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Resumo: Com o intuito de depreender o estilo autoral do japonés Hayao Miyazaki,
séo analisados, neste trabalho, os seguintes filmes: Porco Rosso (1992), A
Viagem de Chihiro (2001) e Vidas ao Vento (2013). As discussdes serao
feitas segundo a caracterizacdo de personagens centrais (BRAIT, 2006;
BRECHT, 2002), tendo em vista o conceito de estilo, segundo Discini
(2009). Por meio das andlises realizadas pdde-se concluir que o estilo
autoral de Miyazaki se constréi a partir de recorréncias observadas tanto
no plano do conteudo, quanto no plano da expressao.
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Abstract: In order to comprehend the style of the Japanese author Hayao Miyazaki,
this work comprises the analysis of three of his films: Porco Rosso
(1992), Spirited Away (2001), and The Wind Rises (2013). These films were
analyzed based on the concept of style, by Discini (2009), articulating this
concept to the theory of the author by Stam (2003), besides discussing the
foundations around the characterization of central characters according to
Brait (2006) and Brecht (2002). Through the analyses that were carried out,
it was possible to conclude that Miyazaki’s style as an author is built from
recurrences observed both in the levels of content and expression.
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1 Introducéo

Hayao Miyazaki — Toquio, 5 de janeiro de 1941 — é visto como um dos mais

importantes diretores de cinema de animacéo da histéria, possuindo um conjunto de

filmes de muito sucesso mundialmente, aclamado pela critica e pelo publico. Antes de
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alcancar a fama, o cineasta produziu séries de tevé e mangas (quadrinhos japoneses).
Uma dessas HQs, Nausicad do Vale do Vento, fez sucesso o suficiente para que
Miyazaki, junto com seu amigo Isao Takahata (produtor e roteirista), fundasse a
produtora de filmes animados Studio Ghibli. Nesse estudio, Miyazaki participou de 12
dos 22 filmes da produtora. Um deles foi A Viagem de Chihiro, ganhador do Oscar de
Melhor Filme de Animacéo em 2003. O prémio, para o criador e para o Studio Ghibli,
representou ndo apenas a aclamagéo de Miyazaki no cinema, mas uma entrada, em
larga escala, da arte animada de seu pais mundo afora.

Miyazaki ampliou a ética do cinema, em especial, o americano, diante do
animé. Esse nicho j& era explorado pela industria cinematogréfica que se inspirava
em certas producdes de animagdes do tipo para concretizarem filmes em formato live
action. Com a crescente fama de Miyazaki, a consideracdo para com o animé
aumentou e, consequentemente, a conexao por parte do cinema, haja vista o0 amplo
namero de adaptacbes ou inspiracbes em animés que surgiram no campo
cinematografico (Ghost in the shell, 2017, Death Note, 2017, e Circulo de Fogo, 2013),
ou pequenas menc¢des como a presenca de personagens de Miyazaki em obras como
Toy Story (2010).

Uma das principais caracteristicas de Miyazaki é transmitir mensagens,
reflexdes e conhecimento por meio das suas marcas de estilo. Nas fantasias de seus
filmes, escondem-se principios humanos que dialogam com o sentir, o fazer e o
enxergar o mundo. Essas estruturas de pensamento de Miyazaki sdo representadas
em meio a metaforas como tracos de personagens, ambientes fantasticos e outros
elementos cenogréaficos que simulam, a seu modo, a realidade mundana. Com base
nesse conceito estilistico cinematografico proprio que a pesquisa se debruca.

Dentro dessa perspectiva, buscamos refletir como as obras de Miyazaki
possuem similares tracos entre si e, dessa forma, sedimenta-se um estilo autoral que
o diferencia de outros de seus pares. As recorréncias entre seus filmes, quanto ao
enredo, personagens femininos fortes, voo/aviagdo e ode a paisagens naturais
formaram o norte desse estudo.

Considerando essa perspectiva, entendemos que os elementos que constituem
os filmes Porco Rosso (1992), A Viagem de Chihiro (2001) e Vidas ao Vento (2013)

possuem uma variavel de recorréncias similares tanto no plano do conteudo, quanto
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no plano da expressdo (HJELMSLEV, 2006, p. 53-64)!, recorréncias essas que

passam a configurar um estilo desse diretor.
2 O estilo autoral

Um ponto importante a ser levantado acerca dos filmes de Miyazaki aqui
discutidos estd na maneira como o diretor, do ponto de vista audiovisual, configura-se
em uma estética diegética? propria. Partindo desse pressuposto, Discini (2009, p. 331)

conceitua estilo da seguinte forma:

Traz consequéncias pensar em estilo sob a perspectiva de um sujeito
gue é construcdo do discurso, ou efeito de sujeito que, apreensivel de
uma totalidade de discursos enunciados, apresenta-se como
recorréncia de tracos de conteudo e expressdo do enunciado dessa
totalidade.

Diante disso, Discini (2009) acredita que o estilo de um autor pode ser
entendido como uma totalidade composta por uma recorréncia que se observa no
plano do contelddo e no plano da expresséo. A autora considera que o estilo, as formas
e a criacao dele, € um efeito de sentido e, dessa forma, construgéo de discurso, como
as marcas nas obras de Miyazaki. Para ela, “[...] o efeito de estilo emerge de uma
norma, determinada por recorréncias de procedimentos na constru¢ao do sentido de
uma totalidade” (DISCINI, 2009, p. 37).

Em vista disso, acredita-se que a recorréncia das caracteristicas nos filmes do
diretor sejam elementos que, juntos, passam a constituir-se o estilo do cineasta em
suas nas obras. Dito isso, percebe-se, com base em Discini (2009), que um estilo
pode ser essa recorréncia de tracos, seja no plano do conteudo (temas, figuras,
personagens, espacos, tempos etc.) ou na expressao (como as escolhas do diretor
por privilegiar um tipo de camera, movimentos de camera, lente, a fotografia, edicao,
direcdo de arte, pés-producao, efeitos de camera etc.).

Para Discini (2009), sendo o estilo um efeito de sentido, é possivel a partir da

analise de um conjunto de enunciados, chegar ao autor implicito das obras ou, nos

1 O plano da expresséo diz respeito ao plano das qualidades sensiveis, enquanto o plano do contetdo
se refere ao plano do sentido. Uma expressao, dessa forma, veicula um contetdo.

2 Segundo Costa (2013, p. 253), entende-se a diegese como 0 espaco concebido a narrativa, a
dramaturgia e toda a vida ficticia da obra assistida.
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termos da autora, ao ator da enunciagdo: “Para tanto, (re)construimos o ator da
enunciacdo, esse sujeito, cuja figura emerge como corpo, como carater de uma
totalidade enunciada. Por isso o estilo € um efeito de sentido, uma construgdo do
discurso” (DISCINI, 2009, p. 59).

Para a autora, ao discernir a respeito de padrées de certo autor, nota-se um
estilo numa relacdo em que a base temporal e as demais caracteristicas fortificam um
estatuto autoral. Em outro ponto, para funcionamento de auxilio em relagdo ao uso
repetitivo de alguns recursos que, quando somados a outros elementos, compdem o
filme na totalidade da montagem, sera apresentada aqui uma teoria que dialoga com
0 as recorréncias e formulagbes de um autor.

Segundo Stam (2003), essa teoria surgiu entre o fim da década de 1950 e inicio
dos anos 1960, guiando a critica e 0 modo de se pensar o cinema. O autor dessa
proposta foi o romancista e diretor Alexandre Astruc, com seu ensaio Bithof a nem
avant-garde: the camerapen, de 1948. Astruc é um pensador que reivindica a
linguagem no cinema, acreditando que esse meio se sustenta através dos seus
aparatos técnicos. Para ele, um plano aberto, por exemplo, é predicado de imagem-
movimento. No livro citado, ele conclui que o cineasta pode defender suas crencas da
mesma forma que um escritor faria um romance. O nome ‘Camerapen’ n&o € apenas
uma aluséo a uma reciclagem da sétima arte. Mas também a ideia de que a camera,
para um diretor de cinema, € como uma caneta para um romancista. Astruc acreditava
que o cineasta também deveria ser capaz de dizer “eu” como os poetas e escritores.
“O cinema ira libertando-se paulatinamente dessa tirania do visual, da imagem pela
imagem, do concreto, para tornar-se uma escrita tdo maleavel e tdo sutil como a
linguagem escrita” (ASTRUC 1948 apud PINHEIRO, 2012, p. 65).

Nota-se que, desde o nascimento da teoria, jA havia uma proposta para a
reutilizacdo da acédo na estrutura artistica de um autor, como também parece ser o
caso de Miyazaki. O uso, com o passar do tempo, se modificou e ampliou com a
sugestao de Astruc. Seu conceito atingiu mais campos e adotou novos significados.

Essa teoria ganhou forga com Francois Truffaut, um dos representantes da
Nouvelle Vague, pois o cineasta francés, enquanto precursor e critico do cinema, era
contra a forma institucionalizada de se fazer filme na Franca. Segundo ele, havia certo

padrao cinematografico francés que nao reciclava a arte, pelo contrario, a estagnava.
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Ele ridicularizava a tradicao filmica de seu pais, alegando que uma obra reproduzia
outra: “Para Truffaut, o novo cinema se assemelharia a quem realizasse, nao tanto
pelo conteddo autobiografico, mas pelo estilo, que impregnava o filme com a
personalidade de seu diretor” (STAM, 2003, p. 103).

Dessa forma, segundo Stam (2003), a teoria do autor se aplicava a Truffaut,
pois este, além de se firmar como diretor no decorrer dos anos, levando peculiaridades
técnicas em seus filmes, dava créditos a outros diretores com personalidades
estilisticas distintas mesmo, em certos casos, trabalhando em estddios
hollywoodianos (Truffaut era conhecido por criticar o cinema americano da época,
como Alfred Hitchcock). Infere-se que essa forca autoral incitou a iniciativa de outros
diretores a testarem seus gostos técnicos em seus filmes, trazendo caracteristicas até
mesmo pessoais na arte.

Assim, de acordo com Stam (2003), a teoria do autor teve um papel importante
no resgate de filmes e seus mais variados géneros, antes negligenciados pelo grande
publico, além de contribuir com a teoria e a metodologia cinematogréfico. Foi
importante, também, por reunir cinema e literatura (e a integracdo de demais artes),
além de enriguecer os estudos académicos sobre o cinema.

Stam (2003), ressalta que “Sarris propde trés critérios para o reconhecimento
de um autor: (1) a competéncia técnica; (2) uma personalidade reconhecivel e (3) um
sentido que emerge da tensdo entre a personalidade e o material” (STAM, 2003,
p.109). Essas categorias podem ser enxergadas em Miyazaki, conforme lembra
Oliveira (2016), pois seus atributos, como j4 destacados, sdo reconhecidos por
diretores e roteirista de outras nacionalidades. Para Stam (2003), a teoria do autor
teve uma importancia no ambito do cinema, ja que permitiu que os autores (diretores)
extravasassem sua liberdade criativa, viabilizando, com isso, o surgimento ndo sé de
ideias para o ato de fazer cinema, mas bases para novos movimentos. Com base no

exposto, apresentam-se, agora, as analises dos trés filmes.
2.1 Porco Rosso

O filme de 1992 conta a histéria de um piloto, Rosso, que, por motivos néao

apresentados de forma direta, foi transformado em um porco. O animal € desenhado
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de maneira humanizada, isto €, antropomorfizado. Ele € o herdi da trama que exibe
seus feitos enquanto piloto, cagador de recompensa e representante de um processo
regenerador humano, com o propésito de diminuir o lado “animalesco” e melhorar a
parte do Homem.

Além disso, Porco Rosso (1992) € o primeiro filme que Miyazaki explora a
aviacao de fato, uma de suas grandes paixdes. Nas obras anteriores notavam-se as
alusGes ao voo, mas nessa obra € inédita a ligacdo mais profunda com a aeronautica.
No longa de 1992, Miyazaki explora seus tracos especificos ao desenhar pessoas,
arvores, oceano e avides, por exemplo, com uma paleta colorida. No filme, ndo séao
apenas as imagens que representam algo do mundo real, como a personagem Gina
simbolizar uma mulher e seu hotel lembrar um hotel da realidade, mas o audio também
é formador de representacdo sonora realista. H4 som do motor do carro, do copo ao
ser cheio, dos passos, do mar, do vento. Tudo isso € representacdo audiovisual
propria que indica o efeito sonoro existente.

Miyazaki, além disso, vale-se de recursos que a animacao permite como o
exagero. Assim, por exemplo, na luta entre protagonista e antagonista (Rosso e Curtis,
respectivamente), h4 um movimento exagerado que gera um impacto exagerado.
Esses principios funcionam em desenhos animados e, de acordo com Oliveira (2016),
fica mais plastico ao serem feitos, além de o publico em geral aceitar esses
movimentos, entendendo que em tela é um lugar proprio para esses exageros
pictéricos desenhados. Outro recurso usado quanto a isso € demonstrar, por meio do
espaco fisico e expressdes das personagens, sua personalidade ou o estado emotivo
em que se encontra. Outro exemplo dessa situagdo encontrada na obra pode ser
visualizado na forma como Rosso fica sem jeito ao receber o beijo de Fiona, quando
seu chapéu “salta” da cabeca para qualificar a ideia de vergonha e surpresa.

Outra recorréncia marcante por parte do diretor estd na ode a elementos
naturais, pois, como ja observou Oliveira (2016), Miyazaki, assim como outros
diretores japoneses, possuem um enorme respeito a natureza. Uma sugestdo dada
por Yoshimuzu (2010) dessa ligacdo/dependéncia entre povo e natureza pode estar
relacionada aos riscos que o arquipélago japonés possui. O risco de vida por causa

de um terremoto, por exemplo, fez, ao longo do processo histérico do pais, enxergar
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0 que é natural de maneira mais respeitosa, empregando em elementos naturais até
mesmo uma concepgao divina.

Com a mesma poténcia do discurso ecologico, o diretor manifesta seu
pensamento em torno do antibeliscismo. Em Porco Rosso (1992), hé critica ao regime
fascista e as cenas que seriam violentas se tornam cOmicas e 0s personagens que
escolhem um lado mais agressivo séo “derrotados” em varias nuances pelo restante
dos personagens e cenérios do filme, com o propdsito de demonstrar que a violéncia
nao é uma boa escolha.

A énfase em torno do voo é essencial em Porco Rosso (1992), por estruturar a
narrativa destacando a cultura de pilotos e cacadores de recompensa aéreos. Assim,
o tema do voo, concretizado pelos avides, é constante quase em todas as cenas. Além
disso, 0 voo possui efeito referencial e metaférico no sentido libertario que o ato
proporciona. Normalmente, é o que Miyazaki faz na sua coletdnea ao recriar a acao
de voar, pois como afirma Oliveira (2016), a aviacao é uma das paixdes do diretor e a
liberdade de voar, para Miyazaki, € similar a criagcdo permitida pelas animacdes.

Sobre a narracdo, Miyazaki escolhe filma-lo quase que o filme todo em terceira
pessoa. Rosso esta presente na maioria das cenas, mas o espectador sabe de coisas
que ele ndo tem consciéncia como, por exemplo, o dialogo entre Curtis e Gina no
jardim do hotel. Ha narracao em off, em primeira pessoa, no final da obra por parte de
Fiona, que contextualiza o publico o que ocorrera num futuro proximo. Tal gesto, como
sera relatado, ocorre também nos demais filmes.

No plano discursivo, Miyazaki destaca suas personagens femininas e € notorio
o valor que Gina e Fiona possuem na trama e no desenvolvimento de Rosso. Este,
inclusive, demonstra, em certos momentos, ser um pouco machista embora possua
respeito e carinho pelas duas. Mas ha um simbolismo nelas, pois sdo mulheres que
assumem liderancas dentro de suas aéreas e dentro de sua esfera de influéncia.
Ambas ndo possuem medo de expor o que realmente pensam ou sentem, modificando
de maneira positiva os homens do filme.

Na construgéo do arco heroico, é verificada a existéncia de uma trajetoria, com
nuances, reviravoltas, desenvolvimento do personagem (Ross0) e ressurgimento,
seguindo o padrao arquitetonico cénico do protagonista como assegura Brait (2006).

O personagem central € complexo e cinzento e isso, como destaca Brait (2006), da a
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ele uma forma de torna-lo mais profundo. Alias, dentro da proposta da autora, é
discutivel como o contato que o publico tem com Rosso € efémero, ja que néo
sabemos muito sobre seu passado. Infere-se uma influéncia do ‘personagem sem
nome’, de Clint Eastwood, da obra de Sergio Leone, diretor italiano que influenciou
Miyazaki para a elaboracao desse filme. A ponte entre o “heréi sem nome” das obras
de Leone e de Rosso é que ambos sado foras da lei que possuem um passado
nebuloso, mas chegam em um local, visto como o presente da historia, para salvar e
promover acdes nobres, a0 mesmo tempo em que certas escolhas do personagem
sdo questionadas como imorais (assim como as escolhas comuns das pessoas no
dia-a-dia). Vale lembrar que Rosso também é cacador de recompensa, outra
caracteristica do género de faroeste de Leone.

Portanto, Porco Rosso se tornou um filme que simboliza muito bem as
caracteristicas gerais, tanto no que diz respeito ao plano do conteudo, quanto ao plano
da expressdo. E uma obra que conecta com seu publico paixdes do diretor como
aviacdo, ode a natureza e personagens que simulam os conflitos pessoais diarios das

pessoas.
2.2 A Viagem de Chihiro

Ao viajar pelo interior do Japéo, Chihiro e seus pais, ao estilo Alice no Pais das
Maravilhas, de Lewis Carroll, adentram um mundo fantastico e repleto de criaturas e
entidades e eventos surreais. Por demonstrarem uma gula exacerbada (leia-se da
maneira mais polissémica que possa parecer), 0s pais da personagem central sdo
personificados em porcos e, a partir disso, cabe a Chihiro, imersa num ambiente novo
e hostil, salva-los. A aventura que, para autores como Oliveira (2016), é a narrativa
mais ladica do cineasta, repercute uma alegoria em torno do amadurecimento
feminino, o trabalho coletivo como resolucéo de problemas, cobica humana, vida e
morte, entre outros.

Sobre o longa mais famoso do diretor, Oliveira (2016) entende que 0 sucesso
foi atingindo porque Miyazaki desenvolve uma histéria em que a personagem central

cresce por meio da interatividade com o grupo, promovendo rela¢gdes sociais dos mais
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diversos tipos para personificar o desenvolvimento humano pessoal/profissional. Ou
seja, para a autora, Miyazaki torna humano o que é visto como sobrenatural.

Oliveira (2016) ainda destaca que outro motivo de criacdo desta obra, que
promove um escape da realidade, € a crise de identidade massiva que ocorreu no
Japdao no final da década de noventa3. Por ser apaixonado por seu pais, Miyazaki se
preocupou em fazer um filme para os japoneses e voltados para eles. No entanto, o
sucesso de bilheteria mundial provou que a obra também conversa com 0 povo
ocidental.

Os elementos naturais como o vento, bem frequentes nos filmes, séo artificios
polissémicos para a estrutura da narrativa. Nesse aspecto, o trabalho de Oliveira

(2016) auxilia mais uma vez:

O vento (Jf/Kaze) para 0s japoneses associa a nhatureza a
determinada maneira, forma, de modo que, no dicionario japonés (K
% ;Daijisen), a palavra aparece relacionada tanto ao movimento do
ar quanto a “ar, mistério” ou “costume, uso, habito”, derivando da
primeira definicdo do dicionario que descreve o movimento do ar em
variadas situacdes. Como o Japao € um pais de muitas montanhas, o
vento que ali sopra é de um tipo, o da planicie é outro (OLIVEIRA,
2016, p. 166).

Em funcéo disso, Miyazaki explora a exaustao as representacdes de paisagens
naturais. Na maioria das cenas e espacos, € vigente algum retrato de certa condicao
climatica ou icones da flora. A presenca do discurso de protecionismo ecolégico se
ainda se espelha em criaturas e personalidades feitas para sustentar tal pensamento.
Alids, estipula-se que a simples manifestacdo desses seres como representantes da
natureza ja sao, de imediato, uma poténcia desse pensamento ambiental destacado
por Oliveira (2016).

Para esse filme, € importante salientar que Miyazaki cria um mundo repleto de
seres dos mais variados tipos, apresentando multiplas possibilidades magicas e
poderosas. Em A Viagem de Chihiro, ele flerta com o nonsense e banaliza o comum
de maneira constante. Como relata Oliveira (2016), a probabilidade de mudltiplas
interpretacfes nesse lugar fantasioso € o mesmo que a gama referencial de vozes

gue o diretor constréi, impossivel de serem, todas elas, detectadas. Assim, quando

8 Qutros animes foram criados diante dessa perspectiva da crise japonesa. Um exemplo € Neon
Genesis Evangellion que também discute a importancia do Eu na sociedade.
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nao ha como filmar o imaterial, € necessario criar formas, para gerarem metéaforas, e

essas formas sao as elaboradas por Miyazaki nesse filme:

No filme, a fantasia manifesta-se de diversas maneiras, pois 0 mundo

para o qual a pequena Chihiro é transportada é habitado por
divindades do universo mitolégico e religioso japonés, pois rios e
animais ganham vida, na tendéncia animista que é caracteristica do
xintoismo, e influencia muito a obra do diretor, misturando-se a sua
imaginacdo criativa nos personagens que sdo criados a partir dai
(OLIVEIRA, 2016, p. 174).

Em termos cénicos, Brecht (2002) entendia que o ator, ao personificar seu
papel, deveria exacerbar o sentimento que o contexto dramatico pedia. No caso da
animacgao, por mais fidedigno que sejam os tragos, esse movimento se torna de certo
modo limitado por ndo ter em tela atores vivos para repercutir essa construcao
sentimental relatada pelo autor.

Dito isso, infere-se, como forma de representar a personalidade que 0s
personagens da obra sugerem, faz-se uso de gestos e comportamentos caricatos, por
se tratar de figuras animadas, denotam a sensagdo da personagem. Exemplos
opostos sdo compreendidos em personagens como Yubaba (antagonista) e Haku (par
romantico de Chiriro). Enquanto a senhora responsavel pelo hotel possui
caracteristicas como se considerar superior ao restante de seus pares, seja pela
inteligéncia seja pelo poder, isso confere a ela uma estrutura cénica mais ‘expansiva’,
de tomar a tela e 0 ambiente para si. Até mesmo por ter sua personalidade dificil, seus
gestos fisicos se tornam mais variados ao longo do filme. Com relacdo a Haku, seu
espaco cénico € moldado de forma contraria a de Yubaba, pois Haku € austero, possui
movimentos retilineos e quase ndo se mexe, pois ele segue seus principios até o fim.
Essa forma gestual de atuacdo (desenhada, no caso), na visdo de Brecht (2002), é
uma maneira representacional de exibir as sensagfes das personagens.

Além disso, a presenca do discurso antibélico em A Viagem de Chihiro também
e claro: as agressoes e humilhagdes, independentemente da causa, sdo freadas e os
algozes sofrem consequéncias morais por terem realizado tais agdes.

No que tange a recorréncia do voo, sua representacdo nao é feita por objetos
ou seres reais que possibilitam voar como o avido ou uma borboleta. Os passaros que
voam no filme, por exemplo, ndo s&o aves existentes em apresentagoes literais. Ou

seja, o conteudo de que o voo é uma forma metaférica de simbolizar o pensamento,
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liberdade e igualdade humana. Miyazaki escolhe fazé-lo ndo apenas pelo conteudo
artistico e plastico, mas por decifrar a similar poténcia entre 0 gesto e a mente
humana.

Assim como em Porco Rosso (1992), o filme é feito em terceira pessoa, mas
gue acompanha de forma muito préxima a protagonista, situando-se quase que intimo
dela, coletando informacdes do que sente e de como deve agir. S4o0 poucas as cenas
gue sao exibidas sem a presenca de Chihiro. Contudo, existem passagens das quais
a protagonista ndo participa.

Como afirma Brait (2006, p. 54), essa narrativa em terceira pessoa faz com que
o leitor/espectador viva a experiéncia de conhecer melhor a personagem por meios
técnicos escolhidos pelo diretor. Em termos cinematograficos, os planos, movimentos
de camera e edicdo vao guiar o espectador para o intimo da personagem e da histéria
contada, como se o espectador estivesse fisicamente presente na narrativa exposta.
Entende-se também que essa forma técnica de construir as passagens seja outra
maneira de narrar a historia para o leitor/espectador; a filmagem e, principalmente, a
montagem entram no conteddo narrativo estético. Brait (2006) ressalta que esse tipo
de narrador ndo assegura que a conduc¢do da histéria seja melhor ou pior que outros
tipos de narradores. De acordo com a autora, tal recurso pode ser pertinente para a
verossimilhanca da obra, compondo de forma clara as nuances da personagem e as
nocdes de espaco e ambiente da trama séo distribuidas de maneira mais equilibrada.

No gque tange a representacdo feminina, uma caracteristica do cineasta, Chihiro
€, entre outras coisas, a versao simbdlica das lutas de Miyazaki como a igualdade e
o humanismo. Ela, por ser crianga, ndo vé maldade e nem trabalha o rancor ou
vinganca em sua moral. A menina ainda salva os habitantes do local de diversas
maneiras: ela é o melhor dos dois mundos, infere-se. No sentido oposto, Yubaba
possui certas falhas de carater, mas tem personalidade marcante, além de ser a dona
do local e uma das personagens mais poderosas ndo apenas da obra, mas da
filmografia do cineasta. Em outras palavras, verifica-se que as personas femininas
sustentadas por Miyazaki fogem no padrdo de refém que aguarda um salvador
masculino. Pelo contrario, normalmente séo elas que formam uma espécie de baluarte
para o restante dos personagens, além de fazerem com que a narrativa progrida para

0s atos.
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Na relacdo protagonismo/heroismo, Chihiro reflete a evolucdo da
personalidade humana. Era, no comeco do filme, infantil psicologicamente, pendente
dos pais e incapaz de tomar lider de alguma deciséo; no final, a personagem ganha
caracteristicas contrarias.

Logo, percebe-se que esse longa € visto, na visdo de muitos criticos, como a
obra-prima de Miyazaki. De fato, todo o trabalho técnico como montagem e efetivagédo
de planos cinematograficos e tracos graficos se mostram bem elevados quando
comparado ao filme anterior discutido aqui, por exemplo. No entanto, o que chamamos
atencdo para o filme é de como o animador consegue, de maneira contundente,
simbolizar suas ideias em torno do mundo, da crian¢a, da interacdo social, do trabalho
e das compreensBes humanisticas através de uma fantasia extraordinaria (muito

possivel por ser uma animacao).
2.3 Vidas ao Vento

O ultimo filme aqui discutido retrata a vida do engenheiro aeronautico japonés
Jiro Horikoshi. Com acréscimos de elementos ficcionais, Miyazaki narra a vida do
compatriota, seus problemas pessoais, a aviacao (paixao em comum entre ambos) e
de como uma boa inten¢do, como o0 gesto de criar um aviao potente para humanidade,
pode ter consequéncias graves.

Esse filme, o ultimo do diretor, € o mais biografico de todos que Miyazaki criou,
pois o diretor faz uma homenagem a Jiro Horikoshi, idealizador do avidao Mitsubishi
A6M Zero, bastante usado na Segunda Grande Guerra, narrando um pouco da historia
do designer, mas com bastante elementos ficcionais. Assim, defende Oliveira (2016,
p. 167) que:

A analogia que propomos e imaginamos ser o fascinio do diretor com
os avides é a possibilidade do vento ser a forca motriz da capacidade
de voar do homem através do seu movimento e de uma determinada
arte, a de construir avibes, técnica essa que o préprio diretor diz estar
“amaldigoada”, pois a sociedade industrial torna os avides, os sonhos
da humanidade, em instrumentos de destruicdo. O vento funciona
como esse sopro de vida que se ergue por sobre a morte. Na traducéo
japonesa do verso francés A7 H ¥ S4E X ©HX°1 | (kaze tachinu
ikimeyamo) e encontra-se no livro de Tatsuo Hori, a metéafora também
€ a do vento convocando para a vida, pois o casal de protagonistas
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tem que conviver com a sombra da morte no cotidiano dos dois em
virtude da doenca fatal da mulher.

Diante disso, Miyazaki se despede do cinema deixando uma mensagem sobre
vida, morte, contemplac¢do e uma funcionalidade pouco explorada do entretenimento:
a melancolia, gesto esse enfatizado pela cultura japonesa, como lembra Yoshimizu
(2010). Além disso, o vento aqui é vetor simbdlico desses fatores (comeco, fim e
condicdo humana) que permite a cada individuo escolher se permite cair ou ser
erguido por ele. Interpreta-se ainda que o filme € um olhar sobre a historia da aviacéo
e, sobretudo, da histéria do Japéao, pois para Oliveira (2016), esse é o filme mais
japonés do diretor, com homenagens e referéncias das mais diversas a cultura
japonesa.

Miyazaki mantém seus tragos, principalmente comparando-se com A Viagem
de Chihiro (2013), pois possui efeitos praticos similares, visuais e sonoros: como, por
exemplo, o uso constante de uma fotografia mais pendente para o prata e azul, a trilha
sonora de Hisaishi e o elemento divino do vento que modifica a narrativa e seus
respectivos personagens. O préprio elemento de representacao do fantastico € similar
do processo criativo de Chihiro, ja que ndo se sabe se a personagem estava sonhando
também. Com relacao as cores, ha destaque para o branco, azul, prata e verde nesse
filme.

O diretor conta com a presenca vetorial do vento que possui contornos mais
profundos para a trama, sendo quase que um personagem. O mito em torno da
corrente flerta com a ideia do Kamikaze (segundo o taoismo, sédo ventos divinos que
protegem o Japdo dos males externos) e do préprio termo Ghibli (produtora), como
esclarece Oliveira (2016, p.124):

O soletrar de “GHIBLI” E Jiburi (3 7'V, uma palavra de origem italiana
que significa “o vento quente que sopra no deserto do Saara”.
Também é nome de um avido militar de reconhecimento italiano usado
durante a Segunda Guerra Mundial e foi escolhido pelo aficcionado
por avides, Hayao Miyazaki. Aparentemente, esse nome foi dado com
0 desejo de que um vento quente assim soprasse no mundo da
animacao japonesa. A paixao de Miyazaki pelos avibes tem raizes na
sua infancia, pois sua familia era dona de uma fabrica que produzia
lemes para avides. Em virtude da sua experiéncia de guerra e de fuga,
em virtude de um bombardeio, para cidade de Utsunomiya (5-#BE)
junto com os parentes, foram deixadas marcas muito profundas e
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depois essas estariam presentes na sua obra e em suas recorrentes
demonstra¢des de pacifismo.

Na historia do filme, o vento é mais tratado como expansao da vida, inconstante
e leve. Com relagéo as outras formas naturais como rio, mar, montanhas, arvores e
flores, essas, mais uma vez, sdo notadas com forga na repercussao estilistica do filme.

Mesmo diante de criticas quanto a ideia de retratar a vida de um sujeito que
criou um dos avibes mais usados pela aeronautica japonesa na Segunda Grande
Guerra (inclusive no famoso ataque de Pearl Harbor), Miyazaki insiste em levantar a
bandeira pacifista, explorando caminhos diferentes da vida de Jiro. Durante o filme,
nota-se, inUmeras vezes, a defesa da ndo violéncia, inferindo-se que a compreensao
gira em torno da criacédo do avido, objeto venerado pelo cineasta que, segundo ele, é
uma das maiores invengbes humanas. Fazendo um paralelo entre o personagem
central ficcional e Miyazaki, ambos estao tristes pelo uso inapropriado do avido para
a guerra.

Assim como em Porco Rosso (1992), o voo é muito retratado, pois € uma obra
que registra um olhar sobre a histéria da aviacdo e, em diversos momentos do longa,
0 uso do voo é notado. Contudo, o voo, por meio do vento e nas partes de sonhos do
protagonista, reflete um carater metaférico.

O filme segue a mesma estrutura de narracdo dos outros dois filmes
pesquisados, cujo narrador, em terceira pessoa, narra as acfes do protagonista,
havendo pouco deslocamento de pontos de vistas. A narracdo acompanha mais (mas
nao totalmente), em tempo e espaco, 0s personagens centrais, Rosso, Chihiro e Jird
Horikoshi. Assim, “nesse tipo de literatura, o narrador conhece — ou finge conhecer —
tanto quanto as personagens [...]. Aqui, o narrador € autodiegético, ou seja, relata
suas proprias experiéncias como personagem central da histéria” (BRANDAO, 2001,
p. 7). Isso reforga que os trés personagens podem funcionar como uma espécie de
porta-vozes de Miyazaki, pois possuem muito tempo de tela e remetem a tracos
humanos do diretor, como, por exemplo, o fato de gostarem de voar, de criar, de se
preocupar com 0 outro e entender que a vida apresenta escolhas dificeis. Nesse
sentido, para Brait (2006, p. 54), o narrador em terceira pessoa € privilegiado por
acompanhar de maneira proxima as nuances, conflitos e escolhas do personagem

central, ao passo de nao ignorar as mesmas perturbacbes dos demais. “A
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apresentacao da personagem por um narrador que esta fora da historia € um recurso
muito antigo e muito eficaz” (BRAIT, 2006, p. 55).

O foco da representacao feminina fica na postura de Naoko (par romantico de
Jiro) que, por sua vez, tem valor biografico também para Miyazaki. Como explica
Oliveira (2016), a mée do diretor morreu de tuberculose quando o animador era
crianca. Isto €, a personagem do filme tem valor significativo forte ao simbolizar a
ligacdo entre cinegrafista e personagem, além de ser caracterizada como uma mulher
serena, confiavel e generosa, valorizando mais uma vez o papel da mulher na
sociedade.

Sobre ideia de herdi postulada por Brait (2006), pode-se deduzir que Jiro ndo
€ o0 mesmo herdi encontrado em figuras como Rosso e Chihiro, pois ambos
conseguem respeito do restante do elenco gracas a embates e a¢des de risco. Mas
Jiro, entre todos, € o mais humano dos trés pelo fato de ndo possuir nada de fantastico
em sua composi¢ao. Rosso possui corpo de porco e Chihiro se integra a um universo
magico. Os feitos de Jiro ndo sdo realizacdes impossiveis de serem executadas,
dialogando de maneira mais intima com a plateia.

Conforme foi explicado, Miyazaki possui caracteristicas proprias dentro do seu
estilo autoral, associando seus discursos com essa predilecdo estética. A sequéncia
de imagens a seguir exemplifica as caracteristicas visuais da representacdo da

natureza / discurso ecoldgico:

Figura 1- A natureza exposta em Porco Rosso

Fonte: Porco Rosso (1992)
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Figura 2 - Flora sendo destaque em A Viagem def:hihiro

Fonte: Vidas ao Vento (2013)

Considerando-se as recorréncias apresentadas nas trés obras em tela, observa-
se a construgdo do estilo cinematografico de Miyazaki. Tais elementos possuem
relevancia por constituirem uma identidade que se manifesta como efeito de sentido.
Infere-se, portanto, que o tema do voo ou as personagens femininas, por exemplo,
ndo sdo apenas um ingrediente “a mais” nas obras de Miyazaki, constituem, antes,

marcas estilisticas do diretor.

3 Recorréncias dos planos do contetdo e da expressao
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Em termos visuais, Miyazaki exibiu um certo padréo estético. Existe uma
maneira especifica para desenhar as pessoas, arvores e avides, por exemplo, quando
comparado aos outros desenhistas de animé. O traco de Miyazaki € mais sutil, sem
contornos fortes dos objetos. Soma-se a isso 0 uso constante de uma paleta de cores
mais claras, com predominancia para azul, verde, amarelo e vermelho. O préprio
elemento da representacdo do fantastico ocorre de forma parecida nos filmes em
andlise. A énfase a elementos naturais € uma constante em suas obras. H& muito
espaco em tela para o realce de florestas, campos, oceanos, ventos etc. A presenca
do discurso de protecionismo ecoldgico se reflete em criaturas e personalidades feitas
para sustentar tal pensamento. Em Vidas ao Vento (2013), por exemplo, o diretor
conta com a presencga massiva do vento, que é quase que um personagem. Contudo
0 mito do vento aqui se debruca na propria ideia de vida

E percebido também o posicionamento pacifista de Miyazaki nas trés obras.
Em Porco Rosso (1992), Miyazaki relata uma critica ao fascismo e ao autoritarismo,
além de mostrar que, para cada agdo ofensiva por parte de algum personagem, ocorre
uma punicdo, como uma moral da histéria. Em A Viagem de Chihiro (2001), o cineasta,
por meio da personagem central, principalmente, se declara contra agressdes e
humilhagbes, independentemente de como sao baseadas e de como serdo
finalizadas. Ja em Vidas ao Vento (2013), mesmo diante de criticas quanto a ideia de
retratar a uma parcela biogréafica de um sujeito que criou um dos avides mais usados
pela aeronautica japonesa na Segunda Grande Guerra (inclusive no ataque a Pearl
Harbor), Miyazaki insiste em levantar a bandeira pacifista, explorando caminhos
diferentes da vida de Jiro. Durante o filme, sdo notadas inUmeras vezes a defesa da
nao violéncia, principalmente na sequéncia final, onde, na visdo do diretor, o avido é
usado de maneira equivocada.

O voo é outro elemento comum nas obras de Miyazaki e pode ser visto de forma
mais ampla, seja estruturando a narrativa em culto ao trabalho da pilotagem (como
em Porco Rosso e Vidas ao Vento), seja por condicdes metaforicas, pois sua
representacéo é feita por objetos ou seres que inexistem. Ou seja, 0 voo é uma forma
metaforica de representar o pensamento, sonho, liberdade ou igualdade humana.

No quesito narracdo, percebe-se que os trés longas sdo contados em terceira

pessoa, poréem é um narrador que acompanha bem de perto o protagonista (a). O
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narrador capta os sentimentos e as acdes do personagem central. Contudo, existem

passagens em que o protagonista ndo participe.

Ainda é notorio o valor que as personagens femininas possuem na filmografia

de Miyazaki. As personagens nao sao frageis e covardes, pelo contrario, as mulheres

e meninas nos filmes simbolizam lideranca, coragem, questionam o status quo social

e movimentam a trama. Elas n&o se intimidam em expor o que pensam ou sentem.

Em Porco Rosso, por exemplo, embora ndo sejam as protagonistas, Gina e Fiona séo

essenciais para ajudarem na construcdo heroica de Rosso. Dito isso, a seguir, tais

referéncias que vieram sendo apresentadas, sdo exibidas de forma esquemaética na

Tabelal:

Tabela 1: Recorréncias do plano do contetdo e do plano da expresséo nos

filmes

Porco Rosso

A Viagem de Chihiro

Vidas ao Vento

tragco concavo

Herdi
Arquétipo do anti-heréi Heroina que se torna mais | Personagem mais
complexa humano
Elementos i » _
o | paturais Arvores, avibes, mar, sol, | Bosque, floresta, rio, | Vento, mar, floresta,
3 campos vento, sol, chuva campo
£ | Discurso L I .
S | antibélico Antifascismo Critica a violéncia Critica a guerra
o | Voo o : . _ . o a
'g Avides e pilotos Criaturas fantasticas Histdria da aviacédo
¢ | Narracéo
&5 32 pessoa 32 pessoa 32 pessoa
Represen- | o | , ,
tagio Gina e Fiona séo lideres e | Chihiro é protagonista e | Naoko €  sustentaculo
feminina de personalidades fortes simbolo do | decisivo para 0
amadurecimento protagonista
Cores Preferéncia por azul, Preferéncia por verde, Preferéncia por azul,
branco, verde e amarelo vermelho, azul e amarelo prata, branco e verde
o
U]
)]
(7]
g
< | Formas Desenhos de objetos Tracos mais sutis para Tracos mais sutis, com
o proximos da realidade, compor objetos e poucas linhas para
% sem desconfigurar as pessoas. Ex.: contornar as faces dos
o propor¢cdes geométricas representacao do nariz personagens, por exemplo
< gue possui um simples
[a}
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Fotografia Fotografia condiz com a Por ter a maioria das Destaque para as
regido do mar adriatico. cenas constituidas na passagens noturnas cuja
Brilho usado mais em parte diurna, a textura € graduacéo pelo azul e
azul, verde e branco voltada para o amarelo, branco € mais atenuada
branco e vermelho
Planos e Mais utilizagc&o de plano Mais utilizac&o de plano Mais utilizacdo de grande
cameras geral, grande plano geral, | aberto, primeiro plano, plano geral, plano geral,

plano geral, plano aberto,
plano médio e plano

plano médio curto, plano
americano, grande plano

plano médio, plano
americano, plano médio,

médio curto geral, plano detalhe,
primeirissimo primeiro

plano

plano médio curto

Fonte: Elaboracéo dos autores

4 Consideracdes finais

Com base nos trés filmes aqui analisados, Porco Rosso (1992), A Viagem de
Chihiro (2001) e Vidas ao Vento (2013), observou-se que Miyazaki constréi um estilo
autoral a partir de certas recorréncias observadas tanto no plano do contetdo quanto
no plano da expressédo. Seu comportamento criativo, por meio de suas narrativas e
tracos, possibilitou a ele edificar uma forma Unica em seus longas de modo que, em
cada um deles, podem ser notadas algumas dessas recorréncias aqui levantadas,
referentes a formacao de uma totalidade estilistica cinematogréfica. Observou-se que
os filmes de Miyazaki s&o marcados por trazerem momentos reflexivos aliados a arco
dramatico heroico, presenca de personagens femininos marcantes, discurso
ambiental, relacdo com o voo e apresentacdo do fantastico. Além disso, notou-se a
recorréncia em termos de cores, formas, disposi¢des espaciais e angulos de cameras
(plano da expressédo), que, por sua vez, reforcam o sentido advindo do plano do
conteudo. Ainda sobre as caracteristicas do diretor, identificou-se que seus roteiros
s&o narrados de maneira semelhante. E visivel que, em suma, ele segue um modelo
narrativo colado ao heroi/heroina da trama, que o exibe em praticamente todas as
cenas. Ao optar por esse recurso, Miyazaki escolhe ndo demonstrar as agdes

ocorridas longe do protagonista, dificultando uma profundidade psicolégica maior no
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restante do elenco, mas que conecta de forma umbilical o personagem central com o
espectador e, consequentemente, diretor. Rosso, Chihiro e Jiro s&o caracterizados
pelos conflitos humanos, revelando efeitos sociais, as vezes transmitidos de forma
metaforica, que podem acontecer diariamente com qualquer individuo. Alias, essa &
uma marca do proprio animé, que prefere criar personagens cinzentos e reais a
aprovar uma figura heroica dificil de ser alcancada. Miyazaki cria uma tipificacdo
autoral e um “universo filmico animado” s6 dele, cujo convite a reflexdo e incompletude
€ posto pelo entrelacamento de géneros cinematograficos como aventura, fantasia,
romance, drama e suspense. Existem varias viagens acessadas durante a exibicdo
de seus filmes que proporcionam uma possibilidade enorme de leituras e significados.
Assim, tais recorréncias sao suficientes, a luz do conceito de estilo de Discini (2009),

para definir o estilo autoral do diretor.
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