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“Irmé& do Professor: as conversas importantes sdo dificeis.

Professor: Sim, é mais fécil dizer s as horas.”

Ohays,/Bom Dia (1959) de Yasujiré Ozu
¢ um filme sobre a linguagem. Conta a
histéria de dois irm@os que vivem com a
familia num subdrbio de Téquio e que,
com o aparecimento dessa novidade
chamada televiséo, pedem aos pais
que lhes comprem uma. Uma greve
de siléncio iréd mostrar aos adultos que
eles falam demasiado e que apenas
dizem o que ndo é importante, omitindo
senfimenfos e conversas dificeis. As
palavras geram por vezes boatos,
mal-entendidos, e ndo tém o poder
das imagens e dos sons corporais,
que os jovens usam como cdédigo
misterioso de comunicacdo. Bom Dia é
também uma obra sobre a chegado da
modernidade ao Japdo - com as suas
marcas apefeciveis, eletrodomésticos,
vendedores porta-a-porta - e o ocaso
de um modo de vida mais tradicional e
comunitério, no qual os vizinhos entram
em casa uns dos outros, socorrendo-se

daquilo que é preciso.

Se Bom Dia é uma reflexdo sobre o
passagem do tempo, é igualmente uma
demonstracdo do poder criativo de
um dos grandes cineastas da histéria
do cinema, que aqui frabalha, pela
segunda vez, com a cor. Este é um
filme onde as cores vivas realcam o
novo, onde os padrédes e as linhas
refas dos exferiores e inferiores criam
um mundo de simetria e circularidade,
e no qual o tempo passa, indiferente
& transitoriedade e as preocupacdes
mundanas do ser humano. Seis décadas
apds a sua estreia, Bom Dia continua
a ser um dos melhores filmes sobre a
relacdo entre os adultos e as criancas e
a particular sensibilidade destas dltimas.
A cémara de Ozu nunca se exalta:
frequentemente junto ao chdo, observa,
humilde e & distancia, a conversa das
vérias personagens. Nos filmes de Ozy,
ninguém estd completamente cerfo ou
errado, as pessoas tém a oportunidade
de dizer o que pensam (muitas vezes
enquadradas de forma central, dando-
-lhes a importancia que merecem), e os
objetos, impassiveis, “assistem” a uma

narrativa da qual também fazem parte.
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Ficha Tecnica

Titulo original: Ohayo

Realizagdo: Yasujiré Ozu

Pafs: Japao

Estreia mundial: 12 de maio de 1959 (Téquio)
Estreia em Portugal: 25 julho de 2014, no Cinema
Nimas (Lisboa)

Duragdo: 94 minutos

Formato e cor: 35 mm, cor

Argumento: Kégo Noda e Yasujiré Ozu

Diregdo de fotografia: Yoharu Atsuta

Direcdo de som: Yoshisaburé Senoo
Guarda-roupa/ Figurinos: Tatsuo Hamada
Msica: Toshird Mayuzumi

Montagem: Yoshiyasu Hamamura

Produgéo: Estidios Shochiku

Produtor: Shizuo Yamanouchi

Elenco: Masahiko Shimazu (Isamu), Kaji Shitara
(Minoru), Kuniko Miyake (Tamiko Hayashi),
Chisho Ry (Keitare Hayashi), Keiji Sada (Heiichirs
Fukui), Yoshiko Kuga (Setsuko Arita), Haruko
Sugimura (Kikue Haraguchi), Kysko Izumi (Midori
Maruyama), Toyo Takahashi (Shige Okubo),
Sadako Sawamura (Kayoko Fukui), Eijiré Téno
(Tomizawal), Teruko Nagaoka (Toyoko Tomizawal,
Eiko Miyoshi (Mitsue Haraguchi), Haruo Tanaka
(Haraguchi), Akira Oizumi (Akira Maruyama), Taiji
Tonoyama (Oshiuri no Otoko - vendedor |, Akio
Satake (Bohan Beru no Otoko), Hajime Shirata
(K6zo6 Haraguchi), Masuo Fujiki (Zenichi Okubo),
Toshio Shimamura (Oden'ya no Teishu), Tsosai

Sugawara (Kyaku - Tso-san)
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Fig. 1 Os irmaos Minoru e Isamu no

SINOPSE

Num subirbio de Téquio, a televisdo ainda
é uma novidade. Quando saem da escolq,
os meninos ndo querem saber dos trabalhos
de casa, mas sim do torneio de sumo que
estd prestes a comecar. Vdo-se escapulindo
de casa como podem para procurar o Gnico
televisor das redondezas. Depois de muitos
pedidos, os irmdos Minoru e Isamu decidem
recorrer a medidas drdsticas: enquanto os
pais ndo lhes derem uma televiséo, nédo dirdo
nem mais uma palavral Mas como se fazer
compreender num mundo repleto delas?
Entretanto, os adultos falam muito, mas
ndo se entendem melhor por isso: ninguém
sabe onde foi parar o dinheiro das quotas
da associacdo das mulheres e os boatos
correm rdpido; o professor de inglés ndo
consegue confessar o seu amor; e os homens
da vizinhanca temem o envelhecimento, o

desemprego e a reforma.




0 Filme em Contexto

Bom Dia ¢ o segundo dos seis filmes a cores que
compdem a fase final da carreira de Ozu. A
rodagem decorreu entre 28 de janeiro e 19 de abril
de 1958, perto do rio Tamagawa, que atravessa
Toquio, e foi organizada pelas casas de cada
familia de personagens. A planificacdo estava
definida & partida pelo realizador, que, juntamente
com o argumentista Kégo Noda, elaborou um plano
para organizar as falas das vdrias personagens.
Do elenco constam, como era frequente, os atores
Chishto Ryo (uma espécie de alter ego do realizador)

e Kuniko Miyake.

Bom Dia pertence a uma série de trés remakes' que
Ozu fez dos seus proprios filmes realizados nos anos
1930 e 1940. A obra adapta, em formato colorido
e aos anos 1950, um filme mudo que havia dirigido
em 1932 - Umarete Wa Mita Keredo,/Eu Nasci,
Mas... — sobre dois irm&os que fazem greve de fome
ao perceberem como o pai se humilha diante do
patrdo no local de trabalho. Refletindo um Japéo
mais modernizado, em Bom Dia a greve de fome
fransforma-se em greve de siléncio e o filme adquire
uma atmosfera mais cémica, até pelo reacdo
“indisciplinada” das criancas em relacdo aos pais.
Sobre o filme, Ozu disse (Richie: 1977, 244), apds
ter ganhado um prestigiado prémio no Japdo, que
ndo queria que as pessoas pensassem que sé sabia
fazer dramas sérios. Por isso, tentou fazer um filme

mais acessivel, que todos quisessem ir ver.

Importa dizer que o fracasso comercial do dltimo
filme a preto e branco de Ozu - Tokyd Boshoku/
Crepusculo em Téquio (1948) — bem como o declinio
de popularidade das producdes da produtora
Shéchiku, & qual pertencia, motivado também pela
crescente concorréncia da televisdo (o centro do
enredo em Bom Dia), eram causas para que se
apostasse em filmes mais acessiveis, com a novidade
da cor. Bom Dia reflete, pela oposicéo entre as
criancas, que desejam a chegada da televisdo, e
os pais, que acham que ela fard dos japoneses uns
idiotas, um Japdo que se havia libertado hd poucos
anos da ocupacéo americana {1945-52): um pafs
que, no pds-guerra, se deixard lentamente invadir
pelo consumismo, pela recusa de conlflitos e pela
harmonia social, assentes no comércio de bens

enquanto novo valor ocidental.

Ozu, outrora um cineasta intocdvel no Japdo, nunca
antes criticado até esta fase da sua carreira, comeca
a ser contestado por alguns realizadores mais jovens
pela sua visGo menos combativa na dendncia de uma
sociedade estognada, corrupta e submissa - valores
politicos dos quais a nova vaga japonesa (Noberu
bagu), que arrancara em finais dos anos 1950,
ndo abdicaria. Para estes novos autores?, os filmes
do pos-guerra’ de Ozu, onde Bom Dia se incluj,
eram simbolos de um olhar antigo, um realismo do
quotidiano que procurava mais o espaco da ironia e

da alusdo, e menos o da resisténcia direta.
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O AUTOR

Yasujird Ozu nasceu em Téquio em 1903. Em jovem,
foi viver com a mae em Matsusaka, enquanto o
pai ficou na capital a gerir o negécio da familia.
Na escola, Ozu era um aluno indisciplinado,
tendo sido expulso de um dos colégios internos
que frequentou. Na adolescéncia, comeca a ver
filmes, sobretudo americanos, e conta-se que foi
por causa de uma ida ao cinema que falhou, em
1921, o exame de admissdo & escola comercial
de Kobe. Em agosto de 1923, comeca a trabalhar
como assistente na Shéchiku, produtora onde
fard, praticamente, toda a sua carreira. Em 1927,
¢ promovido ao departamento de filmes histéricos
(jidaigeki), comecando entdo a realizar. Dai até

4 assina

1936, data da sua primeira obra sonora
mais de trés dezenas de filmes mudos de vdrios
géneros. Pouco ou nada se sabe sobre a vida
pessoal de Ozu, exceto que a sua mde (que veio
viver com Ozu, apds a morte do pai] e os seus
amigos ocupavam fodo o fempo em que ndo estava
a frabalhar. Ozu participa na segunda guerra
sino-japonesa e, na Segunda Guerra Mundial, é
detfido, em Singapura, pelo exército inglés e feito
prisioneiro durante seis meses. Regressa em 1946
a um Japéo vencido e ocupado pelos americanos.
Em 1949, entra no periodo de maturidade’ da sua
carreira e realiza aqueles que sdo considerados
os seus melhores filmes. Ozu deixa-nos em 1963,
no dia em que completava 60 anos, pouco tempo

depois da morte da sua mae.

Fig. 2 O realizador Yasujirs Ozu.
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A OBRA DO AUTOR

Ozu é considerado o mais japonés dos cineastas
joponeses. Na sua obra podemos ver, sobrefudo
centrados na figura da familia, muitos dos rituais,
costumes e elementos sociais do seu pais. A falsa
simplicidade dos seus filmes, que partilhavam
fracos estilisticos semelhantes - por exemplo, os
planos fixos, a camara posicionada junto ao chéao,
a sobriedade emocional das personagens - e
o facto de as obras ndo retratarem diretfamente
episédios  veridicos da  histéria  japonesa,
contribuiram para que os espectadores ocidentais
apenas o descobrissem, tardiamente, nos anos
1970. Para conhecer um pouco mais da obra de
Ozu, devemos destacar, em primeiro lugar, Tékyo
monogatari/Viagem a Téquio (1953), considerada
uma das suas obras-primas. Nela, o autor aborda
o conflito de geracdes ao retratar um casal &
reformado que decide ir a Téquio visitar os seus
filhos e netos, que revelam dispor de pouco tempo
para os receber condignamente por causa do
seu quotidiano agitado. Outro filme importante é
Banshun/Primavera Tardia {1949), em que Ozu
foca um tema recorrente na sua obro, o casamento.
Neste caso, um pai, vitvo, que finge ir casar
novamente para convencer a prépria filha a casar,
levando-a assim a abandonar a ideia de viver com
o pai para cuidar dele. Finalmente, do mesmo ano
de Bom Dia, destaque-se Ukikusa,/Ervas Flutuantes
(1959), também de uma fase de maturidade, que
segue a chegada a uma pequena cidade do litoral
de uma trupe de atores ambulante, cujo diretor tem
o propésito secreto de rever um filho que pensa

que ele é seu fio.

Filmografia Selecionada:

Otona No Miru Ehon - Umarete Wa Mita
Keredo/Eu Nasci, Mas...(1932)
Banshun/Primavera Tardia (1949)
Bakusht /Verdo Prematuro (1951)

Tekyd Monogatari/Viagem a Téquio (1953)
Ukikusa/Ervas Flutuantes (1959)

Sanma No Aji/O Gosto do Saké (1962)




[00:00:00] - [00:05:30]

Os irmdos Minoru e Isamu regressam
a casa com dois amigos depois de
um dia de escola. Zen mostra-lhes os
seus “superpoderes” envolvendo gases
intestinais. E lancado o boato de que a
Sra. Haraguchi né&o entregou as quotas

mensais da Associacdo de Mulheres.

[00:05:31] - [00:14:20]

E dia de torneio de sumo na televiséo
e os meninos ndo o querem perder.
Minoru e Isamu dizem & m&e que véo &
explicacdo de inglés, mas juntam-se com
os outros meninos em casa do moderno
donos do Unico

casal  Maruyama,

aparelho televisivo do bairro.

[00:14:21] - [00:19:56]

Depois de a Sra. Haraguchi obrigar os
meninos a sairem de frente da televisdo,
estes vGo & explicacGo de inglés,
em casa do Sr. Fukui. Os meninos
explicam-lhe como a pedra-pomes os
ajuda a controlarem o poder dos gases
intestinais. Quando regressam a casa &
hora do jantar, a mae ralha com eles
por terem ido a casa dos vizinhos ver
TV. Os rapazes pedem & mée, em véo,

uma televisdo.

[00:19:57] - [00:35:I1]

No dia seguinte, a Sra. Haragushi
confronta a Sra. Hayashi sobre o boato
de ter sido ela a ficar com o dinheiro das
quotas do grupo. A primeira teima em
como ndo as recebeu e a segunda insiste
que as entregou. Entretanto, a chegada
de um vendedor porta-a-porta ameniza
a tensdo entre ambas. A Sra. Haraguchi
percebe que foi afinal a mde quem se

esqueceu de lhe entregar as quotas.

[00:35:12] - [00:39:02]

Ao fim do dia, os vendedores porta-a-porta
bebem no restaurante. O senhor Hayashi,
pai de Minoru e Isamu, entra, perguntando
por uma luva perdida, e encontra o seu
vizinho, o Sr. Tomizawa. Bebem juntos.
Tomizawa sente-se friste pela auséncia
de perspetivas de futuro: estd reformado,
mas a sua pensdo obriga-o a procurar um

trabalho para sobreviver.

[00:39:03] - [00:46:20]

E hora de jantar. Minoru e lsamu estdo
entediados e irritados. Recusam-se a
comer, querem uma televisdo. O pai
chega a casa e repreende Minory,
dizendo-lhe que ele fala demais. Minoru
diz que sdo os adultos que falam
demasiado e que a partir de agora ele e
o irmdo ficardo calados. No quarto, os
meninos combinam as regras do seu pacto

de siléncio: palavras néo, gases sim.

[00:46:21] - [00:55:45]

No dia seguinte, reina o siléncio, as
criancas ndo dizem palavra. Nem as
vizinhas cumprimentam, ao sairem para a
escola. A Sra. Haraguchificaapensar que
foi a Sra. Hayashi, aborrecida com o mal-
-entendido por causa das quotas, que
ordenou aos filhos que nédo falassem a

ninguém.

[00:55:46] - [01:01:42]

Na escola, a professora pede a Isamu
para participar num jogo, mas ele
ndo pode falar. A mesma coisa com
Minoru, que ndo |é um texto na aula.
Como irdo eles conseguir pedir dinheiro
para o almoco no dia seguinte? Em
casa, tentam fazer-se entender através
de gestos para pedirem o dinheiro.
Contudo, sem as palavras, os adultos

ndo conseguem compreender.

[O1:01:43] - [OI:10:18]

Os irm&os véo novamente & explicacdo
de inglés. Setsuko, a tia deles, vai a
casa do Sr. Fukui entregar-lhe mais
uma traducdo para fazer e explica-lhe
o motivo do siléncio dos sobrinhos. No
restaurante, Haraguchi diz ao pai dos
dois pequenos que ele préprio gostaria
de ter uma televisdo se tivesse dinheiro
para isso. Hayashi opde-se, dizendo
que ouviu algures que a TV vai criar
100 milhdes de idiotas.

[O1:10:19] - [OI:17:43]

O modero casal Maruyama prepara-se
para mudar de bairro. A Sra. Hayashi
desconfia que os ratos andam a comer
pedra-pomes. O professor de Minoru
vem saber, junto do Sr. Hayashi, por que
razdo os seus filhos ndo falam na escola.
Entretanto, Tomizawa conta ao vizinho
que arranjou um frabalho a vender

eletrodomésticos porta-a-porta.

[Ol:17:44] - [0Ol:23:20]
Os dois irmdos andam esfomeados.
chd da

cozinha e vdo comer para longe do

Resolvem roubar arroz e
olhar dos adultos. Quando um policia
os descobre, fogem, deixando a panela
e o pote para trés. As horas passam e
ninguém sabe onde param os irmé&os.
Setsuko vai a casa do Sr. Fukui para
saber do paradeiro deles. O professor

sai & procura de Minoru e Isamu.

[01:23:21] - [Ol:34:01]

J& é tarde. Os pais estdo preocupados,
ndo sabem dos filhos. Quando Hayashi
se prepara para ir em busca dos filhos,
o Sr. Fukui aparece com as criancas:
tinham estado a ver televisdo junto
& estacdo de comboios. A chegada,
descobrem no corredor uma grande

caixa de cartdo: uma televisdo!

YASUJIRO OZU



Juestoes Cinematograficas

Anarrativade Bom Diaacompanha, cronologicamente,
a vida de vdrias personagens durante cerca de
uma semana, centrando-se sobretudo nos seus
dois protagonistas, os irmdos Minoru e Isamu. De
certa maneira, os pais das criancas, sobretudo o Sr.
Hayashi, funcionaréo durante parte do filme como
antagonistas, opondo-se ao desejo dos meninos de

terem uma televisdo.

Um dos tracos mais interessantes desta narrativa é
que, ao confrdrio do tom mais sébrio e melancélico
de muitos dos dramas pelos quais Ozu é conhecido,
possui uma atmosfera mais leve e divertida. Se
este ¢ um filme que gira em torno das maravilhas
da recém-chegada televisdo, quase se pode
dizer que a histéria é ela mesma uma espécie de
sitcom® em versdo japonesa. Acompanhamos o
dia-a-dia de vdrias familias de classe média, que
vivem em pequenas casas rodeadas de pitorescas
cercas brancas e repletas de colorido mobiliario e
objetos domésticos. As criancas vdo para a escola
e, quando chegam a casa, furtam-se aos deveres
para ir a casa do vizinho ver televisdo; as donas
de casa circulam entre as casas da vizinhanga,
trocando favores e dois dedos de conversa. A
narrativa do filme reforca a homogeneidade de
uma comunidade que vive préxima. Aqui, a familia
tradicional de Ozu, tema primordial do seu cinemaq,

¢ trocada por uma nocdo mais alargada de familia,

Entre as vizinhas nasce uma intriga.

BOMDIA /

com fodos os aspetfos positivos e negativos que daf
advém. Quando falta cerveja é possivel ir buscé-la &
casa do lado, mas um mal-entendido também pode

crescer e tornar-se num boato prejudicial.

Além da sitcom, outra entrada do imagindrio
americano na narrativa é dada pela Sra. Okubo,
quando diz que asituacdo de ndo se saber quem é o
culpado de ter ficado com as quotas da associacdo
parece saida de um filme’. Este episédio infroduz na
narrativa uma micro intriga, reforcando na histéria
a influéncia dos modos de contar & época muito
populares no cinema americano, num filme ele
mesmo acerca da influéncia crescente do ocidente.
A narrativa de Bom Dia é construida em rede; o
filme ¢ um mosaico familiar quotidiano, no qual o
frivial e o profundo se enfrelocam e onde nada de
muito dramdtico parece acontecer. Essa é, alids,
uma marca distintiva do cinema moderno (que se
desenvolveu a partir do final dos anos 1950), por
oposicdo ao cinema cldssico em que cada cena
tinha de fazer avancar a acéo de forma muito clara
e eficiente. Pelo contrdrio, neste filme a narrativa
acompanha os pequenos momentos, as conversas
afravés das quais vamos acedendo a questdes
importantes como o crescente desemprego, o
envelhecimento, a repressdo dos sentimentos ou a

pendente invasdo dos modos de viver modernos.

Ao final do dia, os homens conversam no bar.



A repeticéo de gestos e simetria visual em Bom Dia

Num filme que reflete sobre o estatuto
da linguagem, o som e a musica,
mas também os siléncios, s@o vitais.
Bom Dia estabelece uma relacao
enfre as palavras vazias dos adultos
- o "bom dia” do titulo - e os gases
das criancas, uma versdo infantil da
linguagem corporal vazia. E através
dos diferentes sons musicais dos
gases de cada personagem que esfas
adquirem uma tfextura comunicacional.
Mas as expressdes em inglés que

"Of

comicamente fora

Minoru e Isamu usam - "I love you”

1

course, Madam” -,

do contexto, e sublinhando novamente

a influéncia da ficcao televisiva

americana, fazem também  parte
dessas palavras ocas que o mundo dos
adultos usa para se fazer entender. Por
oposicdo as palavras dos adultos, é o
silencio das criancas que fard entrar a
tdo desejada televis@o em sua casa.
Num trabalho préximo do compositor
Toshird Mayuzumi, o filme usa elementos
sonoros diegéticos — os comboios que
passam, a misica vinda da casa do
lado, o jazz do “casal moderno” - para

construir lacos de vizinhanca.

A imagem final de Bom Dia é um exemplo de pillow shot.

Uma das caracteristicas do cinema de
Ozu é a altura a que a sua camarg,
colocada junto ao chéo, regista os
eventos. Estes planos s@o conhecidos
como tatami® shots. Em Bom Dia, Ozu
coloca muitas vezes a sua camara a este
nivel, que é também o da estatura mais
baixa das criancas, para captar melhor
a inferacé@o das personagens. Um outro
aspefo marcante é a disténcia entre a
acdo das personagens e a cdmara que a
regista que, além de dar ao espectador
um olhar distanciado — para que possa
ter a liberdade para concluir sobre
o que estd a ver — permite trabalhar
a colocacdo frequente de objetos
em primeiro plano: uma chaleira, um
balde, ou um banco, sGo objetos cujas
formas e presenca nos acolhem nos
espacos e nos devolvem o olhar numa
espécie de impassivel poesia das coisas.
Frequemememe, portas, ione|os e cercas
aparecem em primeiro plano. Por vezes,
o lugar do espectador é & porta de casa,
como um delicado visitante, procurando

ndo se intfrometer demasiado.

Bom Dia é o segundo filme de Ozu
filmado a cores. Foi utilizado o processo
Agfacolor’, que salienta a vividez
das cores fortes. Nos interiores, sob
um fundo onde predominam as cores
da madeira, os brancos, cinzentos e
beges, salta & vista o vermelho dos
abajures, dos esquis, dos arcos, das
camisolas — cor que, ao longo do filme,
associamos a tudo o que é moderno.
Destaca-se ainda o verde das
chaleiras, telhados e frisos. No exterior,
vemos o azul do céu limpido e o verde
da relva. A complementar este mundo
moderno e chamativo, temos o uso de
padrdes nas camisolas, nos quimonos
e nos cortinados que, por vezes, rimam
com as cores e fexturas das paredes ou
dos locais onde as personagens estdo
enquadradas. Se a utilizacdo da cor
sublinha a construcéo de um Japdo
virado para a superficie e para um
desejo de consumismo, j& o trabalho
sobre as texturas e os padrées fazem
parte do mundo visualmente ordenado

e sereno de Ozu.
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As personagens, que fazem parte
da suprema ordenacéo das coisas,
fambém vivem numa espécie de
circularidade. Isamu, o irméo mais novo,
imita constantemente os gestos e as
acées do mais velho, Minoru: vestem
a mesma camisola, fazem o mesmo
pacto de siléncio, cruzam a perna no
mesmo instante e seguram, igualmente
embaracados, a camisola. Se essa &
a maneira de Ozu nos mosfrar como
os mais novos aprendem com os mais
velhos, é também uma forma de nos fazer
sorrir. Noutras ocasides, o realizador ird
encenar as suas personagens a partir
desses rituais sincronizados: o pai das
criancas e um vizinho bebem mais um
frago no bar num gesto sintonizado, o
professor de inglés e a tia dos meninos
permanecem lado a lado, como mais
dois pilares silenciosos da estacdo de
comboio, e as criancas e os adultos
fazem gindstica no cimo da colina com
gestos similares. Esta é também uma das
estratégias do filme para nos comunicar
a homogeneizacdo dos comportamentos

naquele subirbio de Téquio.
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Um dos fundamentais  do

filme ¢ a oposicdo entre a tradicdo

temas
e a modernidade, que pode ser
compreendida através dos diferentes
lugares retratados no filme. Por um
lado, temos o espaco “tradicional”
da comunidade, com suas casas
semelhantes, as cercas que as recortam
no espaco e um exterior comum - o quintal
entre as habitacdes, onde convivem
os vizinhos, e que ¢ determinante para
compreender a légica de proximidade
da comunidade retratada no filme. Por
outrolado, temos o espaco mais moderno
- vertical e urbano - dos prédios onde
vive o professor de inglés das criancas.
Esse espaco é-nos dado através de
uma imagem do prédio e pela escada
que dd acesso & casa do Sr. Fukui, mas
também pelas antenas, os fios elétricos
e a fdabrica, que s&o indicadores da

g

modernidade. Para Ozu, um homem "é
o lugar onde estd” (Richie: 1977, 174-5).
O espaco molda o seu comportamento

e, por isso, para compreender uma

/

personagem precisamos de fer acesso

ao seu meio.

Uma das marcas do cinema de
Ozu ¢ a lilizacgo de pillow shots
(expresséo criada pelo critico Noél
Burch). Estes

definidos como imagens esvaziadas

planos podem  ser
da presenca humana, planos curfos
que surgem habitualmente entre cenas
com personagens, suspendendo
momentaneamente a narrativa, e que
podem localizar a acdo. A primeira
vista, parecem ndo possuir senfido
face ao que estd a ser contado - por
exemplo, uma chaleira, um estendal
ou um corredor vazio. Parecem planos
autébnomos, que surgem como quebras
na confinuidade da narrativa. Outro bom
exemplo é o plano final do filme com as
roupas a secarem ao venfo. Apesar de
ndo termos a certeza de qual o sentido
destes planos, foram sendo avancadas
algumas hipoteses de interpretacdo:
permitir uma respiracdo ao espectador,
um tempo de reflexdo face ao que esté
a ser contado; espelhar, pelo seu foco
comum em elementos da natureza, o
ideal da criacéo no Japdo que vé a
natureza como modelo; dar a ver o que
seria o ponto de vista dos objetos com
seu olhar e poesia préprios. Na tradicdo
joponesa, a expressGo mono-no-aware,
que significa o pathos das coisas,
procura definir a sensibilidade para
com a impermanéncia e efemeridade
do real. Os pillow shots, de alguma
maneira, sinfonizam o espectador com a

transitoriedade da existéncia.



Andalise Filmica

[00:08:04]

Esta imagem surge no momento em que os dois
meninos nela retratados, Zen & direita e Kézd
& esquerda, chamam o amigo Minoru para ir
com eles a casa dos vizinhos ver o combate de
sumo na televisdo. Esta imagem pertence a um
plano fixo e pela sua escala denomina-se plano
americano, pelo facto de as personagens estarem
enquadradas pelos joelhos. A postura dos rapazes
sugere que estdo a interagir com alguém, ou algo,
que estd do lado de cd da camara. Como é comum
no cinema de Ozu, as linhas direitas predominam:
a portada vertical segmenta a imagem em dois,
dispondo as personagens & direita. A esquerda,
a metade inferior surge tapada pela porta, e a
metade superior revela um vistoso abajur vermelho
e a quase fotalidade de um cartaz pertencente a
The Defiant Ones,/Os Audaciosos (Stanley Kramer,

1958), filme estreado um ano antes de Bom Dia. A

referéncia, além de ser uma citacdo cinéfila, alude
em particular & histéria de dois prisioneiros que,
tal como os meninos deste filme, sdo desafiadores.
Repare-se também na posicdo da camara: situada
abaixo dos olhares das personagens e mais
junto ao chéo, faz realcar uma linha horizontal e
perpendicular &s criancas, composta pela vedacao
em madeira que separa as casas. Frequentemente,
Ozu filma a acdo a partir de uma certa distancia,
colocando em primeiro plano um objeto, neste
caso uma cerca. Esse olhar distanciado, de certo
modo teatral, ¢ complementado pela presenca
das cortinas, sugerindo que o local da camara e
o do olhar do espectador sejam de fora de casa
para denfro, um estatuto de observador que é
também o do espectador de teatro, alguém que
segue a acdo dos atores num palco, ladeado

pelas tradicionais cortinas.
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[01:22:57] - [Ol:23:12]

O plano selecionado surge apds o momento em
que Minoru e Isamu sdo levados a casa pelo seu
professor, que os encontrou a ver felevisdo em frente
4 estacdo de comboio. Ao chegarem, os meninos
percebem que os seus esforcos valeram a pena e que
o pai finalmente lhes comprou uma televisdo. Bom
Dia, sendo um astuto comentdrio critico & abertura do
Jap@o ao moderno capitalismo ocidental em geral, e
a americanizacdo em porticu|or, trata a televisdo ndo

como “janela para o mundo”, mas como um caixofe,

i

uma mercadoria, na qual podemos ler a inscricéo

de uma marca. E, pela sua iluminacéo e disposicdo

O plano acontece no corredor da casa, local mostrado varias
vezes ao longo do filme. Ao fundo, vemos o quarto das criancas,
iluminado. Os irm@os estdo no seu interior. Trata-se de uma
composicdo em profundidade, com o caixote da televiséo nova
entre a camara e as criangas. Num primeiro momento, a tia, vista
em primeiro plano apenas de costas e cortada pelos ombros,

sai pela direita.

A caixa da feleviséo, bastante iluminada, tem um papel
proeminente neste breve plano de cerca de quinze segundos, até
mais presente, dirlamos, do que as préprias personagens. A dada
altura, a alegria dos dois irm&os é tal que comecam a rebolar pelo

chao do quarto, quase ndo se deixando ver por detrds do caixote.
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central no plano em andlise, a caixa é um bom
exemplo do talento de Ozu para a criacdo de uma
poesia materialista, feita a partir dos objetos. H& uma
certa ironia quando o espectador fica a saber que a
razéo pela qual o sr. Hayashi comprou o aparelho
foi menos a presséo silenciosa dos filhos e mais uma
forma de ajudar o seu vizinho, o sr. Tomizawa, com
o novo emprego de venda de elefrodomésticos.
A sua compra faz ainda parte, de certa forma, do
"lubrificante social”, tal como o professor de inglés
se refere &s palavras usadas pelos adultos para se

cumprimentarem.

Quando a tia sai, a misica do compositor Toshiré Mayuzumi
forna-se mais alegre e as criancas levantam-se e comecam a

dancar. A camara mantém-se fixa, junto ao chéo.

A alegria ¢ interrompida pela chegada do pai ao corredor,
pretendendo pér fim & algazarra. Neste momento, a misica de
violino que estdvamos a ouvir é cortada pelo som grave de uma
tuba. A musica termina abruptamente e os irm&os voltam a sentar-
-se. Por se tratar de um momento das criangas, nunca veremos a

cabeca do pai, como j& havia acontecido com a fia.



[00:36:58] - [00:41:09]

Esta sequéncia marca, de forma evidente, uma
oposicdo que o filme vem ftrabalhando desde o
inicio: a diferenca entre o mundo dos adultos e o
das criancas. Enquanto que os primeiros utilizam
as palavras (em muitos casos de forma retérica e
esvaziadas de conteddo), as segundas prescindem
delas e usam os gestos (e, comicamente, os ruidos
intestinais) para se fazerem entender. Além disso,
os adultos veem com desconfianca a chegada de
um futuro modemo e tecnolégico, ao passo que as
criancas anseiom por poderem enxergar o mundo
moderno através do ecrd de uma televisGo. Nesta
sequéncia, Minoru e Isamu enfrentam a méae, e depois
o pai, para obterem aquilo que tanto desejam - um
aparelho televisivo. Para isso, tém um trunfo decisivo:

o siléncio.

A ideia de oposicdo é trabalhada visualmente em
toda a sequéncia. Comeca com o enquadramento
de um dos lados da “arena” da “batalha familiar”:
primeiro, vemos Isamu, aborrecido, com uma luva
na méo (1) e depois, & sua frente, Minoru com um
cachecol (2). O espaco dos adultos é revelado de
seguida: a mae, Tamiko, surge enquadrada do lado

de l&d da bancada da cozinha, com a camara & altura

do chéo, e depois por detrds da mesa de refeicéo (3).
Num primeiro momento de confronto, ela pergunta
ds criancas se querem jantar, e Minoru responde
que ndo. Como a mae ndo se parece importar, Ozu
filma, desde o espaco filmico das criancas, a reacdo
delas & indiferenca da progenitora. A vez, o irméo
mais velho e depois o mais novo afiram os objetos
que t8m na mado, esperneando e gritando (4). Esta
alternancia é muito importante por dois mofivos:
em primeiro lugar, espelha a dinamica da relacdo
enfre irm@os mais novos e mais velhos — por varias
vezes, Isamu vai funcionar como espelho ou eco
do irmdo mais velho {10), provocando um efeito
cémico no filme; em segundo lugar, a discusséo é
encenada como uma luta de argumentos, e, nesse
sentido, cada personagem vai, em planos individuais,
argumentando e reagindo as palavras do inferlocutor.
Trata-se de uma querela visualmente geométrica, sem

que as personagens se inferrompam.

Terminada a birra, a mée pede-lhes para se portarem
bem (5) e Minoru chama-a de sovina. A méae volta
a ignorar os filhos, que fazem novamente fita. A
mé&e tenta chamd-los & razdo e pede a Isamu que

venha para perto dela. O menino levanta-se para
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obedecer e é o irmdo que o frava (6). Na légica
da definicdo espacial do conflito entre pais e filhos,
este € um momento importante, pois Minoru impede
Isamu de cruzar o espaco das criancas e de se juntar
ao espaco dos adultos. Na légica geométrica da
sequéncia, que se pode ver nos enquadramentos,
nos espacos ocupados e na propria discussdo, a
progressdo implica que, do lado das criancas, a mais
velha ird obter reforcos junto da mais nova, tal como
a mae ir& procurar autoridade no pai, ao ameacd-
los com a sua chegada iminente, que é anunciada
pelo som do trinco da porta de casa a abrir-se e pelo

olhar da mae que se dirige para fora de campo (/).

A mée levanta-se para receber o marido e Isamy,
talvez receando o pai, atravessa a sala e senta-se
junto ao irm&o, mas mais proximo do espaco dos
adultos (8). A posicdo de Minoru, encostado &
diviséria da sala, sugere o seu estatuto: alguém que
habita a fronteira - ainda ocupa o lugar das criancas,
mas fenta penetrar no espaco dos adultos. Contudo, a

partir daqui a légica espacial vai ser invertida: com a
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chegada do pai, a camara instala-se na zona outrora
reservada & mée. S&o os adultos que, dai em diante,
v&o ocupar o espaco das criancas e vice-versa (),
levando-nos a refletir sobre a prépria mensagem do
filme e as razdes sdbias das criancas. Comeca nova
"ronda” do duelo de palavras, sempre marcado
pela simetria e pelas duplas pai/mdae e Minoru/
Isamu, algo que é visualmente percefivel em varios
momentos, ndo apenas pelos espacos que ambos
os pares ocupam no plano - os dois progenifores &
esquerda e os dois filhos & direita (9 e 12) -, como
também em planos simétricos que contém ou o par
das criancas (10) ou o par dos adultos {11). A simetria
deste duelo iréd aos poucos concentrar-se na figura
do Minoru e do pai. O filho vai-se opondo as ordens
do progenitor que o manda calar. Num plano aberto,
que enquadra os quatro, o pai perde a paciéncia e,
com firmeza, obriga Minoru a levantar-se (12 e 13),
forcando-o a um confronto de autoridade. Nesse
momento, a mé&e sai de campo para ir guardar
0 casaco, o pequeno Isamu vai posicionar-se &

esquerda e Minoru consegue libertar-se da méo do



progenitor, ficando praticamente de costas para a
camara, mas & altura do pai (14). Visualmente, Ozu
reforca o seu estatuto desafiante. Minoru insiste no
seu pedido e diz que n&o se vai calar, pois os adultos
¢ que falam demais. Este momento é marcado por um
conjunto alternado de planos frontais do pai e do filho
(15 e 16), com o mesmo enquadramento central e a
mesma altura da camara (o mesmo “estatuto visual”,
por assim dizer), salientando a postura de desafio,
sugerida pelo gesto de cabeca de Minoru (16), e
a aspiracdo da crianca a ser ouvida de igual para

igual pelos adultos.

Perante os sucessivos pedidos do pai para se calar,
Minoru decide que iré deixar de falar por uns dias. Apds
essa resolucéo, Ozu faz um plano (17) parecido com
o que viramos antes (14) mas com algumas alteracaes:
a) a presenca da mée; b) a posicéo de Minoru, que
agora estd totalmente de costas para a cdmara e de
frente (e entre) os pais, reforcando o seu enfrentamento;
c) e, finalmente, um pormenor fundamental: se antes
pai e filho estavam & mesma altura, agora o angulo e
a posicdo de cadmara revelam um Minoru “mais alto”
do que o pai. Estd completa a inversdo, e Ozu parece
dizer-nos quem venceu este duelo, que termina com
a saida das duas criancas, que se encerram no seu
"quartel-general” - o quarto -, onde irGo planear os

detalhes do seu futuro silencio (18 e 19).
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Resumidamente...

Esta sequéncia é central em Bom Dia, pois
determina narrativa e visualmente um confronto

geracional que é também a oposicdo entre duas

visées doJapdo: uma mais tradicional e encerrada

sobre si prépria e outra aberta a influéncia
ocidental, com modos de vida mais modernos.
Os pais recusam adquirir uma televisdo para sua
casa, pois acham que ela fard dos espectadores
idiotas, e os filhos desejam-na ardentemente
para poderem ver os seus programas favoritos.
Este confronto é-nos dado através de uma birra
das criancas e uma discussdo, primeiro com a
mde, e depois com o pai. Neste duelo, além de

estar presente o tema da linguagem - os adultos

LINGUAGEM

O professor de inglés, comentando o siléncio das
criancas, diz que os cumprimentos sdo uma espécie
de lubrificante do mundo dos adultos, palavras
vazias que fazem o mundo avancar, ao passo que as
coisas importantes n@o se expressam com a mesma
facilidade. Bom Dia é uma reflexdo acerca do
poder das palavras e das formas de comunicacéo
entre adultos e entre criancas, numa sociedade

tendencialmente conservadora e algo reprimida.

ADULTOS/ CRIANGAS

Este ¢ um filme sobre as semelhancas e diferencas
enfre adultos e criancas. Se os primeiros falam
muito, as criancas s&o capazes de se fazerem
entender com um ruidoso gdés. O siléncio infantil
simboliza a incapacidade de os adultos falarem
sobre o que realmente importa. Mas seréo afinal
assim tdo diferentese Os meninos querem uma
televisdo, as vizinhas cobicam uma mdquina de
lavar. Os rapazes perdem tempo em frente & TV,

e os homens procrastinam, fumando e bebendo.
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falam demais e as criancas sublinham-no através
do seu siléncio - também observamos vdrias
caracteristicas do cinema de Ozu. Por exemplo,
as personagens estdo situadas no eixo central
em relacdo & camara e a montagem oferece a
todas elas um plano para expressarem o seu
ponto de vista e uma definicdo clara dos espacos
que ocupam, relacionados com o seu estatuto
familiar. Os gestos e as coreografias de pais e
filhos s@o importantes para determinar os rituais
de autoridade e desafio. A colocacdo da camara
define os espacos e defermina dngulos que
sublinham os momentos da narrativa, fixando

assim qual serd o olhar do espectador.

MODERNIZACAO

Numa comunidade japonesa suburbana do pos-
-guerra, que ainda conserva tracos de um modo
de vida tradicional, a televisdo é simbolo da
modernidade e do consumismo que, como os
vendedores porta-a-porta, comecam a invadir
os lares. Ao longo de Bom Dia, notamos a
modernizacdo, que se exprime frequentemente
como um processo de americanizacdo, visivel na
importancia da lingua inglesa, na musica jozz, nas
antenas, nas marcas de alguns objetos, nos cartazes

dos filmes, ou no surgimento dos eletrodomésticos.

COMUNIDADE

Neste filme, as varias familias do bairro constituem
uma grande familia que se apoia mutuamente
(apesar das intrigas e dos mal-entendidos gerados
por essa proximidade). As avés conseguem ser mais
eficazes do que os alarmes em caso de roubo, os
meninos v&o a pé para a escola, e a compra de
uma felevisGo pode ser uma forma de ajudar um

vizinho que comeca um novo emprego.



0 Filme em Dialogo

O cinema de Ozu encontra-se no epicentro de varias
artes. Observa-se, desde logo, ainfluéncia da poesia,
em particular do haiku'®, forma poética tradicional
joponesa caracterizada pelo rigor e pela forma
como os seus poucos versos destacam um instante,
um momento de experiéncia que ecoa o particular e
o ritmo césmico da natureza. Visualmente, podemos
também encontrar nos seus filmes ligacées as
chamadas artes japonesas cldssicas de refinamento,
como o ikebana — o arranjo floral - e o chads - ou
"ceriménia do chd”, que envolve a sua preparacéo
e degustacao. A atencdo aos elementos da natureza
e aos objetos permite relacionar o cinema de Ozu
com uma certa fradicdo das artes visuais nipdnicas
que abracam uma dimensdo ndo antropocéntrica da
existéncio, dedicando-se a aperfeicoar a imitacdo
da natureza, muitas vezes retratando  “naturezas
mortas”. A utilizacdo de pillow shots e a composicéo
das imagens que trabalham a imitacédo de elementos
similares no plano (sojikei] (Bordwell: 1988, 84),
mosfram esta dimens@o temporal e existencial do seu
cinema. As imagens vazias de Ozu, pelo facto de
suspenderem a narrativa, pela sua fixidez e duracdo

e falta de um centro na composicdo, pedem ao

espectador uma andlise que é prépria da pintura.

A auséncia de profundidade visual em alguns
planos, as linhas direitas, a composicdo simétrica,
o enquadramento de personagens no inferior de
quartos ou casas fornam a superficie pictérica
das suas imagens evidente. Um dos pintores onde
reconhecemos afinidades estéticas com Ozu é
o modernista Piet Mondrian (1872-1944). Tal
como o realizador japonés procurava, de filme
para filme, a imagem absoluta e uma depuracéao
rumo ao essencial, o pintor holandés, fundador
do movimento de vanguarda do neoplasticismo,
via na pintura nédo figurativa e abstrata uma ideia
de reducéo ao essencial. Tal como os planos de
Ozu, muitos dos quadros desta fase do trabalho

de Mondrian, que comeca em 1917, trabalham

com linhas verticais e horizontais, criando espacos
retfangulares e quadrangulares sem profundidade.
O predominio das cores primdrias em Mondrian
- o vermelho, o azul e o verde -, mas também o
branco e o amarelo, é algo que podemos observar
nos filmes coloridos de Ozu. Ambos os artistas tém,
pela sua visualidade forte e pelas linhas precisas
e simétricas, uma afinidade com o imagindrio do
design, da moda e da publicidade, o que em Bom

Dia é notério.

Composition with Red, Yellow, Blue and Black (1921) de Piet Mondrian

Imagem de Bom Dia onde se revela uma afinidade visual com a pintura de Mondrian
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Fig. 9 Cartaz do filme Bom Dia,

Este cartaz de Bom Dia é de 2014, data da
estreia comercial do filme nas salas portuguesas,
no dambito de um ciclo dedicado ao autor
programado pela leopardo Filmes. Um cartaz é
uma primeira janela que se abre para o universo
de um filme. Por isso, o que nele observamos &,
muitas vezes, visualmente revelador do filme no seu
todo. Contudo, a cena representada neste cartaz
ndo existe dessa maneira no filme: ela é uma fuséo
de dois momentos. No primeiro, os meninos esté@o
recostados, em posicées semelhantes, no seu
quarto. No segundo, a tia abre a tentadora caixa
de bolos que os levard a pér em risco o seu pacto
de siléncio. Destacam-se as cores nas camisolas
com o mesmo padrdo das meias, o armdrio com as
gavetas coloridas e os padrées da porta de correr
do quarto. A partir desta imagem, infuimos que se
trata de um filme sobre duas criancas “rebeldes”,
que estdo, por algum motivo, aborrecidas e no seu
espaco, o quarto - em oposicdo ao espaco dos
adultos, que intuimos para |4 da porta entreaberta
que segmenta a imagem em dois, e do qual a tia

parece ser uma guardia.
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A INFLUENCIA DE YASUJIRO OZU

Ozu influenciou vdrias geracdes de realizadores por todo o
mundo. Veja-se, por exemplo, o humor subfil e a dimensao
humana do cinema do finlandés Aki Kaurisméki, os padrées e
gags recorrentes na obra do norte-americano Jim Jarmusch, ou
a simetria e a centralidade no universo de Wes Anderson. Caso
particular é o do cinema do iraniano Abbas Kiarostami, que afribui
importancia semelhante & liberdade do espectador e dedica a
mesma atencdo ao delicado universo familiar e infantil, como
podemos verificar em Khane-ye Doust Kodjast2/Onde Fica a
Casa do Amigo (1987) que, como Bom Dia, observa de perto
os valores, as brincadeiras e os segredos das criancas quando

confrontadas com a rigidez do mundo adulto.

A COMEDIA DE JACQUES TATI

Entre o mundo colorido e de poucas palavras de Bom Dia e o
universo do realizador Jacques Tati existem vdrias semelhancas.
Nomeadamente, a utilizacdo da musica, o uso do ruido dos
objetos para sublinhar um jogo irénico que opde a modernidade
ao tradicional, o uso expressivo da cor e a atmosfera burlesca
na relacdo enfre o gesto, o som e o siléncio. Um ano antes da
estreia do filme japonés, Tafi realiza Mon Oncle/O Meu Tio
(1958), no qual Tati é o senhor Hulot, tio de um menino cujos pais
tém uma casa supermoderna. Hulot, como Minoru e Isamu, ndo
precisa das palavras para comunicar. Os gesfos e o siléncio s@o
armas de sdtfira social: em Bom Dia, o seu alvo é o sistema de
comunicacdo verbal, ao passo que O Meu Tio visa o complicado
e asséptico materialismo moderno, repleto de portas automdticas,

eletrodomésticos que apitam e portdes que chiam.

Fig. 10 Imagem do filme O Meu Tio de Jacques Tati.



A Rececdao do Filme

Bom Dia estreou em Téquio a 12 de maio de 1959.
Foi exibido pela primeira vez em Portugal em junho
de 1980, no contexto de um ciclo dedicado ao
autor na Fundacdo Calouste Gulbenkian, tendo
tido estreia comercial, em coépia restaurada, a 24
de julho de 2014, no Cinema Nimas. Nos anos
oitenta, Jodo Bénard da Costa escrevia que Bom
Dia era um “um inacreditével 'divertimento’ terno
(..) “"um filme sobre ‘pequenos nadas’ que séo o
grande tudo” (1980, 18). Em 2014, o critico Lufs
Miguel Oliveira menciona, no jornal Publico, que
Bom Dia é também um filme sobre a obediéncia,
a mudanca de mentalidades e a falha geracional
entre a geracdo anterior & Segunda Guerra Mundial

e aquela que cresceu depois dela (Oliveira: 2014).

Em 1980, Yann lardeau, na revista Cahiers do
Cinéma, menciona a dupla prisdo, familiar e
escolar, & qual as criancas pretendem fugir para
poderem ir a casa da vizinha ver televisdo. E
ainda, "a deficiéncia das palavras, o interdito da
fala que (..) pesa sobre as relacses familiares”
(1980, 38). "Ozu filma a greve das palavras das
criancas como noutros filmes filmamos a greve dos
trabalhadores numa empresa, com a diferenca
que a sua contestacdo é bem mais eficaz. (...) se
as criancas se comportam como adultos, os pais
n&o s&o mais do que criancas grandes (...)" (idem,
39), Jonathan Rosenbaum destaca a forma como

Ozu refrata o espaco fisico do bairro, sugerindo

a relacdo entre algumas das suas esfruturas e
as restricdes de uma sociedade composta por
individuos interdependentes, que se infrometem na
vida uns dos outros. Um contexto no qual “os banais
cumprimentos entre vizinhos, competicées de gases
entre colegas de escola e doces nadas entre um
casal sdo tratados como equivalentes estruturais
(..)" (1975, 280). Eithne Bourget, na revista Positif,
qualifica Bom Dia como um “estudo acerca dos
costumes japoneses e contempordneos” (1978,
38). "O propdsito de Ozu é demonstrar ndo a
coeréncia do significante e significado, mas as
suas relacées paradoxais, ndo a estabilidade
e unidade da sua funcdo, mas a sua fluidez (...
(idem)”. Bourget salienta também a importéncia do
duelo entre os gestos e as palavras, sendo que os
primeiros saem claramente vencedores: seja pela
entrada afinal da televisdo na casa dos dois irméaos,
seja, por exemplo, na cena em que a avé afugenta
com uma enorme faca um incémodo vendedor
(1978: 44). Vincent Amiel considera Bom Dia como
o "cume no jogo de achatamentos ao qual Ozu se
havia comecado a dedicar hd anos. Os quadros
sobrepdem-se no interior da imagem, frontalmente,
apagando as perspetivas de tal maneira que
i@ nenhuma disténcia pode ser percebida na
profundidade do ecra.” (Amiel: 2014, 60). "Todo o
filme é um trompe d'ceil” (...}, uma “obra prima da

construcdo e do jogo de olhares.” (idem)
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Sugestoes Pedagdgicas

ANTES DA PROJECAO

EXERCICIO |

O cartaz

Apos a observacdo do cartaz, perguntar aos alunos
o que acham que estd a acontecer naquele momento
do filme. O que sugere a posicdo das criancas em
relacdo & da personagem adulia? Qual a relacdo
entre as duas criancas e entre estas e a mulher?
Quantos e quais espacos podemos identificar no
cartaz® Porque acham os alunos que o filme se chama
Bom Dia2 Chamar a atencdo para a importéncia da
roupa das personagens, em particular para o facto

de se vestirem da mesma maneira.

APRENDIZAGENS

Compreender elementos-chave da linguagem
visual; através das posicées, espacos, cores e
relacdo entre os elementos daimagem, colocar

hipoteses narrativas e estéticas; enriquecer as

experiéncias visuais dos alunos, estimulando

habitos de apreciacdo de uma imagem.

EXERCICIO 2

Um fotograma

Fig. 11 Os rapazes regressam da escola.

Mostrar a fig. 11 cos alunos e perguntar-lhes quem
acham que s@o aquelas personagens e o que estd
a acontecer naquele momento. Que relacdo existe
entre elas? Porque esté@o vestidas daquela maneira®
Qual ¢ o espaco onde estdo, o que se vé ao fundo?
Para onde acham que se dirigem as criancas? De que
forma a posicdo, formas de vestir e gestos ajudam a
firar estas conclusdes? Em que local estd a decorrer
a acdo deste fotograma? Perguntar se |& viram outros

filmes onde irmé&os sdo os protagonistas.

APRENDIZAGENS

Retirar conclusées narrativas o  partir  de

elementos visuais numa imagem; partir da andlise

da imagem para um debate que promova a
discusséo e argumentacdo de diferentes pontos

de vista.

EXERCICIO 3

Um excerto sonoro

Dar a ouvir o excerto sem imagem [00:01:44 a
00:02:44]. Tentar identificar os elementos sonoros
que dele constam. Problematizar sobre o que estd
a acontecer naquele momento do filme e quem sdo
as personagens que ouvimos. Perceber se se trafa de

um momento alegre ou friste, descontraido ou sério.

APRENDIZAGENS

Estimular o audicGo e capacidade de
interprefacdo sonora como instrumento-chave para
a compreensdo da linguagem cinemofogrdﬂco; a
banda sonora (som e siléncio, musica, didlogos,
narracdo e outros efeifos) fornece elementos

essenciais de senfido ao filme; imaginar solucées

diversificadas para a criacéo de novos ambientes

sonoros/musicais; indagar diversas realidades

sonoras para a construcdo de novos imagindrios.
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EXERCICIO 4

O tempo e o espaco

Fig. 12 Uma imagem do bairro das personagens de Bom Dia.

Mostrar a fig. 12. Perguntar aos alunos sobre o tempo
em que se passa a acdo do filme. A mesma coisa
sobre o espaco (sobre as imediacées de um bairro,
mas também sobre o pafs). Como caracterizam as
casas que podem ver na imagem e de que forma sdo
diferentes das suas. O que vesfem as personagens
e o que isso diz sobre o pais e sobre a situacdo

narrativa em concreto na imagem.

APRENDIZAGENS

Ser capaz de identificar elementos na imagem

que ajudam a contextualizar um filme no tempo

e no espaco; compreender a importancia do

contexto de um filme.

DEPOIS DA PROJEGAO

EXERCICIO |

Sentimentos depois do filme

Perguntar aos alunos o que acharam do filme.
Se corresponde ao que viram anfes no cartaz.
Se gostaram ou ndo, quais os senfimentos que o
filme Ihes despertou, bem como os momentos que
gostaram mais e menos e porqué. Questionar os
alunos sobre o que fariam de diferente, caso fossem

eles os realizadores do filme.

APRENDIZAGENS
Ser capaz de expressar oralmente as emocoes,
os sentimentos, o gosto, face a uma obra de arte

cinematografica; fazer uma apreciacéo critica

de um filme; ser capaz sustentar uma opinido e

argumentar para defender e /ou refutar posicées,
conclusdes ou propostas, em situacdes de debate

com diversos pontos de vista.

EXERCICIO 2

Trabalhar sobre os espacos

Distinguir os diferentes espacos que identificamos
no filme. Associar alguns desses espacos a
determinadas personagens. Abordar a diferenca
enfre as imagens de exferior e de interior e entre
0s espacos onde vivem as criancas, onde vive o
professor de inglés e ainda o da escola. De que
forma Ozu filma cada um desses espacos - existem
diferencas? Quais as diferencas entre as casas dos
dois irméos no filme e as dos alunos? Quais as
diferencas entre a escola dos dois irmdos no filme

e as dos alunos?

BOMDIA / YASUJIRO OZU
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APRENDIZAGENS

Estimular o compreensdo da nocéo de

espacialidade; adquirir nocées essenciais sobre

a construcdo de espacos para o filme por via da
realizacdo; incutir nos alunos nocées de respeito

em relacdo a diferentes contextos e culturas.

EXERCICIO 3

Trabalhar sobre um plano

Mostrar novamente o segmento trabalhado na
seccéo de andlise de um plano. Perguntar aos alunos
por que razdo o realizador decidiv ndo mostrar o
rosto da fia e do pai. Por que razdo nunca chegamos
a ver a televisdo ligada, mas apenas um caixote com
ela l& dentro? Expandir a conversa para o momento
pessoal em que os alunos anteciparam uma prenda

muito desejada.

APRENDIZAGENS

Perceber a importancia de um plano de

cinema e das decisées nele contidas; perceber
a tensd@o entre mostrar e ndo mostrar, entre ver

e imaginar.

EXERCICIO 4

O papel da televisao

Perguntar aos alunos porque acham que o pai das
criancas ndo quer comprar uma televisdo aos filhos.
Depois mostrar o fotograma em que o pai diz ao vizinho
no bar: "Alguém disse que a televisdo produziria 100
milhes de idiotas” (01:04:10). Perguntar aos alunos se
acham que ele esté certo ou errado. Porqué? Se o filme
se passasse hoje, o que poderia subsfituir a felevisao?
O pai, a certa altura, cede e compra uma televiséo as

criancas. Qual o motivo que o faz mudar de ideias?
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APRENDIZAGENS

Ser capaz de refletir sobre a importancia e os

problemas dos meios de comunicacdo, mas

também sobre as relacdes de amizade na
comunidade refratada no filme; problematizar
o papel dos média na sociedade e na vida
familiar, estabelecendo comparacées entre a
¢pocadofilme e aatualidade; confrontarideias
e perspetivas distintas sobre a abordagem de

um dado problema e a maneira de o resolver.

EXERCICIO5

As personagens

Perguntar aos alunos de quantas personagens do filme
se lembram. Destas, qual aquela de que gostam mais
e porqué. E de qual gostam menos e por que razdes.
Relembrar a forma como se vestem, como andam,
como falam, quais os seus gestos mais caracterfsticos,

assim como a sua importancia na histéria.

APRENDIZAGENS
Compreender o que é uma personagem e os

diversos elementos que a caracterizam e a

distinguem das demais. Identificar, descrever e

caracterizar personagens, percebendo o seu

papel numa narrativa ficcional e nas artes em geral.

EXERCICIO 6

A importéncia dos objetos

Durante o filme, sobretudo no interior das diversas
casas, vemos um conjunto diversificado de objetos.
Levar os alunos a recordarem os diferentes objetos, a
sua cor, famanho, fungdo e posicionamento. O que diz
cada objefo da casa e das pessoas que o habitam?

Comparacéo com objetos da sua prépria casa.



APRENDIZAGENS

Conseguir relembrar a dimenséo grafica do filme,

cenfrada na ideia de objetos, formas e cores;
trabalhar a meméria visual, estimulando o atencéo
para defalhes ao nivel da cor, forma, posicdo
e funcdo dos objefos, relacionando-os com as
personagens do filme; partir da informacéo do filme
para um exercicio de observacdo, descoberta e

autoconhecimento.

EXERCICIO 7

Interpretar um didlogo

Rever a cena em que, na estacdo de comboio, o Sr.
Fukui conversa com a tia de Isamu e Minoru [01:27:17
a 01:28:39]. De que forma esta conversa ilustra o que
no filme foi dito sobre a comunicacdo dos adultos?
Porque é que ¢ mais dificil falar de coisas importantes
do que de coisas do dia-a-dia? O que acham os
alunos da diferenca, no filme, entre a comunicacéo
das criancas e dos adultos?

APRENDIZAGENS

Sercapaz de refletir sobre o tema de um filme acerca
dos didlogos das suas personagens; perceber a
relacéo entre a comunicacdo audiovisual (a do
cinemal), a verbal e a gestual; compreender fextos
em diferentes suportes formas de expresséo, neste
caso, cinema; reconhecer especificidades de uma
narrafiva com didlogos; identificar os diferentes

elementos que contribuem para uma maior eficécia

na comunicacdo (postura, expressdo e gesto aliado

& comunicacao verbal).
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Referéncias

Ohayo (Bom Dia, 1959) refaz Otona No Miru
Ehon - Umarete Wa Mita Keredo (Eu Nasci,
Mas..., 1932); 1959)
¢ a nova versdo de Ukikusa Monogatari (Conto
de Ervas Flutuantes, 1934); e Akibiyori (O Fim do
Outono, 1960) adapta Banshun (Primavera Tardia,
1949).

Ukikusa (Ervas Flutuantes,

Entre outros, destaque para Susumu Hani (1928),
Shohei Imamura (1926-2006), Nagisa Oshima
(1932-2013), Seijun Suzuki (1923-2017) e Hiroshi
Teshigahara (1927-2001).

A este respeito importa referir que muitas das
obras de Ozu no periodo anterior & Segunda
Guerra Mundial pertencem & famflia dos shéshimin-
-eiga. Esta é uma palavra inventada por crificos de
cinema ocidentais para denominar filmes e pecas
de teatro realistas, género popular dos anos 1930,
que se focavam na vida quotidiana das pessoas
comuns da classe média urbana. Progressivamente,
e com especial incidéncia no periodo do pos-
-guerra, fransformam-se em férmulas genéricas
de hémurodama (dramas domésticos), obras mais
assentes em problemas no contexto da familia e
menos preocupados com questdes sociais de escala
mais vasta. Claro que, tratando-se da obra de Ozu,
essa fransformacdo ndo apenas é gradual como
tendencial, pois frequentemente reconhecemos nos

seus filmes tracos de ambos os géneros.
Hitori Musuko (Filho Unico, 1936).

O filme que marca esse inicio é€ Banshun (Primavera
Tardia, 1949).

Sitcom é a abreviatura da expressdo inglesa

situation  comedy. Nestas séries televisivas -
frequentemente de origem americana, pelo menos
no inicio - é comum abordarem-se temas do
quotidiano em torno de um conjunto de personagens

ligadas por relacées de familia ou amizade.
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Os filmes onde o espectador ndo conhece o
culpado de um crime denominam-se whodunnit.
A expressdo provém da literatura e do cinema
referindo-se a dispositivos narrativos e cinemdticos
de histérias policiais em que o argumenfo se
estrutura em formato de puzzle, procurando
deferminar quem é o responsdvel por um dado
crime. Na legendogem em portugués a frase
completa da senhora Okubo é: O tempo dird quem

¢ o culpado... Como naquele filme, lembra-se?”

Tatami & um tipo de esteira tradicional japonesa,
usado como tapete ou revestimento de soalho, no

qual as pessoas dormiam ou se sentavam.

Agfacoloréumprocessode registo cinematografico
a cor, introduzido em 1932, desenvolvido pela
empresa alema Agfa. Ao contrario de outros
sistemas, entre os quais o Technicolor, este utiliza
uma sé pelicula, com varias camadas de emulséo

para o registo cromatico.

Para saber mais sobre o haiku recomenda-
-se a consulta do link:

E a leitura da compilacao
de haikus do escritor Matsuo Bashe, O Eremita
Viajante, traduzido para o portugués por Joaquim
M. Palma, para a editora Assirio & Alvim (2016).

Figs. 1,3 a6, 8, 11 e 12: Bom Dia, DVD © leopardo
Filmes, 2014.

Fig, 2: Imagem de Yasujird Ozu © col. Cinemateca

Portuguesa-Museu do Cinema.

Fig. 7: Mondrian, Pietr. Composition with Red,
Yellow, Blue and Black. 1921. © Media Commons.

Fig. 9: Bom Dia, Cartaz © Lleopardo Filmes, 2014

Fig. 10: O Meu Tio, DVD © Leopardo Films, 2015
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