durante a era Meiji (1868-1912), o termo
sansuiga, que significa literalmente “imagens de montanha e agua” ou “pintura de paisagens”, foi

criado. Segundo este autor, esse termo nado era utilizado no periodo em que as obras expostas
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foram criadas. Nessa altura, essas obras eram conhecidas como shiki-e ou tsukinami, que se referem
a pinturas sazonais (Figura 9). Ernest Fenollosa, historiador de arte norte-americano, introduziu o
termo sansuiga como uma categoria descritiva para essas pinturas (Karatani, 1993). O conceito de
“pinturas de paisagem tradicionais” emergiu devido a disjuncdo entre a cultura japonesa e a
percepcdo ocidental moderna. Segundo Keiji, para compreender a dimensado espacial do sansuiga,
€ necessario investigar a natureza do “tempo” e do “lugar” nessas pinturas, pois a representagao
do lugar nas paisagens japonesas ndo pode ser simplificada a no¢do de “posicao” dos principios
europeus de perspectiva — conceito ird relfetir na estética das obras cinematograficas japonesas
contemporaneas que irdo ser analisadas neste trabalho.

Dessa forma, pode-se observar que os artistas modernos e contemporaneos interpretam a
mitologia da floresta ndo apenas como uma ferramenta para retratar seres fantdsticos, mas
também como uma elegia do préprio espaco. A reinterpretacao da floresta e de suas figuras miticas
atua como uma lente através da qual se examina a conexdo atual entre a humanidade e o meio
ambiente natural. Essa explora¢cdo expande-se para englobar temas como degradacdao ambiental,
influéncia invasiva da tecnologia, erosao de tradi¢des culturais e a profunda transformacao do eu
dentro da floresta. Além disso, relfete a dinamica relacional do povo japonés com esses elementos
naturais e o subsequente impacto espiritual em suas vidas. Essa fusdao é evidente em diversos
géneros de arte visual, sobretudo no cinema, onde se destaca uma interacdo entre elementos
mitoldgicos tradicionais e técnicas de interpretagdo artistica contemporaneas, um tdpico que sera
aprofundado no préximo capitulo.

Dessa forma, a representacdo da mitologia da floresta na arte japonesa caracteriza-se pela
captura das beleza naturais, enfatizando frequentemente a simplicidade e harmonia dos elementos
naturais. Paisagens, montanhas, rios, flores, drvores e animais sdo frequentemente retratados
através de uma abordagem delicada e orientada para o pormenor, juntamente com a sua
representacdo e significado misticos.

Para além de retratarem seres sobrenaturais mitoldgicos e divindades que muitas vezes

governam o ambiente da floresta e fazem parte dele, mostram que é quase impossivel separar um
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do outro, mostrando como, nestas representacées, os elementos misticos coexistem

consistentemente com o mundo real.

k k%

Como este capitulo procurou demonstrar, as representacdes da mitologia e da floresta nas
artes japonesas ao longo dos séculos tém contribuido para a atribuicdo de uma reveréncia a
floresta, vista como um espaco sagrado, habitado por divindades e espiritos. Essa visdo reflete a
importancia central da floresta na espiritualidade japonesa e sua influéncia profunda na expressao
cultural do pais. Da mesma forma, no ambito artistico, a mitologia florestal manifesta-se ao longo
da histdria japonesa, inspirando a criacdo de figuras miticas e cenarios mitoldgicos em diversas
obras. A presenca marcante da Natureza nessas representacdes ndo sé molda o imaginario coletivo
dos japoneses, mas também influencia todos aqueles que entram em contato com essa cultura.

Essa compreensdo acerca da interacdo entre a floresta e a cultura japonesa estabelece as
bases para uma analise mais detalhada, que serd explorada no préximo capitulo. Conforme observa
Noel Burch,

[ulma pessoa, portanto, pode-se sentir relutdancia em entrar em discussGes gerais sobre os modos de

representacdo japoneses, sobre a estética japonesa, sobre a 'mente japonesa’, relutante em adicionar, talvez,

aquela pilha de jargdes centendria. No entanto, é impossivel lidar com o cinema japonés, na verdade com

qualquer aspecto da sociedade japonesa, sem constante referéncia a quase todos os seus outros aspectos."
(1979: 25, tradugdo minha do original em inglés).

Tendo em vista essa perspectiva, o segundo capitulo examinara como a tematica florestal é
tratada no cinema japonés, com especial atencdo a evolucdo dessa representacdo e ao significado

gue a floresta adquiriu nas narrativas cinematograficas ao longo dos anos.
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2. Mitologia e a Floresta no Cinema Japonés

em vinte dias

vi 0 nascimento e a morte
de muitas flores

— Matsuo Basho

O cinema japonés exerce uma influéncia decisiva na constru¢ao do imaginario popular sobre
a cultura do pais. Conforme observa Donald Richie (2005), o cinema japonés tem sido uma janela
através da qual o mundo exterior observa a “alma” do Japdo. Segundo o autor, “as histérias do
cinema japonés, tanto em linguas ocidentais quanto em japonés, frequentemente adotam uma
teoria volksgeist®, onde o especifico cultural é utilizado como veiculo para a reorientacdo histdrica
e a investigacdo estética, insistindo na singularidade do cinema japonés” (Richie, 2005: 10, traduc¢ao
minha do original em inglés). Nesse contexto, a representacdo da floresta e da mitologia se
configura como um elemento crucial para a constru¢do desse imaginario e tem sido uma fonte
continua de inspiracdo para a cinematografia japonesa desde seus primérdios.

Richie (2005) também argumenta que, no contexto do cinema japonés, a forca de uma
narrativa ndo reside apenas em seus momentos de climax emocional, mas também na criacdo de
um ambiente que reflita e amplifique os temas centrais. Esses temas devem ser apreciados dentro
de um contexto de paisagens que podem incluir estacdes bem marcadas como o inverno e as
paisagens naturais, e elementos como o céu, onde “os homens e mulheres se movem como se
estivessem sem direcdao, duramente delineados, claramente definidos, contra as montanhas
sombrias e a floresta escura” (Anderson & Richie, 1982, citado em Richie, 2005: 42, tradu¢do minha
do original em inglés).

A andlise da representacdo do espaco da floresta e da mitologia florestal no cinema japonés
é, portanto, significativa para compreender as nuances culturais e espirituais que permeiam essa

forma de arte. Este capitulo prop&e explorar essa intrincada relacdo entre a mitologia florestal e o

6 A teoria do Volksgeist é um conceito desenvolvido no &mbito do romantismo alem3o no final do século XVIII e inicio
do século XIX, especialmente associado ao filésofo e jurista alemao Friedrich Carl von Savigny. O termo Volksgeist pode
ser traduzido como o “espirito do povo”: e refere-se a ideia de que o direito, a cultura, as tradi¢cdes e os costumes de
uma nag¢do sdo uma expressao Unica do carater coletivo de seu povo (Leski, 2021).
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cinema japonés ao longo dos anos, examinando como a floresta tem sido retratada e interpretada,

e quais significados e simbolismos sdo atribuidos a ela dentro da narrativa cinematografica.

2.1. A Mitologia Florestal no Cinema Japonés Anterior aos Anos 80

A alvorada do século XX, o cinema japonés entrou em uma fase de intensa interacdo com as
camadas mais antigas da tradicdo cultural nipdnica. Cineastas pioneiros viam nos contos populares,
na mitologia densa e nos elementos da tradi¢cdo japonesa um rico territério para a construgcao de
suas narrativas. Essa tendéncia ndo apenas refletia um movimento de retorno as raizes culturais,
mas também marcava o inicio de um didlogo entre formas de arte ancestrais e a modernidade
representada pelo cinema, surgido no crepusculo do século XIX. Histérias que haviam percorrido o
tecido cultural do Japdo por séculos, manifestando-se em pinturas yamato-e do periodo Edo e
outras expressOes artisticas, encontraram na tela cinematografica uma nova dimensdo de
expressao. Este fendmeno, conforme delineado por Spanghero (2020), simboliza tanto a transicdo
dessas narrativas através de diferentes midias, como também a capacidade do cinema em
reinterpretar e disseminar o patrimonio cultural japonés. Desse modo, o periodo pré-anos 80 no
cinema japonés se estabelece como um campo fértil de estudo para a analise da interseccao entre
tradicdo e inovacao, revelando como o cinema emergiu como um meio significativo de preservacao
e transformacao da rica tapecaria mitolégica e folclérica do Japao.

Entre as obras cinematograficas que ilustram a representacdo da mitologia florestal no
cinema japonés, destacam-se exemplares como Rashomon (1950) de Akira Kurosawa, Ugetsu
Monogatari (1953), dirigido por Kenji Mizoguchi, Kwaidan (1964), sob a direcdao de Masaki
Kobayashi; bem como Onibaba (1964) e Kuroneko (1968), ambos orquestrados pelo cineasta Kaneto

Shindo. Estes filmes, caracterizados no género do j-horror, constituem adaptacdes notdveis de
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contos kaidan’, histérias de espectros e do sobrenatural, profundamente enraizadas na tradi¢do
literaria e folclérica japonesa.

Essas narrativas sublinham uma fascinagao pelos didlogos entre o humano e o sobrenatural,
servindo como um veiculo para uma introspeccdo sobre o cerne da condicdo humana e as
adversidades intrinsecas a ela. As producbes cinematograficas emergentes desta tendéncia
destacam-se pela presenga de personagens provenientes de classes sociais marginalizadas,
frequentemente envoltos em batalhas pela subsisténcia em meio a um cenario de penduria.

Este quadro se torna ainda mais proeminente ao ser situado em contextos rurais e periodos
de guerra civil, uma época marcada pela supremacia dos samurais e pela opressdo das classes mais
baixas. Nestas narrativas, os personagens atravessam um limiar de ruptura, ou kire, que impulsiona
a trama e se entrelaga com o tsuzuki, ou continuacdo, por meio de elementos sobrenaturais.

Um exemplo notdvel pode ser observado em Rashomon, dirigido por Akira Kurosawa e
langado em 1950. Este filme utiliza uma narrativa inovadora, estruturada a partir de multiplas
perspectivas, para contar a histéria de um crime envolvendo o assassinato de um samurai e a
violagdo de sua esposa. Essa obra é uma adaptacao de contos de Rylnosuke Akutagawa,
especificamente In a Grove e Rashomon. Como afirma Richie,

[a] histdria original de Akutagawa era sobre a verdade relativa, mas o filme de Kurosawa é sobre o tipo de

realidade relativa que talvez sé o cinema possa oferecer [...]. Com sua modernidade psicoldgica e seu

guestionamento pds-guerra, o filme foi uma recriacdo literal da histéria de Akutagawa. A aparente realidade
de cada versdo nos faz questionar a das outras. A intengdo original do autor era aneddtica, mas o filme agora

é considerado uma declaragdo existencial contemporanea - cada um de nds inventa uma realidade pessoal
(2005: 138-139, tradugdo minha do original em inglés).

A floresta possui, portanto, uma funcao fundamental na estética de Rashomon, sendo usada
como esse espaco de suspensdo da realidade, palco para confusdo moral e a ambiguidade das
narrativas dos personagens. Kurosawa (1982), afirma que decidiu utilizar a floresta virgem das

montanhas ao redor de Nara e a floresta pertencente ao templo Komyoji, fora de Quioto, para criar

" “Histdrias sobrenaturais japonesas sdo comumente chamadas de kaidan % #% . O ideograma kai % tem o sentido de
‘apari¢do estranha’ ou ‘misteriosa’, enquanto dan # significa ‘narrar’. Assim, segundo Noriko T. Reider (2001, p. 80),
kaidan pode significar ‘uma narrativa do estranho’” (Spanghero, 2020:8).
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uma atmosfera de mistério e incerteza. A natureza densa e impenetravel da floresta funciona como
uma metafora para a mente humana, cheia de segredos e interpretacdes conflitantes.

Essa suspensdo da realidade proporcionada pela floresta também se espelha na
manipulacdo do tempo. O evento principal, que dura apenas alguns minutos na realidade, é
repetido varias vezes sob diferentes perspectivas, ocupando quase uma hora do tempo de tela
total. Como afirma Richie, ha dois tipos de tempo que encontram-se na narrativa:

Um é o tempo ostensivo - o tempo que a histdéria leva. O outro é um certo tipo de tempo psicoldgico, o tempo

que cada sequéncia e cada tomada dentro dessa sequéncia leva. O primeiro tipo é o tipo que também é

apreciado pelo publico. Rashomon é uma série de flashbacks, todos eles verdadeiros e falsos (1998: 78,
traducdo minha do original em inglés).

A manipulacdo temporal aqui é uma ferramenta que reforca a subjetividade e a natureza
plural da verdade. Ao apresentar multiplas versdes do mesmo evento — sem apontar um relato
como definitivo — Kurosawa (1982) coloca em evidéncia a relatividade da percep¢ao humana. O
tempo psicoldgico, nesse contexto, torna-se tao elastico quanto a prépria meméria e percep¢ao
dos personagens, cada um experimentando e interpretando o tempo e a realidade de formas
distintas. A floresta, por sua vez, atua como o espaco fisico e simbdlico onde essas distorcoes
temporais e subjetivas se desdobram, reforcando a atmosfera de incerteza e ambiguidade que
permeia a narrativa.

A utilizacdo da luz e sombra é outro aspecto estético de destaque em Rashomon. Kurosawa
(1982) comenta sobre a importancia de filmar diretamente o sol, uma técnica que era considerada
um tabu na época. Esse método é importante para a compreensao da narrativa, pois como afirma
Richie, “assistimos a cada versdo da histéria — cada uma tdo “real” quanto a outra — todas elas
expressas por meio do amadlgama do jogo de luz e sombra criado por Miyagawa Kazuo, o operador
de camera de Kurosawa” (2005: 139, traducdo minha do original em inglés). Nessa perspectiva,
Kurosawa salienta a eficacia dessa abordagem estética:

A secdo introdutdria, em particular, que leva o espectador através da luz e sombra da floresta para um mundo

onde o coracdo humano perde o rumo, foi um trabalho de cdmera verdadeiramente magnifico. Acredito que

essa cena, mais tarde elogiada no Festival Internacional de Cinema de Veneza como o primeiro exemplo de
uma camera entrando no coragdo de uma floresta, ndo foi apenas uma das obras-primas de Miyagawa, mas

uma obra-prima de classe mundial da cinematografia em preto e branco (1982: 137, tradugdo minha do
original em inglés).
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A escolha meticulosa destes cenarios e personagens estabelece um veiculo para incisiva
critica social e contemplacdo dos aspectos universais da existéncia humana, tais como a resiliéncia
em face das adversidades e a complexa relagdo com o meio ambiente. Essa abordagem narrativa
aproxima-se das producdes cinematograficas pertencentes a era Nuberu Bagu®, que desafiaram as
convencodes narrativas e estéticas previamente estabelecidas, explorando com profundidade temas
sociais, politicos e psicolégicos de maneira direta e provocativa (Barros, 2015).

Nas profundezas das florestas e na simplicidade dos cendrios rurais, desenrolam-se eventos
misticos que atribuem a esses ambientes uma posi¢do central na estrutura das narrativas. Essas
producdes conferem as representacoes das florestas e paisagens rurais camadas complexas,
consolidando-as como componentes determinantes na constru¢do dessas tramas. Envoltos em uma
aura de mistério e magia, esses espacos sao indispensaveis na dindmica de contraste entre luz e
sombra, contribuindo de forma substancial para a criagdo da atmosfera Unica que caracteriza cada
obra.

Esses filmes manifestam uma conexao intrinseca com a mitologia, refletindo a influéncia das
praticas e crencas religiosas tradicionais no cinema. Segundo Frank Bishop (2012), o teatro japonés,
profundamente enraizado nas mitologias ancestrais do pais, forneceu um alicerce robusto para a
assimilacdo de elementos mitoldgicos nas obras cinematograficas. Essa transicdo das artes cénicas
para as telas é particularmente evidente no j-horror, no qual as formas teatrais tradicionais, como
o No e o Kabuki, em conjunto com as crengas enraizadas no sobrenatural, provenientes do budismo
e do xintoismo, exercem uma fungdo determinante (Bishop, 2012).

Essa fusdo de crencas e tradi¢des culturais deixou uma marca indelével no desenvolvimento
do cinema de horror japonés. Conforme destaca Collette Balmain (2008), essas tradicOes
influenciaram o género, resultando em narrativas que integram o cotidiano ao sobrenatural. Por
meio dessas influéncias, o horror japonés adquiriu caracteristicas Unicas, que o distinguem de

outros estilos cinematograficos.

8 Segundo Barros (2015), a “Nova Onda Japonesa”, assim como a “Nouvelle Vague” francesa, é um termo ambiguo, que
nao se refere a um Unico nucleo cinematografico com contornos bem definidos. Na verdade, houve vérios grupos de
filmes japoneses produzidos entre o final dos anos 1950 e o inicio dos anos 1970 que foram teoricamente e criticamente
rotulados como “Nova Onda”. Um exemplo disso sdo os filmes voltados para o publico jovem, feitos no estudio Nikkatsu
por diretores em inicio de carreira, agrupados sob o termo taiyozoku.
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Esta dinamica recebe uma articulagdio exemplar nas obras do cineasta Kaneto Shindo.
Influenciado pelo teatro, o cineasta emprega narrativas tradicionais e técnicas de palco que
encenam rituais que fazem referéncia a figuras demoniacas, emprestadas do N6 e do Kabuki. De
acordo com Zvika Serper (2010) em sua obra Kuroneko, essa influéncia é evidente desde a sua
estrutura narrativa. A primeira metade do filme apresenta o padrdao duplo de um kaibyo eiga: um
humano assassinado que retorna como um gato fantasma e um gato demoniaco que se disfarca de
ser humano para se vingar. O restante da narrativa é derivado de fontes literarias tradicionais, como
o Heike Monogatari, que conta a histéria de Watanabe-no-Tsuna, um guerreiro que encontra uma
mulher misteriosa em uma ponte e a acompanha em sua jornada (Serper, 2010).

No enredo de Kuroneko, a mae e a esposa de um jovem aldedo, que partiu para encontrar
emprego no exército, sdo roubadas, estupradas e assassinadas por um grupo errante de samurais.
Apds o ataque, um gato preto lambe o sangue de seus caddveres. Elas retornam da sepultura como
gatos monstruosos, mas disfarcadas como seres humanos cujas caracteristicas faciais refletem a
mae e a nora, com o objetivo de matar todos os guerreiros que encontrarem. Segundo o cineasta,

[a] histdria original foi baseada em um antigo conto popular japonés chamado "A Vinganga do Gato". Foi, pelo

menos em parte, baseada nessa histéria. [Shindo gostou] da ideia de usar o gato porque, assim,[...] poderia

expressar a posicdo muito baixa na sociedade que certas pessoas ocupam, utilizando um animal tdo inutil e
inferior como o gato (em Mellen 1975: 90, tradugdo minha do original em inglés).

Essas entidades comegcam a atrair samurais para dentro de uma casa na floresta, onde os
assassinam. Nesse momento, a floresta atua como uma espécie de portal ou passagem para o
mundo sobrenatural das yirei. H4 uma cena particularmente marcante desse aspecto que retrata
uma ilusdo da casa das yirei movendo-se através da floresta (Figura 10). Enquanto o plano da casa
e o da floresta sdao sobrepostos, pode-se ouvir o som do vento enquanto as arvores balangam
suavemente. Esta cena encapsula uma tensdo entre o visivel e o invisivel, o real e o imaginado,
sugerindo que o samurai estivesse, através da floresta, fazendo a passagem do mundo mundano
para o sagrado ou sobrenatural.

A tranquilidade aparente destes cenarios florestais e rurais nos filmes de Shindo oferece um
contraste visceral com os eventos que se desenrolam dentro deles. Em Kuroneko, a serenidade
superficial da cena inicial — na qual mulheres sdo violentadas em siléncio, salvo pelo incessante
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som dos grilos — engendra um contraste perturbador entre a calma aparente do ambiente e a
violéncia subjacente. Este contraste ndo apenas amplifica o horror dos atos cometidos, mas
também reflete a dualidade presente na Natureza, capaz de encobrir suas préprias violéncias sob
uma fachada de serenidade.

Outra obra do cineasta que exemplifica a influéncia dos elementos da Natureza e das
narrativas mitoldgicas em suas narrativas é Onibaba. O filme conta a histéria de duas mulheres,
uma senhora e sua nora, que vivem em uma cabana isolada em um campo de junco. Com os homens
da familia envolvidos na guerra, as duas mulheres sobrevivem matando samurais perdidos e
vendendo suas armas e armaduras. No climax de Onibaba, a aparicdo de um samurai usando uma
mascara demoniaca, intensifica a tensdao e o simbolismo mitolégico do filme. A sogra tenta usar a
mascara para assustar a nora e afasta-la de Hachi, um vizinho e soldado que seduz a moga. No
entanto, ela acaba ficando presa a mascara, que desfigura seu rosto. Esse elemento sobrenatural é
originado das tradi¢cdes mitolégicas japonesas e reflete as influéncias do teatro japonés, no qual as
mascaras frequentemente simbolizam espiritos e demonios. Como o préprio Shindo afirma (Mellen,
1975: 86, traducdo minha do original em inglés) em sua entrevista com Joan Mellen:

Onibaba é um antigo conto popular japonés, provavelmente uma histdria budista. Eu a transformei em um

drama dramatico e dinamico.

Mellen: Entao, vocé estd adaptando a tradigdo budista ao seu estilo particular de expressao social? Shindo: Eu

adaptei a histéria para um roteiro que ressoa com o espirito do homem moderno. E uma versio moderna de
uma antiga histdria tradicional.

Portanto, este filme é um exemplo emblematico dessa interseccdo entre crencas
mitoldgicas e narrativa cinematografica. Além disso, em Onibaba, os personagens s3o
profundamente influenciados pelas idéias budistas de céu, inferno e purgatério, como afirma Keiko

I. Mcdonald,

[o] general samurai que aparece vagando pelo deserto é obcecado por uma ambig3o politica desenfreada. E
exatamente essa aberragdo que vitimiza as massas, como a mulher idosa. Como diz a idosa, ele é punido por
seus pecados. Quando ele cai no pogo para uma morte terrivel, ele ndo tem mais redeng¢do. O pecado da
mulher idosa é o ciume, portanto, ela recebe o que merece. Em um nivel elementar, o emaranhado de
caddveres de samurais no fundo do pogo simboliza o inferno budista, como a velha o vé. Ela esta guiando o
general pelo pantano a noite, levando-o, como ele pensa, a um lugar seguro. Em vez disso, ela o leva para a
beira do po¢o, onde se vinga: "Vocé merece morrer neste pogo por tudo o que fez". Ela defende a opinido de
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Shind6 de que a guerra em curso também punird os opressores (2006: 118-119, tradug¢do minha do original
em inglés).

Ademais, a velha mulher, ao tentar dissuadir sua nora de se casar com o Hachi, invoca um
sermao que diz ter ouvido em Quioto sobre o purgatdrio e o inferno, representando outra ilustracao
da permeabilidade das crengas religiosas budistas e xintoistas no imaginario popular e na
construcdo de narrativas no cinema de horror japonés. A referéncia ao “inferno de fogo, da furia e
dos pecadores”, assim como a “terrivel montanha de agulhas” e ao “lago de sangue”, reforca a
influéncia dessas doutrinas religiosas na concepc¢do de moralidade, castigo e redenc¢do na obra.

Por outro lado, de acordo com Bishop (2012), a influéncia do Budismo Zen, em particular,
ressoa nas histdrias contadas pelos dramas N6, com protagonistas frequentemente retratados
como fantasmas, demodnios, ou seres humanos obcecados, incapazes de encontrar descanso para
suas almas devido a um excessivo apego a honras mundanas, amor, ou outros objetivos que os
trazem de volta ao mundo fisico, como é o caso da presenca das yirei nessas obras.

Em Onibaba, o ambiente natural, particularmente os “juncos altos e ondulantes”, possuem
um papel simbdlico para essa manifestacdao sobrenatural. Shindo utiliza esse espaco para tecer uma
critica incisiva a sociedade e ao governo, que frequentemente negligenciam os mais necessitados,
o que pode ser observado tanto em Kuroneko quanto em Onibaba. Conforme questionado a Shindo
em sua entrevista com Mellen:

Mellen: No cenario de Onibaba, notei que as pessoas pareciam muito pequenas, movendo-se ao redor de um

lago onde os juncos eram muito altos e imponentes.

Shindo: Sim, os juncos altos e balangantes sdo meu simbolo do mundo, a sociedade que cerca as pessoas. Em

Kuroneko, os arbustos sdo usados para o mesmo fim simbdlico. Os juncos altos, densos e balangantes

representam o mundo em que vivem esses plebeus e ao qual os olhos dos senhores e senhores e politicos ndo

alcancam. Meus olhos, ou melhor, o olho da cdmera meus olhos, ou melhor, os olhos da cdmera, estdo fixos

para ver o mundo do nivel mais baixo da sociedade, ndo do topo. (Shindd em Mellen, 1975: 80, tradu¢do minha
do original em inglés).

O ambiente da floresta é palco dessa atmosfera claustrofébica e sufocante em que vivem as
personagens tanto em Kuroneko quanto em Onibaba e simbolizam essa “centralidade do
isolamento, da alienacdo e do vazio que define o cinema de terror japonés” (Balmain, 2008: IX,
traducdo minha do original em inglés). Este isolamento ndo é apenas fisico, mas também psicoldgico

e espiritual, separando os personagens da sociedade, de suas normas e protecOes. Essa
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vulnerabilidade intensifica a tensdo e o horror, pois as personagens estao distanciados de qualquer
ajuda, cercadas por uma Natureza que ndo compreendem e que frequentemente se revela hostil
ou mal-intencionada.

No coracdo do bosque de grama alta em Onibaba, que parece “engolir” aqueles que por ele
transitam, ha um “buraco escuro e profundo” — como descrito no filme — que serve como um
elemento propulsor (Figura 11). Este buraco, usado pelas protagonistas para descartar os corpos
dos samurais que matam, representa tanto uma tumba literal quanto metaférica, um abismo que
“consome” a vida e a humanidade daqueles que se aproximam. Shindo também utiliza um grande
tronco seco de arvore com galhos finos para simbolizar a simplicidade e a aridez emocional do
cenario. De acordo com Serper (2010), este tronco, desprovido de folhas e com poucos galhos,
reflete a esterilidade das vidas das personagens, que estdo marcadas por uma paixdo nao
correspondida e as consequéncias desse desejo insatisfeito. Esses componentes naturais,
normalmente associados a vida e ao crescimento, sdo descritos por Shindo (1979 em Serper, 2010)
como secos e sem vida, simbolizando o vazio emocional e a desesperanca e refletindo o impacto
devastador de uma vida consumida por violéncia e desespero.

Neste ambiente contraditério e quase agressivo é que as manifestacdes sobrenaturais se
desenrolam. A linha entre o real e o mistico se torna ténue, criando um espaco onde o sobrenatural
se exibe de forma tangivel. Nesses cendrios, as narrativas exploram temas complexos como
isolamento, traicao, culpa, redencao e morte, oferecendo uma rica tapecaria de simbolismo cultural
e espiritual.

Outro exemplo notdvel dessa abordagem é o filme Narayama Bushiko (1958), dirigido por
Keisuke Kinoshita e baseado no conto de Fukazawa Shichiro. A narrativa é construida através das
crencas japonesas sobre os Kami e da pratica lenddria do ubasute — o abandono de membros
idosos da familia em locais remotos, como florestas ou montanhas. Richie (1990) destaca que
Kinoshita deliberadamente emprega convencdes do Kabuki para afastar qualquer pretensdo de
realismo na adaptac¢do desse conto popular, elevando a narrativa a um nivel quase fantdstico.

De acordo com Darragh O’Donoghue (2013), Kinoshita adota uma abordagem

cinematografica que combina planos longos com tomadas rastreadas, imitando a dindmica de um
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palco teatral. Ele utiliza tanto planos médios quanto close-ups, com especial foco em elementos
simbdlicos como a comida e a familia, enfatizando a importancia desses elementos na cultura
japonesa. Os cenarios de estudio, excessivamente naturalistas, lembram o drama vitoriano, com
rios, florestas, campos, vilas e interiores recriados em detalhes minuciosos (O’Donoghue, 2013).

O autor observa que Kinoshita ndo se limita as artes teatrais, mas combina os cendrios com
fundos planos e a discrepancia na escala entre montanhas e figuras, criando uma dualidade entre
realismo e simbolismo. Esse contraste é acentuado pela saturacdo monocromdtica em momentos
de crise ou intimidade, uma técnica que remete as artes graficas japonesas, como a pintura de rolos
e as xilogravuras. Essa abordagem estilistica tanto reforca a transicdo entre o natural e o
sobrenatural, quanto espelha o carater sagrado da montanha de Narayama.

No filme, a personagem principal, Tamayan, uma idosa, insiste em ser levada a Narayama,
uma montanha onde os idosos sao tradicionalmente abandonados, mas que, como ela afirma
repetidamente, é um “lugar abencoado no qual o Kami reside”. Essa crenca demonstra que a
montanha representa tanto um local de morte, como também um espacgo sagrado habitado pelo
divino. Ao aplicar as técnicas descritas por O’'Donoghue, Kinoshita reconfigura a montanha,
elevando-a de uma simples presenca fisica a uma entidade espiritual que encapsula a aceitacdo da
morte como uma transicdao natural e digna. Este tratamento sublime da montanha sugere que ela
opera como um simbolo que reflete os processos espirituais e culturais relacionados a mortalidade
e ao ciclo natural da vida. A abordagem de Kinoshita, assim, enraiza a paisagem fisica em
significados metafisicos, utilizando a topografia natural para expressar temas universais de
existéncia e morte. Nesse contexto, pode-se afirmar que o horror japonés enraiza-se no folclore e
nas tradi¢cbes culturais do Japdo, incorporando frequentemente uma variedade de criaturas
sobrenaturais que refletem as crencas espirituais e mitolégicas do pais.

Outro exemplo emblematico desse tipo de narrativa encontra-se no filme Ugetsu
Monogatari (1953), dirigido por Kenji Mizoguchi e baseado na série de contos de Akinari Ueda. A
histéria segue dois camponeses, Genjuro e Tobei, que veem na guerra uma oportunidade para

ascender na escala social. Genjuro, movido pelo desejo de prosperidade, decide abandonar sua
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esposa e filho para buscar fortuna na cidade, onde acaba encontrando Lady Wakasa, uma figura
bela, mas fantasmagdrica (Balmain, 2008).

Ugetsu Monogatari combina o realismo poético com o sobrenatural, criando uma narrativa
gue flui entre o mundo real e o espiritual. Tadao Sato (2008) explora a profundidade temdtica da
obra e sua representacao visual, afirmando que “Mizoguchi utiliza longas tomadas e movimentos
fluidos de camera para evocar uma sensag¢ao do sobrenatural que se mistura harmoniosamente

III

com o mundo real” (Sato, 2008: 76, traducdo minha do original em inglés):

McDonald (1993), discute a recepgao critica do filme, particularmente em relagao ao uso
dessas técnicas. Ela observa que “a marca registrada de Mizoguchi — a longa tomada — foi
amplamente aclamada por criticos ocidentais, que a veem como criadora da mesma beleza ritmica
observada nos emakimono medievais, ou pergaminhos ilustrados” (McDonald, 1993: 5, traducao
minha do original em inglés). Essa comparacdo com as artes tradicionais japonesas reforca tanto a
inspiracdo de pinturas nas obras cinematograficas quanto o cardter contemplativo e a estético que
assume esses espacos no filme.

Segundo Felix Martialay (1993), Mizoguchi normalmente trabalha com planos gerais e
sequenciais, evitando close-ups. Ele destaca que “é a totalidade dos corpos — humanos ou objetos
— que expressa tudo. O corpo em movimento, vibrante, parado, mas sem jamais estar isolado de
seu ambiente (florestas, dgua, salas, ruas, ar...), mas sim vivendo nele e com ele” (Martialay, 1993:
141, traducdo minha do original em inglés). Ou seja, existe essa sintonia da Natureza com os
personagens acentuada pela atmosfera do filme que é meticulosamente capturada pela cdmera,
gue se move de maneira a capturar a tensdo emocional (Martialay, 1993). Segundo o autor, essa
abordagem enfatiza a simbiose entre vida e morte, seres e coisas, materialidade e atmosfera, como
exemplificado na cena do adeus entre marido e mulher no lago, e no encontro na névoa com o
barco que carrega um homem moribundo.

A Natureza, como um personagem vivo, ndo sé molda a atmosfera do filme, mas também
reforca os temas de vida, morte e espiritualidade, conectados ao folclore japonés. Neste contexto,

surge a figura da ydrei (Figura 12). Conforme afirma Balmain (2008),
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Lady Wakasa é o protétipo do belo, porém perigoso fantasma japonés que assombra o cinema de terror
japonés. [...]. Na mitologia japonesa, os fantasmas vingativos sao chamados de yUrei e, na maioria das vezes,
sdo mulheres. As representagdes cinematograficas dos ylrei sdo muito semelhantes as das gravuras ukiyo-e
tradicionais. Vestidos de branco (quimonos brancos sdo usados em enterros no Shintd), com longos cabelos
pretos soltos, as ydrei sdo geralmente retratadas sem pernas e com maos que pendem inutilmente do pulso
(Balmain, 2008: 47, tradugdo minha do original em inglés).

A presenca da iconografia das ydrei®, ou espiritos vingativos, é uma caracteristica
proeminente em varias obras do horror japonés, como exemplificado em Kuroneko, e pode ser
observado em Kwaidan, dirigido por Masaki Kobayashi. Kwaidan é uma antologia composta por
guatro contos de fantasmas, inspirados nas histdrias de Lafcadio Hearn. Richie (1990), discute como
o filme utiliza elementos da tradicdo folclérica japonesa e técnicas visuais para evocar o
sobrenatural, observando que “Kwaidan é celebrado por seu uso de cor e composi¢des visuais para
criar uma atmosfera assustadora e de outro mundo” (Richie, 1990: 56, traduc¢dao minha do original
em inglés). Da mesma forma, David Desser destaca a abordagem visual de Kobayashi ao afirma que
a obra “utiliza cendrios elaborados e cores vividas para dar vida as historias de fantasmas, criando
uma experiéncia cinematografica assombrosamente bela” (Desser, 2022: 152, tradu¢cdo minha do
original em inglés).

Este filme, portanto, adiciona uma nova camada na representacao tradicional das ydrei ao
explorar essas entidades com uma profundidade emocional e espiritual incomuns. Notavelmente,
no segmento “A Mulher da Neve”, a yirei é apresentada ndo apenas como uma figura de terror,
mas como um ser dotado de complexidade moral e emocional. A escolha da Mulher da Neve em
poupar a vida de um jovem e mais tarde estabelecer um vinculo matrimonial com ele, enquanto
mantém em segredo sua verdadeira natureza espectral, revela uma dimensao mais humanizada e
introspectiva desses espiritos, geralmente categorizados sob o prisma da vinganca ou malevoléncia.

Kobayashi, ao refletir sobre sua obra afirmou que sua principal intengdo era explorar a
justaposicdo entre a natureza material e espiritual do homem, criando um drama que abordasse

diretamente a importancia espiritual em nas vidas humanas (Mellen, 1975). Ele sublinha que,

° De acordo com Balmain (2008), os espiritos vingativos, ou yiirei, no cinema de terror japonés s3o principalmente
femininos. Por outro lado, é interessante notar que, embora as yirei femininas sejam predominantes, o cinema japonés
de terror também apresenta representacdes de fantasmas masculinos. No entanto, no terror japonés, os fantasmas
masculinos sdo geralmente personagens secundarios ao lado das vingativas yiirei femininas ou fantasmas de guerreiros
mortos ha muito tempo, como em “Hochi: o sem orelha” de Kwaidan (Balmain, 2008).
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embora o filme seja frequentemente categorizado como “horror”, suas preocupagdes espirituais
sao o verdadeiro centro da narrativa.

Essa tendéncia ao espiritual percebida na obra de Kobayashi antecipa um movimento de
humanizacdo de elementos sobrenaturais, que se tornou frequente em producdes
cinematograficas subsequentes. Tal aspecto reflete uma evolucdo na percepcdo cultural e na
representacdo de entidades sobrenaturais no cinema japonés.

Portanto, ao incorporar fortemente elementos de narrativas mitoldgicas e folcldricas, as
obras cinematograficas japonesas dos anos 50 a 70 apresentam uma intensa explora¢ao da conexao
do ser humano com a Natureza, especialmente através da utilizacdo dos espacos florestais e dos
cenarios rurais, entrelacando misticismo e hostilidade.

Esta abordagem cinematografica apresenta uma intrigante contraste com a nocdo
comumente aceita de uma conexdao harmoniosa e inerente com o ambiente natural, sugerindo uma
perspectiva mais diversa, reconhecendo as florestas tanto como espacos ricos em beleza, mas
também como dominios repletos de perigo e enigma, propicios a exploracao de temas como
isolamento, o desconhecido e o sobrenatural. Esta visdao contribui significativamente para o
enriguecimento do debate sobre a intrincada relacdo entre a cultura japonesa e seu ambiente
natural.

Contudo, observa-se uma transformacdo notavel desta tendéncia a partir da década de 80.
O foco cinematografico comeca a se alinhar com uma perspectiva ecologicamente mais consciente
em relacdo a Natureza. Essa mudanca sinaliza uma alteracdo nas posturas culturais e sociais,
indicando um movimento rumo a valorizagdo sustentdvel do mundo natural. Tal evolugao, que sera
examinada com mais detalhes na secdo subsequente, marca um ponto de inflexdo na forma como

o cinema japonés se relaciona com a tematica ambiental.

2.2. A Mitologia Florestal no Cinema Japonés Contemporaneo

Além de utilizar a floresta como cenario para essas representacées misticas, o cinema

japonés tem se destacado, desde a década de 1930, por uma tendéncia marcante de retratar
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nostalgicamente espagos pré-urbanos. Assim como deu-se na literatura, essa pratica reflete um
desejo coletivo de retorno as cidades natais tradicionais, em resposta a rapida urbanizacdo e as
mudancas econdmicas que transformaram o Japao ao longo do século XX (Wada-Marciano, 2008).
Apds a Segunda Guerra Mundial, essa tendéncia foi revitalizada, a medida que o Japao enfrentava
a complexa tarefa de reconstruir sua identidade nacional em meio a devastacdo causada pelo
conflito.

A década de 1960 marcou outro periodo crucial na histéria do Japao, caracterizado pelo
crescimento econdmico acelerado e por um significativo “boom” imobilidrio nas areas ao redor de
Téquio. Conforme observado por Mitsuyo Wada-Marciano (2008), durante as décadas de 1960 e
1970, o Japao experimentou um desenvolvimento rapido e, muitas vezes, descontrolado de terras
agricolas e florestas em suburbios planejados. Esse processo de urbanizacdo levou a migragdes em
massa para a capital, Téquio, hoje a maior cidade do mundo em termos de drea urbana e
metropolitana. O éxodo das dareas rurais provocou, também, um distanciamento em relacdo a
Natureza, tanto fisicamente quanto mentalmente.

No imaginario japonés, o conceito de furusato (lugar de origem) ganhou maior relevancia,
refletindo uma nostalgia relacionada a destruicdo do meio ambiente. Esse sentimento revela um
anseio por preservar uma imagem idealizada do passado, na qual a Natureza, outrora considerada
ameacadora, pode agora ser romantizada e apreciada sem seus aspectos negativos. Jeniffer
Robertson discute como essa idealizacdo se manifesta em uma mudancga na definicao de espaco e
nas representagdes dos espagos naturais, tanto no cinema quanto na cultura popular:

Usando a histdria cinematografica como um indicador social, as motivagdes e os contextos da nostalgia hoje

parecem ser qualitativamente diferentes dos do passado. O critico de cinema Donald Richie observa que o

"novo niilismo" da década de 1960, um desdobramento do alto valor atribuido a industrializacdo, foi

acompanhado por uma "nova nostalgia". O tema furusato ndo é novo nos filmes, mas no contexto da "nova

nostalgia", os filmes furusato sugerem que ndo é mais possivel retornar a um lugar nativo. (Robertson, 1998:
507, tradugdo minha do original em inglés)

Em resposta as crescentes preocupa¢des ambientais, uma coalizio de académicos,
cientistas e sacerdotes mobilizou-se para a conservacdo das florestas sagradas, culminando na
formacdo de organizacbes académicas dentro do movimento chinju no mori (Rots, 2017). Esse

movimento representa um esforco significativo para preservar elementos essenciais do patrimonio
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cultural e natural do Japdo, como uma resposta organizada a degradacao ambiental observada
durante periodos de intensa urbanizacdo e industrializacao.

As chamadas para a preservacgao das florestas sagradas (chinju no mori) sao frequentemente
acompanhadas por lamentos nostalgicos sobre o estado da sociedade e da cultura japonesa.
Sonoda Minoru (1998 em Rots, 2017), por exemplo, associou explicitamente a degradacdo
ambiental a individualizagdo, a erosao da vida familiar e ao aumento das taxas de criminalidade,
argumentando que o rapido crescimento econémico entre as décadas de 1960 e 1980 causou danos
significativos ao ambiente natural do pais por meio do superdesenvolvimento e da poluicao.

Esse “desejo de se reconectar com o passado e encontrar (ou construir) um espaco de uma
cidade natal perdida” (Foster, 2009: 163-1634, tradu¢cdo minha do original em inglés) fez com que
surgisse um renovado interesse no folclore e nas tradicdes populares nos anos 70 e 80. A partir de
entdo, emerge no cinema japonés uma tendéncia de representar a Natureza e a mitologia florestal
como ambientes de transformacdo humana, refletindo um esforco mais amplo para reavaliar e
fortalecer os lagos culturais com esse espacgo. Essa mudanga esta alinhada com o que serd
observado no cinema japonés a partir desse momento: uma maior preocupag¢ao nao apenas em
retratar o homem e seu ambiente, mas em capturar o clima ou a atmosfera, que sdo fundamentais
para a compreensdo completa de uma narrativa (Richie, 1971).

Um exemplo marcante dessa transformacdo paradigmatica é o filme kokoro (1973), uma
adaptacao realizada por Kaneto Shindo do romance homonimo de Natsume Soseki. Nesse filme, a
Natureza — em particular, a montanha — é retratada como uma entidade intransponivel,
simbolizando a incapacidade humana de dominar completamente o ambiente natural. As frustradas
tentativas de um personagem em escalar a montanha refletem a luta humana para superar a
Natureza, que é representada como uma forga invencivel e implacavel.

Shindo, conhecido pelo uso do folclore e do misticismo em seus filmes anteriores, adota em
Kokoro uma abordagem mais complexa. Aqui, a floresta e a montanha ndo sdo apenas espacos
misticos, mas também locais de lazer e reflexdo. Entretanto, o desfecho do filme, marcado pela
morte do amigo do protagonista, mantém um tom sombrio e sublinha a incapacidade dos

personagens de alcancar harmonia, tanto com a Natureza quanto entre si.
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Essa perspectiva indica uma tendéncia mais ampla do cinema japonés, na qual a floresta
atua como uma projecao dos sentimentos humanos, oferecendo um palco para eventos dramaticos
e, por vezes, catarticos. Essa representacdo é observdvel em diversos outros filmes japoneses pds-
anos 80, como Himatsuri (1985) de Mitsuo Yanagimachi, Moe no Suzaku (1997) de Naomi Kawase,
Charisma (Kurisuma) (1999) de Kiyoshi Kurosawa, lya Monogatari: Oku no Hito (2013) de
Tetsuichird Tsuta, e Wood Job! Kamusari Nana Nichijo (2014) de Shinobu Yaguchi.

Esses filmes compartilham uma tematica central ambientada predominantemente no meio
rural, onde sdo exploradas as jornadas de personagens que mantém uma relacdo intensa e
simbidtica com a Natureza. A estética dessas obras é notavelmente marcante, com a floresta e as
paisagens naturais em destaque. A interacao entre os personagens e o ambiente natural reflete nao
s6 uma imersao fisica, mas também espiritual e emocional, estabelecendo a Natureza como um
catalisador das transformacgdes internas e dos dilemas que os personagens enfrentam ao longo de
suas jornadas.

O filme Himatsuri é um exemplo emblematico dessa tendéncia ao explorar a relagao
complexa entre o progresso e a preservagao ambiental. A narrativa se desenrola em uma pequena
vila que enfrenta o dilema de construir uma nova estrada para facilitar o acesso a um parque
marinho, como destaca Noboru Tomonari (2007), Tatsuo é um personagem intimamente conectado
a montanha e ao Kami, o espirito que acredita habitar ali, o que o leva a se opor veementemente a
construcdo. Essa oposicao nao é apenas uma resisténcia ao progresso, mas uma expressao de sua
ligacdo espiritual com a Natureza, que, segundo Tomonari, reflete as tensdes entre tradicdo e
modernidade na sociedade japonesa.

A dualidade presente no comportamento do protagonista revela os desconfortos na
interacdao entre a humanidade e o ambiente natural. Enquanto demonstra carinho e cuidado pelos
caes, ele é, ao mesmo tempo, um cacador de macacos, evidenciando uma relacdo ambigua e
complexa. Essa ambivaléncia simboliza as contradicdes e desafios que surgem quando o ser
humano tenta equilibrar suas necessidades de progresso e desenvolvimento com a preservacao dos
valores e tradicGes que enraizam sua identidade cultural. A floresta, rica em mistérios e perigos,

torna-se um campo de batalha simbdlico onde esses conflitos sao explorados e exacerbados,
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sublinhando a dificuldade de alcangar um verdadeiro equilibrio entre o avango tecnoldgico e a
harmonia com o ambiente natural.

Richie (2007a), contudo, observa que Himatsuri confunde o espectador e argumenta que o
filme tem pouca relacdo direta com a ecologia. Segundo Richie, as preocupacbes ecolégicas
funcionam apenas como um pretexto para introduzir o verdadeiro tema central da obra. Esse
enfoque sugere que as questdes ambientais sdo empregadas mais como um meio para explorar
temas mais profundos, relacionados a relacdo do homem com a Natureza e a espiritualidade a ela
associada, em vez de tratar a ecologia como um objetivo em si.

Em contrapartida, Noboru Tomonari (2007) defende que o filme aborda a ecologia de
maneira indireta, ao situar o conflito humano e natural dentro de um contexto espiritual e cultural
japonés. A oposicdao de Tatsuo a modernizacdo e sua subsequente destruicdo podem ser vistas
como uma resposta a incapacidade da sociedade moderna de reconciliar o progresso com as
tradi¢cOes ancestrais.

Em Himatsuri, conforme discutido por Richie (2007a), a floresta é retratada como uma
entidade divina, dotada de uma forca capaz de retaliar contra as acdes destrutivas do homem
moderno. Essa representacdo alcanca seu climax em uma cena catdrtica, onde a Natureza manifesta
sua presenca inabaldvel, destacando a intersec¢do entre o sagrado e o mundano. Richie (2007a)
descreve essa cena como um encontro transcendente entre o protagonista Tatsuo e a deusa que
personifica a Natureza. Nas florestas sagradas de Kumano — que, de acordo Tomonari (2007), hoje
em dia, ainda carrega a cultura do passado intacta em suas sensibilidades e rituais como a festa do
fogo (himatsuri) — enquanto lenhadores apressam-se em derrubar arvores antes da chegada de
uma tempestade, Tatsuo permanece, como se pressentisse o que estd por vir. Quando a
tempestade finalmente cessa, ele abraca uma grande arvore (Figura 13) e o sol emerge, criando um
siléncio carregado de significado. Este evento é descrito por Richie (2007a) como a aparicdo da
deusa, uma manifestacdo invisivel, mas inegdvel da forca natural.

Essas dualidades na relacdo humano-natureza também sdo discussGes apresentadas em
Charisma (Karisuma, 1999), dirigido por Kiyoshi Kurosawa. Charisma explora temas complexos

relacionados a Natureza, a moralidade, e a luta pela sobrevivéncia em um contexto de forgas
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conflitantes. O enredo segue um detetive chamado Yabuike, que, apds uma operacgao fracassada,
se retira para uma floresta isolada onde encontra uma arvore enigmatica. Esta drvore parece ser a
fonte de um conflito entre dois diferentes grupos: os que querem proteger a arvore a todo custo,
enquanto os que acreditam que ela esta envenenando a floresta e deve ser destruida.

A trama, através de uma narrativa surrealista e ambigua, gira em torno dessa arvore, que se
torna um simbolo de varias tensdes filoséficas e ecoldgicas. A floresta ao redor dela esta morrendo,
e a arvore parece drenar a vida das outras plantas. Yabuike se vé preso entre as diferentes faccdes,
guestionando suas prdéprias crencas sobre o bem e o mal, a vida e a morte, e a relagdo entre o
individuo e o coletivo. Uma fala do protagonista no filme exemplifica de forma particularmente
dramatica essa tensao:

Eu realmente ndo tinha ideia. Sempre pensei que a floresta fosse pacifica e silenciosa. Mas isso esta longe de

ser verdade. (...) Parece haver tantas forgas atuando. (...) Por exemplo, forgas tentando viver, forgas tentando

matar. (...) na verdade, eu vi isso. Uma arvore a beira da morte, se agarrando a vida. Uma arvore jovem
simplesmente tombando.

Essa citacdo reflete uma visdao mais ampla da condicdo humana, onde a luta pela
sobrevivéncia e a tendéncia autodestrutiva coexistem de forma insepardvel. Richie (2007),
portanto, observa que esta obra questiona se o individuo ou a sociedade é mais importante, uma
guestdo que permanece sem resposta, mas é simbolicamente obliterada pela violéncia grafica que
culmina o filme. Kiyoshi Kurosawa utiliza a Natureza como um retrado das contradicdes humanas,
nas quais as forcas da vida e da morte estdo em constante conflito. A representacdo dessas forcas
opostas sugere uma visdo da Natureza que esta longe de ser harmoniosa, desafiando a ideia
romantica de ser puramente benigna.

No filme Ilya Monogatari: Oku no Hito (2013), dirigido por Tetsuichird Tsuta, o cinema
japonés encontra outra forma poética e contemplativa de explorar a vida em torno da floresta.
Ambientado na remota regido montanhosa de lya, conhecida por sua beleza natural e isolamento,
o filme também mergulha na complexa relacdo entre os seres humanos e a Natureza, através de
uma narrativa intimista e, em momentos, fantastica. Os personagens sdo apresentados vivendo em

uma harmonia delicada com o ambiente natural, enquanto enfrentam as inevitaveis pressdes da
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modernidade, — dessa vez a construcdao de um tunel — que ameagam essa coexisténcia fragil.
Conforme destacado pela anadlise de The Cinema Cartography,
[...] a narrativa de lya [lya Monogatari] representa uma bela meditagao sobre a paisagem do campo do Jap3do.
Intensa e as vezes radical em sua narrativa visual, aqui todo o significado emana do processo da prdpria vida
e das forgas poderosas e sempre mutdveis da paisagem. Ndo ha uma narrativa tradicional ou climax construido,

em vez disso, a camera expressa a vastiddo da natureza em contraste com o pequeno melodrama da condigdo
humana (2022, tradu¢do minha do original em inglés).

Nesta obra, a paisagem é dominada pela cor verde das arvores e da floresta, elementos que
sao particularmente marcantes (Figura 14). Essa predominancia do verde simboliza a vitalidade e a
serenidade do ambiente, que se contrapdem a modernidade.

Outra caracteristica marcante do filme é a manipula¢do nao linear do tempo, que entrelaca
presente e passado de uma forma que sé é plenamente compreendida no seu desfecho. A revelagcdo
de que o idoso, inicialmente pensado como avé da menina, na verdade a salvou de um acidente e
a adotou, é habilmente desenvolvida por meio dessa estrutura temporal ciclica. Essa manipulacao
do ritmo e da montagem das cenas reflete uma concep¢ao de tempo distinta, que é recorrente em
muitos filmes japoneses, contribuindo para sua singularidade estética.

Em muitas obras do cinema japonés, o tempo nos cendrios rurais e naturais ndo obedece as
convengdes urbanas e modernas. Em vez disso, ele é moldado pelas forcas da Natureza, criando um
sentido de temporalidade que pode ser descrito como suspenso ou alternado, como se seguisse um
sistema proprio, como observado em Rashomon.

Outra obra que ilustra de maneira expressiva o conflito vivido pelo homem moderno ao
confrontar-se com o mundo rural é Wood Job! Kamusari Nana Nichijo (2014), adaptacdo
cinematografica do romance Kamusari naa naa Nichijo (2009) de Shion Miura. A obra é uma
comédia dramatica que explora o contraste entre a vida urbana e rural no Japao, com um toque de
humor atrelados a questionamentos sobre a conexdao humana com a Natureza.

A narrativa segue Yuki Hirano, um jovem recém-formado no ensino médio em Tdquio que
se inscreve em um programa de treinamento florestal em uma pequena vila rural nas montanhas e
comeca a trabalhar na industria madeireira. Desde o inicio, Yuki enfrenta dificuldades significativas

para se adaptar a vida rural, que contrasta fortemente com o ambiente urbano ao qual estava
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acostumado. Ele luta ndo apenas com os desafios fisicos intensos do trabalho florestal, mas também
com a cultura e as tradi¢oes locais que |he sdo totalmente estranhas.

Com o tempo, no entanto, Yuki comeca a desenvolver um profundo respeito pela floresta e
pela comunidade que habita seu entorno. Essa transformagao é emblematica, refletindo conceitos
como o Satoyama, em que a coexisténcia sustentdvel entre o homem e o ambiente natural é
celebrada (Takeuchi, 2010).

Nessa perspectiva, surge a figura do Kami. No contexto de Wood Job!, a presenca dessa
entidade mitolégica é exemplificada na cena em que Yuki é guiado por essa divindade,
metamorfoseada na figura de Naoki — a jovem por quem o menino nutre afeto — para encontrar
um menino perdido na floresta durante um festival. O filme sugere que o Kami o auxiliou apds Yuki
fazer uma oferenda a uma estatua que representa essa divindade a beira de um rio. Esse evento
indica uma relagao de reciprocidade entre humanos e divindades, em que a devogao e o respeito
pelas tradi¢Oes espirituais podem atrair a benevoléncia divina.

A representagdo do Kami como um agente ativo que interage com os personagens humanos
reforca aimportancia das praticas rituais e da espiritualidade na vida rural japonesa. Festivais, como
o festival do fogo retratado tanto em Wood Job! quanto em Himatsuri (1985), simbolizam
momentos de interagdo entre o mundo humano e o espiritual, realizados nesses espacgos sagrados,
ou chinju no mori.

Por outro lado, as animagdes japonesas exploram a relacdo entre o ser humano e a
Natureza, abordando os conflitos que surgem dessa interacdo e tecendo uma critica ambiental ao
mesmo tempo poderosa e sutil. Isso é evidente em filmes como Pom Poko (1994), de Isao Takahata,
e, de forma especialmente notavel, nas obras de Hayao Miyazaki. Miyazaki, por meio de filmes
como Kaze no Tani no Naushika (1984), Tonari no Totoro (1988) e Mononoke Hime (1997), constroi
narrativas que enfatizam a importancia da harmonia entre a humanidade e a Natureza, enquanto
exp6em os danos causados pela industrializacdo e pelo progresso desenfreado ao meio ambiente.
Embora seus filmes sejam direcionados principalmente ao publico infantil, eles transmitem

mensagens sobre a necessidade de preservar o meio ambiente.
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Conforme argumenta McDonald (2006), em 1988, os pais demonstravam preocupag¢do com
o fato de que seus filhos estavam gradualmente perdendo o vinculo com a Natureza. As obras de
Miyazaki abordam essas inquietagdes, contudo, sua for¢a ndo reside em uma critica social explicita,
mas na fusdao harmoniosa entre dois mundos: o real e o imaginario.

Ndo é preciso dizer que o enriquecimento da fantasia no anime é ambientado contra um pano de fundo realista

ao longo de toda a obra. Miyazaki aproveita ao maximo os detalhes naturalistas, como em sua cuidadosa

atencdo aos detalhes sazonais. Ele também assegura que os efeitos pictéricos evoquem uma resposta
especificamente japonesa, ao destacar os vestigios sobreviventes do estilo de vida rural do pais. Arrozais, uma
estrada rural ndo pavimentada, um ponto de 6nibus a beira da estrada—detalhes como esses, familiares desde

tempos imemoriais, refletem as memdrias de infancia do diretor sobre a vida no campo nos anos 1950

(McDonald, 2006: 179, tradugdo minha do original em inglés).

Tonari no Totoro celebra a Natureza, a imaginacao infantil e a simplicidade da vida rural
japonesa. A narrativa do filme é imbuida de elementos do xintoismo, especialmente na reveréncia
pelos espiritos da mitologia florestal, que sdo integrados de forma harmoniosa, cativando tanto
criangas quanto adultos. Totoro, o espirito da floresta que da nome ao filme, é uma grande criatura
amigavel, protetora e benevolente, que interage com as criangas e as auxilia em momentos de
necessidade. Essa figura emblematica ndo apenas representa a ligagao entre o mundo humano e o
natural, mas também simboliza a importancia de respeitar e preservar o meio ambiente.

A obra é amplamente elogiada por sua animacdo detalhada, atmosfera serena e
contemplativa, além da representacao afetuosa e nostalgica da infancia, muito disso devido a sua
ambientacdo nas chinju no mori. Como destacado por Rots (2017), essas florestas sdo associadas
aos valores tradicionais idealizados do satoyama e sao consideradas ecologicamente importantes.
No filme, Totoro vive em um pequeno bosque cercado por arvores antigas, um local que é
claramente identificado como um santuadrio xintoista devido a presenca de um shimenawa (cordao
sagrado) e um pequeno portdo torii. Totoro atua como um espirito protetor dentro desse espaco
— exemplificado quando ele resgata a pequena Mei apds ela se perder —, popularizando assim
varias nogoes associadas as chinju no mori, embora o termo especifico ndo seja utilizado no filme
(Rots, 2017).

De acordo com Timothy lles (2008), uma cena emblematica em Tonari no Totoro que ilustra

o papel da Natureza e a relagdo entre humanos e espiritos da floresta, é aguela em que um caracol
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sobe lentamente o caule de uma flor, tendo como fundo um céu azul profundo. Esta cena,
aparentemente simples, carrega um impacto significativo na percepcao do espectador em relacao
a harmonia entre humanos, Natureza e kami. A auséncia de figuras humanas nao diminui a sensa¢ao
de seguranca e paz; ao contrdrio, ela intensifica a ideia de uma comunidade solidaria e observadora,
composta por esses elementos. Essa auséncia de presenca humana permite que o espectador
experimente um momento de repouso e contemplagao, ressaltando a harmonia natural que o filme
busca transmitir e aprofundando a imersao no mundo idealizado criado por Miyazaki (lles, 2008).

As animag¢6es Pom Poko (1994), Kaze no Tani no Naushika (1984) e Mononoke Hime (1997)
oferecem uma critica direta a modernidade e a industrializagao, enfatizando os impactos negativos
dessas forcas humanas sobre os animais e os seres da floresta. Cada uma dessas obras coloca a
preservacao ambiental no centro de suas discussdes, apresentando o conflito entre a Natureza e as
acOes destrutivas do homem como uma verdadeira batalha pela sobrevivéncia.

Em Pom Poko, a narrativa se passa nos arredores de Téquio durante os anos 1960, um
periodo marcado pela rapida expansdao urbana que levou ao desmatamento de vastas areas
florestais, deixando os tanuki (guaxinins) sem lar. Através dessa historia, acompanhamos a jornada
desses animais em sua tentativa de restaurar a floresta que lhes foi tomada. Takahata mistura o
fantdstico com o tradicional japonés para construir uma critica, que Todd Andrew Borlik (2015)
descreve como “carnavalesca”, ao impacto devastador da modernidade no meio ambiente. Borlik
explora como Pom Poko utiliza a nostalgia de uma Natureza pré-industrializada para enfatizar a
perda e o dano causados pela modernizacdo. O autor destaca que o filme reflete o conflito entre a
necessidade de progresso e a preservacao da cultura e do meio ambiente.

Além disso, Borlik argumenta que a metamorfose dos tanuki em seres humanos funciona
como uma metafora para a flexibilidade, adaptacdo e resisténcia da Natureza. Ao citar Bakhtin,
Borlik faz uma conexao entre o grotesco renascentista e o universo de Pom Poko, sugerindo que a
obra de Takahata incorpora uma visdo protoecoldgica derivada do xintoismo e do budismo
japoneses, no qual a Natureza é animada e dotada de espirito e onde as formas sdao vistas como
ilusGes, permitindo que tudo se misture e se transforme, caracteristica marcante das animacdes

japonesas que exploram o universo mitoldgico, espiritual e fantastico.
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Outro exemplo notdvel desta tendéncia pode ser encontrado nos elementos presentes na
obra Kaze no Tani no Naushika que ressaltam uma critica contundente a poluicdo ambiental e a
devastacdo causada pela civilizagao industrial. Situado mil anos apds o colapso da civilizagdo, o
enredo descreve um mundo onde um “mar podre”, um pantano téxico, ameaca a sobrevivéncia
humana. A personagem principal, Naushika, é retratada como uma salvadora destinada a restaurar
a harmonia com a Natureza, simbolizando um retorno as praticas e valores ecoldgicos tradicionais
do Japdo. A narrativa sugere uma reveréncia pelas tradicdes ambientais do passado, oferecendo
uma critica ao uso desmedido de tecnologias avancadas que desrespeitam a interdependéncia
entre humanos e o ambiente natural.

Lefebvre, em sua analise do cinema 3/11%°, menciona o “olhar autonomizante” que permite
a transicdo do cendrio para a paisagem, sugerindo que a interdependéncia entre humanos e
Natureza é explorada através das imagens de paisagens de desastres. Assim como nesses filmes,
Kaze no Tani no Naushika ndo retrata a floresta como um reflgio seguro, mas como parte do
problema. A toxicidade do ambiente no filme coloca os personagens em um dilema: abandonar o
ambiente natural ou continuar vivendo nele, mesmo ao custo de suas vidas. Isso reforca a
mensagem de que a Natureza, uma vez degradada, pode se tornar uma forga hostil que requer uma
reflexdo ética sobre a coexisténcia sustentavel com o meio ambiente.

Patrick Brereton, citado por Fujiki e Philips (2020), argumenta que em certos filmes,
especialmente em Hollywood, as representacdes da eco-natureza se tornam conscientemente
destacadas para promover uma metanarrativa ecoldgica. No entanto, em Kaze no Tani no Naushika,
a presenc¢a de contaminantes toxicos rompe essa conexdo idealizada entre humanos e meio
ambiente, propondo uma reflexdo mais critica sobre os efeitos devastadores da poluicado.

Por outro lado, lles (2008) observa que, apesar de estar situado em um periodo de grande
sofrimento ambiental, Kaze no Tani no Naushika contém cenas de extraordindria beleza, como o
jardim secreto de Naushika, onde ela descobre o poder regenerativo e purificador das plantas que
crescem no solo devastado. Além disso, o espaco oculto sob o pantano téxico revela um processo

de renascimento ja em curso, reforcando a fé de Naushika no poder da Natureza.

100 termo refere-se a um corpo de filmes japoneses produzidos apds o desastre de 11 de marco de 2011.
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Lamarre (2018) reforga essa analise ao afirmar que a narrativa de Kaze no Tani no Naushika
reflete a dicotomia entre a critica as praticas contemporaneas, especialmente o uso irresponsavel
da tecnologia, e a reveréncia por um passado mais harmonioso com o ambiente natural. Através
dessa representacdo, o filme sugere uma tentativa de reconciliar o progresso moderno com a
sabedoria ambiental tradicional, promovendo uma reflexao sobre sustentabilidade e a necessidade
de uma coexisténcia ética com o meio ambiente. Esta abordagem sublinha a importancia de
reavaliar as praticas contemporaneas a luz dos valores ambientais que priorizam a protecdo e a
preservacao do ambiente natural.

Por fim, Mononoke Hime (1997), uma das obras mais internacionalmente aclamadas de
Miyazaki, é fundamental para a discussdo sobre criticas a modernizagdo e a industrializacao
desenfreada no cinema japonés contemporaneo. A obra aborda a tentativa humana de subjugar o
meio ambiente, o que simboliza a erosdao dos valores tradicionais japoneses, representados pelos
espiritos guardides das florestas.

Timothy lles (2008) argumenta que Mononoke Hime e Kaze no Tani no Naushika (1984)
compartilham temas centrais de restauracdo ambiental, possibilitada através dos sacrificios de
jovens personagens. Embora essas obras apresentem diferencas quanto a complexidade moral e
ao estilo visual, ambas posicionam a Natureza como um elemento vital e redentor, que deve ser
protegido por jovens, vistos como os guardides de um futuro mais harmonioso. Esses filmes
retratam a tecnologia como uma forga potencialmente destrutiva, ameagando o equilibrio natural,
ao mesmo tempo em que exploram o protagonismo individual como essencial para “salvar” a
comunidade de suas proprias transgressoes (lles, 2008).

No contexto de Mononoke Hime, a floresta é o espaco no qual o sagrado e o profano se
entrelacam e colidem e onde ocorrem os principais acontecimentos da trama. Napier (2001)
observa que o filme inicia-se com uma representagao do reino ndo-humano, utilizando uma tomada
panoramica das montanhas envoltas em névoa e das florestas densas, habitadas por deuses
antigos. Esse cenario, porém, ndo é retratado como um reflgio mistico, mas sim como um espaco
de resisténcia e, por vezes, de ataque, refletindo a tensdo continua entre as forgas naturais e as

intervengdes humanas. A transicdo da serenidade inicial para movimentos violentos e disruptivos

63



reforca a ideia de que esse espaco esta longe de ser passivo, e atua como uma forga ativa que
responde as ameacas que enfrenta (Napier, 2001).

lles (2008) destaca a cinematografia de Miyazaki em Mononoke Hime, que cria uma conexao
entre o espectador e o ambiente natural retratado no filme. Uma cena particularmente significativa
ocorre quando San, ou a princesa Mononoke, leva Ashitaka, o herdi do filme, ao lago de cura na
floresta, o dominio do Shishigami, o Deus-Cervo. Segundo lles, a cAmera assume a perspectiva de
Ashitaka, revelando ao espectador a maravilha e a serenidade do cendrio natural. Essa técnica
cinematografica transforma a reveréncia de Ashitaka pelo local e pelo kami em uma experiéncia
compartilhada pelo espectador. Miyazaki utiliza angulos baixos e uma composicao visual detalhada
para enfatizar a grandiosidade da floresta, apresentando-a como um santuario invioldvel, protegido
contra as ameacgas do mundo exterior (lles, 2008).

Mononoke Hime incorpora de maneira significativa elementos da mitologia japonesa,
incluindo os Kami, templos, torii e rituais, além de figuras mitoldgicas como os yokai e os animais
da floresta, que frequentemente aparecem como manifestacdes ou mensageiros dos Kami. Um
exemplo marcante dessa integracdo mitolégica em Mononoke Hime é a figura do protetor da
floresta, uma entidade formada por uma mistura de varios animais, simbolizando a unido dos seres
da Natureza como guardides desse local sagrado (Figura 15). Essa figura ilustra o que Borlik discute
sobre o mundo fantdstico, onde tudo é possivel dentro das narrativas de animacdo, permitindo a
coexisténcia e interacao de elementos mitoldgicos e fantasticos com o mundo real.

Apesar de Miyazaki frequentemente negar uma conexao direta com o xintoismo, como
discutido por Rots (2017), suas obras exibem de maneira inegdvel a influéncia da mitologia e
espiritualidade japonesa. Dentro da cultura japonesa, figuras espirituais lendarias, que podem ser
vistas como divindades ou manifestacdes espirituais, estdo presentes em todas as regides do pais.
Como discutido anteriormente, embora essas figuras ndo tenham necessariamente uma conexao
religiosa formal, elas desempenham um papel importante na consciéncia moral japonesa e na
interacdo cultural com o meio ambiente. Kagawa-Fox (2017) destaca que, embora os filmes de
Miyazaki sejam populares e considerados “desenhos animados”, sua narrativa e ideologia

subjacente indicam que a moralidade japonesa e a interacdo respeitosa com o meio ambiente
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tornaram esses filmes amplamente reconhecidos e admirados, ndo apenas no Japao, mas em todo
o mundo, principalmente também por essa énfase numa existéncia espiritual.

Hisaaki Wake (2018) argumenta que a abordagem ecolégica de Miyazaki é integrada de
maneira que ndo impde uma conversao ideoldgica ao espectador, mas sim convida a reflexdao sobre
a coexisténcia e a reconciliacdo de forcas opostas. Em suas animacgdes, Miyazaki frequentemente
apresenta a Natureza e o ser humano como entidades em conflito, mas também como forgas que
podem encontrar um equilibrio, simbolizando essa reconciliacdo através da magia da animacao
(Wake, 2018).

Dessa forma, pode-se afirmar que a integracdo do paradigma ambientalista do xintoismo
dentro de um discurso nacionalista mais amplo se manifesta de maneira marcante na forma como
esses filmes japoneses frequentemente articulam criticas ao materialismo contemporaneo e a
erosdao dos valores tradicionais. Como afirma Rots (2017: 107, tradu¢do minha do original em
inglés),

[v]arias narrativas histéricas sdo projetadas e gravadas nas paisagens, que passam a representar mitos de

origem nacional, memdrias de gldria ou sofrimento do passado, presenca divina e muito mais [...]. Assim, as

paisagens estdo intimamente ligadas as identidades coletivas e a nacionalidade [...]. O Japdo ndo é excegdo: as
nogdes de uma paisagem florestal primordial figuram de forma proeminente na imaginagdo nacionalista, e os

remanescentes fisicos percebidos dessa paisagem primordial estdo sujeitos a tentativas de conservagdo,
sacraliza¢do, patrimonializacdo e outras atividades de criagcdo de lugares.

Esses filmes associam a destruicdo ambiental ndo apenas a uma crise ecoldgica, mas
também a uma decadéncia moral e cultural. Ao propor narrativas que evocam a sacralidade da
Natureza, sugerem que o realinhamento com esses valores tradicionais poderia remediar tanto a
crise ecolégica quanto restaurar a integridade moral da sociedade. A relacdo reverencial dos
japoneses com o ambiente natural contribui significativamente para a profundidade estética e a
riqueza narrativa do cinema japonés, conferindo-lhe uma complexidade cultural distintiva.

Nessas narrativas, o espa¢o da floresta surge como uma representacdo da conexado

D~

intrinseca e multifacetada entre o ser humano e o mundo natural. Tal representacao

Q-

frequentemente caracterizada por uma cinematografia elegiaca e reverente, que confere

Natureza um status quase sacrossanto dentro do discurso narrativo.
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Essa abordagem ndo apenas preserva, mas também expande as possibilidades de
representacdo dos seres espirituais, como os Kami e os yokai, nas narrativas contemporaneas,
utilizando esses elementos como veiculos para explorar e recontextualizar as relagdes entre

humanidade e Natureza.

%k %k %k

Péde-se observar que incursao inicial do cinema japonés na representacdo da mitologia
florestal frequentemente adotou uma perspectiva que, ao invés de celebrar a Natureza como um
espaco de conexdo humana, a retratou como um reino hostil e enigmatico. Nesse contexto, o
ambiente natural é frequentemente retratado como uma morada de entidades sobrenaturais, um
espaco onde o inexplorado e o espiritual se entrelacam em um manto de mistério. Essa abordagem,
enraizada em tradigcGes folcléricas, encontra expressdao em producdes cinematograficas de horror,
como Kuroneko e Kwaidan, nas quais as florestas sdo palco para eventos sinistros e sao habitadas
por yokai. Essa visdao da Natureza como algo simultaneamente fascinante e ameacador reflete as
complexidades da relacdo do Japdao com seu ambiente natural, onde o medo e a reveréncia
coexistem, e onde o desconhecido é tanto um lugar de mistério quanto de perigo.

No entanto, 1980 marca uma evolu¢ao das narrativas filmicas, que passam de uma
representacdo predominantemente sobrenatural e misteriosa desses espagos para uma
abordagem que contempla uma relagdo mais complexa e humanizada entre o ser humano e o meio
ambiente. As narrativas contemporaneas comecaram a explorar uma diversidade de interpretacées
sobre essa dinamica, promovendo uma reflexdo mais profunda sobre a interdependéncia e as
responsabilidades mutuas entre esses agentes (Nornes, 2003). Como McDonald observa, das
florestas escuras e assustadoras dos primeiros filmes de terror japonés aos bosques serenos e
contemplativos dos filmes contemporaneos, o cinema japonés tem reinterpretado continuamente
a paisagem natural para refletir as mudancas culturais e sociais (McDonald, 2006; Phillips & Stringer,
2007).

Essa evolucdo também é evidenciada na forma como o cinema japonés passou a retratar as

entidades mitolégicas florestais, como os Kami e outros seres espirituais. Historicamente, essas
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entidades eram frequentemente representadas como figuras distantes e, em grande parte,
ameacadoras, punindo a humanidade por seus desvios. Contudo, nas representacdes mais
contemporaneas, observa-se uma humanizagdo desses seres, que agora interagem de maneira mais
direta e benevolente com os humanos, refletindo uma mudanca nas narrativas mitoldgicas e
espirituais do Japao moderno. Esse movimento de humanizacao ndo soé reconfigura a relagdo entre
o ser humano e o espiritual, mas também reflete uma mudanga cultural mais ampla em relagao a
Natureza e a espiritualidade (Rots, 2017).

Como Rots (2017) argumenta, a tendéncia de filmes que destacam temas ambientais e
mitologia florestal esta profundamente interligada com movimentos culturais e espirituais que se
intensificaram no Japao durante a década de 80, evidenciando um didlogo continuo entre passado
e presente, Natureza e cultura, tradicdo e modernidade.

Nesse contexto, a floresta emerge como um simbolo de mudanga incessante e
metamorfose, encapsulando tanto o fim quanto o recomeco. Esse ciclo continuo de crescimento,
declinio e renovacao espelha a jornada humana de transformacao, sublinhando a interdependéncia

e a perpetuidade das relagdes entre o homem e o ambiente natural.
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3. Estudos de Caso

bambus partidos -
assim séo as pessoas
quando morrem

— Matsuo Basho

Considerando a representacao e a influéncia do espaco da floresta e da mitologia no cinema
japonés, bem como a relacdo entre Natureza e narrativa nas producgdes cinematograficas, este
capitulo propde-se a realizar uma analise de Mogari no Mori (2007), Yuki et Nina (2009) e Hotarubi
no Mori e (2011) que exemplificam essa intersecdao. Nessas narrativas, a Natureza direciona os
acontecimentos e molda os desfechos, atuando como uma forca transformadora. Através da
presenca de entidades mitoldgicas e eventos sobrenaturais, a floresta se revela um espaco que
desvela camadas da existéncia humana e espiritual.

Tendo isso em vista, este capitulo se propde a examinar como a mitologia e o espac¢o da
floresta sdo articulados nessas narrativas e como ambos contribuem para a construcdo de um
discurso cinematografico que explora a relagao entre ser humano e o meio ambiente. Através dessa
lente, sera discutido como a floresta, enquanto simbolo e espaco, atua como catalisador de
processos de transformagdo e autoconhecimento, e como essa representagado ressoa com tradigdes

culturais e espirituais mais amplas no contexto do cinema japonés contemporaneo.

3.1. Mogari no Mori

Mogari no Mori (2007), dirigido por Naomi Kawase, € uma obra enraizada na estética e nos
temas recorrentes do cinema da diretora, que foram fundamentais para que o filme fosse laureado
com o Grande Prémio no Festival de Cannes do mesmo ano. Kawase é reconhecida por infundir
seus filmes com uma presenca marcante de elementos naturais e sua filmografia é caracterizada
por uma abordagem serena e delicada, tanto em espacos naturais quanto urbanos, retratando as
pequenas histérias do cotidiano com uma grandeza que enfatiza o poder e a beleza da Natureza

(Assuncdo, 2020).
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Erin Schoneveld (2016) observa que a autopromogao de Kawase como uma cineasta autoral
estd alinhada com a ascensdo do cinema nacional japonés, especialmente dentro do contexto do
cinema de arte. Esse cinema de autor frequentemente se define em oposi¢ao ao “outro”, buscando
destacar uma identidade nacional distinta (Schoneveld, 2016). No caso do cinema japonés
contemporaneo, essa identidade se afastou dos esteredtipos tradicionais associados aos géneros
de samurai e yakuza, concentrando-se em uma identidade mais especifica e local dentro de um
contexto global. No contexto dos filmes de Kawase essa mudanca dataca-se através do que
Schoneveld denomina como “cinema de lugar”, ou cinema of place, que explora a paisagem, as
pessoas e a linguagem de uma regiao especifica (Wada-Marciano, 2012). No caso de Kawase, essa
regido é Nara, cujo cendrio e cultura local sdo elementos de destaque em suas obras.

De acordo com Wada-Marciano (2012), Kawase subverte as hierarquias tradicionais dos
temas cinematograficos, que muitas vezes relegam essas preocupacgdes ao “filme doméstico”. Ela
desenvolveu seu proprio estilo de cinema realista (riaruna eiga), que ndo segue estritamente as
convengdes do documentdrio nem do filme narrativo tradicional, mas cria uma nova forma de
expressao cinematografica que captura a esséncia do realismo sem se submeter as categoriza¢des
convencionais.

A conexdo de Kawase com Nara, onde ela cresceu e onde grande parte de seus filmes é
ambientada, adiciona uma camada biografica significativa ao seu estilo cinematografico. Segundo
Schoneveld (2016), em suas producdes, Kawase retrata comunidades rurais e suas lutas para lidar
com o impacto da modernizacdo pds-guerra do Japao, criando uma narrativa que esta ligada ao
ambiente em que ela mesma cresceu. A diretora posiciona-se como uma mediadora entre seu
mundo e o do espectador, borrando intencionalmente a linha entre o real e o imaginado em seus
filmes, que sdo, simultaneamente, documentarios e ficcdes (Schoneveld, 2016).

Durante sua Masterclass de 2023 no Centro Cinema da Batalha na cidade do Porto, Kawase
compartilhou seus conhecimentos sobre a interseccao entre cinema, cultura e espiritualidade em
sua obra. A cineasta revelou como as praticas religiosas e a conexao cultural japonesa com a
Natureza, que frequentemente envolvem rezas e oferendas aos deuses, fazem parte do seu

cotidiano e influenciam sua percepgao do mundo através das lentes de algo divino e poderoso. A
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diretora também afirmou que os elementos naturais, como a chuva, o sol e o vento, influenciam
suas criagbes cinematograficas e estao constantemente presentes em suas obras.

E importante salientar que, na obra de Kawase, existe uma sensibilidade no tratamento de
temas como a vida e a morte. Para a cineasta (2023), a morte transcende sua concepcdo
habitualmente negativa, revelando-se carregada de uma beleza intrinseca. Ela aspira transformar o
violento em belo, promovendo uma reconexdo emocional por meio do cinema, uma forma de arte
qgue, segundo ela, possui o poder de reformular perspectivas e despertar sentimentos profundos.

Este enfoque é evidenciado desde o comecgo de sua carreira cinematografica, como por
exemplo, em seu filme Katatsumori (1997), laureado com um prémio por exceléncia no Yamagata
International Documentary Film Festival. A obra explora a vida de sua tia-avo, focando em temas
como a resiliéncia da Natureza através das plantas que prosperam mesmo apds serem cortadas'?,
e a importancia do toque nas relagdes humanas, mergulhando assim no universo sensorial que liga
suas personagens.

Todos estes elementos inerentes da obra de Kawase convergem harmoniosamente na
narrativa de Mogari no Mori. Esta obra conta a histéria de Machiko, uma mulher enlutada pela
morte do filho, que encontra uma nova dire¢cdo na vida ao trabalhar em um lar de idosos numa
cidade rural. L3, ela se depara com Shigeki, um idoso que ainda se apegava a meméria de sua
falecida esposa. Nos primeiros dias de sua nova ocupacdo, Machiko mostra-se reservada, silenciosa
e introvertida, guardando dentro de si a dor de perder o filho. Por outro lado, Shigeki aparenta
sempre estar tranquilo e sereno, embora seja frequentemente assombrado pelas memérias de sua
falecida esposa, Mako, cujo fantasma ele enxerga por vezes.

Em Mogari no Mori, a fusdo entre o individuo e o espaco natural é evidente desde os
primeiros momentos do filme, quando os residentes do lar sdo incentivados a interagir entre si e
com o ambiente natural, participando de atividades como colher frutas nas plantacdes. Essa
interacdo constante com a Natureza pode associar-se ao conceito de Successful Aging, conforme

discutido por Katz e Calasanti (2015), que sugere que o envelhecimento bem-sucedido envolve um

11 Aqui pode-se fazer uma ligacdo ao conceito de kire, especificamente quando Giacomelli argumenta que: “N3o se
trata de arrancar a flor do seu contexto natural e destina-la a morte, mas sim de revelar a naturalidade mais profunda
e essencial da flor” (2021: 144, tradugdo minha do original em inglés).
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engajamento pleno com a vida, incluindo atividades produtivas e relagdes interpessoais (Rowe,
1998, em Katz & Calasanti, 2015). Essa ideia estabelece um didlogo direto com a cena em que
Shigeki questiona sobre sua prépria existéncia: “estou vivo?”, ele pergunta. No que o monge

responde:

- “Estar vivo” tem dois significados. O primeiro: comer arroz. E outros alimentos. O que vocé faz. Entdo me
diga. Vocé come arroz? Sim, vocé esta comendo arroz. (...) mas ha outro significado. Ter a sensagdo de estar
vivendo. Sentir-se vivo. "Eu ndo entendo o significado da vida". "N&o vejo sentido na minha vida". Ndo se trata
apenas de "comer e viver". E por isso que eu disse que sua pergunta tinha dois significados. Vocé come? Sim,
vocé come, entdo vocé esta vivo. Essa é a resposta na maioria dos casos. Mas como eu disse agora, vocé nao
se sente vivo. Quero dizer no seu coragdo, ndo no seu estdmago. Seu coracdo tornou-se vazio. E vazio, ndo o
nada.

- Vazio?

- Estou vivo ou ndao? Quando vocé ndo consegue responder a pergunta por si mesmo, entdo é o outro
significado. Se vocé quer compreender esse outro significado... Senhorita Machiko... Pegue a mao dele. O que
vocé sente? Calor? Vocé pode sentir a energia dela? Através da sua mao? Vocé sente a sensacdo de estar
vivendo. Viver &, portanto, sensacdes (Kawase, 2007, tradugdo minha)

Na obra de Kawase, a necessidade de redescobrir a vitalidade apds confrontos intimos com
a morte é um tema recorrente que impulsiona a narrativa. Tanto Shigeki quanto Machiko,
figurativamente “mortos” por dentro, encontram na Natureza um caminho para a renovacao
espiritual e emocional. Este confronto com a morte reflete-se ndo apenas na jornada dos
personagens, mas também nas praticas culturais apresentadas ao longo da obra.

Mogari no Mori é um filme que destaca antigos valores e costumes relacionados ao enterro
e ao luto, preservados na cidade rural de Nara. Logo no inicio do filme, é possivel observar uma
cena contemplativa de uma procissdo caminhando através do campo com a floresta ao fundo,
evocando o costume do nobe-okuri (cortejo funebre) (figura 16)*2.

Esta procissdo funebre, nobe-okuri, é um costume que nos ajuda a entender como os japoneses percebem o

mundo apds a morte. Nessa procissdao, homens na primeira fila seguram lanternas, enquanto os outros dois

seguram bandeiras. Uma crenga mitoldgica é que tanto as lanternas quanto as bandeiras sdo usadas para guiar

a alma do falecido até o local do enterro, para que ela ndo vagueie ou volte para sua casa. O costume da

procissdo nobe-okuri ainda era comum durante o periodo Edo, mas agora é visto apenas em areas remotas

como Yamagata ou Toyama, no nordeste do Japdo (Okuyama, 2015: 155, tradugdo minha do original em
inglés).

12 0 costume foi substituido pela versdo contemporanea de uma procissdo funebre liderada por um carro funerario,
indo da funeraria ao cemitério. O carro funerario, ou rekyu-sha, é geralmente seguido por parentes e amigos em seus
préprios veiculos. E por isso que o tipico japonés que vive em grandes cidades como Téquio n3o estd mais familiarizado
com a palavra nobe-okuri (Okuyama, 2015: 155, tradug¢do minha do original em inglés).
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A escolha do titulo Mogari no Mori também estd relacionada com a percep¢ao dos
japoneses em relagao a morte. Mogari pode ser traduzido como “lamento” e mori como “floresta”.
Entretanto, o termo mogari do mesmo modo refere-se a um conceito mais amplo, englobando
tanto o periodo quanto o local de luto. Kawase (2007) explica que mogari deriva de mo agari, que
significa “fim do luto”. Durante este periodo de mogari, as pessoas sao incentivadas a refletir sobre
seus entes queridos falecidos, encontrando consolo na Natureza. A imersao em ambientes naturais,
como jardins, parques ou paisagens naturais pacificas, oferece uma sensacdo de paz e
tranquilidade, auxiliando no processo de luto.

Tendo isso em vista, Erin Schoneveld (2016) observa a importancia da paisagem natural e o
ambiente rural de Nara em Mogari no Mori. Desde as cenas de abertura, com tomadas longas das
montanhas, campos e florestas, Kawase estabelece uma conexdo intensa entre os personagens e a
paisagem, usando o ambiente natural como um dispositivo narrativo para o mo agari. Como
discutido pelo autor,

[o] mundo natural contém um espirito e uma forga vital que ndo podem ser totalmente compreendidos.

Kawase estabelece uma conexdo humana com a paisagem por meio de planos extremamente longos da zona

rural e das figuras humanas que vivem e trabalham nela. Em muitas cenas, as figuras sdo ofuscadas pelo mundo

verde exuberante que as cerca. Kawase envia a mensagem de que os seres humanos devem viver em harmonia
com a natureza (Schoneveld, 2016: 202, traducdo minha do original em inglés).

A jornada de Shigeki e Machiko nesse espaco criado por Kawase promove essa cura, um
novo come¢o, onde ambos encontram clareza ao confrontarem a dor e o luto que carregam. Essa
clareza, no entanto, ndo elimina a perda; em vez disso, ela permanece constante, as vezes sutil,
outras vezes dolorosamente presente (Schoneveld, 2016).

A Natureza em Mogari no Mori manifesta-se nao apenas nessas paisagens e como uma forga
motriz dos acontecimentos, mas também nos detalhes mais sutis da trama. Essa representacao é
evidenciada em uma das cenas de pratica de caligrafia realizada pelos moradores do lar de idosos,
na qual eles escrevem diversas palavras e seus nomes em kanji. Entre as palavras escritas, uma se
destaca: “dt#%” (Kitamori), na qual “kita” significa norte e “mori” significa floresta, sugerindo a ideia

de uma “floresta do norte” ou, de forma mais ampla, uma referéncia a “Natureza” (Figura 17). Este

detalhe adiciona uma camada oculta de significado que alude ao tema central do filme.
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A busca pela cura interior conduz Shigeki e Machiko a floresta, um espago simbdlico onde
ambos se perdem e, simultaneamente, se encontram, descobrindo um caminho para a restauracao
interior. Durante essa jornada, eles enfrentam seus proéprios kire (cortes) — a morte do filho de
Machiko e a perda da esposa de Shigeki. Juntos, encontram alivio para suas dores, aprendendo a
lidar com suas perdas e a encontrar um novo significado na vida. Essa ideia ressoa com a analise de
Giacomelli (2021), que destaca que o passado nunca esta morto e nitidamente separado (kire) do
presente, e a morte ndo é o oposto da vida. Kire-tsuzuki expressa assim a interpenetracdo do aqui
e agora (shigan) e do além (higan). Este conceito sublinha a fluidez entre vida e morte, sugerindo
gue a cura e a renovacao ndo implicam em esquecer ou superar o passado, mas sim em integrar
essas experiéncias no fluxo continuo da existéncia.

Dentro desse contexto, a jornada dos personagens na floresta reflete um processo de
reconciliacdo, onde o passado e o presente coexistem e dialogam. A cura interior que Shigeki e
Machiko buscam ndo é encontrada na negacdo de suas perdas, mas na aceitacdo delas como parte
de sua identidade e experiéncia de vida. A floresta, como espaco simbdlico, facilita esse processo
ao fornecer um ambiente onde as leis naturais e espirituais estdo em plena harmonia, permitindo
que 0s personagens passem por um processo de renovagao que respeita tanto o passado quanto o
futuro. Isto dialoga com o que Richie (2007) discute sobre o conceito de furyu, o qual se harmoniza
com a doutrina budista fundamental de que este mundo, criado pelo homem, é uma ilusdo. Ao
mesmo tempo, reflete a crenga japonesa tradicional de que a uUnica forma de viver plenamente é
se submetendo as leis naturais imutaveis. Essa submissdao ndo é vista como resignagdo, mas como
uma forma de alcangar harmonia e clareza espiritual.

A transformacdo que Shigeki e Machiko experimentam, proporcionada pelo ambiente da
floresta, também se alinha com o conceito de shinrin-yoku, que, como discutido no primeiro
capitulo, se refere a pratica de absorver a atmosfera da floresta como um meio de recuperacao
mental e fisica. Segundo Hendy (2018), shinrin-yoku promove a reflexdo e a introspeccdo,
permitindo que os individuos desenvolvam uma conexdo mais profunda consigo mesmos e com o

mundo natural ao seu redor. Essa pratica, como afirma o professor Miyazaki, sustenta a ideia que a
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imersdo na Natureza pode preencher o vazio interior e promover a cura, facilitando a redescoberta
do significado e da beleza da vida, mesmo em face da morte e do luto.

Essa busca das personagens pela renovagao espiritual e emocional na floresta pode ser
interpretada como uma manifestacdo inconsciente ou consciente do conceito de seijjaku, que,
conforme descrito por Cavallaro (2013) e Tierney, representa a “quietude energizada” ou uma
serenidade vibrante encontrada em espagos como jardins japoneses. Esses espagos sao projetados
para encarnar um refugio utdpico, onde o siléncio e a tranquilidade prevalecem, promovendo a
introspeccao e a conexao harmoniosa entre o ser humano e o ambiente natural. A floresta em
Mogari no Mori atua de maneira semelhante, oferecendo aos personagens um espaco para a
introspeccgao e a cura, alinhando-se com a tradicdo japonesa de encontrar serenidade e significado
na interagdo com o meio ambiente.

A representacao da floresta em Mogari no Mori como uma entidade quase viva e, ao mesmo
tempo, misteriosa, é evidenciada em uma cena marcante, na qual Shigeki abraca uma arvore que
simboliza o tumulo de sua esposa (Figura 18). Esse gesto carrega um profundo simbolismo,
ressoando com uma cena similar no filme Himatsuri, onde o protagonista também abraca uma
arvore em um momento de catarse espiritual. Em ambas as cenas, o ato de abracar a arvore pode
representar uma reveréncia ao espaco da floresta e aos seus deuses.

Essa saudacdo aos elementos naturais como manifestacdes divinas é explicitamente
articulada quando Machiko sugere: “vamos rezar para o vento juntos”, uma afirmacgdo que
evidencia a crenca de que forcas naturais, como o vento, possuem uma esséncia espiritual quase
como a personificacdo de um Kami. Pois, no folclore japonés, existe uma forte moralidade associada
ao comportamento humano em relagao a Natureza, que combina a crenga na presenga constante
dos Kami na floresta com um grande respeito por esses elementos divinos (Callicott e McRae, 2017).

Esses elementos misticos e folcléricos também se manifestam na narrativa por meio da
floresta, que atua como um meio de transporte para outro mundo, ilustrado pelo conceito de
kamikakushi. Quando as personagens adentram a floresta e se imergem nela, hd quase uma

sensacdo de desaparecimento, como se fossem levadas a um novo mundo dentro daquele espaco.
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Kamigakushi, ou kamikakushi, é um termo japonés que se traduz literalmente como
“escondido pelos deuses” ou “desaparecimento misterioso”. No folclore japonés, refere-se ao
fendbmeno em que uma pessoa desaparece de forma inexplicavel, acreditando-se que tenha sido
levada por espiritos ou deuses (kami). Esses desaparecimentos sdo frequentemente atribuidos a
forcas sobrenaturais, e as pessoas desaparecidas sdo geralmente criancas ou jovens, embora
adultos também possam ser vitimas de kamikakushi (Foster, 2009). Acredita-se que as pessoas
levadas por kami foram transportadas para um reino espiritual ou para um lugar oculto, onde
podem ser mantidas por um periodo de tempo ou indefinidamente (Napier, 2005).

Esse tema é explorado em varias obras da literatura e do cinema japoneses. Um exemplo
famoso no cinema é o filme Sen to Chihiro no Kamikakushi (2001), de Hayao Miyazaki, onde a jovem
protagonista Chihiro é “levada” para um mundo habitado por espiritos e deuses, e deve encontrar
uma maneira de retornar ao mundo humano.

A ideia de kamikakushi também esta relacionada as no¢ées de desaparecimento e reclusao,
muitas vezes ligadas as questdes de luto, perda, ou a necessidade de um personagem encontrar um
caminho para a reconciliagao espiritual. Tendo isso em consideragao, pode-se compreender que, a
obra de Kawase possui um elemento sobrenatural inscrito na paisagem que tende a borrar a
fronteira entre o mundo dos vivos e o dos mortos. Como observa Schoneveld (2016), isso € evidente
em Mogari no Mori, na qual a floresta contém uma forca espiritual intangivel que apoia e vigia
Shigeki e Machiko em sua jornada, oferecendo-lhes consolo e um caminho para a cura.

Schoneveld (2016) afirma que, ao longo do filme, Kawase utiliza poucos cortes ou
explicacOes, especialmente nas cenas na floresta, onde a narrativa depende das imagens e das
emocdes compartilhadas entre Shigeki e Machiko. A floresta é o local onde o impacto da perda de
Machiko se torna mais evidente, pois “0 uso de paisagens rurais em filmes contemporaneos é
marcante pelo senso de perda que essas paisagens ja provocam no publico, dada a natureza
predominantemente urbana da sociedade japonesa contemporanea” (Philips; Stringer, 2007: 276,
traducdo minha do original em inglés). Na cena que as personagens vagam pela floresta em meio a
chuva, Machiko tenta desesperadamente impedir Shigeki de atravessar um riacho que ela considera

como perigoso, mas ele insiste em continuar. Nesse momento, Kawase foca a cdmera na correnteza,
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capturando a intensidade do momento através do som da agua e dos gritos de Machiko, que
repetidamente pede desculpas e implora para que Shigeki pare (Schoneveld, 2016).

A abordagem de Kawase para essas cenas, como observado por Schoneveld (2016), é
marcada por uma estética que privilegia a contemplacao em detrimento da acdo, permitindo que
as emocdes se desdobrem de forma fluida e sem pressa. Esse estilo é especialmente evidente na
cena final do filme, onde Shigeki encontra a tumba de sua esposa e deita-se sobre a terra, entrando
em um estado quase de transe junto a Machiko. Ambos olham para o céu e para o topo das arvores
como se estivessem contemplando algo divino.

A cena, que se estende por cerca de 15 minutos (Figura 19), reflete a importancia que
Kawase atribui ao tempo necessdrio para que os sentimentos possam ser plenamente vivenciados
no presente. Em vez de recorrer ao melodrama convencional, Kawase adota uma abordagem mais
sutil, utilizando performances improvisadas e uma camera manual que capta as nuances do
comportamento humano, enfatizando o cotidiano, o intimo e o momentaneo (Jacoby, 2008).

Para ressaltar esta ligagdo com o momento presente e invocar estes sentimentos no
espectador, Kawase, emprega uma fotografia elegiaca que, aliada a auséncia de trilha sonora, cria
um espaco onde o siléncio e a imagem tornam-se veiculos de introspeccdo e conexao espiritual.
Essa escolha estilistica enfatiza a Natureza como um lugar de contemplac¢ao, onde as emocgdes sao
destiladas ao longo do tempo, permitindo ao espectador experienciar plenamente a vastiddo e o
mistério do ambiente. A auséncia de musica atua como uma amplificacdo da queitude, refletindo
as tradi¢cOes do budismo zen, onde o vazio e o siléncio sdo componentes essenciais para a meditacdo
e o despertar espiritual (Schoneveld, 2016).

O contraste entre o siléncio da Natureza e a intensidade emocional das personagens é uma
técnica que ecoa a tradicdo cinematografica japonesa, que valoriza a integracdao do ambiente
natural na expressdo das emocdes humanas. Como observado por Richie (1990), no cinema
japonés, a emog¢do muitas vezes ndo é transmitida diretamente pelo rosto dos personagens, mas
através da interacdao destes com o ambiente que os cerca, através de planos longos e tomadas
prolongadas. Como pode ser observado, Kawase adota essa técnica, utilizando o esse espaco como

um espelho das emoc¢des reprimidas e como catalisadora para o processo de cura emocional e
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espiritual dos personagens. Essa abordagem cinematografica reflete uma tradigdo japonesa mais
ampla que valoriza a espiritualidade inerente a Natureza e sua capacidade de atuar como um
intermediario entre o mundo humano e o espiritual (Warf & Arias, 2008).

Como anteriormente exposto, a temadtica da morte é central em Mogari no Mori, assim
como a crenga na vida apds a morte, enraizada no budismo zen. Essa crenca é expressa de forma
explicita na narrativa quando envolve a esposa falecida de Shigeki, cuja morte ocorreu ha 33 anos.
De acordo com a tradicdo budista apresentada pelo monge no filme, apés 33 anos, a alma do
falecido atinge o estado de Buda, deixando de retornar a este mundo.

Esse conceito é reforcado em uma conversa no lar de idosos, quando uma das personagens
reflete sobre a morte da esposa de Shigeki: “Quando vocé morre, ha outro mundo. E maior que a
vasta Terra. E um lugar enorme e muito feliz. E hd muitos homens e muitas mulheres que foram
antes de nés. ‘Estamos esperando por vocé’. Antes de nascermos, onde estdvamos?”. A ligacdo
entre a narrativa do filme e os principios budistas é sublinhada por Ashkenazi, que destaca que “no
pensamento budista tradicional [...], a morte era um prelidio para o renascimento ou, se o crente
praticasse o caminho correto (dharma), para uma condicdo de Budeidade onde se estava aliviado
do fardo do renascimento” (2002: 37, tradug¢do minha do original em inglés).

Pode-se observar, portanto, que o cinema de Kawase, reflete uma especificidade cultural
construida em torno dos rituais do budismo e do xintoismo (Schoneveld, 2016). Embora esses temas
possam ser acessados de maneira universal, eles também afirmam uma identidade japonesa
moderna que, por meio da narrativa de Kawase, se distingue tanto no contexto nacional quanto
internacional. Como aponta Schoneveld (2016), Kawase utiliza sua independéncia dos grandes
estudios japoneses para evitar os modos comerciais e formulaicos de fazer cinema, promovendo
uma estética e uma especificidade cultural que sdo associadas ao seu “cinema de lugar”.

Dentro do cenario dos festivais internacionais de cinema, Kawase tem se consolidado como
uma cineasta autora cujas obras sdo inseparaveis da identidade nacional japonesa, promovendo
um cinema nacional que se diferencia do ocidental. A associacdo de Kawase com esse cinema de
autor, definido por sua identidade regional, tem sido fundamental para o reconhecimento de seu

trabalho (Schoneveld, 2016).
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3.2. Yuki et Nina

Assim como Naomi Kawase, outros cineastas independentes contemporaneos, se destacam
por seu esforco em borrar a linha entre ficcdo e documentdrio (Jacoby, 2008). Yuki et Nina (2009) é
um exemplo notdvel desse estilo. Dirigido por Nobuhiro Suwa, um cineasta japonés que se
notabiliza por seu estilo contemplativo e minimalista que possui trabalhos de dire¢ao renomados
como M/Other (1999) e H Story (2001), e por Hippolyte Girardot, reconhecido por suas atuacdes
em Paris, je t'aime (2006), dirigido por Suwa, e The French Dispatch (2021).

Em Yuki et Nina (2009), Suwa e Girardot mergulham em temas intimistas, retratando o
cotidiano simples de maneira delicada. Yuki € uma menina francesa de nove anos de ascendéncia
japonesa por parte de mae, vivendo na Franga com seus pais, sempre acompanhada de sua melhor
amiga, Nina. O corte da trama é representado pela abrupta mudanca na vida de Yuki, desencadeada
pelo divércio de seus pais e a necessidade de mudanca para o Japdo. Na obra, esse momento
representa o kire, causando uma ruptura na estabilidade familiar e emocional de Yuki, marcando
uma transicdo critica que influencia todo o desenvolvimento subsequente do filme e da prépria
menina.

Jesus Miguel Sdez-Gonzalez (2009) argumenta que o evento do divércio é uma quebra, um
ponto de inflexdao que redefine o mundo até entdao conhecido por Yuki. Ela é forgcada a deixar uma
vida parisiense para entrar em uma realidade onde ela e sua mae parecem estar em um plano
secunddrio, quase borrado, simbolizando a confusao e a falta de clareza sobre seu novo papel e
ambiente.

Neste ponto da narrativa, Yuki decide fugir com sua amiga para a casa de campo do pai de
Nina, na Franca rural. L3, elas tentam construir um refigio préprio, distante de tudo e de todos. No
entanto, quando quase sdao descobertas por uma vizinha, as meninas se aventuram floresta
adentro, aspirando a viver ali. As duas passam a explorar as profundezas da Natureza, fazendo
brincadeiras e descobrindo novos refugios.

Contudo, em um momento de introspeccdo, Yuki resolve se embrenhar ainda mais na

floresta, deixando sua amiga para tras. Enquanto caminha pela floresta, ela se expressa em um
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mondlogo solitdrio: “Nina, desculpa por ter te deixado. Eu ndo quero ir para o Japao, ndo quero que
meus pais se divorciem. Vou viver na floresta, criar uma casa encantadora... Nos divertimos tanto
aqui. Vai ter goblins e elfos que vdo me trazer comida”.

Esta sua reflexdo espelha sua crenca nos seres misticos da floresta e sua conexdao com esse
ambiente. Além disso, também reflete, de certa forma, aquilo que se vé logo no inicio do filme, na
primeira cena da trama, quando Yuki estd brincando com seus avés em um parque. Durante esta
cena, o avd da menina esta desenhando uma floresta, com uma arvore proeminente ao centro.
Enquanto desenha, ele explica: “Olha, vocé vé como isso da uma profundidade? Que bonito. Vocé
pode ver algumas darvores aqui. A luz do sol amarela entra assim. E aqui tem uma raposa, e ela
ouve... bem, é um rouxinol!”(figura 20). Esta cena pode ser interpretada como uma premonigao ou
uma introducdo simbdlica aos temas que serdo explorados ao longo do filme, como a prépria
jornada de Yuki na floresta, acompanhada de sua fantasia de viver entre seres magicos,
manifestando o encantamento por esse ambiente descrito pelo avd no inicio do filme.

Na cena em que Yuki caminha sozinha pela floresta, é evidente que os diretores adotam um
estilo visual contemplativo, caracterizado por uma atencao meticulosa aos sons e a atmosfera
natural ao redor da personagem. A exploracdo desse reflgio tranquilo por Yuki é captada por uma
cinematografia que privilegia a imersdo na paisagem, utilizando longas tomadas e uma camera
estatica, técnicas que sdo representativas da estética de Suwa.

Essa técnica também se faz presente em outros diretores japoneses, como Kiyoshi Kurosawa
em Charisma (1999), como exposto no segundo capitulo. Alastair Phillips e Julian Stringer (2007)
afirmam que embora Charisma seja um thriller psicolégico, compartilha com as obras de Suwa e
Kawase a utilizacdo de planos longos e o distanciamento de camera frustram “as expectativas de
envolvimento com os personagens, e a relativa falta de edicdo atenua a sensacdo de tensdo”
(Philips; Stringer, 2007: 276, traducdo minha do original em inglés).

De acordo com Phillips e Stringer (2007), essa abordagem usada nas obras de Suwa foi
influenciada pela Nova Onda Taiwanesa e pelos trabalhos de cineastas como Hou Hsiao-hsien e Tsai
Ming-liang, assim como Yasujiro Ozu. Como destacado pelos autores, essa estética, contribui para

a criagdo de uma atmosfera que promove a contemplagdo, ao mesmo tempo em que acentua temas
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de alienagdo e perda — recorrentes no cinema japonés da década de 1990. Além disso, pode-se
observar também a influéncia de cineastas europeus, como Jacques Tati, Robert Bresson e
Michelangelo Antonioni (Phillips e Stringer, 2007).

Neste sentido, a discussdo de lles (2004) se torna particularmente relevante ao discutir a
capacidade do cinema de imergir o espectador no espaco material da obra de arte de maneira Unica.
lles argumenta que o ponto de vista da camera pode se alinhar tanto com os personagens quanto
com o publico, permitindo que o espectador experimente a cena de forma intima, quase como se
estivesse dentro do quadro. Essa dualidade — estar simultaneamente dentro e fora do quadro —
cria uma experiéncia cinematografica que permite ao publico mover-se entre diferentes
perspectivas, promovendo uma reflexdo complexa sobre o espaco e a narrativa (lles, 2004).

Tais principios podem ser observados na cena em que Yuki emerge da floresta. A camera
enquadra Yuki em contraste com a vasta extensdao verde da paisagem, enquanto um local com
pequenas estatuas budistas é visivel no canto inferior esquerdo da composi¢ao (Figura 21). A
presenca dessas estatuas sugere um espacgo de oragao, insinuando que esta floresta possa ser uma
chinju no mori. O distanciamento da camera nesta cena enfatiza a grandiosidade da floresta em
relacdo ao tamanho de Yuki. Nesse momento, Yuki percebe que ndo esta mais na Franca, mas sim
no Japao, uma revelagdao marcada pela interagdo com duas meninas que passam de bicicleta e a
convidam para brincar, falando em japonés.

Esse episddio reflete a mudanca de perspectiva interna de Yuki, a medida que ela comeca a
perceber que é possivel encontrar felicidade e fazer amizades no Japdo. A cdmera, ao posicionar-se
entre a vastidao da floresta e o pequeno santudrio, enfatiza a transicdo emocional e cultural da
personagem. Eventualmente, Yuki retorna a floresta e a Franga para se reunir com seu pai,
encerrando o ciclo de sua jornada de autodescoberta.

Essa teletransportacdo subita intensifica a atmosfera mistica e sublinha o papel
transformador que esse espaco exerce sobre as personagens. Dessa forma, o espaco da floresta se
manifesta como uma entidade viva e ativa na transformacao das personagens, ndo apenas através
do que pode ser associado ao Kamikakushi, ou seja, essa “viagem” da Franca para o Japdo, mas

também por meio de elementos sutis. Isso pode-se ser observado quando, logo ao adentrarem a
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floresta, as protagonistas se deparam com uma grande pedra em forma de sapo (Figura 22), um
detalhe aparentemente fugaz, mas carregado de simbolismo.

De acordo com Stuart Donald Blair Picken (2006), na mitologia japonesa, o sapo ou ra possui
diversos significados, frequentemente associados a sorte, protecdo e transformacao.
Tradicionalmente, acredita-se que os sapos possuam poderes protetores, sendo usados como
amuletos para garantir seguranca, especialmente durante viagens. Essa associa¢do esta ligadaa um
jogo de palavras em japonés, no qual kaeru (7 %) significa tanto “sapo” quanto “retornar” ou
“voltar (para casa)”. Além disso, o sapo simboliza transformagao e renascimento devido ao seu ciclo
de vida, que envolve a metamorfose de girinos para sapos adultos, que pode ser interpretado como
um simbolo de mudancas positivas e crescimento pessoal. A presenca dessa figura de sapo sugere
qgue a floresta atua nessa obra como um espaco de transicdo e protecao durante a “viagem” que
Yuki fara, onde ela tem a oportunidade de se transformar e amadurecer. Como salienta Roland
Carrée (2016: 50, traducdo minha do original em francés):

Esses percursos, sempre simbolicos (a travessia de uma floresta, [...]), permitem que eles atenuem um pouco

sua incompreensdo do mundo adulto, que os impede de ter uma familia unida [...], de permanecerem com

seus amigos [...], ou simplesmente de sobreviver [...]. As fugas geograficas e mentais que todos esses

personagens infantis realizam permitem, acima de tudo, que eles se reencontrem de maneira mais completa
no final.

Essa ideia também ressoa com os ensinamentos do mestre zen Hakuin, que afirma que o
objetivo de “ver sua prdpria natureza” so pode ser realizado se alguém “cortar a raiz da vida”: “Vocé
deve estar preparado para soltar sua mao ao estar pendurado em um precipicio ingreme, para
morrer e renascer” (Hakuin, citado em Japanese Aesthetics, 2023, traducdo minha do original em
inglés).

Posteriormente, quando Yuki aceita sua ida ao Japao em decorréncia de sua experiéncia
mistica, ela e sua mae passeiam de carro pelo interior, até que Yuki insiste em parar ao reconhecer
o local de sua “teletransportacdao”. Confusa, sua mae tenta entender como Yuki conhece o lugar,
lembrando-se, entdo, de ter brincado ali na infancia.

A casa na qual Yuki brincou em seu kamikakushi, agora parece abandonada, levantando a

hipotese da menina ter experienciado as meméorias de infancia de sua mde como em um estado
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mental, ligado aos sonhos. Sigmund Freud (1953), em sua teoria dos sonhos, argumenta que os
sonhos sdo realizacGes de desejos e representacdes de conflitos internos, e podem manifestar-se
como experiéncias oniricas que incorporam elementos da realidade do sonhador de formas
complexas e simbdlicas. De acordo com Carrée (2016: 52, tradu¢do minha do original em francés),
Suwa e Girardot, parecem seguir a concepc¢ao que Federico Fellini, grande diretor italiano de filmes
oniricos, descreve nestes termos:

‘o cinema ja é um sonho. A linguagem do sonho é a do cinema: aparigdes, desaparecimentos, elipses do tempo,

dilatagdo do espago’ [...] De fato, os dois diretores ndo hesitam em manipular a racionalidade aparente do

mundo, que apresentam ao espectador na primeira parte do filme, para, em seguida, subverter todos os

codigos espacgo-temporais, fazendo assim com que a pequena Yuki, em questdo de minutos e alguns
quilémetros, transite de uma floresta francesa para uma zona rural japonesa.

Sendo assim, de acordo Carrée, (2016) durante sua fuga pela floresta, a jovem Yuki cria uma
intersecdo entre seu presente, vivido na Franga, e seu futuro, que serd no Japao. Este encontro
ocorre em uma dimensdo atemporal, fora do fluxo convencional do tempo. O autor observa que
“Yuki simboliza um corpo receptaculo que incorpora todas as questdes: a distancia entre duas
pessoas que ja ndao se amam e a dificuldade de coexisténcia entre dois paises que, apesar do
respeito mutuo, enfrentam desafios para viver em harmonia”. Quando Yuki emerge na paisagem
rural japonesa, evoca-se o espirito das Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas de Lewis Carroll,
trazendo a tona a ideia de uma menina imaginativa que, apds caminhar pela floresta, se transporta
para um mundo fantastico. Esse mundo, com toda a sua estranheza, a confronta com a realidade,
qgue ela eventualmente aceita com mais serenidade, como se fosse um sonho que volta para si
mesmo (Carrée, 2016).

Este conceito é importante para compreender Yuki et Nina, onde a intersecdo entre
realidade e sonho é explorada, promovendo a sua aceitacao, transicao e adaptacao a possibilidade
de renascimento ou de emergir em uma nova existéncia, na qual a antiga forma de vida é cortada
para dar lugar a uma nova ordem, uma nova naturalidade que ainda precisa ser compreendida e
aceita por Yuki. Como conclui Sdez-Gonzdlez (2009: 120, traducdo minha do original em espanhol):

O drama, entdo, que se infiltra na realidade, transmuta-se em um universo infantil ficcional, por meio de uma

ruptura abrupta que quebra toda a |dgica da histdria, a ponto de permitir uma fuga - o fantastico se infiltra em
uma realidade infantil em crise. Yuki e Nina também fugirdo de casa e se perderdao em uma floresta exuberante,
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que apenas Yuki conseguird atravessar - perder-se em uma floresta é entendido ndo apenas como uma
experiéncia magica, mas também como uma experiéncia de transformacgdo, enquanto as for¢as da natureza
sdo consideradas parte inevitdvel da trajetdria dos personagens. Do outro lado, ela encontra um lugar
indeterminado; espacial e temporalmente, talvez ou ndo identificavel do Japdo, que mais tarde deduziremos
ser o mesmo, onde sua mae brincava quando crianga. Ou seja, o mundo magico a fez entender, sem dar um
sentido ou uma causa racional, o que permite a mudanca psicoldgica, reconectando-a misteriosamente com a
realidade de sua made, nesse caso, e tomando-a como sua, ela concorda com a decisdo de viajar com ela,
destacando assim uma histdria rica, que explora, a partir do mundo da crianga, os universos ficcionais, além
da fronteira dos niveis de realidade.

Portanto, como Carrée (2016) afirma, para capturar a esséncia de que as histdrias sdo vistas
através da perspectiva infantil, é essencial despoja-las de qualquer referéncia temporal. Esse
enfoque permite que tanto os personagens jovens quanto o publico experimentem um presente
absoluto, onde o passado e o futuro, assim como as experiéncias das criancgas e as percep¢des dos
adultos, se fundem em um unico tempo diegético.

Outro aspecto importante a salientar é que, semelhante ao que pode ser observado em
Mogari no Mori, a trilha sonora da obra é praticamente inexistente, com a paisagem sonora do
filme sendo composta predominantemente pelos sons naturais do ambiente. Suwa e Girardot,
assim como Kawase, brincam com a “manipulacdo do siléncio profundo” (Schoneveld, 2019). A
quietude do ambiente proporciona um mergulho nas emocdes das personagens de maneira mais
intima e imediata. Contudo, destaca-se uma singularidade no desfecho do filme com a inclusdo da
cangao Tinsagu nu Hana (ou Chinsagu nu Hana). Tinsagu nu Hana é uma tradicional melodia de
Okinawa, interpretada na lingua okinawana, que celebra os valores do confucionismo Ryukyuan,
com énfase na piedade filial. O termo “Tinsagu nu Hana” refere-se a flor da planta Tinsagu,
conhecida cientificamente como Impatiens balsamina, nativa da Africa. Esta canc3o é categorizada
como uma warabi-uta, ou seja, uma cancao folcldrica infantil, transmitida de geragcdo em geracao
ao longo dos séculos (Chinen, 2007).

Tinsagu nu Hana é vista como um artefato cultural precioso, preservado e transmitido pelos
imigrantes okinawanos, conhecido como Uchinaanchu. Esta can¢do continua a ser passada de uma
geracao para outra, simbolizando a continuidade cultural e a ligagdo com as raizes ancestrais

(Chinen, 2007). No contexto do filme, a presenca dessa cancdo pode estabelecer uma ligacdo com
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os temas da piedade filial, das conexdes religiosas, especialmente no que diz respeito ao dilema da
imigracdo e a busca por pertencimento.

A cangdo ecoa a jornada emocional de Yuki, que navega entre diferentes culturas e tenta
reconciliar suas préprias raizes e a relacdo com seus pais. Ao incluir essa musica, os diretores ndo
apenas reforcam a importancia das tradicGes e da ancestralidade, mas também sublinham os
desafios da identidade e da continuidade familiar.

Portanto, a jornada de Yuki através da floresta promove a aceitacdo de sua nova realidade
no Japao, onde ela é capaz de estabelecer novas amizades e redescobrir a felicidade. Este percurso
culmina em uma experiéncia mistica proporcionada pelo ambiente natural da floresta, que, embora
ndo resolva os desafios familiares, possibilita a Yuki uma reconciliagdo com sua nova vida. A
narrativa ilustra o poder transformador das tradi¢cdes culturais e espirituais na formacdo de
realidades pessoais e na superac¢do de adversidades. Além disso, a obra também levanta questdes
pertinentes sobre o tema da imigracao, explorando as complexidades da identidade cultural e a

adaptacdo a novas realidades sociais.

3.3. Hotarubi no Mori e

Entre as trés obras analisadas neste estudo, Hotarubi no Mori e (2011), dirigido por Takahiro
Omori, apresenta as conexdes mais diretas com a mitologia florestal japonesa, destacadas pela
presenca marcante de seres mitoldgicos, yokai, e praticas folcléricas, como o matsuri (festival). O
filme é uma adaptacdo do shojo manga homonimo, escrito e ilustrado por Yuki Midorikawa,
publicado inicialmente na edi¢cdo de julho de 2002 da revista LaLa DX no Japao, posteriormente
compilado em uma coletanea tankobon em julho de 2003, que incluia outras quatro histérias
independentes, todas de autoria de Midorikawa.

Omori é um diretor e roteirista japonés conhecido principalmente por seu trabalho na
animacao. Seu estilo é caracterizado por uma abordagem que combina elementos de realismo com
toques de fantasia. Muitos dos trabalhos de Omori incluem elementos sobrenaturais ou fantasticos

gue sao habilmente integrados ao mundo real, desde paisagens urbanas detalhadas até mundos de
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fantasia ricamente construidos. Este estilo é exemplificado nas suas séries de televisao Natsume
Ydjin-cho (2008-2017) — também baseada em uma manga de Midorikawa — e Durarara !! (2010).

Em Hotarubi no Mori e, o enredo desdobra-se em torno da jovem Hotaru Takegawa de 6
anos de idade, que todo verdo visita o tio no interior do Japao e, em uma das essas visitas, se perde
numa floresta, conhecida entre os habitantes locais por ser “a morada de espiritos da montanha e
dos yokai”. Na floresta, Hotaru é encontrada por Gin, uma entidade de aparéncia humana que usa
uma mascara. Ele auxilia Hotaru a sair da floresta, mas a curiosidade e a fascinacdo levam-na a
retornar nos dias seguintes e em todos os verdes subsequentes, estabelecendo uma amizade
delimitada pela impossibilidade de contato fisico devido a maldicdo que pesa sobre Gin: ele
desaparecera para sempre se for tocado por um humano. Ele confidencia a Hotaru que foi
abandonado na floresta quando ainda era bebé e, para ndo morrer, foi enfeiticado pelo deus da
montanha.

Na primeira interacdo entre Hotaru e Gin em Hotarubi no Mori e (Figura 23), Gin alerta
Hotaru: “Vocé ndo deve vir aqui. Esta é a floresta onde vivem os deuses da montanha e os yokai. Se
entrar aqui, vocé se perdera para sempre” (Omori, 2011). Esta declarac¢do sublinha a sacralidade da
floresta e a percepgdo de um limiar entre o mundo humano e o dominio espiritual. A floresta, neste
momento, é apresentada como um espaco liminar, onde as fronteiras entre o mundo fisico e o
espiritual sdo ténues, uma ideia enraizada na cosmologia xintoista e nas tradicoes folcldricas
japonesas, como exposto anteriomente.

A presenca dos yokai, reforca essa atmosfera de mistério e sacralidade. Gin, criado por esses
seres, € um simbolo vivo dessa reconexao entre humanos e seres mitoldgicos, mostrando como
esses elementos atuam como mediadores entre o mundo humano e o espiritual. Pois, conforme
afirma Michael Dylan Foster (2009), os yokai podem transformar-se em metaforas multivalentes,
por meio das quais é possivel abordar outros temas e questionar, de forma implicita, os limites
entre o real e o imaginario.

Dentre os yokai que habitam a floresta, destaca-se uma kitsune, ou raposa, que adverte
Hotaru a ndo tocar em Gin. Tradicionalmente, as kitsune sdo vistas como protetoras; elas podem

guardar santudrios, casas e familias, afastando maus espiritos e trazendo boa sorte (Okuyama,
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2016). No entanto, elas também podem ser vistas como metamorfos e trapaceiras quando assim
desejam.

A kitsune, assim com o tanuki, sdo caracterizados por sua capacidade de transformacgdo ou
mudanca. S3o normalmente associados ao termo bakemono que literalmente significa “coisas que
mudam”, destacando a natureza mutavel e muitas vezes iluséria desses seres (Foster, 2009). Foster
afirma que, embora existam representagdes visuais (imagens) que tentam estabelecer uma
aparéncia fixa para a kitsune e o tanuki, essa fixidez é “minada” ou enfraquecida pela prépria
natureza dos yokai, que é intrinsecamente ligada a transformacao.

Em outras palavras, qualquer tentativa de definir claramente a aparéncia desses yokai é
prejudicada pelo fato de que eles, por defini¢do, sdo mutaveis e podem assumir multiplas formas,
conforme articulado por Foster (2009). Isso ressalta a ideia de que yokai como a kitsune e o tanuki
sao simbolos de mudanga e ambiguidade, desafiando as percepc¢des fixas de forma e identidade.

No contexto de Hotarubi no Mori e, a postura da kitsune em relacdo a Gin revela sua relacao
de amizade e afeto pelo menino. Esse gesto simboliza, mais uma vez, a complexa dinamica entre
humanos e seres espirituais, marcada tanto pela protecao quanto pelo perigo. Essa dualidade
reflete a visdo da Natureza na mitologia japonesa, onde os seres espirituais podem ser tanto
benevolentes quanto vingativos, dependendo da interacdo com os humanos. Esse conceito
expressa as crencas xintoistas e budistas, que enxergam a Natureza e seus habitantes espirituais
como forgas poderosas, dignas de respeito e com as quais os humanos devem buscar harmonia
(Foster, 2009).

Outro aspecto importante a ser destacado esta ligado as crencas da mitologia florestal e as
praticas religiosas e culturais: os matsuri. Os matsuri preservam e transmitem as tradi¢cdes culturais
e histdrias locais. Por exemplo, em Hotarubi no Mori e, Gin convida Hotaru a participar do Yokai no
Matsuri, um festival anual organizado pelos espiritos dentro da floresta, onde, ocasionalmente,
humanos — geralmente criancas que se aventuram na floresta — também participam (Figura 24).
Durante esse festival, os yokai se disfarcam de humanos, refletindo as praticas festivas humanas

em que os humanos se disfarcam de yokai. Este entrelacamento entre as tradicdes desses espiritos
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da floresta e as praticas humanas nos festivais ilustra uma fascinante troca cultural, na qual,
novamente, a linha entre o sobrenatural e o humano se torna fluida e permedvel.

O conceito de matsuri esta associado as praticas religiosas e culturais do Japao,
especialmente no xintoismo, onde festivais ocorrem nos santudrios. Napier (2005) destaca que o
matsuri é essencial a vida religiosa e social japonesa, funcionando como celebracdo no “reino do

III

jogo e do ritual”. Assim como o carnaval ocidental, o festival cria um espago liminar, onde o caos
controlado permite comportamentos extraordindrios, liberando as pessoas da ordem cotidiana.
Esses festivais incluem rituais que honram os Kami, buscando suas béncdos e protecao.

Napier (2005) argumenta que, o termo “festival” é uma traducdo direta do termo japonés
matsuri, mas o conceito de “carnaval”, conforme teorizado por Mikhail Bakhtin (citado em Napier,
2005), possui conotagdes bastante semelhantes. Segundo Bakhtin, a “sensibilidade carnavalesca do
mundo” é baseada no pathos das mudancas e transformacdes, da morte e renovac¢do. Essa
valorizacdo da mudanca estd no cerne da animac¢do, mas a estrutura narrativa e os temas da
animacao também podem ser carnavalescos. Na visdao de Bakhtin, o carnaval é um periodo liminar
de inversao, que expressa a alegre relatividade de toda estrutura e ordem, de toda autoridade e
toda posicao hierdrquica— assim como Borlik associa a narrativa carnavelsca em Pom Poko. Por um
breve momento, as normas sao transgredidas ou mesmo invertidas: os fracos detém o poder, regras
sexuais e de género sdo quebradas ou revertidas, e um estado de intensidade maniaca substitui a
contencgao convencional (Napier, 2005).

Portanto, no contexto de Hotarubi no Mori e, o matsuri que ocorre dentro da “floresta do
Deus da montanha” representa a ideia de que, nesse espaco sagrado, todas as possibilidades estao
abertas. Dentro da Natureza, atrelado a esses rituais tradicionais, ha uma alteracdo da realidade,
permitindo que o extraordindrio e o impossivel se tornem possiveis. Essa suspensado das regras do
mundo comum reflete a natureza carnavalesca dos matsuri, onde as normas sdao temporariamente

desfeitas e uma nova ordem, mais fluida e permissiva, prevalece.

Na noite em que ocorre o matsuri, Gin acidentalmente toca um garoto humano que se
infiltra no festival, desencadeando seu desaparecimento que representa o momento de kire da

narrativa. Esse contato provoca a desintegracao de Gin, simbolizando uma ruptura definitiva entre
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o mundo sobrenatural e o humano. Entretanto, o conceito de kire aqui ndo se restringe apenas a
uma interrupcao fisica, mas envolve também uma transicdo emocional significativa para Hotaru.

ApOds essa ruptura, a narrativa se move para a fase de tsuzuki, que pode ser entendida como
a continuidade que segue o corte representado pelo kire. No contexto da histéria, tsuzuki implica
na capacidade de integrar experiéncias passadas, especialmente aquelas que envolvem perda e
sofrimento, em uma nova fase da vida. Para Hotaru isso se traduz em avangar em sua existéncia
cotidiana, preservando as memadrias dos momentos compartilhados com Gin. Essas lembrangas
moldam sua identidade e influenciam suas futuras interacdes com o mundo.

Este segmento da narrativa aborda questdes universais relacionadas a efemeridade da vida,
ao amor, a perda e ao processo de aceitagdo, que sdo temas centrais na filosofia existencialista, na
psicologia humanista e nos estudos culturais. A obra se destaca por sua exploracdo da interseccdo
entre o efémero e o eterno, onde os sentimentos humanos confrontam a inevitabilidade da
transitoriedade da existéncia, refletindo sobre como a vida continua apesar das perdas, e como as
memadrias e experiéncias passadas moldam a identidade e a trajetdria existencial do individuo.

Nesse sentido, Martin Heidegger, em Being and Time (1962), introduz o conceito de “ser-
para-a-morte” (Sein-zum-Tode), que sugere que a consciéncia da morte é uma caracteristica
definidora da existéncia humana, orientando o ser humano na busca por autenticidade e significado
em um mundo marcado pela finitude. A relacdo entre Hotaru e Gin exemplifica essa busca
existencial, onde o conhecimento da fragilidade de Gin — um ser cuja existéncia no mundo humano
é intrinsecamente efémera — intensifica a profundidade e o significado de sua conexdo. A
inevitabilidade da separacdo entre eles sublinha a transitoriedade da vida e reforca a necessidade
de encontrar significado nas experiéncias humanas, por mais breves que sejam (Heidegger, 1962).

Corroborando essa perspectiva, Viktor Frankl (2006) argumenta que a principal motivacao
humana é a busca por sentido, mesmo diante do sofrimento e da perda. Frankl sugere que o
sofrimento pode ser transformado em crescimento e significado quando o individuo encontra um
propdsito que transcende as circunstancias imediatas. Em Hotarubi no Mori e, a dor de Hotaru apds
a perda de Gin a impele de encontrar um novo sentido em sua existéncia, sustentado pelas

memodrias e pelo amor que compartilhou com ele.
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No contexto das crengas xintoistas, a discussao de Percival Lowell (em Cavallaro, 2013) sobre
a ubiquidade das forcas vitais no universo oferece uma visdo que complementa essa andlise
existencial. O autor destaca que, no xintoismo, o espirito é visto como uma entidade imortal que
persiste apds a morte fisica, circulando continuamente através do universo. Segundo Lowell, o
espirito nunca morre, ele apenas circula. Quando um homem, animal ou planta morre, seu corpo
decompde-se devidamente, mas seu espirito ou vive sozinho ou retorna para aqueles dois grandes
reservatoérios de espirito, os deuses Takamimusubi-no-kami e Kami-musubi-no-kami, assim uma
continua circulagdo de espirito é mantida através do universo (Lowell em Cavallaro, 2013).

Cavallaro (2013) continua essa discussdo ao argumentar que a interacdo entre humanos e o
ambiente natural é o fulcro em torno do qual diversas forc¢as culturais se organizam. Cavallaro
aponta que as narrativas refletem essa complexa intersecdo entre cultura, espiritualidade e
Natureza, onde o sobrenatural e o humano se entrelagam de maneiras que moldam a experiéncia
cultural e individual. A persisténcia da meméria e do espirito, conforme ilustrado no filme, pode ser
vista como uma manifestacdo dessa continuidade cultural e espiritual, em que o efémero é
constantemente reinterpretado através do eterno, criando uma tapecaria rica de significado que
transcende as fronteiras do tempo e do espaco (Cavallaro, 2013).

O momento em que Gin desaparece na narrativa é marcado por uma cena visualmente
impactante, na qual a floresta é iluminada pelo brilho dos pirilampos, enquanto os seres da floresta,
gue conviveram com ele expressam sua gratidao a Hotaru por sua amizade ao longo dos anos. Esta
cena (Figura 25) evoca de forma poética a beleza fragil e a efemeridade dos pirilampos, refletindo
a proépria efemeridade da vida como discutida por Heidegger (1962).

Além do simbolismo presente na cena, a observacdo de pirilampos tem um significado
cultural importante no Japdo. De acordo com Rots (2017), essa atividade é altamente apreciada no
pais, e esforcos tém sido feitos para reintroduzir pirilampos em florestas préximas a santudrios,
como parte de projetos ambientais destinados a melhorar as condi¢cbes ecoldgicas e a atrair
visitantes. Esses projetos, realizados dentro das chinju no mori, ndo sé reforcgam a conexdo das

pessoas com a Natureza, mas também engajam as comunidades locais em praticas sustentaveis.
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Essa pratica pode ser vista como uma manifestacao da necessidade de volta a Natureza, espelhando
o conceito de satoyama.

Ou seja, a escolha da ambientagao em Hotarubi no Mori e também reflete esse desejo de
conexao com esse espaco sagrado e retorno do satoyama. O cendrio do filme é inspirado pela
floresta do Santuario Kamishikimi Kumanoimasu, na Prefeitura de Kumamoto, conforme descrito
pelo Japan National Tourism Organization (2021). Este santudrio, dedicado aos deuses lzanagi-no-
Mikoto e Izanami-no-Mikoto, estd situado em uma floresta densa e é um local popular para aqueles
gue buscam felicidade no casamento. A descricdo do caminho que leva ao santuario, ladeado por
cerca de 100 lanternas cobertas de musgo, cria uma atmosfera mistica, especialmente em dias
chuvosos ou sob a luz filtrada do sol (2021) (Figura 26).

Segundo a revista Pash! Deeep!!! (2011), o diretor Takahiro Omori escolheu este local, pois
desejava criar um “mundo diferente” utilizando técnicas visuais especificas, como fundos escuros
contrastando com um céu anormalmente azul e iluminacao filtrada pelas copas das arvores (Figura
27). Essas escolhas estéticas, que se assemelham ao trabalho de Hayao Miyazaki, como discutido
por Napier (2005), conferem a floresta uma qualidade magica e expressiva. Napier observa que, em
filmes como Mononoke Hime, a floresta é representada com profundos tons de verde e marrom,
ocasionalmente penetrados por feixes radiantes de luz, criando uma atmosfera tanto de beleza
guanto de estranheza. As cenas noturnas, em particular, sdo descritas como notaveis, onde o
ambiente florestal se transforma em um espago misterioso e imersivo.

Esses elementos visuais realgam tanto a beleza quanto a estranheza da floresta, destacando
o deslocamento de Hotaru, que, como uma intrusa no espaco espiritual, enfrenta o desconhecido.
Pois, como Napier (2005) argumenta, a floresta, no cinema japonés, muitas vezes serve como um
espaco de reflexdo espiritual e existencial, conectando os personagens a um senso mais profundo
de si mesmos e do universo.

Portanto, no contexto do filme, a floresta funciona como o centro do espago fantdstico, em
oposicdo a civilizacdo, alinhando-se a definicdo freudiana do “estranho” (Unheimlich) — algo que é
ao mesmo tempo familiar e inquietantemente desconhecido (Napier, 2005). A floresta, com sua

ambivaléncia, atua como um cenario onde a familiaridade se mescla ao surreal, permitindo uma
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exploragdo das fronteiras entre o mundo cotidiano e o espiritual, reforcando as experiéncias

existenciais dos personagens.

3.4. Discussao

Pode-se observar que espaco da floresta nas obras cinematograficas Mogari no Mori, Yuki
et Nina, e Hotarubi no Mori e se estabelece como um cenadrio de transgressao, renovacao, fé, cura
e continuidade espiritual, além de estar conectado ao mistico por meio de elementos da mitologia
e do folclore. Essas producdes exemplificam como o ambiente cinematografico pode funcionar
como um espelho da interagdo entre o ser humano e o sobrenatural, onde a floresta e a mitologia
ndo apenas dialogam com os protagonistas, mas também moldam suas jornadas, refletindo as
complexidades da experiéncia humana. Como destaca Okuyama (2016: 30, traducdo minha do
original em inglés), “outra habilidade da mitologia é prescrever os aspectos comuns da humanidade
— caracteristicas humanas universais — tanto no mundo material quanto no natural”.

Esse aspecto é importante para compreender como o cinema japonés aborda questdes que,
embora enraizadas na cultura local, ressoam de maneira universal. Nas trés obras, o conceito de
kire-tsuzuki se faz importante para a analise da narrativa. O kire, acontece em diferentes momentos
em cada um desses filmes, criando uma espécie de linearidade entre eles, ndo necessariamente em
relagdo a cronologia do langamento, mas sim na maneira como o corte se manifesta
narrativamente. Em Mogari no Mori, o kire ocorre antes mesmo da narrativa comecar, quando os
personagens sdo abruptamente confrontados com a perda e o luto de seus entes queridos,
estabelecendo o tom para o resto da histéria. Em Yuki et Nina, esse corte surge no meio do filme,
através da separacao dos pais de Yuki, marcando a transicdo da realidade das criangas para um
mundo imagindrio na floresta. J& em Hotarubi no Mori e, o kire acontece no final, simbolizando a
inevitavel separacdo entre o humano e o espiritual, encerrando a narrativa com um sentido de
perda e impermanéncia. Essa distribuicdo do corte no comeco, meio e fim dos filmes sugere uma
linearidade ndo cronoldgica, mas conceitual, unindo as obras através de uma légica que explora o

impacto emocional causado por essas rupturas.
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Conforme Giacomelli (2021) descreve em seu estudo sobre o conceito de kire-tsuzuki, o
termo kire ndo se refere apenas a uma qualidade estdtica, mas sim a uma acdo artistica dinamica e
uma pratica estética continua. Nessas obras, kire implica um processo de “cortar e continuar”,
criando uma dis/continuidade que revela uma dindmica Unica entre a Natureza e a figuracdo
artistica. Como Giacomelli afirma, assim como a arte e a Natureza, em nas trés obras, a vida e a
morte nao sao entendidas como entidades separadas, mas como partes interconectadas de um
ciclo continuo.

Assim como discutido por Firsch (2020), o kire também se manifesta na auséncia de um arco
narrativo convencional, onde as obras priorizam momentos isolados e cortes abruptos na vida das
personagens, sugerindo uma ruptura com a linearidade tradicional como visto nas obras. O autor
também afirma que o conceito de kire abre um horizonte além da distingdo fundamental entre
realidade e imaginagado que sempre fundamenta os conceitos ocidentais de estética, como mimese,
simulacdo, representacdo, cdpia ou ilusdo. Nesse sentido, o kire oferece um conceito de beleza
relacionado a ideia de eternidade, uma continuagcao e ndo uma cépia do original: a partir do corte,
a imagem surge no dominio da eternidade e apresenta uma realidade que nunca existiu antes
(Firsch, 2020).

Essa ideia se conecta com a maneira como o cinema japonés, especialmente em obras de
Akira Kurosawa, explora a nocdo de realidades relativas. Em Rashomon, por exemplo, enquanto a
histéria original de Akutagawa tratava da verdade relativa, o filme de Kurosawa aborda um tipo de
realidade que talvez apenas o cinema possa oferecer (Richie, 2005). Nessa realidade relativa, os
seres mitoldgicos, como os associados ao conceito de kamikakushi, atuam como catalisadores para
a suspensdo da realidade ou para a criacdo de uma realidade pessoal. Isso cria um espaco onde o
mistico e o mundano se encontram, permitindo que os personagens explorem aspectos de suas
identidades e emoc¢des que ndo seriam possiveis no mundo ordinario.

Essa abordagem também se relaciona ao conceito de furyu, como exposto no primeiro
capitulo, que sugere que o mundo criado pelo homem é uma ilusdo, e que a Unica forma de viver
nesse mundo é submeter-se as suas leis naturais imutaveis. Portanto, a fusdo entre o real e o

imaginadrio, e a suspensao entre essas duas esferas, reflete a estética do kire.

92



Em Mogari no Mori, deste modo, a representacdao do tempo na floresta é um exemplo dessa
interrupcao da realidade e cria a dissociacdo entre o tempo cronoldgico e o tempo psicoldgico. A
teoria do tempo psicolégico, que se refere a percepcdo subjetiva da passagem do tempo, é
explorada pela forma como Shigeki e Machiko experimentam um estado de temporalidade que
parece suspenso. Estudos em psicologia cognitiva indicam que a percepcdao do tempo pode ser
alterada em condi¢Oes de intensa introspec¢do ou durante experiéncias emocionais profundas,
como o luto (Block, 2014). Dentro da floresta, o tempo parece quase parar, permitindo aos
personagens um espaco para processar suas emogdes de corte de maneira nao linear.

Em Yuki et Nina, a distorcdo temporal é utilizada para abordar temas de meméria e
identidade. A percepcao alterada do tempo entre as personagens, especialmente no contexto da
floresta, pode ser interpretada através das teorias da memoria episddica, que explora como as
experiéncias passadas sdo revividas e reinterpretadas no presente (Tulving, 2002) ou a teoria do
sonho de Sigmund Freud (1953), como exposto anteriormente. A narrativa sugere que a floresta
atua como um catalisador para a reconexdo com o passado, onde as personagens podem reviver e
reinterpretar suas experiéncias de infancia, criando uma ponte entre o tempo presente e o passado.

Por fim, em Hotarubi no Mori e, o conceito de imortalidade de Gin e a interrupcdo de seu
envelhecimento evocam uma clara relagdao com o arquétipo de Peter Pan. Assim como Peter Pan,
Gin existe em uma realidade suspensa, que no caso de Gin ambienta-se na floresta, onde o tempo
ndo tem efeito sobre ele. Esse estado contrasta diretamente com a temporalidade limitada de
Hotaru, que esta sujeita ao fluxo natural do tempo e das mudancas que ele traz.

Essa dualidade entre Gin, que permanece inalterado, e Hotaru, que cresce e amadurece,
sublinha a tensdo entre a imortalidade e a transitoriedade da vida humana. A relacdo entre os dois
personagens explora o impacto emocional dessa disparidade, evidenciando a fragilidade da
existéncia e a impossibilidade de evitar o passar do tempo. Ao contrdrio da fantasia de Peter Pan,
onde a recusa em crescer é celebrada, a imortalidade de Gin em Hotarubi no Mori e carrega uma
certa melancolia, ressaltando a dor do isolamento e da separacao inevitavel, mesmo em meio ao

desejo de preservar momentos preciosos.
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Pode-se afirmar, dessa forma, que a realidade relativa ou suspensa que acontece nas obras
se dd dentro do conceito de ma, que pode ser traduzido como “espaco”, “intervalo” ou “pausa”. O
ma refere-se ao espacgo vazio ou ao intervalo entre duas entidades ou eventos, e, paradoxalmente,
é esse vazio que da forma, significado e equilibrio a essas entidades. No contexto das obras
analisadas, o ma pode ser entendido como o espaco simbdlico da floresta, onde o tempo se torna
relativo e maledvel.

A floresta, como representac¢ao do ma, cria um ambiente onde o fluxo temporal é distorcido
e suspenso, permitindo que 0s personagens naveguem por essa experiéncia entre o real e o
espiritual. A natureza torna-se, assim, o cendrio ideal para trabalhar a complexidade dessas
experiéncias, oferecendo o tempo necessario para que as personagens enfrentem suas dores,
superem os desafios de suas existéncias e, finalmente, amadurecam.

A importancia do tempo e do espago nessas obras é refor¢cada pela escolha do verdao como
estacdo predominante. Nessas narrativas, o foco ndo estd apenas nessa passagem do tempo, mas
especificamente na esta¢do do verao, que se destaca. No contexto da mitologia japonesa, o verao
é uma estacdo de intensa atividade espiritual, no qual as barreiras entre o mundo dos vivos e o
mundo espiritual se tornam mais permeaveis. Este periodo do ano é tradicionalmente associado a
festivais e rituais que celebram a vida, a morte e a continuidade espiritual.

O verdao também esta intrinsecamente ligado a ideia de liberdade, especialmente no
contexto das férias escolares, que é um tema explorado em Hotarubi no Mori e. Nesta obra, o verao
é a estagdao em que Hotaru regressa ao espaco rural para reencontrar Gin, marcando um ciclo de
retorno a espiritualidade, o que reflete a tradicao japonesa de reconectar-se com a Natureza nesse
periodo.

A recorréncia de narrativas ambientadas no verdao em filmes japoneses a partir dos anos
1980, como pode ser observado nos filmes tratados no capitulo 2.1, ressalta uma tendéncia de
utilizar a floresta como um espaco de reencontro espiritual, no qual o verdo se torna um simbolo
de renovacdo. Esse periodo do ano evoca a ideia libertadora do afastamento da rotina urbana,
permitindo que tudo se torne possivel em meio a Natureza e ao espaco rural. Como afirma Napier

(2005), essa nocdo de “verdao sem fim” é retratada como surrealmente atraente. No entanto, a
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fragmentacdo e a alienagao inerentes ao carater onirico desse estado fazem com que o espectador
eventualmente anseie pelo retorno a realidade (Napier, 2005).

Os elementos sonoros participam na construgao dessa atmosfera de verdo. O farfalhar das
folhas, o canto incessante das cigarras e o uso de sinos e instrumentos tradicionais orientais na
trilha sonora criam uma paisagem sonora que imerge o espectador na experiéncia das personagens.
Essa riqueza sensorial intensifica a sensagdo de nostalgia e a busca por algo perdido, um retorno a
uma conexado mais profunda com a Natureza, como evidenciado pelo conceito de satoyama.

Além disso, o uso limitado ou até mesmo a auséncia de trilha sonora, principalmente em
Mogari no Mori e Yuki et Nina, sugere um afastamento intencional dos sons urbanos e uma imersao
na tranquilidade da floresta. Esse siléncio relativo é uma forma de enfatizar a ruptura com a
modernidade cadtica da cidade e um retorno as raizes culturais e naturais, como Martyn Smith
explora ao discutir a influéncia das culturas sonoras asiaticas (em Haukamp et al., 2022).

No contexto do verdao nos filmes estudados, a cor verde destaca-se. A presenca marcante
do verde nessas obras relaciona-se a estética xintoista, frequentemente referida como uma
“religido verde”. Cavallaro (2013) destaca que o senso de espaco no Japao é um componente axial
de sua visdo tradicional, e o uso do verde na paisagem cinematografica é um exemplo disso. O
autor, afirma que “muitas cores japonesas tém nomes poéticos, e essas associacdes poéticas
tendem a ser mais sofisticadas do que nossas descricoes, como ‘azul celeste’, ‘verde menta’ ou

s

‘vermelho sangue’ ” (Cavallaro, 2013: 31, tradu¢do minha do original em inglés). Nesse sentido, o
termo japonés midori, que pode ser traduzido como “verde” ou “verdura”, simboliza juventude,
frescor, rejuvenescimento e renascimento.

Em Hotarubi no Mori e, essa simbologia da cor verde é explicitamente destacada quando
uma das personagens comenta a sublimidade da Natureza ao dizer: “como é verde a floresta do
Deus da Montanha”. Esta fala sublinha a importancia do verde como simbolo da vida e da vitalidade
desse espaco. Essa mesma elegia ao verde da floresta esta presente em Mogari no Mori e Yuki et

Nina, onde as folhagens densas e vibrantes da floresta sdo constantemente marcadas.

Relacionando-se ao que Lefebvre (2020) afirma sobre as paisagens cinematograficas, como as
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florestas nesses filmes, muitas vezes, se desvinculam da narrativa principal e ganham uma vida
autdnoma, proporcionando uma experiéncia visual que é, por si s, significativa.

Outro aspecto importante a ser destacado é a representagao da conexdao com a floresta
através de narrativas que envolvem criancas, frequentemente utilizadas como simbolos de pureza
e ingenuidade. Nessas historias, ao se perderem na Natureza, as criancas acabam estabelecendo
um vinculo com o mundo espiritual, um tema recorrente em varias obras do cinema japonés,
principalmente em animacgdes.

A conexdo entre criancgas e a floresta em narrativas japonesas é constantemente utilizada
para explorar a ligacdo entre inocéncia, espiritualidade e amadurecimento. As obras de Hayao
Miyazaki, como Mononoke Hime, Kaze no Tani no Naushika, e, em especial, Tonari no Totoro,
oferecem uma comparacao significativa nesse contexto. Miyazaki retrata personagens infantis em
ambientes idealizados, onde a Natureza é percebida de forma positiva e protetora, criando um
espaco que permite ao publico visualizar a potencialidade de um mundo ideal (lles, 2004). Como
Rots afirma:

As florestas dos santudrios ndo sdo valorizadas apenas por causa de sua importancia ecoldgica ou beleza

natural, mas também por causa de “sua capacidade de gerar, especialmente nas criangas, amor pela

comunidade local e, portanto, amor patriético pelo Japao” [...] Como mencionado repetidamente, o xintoismo

considera a terra e seu ambiente como filhos de Kami. Em outras palavras, o xintoismo vé a natureza como a

propria divindade. [...] Portanto, o xintoismo sugere mudar o ponto de vista e olhar para o nosso ambiente

com o espirito de 'reveréncia e gratiddo', ou seja, com o espirito de cuidado dos pais para com os filhos ou
com o espirito de fraternidade” (Rots, 2017: 189-190, tradugdo minha do original em inglés).

A afirmagao de Rots (2017) se relaciona diretamente aos filmes Yuki et Nina e Hotarubi no
Mori e através da forma que essas obras representam a floresta, como um espaco sagrado e
formador de identidade. Ambos os filmes refletem a ideia xintoista de que a Natureza deve ser vista
com um espirito de reveréncia e gratiddo, onde as florestas sdo valorizadas ndo apenas por sua
beleza ou importancia ecoldgica, mas por sua capacidade de nutrir o amor e a conexao com o
ambiente, reforcando a identidade cultural e o sentimento de pertencimento.

As protagonistas, ao se perderem na floresta, encontram-se em um espaco simbédlico de
transicdo e crescimento. Em Hotarubi no Mori e, a jornada de Hotaru pela floresta simboliza seu

amadurecimento, culminando na perda de sua inocéncia, representada pela morte de Gin, que
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personificava sua infancia. Em Yuki et Nina, a travessia pela floresta marca o processo de
amadurecimento das personagens, enfrentando desafios que indicam sua transicdo para novas
fases da vida. Além de sugerir a piedade filial e promover o espirito de fraternidade, representado
pela amizade entre as duas meninas.

lles (2020) argumenta que a criacdo de um espaco ideal — como o mundo dos kami no
xintoismo, representado como um lugar de luz e beleza — permite que os personagens descubram
sua verdadeira identidade, promovendo tanto a redencdo pessoal quanto a da comunidade ao seu
redor. Essa ideia se entrelaga com o conceito do duo ou do duplo nas narrativas, na qual um
relacionamento genuino é uma das necessidades humanas mais fundamentais. Okuyama (2016)
reforca essa perspectiva ao explicar que um forte vinculo tende a se formar entre dois individuos
gue compartilham o mesmo ki, comparando essa atracdo a forca magnética entre elementos de
polaridade oposta, como yin e yang, dentro do contexto da filosofia I-Ching.

Portanto, com base nos elementos aqui apresentados, essas obras cinematograficas
exploram o papel simbdlico e funcional da Natureza dentro da narrativa, reafirmando a importancia
do “cinema of place”. H4 uma forte énfase na regionalidade, onde a mitologia se entrelaga
profundamente com o espaco, conectando-se ao conceito de satoyama. Esse espaco sagrado da
floresta, frequentemente retratado como chinju no mori, é reforcado pela mitologia e reflete a
estética e a filosofia japonesa. Conforme destacado por Rots (2017), essas florestas, idealmente
primaveris, estabelecem uma conexao viva com a antiga era dos mitos.

Esse desejo de se reconectar com o passado espiritual e mitico do Japdo é acompanhado
por um forte sentimento de pertencimento a nacao. Assim, esses filmes ndo apenas evocam uma
ligacdo com o passado espiritual do pais, mas também reforcam o sentimento de identidade e
pertencimento nacional, enraizados na conexdo entre a Natureza, a mitologia e o espaco cultural

japonés.
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Conclusao

Se vocé abrisse um mapa do Japdo e perguntasse onde
estd a floresta do shishigami que Ashitaka foi, eu nGo poderia te
dizer, mas eu acredito que de alguma forma tragos desse tipo de

lugar ainda existem dentro da alma de uma pessoa.
— Hayao Miyazaki

A analise comparativa de Mogari no Mori, Yuki et Nina e Hotarubi no Mori e revelou a
persisténcia da representacdo, no cinema contemporaneo, da floresta como um espaco sagrado,
mistico e profundamente enraizado nas tradi¢gdes culturais e mitolégicas japonesas. Nessas obras,
a floresta emerge como um local de introspeccao, cura e transformacao, onde sdo explorados temas
universais como a perda, o amadurecimento e a renovac¢do. Ao comparar esses filmes, é possivel
identificar como diferentes contextos e estilos de direcdo convergem para explorar temas atuais
sobre a experiéncia humana e a tradigao japonesa.

Através deste estudo, observa-se que a ligacdo entre mitologia e Natureza continua a
influenciar profundamente a arte japonesa contemporanea, evidenciando uma convergéncia entre
as tradigdes mitoldgicas e a modernidade. N3o apenas o espaco da floresta, mas também seus
elementos mitolégicos sdo integrados em interpretacoes artisticas atuais. Esses elementos sdo
particularmente evidentes na utilizacdo de componentes misticos que, embora muitas vezes nao
aparecam diretamente, estdo intrinsecamente conectados a narrativa, como o kamikakushi. Este
aspecto é marcante em todas as trés obras analisadas, assim como a cren¢a nos kami, os seres da
Natureza, e a presenca dos yokai, destacada especialmente em Hotarubi no Mori e. Esses elementos
exemplificam como a mitologia e a fé nos espiritos da floresta ainda sdo fatores fundamentais que
movem as narrativas cinematograficas modernas (Richie, 2005).

A diversidade de contextos proporcionada pelos filmes selecionados é notdvel e
enriqguecedora para a analise académica da representacdo da floresta no cinema japonés
contemporaneo. Mogari no Mori oferece uma visdo intimista e espiritual da floresta, centrada na
cura e no luto. A abordagem de Kawase, através de uma narrativa contemplativa e do uso de planos
longos e silenciosos, permite ao espectador mergulhar na paisagem e nas personagens,
relacionando a floresta como um espaco terapéutico e espiritual.
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Da mesma forma, a obra de Suwa e Girardot apresenta a floresta como um espaco de
transicdo e descoberta, centrado na questdo da infancia. Este filme aborda o redescobrimento
pessoal e o sentimento de ndo-pertencimento da protagonista, que vive entre duas culturas
distintas. A floresta, neste contexto, funciona como um refugio onde Yuki e Nina podem explorar
sua identidade e encontrar um senso de pertencimento.

Por sua vez, Omori explora a dimensdo mistica e encantadora da floresta, abordando a
interacdo entre humanos e espiritos. A floresta é representada como um espaco onde as fronteiras
entre o mundo humano e o espiritual se tornam fluidas, permitindo uma exploragao rica da
mitologia japonesa (Foster, 2009).

E relevante destacar que esses filmes reavivam o estilo contemplativo caracteristico do
cinema japonés, conforme apontado por Richie (2005) e Bordwell (2005). A presenca marcante do
siléncio e de pausas prolongadas, especialmente em Mogari no Mori e Yuki et Nina, remete ao estilo
contemplativo de cineastas classicos como Kenji Mizoguchi, Akira Kurosawa e Masaki Kobayashi.
Portanto, pode-se observar que a utilizacdo de planos longos nessas obras influenciam na
capacidade do espectador de manter uma consciéncia continua e aprofundada dos elementos
visuais e sonoros presentes na cena, permitindo a contemplacdo e a conexao emocional, diferindo
significativamente da experiéncia cinematografica ocidental convencional, que tende a priorizar o
ritmo acelerado e o estimulo constante (Richie, 2005). Esses elementos promovem uma experiéncia
imersiva, enfatizando a conexdo entre o espaco natural e as personagens. Como Richie afirma:

No drama japonés, geralmente ha apenas uma realidade; é raro um drama ou filme que penetre sob a

superficie da existéncia. Por essa razao, talvez, a maioria dos filmes japoneses esteja mais preocupada com o

emocionalismo do que com qualquer sentimento tragico mais elevado. [...] Esse amor e compreensdo japonesa

pela natureza também sdo responsaveis pelo extraordinariamente rico patamar do filme japonés. O japonés

esta interessado em como uma coisa é vista - de fato, muitas vezes em detrimento da prdpria coisa vista - e

ele habitualmente a vé (em contraste com a maioria dos outros povos) em seu préprio contexto natural (1971:
xxiii-xxiv, traducdo minha do original em inglés).

Tendo em vista essa ideia de que o cinema japonés é caracterizado por um interesse em
como as coisas sao vistas, mais do que na prépria coisa observada, essa abordagem se manifesta
claramente nas obras analisadas por meio de narrativas que, embora parecam “simples”, destacam

a beleza e a profundidade do cotidiano. Em Mogari no Mori, Yuki et Nina e Hotarubi no Mori e, a
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simplicidade das tramas ndao esconde a complexidade emocional subjacente, que é revelada de
forma sutil através da contemplacdo e da interacdo dos personagens com o ambiente natural.

Essa perspectiva se reflete tanto na maneira elegiaca de filmagem, que privilegia longos
planos e momentos de pausa, quanto na insercao cuidadosa dos elementos naturais dentro das
cenas. Os cineastas, nessas obras, utilizam a floresta como um elemento que cria uma harmonia
visual e emocional entre o ser humano e a paisagem. O que estd em foco ndo é necessariamente a
acdo ou o evento em si, mas a forma como esses momentos sdo vivenciados e percebidos pelos
personagens e pelo espectador.

Essa divergéncia de ritmo sugere uma forma alternativa de engajamento do espectador, que
é incitado a desacelerar e contemplar as nuances da narrativa e do ambiente. Esses filmes
demonstram como o ritmo mais lento e a énfase na Natureza funcionam como ferramentas eficazes
para a exploracdo de temas de identidade, espiritualidade e transformacao pessoal.

Portanto, o cinema japonés contemporaneo, ao seguir esta tradicdo contemplativa,
preserva e expande a capacidade do cinema de explorar e expressar complexidades emocionais e
filoséficas. Através de uma abordagem estética que valoriza o cotidiano, permite que momentos
triviais se transformem em veiculos de significado profundo, proporcionando ao espectador uma
experiéncia que aproxima-se de uma meditac¢do visual, contribuindo para uma compreensao das
dindmicas culturais e espirituais presentes na sociedade japonesa.

Outro aspecto importante a salientar é o fato de que esses planos, cenarios e paisagens nas
obras de Kawase, Suwa, Girardot e Omori refletem caracteristicas visuais observadas na
representacdo da Natureza e da floresta nas pinturas yamato-e e ukiyo-e. Como discutido no
primeiro capitulo, essas pinturas atuavam como simbolos poderosos de mistério, espiritualidade e
conexao com o sobrenatural, frequentemente sugerindo a presenca de seres de outro mundo,
espiritos ou divindades. Ao retratar essas paisagens de forma elegiaca, as pinturas evidenciavam
uma conexao cultural com a Natureza, uma relagdo que se manteve constante ao longo da histéria
japonesa e que é resgatada e reinterpretada nessas obras cinematograficas, sublinhando a
continuidade da influéncia das representacdes visuais tradicionais japonesas na representacao da

Natureza em formas artisticas contemporaneas.

100



Assim, observa-se que a representa¢ao da floresta no cinema japonés, tanto no passado
guanto no presente, mantém sua relevancia simbdlica e estética, funcionando como um elo entre
o material e o espiritual, além de conectar o tradicional ao contemporaneo. Ao longo do tempo,
essas representacées tém ganhado camadas adicionais e novas interpretacdes. Conforme
destacado no segundo capitulo, a floresta foi inicialmente retratada como um espago de terror e
mistério, especialmente no género j-horror. Cineastas como Kenji Mizoguchi, Masaki Kobayashi e
Kaneto Shindo frequentemente associavam a floresta ao karma, explorando temas de medo, culpa
e punicdo, baseados em crencas espirituais e mitoldgicas japonesas.

No entanto, a andlise de Mogari no Mori, Yuki et Nina e Hotarubi no Mori e revela uma
transformacao significativa na forma como a floresta é representada. Essa mudanca reflete a
evolucdo da percepcdo da sociedade japonesa em relacdo a floresta ao longo dos anos, que agora
é vista como um ambiente de harmonia e renovac¢ao, em contraste com sua representacdo anterior
como um local de medo e mistério. Dessa forma, o cinema japonés contemporaneo ressignifica a
floresta, transformando-a em um simbolo de equilibrio entre o0 homem e o meio ambiente,
sugerindo uma necessidade de reconexao com a Natureza e a religiosidade como formas de
promover cura, amadurecimento e transformacdo pessoal. Essa tendéncia, presente no Japao
desde a década de 1930, continua relevante na contemporaneidade, principalmente nas produ¢des
cinematograficas pds-anos 80, e estd alinhada com as ideias de Miyazaki, conforme destacado por
Song et al. (2016). Miyazaki salienta que o retorno dos seres humanos a Natureza — uma espécie
de volta as origens — reafirma a ligacdo ancestral dos japoneses com o meio ambiente desde
tempos antigos, sugerindo que, em um mundo cada vez mais urbano e desconectado da Natureza,
o cinema pode atuar como um meio de tentar reconectar os individuos com valores espirituais e
culturais japoneses.

Dessa forma, essas obras cinematograficas propdem uma visdo holistica da vida, em que
morte e transformacdo sao elementos essenciais, em sintonia com preceitos xintoistas e budistas.
Esse enfoque esta fortemente ligado a conceitos da estética japonesa, como shinrin-yoku, furyu,
ma, e especialmente kire-tsuzuki. Ao analisar o kire-tsuzuki no cinema japonés contemporaneo,

percebe-se como os cineastas utilizam interrupgdes e transi¢cdes abruptas na vida dos personagens
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para construir a narrativa. Nesse contexto, a floresta e seus elementos mitolégicos atuam como
catalisadores dessa continuidade (tsuzuki).

Analisar o cinema japonés através dos conceitos filosoficos japoneses atrelados a mitologia
florestal amplia a pesquisa ao fornecer novas maneiras de interpretar a narrativa, a estética e a
simbologia dos filmes, destacando as conexdes entre o audiovisual e as tradi¢des culturais e
filosoficas japonesas. Ao explorar como esses conceitos moldam a construgao narrativa e a estética
visual, revela-se como o cinema japonés contemporaneo continua a ser influenciado por valores
tradicionais, oferecendo perspectivas sobre a maneira como a cultura japonesa representa o
mundo. Isso sublinha a relevancia continua dessas ideias na formacdo de uma visdo de mundo que
equilibra o antigo e o moderno, refletindo a fluidez temporal e a interagdo entre o ser humano e a
Natureza. Tendo isso em vista, a analise das obras de Kawase, Girardot, Suwa e Omori permitiu
compreender a influéncia dessas produgdes e como elas ressignificam, de certa forma, questdes
culturais, mitoldgicas, filosoficas e espirituais para um publico contemporaneo.

Apesar das contribuicdes significativas desta pesquisa, diversas areas permanecem abertas
para futuras investigacdes. Uma abordagem instigante seria explorar como a mitologia florestal
tradicional do Japdo é reinterpretada em ambientes urbanos, como parques, pequenos santudrios
ou até mesmo em espacos residuais da cidade, utilizando o conceito de “floresta urbana”, buscando
compreender como diretores contemporaneos utilizam esses espacos verdes urbanos para evocar
mitos florestais e reflexdes filosdficas sobre a natureza no contexto de uma sociedade altamente
urbanizada. Além disso, a figura da “kami” ou dos espiritos florestais, por exemplo, poderia ser
analisada dentro de narrativas que refletem sobre a complexidade das identidades na cultura
japonesa moderna, abrindo espaco para novas interpretacfes sobre a interacdo entre mitologia,
espiritualidade e questdes sociais.

Ao investigar essas areas, futuros pesquisadores poderdo aprofundar-se na compreensao
das complexas relagdes entre Natureza, mitologia e narrativa audiovisual no Japdo. Esta pesquisa,
portanto, serve como um ponto de partida importante para uma investigacdo continua e
multidisciplinar da arte cinematogréfica japonesa, oferecendo uma base sélida para futuras

exploragdes da rica tapecaria cultural do Japdo e sua representacdo no cinema.
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Anexos: Figuras

Figura 1 - Dois pormenores dos pergaminhos em Engi Emaki (finais do século XlII) representando a lenda do santuario Kitano
Tenjin. Obra pertecente ao Metropolitan Musem of Art.
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Figura 2 - Exemplo de Senzui byobu que constitui uma das primeiras pinturas de uma paisagem yamato-e do século XI. Obra
pertencente ao acervo do Kyoto National Museum.

Figura 3 - Biombo representando o bambu nas quatro estagdes do ano, atribuido a Tosa Mitsunobu e datado entre final do século
XV e inicio do século XVI. Obra pertecente ao Metropolitan Musem of Art.
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Figura 4 - Uma das imagens mais célebres de Utagawa Toyokuni lll, de 1857, representando um aspecto do mito da deusa do sol
Amaterasu.
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Figura 5 - Estampa designadé bo'r A Fox Dbncefro)n the Drama The Thousand Cherry Trees de | pbiiéusai Bunchd, realizada no
periodo Edo. Obra pertecente ao Metropolitan Musem of Art.
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Figura 6 - llustragdo de Utagawa Kuniyoshi retratando o ator Onoe Kikuguro Il no papel do fantasma de Oiwa (terceira parte) na
producdo teatral Irohagana Yotsuya Kaidan, datada de 1826. Obra pertencente ao acervo do Museum of Fine Arts Boston.
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Acervo da Fine Berg Collection, atualmente emprestado ao Metropolitan Museum of Art.

Figura 8 - Estampa Gaif( kaisei, pertencente a série Fugaku sanjdrokkei (Trinta e Seis Vistas do Monte Fuji) realizado entre 1830 e
1836 por Katsushika Hokusai. Obra pertencente ao acervo do Metropolitan Museum of Art.
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Figura 9 - Pintura conhecida como uma pega Rigo-sansuizu (um conjunto de duas pinturas fisicamente separadas, mas
tematicamente unidas) de estilo Beihosansui do final século XIV. Obra pertecente ao acervo do Tokyo National Museum.
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Figura 10 - Fotograma do filme Kuroneko (1968) de Kaneto Shindo.

igura 11 - Fotograma do filme Onibaa (1964) de Kaneto Shindo.
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Figura 12 - Fotograma do filme Ugets Monogatari (1953) de Kenji Mizoguchi.

Figura 13 - Fotograma do filme Himatsuri (1985) de Mitsuo Yanagimachi.
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Figura 14 - Fotograma do filme lya Monogatari: Oku no Hito (2013) de Tetsuichird Tsuta.

Figura 15 - Fotograma do filme Mononoke Hime (1997) de Hayao Miyazaki.
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Figura 16 - Fotograma do filme Mogari no Mori (2007) de Naomi Kawase.

Figura 17 - Fotograma do filme Mogari no Mori (2007) de Naomi Kawase.
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Figura 18 - Fotograma do filme Mogari no Mori (2007) de Naomi Kawase .

Figura 19 - Fotograma da cena final de Mogari no Mori (2007) de Naomi Kawase.
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Figura 20 - Fotograma do filme Yuki et Nina (2009) de Nobuhiro Suwa e Hippolyte Girardot.

Figura 21 - Fotograma do filme Yuki et Nina (2009) de Nobuhiro Suwa e Hippolyte Girardot.
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Figura 22 - Fotograma do filme Yuki et Nina (2009) de Nobuhiro Suwa e Hippolyte Girardot.
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Figura 23 - Fotograma do filme Hotarubi no Mori e (2011) de Takahiro Omori.
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Figura 24 - Fotograma do filme Hotarubi no Mori e (2011) de Takahiro Omori.

Figura 25 - Fotograma do filme Hotarubi no Mori e (2011) de Takahiro Omori.
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Figura 26 — Fotografia do Santuario Kamishikimi Kumanoimasu (2021).

Figura 27 - Fotograma do filme Hotarubi no Mori e (2011) de Takahiro Omori.
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