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1

Introduccio

El segiient TFG tractara el paper de la dona en els films de Yasujiro Ozu, durant el periode
d'ocupacié nord-americana (1945-1952). Tot 1 que el cineasta japones ha estat forca estudiat,
sobretot a partir de la década dels setanta, pocs son els teorics que han tractat aquest tema de la dona
en els seus films, almenys de forma directa. Podriem destacar, pero, autors com Antonio Santos i la
seva obra dedicada a Noriko, un dels personatges femenins més importants dins la filmografia
ozuniana en el seu treball En torno a Noriko o l'article d'A. Philips Pictures of the past in the
present: modernity, feminity and stardom in the postwar films of Yasujiro Ozu.
No sera, l'escassesa d'estudis dedicats a aquest tema, la principal motivacid per l'eleccid d'aquest
estudi. L'important moment historic que viu 1'estat nipd durant I'ocupacio de 1945 fins 1952, es va
destacar per un procés d'occidentalitzaci6 on la dona es va veure particularment afectada. A aquest
fet, s’han de sumar elements com la pérdua d'uns valors de la tradicionalitat o un trencament
generacional. La visi6 ozuniana d'aquests fets i de com van afectar a la figura femenina sén les
principals motivacions que ens condueixen a la realitzacié d'aquest estudi.
Durant aquest periode Yasujiro Ozu dirigeix sis pel-licules Nagaya shinshiroku (Histories d'un
veinat, 1947), Kaze no naka no mendori ( Una gallina al vent,1948), Bashun (Primavera tardana,
1949), Munekata Kyodai (Les germanes Munekata, 1950), Bakushu (Principis d'estiu, 1951) 1
Ochazuke no aji (El sabor del te verd amb arros, 1952). Tot 1 aix0, he vist convenient incloure 7okio
monogatari ( Contes de Toquio, 1953) que es troba fora del periode aci tractat, per una triple rao:

— El film tanca una trilogia sense continuitat, protagonitzada pel personatge Noriko i que

composen els films Bashun (1949), Bakushu (1951) i aquesta mateixa pel-licula.
— La proximitat temporal amb el periode cronologic estudiat. Un fet, que queda reflectit en el
film.
— Tracta tot un seguit de temes que el director va tenir molt present durant aquesta etapa, com

el matrimoni, la familia o la tradicionalitat.

Tot 1 la utilitzaci6 d'un metode d'analisi del discurs filmic, el coneixement adquirit d'una situacid
concreta (el procés d'occidentalitzacio), d'un grup de poblacié determinada (la dona) en un espai
cronologic (el periode d'ocupacid) mitjancant un mitja, com és el cinema, ens pot obrir la

possibilitat d'iniciar futurs estudis sobre aquesta tematica: la dona en el Japod de l'ocupacio



nord-americana. La limitacié de punts de vista per encarar aquesta tasca és la principal causa de
que un estudi d'aquesta envergadura pugui portar-se a terme. El que no podem negar és, en canvi, la
utilitzaci6é d'aquest estudi com una introduccié a una investigaci6 més amplia sobre els fenomens

socioculturals d'un periode concret.

Marec teoric i estat de la qiiestio.

Per a la creaci6é del marc teodric, partiré d'uns coneixements previs del fenomen que estudiarem,
auxiliat per diferents disciplines humanistes, com I'antropologia, la historia, 1'art o les teories de la
imatge. Hi sumarem un corpus bibliografic sobre I'obra ozuniana que dividirem en quatre corrents

historics principals:

a) Corrent culturalista: estudia l'obra ozuniana a partir de la seva relacié amb la transcendendalitat.

Formen part d'aquest corrent Paul Schrader o Donald Richie.

b) Corrent neoformalista: dirigit per critics com Bordwell 1 que es caracteritza per considerar 1'obra
d'Ozu com una contestacio al cinema nord-america, mitjancant la utilitzacié d'elements tradicionals.
També critics com Burch consideren 1'obra ozuniana com una resposta al cinema nord-america, tot i

no ser neorfomalista

c) Corrent relativista: corrent que relativitza la "japonesitat" d'Ozu. Aparegut a comengaments de la

decada dels vuitanta en el propi Jap6 la formen teorics com Hasumi o Unemoto.

d) Un grup de teorics i critics que han estudiat 1'obra ozuniana, pero que dificilment podem introduir
en els grups anteriors. Dins aquest Ultim grup, incloem autors com Kiju Yoshida, Santos

Zunzunegui o Margarita Schmidt.

Aquest marc teoric es complementara amb la bibliografia derivada de la qiiestié de partida: Com es
representa la figura de la dona en el cinema de Yasujiro Ozu durant el periode d'ocupacio
nord-americana (1945-1952)?

La qiiesti6 de partida s'auxiliara d'altres qiiestions a partir de les quals, s'establiran un seguit
d'hipotesis 1 formara el discurs d'aquesta obra. Aquestes qiliestions seran les segiients: és la
representacio filmica fidel a la situaci6 social de 1'¢poca? Com s'ha tingut en compte el cinema de

Yasujiro Ozu per critics 1 tedrics al llarg dels anys? Correspon la técnica cinematografica d'Ozu a



una "japonesitat" o simplement és un estil personal? I per ultim, és el cinema d'Ozu reaccionari vers
el procés de modernitzacid japones? I per tant, quins son els fins de la tradicionalitat en el cinema

d'Ozu?

Hipotesi:

Sigui quin sigui el corrent que domini una investigacid sobre 1'obra de Yasujiro Ozu, no podem
menystenir la influéncia de la cultura japonesa en general i de la tradicionalitat en particular en la
seva obra. La majoria dels estudis sobre 1'obra d'Ozu tenen molt en compte aquest element, i
nosaltres, tenint present que durant el periode cronologic escollit la tradicidé va estar molt tinguda
en compte en la tematica de les seves obres, no menysprearem les hipotesis culturalistes 1
neoformalistes que atorguen la importancia a la tradicionalitat en l'obra d'Ozu. Perd tampoc
despreciarem el tercer gran corrent, el relativista, i és que, tot i que en l'obra de Yasujiro Ozu,
I'element tradicional és de vital importancia, l'autor japonés tracta elements universals
recognoscibles per a qualsevol cultura. Acceptada aquesta hipotesi previa 1 partint de la pregunta de
partida, podem establir diferents hipotesis per respondre la qliestio:

a) Ozu utilitza la dona per representar la tradicionalitat (o abseéncia d'ella) d'un Japd en periode de
transicio.

b) Aquesta representacio de la tradicional o la seva abseéncia mitjangant el paper femeni, no equival
a una actitud conservadora ni reaccionaria del director cap al procés de modernitzacido com a tal,
sind a una dentincia de la peérdua dels valors tradicionals per part de la nova generacid o almenys,

per una part d'aquesta.

Metodologia i técniques d'investigacio.

La metodologia sera en primera instancia qualitativa, ja que "es tracta d'identificar la naturalesa
profunda de les realitats, la seva estructura dinamica, allo que déna rad plena del seu comportament
1 manifestacio” (Miguel Martinez, 2006:128). En segon lloc, aquest procés qualitatiu es
desenvolupara hermencuticament, perqué es realitzara mitjangant 1'observacid 1 posterior
interpretacié d'un llenguatge concret, l'analisi del discurs filmic. No hem d'oblidar, pero, que
aquesta interpretacié s'ha de realitzar a partir d'unes obres sui genmeris que seran impossible
d'entendre sense tenir en compte uns codis referencials propis d'una cultura determinada, la
japonesa. Per aquest mateix motiu, el procés metodologic ha d'incloure una contextualitzacid del

discurs, que obtindrem a partir d'unes fonts procedents de diferents camps, que ens ajudin a



contextualitzar aquest discurs sociocultural.

Quant al material propiament bibliografic, existeix una série de materials que haurem de tenir molt
en compte a banda de la bibliografia més convencional com tesis, monografics, articles, llibres
especialitzats, etc. Els articles als quals ens referim son, principalment, els apareguts durant les
decades dels setanta, en la revista francesa Cahiers du cinema. Aquesta font bibliografica, és de
vital importancia per entendre plenament el corrent culturalista que va estudiar el cinema d'Ozu
durant aquells anys. Aquesta seleccid es deu al fet que aquests articles, corresponen als primers
estudis (almenys, amb certa rellevancia) que es van portar a terme a occident. Les altres fonts a
tenir en compte per l'estudi del cineasta japones son les propies fonts primaries, és a dir, les

pel-licules de I'autor aci estudiat.

Breu explicacié de l'index.

Capitol 1.

Tractarem en aquest capitol el paper de la dona dins la societat japonesa, posant un émfasi especial
en el lloc que ocupa dins la societat en general i dins la familia de forma particular, durant el
periode de la postguerra japonesa. A més tractarem dos dels films que més de prop tracten la
problematica matrimonial i familiar en relaci6 a la figura femenina, com sén Primavera tardana i

Principis d'estiu.

Capitol 2.
Repassaren tots aquells personatges femenins que composen la filmografia ozuniana, tant els que
composen el corpus familiar, com son les avies, les mares 1 les filles, com aquells personatges que

formen la societat japonesa de l'época, com son les modan garu i les prostitutes.

Capitol 3.

Els personatges femenins 1 la tradicionalitat son dos importants elements en l'obra del director
japones. La forma com aquests personatges comprenen la tradicionalitat i com actuen front a ella,
no es mostra de forma homogenia, sind que dependran de molts factors. En aquest capitol
identificarem aquells factors i com son utilitzats pels personatges femenins per representar la

tradicionalitat.

Capitol 4.

Tant I'art oriental en general com els films d'Ozu en particular posseeixen uns elements espacials



desconeguts per a molts espectadors occidentals. En aquest apartat, estudiarem la importancia

espacial de 1'obra ozuniana, i principalment, la ocupaci6 de la dona dins aquest espai.

Annex:

Aprofitant el caracter intertextual que un TFG pot adquirir degut a trobar-se en xarxa, podem
realitzar un annex més complex, mitjancant la creacid d'un espai web que enllaci elements
rellevants del text de la TFG amb el propi annex en xarxa. Mitjancant aquesta possibilitat, no tant
sols tindrem accés a aquella informacid complementaria que podriem incloure en un annex
convencional, sind que tindrem la possibilitat de reproduir escenes dels films per fer més entendible
la informaci6 exposada en el TFG. La possibilitat intertextual d'aquest treball, ens permetra a més,

ampliar la informacio a través de la connexi6 de l'annex amb altres fonts de la xarxa.

Yasujiro Ozu



http://cokin80.wix.com/yasujiro-ozu
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LA DONA DINS LA SOCIETAT JAPONESA DURANT L'OCUPACIO
NORD-AMERICANA

2.1 La dona dins el sistema familiar japonés: Del /e a la familia nuclear de la postguerra.

El concepte e correspon al model tradicional de la familia japonesa. Aquest concepte no tan sols fa
referéncia al caracter fisic de familia (la casa familiar i els seus components) sind que també fa
referéncia a la continuitat generacional i dels seus bens, tant els materials com honorifics. De fet, la
seva caracteristica basica era la continuitat i el manteniment de 1'heréncia rebuda pels seus
antecessors 1 on, les necessitats individuals dels seus membres quedaven rellevades per les
necessitats del /e.

La seva composicid era de caracter patriarcal i1 jerarquica, on el maxim poder requeia en el cap de
familia 1 la importancia de la resta dels membres depenia, en gran mesura, de les divisions
jerarquiques marcades pel geénere a que pertanyien. Els fills casats de major edat eren els
beneficiaris de 1'heréncia 1 els encarregats de mantenir els bens familiars, tot i que no sempre era
aixi. Molts de cops, en families on no existien fills varons, es procedia a l'adopcié del gendre
(muko-yooshi), en altres casos, quan el fill de major edat no mostrava les aptituds o la voluntat
requerida, 'heréncia passava a un fill de menor edat i, fins 1 tot, en families de comerciants,
I'heréncia podia passar a mans d'un fill adoptat. Totes aquestes excepcions demostren que tot i que
la sang era un vincle important, es tornava secundaria si perillava la continuitat del /e. En tots els
casos pero, era primordial que els hereus estiguessin casats. La seva composicid patriarcal i
jerarquica, col-locava en una millor posicié dins la familia als homes de major edat i,
conseqiientment, les dones de menor edat eren les que ocupaven la posicié més baixa.
Originariament, aquesta tradicionalitat va estar vinculada a l'ética confuciana, que definia tant la
politica com la familia, com un cos doctrinari que desenvolupava un sentit de pertinenga a la
societat de respecte al llinatge’ d'aquestes dues institucions, dins d'un ordre natural. L'ética
confuciana situava a la dona en una posicié de dependéncia vers el var6 dominant de la familia (el
var6 de major edat) obligant-la a obeir davant les tres figures masculines amb que es toparia al llarg

de la seva vida: la figura paterna, la figura del marit i la figura del fill var6 (o el gendre en cas de

1 Pena de Matsushira, Marta (2011). La cultura del Japon. Mitos, educacion, identidad nacional y sociedad. Buenos
Aires: Ediciones Kaikron.



families sense fill biologic). Quan una dona entrava a formar part d'una /e, per tant, no estava tan
sols al servei del seu marit, sin6 que també dels seus sogres, especialment del cap de familia. A més
requeia sobre ella funcions com dedicar-se als negocis familiars o mantenir I'heréncia, tot, baix la
tutela de la sogra, que, jerarquicament es trobava en un estrat inferior a la figura del seu marit.
Trobem exemples d'aquest component jerarquic en els films de Yasujiro Ozu que tracten sobre la

familia. Per exemple, el personatge femeni Noriko estara sota les ordres del seu pare i de la seva tia

en la pel-licula Primavera tardana, perd també¢ estara supeditada al seu germa gran, en Principis.

d'estiu. En canvi Noriko, la nora de Tomi (mare de Contes de Toquio), estara més vinculada a la

seva familia politica que Shige, la filla biologica de Tomi. Aquest fet, és deu, com hem dit, a que les
filla biologica es desvincula de la seva familia, per vincular-se amb el que sera la seva familia
politica.

La utilitzaci6 dels diferents termes per definir els membres de les families, ajuden també a veure la
posicié que ocupava cada un d'ells dins aquesta institucid. Per exemple, mentre el marit era
anomenat shujin (amo) o els germans majors i menors onisan i onesan respectivament precedits per
I'honorific O, l'esposa de la familia era anomenada okusan, traduit, literalment, la persona que es
troba al fons.

Va ser a partir de 1'época de Meiji, quan la situacié de la dona dins la familia en particular i en la
societat japonesa en general, va ser tinguda en compte gracies a Fukuzawa Yukimichi. Aquest
filosof politic, va escriure, durant la década dels vuitanta del segle XIX, tot un seguit d'articles sobre
temes relacionats amb la dona, com el dret d'aquesta dins la llar, la seva independéncia en el
context familiar o l'emancipacié de la tutela masculina. Vist des d'un punt de vista actual, les
demandes de Fukuzawa Yukimichi, poden semblar supérflues, ja que entre elles no incloien la
problematica de les dones de classes baixes ni les seves condicions en el lloc de treball, a més de
declarar que era necessaria una educacid del genere femeni per ser esposes i mares sabies. Pero no
podem negar que fou 1'inic pensador masculi de 1'época de Meiji que va defensar la igualtat de la
dona i que aquests arguments, van ser apreciats per les dones de la seva época, tal i com ho
demostra una carta de condoleéncia que va rebre la viuda d'aquest en nom de les lectores del diari
que ell va fundar en 1882, el Jiji-shampo’.

No fou Fukuzawa Yukimichi, 1"inic que va algar la veu en contra aquest estat patricarcal. El
moviment feminista de finals del segle XIX i principis del XX, i concretament la feminista Fumiko
Kaneko, va criticar fortament la figura autoritaria del pare de familia 1 el trasllat d'aquesta
tradicionalitat al poder politic, acabant convertint el model d'estat en un estat-familia o kazoku-

kokka.

2 http://www.ibe.unesco.org/International/Publications/Thinkers/ThinkersPdf/fukuzaws. PDF
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Pero tot 1 aquesta veu critica, el model tradicional va ser imposat pel govern de Meiji, consolidant-
se, gracies a la llei de koeki, al Codi Civil de 1898 i a la propia llei le Seido, mitjangant la qual
s'institucionalitzava aquest sistema familiar . Amb la llei de koseki, tots els membres d'una familia
haurien de compartir un mateix cognom, per la qual cosa la dona adoptava el cognom del marit i
aquest era el que es transmitia als seus fills i filles. Tampoc el Codi Civil de 1'¢poca dels Meiji
afavoria la igualtat, de fet, quan el jurista francés Boissonade va redactar el projecte d'aquest codi,
va ser rebutjat degut a que proposava la divisié dels bens familiars entre tots els fills 1 una certa
igualtat entre homes i dones.

Com hem dit, el model /e, es va traslladar al model estatal, perd també en altres aspectes de la
societat, com l'empresarial on, igual que passava a les families, es ressaltava el bé del grup per
sobre la individualitat, 1'obediéncia 1 el proteccionisme 1, conseqiientment, el sacrifici de les parts
per l'interés del grup. Tota aquesta instrumentalitzacié politica va estar alimentada per un fort
nacionalisme i un militarisme que es va veure truncat amb la derrota de la Segona Guerra Mundial.
Va ser amb el final d'aquest conflicte bél-lic quan van vindre grans canvis en l'estructura familiar,
degut, en gran part, a un procés de democratitzacio exigit des de I'exterior 1 la nova Constitucio de
1947 que seguia el model nord-america i on quedava abolit el model /e com a unitat legal. Durant la
postguerra, la familia de caracter patriarcal va donar pas a la familia nuclear, provocant, un descens
en el nombre dels membres familiars, passant de 5 a 3 des de 1950 fins 1990 (un canvi que a
Europa va trigar cent anys en produir-se).

Altres aspectes de la vida familiar van continuar adhuc fins als nostres dies, com per exemple,
l'autoritat del cap de familia (tot i que per motius laborals, es trobava absent molts de cops), la no
participacio de la dona dins la vida social del marit (com la tampoc participacié d'aquests amb dels
fills), el fet d'evitar la formacio de parelles de diferents classes socials o el pubillatge entre les
families més tradicionals, tot i I'abolicio d'aquesta llei. D'aquests elements continuadors, la dona, ha
estat protagonista en molts d'ells, sobretot dins el matrimoni.

La tendéncia al matrimoni i l'escassesa dels divorcis s'han mantingut degut a la necessitat de
procreacio, al-ludint com a rad principal, a la necessitat de continuar la nissaga familiar, assegurar
el futur del pais o la propia responsabilitat social. Per contra, l'escassesa de nombres de divorcis ha
vingut determinada per la desprotecci6 de la dona davant el no compliment de l'exmarit en les
despeses de manteniment, i conseqlientment, la desproteccid social de la dona. El propi enllag
tradicional, és a dir, les bodes concertades o omiai, també han evolucionat fins mantenir-se fins als
nostres dies, tot i que amb tendéncia a la baixa. Encara que en un principi aquests enllagos es
realitzaven entre families amb relacions d'amistat, parentesc o professional, mitjangant un

intermediari, on 1'opinid de les futures parelles no era tinguda en compte, van evolucionar a una
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forma de matrimoni concertat mixt, on els dos futurs nuvis, eren posats en contacte previ acord
familiar durant uns dies en el que es podria arribar a un acord o trencar-se el futur matrimoni. La
generacio nascuda durant la guerra, pero, va canviar el concepte del tema amor, atorgant-li unes
caracteristiques més occidentalitzades, influenciats fortament per les families nord-americanes dels
films de Hollywod, on es buscava una muller que més que estar al servici de I'home, aquesta
compartira una amistat. Aquest fet, va provocar la disminucié dels enllagos omiai.

La nova familia nuclear japonesa nascuda a la postguerra, per tant, va aportar nous canvis dins
l'estructura de la llar. De fet, el viratge de la consciéncia social durant la postguerra, va afectar a la
propia estructura familar. Un d'aquest elements que va promocionar el canvi en la mentalitat de la
societat japonesa, fou la introduccié de la (tal i com ho anomena M.A. Pena de Matsushira® )
ideologia del treball, com un mecanisme del benestar individual 1 col-lectiu naixent la familia de
l'assalariat. Mitjangant la idea de la inexisténcia de classes socials 1 amb un creixement econdmic
superior a epoques anteriors, la poblaci®6 masculina veia el treball com un mecanisme per
aconseguir fins, que no eren accessibles per a les generacions anteriors, com cotxes, vivendes
propies o viatges. Aquest viratge provocaria un canvi de la posicié de la dona dins el marc familiar
1, per suposat, de la resta dels membres. La introducci6 de la dona dins el mercat laboral, va
provocar la dificultat de la cura de les persones de més edat dins del nucli familiar, un fet, que
conduiria a la disminucio, ja esmentada anteriorment, dels membres formants de la familia nuclear,
concretament els avis. Aquest canvi de l'estructura familiar s'ha vist reflectit en l'urbanisme japones,
on ja no seria necessari una llar pensada per acollir una familia multigeneracional. Les portes
correderes formades per pantalles de paper i la caréncia de privacitat, va donar lloc a cases on les
parets solides eren la clara representaci6 de la privacitat que requeria la nova familia nuclear.

També com a conseqiiéncia de la ideologia del treball, la dona va passar a ser la principal
responsable de rols tradicionalment assolits pels membres varons de la familia, com les finances
domestiques 1 l'educacio dels fills. Nasqué aixi, la figura de la kyoiku mama o mare que educa al
seus fills (principalment varons) amb la idea de qué aquests accedeixen a les millors institucions
educatives.

Aquest canvi de la familia tradicional o /e a la familia nuclear, es va produir sense apenes, cap mena
de transicio. El pas d'un model a l'altre, va venir determinat en molts de casos per una migracid
durant la postguerra de joves, des de nuclis rurals a nuclis urbans, un fet, que explica com la familia
tradicional s'ha seguit conservant en moltes zones rurals 1 en families dedicades a les arts i1
l'artesania tradicional. Durant la década dels seixanta, no seria estrany trobar-se amb families que

compartien aquests dos ideals de familia, un fet, que va quedar plasmat en series de televisio com

3 Ibidem nota 1
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per exemple en els dibuixos Sasae san que van comptar amb una enorme popularitat durant el
periode de creixement econdomic japones. També fou degut a 1'adveniment d'aquest nou model
familiar, que la interrelacié entre una familia 1 els seus veins i fins 1 tot, els parents que vivien en la
mateixa ciutat va anar desapareixent. Tot aquest viratge que viu la societat €s tractat en la
filmografia que el director Yasujiro Ozu filma entre 1945 1 1953. La relacid entre els veins

d'Historia d'un veinat i la inexisténcia d'aquesta relacid entre el veinat en Contes de Toquio; 1'ética

confuciana en la relacié paternofilial entre Noriko 1 el seu pare Somiya i la desvinculacié familiar
entre Tomi 1 els seus fills en Contes de Toquio o l'acceptacidé del matrimoni de lliure eleccid de
Noriko en Principis d'estiu 1 1'obligacié de carsar-se sota les normes dels omiai en el film
Primavera tardana, soén alguns dels exemples que podem trobar en la filmografia ozuniana de
I'época aqui tractada i que tant bé representa el cineasta japones.

El paper de la dona dins el model familiar, tal i com veurem en l'apartat que continua, no s'ha
desenvolupat paral-lelament a les mesures legals que van sortir durant el periode de la postguerra i
al "miracle japones" que va comengar durant la década dels seixanta. De fet, la publicaci6 del
Ministeri d'Educacid, dirigit per Masaaki Kosaka, en ple periode de creixement economic, Kitai
sareru ningenzou situen a la dona com el membre de familia que s'ha de sacrificar per aquesta

institucio, mentre que I'home tindra la funcié de pont entre la familia i la societat.

2.2 La dona japonesa durant el periode d'ocupaciéo nord-americana

Amb l'aprobacié de la Declaraci6é de Potsdam el 15 d'Agost de 1945, Japo6 acceptava la seva derrota
en el conflicte bel-lic, i entrava en un periode d'ocupacio nord-america que finalitzaria el 28 d'Abril
de 1952, després de 'aprovacio del Tractat de San Francisco el 8 de Setembre de l'any anterior.
Durant aquest periode van existir reformes legislatives destinades a canvis socials, moltes d'elles
destinades a promoure l'emancipacié de la dona. Una conferéncia el dia 10 d'Octubre de 1945
conformada pel nou gabinet governamental, liderat pel Primer Ministre Shidehara Kijuro, va decidir
comengar un procés d'emancipacié femenina, un fet, que quedaria inclos dins els cinc punts
presentats pel Comandament Suprem de les Forces Aliades, el General Douglas McArthur, el dia
segiient de la citada conferéncia. Aquest punt, feia referéncia a I'emancipacié de la dona 1 la
liberalitzaci6 de 1'educacio.

A finals de 1945, el sufragi femeni va ser aprovat sota una revisé de la reforma. També la nova
Constitucié aprovada en 1946, va promure els drets humans. Per exemple, l'article 14 dictava la
igualtat de totes les persones davant la llei i que no podia existir discriminaci6 politica, econdmica

ni social per raons de raga, creenga, sexe, estatus social o origen familiar. L'article 24, fent
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referéncia al matrimoni, exposava que aquest, tan sols es podia basar amb el consentiment dels dos
beneficiaris*. Cal destacar també l'article 770, que feia constancia al divorci, i on es podien amparar
totes aquelles parelles on un dels membres havia sigut infidel. El fet que la llei equiparava a homes 1
dones, va provocar que aquestes actuessin sense por per les infidelitats dels seus marits, provocant
un augment gradual de divorcis un cop finalitzat el conflicte bél-lic®

A banda dels canvis legislatius, van sorgir noves veus a favor de 1'emancipacié femenina, moltes
d'elles provinents del moviment feminista o, fins 1 tot, de dones procedents de les esferes politiques.
Ichikawa Fusae, va formar el Sengo taisaku fujin iinkai el 25 d'Agost de 1945, tenint com a
principal demanda el sufragi femeni. També trobem la figura de Kawasaki, que va criticar fortament
el sistema Je, al-legant que la majoria dels problemes de la dona durant el periode anterior a la
guerra, com eren els problemes economics i familiars, eren conseqiiencia del sistema familiar
tradicional, recolzant aquesta hipotesi, mitjangant les declaracions de 70.000 dones que es van posar
en contacte amb ella mitjangant cartes®. Les organitzacions feministes també tingueren certa
rellevancia durant la postguerra, com la Shufuren (Federaci6 d'ames de casa) sorgida en 1948 de la
ma de Oku Mumeo o el moviment sufragistic Ichikawa Fusae, institucionalitzat durant la
postguerra i que va tindre una important rellevancia gracies a les seves publicacions sobre les
activitats politiques de les dones. Procedent de I'exterior cal destacar la preséncia de les
organitzacions internacionals cristianes, com la Women's Christian Temperance (WCTU), la
Young's Men's Christian Association (YMCA) 1 la Women's International League for Peace and
Freedom (WILPF), que van lluitar per l'establiment de les vacances laborals i van mostrar la seva
oposicid al turisme sexual a Corea. A banda de les demandes d'aquestes ultimes associacions, les
principals reindivicacions d'aquests grups era la conservacid del cognom després del matrimoni o la
fi de la discriminacio dels fills il-legitims’.

S'ha d'advertir pero, que tot i una millora legislativa durant la segona meitat de la década dels
quaranta, el rol de la dona dins la societat seguia sent, com durant el periode de preguerra el de
mare. Aquest fet significa que el centre vital de la dona era la casa, sent plenament responsable de
'administracié del pressupost familiar i de l'educacié dels seus fills®. Aquestes funcions,

procendents de la familia tradicional o /e, eren conegudes com yoiku, que tot i que una traduccid

4 Kumiko Fujimura-Fanselow, Atsuka kameda (Ed.) (1995). Japanese Women: New feminist perspective on the past,
present and futur. New York: The Feminist Press at the City University of New York.

5 Joy Hendry. (2010) Marriage in Changing Japan: Community and Society. Vol. 71. New York: Routledge

6 Ibidem nota 1
7 Tsutsui William M. (2009). A companion to Japanese history. Chichester: Willey-Blackwell.

8 Gomez Pradas Muriel (2005): “Dona, génere i familia al Jap6” A modul 3. Dona, génere i familia al Japo.
Barcelona: UOC
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literal equivaldria al mot catala de nutridora, el seu vertader significat seria el d'educadora o
cultivadora. Alguns autors han estimat que 1'adquisici6é d'aquests rols per part de la dona, no tenen
una procedencia antiga, sind que la seva aparicidé va ser relativament nova. Imamura, apunta el
periode de Meiji (1868-1912) com el naixement d'aquesta associacié entre dona i cuidadora, que es
va mantindre fins passada la Segona Guerra Mundial, ja que, des del peridode de Tokugawa (1600-
1868) moltes de les tasques de la dona consistien en el treball productiu de la llar, com el cultiu
d'aliments, la produccié de bens en petites industries familiars o la participacio en el comerg’.

Dins I'ambit educatiu, tamb¢ va existir una equiparacio teorica entre homes i dones, perod aquesta no
va ser real. Un dels principals problemes per portar a bon terme aquesta igualtat de génere dins el
sistema educatiu, vindria determinada per la defensa de la majoria de pares i el personal docent, de
'educaci6 basada en els estereotips tradicionals de distincid de sexes, un fet, que d'alguna manera a
quedat reflectit en els diferents estudis universitaris, on molts d'ells, com les humanitats o la

doceéncia, s'han acabat considerant com "carreres femenines"'

. De fet, tal i com apunta Tsutsui, fins
la deécada dels anys vuitanta, les mares estaven més interessades per l'educaciod universitaria dels
seus fills que de les seves filles''.

En quant a l'ambit laboral, la igualtat, tot i estar legislada, tampoc va ser real. Va continuar el
costum que les dones casades havien d'abandonar el treball per ocupar la cura de la llar, un fet, que
ocorria quan aquestes tenien entre 20 i 24 anys'?. Aquest element es reflexa clarament en les obres
de Yasujio Ozu, on personatges femenins, com la Noriko de Principis d'Estiu, abandona el seu lloc
de treball un cop es promet amb el seu futur marit. De nou, el rol de mare sabia o bona esposa,
s'imposava sobre les dones quan aquestes arribaven al matrimoni. A banda de les actituds culturals
que la societat japonesa podia tenir sobre la maternitat, Holloway apunta tres motius que explicarien
aquests reclutaments de la dona a la llar un cop aquesta tenia fills o es casava. El primer dels
motius, seria conseqiiencia de les caracteristiques estructurals del mercat laboral japones que
provoca una disminuci6 de la participacié de la dona, degut a qué aquest mercat esta format per
grans corporacions que no proporcionen cap mena de flexibilitat a les dones per la cura dels fills.
Un segon motiu seria un salari mitja de 'home més elevat que en altres estats asiatics. Aquest fet
explicaria el perque a Japo, a diferéncia d'altres estats asiatics orientals, la dona no treballa un cop
formada una familia, mentre, per la necessitat de mantenir un estil de vida propi de classe mitjana,
en altres estats de I'est asiatic, necessiten la introducci6 de dos salaris per al manteniment de la llar.

Per ultim, la necessitat d'una ma d'obra qualificada va apartar a la dona del lloc del treball, degut, a

9 VVAA (1996). Re-imaging Japanes women. London: The Regents of the University of California

10 Ibidem nota 5
11 Ibidem nota 4
12 Ibidem nota 5
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com ja hem vist abans, al nombre més elevat d'homes en estudis universitaris'". S¢ha d'apuntar pero,
que aquest fet del retorn a la llar per al manteniment d'aquesta, va ser més pronunciat en I'ambit
rural que en l'ambit urba.

Com elements més negatius de 1'ocupacié nord-americana en quant a la figura de la dona, Tsutsui "
recopila fets com violacions a dones japoneses per part de les forces d'ocupacioé o un augment de la
prostitucio, aixi com la xenofobia entre les forces ocupants i els japonesos i viceversa. D'aquests
elements negatius, cal remarcar aquest augment de la prostitucid durant el periode d'ocupacid, un

element, que Yasujiro Ozu plasmara en el film Una gallina al vent. Un dels factors que va afavorir

aquest augment, va ser la participacié del propi govern japones, mitjancant el reclutament
d'exprostitutes, moltes d'elles procedents de Corea, 1 d'altres que es van veure obligades a acceptar
I'oferiment després de ser enganyades mitjangant anuncis on es demanava la presencia de les "noves
dones japoneses" a canvi de menjar, allotjament i roba. El propi ministre Konoe Fumimaro, va
proposar el 21 d'Agost de 1945 el "consolar les tropes americanes", i nou dies més tard, la
"Recreaci6 Especial d'Instalacions d'Oci" més tard conegut amb les sigles RAA, va captar al voltant
de cent dones. La crida de Fumimaro, va anar acompanyada d'una ajuda economica de 50 milions
de yens provinents del govern japones. Segons la recopilacié de Barry de l'article de la periodista

Yayori Matsui, el periode més algid de la RAA, es comptava amb unes 7.000 prostitutes'”.

L'aprovacio de la nova Constitucido de 1946 aixi com el dret al sufragi femeni, van obrir noves
portes a les japoneses de la postguerra, pero moltes altres portes van continuar tancades. El retorn
de la dona a la llar per a la cura dels fills o per a portar 'administracié familiar, és un clar exemple
que l'avang legislatiu no va ser igual a un avang social. Es per aquest motiu, que el periode de la
postguerra japonesa i concretament el periode d'ocupacio pot semblar una etapa de contrastos entre
l'espai public i l'espai privat de la dona. L'heterogeneitat de la societat marcara aquesta etapa, i per
suposat, sera en la dona on aquesta hetereogeneitat sera més significativa, més pronunciada. Quan
Lukacs parla d'homogeneitzacié d'una societat com un complex dinamic que es desenvolupa al llarg
de l'evolucio de 1'ésser huma, no es refereix a la recerca d'una uniformitat de 1'espécie humana, sind
a la integracié d'elements antagonics acusats'®. Es en aquest canvi historic, la postguerra japonesa,

on es fa present aquests elements antagonics dels que parla Lukacs i que s'intenten integrar dins la

13 Susan H.Holloway (2010). Women and family in Contemporary Japan. New York: Cambridge University Press.

14 Ibidem nota 4

15 Kathleen Barry (1995). The prostitution of sexuality: the global exploitation of women. New York and London: New

York Universtiy Press

16 Pinkus, Theo (recopilaciod) (1971). Hans Heinz Holz, Leo Kofler, Wolfgang Abendroth: Conversaciones con Lukdcs.
Madrid; Alianza Editorial.
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societat japonesa com elements homogenis. Per aquest motiu, no dividirem el paper femeni entre
aquelles que van acceptar el canvi social vers aquelles dones que no el van acceptar.
L'heterogeneitat significa precisament una diversitat més amplia de components, 1 aquesta gran

diversitat, €s la que va composar aquesta societat canviant, la societat japonesa de la postguerra.

2.3 El matrimoni omiai versus el matrimoni renai: una visio ozuniana

Dos son els films que tracten de més prop la tematica del matrimoni, i el director japonés ho fara
partint dels dos punts de vista, el tradicional i l'occidental, o el que ve a ser el mateix, el matrimoni
concertat 1 el matrimoni de lliure eleccid. Principis d'estiu 1 Primavera tardana tractaran la
confrontacié del matrimoni de lliure eleccid vers el matrimoni concertat o omiai, a través de la que
sera la seva protagonista, Noriko, un personatge, que com el Jap6 de la postguerra, es troba a mig

cami entre un moén tradicional i un mén modern.

Principis d'estiu:el matrimoni renai

El plantejament del film arran el matrimoni en Principis d'estiu no vindra determinat per la negativa
de la protagonista a casar-se, sin6 pel conflicte de fer-ho sota les normes de 1'omiai o de decidir
lliurement el seu futur marit. La segona opcid, que €s la que finalment escollira, no comporta una
llibertat total d'eleccid, sind6 que estara influenciada per diferents elements, per exemple l'edat
avancada que segons els seus familiars t¢ Noriko (té vint-i-vuit anys en aquells moments) o
l'elecci6 d'aquest marit (Kenkichi Yabe) per evitar un enllagament omiai, un fet, que ens pot portar a
plantejar si aquest enllag és per amor o per conveniéncia. Wood'” opina que Noriko accepta el
matrimoni amb Yabe per evitar I'enllag omiai 1 aixi elegir el menor dels mals, i conseqiientment un
matrimoni sense amor. La propia Noriko, pero, confirma a la seva amiga Yara, que ha anat estimant
a Yabe de forma gradual, al que la seva amiga respon que "aix0 €s amor", un fet, que nega Noriko
al-legant que el que sent per ell és "seguretat i felicitat". Joo'®, refusa I'opinié de Wood, i admeteix
que l'amor entre Noriko i Yabe, vindra determinat per un nexe d'unié que sera Shoji, germa
desaparegut de Noriko durant la Guerra Civil xinesa i amic de Kenkichi Yabe. Aquest fet queda
reforcat al llarg de la pel-licula mitjangant 1'aplicacié d'una simbologia que uneix la parella Noriko i
Yabe amb Shoji. De tots els simbols que assenyala Joo, existira un que destaqui més al llarg del
film, el blat. Aquest cereal jugara un paper important per enllagar la figura de Shoji amb la parella

Noriko/Yabe i el seu possible enllag matrimonial. La primera referéncia sorgeix a partir d'un dialeg

17 Wood, R. (1976) Yasujiro Ozu: a critical anthology. Lodon: British film Institute.
18 Joo, Woojeong (2011). The flavour of tofu. Ozu, History and the representation of the everyday. University of
Warwick, Departament of Film and Television.

17


http://cokin80.wix.com/yasujiro-ozu#!personatges/cfvg

entre Noriko 1 Yabe en una cafeteria, on aquest li explica que durant la Guerra Civil xinesa, va rebre
una carta amb una espiga de blat. Aquest li oferira la carta a Noriko. Ozu enllacara aquesta escena
amb I'escena on Noriko accepta la petici6 de la mare de Yabe quan li demana que es casi amb el seu
fill.

No sera 1"inic moment que el director relaciona el blat amb I'enlla¢ entre Noriko i Yabe. Durant la
darrera escena del film, els pares de Noriko, que s'han traslladat a Yamato després de que la seva
filla hagi contret matrimoni, veuen una comitiva matrimonial travessant un camp de blat,
preguntant-se que estara fent Noriko en Akita, la seva nova llar. Joo, afegeix a la interrelaci6 de
blat-matrimoni d'aquesta darrera escena la figura de la guerra, comparant la comitiva amb la marxa
dels soldats de Xuzhou. Sobre la introduccié d'aquest element en el binomi blat-matrimoni, la
guerra ja esta present en la primera referéncia, no només pel fet de que el blat procedeix del camp
de batalla, sind perque Yabe reconeix que llegia en aquella epoca el llibre titulat L'espiga i el soldat.
Podem anar fins i tot més enlla del que ho fa Joo i preguntar-nos el perque de la utilitzacié del blat
com a element d'uni6 entre la parella i el germa difunt. El simbolisme d'aquest cereal, ja el trobem
en l'antic Egipte 1 amb un significat semblant en el cristianisme primitiu. En I'antic Egipte, simbol
d'Osiris, simbolitzava la mort i la resurreccio, i Hipolit de Roma (217-235 dC) li va atorgar la
sintesi de la mistica agraria, formada pel cicle cosmic de vida, mort i ressurrecio”. El fet que Shoji
reapereixi en la vida de Noriko i Yabe, ja ens pot semblar com una mena de resurreccio, pero sera el
record de Noriko i del seu nou marit per part dels pares de la jove mentre aquests miren un camp de
blat al final del film, el que completara aquest cicle vital, possiblement amb el naixement d'una
nova vida. Ozu utilitza per tant el blat com un simbol de regeneracié de la mateixa manera que
aquest cereal participa en el que Mircea Eliade va anomenar com una regeneracio periodica®, on
igual que en l'agricultura, amb la mort d'un esser huma no finalitza la vida, sin6 que aquesta €s

continuada per la regeneracié de l'ésser huma.

19 Chinchilla Sanchez, K. (2003). Conociendo la mitologia. San Jose: Universidad de Costa Rica.
20 Eliade, M. (2006). El mito del eterno retorno. Madrid: Alianza editorial.
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La interrelacio de blat-matrimoni-guerra
en l'ultima escena de Bakushu.

Joo assenyalara un altre simbol que Ozu utilitza per enllangar aquesta triple vessant entre Shoyji,
Noriko/Yabe i conflicte bel-lic, com la utilitzacié de la imatge de la Catedral Ortodoxa de Nikolai
durant un passeig de la parella. S'ha de recordar que la Catedral va servir per emmagatzemar
cadavers durant els bombardejos de 1945.

Podriem fins i tot preguntar-nos arribats a aquest punt, si aquest enlla¢ matrimonial es produeix com
a conseqiiencia d'un amor o d'un sentiment malenconids amb el passat. La resposta a aquesta
quiestio és dificil de contestar, degut a que els dos personatges no ens donen una resposta de forma
oberta. Per exemple, durant la conversa entre Yara i Noriko, hem vist com la primera adverteix que
el que ella sent és amor, negant-ho Noriko tot seguit. Pero, davant la insisténcia de Yara, Noriko
acabara dubtant sobre aquest sentiment. Yabe, per altra banda, adquireix un paper passiu en aquesta
decisio, ja que no tan sols no escollira ell la seva parella (ho fara la seva mare) sin6 que quan li
diuen la disposicio de Noriko per contraure matrimoni amb ell, aquest no mostra cap signe d'alegria.
Sigui aquest enllag entre Noriko 1 Yabé per amor o pel sentiment malenconios, s’ha de tenir en
compte que lI'amor no sera en els matrimonis de la postguerra un element primordial a I'hora de
contraure'ls, sind que aquest element quedara superat per I'estabilitat familiar, en aquest cas, tant de
la familia de Noriko com la de Yabe. La recerca d'aquesta estabilitat per part de la familia es veu
reflectida en el cas de Noriko, quan diferents membres de la familia adverteixen de 1°edat elevada
de Noriko per contraure matrimoni. Hem d'advertir que la solteria en el Jap6 de la postguerra podia
ser una causa de desigualtat i rebuig social, un fet, que ajuda a explicar l'acceptacio final del
matrimoni de Noriko per part del seu germa major. Es a dir, aquest, possiblement acceptara abans
que Noriko escolli lliurement el seu marit, que aquesta es quedi fadrina, 1 és que, el fet de que la

futura ntivia es casi sense el suport de la familia, és dificil encara avui dia.
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En definitiva, el fet que Noriko refusi en Comengaments d'estiu el matrimoni omiai que la seva
familia 1i proposa, no significa que aquesta es casi per amor, almenys si agafen el concepte d'amor
propi de la cultura occidental que troba el seu origen en mites com Tristan e Isolda, Don Juan o
Werther, tal i com han deixat constancia filosofs com Denis Rougemont® o escriptors com
Stendhal**. Quan parlem de matrimoni renai o matrimoni de lliure eleccid, no I'hem d'entendre com
un matrimoni per amor, o almenys, no utilitzant el terme amor de la mateixa manera que ho fem els
occidentals, és a dir, a partir dels mites de la literatura europea. Com hem vist, el matrimoni de
lliure eleccid6 de Noriko, existiran elements més importants que l'amor a l'hora de contraure
matrimoni amb Yabe, com el record al seu germa o l'estabilitat familiar. Es més, hem de tenir
present que si Noriko rebutja el omiai proposat per la seva familia, Yabe es casa amb Noriko com

una proposta de la seva mare, és a dir, el matrimoni renai de Noriko és un matrimoni omiai en Yabe.

Primavera tardana: el matrimoni omiai

Tot 1 que Primavera tardana ens mostra un cas contrari al matrimoni per amor o renai, s’ha de tenir
present que el matrimoni per conveniéncia que s'ens presenta en aquest film mostra unes
caracteristiques que no sén propies del matrimoni omiai, fet que, sense eliminar la tradicionalitat
d'aquest enllag, si que li atorga unes caracteristiques particulars. A partir de tres personatges o grups
de personatges, prodrem veure com es transgredeixen algunes normes de 1'omiai.

Noriko sera el principal personatge que quebrantara les normes de 'omiai a través del seu dubte en
aquest tipus d'enllac i el rebuig a la figura del nakodo (o persona que presenta als futurs nuvis). La
protagonista tal i com ho reconeix davant la seva tia Masa, prefereix seguir fadrina per seguir
cuidant del seu pare que casar-se, tot i que, tal i com la propia Noriko reconeix, sigui aquesta
decisié un fet excéntric. Es important assenyalar d'aquesta escena, que el rebuig amb la tradicié, no
tan sols vindra determinat per les paraules de Noriko, sin6 per la propia accio de passar d'estar en la
posicié de suwaru (estar sentada al mode japones tradicional) a sentar-se de manera occidental,
alhora que rebutja el matrimoni concertat al-legant que ella és / ‘unica que sap allo que necessita.
Amb aquesta frase 1 aquest canvi de postura fisica, Noriko rebutjara un dels elements més
importants dels matrimonis concertats, el nakodo. No és 1Minic moment on rebutja aquest
personatge, davant la seva amiga Yara reconeixera, que tot i haver acceptat finalment 1'omiai, no li
agraden aquests elements.

L'altre personatge que transgredeix la tradicionalitat del matrimoni omiai, és la figura paterna.

21 Rins S. (2001) La emocion sin nombre. Amor y deseo en el cine. Asociacion de cinéfilos RE BROSS.
22 Todorov, T. (2011) Vivir solos juntos. Barcelona: Galaxia Gutenberg.
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Santamaria apunta com a signe de la introduccié de nous costums que alteren el sistema de vida
tradicional japones, 'afirmacio del desig individual sobre els interessos del grup. En aquest cas, la
figura paterna rentncia a la tradicid japonesa que obligava a la seva filla a conviure amb el pare
vidu, per atorgar estabilitat social a aquesta, mitjan¢ant el matrimoni®. S’ha de destacar que el pare
mai obliga a Noriko a casar-se.

Per ultim exisiteix una série de personatges proxims a l'entorn de Noriko que mostraran diferents
aspectes que no tenen cabuda dins l'enllag matrimonial tradicional, 1 que, possiblement, tindran
influéncia sobre Noriko. Yara, una modan garu (modern girl) amiga de Noriko, defendra un
element tan transgressor com ¢és el divorci, 1 €s que, s’ha de considerar que el dret del divorci
compta de només un any de vida en 1948, any de l'estrena del film. També Hattori transgredeix la
tradicionalitat al proposar a la protagonista una possible infidelitat. Mitjancant un llenguatge plagat
de doble sentit entre els dos personatges i un seguit de plans on de la mateixa manera que s'insinua
l'afectivitat entre ells (recordem per exemple el pla de les dues bicicletes juntes, que anteriorment
eren conduides per aquests personatges) s'insinuara també el distanciament que s'esta produint
mitjacant un seguit de plans-contraplans on les mirades dels personatges no corresponen a la seva
col-locaci6 fisica real. En aquest cas, 'ombra del divorci estara també present com a element
transgressor de la tradicionalitat, i és que, judicialment, la infidelitat era causa de divorci amb la
nova Constitucié®. Per altim, Onodera i la seva filla Misa-Chan, mostren signes on s'identifica el
quebrantament de la tradicio. El primer, és vist per Noriko com una persona bruta pel fet de casar-
se per segona vegada després de divorciar-se. Es interessant assenyalar que tot i que Noriko veu
com un fet poc natural i brut el fet de contraure segones nupcies després de divorciar-se, aquesta
fou una tendéncia a l'alga durant els primers anys de postguerra”. Misa-Chan, també veura el
matrimoni com un tomba per als vius. Desconeixem si Misa-Chan fa referéncia al matrimoni omiai,
pero, el fet de que aquest tipus de matrimoni sigui el més popular durant els primers anys de

postguerra, aixi ens ho fa pensar.

23 Santamaria, Antonio. Entre la tradicién y la modernidad. Nosferatu revista de cine. N° 25-26 (Diciembre 1997)
p.14-23.

24 Ibidem nota 5

25 Ibidem nota 4
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La naturalesa de 1'amor

La separacio de I'amor passional dels sentiments de satisfaccio sexual, per evitar les formacions de
parelles inesperades o no planificades, es du a terme en algunes cultures, mitjancant multitud de
formes de planificacié social, com [l'aillament de la dona, l'obsessid6 per la virginitat, la
clitoridectomia, etc®®. El matrimoni omiai, és una d'aquestes planificacions socials, i com podem
veure en els films que tracten aquest tipus de matrimoni son la generacid major la que porta a terme

aquest control sobre la persona que ha de recercar parella, mitjancant la figura del nakodo.

Com afirma Santos, existiran motius socials que condueixin al matrimoni de Noriko, 1 és que,
aquesta es veura obligada al matrimoni després de qué la guerra hagi finalitzat, actuant sempre amb
llaures del pressumpte interés de la societat’. Aquesta obligacié al matrimoni en favor de la
societat del que parla Santos, és conseqiiéncia del trasllat de I'estructura familiar tradicional al si de
la societat japonesa de la postguerra, on el mén industrial, la cultura, la politica o el sistema
educatiu, es van estructurar de la mateixa manera que el propi /e. D'aquesta manera, si el matrimoni
omiai fou en la cultura japonesa una planificacio social en favor de l'estructura familiar tradicional,
o el /e el trasllat d'aquest concepte familiar tradicional a la societat en general durant el periode de
postguerra, potencialitza més encara la importancia del matrimoni omiai com un element per

preservar el model tradicional japones.

26 Grande, A. Sobre las diversas formas culturales de amar. Critica. N° 966 (Marg-Abril 2010). p.27-33.
27 Santos, Antonio (2010). En torno a Noriko. Valéncia: Ediciones de la Filmoteca.
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Perd com hem vist en els apartats anteriors, ni el matrimoni de Comeng¢aments d'estiu és un
matrimoni cent per cent renai ni el matrimoni omiai de Primavera tardana contindra tots els
elements tradicionals. En aquest sentit ens podem trobar davant allo que G. De Vos va titular com
psycohological lag (psicologia del retras), que fa referéncia a la persisténcia d'actituds culturals
dominants davant el canvi d'actitud en un procés d'aculturalitzacié. Un fet que ajudaria a explicar la
naturalesa de la discordia interna d'un individu en la que les velles i les noves actituds estan
presents, encara sense resoldre's®.

Aquest fet explica que els dos films aci tractats, mostren aquests conflictes entre tradicionalitat i una
modernitat sumergent en la cultura japonesa, en un estament com ¢és el matrimoni. Ferndndez
Valenti, veu com a tema principal de Primavera tardana, no una apologia al matrimoni o un cant a
les formes familiars tradicionals, sind6 com una exploracid al caos de les emocions humanes de
Noriko amb el seu pare, i en segona instancia d'aquesta amb Hattori®. Un caos emocional que ben
bé podria ser provocat per aquest terme que De Vos va definir com phycological lag. També podrem
extrapolar aquests termes de Fernandez Valenti i G. De Vos amb el film Principis d'estiu, perd amb
resulats contraris, €és a dir, aci ja no sera tan sols la filla jove qui defensa un matrimoni de lliure
eleccio, sind que finalment seran les generacions de més edat les que acaben acceptant que el
matrimoni de Noriko sigui renai.

Si dificil és entendre la naturalesa del matrimoni, no ho serda menys l'estudi de la naturalesa de
I'amor en aquests dos films. De totes formes, ja hem vist anteriorment que 'amor de Noriko 1 Yabe
pot ser conseqiiéncia, com afirma Wood, de l'intent d'evitar un enllag omiai o, com opina Joo,
conseqiiencia d'un sentiment malenconioés de Noriko vers Yabe. Si ens decantem per la visié que
Joo ens ofereix, es deura a la importancia que Ozu li atorga al blat com element d'uni6 entre el
germa difunt de Noriko, aquesta 1 Yabe. La pregunta que ens caldria plantejar, €s si aquest amor
conseqiiéncia del record, conté almenys en Noriko, elements passionals. A simple vista, i partint
d'alguns estudis psicologics contemporanis, podem creure que la passié en Noriko esta absent,
precisament, per la inexisténcia dels elements sexuals que teorics com Tweedie (1979), Sternberg
(1986), Fehr (1993), o entre molts altres Hatfield i Rapson (1996) li atorgen a aquest tipus d'amor™.

Pero, tot seguint les observacions que Torres Horetalano®' fa sobre el somriure de la Noriko de

28 De Vos, George (1973). Socialization for achievement: Essays on the cultural psycology of the Japanese. Berkeley,
Los Angeles, London: University of California Press.

29 Fernandez Valenti, Tomas. Yasujiro Ozu: el esplendor de un estilo. Dirigido por...:Revista de cine. N°332 (2004)
p.64-69

30 Sanchez Aragén, R. Significado psicologico del Amor Pasional: lo Claro y lo Obscuro. Revista Interamericana de
Psicologia (2007). Vol. 41, num.3 pp.391-402

31 Torres Hortelano, Lorenzo Javier (2004) La poética Zen en Primavera Tardia (Banshun, 1949) de Yasujiro Ozu.
Tesis dirigida por: Dr. Gonzales Requena, Jesus. Facultat de Ciencias e la Informacion, Departamento de
Comunicacion audivisual y Publicidad I. Universidad Complutense de Madrid. (REPETIDA)
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Primavera tardana, si que podem veure elements sexuals en aquest personatge. Torres Hortelano
veu en el somriure de Noriko una al-legoria al seu desig sexual. Aquesta relacié vindra determinada
pel cert histerisme que mostra aquest somriure de Noriko al llarg del film, principalment quan es
troba en contacte amb el seu pare o Hattori. Pero sera la frase de la seva amiga Yara quan parla
sobre la relaci6 amb els homes, la clau esta en el somriure, quan aquest autor veu de forma clara
aquest binomi somriure/desig sexual. Si traslladem aquesta visi6 que ens presenta Torres Hortelano
sobre el somriure/sexe de Noriko de Primavera tardana a la seva homonima de Principis d'estiu,
podem veure com aquest somriure amb certa carrega d'histéria es mostra de nou en aquesta
pel-licula, per exemple, quan comparteix escena amb el que sera el seu futur marit.

Acostumats com a lectors occidentals als mites europeus sobre els que hem creat conceptes de
I'amor passional 1 desconeixedors del sistema omiai com un meétode de control social sobre la dona
japonesa per la perdurabilitat de la tradicionalitat cultural, ens podem topar amb la dificultat per
comprendre aquests elements tan importants com la filmografia ozuniana. Pero si considerem que el
matrimoni omiai és un dels tants controls socials que la dona sofreix en moltes cultures o que I'amor
passional no és exclusiu de la cultura occidental, podem arribar a la conclusié que aquests dos
elements son tan ozunians com universals, una afirmacio aquesta, que ens allunya de la visio
culturalista, que veuen 1'obra del cineasta japonés com un reflex de la cultura Zen, i ens aproxima

als estudis ozunians dels ultims anys que han relativitzat la japonesitat de la seva obra.
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3

ELS PERSONATGES FEMENINS DINS L'OBRA OZUNIANA

3.1 La figura materna

Prop de la meitat dels films que Ozu dirigeix durant el periode d'ocupacié i fins la seva mort, la
figura materna estara absent. Podem considerar aquesta abséncia, tal i com ho fa Santamaria*, com
un reflex del trencament tradicional i desmembracié de la cel-lula familiar que va viure el Japo de la
postguerra. No obstant, la funcié que aquesta ha de complir, passara a altres personatges, com 1'avia,

la filla o altres personatges femenins no pertanyents a la familia biologica.
Mare no biologica (Otane)

Dins el primer cas tenim a Otane, protagonista d'Historia d'un veinat. El film retrata la historia de
Kohei, un nen perdut que recau en les mans de Otane, una viuda sense fills. Tot i que la protagonista
al principi es nega a cuidar a Kohei, finalment accepta a cuidar-lo. Bordwell veu com a principal
causa del canvi d'opini6 per part d'Otane, la nostalgia de la vida abans de la guerra i a la dura vida
que els nens han de viure en temps de postguerra®. Perd més enlla de 1'opini6 de la potragonista en
adoptar el nen o deixar-lo a la seva sort, existeix al llarg del film una forca del desti que unira a
Otane i a Kohei**. L'encarregat de qué aquesta "for¢a del desti" unisca en tot moment als dos
personatges sera Tashiro, un dels veins que segons els personatges del film posseeix el do
d'endivinar el futur i que no tan sols troba a Kohei dos cops, la segona vegada quan aquest fuig de
casa d'Otane, sin6 que manega un sorteig entre varis veins, per a que el nen no es quede amb ell,
sent la guanyadora Otane. El fet que Ozu esculli a Otane com a cuidadora del nen perdut, ens
aproxima a la idea de Santamaria®™ quan afirma que la funcio real o simbolica de la figura materna
dins la filmografia d'Ozu, €s la de donar cohesi6 al conjunt familiar i serveix, alhora, de lligam entre
les generacions precedents i les posteriors. A més, el fet que finalment el Kohei retorni amb el seu
pare biologic, possiblement vidu ja que no tenim constancia de la mare biologica, provoca aquesta
desintegracié familiar com a conseqiiencia de la perdua de la figura materna, del que parla
Santamaria.

Tal 1 com podem veure, Ozu insisteix en la idea d'uni6 entre Otane i1 Kohei. Fins 1 tot durant la

32 Ibidem nota 23

33 Brodwell, D.(1994) Ozu and the poetic cinema. Princeton: Pricenton University Press
34 Santos, A. (2012). Yasujiro Ozu. Madrid: Catedra

35 Ibidem nota 23
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primera meitat del film, quan la dona de mitjana edad es nega a cuidar del nen perdut, trobem en tot
moment elements que intueixen un nexe d'unid entre els dos personatges, com la "forga del desti" ja
comentada anteriorment, el fet que el nen es refereixi a Otane com a avia o el moviment de muscles
que Kohei produeix continuament com a conseqiiéncia de les puces i que repetira Otane quan Kohei
li apegui. També la veina Kikuko comparara el nen i la dona amb dos gossos que han anat agafant-
se afecte poc a poc i que han establert un vincle amb el punt comu de la seva soletat, i que sense
saber-ho, estan necessitats I'un de 1'altre™.

Ja durant la segona part del film, quan Otane sent el que ella anomena 1'amor maternal pel nen, el
nexe entre els dos personatges es trenca amb l'arribada del pare biologic, perd abans, podrem
apreciar com Otane compleix el rol mare amb Kohei. Fets com el massatge que el nen li realitza a
Otane, la visita al zoo o la realitzaci6 d'una fotografia d'estudi dels dos personatges, son accions que
només tenen cabuda, tenint present la filmografia d'Ozu, en activitats entre personatges amb un fort
vincle emocional. La primera de les accions citades, el massatge, és una accié poc comu en els films
d'Ozu, de fet, el propi contacte fisic entre personatges €s un fet prou inédit. Aquesta accié la
trobarem en tan sols tres pel-licules més del conjunt de la filmografia, com son, E! fill unic,
Principis d'estiu 1 Contes de Toquio. El retrat també correspon a un element que podrem relacionar
amb vincle emocional entre personatges ozunians. Tal i com apunta Richie, el retrat, és per a Ozu,
l'artefacte més potent per mostrar la nostalgia. A diferéncia del contacte fisic entre personatges, els
retrats estan presents en un gran nombre de pel-licules del cineasta japones, on tot i ser un reflex de
la vida (en moltes ocasions els personatges es lamentaran de no posseir fotografies dels seus sers
estimats desapareguts), sempre ens porten a un futur incert, on molt de cops, i aquest és el cas del
film aci tractat o del film Principis d'estiu, aquesta reunid no es tornara a repetir’’.

Com hem dit anteriorment, la insisténcia d'uni6 entre els dos personatges al llarg de la pel-licula per
part d'Ozu esta present en tot moment al llarg del film, pero l'arribada del pare d'aquest, trencara
aquest nexe entre Otane i Kohei. El cineasta podria finalitzar aci el seu film, perd en comptes
d'aix0, introdueix, a través de la protagonista un discurs moralitzant augurant lI'egoisme que
posseeix la societat, decidint tot seguit, adoptar un dels tants nens abandonats que viuen als carrers
de Toquio. El fet que el film finalitze d'aquesta manera ha estat descrit per Audie Bock™ com un
final poc japones. Possiblement, i tenint present la filmografia ozuniana de la postguerra, és estrany
que Ozu busqui de nou un nexe sentimental entre mare adoptiva i fill que ja s'ha trencat, perd hem

de tenir present, com diu Tadao Sato® que el tema principal dels films de Yasujiro Ozu atestigua el

36 Ibidem nota 34.

37 Richie, D.(1977) Ozu: his life and films. Berkeley: University of California Press

38 Bock, A. (1985) Japanese film director. Tokyo: Kodansha Internacional

39 Sato, T. El mundo de Yasujiro Ozu En Palacions René (ed.) Yasujiro Ozu. Valladolid 24 semana internacional de cine
(1979)
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seu desig de mantenir (...) el nexe familiar a pesar de l'evolucio social. Quant en el cinema de la
postguerra Ozu trenca un nexe sentimental, com per exemple el format per Noriko i el seu pare en
Primavera tardana, és per crear un de nou. En el cas de Noriko, correspondria al nexe del seu

matrimoni, i, en el cas d'Otane, a un nou nexe maternofilial.

Mare biolgogica.

La figura de la mare estara absent en gran part del films de postguerra de Yasujiro Ozu. Santamaria
afirma que la seva abséncia provoca dins l'univers conceptual dels films, la total desintegracié de la
familia, degut a qué és el personatge matern, aquell qui dona cohesid i continuitat en el temps, a dita
institucié®. De fet, la mare actuara com un engranatge entre la generacio precedent i la posterior,
sent un personatge que el trobarem a mig cami entre la tradici6 i la modernitat. L'abséncia d'aquest
personatge en molts dels films de la postguerra i, concretament durant el periode d'ocupacio, es
veura reflectit de forma negativa en les diferents estructures familiars. En canvi, en aquells films on
si trobem la seva presencia, aquest personatge juga un paper secundari i passiu, a excepcié d' Una
gallina al vent on el paper de la mare serveix per mostrar a I'espectador la decadéncia de la societat
japonesa de 1'época.

No son estranys veure en la filmografia d'Ozu d'aquesta época, com la figura materna ocupa una
posicio secundaria dins l'ordre domestic. Aquest fet, es fa pantent sobretot, en aquelles escenes on
existeix una reunié familiar, on aquesta queda exclosa de I'espai on es realitza la conversa (tamb¢ de
la propia conversa) i de cops, fins i tot, dels plans que agrupa tota la familia. Quan aquest grup
familiar és substituit per un grup veinal, com succeeix en Historia d'un veinat tampoc ocupara un
lloc en el grup central.

Un exemple d'aquest tipus de pesonatge, ¢s Fumiko, cunyada de Noriko en Principis d'estiu i
esposa de Koichi, el fill dels Hirayama en Contes de Toquio. Tot i no tractar-se del mateix
personatge, hi trobarem trets comuns, com la realitzaci6é de les tasques de la llar com a principal
activitat durant el film o la seva dependéncia a I'espai domestic. Santos les ha definit, fins 1 tot, com
una passiva guardiana encadenada a la llar”. Aquesta descripcio del personatge, sense deixar de
ser certa, se'ns presenta amb una forta carrega negativa que de fet no posseia durant els dies
d'ocupaci6. Ser ama de casa durant les tres décades que continuaren a la finalitzacié de la Segona
Guerra mundial, era sinonim de pertanyer a una familia amb €xits economics, passant de ser

d'aquesta manera, esclaves del treball doméstic (Kaji no dorei) a reines del consum (Shohi no

40 Ibidem nota 23
41 Ibidem nota 27
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joosama). Aquesta tendéncia es va formar per un discurs ideologic que feia veure la mestressa de
casa amb una barreja d'admiracio i enveja*.

A excepcid de Tokiko, la mare i ama de casa d'Una gallina al vent, el personatge matern dels films
ozunians durant el periode d'ocupacid nordamerica, mostraran un status social lleugerament
superior a molts altres personatges dels films, sense arribar a considerar-se, encara, shohi no
joosama. El personatge de Contes de Toquio, Fumiko, per exemple, compartird matrimoni amb un
metge 1 la seva llar, tot 1 que situada en un suburbi de Toquio 1 amb evidents dificultats per acollir a
tots els membres familiars, és més gran sens dubte que la casa on viu Noriko, que fins i tot ha de
compartir el bany i la cuina amb altres veins. Un altre exemple és una ama de la llar del film
Historia d'un veinat, on tot i que el film ens mostra la miséria economica d'un veinat, el personatge
pertanyera a una familia amb cert nivell economic conseqiiencia d’un premi economic.

Insistim en el fet que aquest encadenament a la llar que utilitza Santos per definir les figures
maternes dels films, Principis d'estiu 1 Contes de Toquio, no sera vist com quelcom negatiu per una
societat on el rol de la dona esta molt marcat per la jeraquitzacié familiar. No obstant aixo, podrem
apreciar com el personatge matern de Principis d'estiu, tal 1 com ella mateixa reconeix, veu a
Noriko com una persona impressionant pel fet de no viure en la ignorancia, com si que ho feia ella
abans de casar-se. No sera aquesta admiraci6 1inic element que uneix a Fumiko amb la llibertat de
Noriko i, conseqiientment, la separa de la seva homologa de Contes de Toquio. En 1'escena que
Fumiko admeteix el comportament impressionant de Noriko, es realitzara fora d'allo que Santos ha
anomenat l'encadenament de la llar, un fet que no veurem en la seva homologa de Contes de
Toquio. A més, en aquesta mateixa escena, podrem veure l'efecte sojikei en els dos personatges.
Aquest efecte, molt utilitzat per Ozu al llarg de tota la seva filmografia, correspon a una equiparaciod
de dos personatges en una mateixa escena, mitjancant la realitzaci6 de moviments de forma

unisona, adquirint un mateix valor visual®

. El critic japones Tadao Sato va identificar aquesta
caracteristica amb 1'harmonia i 'equilibri existents entre dos personatges*. De fet, el comengament
de la citada seqiiéncia on veiem com els dos personatges ascendeixen a una de les dunes de la platja
on es portara a terme la conversa, aquestes son irrecognoscibles per 1'espectador. Les dues apareixen
d'esquena, amb vestits 1 pentinats similars, com si es tractara de la mateixa persona. Santos, no tan
sols ha vist en aquesta escena un procés de liberalitzaci6 de Fumiko, sind que també I'ha vist en
Noriko, que molt prompte es trobara en una situacio semblant a la de la seva cunyada, és a dir,

casada 1 amb un fill, tot 1 que ni el matrimoni sera concertat ni el fill biologic.

Una segona seqiiencia on podem veure un alliberament de la Fumiko de Principis d'estiu, sera en

42 Tokuhiro, Y. (2010) Marriage in contemporany Japan. New York: Routledge
43 Ibidem nota 34
44 Ibidem nota 39
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una seqiiéncia on aquesta, junt a Noriko i Yabe, mengen un pastis al voltant d'una taula. Tot i que a
diferéncia de l'anterior seqiiéncia comentada, aquest cop l'accié trancorre a l'interior de la llar, la
podrem veure per primer cop al voltant d'una taula amb altres membres familiars. Recordem de nou,
l'exclusio d'aquest tipus de personatge de les reunions familiars quan aquests actes es porten a

terme.

Altres personatges femenins amb funcié de mare/esposa

Un tercer exemple de la figura materna en els films d'Ozu els trobem en aquells personatges que
sense ser mares, compleixen la funcié d'esposa o mare.

Un exemple d'aquest tipus de personatges ¢és Noriko de Primavera tardana. Tal 1 com assegura
Santos*, Noriko es transforma en la prolongacié de l'esposa morta del seu pare un fet, que es
converteix en una pesada carrega a 1'hora de decidir el seu futur, i on el principal motiu per el qual
aquesta es negui a contraure matrimoni, es deura al fet d'abandonar la cura del seu pare. Segons
Santos, en aquesta relacio es pot veure per part del personatge de Noriko, el que Jung va anomenar
el complex d'Electra i que va definir com la inclinacio especifica (de la xiqueta) pel seu pare i la
corresponent actitud de cels cap a la seva mare®. Torres Hortelano*” ha anat més lluny que Santos i
ha vist en aquesta relacio entre pare i filla un fet incestuds, un element que també comparteix
Yoshida. Possiblement seria agosserat afirmar aquesta relacio incestuosa entre Noriko i el seu pare,
Somiya i, seria més correcte afirma, tal i com ho fa Yoshida, que Ozu, retrocedeixi quan apareix
aquesta relacio incestuosa entre pare i filla. Si recolzem aquesta hipotesi, 1 refusem la de Torres
Hortelano quan defineix aquesta relacié com incestuosa, ho farem per varis motius. Primerament,
perque el contacte sexual queda reprimit, una caracteristica propia del complex d'Electra i que no
trobem en una relacié incestuosa®®. Un segon motiu que explicaria el perqué no existeix aquest tipus
de relacio incestuosa paternofilial, vindria determinat pel fet que el comportament de Noriko vers el
seu pare el trobem en altres personatges de caracteristiques similars i que, finalment, s'han separat
del seu pare per contraure matrimoni. Dins el periode que estem estudiant, un exemple similar al de
Noriko, on la filla actua com a substituta de la difunta mare i esposa del seu pare, perd que a
diferéncia del personatge de Primavera tardana ha concebut matrimoni, seria el de Setsuko, la

germana tradicional de 1'obra Les germanes Munakata. El personatge d'aquest film no tant sols la

veurem representant el paper d'esposa del seu propi pare, sind que davant la seva germana, se

45 Ibidem nota 27.

46 Galimberti, U. (2002). Diccionario de psicologia. Mexico: siglo XXI

47 Hortelano Torres, Lorenzo Javier. (2006) Primavera Tardia de Yasujiro Ozu: cine clasico y poética Zen. Leon: Caja
Espaiia.

48 Montoya Tribiflo, B. (2000) Psicopatologia de la relacion conyugal. Madrid: Diaz de Santos.
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transforma en el paradigma tutelar i la guardiana de la tradicionalitat, una qualitat aquesta ultima,
que recau normalment en la filmografia ozuniana en el paper del pare.

Noriko 1 Setsuko, son en definitiva, dos personatges que es troben a mig cami entre la figura de filla
1 la figura que substitueix la seva mare difunta, un fet aquest tltim, que les col-loquen en la mateixa
posicio jerarquica, dins una familia tradicional, que el que ocupava la seva mare. Perd no creiem en
canvi, una intencionalitat incestuosa entre aquests personatges i els seus pares. Per Ozu, la
utilitzaci6é del sexe, fet que demostraria una relacié incestuosa entre Noriko i1 Setsuko, es troba
sempre en un pla secundari. Fins i tot si aquesta visidé de la sexualitat es realitza de forma més
oberta, el director utilitzara una perspectiva divertida, amb certa desaprovacio i en molts de casos,

amb un castic als personatges en qiiestio®.

Avies

Contes de Toquio es linic film del periode aqui tractat que trobem la preséncia de la figura de
I'avia. Al fet que durant aquest periode, I'abséncia de la mare en els films sigui un fet regular, es
podria traduir, com ho fa Santamaria®, amb una ruptura, quasi fisica amb el lla¢ de la
tradicionalitat. En Tomi, 'avia del film Contes de Toquio, es reflexa clarament aquest trencament
generacional que es tradueix amb la ruptura de la tradicionalitat de la que parla Santamaria, quan
aquesta es dirigeix als seus propis fills 1 nets. De fet, son molts els autors que creuen que els films

que Ozu va rodar desde 1949 fins la seva mort, el 1962, reflecteix aquest desintegrament familiar.

49 Slocombe, R. Amor, sexo y elipsis. Nosferatu revista de cine N° 25-26 (Diciembre 1997) p.63-65
50 Ibidem nota 23
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Un dels possibles motius d'aquest desintegrament del model familiar tradicional, pot ser explicat,
com ho fa Jackon, pel procés d'immigracié del camp a la ciutat que es produeix un cop finalitzada la
guerra. Aquest abandonament de la natura, el ritme de les estacions i els valors inherents d'aquest
tipus de vida per adoptar la vida urbana’’, provocara un abandonament d'aquells elements de la
cultura tradicional japonesa que autors com Donald Richie® han identificat en els films d'Ozu, com
son el wabi i el mono-no-aware, i dels que parlarem en el segiient capitol.

Tomi, no forma part d'aquests personatges que varen abandonar el medi rural per traslladar-se al
medi urba, sind6 que com el seu home i la seva filla petita segueixen vivint dins un ambient
tradicional. El fet de que la relacié de Tomi i Kyoko, la seva filla menuda que segueix vivint amb
els seus pares, no sigui igual que la de Tomi amb la resta de fills, i que la filla menuda consideri als
seus germans majors uns egoistes, reforca aquesta idea que la separacié espacial d'una part de la
familia del medi rural al medi urba, provoqui aquesta fisura entre els membres familiars. Pero no
sera la separacio fisica I'inic element que podem considerar el causant d'aquest trencament entre
pares i fills, i avis i néts. Santos™, igual que Bassas i Martin*, veuen un canvi social entre una
generacio 1 la segiient, que es reflecteix, en el film que estem tractant, en la disminucié del nombre
de fills (mentre Tomi va tenir cinc fills, el seu fill primogénit compta amb dos fills) o en canvis
d'ambit de vida, com la disminuci6 de I'espai en les llars familiars en la generacié que ocupa 'ambit
urba. Tot i que uns canvis socials en 1'ambit de vida, no es tenen perqué traduir-se en un trencament
generacional, si que existeix en aquest cas, una variaci6 en el concepte de la pietat filial confuciana

dels pares als fills, provocant, conseqiientment, aquest trencament generacional al que al-ludim.

Aquest trencament generacional queda reflectit en diferents punts del film. Un dels més clar, és la
separacio entre Tomi i el seu nét, amb l'arribada d'aquesta i del seu marit a la ciutat de Toquio amb
motiu de la visita als seus fills, on podem veure la incompresiéo amb els néts degut a que aquesta
parla el Chuigoku, el dialécte d'Hiroshima™. Pero la seva relacio amb els fills no sera millor. Tot i
que la parella de vells viatgen fins la gran ciutat per veure els seus fills, aquests els envien al
balneari d'Atami, un lloc reservat per a joves on en tot moment, la parella es sent totalment

desplacada. Pero aquest desplagament s'amplifica quan de retorn a Toquio, els Hirayama reposen al

51 Jackson, J.P. Ozu Yasujiro, cineasta universal. Nosferatu revista de cine N° 25-26 (Diciembre 1997) p.4-5

52 Richie, D. Yasujiro Ozu: la sintaxis de sus filmes. En Palacions René (ed.) Yasujiro Ozu. Valladolid 24 semana
internacional de cine (1979)

53 Ibidem nota 27.

54 Bassas i Martin, Ramon, Yasujiro Ozu: la familia al Japé de la postguerra a la seva filmografia. Temps moderns n°
140.

55 Ibidem nota 27
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parc d'Uneo, on significativament, és el lloc on viuen els nens abandonats del film Histories d'un
veinat. Santos®, fins i tot, els ha identificat com a vagabunds pel contrast amb els nens vestits de
blanc 1 la possessid de les maletes. Aquest autor també ha vist en aquesta escena un element
significatiu per al desenvolupament de la historia, el quebrantament de l'estatisme, un fet que
tindrem en compte en el proper capitol per considerar-lo la conseqiiéncia de la futura mort d'aquest

personatge femeni.

3.2 Filles

De la mateixa manera que ocorre amb la figura de la mare, els personatges de les filles, seran ben
heterogenis. Un primer expemple d'aquest tipus de personatges ja I'hem vist anteriorment, quan hem
parlat dels personatges de Noriko en Primavera tardana i de Setsuko en Les germanes Munakata,
on tot i tractar-se de les filles del cap de familia, adquireixen rols d'esposa del seu propi pare, com el
cas de Noriko, o de figura tutelar de la seva germana, com el cas de Setsuko. Anem aci a parlar

d'altres tipologies d'aquest tipus de filles.

Es curids assenyalar que molts d'aquests personatges actuaran com un pont natural entre un ordre
infantil 1 adult. En el cas de Noriko en Principis d'estiu, aquesta participara en jocs infantils junt a la
seva companya Yara i compartira aficions amb els nens, com el de menjar dolgos. Fins i tot entre els
seus familiars sera coneguda com Nori-chan, adquirint d'aquesta manera el sufix que queda reservat
als nens’’. També podrem reconéixer certs aspectes infantils en el comportament de Mariko, la
modan garu de Les germanes Munakata, com la seva sobreactuacio a 1'hora d'establir converses
amb Hiroshi, mitjangant la novel-lacié de 'antiga historia d'amor entre aquest 1 la seva germana. Tot
1 aquesta similitud, estem parlant de dos personatges amb un comportament ben diferent. Si els
components infantils que trobem en Noriko serveixen per afavorir l'enllag entre aquesta i Yabe (i €s
que un dels motius de l'eleccidé d'aquest home per al seu matrimoni, es deu al fet de queé aquest
compta amb un fill) no tindran les mateixes conseqiiencies en la germana petita dels Munakata, ja
que aquesta continuara conservant el seu esperit menys conservador durant tot el film.

Richie, veu en la utilitzacié dels noms dels personatges, un dels elements que definiran el
comportament d'aquests®®. Per tant, 1'espectador acostumat a I'obra ozuniana, podra reconéixer en

els personatges amb nom Mariko, personatges moderns (com ocorre també en el film Zardor

56 Ibidem nota 34
57 Ibidem nota 27.
58 Ibidem nota 37.
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tardana), perd sobretot, en els personatges Noriko, dones joves a mig cami entre la modernitat i la
tradicionalitat.

La Noriko de Primavera tardana, com la del film Principis d'estiu, també es troba entre dos mons.
Reconéixerem en ella aspectes plenaments occidentals, com la seva admiracié per Gary Cooper, el
seu rebuig al matrimoni omiai o l'espai de la seva cambra repleta de mobles i cadires a 1'estil
occidental. Perd alhora veurem en ella elements propis de la tradicionalitat japonesa, com el fet
d'utilitzar en algunes ocasions vestit tradicional o seure's al mode tradicional o suwaru. De fet, quan
aquesta ¢és invitada per Hattori a un cocert de musica classica europea, aquesta ho refusa per
acompanyar al seu pare a una representacio de teatre No. Podem entendre aquesta decisio de dues
formes diferents, o bé Noriko refusa 1'occidenatilitzacio que li ofereix Hattori degut a la seva
condicié de dona tradicional, o bé Noriko experimenta el que podriem anomenar la sindrome
d'Electra cap al seu pare. Com ja hem vist en l'apartat anterior, i hem intentat demostrar, Ozu, frena
en tot moment la possible relacié d'incestuositat paternofilial entre Noriko i el seu pare. Aquesta
relacié entre Noriko i el seu pare, tot i mostrar certs aspectes que podrien semblar-nos de caracter
incestuos, acaba convertint-se en quelcom semblant a una relacid entre marit 1 esposa eliminant
qualsevol carrega sexual. Per tant, podem arribar a la conclusié que Noriko no rebutja a Hattori per
uns principis culturals tradicionals, ja que hem vist, com aquesta mostra elements occidentals, sind
per la seva relacid amb el seu pare, que es troba a mig cami entre el paper de filla i esposa. Santos,
que també refusa la hipotesi de la relacid incestuosa entre Noriko i Somiya, veu en aquesta relacio,
els més venerables principis confucians’®.

Si aquests principis confucians son els que uneixen a Noriko o Setsuko, la germana gran i amant de
la tradicionalitat de l'obra Les germanes Munakata, amb els seus respectius pares, el trencament
d'aquest principi, conseqiientment, trencara aquesta relacio. El declivi del model familiar /e després
de la Segona Guerra Mundial, va donar pas a la "familia de 1'assalariat", on segons Bassa 1 Martin,
una de les seves caracteristiques, almenys en les pel-licules d'Ozu del periode de postguerra, és el
canvi en la pietat filial on de la mateixa manera que podem veure un vincle afectiu entre nores i
sogres, també podrem veure una gelada relacid entre pares 1 fills, com és el cas dels familiars de
I'obra Contes de Toquio. Com ens adverteix Mirabet a proposit del film Contes de Toquio, la
presencia dels fills dona lloc a una amarga reflexio sobre les relacions familiars, l'egoisme i el mur
d'incomprensié que el temps ha algat entre pares i fills®. Shige, la filla del film aqui citat, que més
mostra la falta de vinculacié paternofilial, s'ha convertit, tal i com reconeixera al llarg del film, en

un estrany. Santos li dona aquesta ruptura que existeix entre pares i filla una explicacié social: com

59 Ibidem cita 27.
60 Mirbel Jorba, R. Vigje a Tokio de Yasujiro Ozu. Dirigido por...:Revista de cine. N°200, 1992. p84-85
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a dona casada, Shige, ha trencat els llacos afectius primogenis amb el seus pares, per a passar a

¢ °'. La ruptura amb els seus pares, seria per tant, conseqiiéncia del

deures a la familia del seu mari
matrimoni, un fet que explicaria el traumatisme que el matrimoni de la filla pot causar en els films
ozunians, tal 1 com ocorre en Primavera tardana o Principis d'estiu. Podriem enumerar altres
causes que expliquen aquesta falta de vincle entre pares i filles en Contes de Toquio. El fet de la
diferenciacid espacial entre pares i fills ha provocat que Shige, habitant dun casc metropolita
insensible com ¢és Toquio, a penes pugui apreciar els sentiments de la seva mare. Per aquest motiu,
Desser opina que el concepte de "mare" no ha estat totalment eliminat de la conscieéncia de Shige,
sind que actua com un eco que gairebé no es percep®. Aquest trencament generacional entre pares i
fills, també el podem explicar a partir del moment historic que viu Japd. L'éxode rural a les grans
polis que viu l'estat japones durant la postguerra, provoca una separacié intergeneracional que va
promoure nous habits de vida i nous models culturals desplagant-ne d'altres, com les creences
confucianes®.

A l'extrem contrari de Shige, trobem Kyoko, la filla menuda dels Hirayama. Les diferéncies amb els
seus germans, no tan sols les trobem en el seu comportament, sind que el seu mode de vida és
totalment diferent. No s'ha contaminat de la modernitat com els seus germans, degut a que encara
viu a Onomichi amb els seus pares; també tracta de reconciliar el doble compromis confucia de
respecte als pares i fidelitat al lloc del treball o, com més abans desenvoluparem, comparteix una
similitud amb Noriko, un personatge, que tot i la seva joventut, es troba a mig cami entre la
modernitat dels seus cunyats de la gran ciutat i la tradicionalitat de la parella Hirayama. Aquesta
filla, correspon a un personatge molt utilitzat en els films d'Ozu, el de la filla fadrina que no s'ha
casat i comparteix sostre amb els seus pares o, almenys, amb un d'ells. Moltes caracteristiques
d'aquests tipus de personatge es repetiran al llarg de la filmografia, com el fet de compartir elements
tradicionals amb elements moderns o la seva vinculacié familiar. Entre els exemples que podem
aportar, podem trobar la figura de Noriko de Primavera tardana 1 Principis d'estiu, del que ja em
parlat anteriorment. De fet, tal i com Santos® ens recorda, alli on finalitza la historia de Kyoko en
Contes de Toquio comenca la de Noriko en Primavera tardana, la mort de la mare, deixa en la llar
al vidu i a la filla que s'haura d'enfrontar al seu futur, el de contraure matrimoni i abandonar la llar
familiar. Aquest fet, demostra un cop més, que el temps, no sera vist pel director com quelcom
lineal, sin6 circular, on la repeticio de petites cél-lules o quadres narratius® es repeteixen al llarg de

la seva filmografia amb petites variacions.

61 Ibidem nota 27.

62 Desser, D. (1997) Ozu's Tokyo Story. Cambridge: Cambridge University Press.

63 Ibidem nota 34.
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Un altre personatge que adquireix el rol de filla, tot i que aquest cas no es tracta de filla biologica,
¢s el personatge de Noriko de Contes de Toquio. Encara que el personatge de Noriko no forma part
de la familia com si que ho fan les Norikos precedents, mostrara certes caracteritiques. Ozu, ens
ensenyara en tot moment la reciprocitat existent entre aquesta i els seus sogres en el film aci tractat.
Exemples com el massatge de Noriko a Tomi, un fet, el del contacte fisic, que Ozu només utilitza
entre aquells personatges amb una relacié molt intima; el regal de Sukichi Hirayama, el seu sogre,
dona a aquesta, sent 1"inic familiar que rep un regal del cap de familia o, entre altres esdeveniments,
l'oferiment de Noriko d'acompanyar als seus sogres en una visita per Tokio quan els fills biologics
els envien a un balneari apartat de la seva preséncia, demostra 1'existéncia d'un vincle més estret
entre la nora i els sogres que entre aquests i els seus fills biologics. Aquesta reciprocitat es tradueix
en un reconeixement per part del cap de familia a Noriko on aquest assegura que tinc fills de sang, i
tu ets la que més ha fet per nosaltres; tu, que no ets de la nostra sang, i qui bé ens atengueres. El fet
que s'arribi a considerar a Noriko com una filla o almenys, amb un comportament cap als caps de
familia, com el d'una filla, pot venir determinar per dos fets. El primer, per la desvinculacié dels
fills biologics del que ja hem exposat la situacid anteriorment, 1 l'altre motiu seria explicat pel fet
que si Noriko amb el seu matrimoni amb un fill de la familia Hirayama (mort durant el conflicte
bel-lic) entra a formar part d'aquesta familia, la filla biologica, tal i com hem vist en l'episodi
dedicat a la familia japonesa, deixaria de forma part de la familia biologica per formar part de la
familia del seu marit. Tot i que amb aquesta ultima expliacié podriem explicar la desvinculacio6 de la
filla amb els seus pares, no serviria per explicar aquesta desvinculacio6 dels fills varons amb la seva
familia. Tal 1 com exposa la situacio el director japones, tots els fills que han contret matrimoni,
renuncien al concepte le per formar una familia nuclear, un nou concepte de familia en el Japd de
I'época. D'aquesta manera els fills biologics del film aci tractat, que han contret matrimoni, trenquen
vincles amb la seva antigua familia, per centrar-se en un nou model familiar, del que no formen part

els seus progenitors.

3.3 Modan garu

L'ambigiiitat a 'hora de definir el terme modan garu, pot venir determinada pel fet de tractar-se d'un
element que el definirem més per les seves caracteristiques visuals que per les seves bases
socioeconomiques. Tot i que va ser introduit per primer cop per l'assagista Kitazawa Chogo (també
coneguda com Kitazawa Shiichi) durant I'any 1923 després d'una curta estada a Londres, no podem
negar el caracter global que aquest terme va adquirir arreu del mon. D'aquesta manera, el fenomen

de la dona moderna (modern girls) es va desenvolupar de forma extensa en moltes parts del mén
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des dels anys vint fins a la década dels trenta, com per exemple en la India ( Kallage ladki), Estats
Units (flappers), en la Xina (modeng xiaojire) o Franga (gargonnes)®. Tot i aix0 i aquesta
divergencia, podem trobar caracteristiques similars entre les modern girls de les diferents parts del
mon, com, la seva forma de vestir o la seva inactivitat en les reivindicacions politiques o
economiques.

El modan garu designa als grups de joves japoneses que es caracteritzen per un nou estil de moda i
un interes en la cultura del consum, aparegudes durant la década dels anys vint en el centre de les
grans ciutats. Una de les caracteristiques fou la seva forma de vestir, que es constituia per vestits
d'una sola pega, de colors brillants que arribava fins als genolls o un poc més avall. Les cames
estaven cobertes per calces transparents i el seu calcat estava constituit per sabates de taco. També
era comu la utilitzacié de barret d'ala ampla o campana construit d'un material flexible, el qual
tapava la cabellera de forma parcial o total i que solia ser curt, imitant 1'estil de les actrius de
Hollywood com Clara Bow, Mary Pickfort, Collen Moore o Louise Brooks.

Aquesta nova forma de feminitat va ser vista de diferents formes dins la societat japonesa. Per
exemple, autors com el critic literari Hirano Ken van veure en aquesta moda una americanitzacio®,
un fet, que també va compartir el Ministeri d'Educacio, Ciéncia i Cultra (Monbusho) 1 que
aprofitaria per augmentar el control sobre els films per evitar, com més avant veurem, l'atorgacio
d'elements positius sobre aquest personatge.

Altres veus, com les intel-lectuals japoneses, van demostrar més escepticisme davant aquesta nova
figura, ja que la veien com una simple distraccid a temes més urgents com la politica i la
problematica de classes. La poetessa Yosano Akiko, per exemple, va veure aquest moviment com
quelcom irrellevant per a la liberalitzacid de la dona.

Altres veus com la del peridodista i estudidos de la cultura popular japonesa, Oya Soichi, va
considerar que la exterioritat observable en les caracteristiques, aixi com l'aparenga
occidentalitzada, personalitat senzilla i comportament desenfrenat, no atorga una autenticitat al
grup, tal i com si que ho feren generacions anteriors, com les Atarashi Women.

Estudis actuals, han donat nous punts de vista a aquest model de feminitat. Miriam Silverberg, per
exemple, parla de la liberalitzacid sexual 1 la occidentalitzacié com a nous signes de la feminitat
japonesa i Yoshimi Shunya, de forma menys optimista, parla de les modan garu, com a un tipus de
noia que viu i treballa en un nucli urba de classe mitja baixa, en un negoci familiar o treballant de

serveis socials 1 que consideren el treball com una activitat provisional fins que arribi el matrimoni.

66 VVAA.(2008) The modern girls around the world. Consumption, Modernity and Globalization. Durham, N.C.:Duke
University Press.
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Yuki, modan garu de Nagaya shinshiroku. Yara, Banshun.

Un exemple de modan garu en els films d'Ozu, sera el personatge de Yara en Primavera tardana.
Yara es presenta com un personatge que ha trencat amb el seu passat i que tan sols mira cap al
present que en definitiva, és el seu futur, ja que ni es parla amb els seus pares ni amb el seu exmarit.
El seu trencament amb la tradicionalitat, es pot veure reflectit en la seva forma de vestir o la
decoracio de la seva casa, tot amb estil europeu o anglosaxo, fins 1 tot reconeixera que la postura
trandicional de seure's (suwaru) li provoca molésties en les cames. De fet, Yara és una apocope de
Ayako, on l'eliminacié del sufix femeni (Ko) pot ser també entés com un desig de violentar la
tradicionalitat®,

Pero seria una simplicitat el fet de considerar a Yara com una modan garu que res té a veure amb la
tradicionalitat. Existeixen una série d'elements que Ozu atorga a aquest personatge que no
l'exclouran completament del moén tradicional. De forma molt suggerent, Ozu relacionara el mon

tradicional amb Yara, mitjangat el reflex d'aquesta en un quadre de Buda durant una visita de

Noriko. Torres Hortelano® li atorga la qualitat d'angel degut a la seva funcié de missatgera en
l'escena, en la que li recomana a Noriko que es casi. El fet que e/ sagrat i la poética Zen estigui
present en aquesta escena, i es fusioni amb un personatge a priori relacionat amb el mén modern,
ens mostra de nou, que Ozu no atorga a un personatge o a una situacid una exclusivitat de
tradicionalitat o modernitat, sind6 que en tot element tradicional exisitiran elements moderns i
viceversa.

No sera la fusié Buda/Yara I'inic element que aproxima a la modan garu al mén tradicional. El fet
que Yara reconeixi que treballi com a conseqiiéncia d'una necessitat i no d'una apeténcia, allunya de

nou aquesta figura del mén modern. Sobre aquest punt s'ha tenir present, que l'article 14 de la nova

68 Ibidem nota 27.
69 Ibidem nota 47.
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Constitucié de 1947, atorgava igualtat a homes i dones tant dins I'ambit laboral com dins la llar. El
fet que Yara es pugui equiparar legislativament amb una figura masculina dins 1'ambit laboral i que
ocupi un lloc relativament privilegiat dins un moén laboral, com és la feina de taquigrafa, on les
dones ocupaven majoritariamant els treballs agricoles (en 1950 més del 60% de les dones es
dedicaven a la agricultura), ens pot conduir a la idea de Yara com una persona lliure de les carreges
patriarcals, pero res més lluny de la realitat. El lloc que ocupava la dona dins 1'ambit laboral de la
postguerra japonesa, era, la majoria de cops, posicions periferiques dins el nucli de 1'empresa on
dificilment podien ascendir de categoria i es retiraven del seu lloc laboral amb 1'arribada d'un fill o
amb un matrimoni”. Com veiem, tot i que Noriko pugui pensar que Yara és una priviliegiada lluny
de l'estructura familiar, aquest fet no sera aixi. La dona, tot i que legislativament esta equiparada a
la figura del var¢ dins I'ambit familiar 1 de la llar, no comptara amb una igualtat dins el mon real.
No oblidem un tercer factor que aproxima la figura de Yara dins el mon tradicional. Aquest factor és
el recolzament del matrimoni, com a millor opci6 per a la seva amiga. El fet que la modan garu
recomani el matrimoni a Noriko, tot i que no existexi l'amor entre aquesta i el seu futur marit, ens
mostra a una modan garu que recolza el mode matrimonial tradicional, on 1'amor és secundari, per
sobre el mode matrimonial occidental. Tot 1 aixo, també recolza un element tant modern com el
divorci, un fet, que de nou ens demostra que elements tradicionals i moderns es barregen en aquest
personatge.

Una altra modan garu que Ozu mostra en la filmografia durant aquesta €poca és Yuki, filla d'un dels
veins en el film Histories d'un veinat. Tot 1 I'escassa preséncia en el film (a penes sis frases en total)
I'espectador reconeixera en aquest personatge un caire negatiu com a conseqiiencia de la seva
frivolitat davant els problemes del seu pare. De fet, durant aquesta curta intervencid de Yuki,
conéixerem el seu gust pels salons de bellesa o que, tot i trobar-nos en plena postguerra, a
aconseguit guanyar pes, un fet aquest ultim, que pot semblar un miracle segons reconeix el seu
propi pare. A més, tot i les dificultats economiques que mostra el seu pare, Yuki li demana a aquest
que l'aconvidi a esmorzar, una accid que enfureix al seu pare. Totes aquestes connotacions negatives
que rep Yuki, les podriem entendre com una falta de simpatia del director cap a aquest tipus de
personatges. De fet, la introduccio d'elements tradicionals en la modan garu de Primavera tardana,
Yara, pot reforcar la hipotesi que Ozu no senti empatia per aquest tipus de personatges. Perd abans
d'afirmar aquesta hipotesi, hem de tenir present que aquest nova feminitat, va provocar critiques
dins diferents esferes de la societat japonesa. Tant fou aixi, que la por per la influéncia de

I'americanitzacio de la dona japonesa per les flappers nord-americanes, va provocar que el

70 Jayne Bishop B. Gender regimen and Gender Orders: women workers in the post-war model of capitalist in Japan.
En http://www.sheffield.ac.uk/polopoly_fs/1.71433!/file/bishop.pdf
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Monbusho (Ministeri d'Educacié Ciencia i Cultura), tingués una excusa per augmentar el control
sobre les obres cinematografiques. El paper d'aquesta figura feminina, quedaria a partir d'ara, exclos
de I'entorn social o familiar, o bé, quedaria sumit dins el caracter homogeneitzant japonés’'. El film
aci tractat, pero, quedaria exclos d'aquest control per part del Monbuso, 1 és que, I'Agost de 1945,
les forces aliades van derrogar la llei del cinema de 1939. Es més, podem arribar a pensar que la
idea de l'americanitzacio de certs personatges com les modan garu, pugués ser vista amb bons ulls
pel Comandament Suprem de les Poténcies Aliades (SCAP) degut a que en I'época posterior a 1945
se'ls va demanar als directors japonesos que feren pel-licules concretament nord-americanes”. No
podem arribar a la conclusio, perd, que I'atorgacio en aquests personatges de connotacions negatives
sigui una critica a la societat nord-americana. Més tenint en compte, com assegura Donald Richie,
que les tensions dramatiques s'obtenen a partir de la confrontacio entre varis individus que se
situen en diferents sectors del patro, sent aquest patrd ozunia, el pas de 1'exploracio d'allo occidental
a les coses més japoneses i el pas de l'individualisme al conservadurisme”. Per tant, el fet de qué
Yuki sigui un personatge totalment oposat al seu pare, vindria determinat per 1'oposicidé entre
I'occidental 1 la individualitat, representada per Yuki, 1 el conservadurisme i japonesitat del seu pare.
Si donem com a valida I'opci6 de Richie, es deura al fet que aquesta confrontacié entre individus es
repeteix al llarg de la filmografia ozuniana, sobretot la corresponen durant el periode de postguerra.
El cas de Yara sera diferent al de Yuki. Tot i que podem definir a Yara com a una modan garu per
elements com la seva forma de vestir, la seva manera de seure's o per les seves opinions a favor del
divorci, mostrara altres aspectes que, com ja hem vist, l'aproximen al mén tradicional, com per
exemple mostrar-se a favor del matrimoni tradicional de Noriko. No existira, per tant, una
confrontacié tan potenciada com el cas de Yuki entre el mon tradicional i 1'occidentalitzacid, sind
que, com afirmava Joo, Yara esta més prop de quedar sumida dins el caracter homogeneitzant
japonés que quedar exclosa de I'entorn social o familiar™.

La tercera i amb més protagonisme modan garu que Ozu ens mostra en els seus films, sera Mariko.
Aquesta, a diferéncia de Yara, apenes mostrara signes de tradicionalitat, tan sols la veurem en
escasses ocasions seure's al mode suwaru. També a diferéncia de la modan garu de Primavera
tardana, defendra el matrimoni per amor davant el matrimoni omiai o matrimoni concertat, fins i tot
refusara la figura del nakodo, quan ella personalment li demana matrimoni a Hiroshi. Pero no seran
els elements relacionats amb el matrimoni aquells que allunyen al personatge de la tradicionalitat, la

indeferéncia cap als temples, budes o figures antigues japoneses; el consum d'alcohol i tabac o el

71 Ibidem nota 18.
72 Richie, D. (2005) Cien afios de cine japonés. Madrid: Jaguar.
73 Ibidem nota 72.
74 Ibidem nota 66.

39



seu comportament sobreactuat, la delaten com una auténtica modern girl.

A diferéncia de Yuki, la modan garu del film Les germanes Munakata, no sera aliena als problemes
familiars que 1'envolten, sind que recercara una implicaci6 per a millorar els problemes familiars de
la seva germana. Si Yuki demanava menjar al seu pare sense tenir en compte les dificultats
economiques d'aquest, Mariko busca la felicitat de la seva germana demanant al seu cunyat que es
divorcie de la seva germana. Amb aquests exemples, tal i com afirma Santos, Mariko representa el
Japé modern que renuncia irreflexiblement a les seves senyes d'identitat”. Donald Richie apunta
altres elements que apunten a la modernitat d'aquest personatge. Segons aquest autor, Mariko és un
nom modern en el Japd de I'época, perd Richie destaca sobretot la repeticié d'aquest nom per a
altres personatges amb caracteristiques similars en altres films d'Ozu, com la Mariko de Tardor
tardana que també s'aproxima més a la modernitat que la tradicionalitat’.

Perdo hem d'advertir alhora, que aquesta rentncia a la tradicionalitat no sera absoluta, sin6 que
presentara signes d'unio, sobretot, a través de la seva germana, com per exemple, quan es reconeix
en la historia d'amor que la seva germana va viure en el passat i que Mariko descobreix a través de
la lectura dels seu dirari personal, o com I'exemple citat anteriorment, on es movilitza per ajudar a la
seva germana Setsuko, la qual, si viu dins un moén tradicional. Com passava amb Yara, pero aquest
cop menys puntualitzat, podem intuir signes de tradicionalitat en personatges a priori, presentats
com moderns o occidentalitzats de la mateixa manera que altres personatges tradicionals accepten

elements moderns.

3.4 Prostitutes

La prostitucié va ser un dels elements més negatius durant el periode d'ocupacid, més tenint en
compte, que va ser el propi govern un dels actors que van potenciar aquesta practica. Com hem vist
anteriorment, un cop finalitzat el conflicte, va ser el propi ministre, Konoe Fumimaro, qui va crear
la  "Recreacidé Especial d'Instalacions d'Oci", més tard coneguda com RAA, amb la intencid
d'establir un servei de prostitucido als soldats nordamericans evitant mitjangant aquest control
governamental, i tal i com ho va fer oficial el propi Ministeri d'Interior, “preservar la puresa de la
raca japonesa””’. El comandant suprem de les forces aliades (SCAP) va abolir, el gener de 1946, el
sistema de la prostitucié amb llicéncia, inclosa la RAA. No obstant i de forma paradoxal, aquest

mateix any sorgeixen els anomenats Akasen, és a dir, els districtes de Toquio on la prostitucid
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estava més present. Literalment traduit com a linia roja, els Akasen corresponien a tots aquells
establiments nocturns que amb el pretext de pertanyer a clubs nocturns ordinaris o bars, oferien
serveis sexuals, estant aquests establiments regulats pel govern. Front als Akasen les anomenades
“linies blaves”, tenien un control governamental menys estricte. Aquesta denominaci6 va perdurar
fins al Mar¢ de 1958 quan la llei antiprostitucié va esforgar-se per a que aquest terme desapareguera
per limitar i definir els limits dels districtes dedicats a la inddstria de I'explotacié sexual. Tot i
aconseguir aquest objectiu, la llei de 1958, no va aconseguir la desaparicio de la industria del sexe

en la capital nipona.

El film Una gallina al vent, es va estrenar en 1948, dos anys més tard de la fi del RAA, pero encara
faltarien vuit anys per a qué entrés en vigor la llei antiprostitucio 19567, Amb aquest film, Yasujiro
Ozu tractaria de molt prop la problematica de la prostitucié durant el periode d'ocupacio6, i tancaria
alhora, un cicle filmic, que junt a Historia d'un veinat, retrataria la societat japonesa de I'¢época,
mitjancant un estil més prop a Mizoguchi o al neorrealisme italia que al seu propi.

Tot 1 respectar les lleis imposades per I'SCAP, Yasujiro Ozu no deixa de mostrar en aquest film la
preséncia nord-americana d'aquest Japd decadent. Els anuncis de Time Life en 1'alt dels edificis o els
medicaments 1 la penicilina procedent de l'estranger, son alguns dels exemples de la preséncia
nord-americana en aquest film. Pero tal i com ens ho recorda Santos, Ozu de forma molt suggerent,
enllagara el mon de la prostitucié i amb l'estat nord-america, mitjancant la utilitzaci6 de cartells de
cinema, i €s que, podrem veure la presencia d'aquest objecte en la casa de la dona que li ofereix a
Tokiko que exploti el seu cos a canvi de diners. No oblidem tampoc que aquesta ha venut la prenda
tradicional japonesa per aconseguir uns pocs diners, és a dir, el seu kimono. Ozu presenta Una
gallina al vent, per tant, amb una imatge decadent del Japd de la postguerra, i sense fer-ho gaire
obvi, ens mostra el transfons de I'ocupacié nord-americana.

Si un dels personatges del film de Mizoguchi de 1948, titulat Dones de la nit (Yoru no onnatachi),
culpa obertament a la societat de la problematica de la prostitucid, Yasujiro Ozu ho fa de forma molt

més subjectiva, pero alhora, apunta a un objectiu més concret, els ocupants nord-americans

78 Iga, Mamoru. Sociocultural factors in japanese. Prostitution and the "Prostitution Prevention Law". The Journal of
Sex Research. Vol 4 n°2 (maig 1968) pp. 127-146
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4

LA TRADICIONALITAT DINS DE L'OBRA DE YASUJIRO OZU

4.1 La tradicionalitat en 1'obra de Yasujiro Ozu: un repas dels estudis ozunians

La importancia de la tradici6 dins els films d'Ozu ha estat molt tinguda en compte entre els teorics i
critics que han estudiat les seves obres, sobretot aquells estudis apareguts durant la deécada dels
setanta en Gran Bretanya i els EEUU que van deixar de banda els aspectes més pragmatics, com la
critica cinematografica periodistica o la difusido cultural, per centrar-se en perspectives més
teoriques. Torres Hortelano™ divideix aquests estudis en tres grans grups, on, tot i la seva
heterogeneitat ideologica, comparteixen la "japonesitat" del director. Aquestes tres grans tendencies
corresponen al corrent culturalista, que analitzen 1'obra del cineasta relacional amb termes
religiosos 1 culturals; el corrent encapgalat per teorics com Burch o Bordwell, que consideren el cine
d'Ozu com una alternativa al cinema classic de Hollywood mitjancant els aspectes tradicionals i una
tercera vessant més heterogeénia on una serie d'autors, tot i tenir en compte en major o menor
mesura els aspectes tradicionals, dificilment es poden inserir en els grups anterios. Junt als tres
grups proposats per Torres Hortelano, nosaltres afegirem un quart grup que podriem anomenar

relativistes degut a la seva tendencia a relativilitzar la japonesitat de Yasujiro Ozu.

El corrent culturalista va insistir en la importancia de la cultura Zen en l'obra ozuniana, que el
director va captar mitjangant elements propis d'aquesta cultura. Autors d'aquest corrent, van
recolzar, per exemple, I'evocacio dels furyu o els quatre estats d'anim basics del Zen en les obres del
cineasta japonés. Marvin Zeman®, els va definir com l'estat de la soledat i 1'assossec de l'estiu
(Sabi); la malenconia, transcendéncia, puresa, humiltat i I'armonia dels colors, relacionat a la tardor
(Wabi); la nostalgia superior al Wabi que s'associa al final de la tardor (mono-no-aware) 1 al
percepcid d'un sentiment desconegut i misterios, relacionat amb I'hivern que condueix a un altra
vida (yugen). De tots ells, seran el Wabi i el mono-no-aware aquells que més es percebran en I'obra
del director segons Donald Richie®, degut a la tristesa resignada, la serenitat calmada i complice
que manté tot 1 la incertesa de la vida 1 a les circumstancies d'aquest mon (Wabi) 1 a la sencillesa 1

extraordinaria restrincié (mono-no-aware). Altres elements que aquests autors van identificar de la
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cultura Zen no seran dificils de reconéixer en les obres ozunianes de la postguerra, com les
caracteristiques Zen que son representades en l'art japones i que van ser definides pel filosof
Shinichi Hisamatu: asimetria, simplicitat (i eliminacié de alld no essencial), serenitat de 1'edat,
l'ausencia de tensid (mitjangant allo natural, espontani 1 innocent), el latent, la no convencionalitat i
la tranquilitat. Tots aquests elements, que d'alguna manera queden emmarcats dins el principi basic
del Mu o concepte de negacio, buit o res, seran recongnoscibles dins els films del director japonés
mitjangant una serie d'elements cinematografics molt caracteristics del cineasta, com els plans de
transicid o les escenes paral-leles.

Tots aquests elements propis de la cultura Zen, els podrem identificar en multitud d'elements de la
filmografia del cineasta, desde els seus personatges fins a plans fixos d'un element concret, perd
Paul Schrader aixi com Zeman ens van destacar dos, els plans de transicid i els plans paral-lels. Els
plans de transicid o establishing shot, no tan sols van tenir per als culturalistes una funcid de situar
l'espectador en un context determinat, sind6 que adquireix una importancia rellevant en la
introducci6 del tradicionalisme en els films. Existeix una tendéncia per part d'alguns d'aquests
tedrics, d'afirma que la seva funcio6, és la d'enllagar I'ésser huma amb el mon. Per exemple, Sherader
els va veure com elements d'unid entre les converses de la llar amb el mon immovil que rodeja als
personatges. Marvin Zerman va anar més enlla al atorgar a aquest plans una capacitat per demostar
la insignificacid de I'esser huma davant l'amplitud de I'univers.

Un altra funcio que adquireix el pla de transcisio pels culturalistes, €s el de retorn. Donald Richie,
un dels maxims teorics dels culturalistes, va equiparar l'estrucutura de les seqiiéncies dels films
d'Ozu amb el model musical binari simple a-b-a, on a) equival al pla general i b) al pla mig. La
introduccuid del primer pla, utilitzada de forma escassa pel director, es troba en la part central en les
escasses seqliencies. La utilitzacio del pla general (corresponent al pla de transicid) complira per a
Richie una funcié de "retorn" o de la circularitat del film. Molts d'aquests plans de transicié o
establishing shots reapareixen al llarg del film, alguns de cops amb petites variacions. Segons
Schrader®, aquest retorn a un mateix punt forma part del ritu oriental, perd, aquest retorn, sofrira
petites variacions, convertint cada pla, en una entitat separada de l'anterior. Un dels exemples
d'aquest retorn el podem trobar en Primavera Tardana, on el director utilitzara diferents paisatges,
que Torres Hortelano® ha identificat amb diferents moments vitals de la protagonista: I'esterilitat de
la relaci6 de Noriko amb el seu pare (paisatge sec), la possibilitat dun futur obert (copa d'arbre
frondos), acceptacid d'aquest futur (paisatge frondos) i el buit del pare com a conseqiiencia davant

aquesta opcidé (jardi Zen). Tot i que Ozu retorna a un mateix punt (paisatge), no existeix un
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tancament complet d'aquest cercle, més bé, reconéixerem certs pareguts que podrem contrastar. De
fet, no es tancara el cercle amb la finalitzaci6 del film, sind que tornarem a reconéixer en posteriors

pel-licules, plans, seqiiencies o escenes, sempre, amb lleugeres modificacions.

La utilitzacié de diferents paisatges per explicar l'estat d'anim de Noriko al llarg del film és
la funcio dels anomenats pillow-shots.

Pero el corrent culturalista, no va veure l'obra d'Ozu tan sols com una representacio de la cultura
Zen, sino6 que li va atorgar un grau superior. Donald Richie va afirmar que el "Japanese flavor " que
se 1i atorgava a l'obra d'Ozu, estava molt més definida que la "forma americana" o el "French

t*. René Palacios More®, que també va

touch", degut a la conscieéncia de Jap6 en la seva japonesita
reconéixer la influéncia Zen en Ozu, va negar la exclusiva japonesitat de Yasujiro Ozu, ja que l'obra
d'aquest, invitava a reflexionar obsesivament sobre el mon que ens rodeja. Pero seria Paul Schrader
que definiria I'obra ozuniana com un obra transcendental a través de tres etapes filmiques: la
representacié d'allo quotidia, la disparitat actual entre 1'home 1 el seu entorn i 1'éxtasi. Segons
Schrader, la influéncia de l'era de l'occidentalitzacié que viu Japd durant la postguerra va
intensificar el conflicte entre la cultura Zen i la modernitzacio, transcendint aquestes diferéncies.

Perd no van ser tant sols els critics i tedrics anglosaxons els que van estudiar profundament l'obra
ozuniana des d'aquest punt de vista. Durant la década dels anys setanta, coincidint amb el
descobriment de les obres del cineasta japonés a Franca, un seguit de teorics, majoritariament
provinent de la revista Cahiers de Cinema, van comengar a apronfudir sobre aquest cineasta. La
majoria d'aquests autors van coincidir amb el corrent culturalista i amb Burch, atorgant al cinema de
Yasujiro Ozu, una forta influéncia de la cultura Zen. Perd no sera tan sols el corrent anglosaxo i els
escrits de Burch l'origen de la influéncia culturalista sobre la critica francesa. El que Nicolas
Bouvier va batejar com el "Zen Boom" i que no fou un altra cosa que la popularitzaci6é de les

filosofies asiatiques, gracies al filosof britanic Allan Watts durant la década del setanta, va

promoure aquesta unio entre la cultura Zen 1 el cine ozunia tan recolzada per la revista francesa
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durant tota la década®®.

Fent un repas d'aquest corrent, trobem l'equiparacié entre la composicidé Zen i els plans fixes, la
composicid dels quadres 1 els joscs de linies 1 autors, feta per Allan Remon en la revista Télérama
en 1978%; a la participacio sense intervencio de l'espectador, propia també del concepte Mu del Zen,
que Guy Gauthier va definir el 1978%; la introducci6 del Zen a través dels falsos raccords regards,
signe de qué les imatges pretenen simplement enunciar, sense agressio semantica® o, entre molts
altres que no nomenarem per no estendrés innecessariament, l'estudi de Dominique Paini, on
destaca el significat dels cuts que segons ell, mostren la realitat del mén com un "ainsi sans plus”
similiar al lloc de reflexio de la consciéncia del si de I'espectador™.

Front al corrent culturalista, van aparéixer un seguit de critics que tot i que tamb¢ van reconéixer la
"japonesitat" en l'obra ozuniana, veuen aquesta interpretacio d'allo tradicional, com una alternativa
al cinema classic de Hollywood. Eren, els més detacats, personatges com Burch o el neoformalista
Bordwell. El primer va argumentar en 1979 que Ozu utilitza les tradicions estétiques japoneses per
distanciar-se d'allo que esta conceptualitzat com el mode de representaci6 tracional®. Bordwell, en
canvi, veu l'obra de Yasujiro Ozu, com uns principis narratius parametrics, tot 1 que el critic
reconeix que la utilitzacio d'aquest estil ha estat, en el cineasta japonés, més intuitiva que conscient.
Bordwell entén el concepte narratiu del cinema parameétric com la preséncia de trets particulars en
un text cinematografic que no sén motivats per elements del relat, sind6 que apareixen com a
dispositius estructurants dominants per si mateix®>. A més, aquests trets, han de comptar amb una
coheréncia interna mitjangant l'establiment d'unes normes estilistiques diferents 1 freqiientment
uniques. Aquestes normes estilistiques, es troben en Ozu en la combinacié d'un seguit de
parametres, com la interaccio entre la posicid dels personatges, I'emplagament de la camera o, entre
altres, 1'as de de l'espai en off””. Junt a aquestes normes, Bordwell veu un seguit d'elements propis
de la tradicid cultural japonesa i del cinema japonés, que seran recognoscibles en el cineasta. A les
normes que Ozu adquireix de la tradicionalitat cultural japonesa, com la produccié d'un geénere
japongs propi com el gendai-geki o cine de la vida contemporania, Bordwell n'afegeix d'altres que
son propies d'un cinema japones que va modificar significativament els convencionalismes del

cinema classic de Hollywood” i que tractarem detalladament en l'apartat dedicat a les
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88 Gauthier, G. Revue du cinéma n°327 i 334, abril i decembre 1978. p 109-139

89 Magny, J. Le goiit du saké . Cinénema. N° 240, p.81

90 Paini, D. Un Japanais a Paris. Cinema, n° 243. marg 1979 p. 58.

91 Burch, N. (1979) To the distant observer: from and meaning in the japanese cinema. Londres: Scolar Press.

92 Ibidem nota 52.

93 Bordwell, D.(1996) La narracion del cine de ficcion. Barcelona: Paidos Iberica.
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caracteritiques filmiques de Yasujiro Ozu. En el seu llibre dedicat al cine melodramatic Pérez
Rubio”, sintetitza aquelles influéncies culturals japoneses que es reflecteixen en el cinema d'Ozu.
Per exemple parla de com els gendai-geki, estan vinculats als sewamono, una tipologia d'obres
dramatiques provinents del Kabuki 1 el Bunraku, apareguts durant l'edat mitjana japonesa i que
tractaven de la vida contemporania de personatges populars, i al més modern teatre shinpa.
Apuntem perd, que tot i que Pérez Rubio, igual que Bordwell, veu unes caracteristiques culturals
japoneses provinents tant del cinema japones, com de les arts escéniques, veu també (a diferéncia
de Bordwell) una influéncia occidental, no tan sols provinent de la industria hollywoodiense sind
també¢ d'Europa.

Les principals critiques als culturalistes i al propi Burch, van procedir dels neoformalistes,
principalment de Bordwell. Aquests, acusaven als culturalistes 1 a Burch, el fet de queé no van tenir
en compte els factors culturals sorgits a partir de la modernitzacio de I'época de Meiji, com el teatre
shinpa, que ja hem nombrat anteriorment.

Un cop arribat a aquest punt, podem apreciar que tots els autors fins ara nomenats, tenen un punt en
comu: comparteixen la japonesitat d'Ozu. El fet de considerar a Yasujiro Ozu, com el director més
japones entre els cineastes japonesos, no tan sols €s el punt en comu de tots els autors fins ara
estudiats, sind que aquesta frase que defeneix al cineasta, ha estat reproduida de forma reiterada per
innumerables treballs dedicats a aquest autor, fins al punt, que fins i tot podem considerar que
aquesta descripcid s'ha acabat convertint en un prejudici que pot dificultar un estudi sobre la seva
obra. L'origen d'aquesta famosa cita, és segons Unamoto, de Donald Richie, el qual va insistir
considerablement sobre la japonesitat d'Ozu, i el fet de 1'exit de la seva obra arreu del mén, va
ajudar considerablement a propagar entre els estudiosos aquest element. També le japonés Tadeo
Sato, va auxiliar aquesta idea.

En els darrers anys, perd, noves corrents han relativilitzat aquest concepte de japonesitat del
cineasta, i curiosament, moltes d'aquestes veus provenen del propi Japo. Ja en 1983, Shigehiko
Hasumi parla de l'inexisténcia de simbolismes en els pillow-shots ozunians i1 fins i tot de
I'inexistencia d'un significat metaforic en la famosa escena de l'atuell en la pel-licula Primavera
tardana que tants estudis ha promogut entre la critica occidental®. També provinent del Japo,
trobem la critica a la japonesitat d'Ozu, en Shinjiro Kinugasa, que en una entrevista realitzada en el
2005 per N. Thévenin, va reconéixer la japonesitat com un fet obsolet. Fora de Japo, les veus de
Max Tessier o Philippe Duran recolzaran aquesta relativitzaci6 de l'obra ozuniana. El segon

d'aquests autors francesos, parlara de la internacionalitzaci6 dels seus films, una definici6 que

95 Pérez Rubio, P. (2004). EI cine melodramatico. Barcelona: Paidos Iberica
96 Hasumi, S (1998). Ozu Yasujiro. Paris: Ed. Cahiers du cinéma
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s'acosta a la del autor ja citat Unemoto, que compara la suposada japonesitat d'Ozu amb la
parisenitat de Truffaut, i on argumenta, que per als cinéfils no ha d'existir un retret amb la
nacionalitat.

Torres Hortelano’”, parlara sobre un altre grup més heterogeni que ha analitzat 1'obra del cineasta
japones 1 que dificilment tenen cabuda dins els grups anteriors. Formen part d'aquest corrent critics i
teorics com Yoshihigue Yoshida, Santos Zunzunegui o Margarita Schmidt, que tot i la seva
heterogeneitat dins el grup, podrem trobar certs aspectes on es veu la influéncia dels teorics citats
anteriorment. Per exemple Yoshida, en la seva obra Ozu's anti-cinema”, comparteix amb Burch la
consideraci6 del cinema d'Ozu com una resposta als artificis cinematics del cinema hollywoodiense.
Segons aquest autor japones, el cinema nord-america es construeix a partir d'una manipulacid
artificial del caos que es trova a la vida diaria 1 Ozu, coneixedor d'aquest artifici, construeix els seus
films mitjancant la representacié no dramatica de les vides humanes. Pero, també podem veure una
aproximaci6 de Yoshida al corrent culturalista, quan argumenta en la seva obra, que pel-licules com
Contes de Toquio son films sagrats de revelacid. Zunzunegui, també veu una tradicionalitat en
I'obra ozuniana provinent de la cultura nipona, pero refusa alhora, el fet de considerar 1'obra del
cineasta com una constestacio de 1'obra hollywoodiense degut a que, simplement, hem de considerar
el model nord-america i el model que utilitza Ozu a partir de la tradicid japonesa, com dos models
radicalment diferents. No podem obviar, tot i que Torres Hortelano ho fa quan enumerar tots els
autors que han estudiat la seva obra, un dels autors que més ha estudiat I'obra ozuniana en els
darrers anys dins l'estat espanyol i que la seva bibliografia tant a contribuit en el present treball,
estem parlant d'Antonio Santos. Aquest autor reconeix en el cineasta japones la influéncia del
cinema hollywoodiense, sobretot en els primers anys, pero alhora, parla dun canon ozunia que
respectara en la majoria de les seves pel-licules”.

Resumint el present capitol hem pogut veure que podem dividir els estudis ozunians en quatre grans
grups o corrents:

a) Els culturalistes, encapcalats per autors com Donald Richie, Marvin Zeman o Paul Schrader,
que van veure l'obra del cineasta uns vincles amb la cultura Zen. Influenciats per aquest corrent 1
per la popularitzacio de la filosofia oriental a Franca, van formar part d'aquest grup tot un conjunt
de critics i teorics proxims a la revista Cahiers du cinema.

b) Un segon corrent, format per teorics com Burch o el neoformalista Brodwell que veien I'obra
ozuniana com una resposta al model cinematografic hollywoodiense.

c) Els critics 1 tedrics que van relativitzar el concepte de japonesitat de 1'obra ozuniana. Provinents

97 Ibidem nota 31.
98 Yoshida, Yoshihigue. Ozu anti-cinema. The Journal of Asian Studies. Vol. 63 n°3 (agosto 2004) p.805-807
99 Ibidem nota 34.
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molts d'ells del propi Japé com Hasumi o Unemoto, aquest corrent aparegut en la deécada dels
vuintanta i que es va popularitzar a Europa una década més tard, posen en dubte aquest concepte de
japonesitat que defenien tant el corrent culturalista com els neoformalistes.

d) Un quart corrent més hetorgeni formada per critics i teorics que tot i no poder encasellar-los en
qualsevol dels grups anteriors, si que compartiran alguns aspectes basics.

Aquesta divisio, pero, la podriem dividir alhora en dos grans grups, a saber, aquells que defensen la
japonesitat del director en la seva obra, 1 aquell corrent, més modern, que la relativitzen. No hem
discutit en aquest apartat quina tendeéncia refusem o quina tendéncia recolzem, perdo com veurem al
llarg d'aquest treball, i sobretot, al llarg d'aquest capitol, nosaltres li atorgem a l'obra ozuniana una
importancia notable als elements tradicionals i conseqiientment a la seva japonesitat. Per a
nosaltres, aquests elements tradicionals son importants en la seva obra, 1 independentment si son
utilitzats com una resposta al cinema de Hollywood o simplement un reflex del Japo de 1'época, si
que destaquem el fet que la tradicionalitat del cinema d'Ozu és un element intrinsec en I'obra i, en
conseqiiencia, en els seus personatges, un fet, que estudiarem en el segiient capitol, després, aixo si,

de veure com capta aquesta tradicionalitat el cineasta japones.

4.2 Els elements tradicionals en els personatges femenins de 1'obra de Yasujiro Ozu

Al llarg de la filmografia de Yasujiro Ozu, l'espectador, podra reconéixer alguns elements que
estaran enllagats amb la tradicionalitat. No pretenem en aquest capitol parlar de tots els elements ni
molt menys realitzar un estudi en profunditat d'aquestos. La nostra intencid ¢és identificar tots
aquells elements relacionats amb el tradicionalisme que d'alguna manera, puguem reconéixer en els
personatges femenins de les seves obres de postguerra i concretament, en el periode temporal que

ens ocupa aquest treball.

Estatisme com a simbol de la tradicio

Un dels elements que Ozu utilitzara per caracteritzar els personatges vinculats al mon tradicional,
principalment els ancians o els membres de més edat, seran els moviments lents amb una forta
carrega cerimonial. Aquests personatges, es trobaran sumisos en un estat d'abstraccio, que tan sols
es quebrantara al dirigir-se als seus interlocutors, establint, mitjangant les seves mirades, una
continua oposicio entre el mon interior i I'exterior'®.

Aquest estat d'abstraccio, 1 forces opositores entre el mon interior i exterior, han estat forca

100 Ibidem nota 34.
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estudiades pel corrent culturalista, principalment per autors com Donald Richie i Paul Schrader.
Aquest corrent, aparegut a comencaments de la década dels setanta, va estudiar 1'obra ozuniana a
partir de la seva relaci6 amb la cultura tradicional japonesa, particularment, dins els termes

! considera com un dels principis basics de l'art Zen, el Mu, el

religiosos i culturals. Schrader'
concepte de negacid, de buit i del res, tots ells, com elements positius que demostren la preséncia
d'alguna cosa.

Aquests principis basics de l'art 1 la cultura Zen, com sén el Mu 1 el Ma, es veuen reflectits en I'obra
de Yasujiro Ozu, en molts dels elements cinematografics que composen el seu canon ozunia. La
utilitzacié de plans buits de personatges o carents d'accid, molt comu en les obres d'Ozu, son
comparades per Paul Shrader amb la pintura Zen d'estil d'un rac6" de Ma Yéan del segle XIII, on
l'autor pinta un raco del quadre deixant la resta en blanc. Un dels exemples més comuns d'aquests
tipus de plans, sén els plans de transicio entre dues escenes. De la mateixa manera que la cultura
Zen el res o l'abséncia serveixen per demostrar la preséncia o en els quadres de Ma Yéan el buit és
part de la pintura i no un context en el que no es pinta, els plans de transicid utilitzats pel cineasta
no aportaran informacio6 espacial o narrativa adicional a la historia, demostraran pero, I'espai, igual

que els objectes, cobren una autonomia singular, i, deslligant-se de la historia, adquireixen vida

propia'®.

Curs violent del riu groc. Ma
Yuan.

El silenci.
Un altre element que ens mostra Schrader del concepte del buit en la cultura Zen i que podem

relacionar amb la tradicionalitat ozuniana, és el silénci. Aquest concepte és de primordial

101 Ibidem nota 82.
102 Ibidem nota 34.
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1 1'ha calificat

importancia en la filmografia del director japones fins al punt de que Basile Doganis
com una realitat objectiva dins els films. El silenci durant una seqiiencia, pot fer desaparéixer
durant el visionat, un punt de recolzament per a l'atencid, pero sera durant aquest interval, quan
l'espectador vegi aquest silenci amb “plenitud”, conduint la seva atenci6 a aquest element. El
silenci tindra per tant, el paper d'espai entre els diferents “centres” potencials del mon, i el deixar-se
portar per aquest silenci permet passar lliurement d'un “centre” a un altre. Aquesta funcio del silenci
que explica Doganis, el trobem sobretot en els anomenats pillow-shot o imatges de transicio que, de
forma semblant a Doganis, Zununegui, els ha definit com interrupcions del devenir dramatic d'una
escena per un periode més o menys dilatat de temps'®. Tot i la importancia d'aquest tipus de plans
dins I'obra de Ozu, analitzarem en aquest punt, la funcié del silenci dins els pillow-shot i la seva
relaci6 amb la tradicionalitat.

Els plans de transicid o pillow-shot en les obres d'aquest cineasta, mai estara dominada per la
presencia humana, tot i que molts de cops, personatges andonims complementen aquest tipus
d'imatges. Tal i com afirma Kiju Yoshida, el punt de vista dels objectes s'imposa sobre els éssers
humans, o almenys, els substitueix. A la fi aquests objectes estan més capacitats per assistir al
silenci, i immutables, als esdeveniments que es desenvolupen front a ells'®. Si I'ésser huma es veu
arrastrat pel temps, els objectes i els elements que aparéixen en aquest tipus de plans, representen la
immutabilitat davant aquest. Mitjangant I'estatisme i l'abséncia de la paraula, 1'acci6 s'interrompeix
en els plans de transicio i d'alguna manera, hi podrem reconéixer els conceptes de Ma o concepte
del res, del buit 1 de la negacié 1 del Mu, que no és un altra cosa que el Ma en moviment. Un
exemple d'aquesta relacio entre silenci 1 immutabilitat amb la tradicionalitat el trobem en l'obra Les
germanes Munakata, quan la jove germana tradicional Setsuko adverteix a la seva germana que
"Els valors tradicionals son perennes; sempre son nous; sempre estan de moda" o quan utilitza el
seu lema "Les coses veritablement hermoses mai envellixen".

Perd no tan sols el silenci estara present en el plans de transicid per representar la immutabilitat dels
objectes o de la natura front I'ésser huma, sind que podrem reconéixer aquest element durant els
dialegs. Els silencis durant els dialegs no mostren una absencia d'incomprensié o de desinterés entre
els contertulians, sindé que adquireixen un significat molt superior al que un personatge pot dir amb
paraules. El llenguatge, segons la cultura Zen, pot allunyar-nos de la realitat i dels fets concrets

106

quan més confianga li atorgem, degut als seus propis limits L'exemple de la conversa entre el

pare i la mare de Setuko Hara després de que aquesta els comuniqui la seva intencid de casar-se a

103 Doganis, B. Un cinéma de silence. Ozu a lumiere de John Cage. Cahiers du cinema. N°603 (juliol-agost 2005)
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Principis d'estiu, consta, per part del pare, de simples "Ah" com a tnica resposta a les preguntes de
la seva esposa. Shrader'”” opina que el silenci en aquesta conversa és molt més significatiu que
qualsevol cosa que la seva esposa ha pogut dir. S'ha de diferenciar, pero, del silenci que ocupa les
converses entre personatges de diferents generacions, tal i com ocorreix entre nét i avia en Conftes
de Toquio o entre fill i mare en Una gallina al vent on aquest vindra determinat, com ja veurem en
un altre apartat, per la perdua d'uni6 entre membres de la mateixa familia.

En definitiva, el silenci en la filmografia ozuniana, no 1'hem d'entendre com un sinonim del res.
Doganis, utilitzant un simil entre el silenci d'Ozu i el concepte de silenci de John Cage, reprodueix
les paraules del compositor per advertir que el que he volgut dir parlant del "res que esta entre" el
nothing-in-betwen, és que el res no és ni SER ni RES. El silenci, el res, adquireix per tant, un

significat organic, que en l'obra de Yasujiro Ozu, apuntala la tradicionalitat, el mu 1 el ma.

Postures.

Aquest estatisme es reflectira mitjancant diferents postures fisiques, que molts de cops relacionarem
amb actes cerimonials. Una d'aquestes postures €s el suwaru (estar sentat), una forma de seure's,
caracteritzada per la seva rigidesa i tensio 1 amb una forta carrega simbolica pel seu fet d' ochitsuku
(estabilitzacid) dels sentiments. El suwaru, per si sol, ja sera un signe de tradicionalitat, ja que,
aquest costum ha perdurat al llarg del segle XX i ha estat desplagat per la forma de seure's del mode
occidental, com a conseqiiéncia de la influéncia europea i nord-americana'®. No serd estrany
relacionar aquesta postura en els films del director japones, amb els actes cerimonials com la
cerimonia del té o en simples apats familiars.

El shagamu o sentar-se a la gatzoneta, sera un altra postura fisica utilitzada per Ozu amb fortes
connotacions al tradicionalisme. Tot i1 que el shagamu pot resultar una postura considerada indecent
en certes ocasions dins la societat japonesa (ens pot recordar a 1'accié d'orinar de les dones), Ozu la
utilitzara en els seus personatges, principalment femenins, eliminant tota la carrega vulgar
mitjancant l'aplicacié de certs elements que li atorgaran a aquesta postura un caracter tradicional.
Aquests elements seran, per exemple, la utilitzaci6 de la vestimenta tradicional, una mirada
allunyada que no busca a l'interlocutor, 'acompanyament d'un tipus de somriure particular (bisho) o
aplicar el shagamu en actes ceremoniosos. Tot i que veurem molts de cops, com el director japones
aplica el shagamu a personatges femenins mentre estan interactuant amb personatges masculins,
aquest, normalment en posicid tatte iru o de peu, no hem de pensar en aquesta postura com una

mostra d'inferioritat, ja que, com ens adverteix M.Tada'” tot i ser una postura baixa i no agressiva,

107 Ibidem nota §2.
108 Tada, M (2007) Gestualidad japonesa. Buenos Aires: Adriana Hidalgo.
109 Ibidem 108.
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el "portador"” d'aquesta postura no pot ser dominat ni controlat facilment. Personatges com Tomi
de Contes de Toquio mentres parla amb el seu nét o Setsuko Hara i Yoko Tsukasa amb vestit de
dol, son exemples de la utilitzaci6 d'aquesta postura per personatges hieratics de caracter
tradicional.

Les posicions suwaru o el shagamu en aquests personatges van acompanyades per dos aspectes
técnics molt caracteristics en el cineasta japongs, el posicionament de la camera, que el director
col-locara a uns noranta centimetres del terra 1 la immobilitat d'aquesta. El posicionament de la
camera a una posicid excesivament baixa, situa a I'espectador en una posici6 tradicional equiparable
a l'espectador del teatre N6 o als participants de la cerimonia del té. Es un punt de vista en repos
amb un camp de visid6 molt limitat. Per a Donald Richie, /'espectador es troba en una actitud
passiva de la contemplacio. El director potenciara alhora I'estaticisme d'aquesta postura mitjancant
un element molt caracteristic en les seves obres, la immobilitat de la camera.

Podem nombrar tot un seguit d'exemples de personatges femenins tradicionals que adopten aquesta
postura, com ¢és el cas de Tomi, 'avia del film Contes de Toquio, perd el cas més extrem el trobem

en Setsuki, 1'esposa tradicional de Les germanes Munakata, on tot 1 rebre un maltractament fisic per

part del seu marit, aquesta conserva la postura hieratica en tot moment.

Elements naturals com a simbol de tradicionalitat.

A banda dels elements purament fisics que ens serviran per identificar l'estaticisme, el cineasta
japonés en utilitzara d'altres de forma més subtil. Els elements geografics o naturals seran un clar
refor¢ a l'estaticisme dels personatges tradicionals. La muntanya, simbol de la perdurabilitat,
acompanyara en l'ultima imatge de la pel-licula Principis d'estiu els pares Noriko 1 a més, la
utilitzaci6 del cognom Hirayama, que traduit literalment seria "muntanya plana", per als ancians de
Contes de Toquio

Un altre element natural que jugara un important paper com a simbol de tradicionalitat sera el de
l'aigua. Al llarg de la filmografia del director japones podrem veure una serie d'exemples on aquesta
jugara un paper primordial per remarcar la tradicionalitat. En Primavera Tardana 10ltim viatge
entre Noriko 1 el seu pare, es realitza al temple de Kiyomizudera en Kioto on les referéncies de
l'aigua en aquesta escena, no tant sols les trobem en el propi nom del temple, que podriem traduir
com "el temple de l'aigua pura", sind6 que Ozu, mostrara un planol, on la simbologia de l'aigua sera
més que remarcable. En el planol podem veure una font per on fluiex aigua en primer pla amb unes

1110

col-legiales creuant el fons de la imatge. Per David Bordwell'”, aquesta imatge ¢és un reflex dels

110 Ibidem nota 33.
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actes de ritual de purificacié budista i sintoista. Perd a més, veu una carrega ironica en aquest
planol, pel fet d'anar precedit per la conversa entre entre Noriko i Onodera on la protagonista
considera a aquest brut per tornar-se a casar. Sobre aquest pla, Torres Hortelano va més enlla,
afegint que trasmet l'evocacio del sentit del ritus nacional a través del temps', un fet que intenta
demostrar l'aparicié de les escolars en el fons de la imatge contrastat amb l'aigua de la font que
brolla a través del temps.

L'aigua també representara la tradicionalitat quan es trobi en el propi ambient natural. En Contes de
Toquio, la visita a la ciutat balneari d'Atami, finalitzara amb els dos ancians sentats front al mar, el

lloc on decideixen el retorn a casa. Sera en aquesta escena, on els dos ancians s'aconsegueixen

alliberar del mén modern que representa Toquio i Atami per refugiar-se, momentaniament, en
aquest espai natural que representa el mar. Santos''?, veu en la frase que Shukichi pronunciara en
aquesta escena, "el mar esta tan tranquil..." , una identificacié amb el transit al més enlla, un fet que
podrem entendre millor, si tenim en compte que un cop morta la seva esposa, i de nou davant el
mar, el mateix personatge pronunciara una frase semblant en un ambient semblant: "ha estat una
bella alba". Aquesta apreciacid de Santos, guarda una relacid amb el concepte que els culturalistes
li atorgaren a les imatges d'elements naturals dins els pillow-shots, 1 tot 1 que aci no estem parlant
d'aquesta classe de plans, si que podrem utilitzar aquet exemple d'imatge de la natura per entendre
el significat de les imatges naturals d'Ozu segons el corrent culturalista. Com hem vist en 1'apartat
anterior, Zeman'” veu en les imatges naturals dels plans de transicio la insignificacid de 1'ésser
huma, i és que, els elements naturals continuaran quan un personatge, en aquest cas Tomi, arriben a
la fi de la seva vida. També podem veure un element molt comu en el cinema d'Ozu i propi de la

cultura oriental, el concepte de temps com un element, que tal i com ens ho recorda Watts'"*

a partir
dels escrits del mestre budista del segle XIII Eihei Dogen que cada moment del temps és quelcom
quiet i complet en si. El concepte de present continu propi de la cultura oriental i el refis al temps
com quelcom lineal propi de la cultura jueucristiana, ens ho mostra Yasujiro Ozu, mitjangant la
repeticio d'elements al llarg d'un film. La imatge de la mar en Contes de Toquio és un exemple, perod
hem podem oferir d'altres, on aquest cercle temporal passa d'un film a un altre, com ¢és el cas del
final de Primavera Tardana i el comengament de Principis d'estius, dos films, que tot i no tenir una

continuitat en la seva historia, si que trobem molts elements en comu, com la seva tematica o la

psicologia dels seus personatges.

111 Ibidem nota 47.
112 Ibidem nota 27.

113 Ibidem nota 80.

114 Watts, A. W. (2003) EIl camino del Zen. Barcelona: EDHASA.
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Pero, també podrem parlar d'exemples on l'aigua, i concretament la mar, jugaran, més que un paper
potenciador de la tradicionalitat, un paper liberalitzador, com en Histories d'un veinat, on Otane
intenta desfer-se de Kohei en una platja o en Principis d'Estiu on Noriko i la seva cunyada parlen

lliurement sobre el futur de la protagonista.

L'aigua és un dels elements més utilitzats per Ozu per
fer referencia a la tradicionalitat.

La importancia dels elements naturals en les obres de Yasujiro Ozu s6n importants, no tant sols per
reforgar la tradicionalitat, sind molts de cops com elements que actuen de refugi per als personatges,
fins 1 tot, de refugi a la tradicionalitat. Per aquest motiu, quan Schrader diu que existeix una
disparitat entre I'home i la natura en els films d'Ozu, basant-se en la utilitzacid per part del cineasta
de codis o imatges de transicid, on apareixen elements naturals, després d'un conflicte familiar,
afirmant finalment que e/ cineasta suggereix que el discorrer de l'home i la natura potser haurien
d'estar separats i no units'”, no recolzem aquests tipus d'hipotesi. Com hem pogut veure, ésser
huma 1 natura interactuen, fins 1 tot, quan Ozu mostra en els pillow-shot una imatge relacionada amb
la natura, després d'un conflicte familiar, no pensem que utilitza aquella imatge com un element
contestatari a la situacio antecedent, sind més bé un reflex de la situacié que viu el personatge. Fins

i tot, podem anar més enlla i veure, com ho fa J. Bernal''®, la naturalesa com un element

reconciliador als conflictes que succeeixen en la majoria dels casos en interiors.

115 Ibidem nota 82.
116 Bernal, J. Dos joyas de madurez de Ozu. Dirigido por...revista de cine (2003). n°328. p.82-85.
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El trencament de 'estaticisme en els personatges femenins

Cal apuntar, que aquesta regla general del cineasta japones es quebranta molt de cops, ja sigui per
l'aplicacié de moviments accelerats a personatge tradicionals o pel desplagament dels personatges
estatics dins uns parametres carents de tradicionalitat, fet que els for¢ara a una actuacié més
dinamica. Dins la primera excepcio trobem al figura de Masa, tia de Noriko en Primavera tardana,
on tot 1 representar el personatge més tradicional del film, el seus moviments son rapids i fins i tot
impulsius. Torres Hortelano defén la idea de la tradicionalitat de Masa i explica que aquests
moviments dinamics son deguts a que és un personatge que "va per davant de tots, fins i tot de
l'espectador". De fet, el propi Torres Hortelano'"’, ens assenyala que quan aquesta troba una cartera
1 no l'entregua a un policia que hi ha prop d'ella, es deu a qué Masa consideri les lleis simboliques
per sobre les lleis juridiques, i és que, per a aquest personatge, el fet de trobar-se la cartera,
correspon a un bon auguri.

Trobarem també, la preséncia de personatges que es trobaran a mig cami entre la tradicionalitat i la
modernitat, i, conseqlientment, l'estaticisme tan sols sera complit en els moments en qué aquests
personatges compleixen rols tradicionals. Aquests casos, com és el cas de Noriko, ens ajudaran a
mostrar el fet que I'estaticisme és una conseqiiéncia de la tradicionalitat, més que l'edat dels
personatges. Aquest personatge, protagonista en els films de Primavera tardana, CPrincipis d'estiu
1 Contes de Toquio, es troba a mig cami entre la modernitat i la tradicionalitat, un fet, que provocara
que en molts moments els seus moviments siguen lents i fins i tot hieratics pero en altres, plens de
dinamisme. En la pel-licula Primavera tardana, la veiem participant de la cerimonia del té, assistint
a una representacio de teatro NO o sentat-se al terra al mode japones, accions totes elles, realitzades
amb un cert heriatisme, pero, també la veurem realitzan accions que dificilment podrien realitzar els
personatges que mantenen l'estaticisme al llarg del film, com per exemple, passejar amb bicicleta,
una accié en moviment que Ozu fins i tot amplifica, mitjangant la utilitzaci6 de travellings. La
Noriko de Contes de Toquio, és un altre exemple de personatge a mig cami entre el Japd tradicional
i el nou Japd postbélic. La complicitat amb Tomi i1 per tant amb el mon tradicional, es veura
representada mitjancant aquests moviments lents durant el massatge que Tomi rep de Noriko i
reforcada, no tant sols per les vestimentes tradicionals que porten ambdues, sin6 pel contacte fisic
entre els dos personatges, un fet insolit en els films d'Ozu.

L'exemple del personatge Otane, del film Historia d'un veinat, com a personatge entre mig cami

entre el mon tradicional 1 el mon modern és diferent al cas de Noriko. Mentre Noriko viu entre un

117 Ibidem nota 47.
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moén modern 1 un moén tradicional, un fet que la conduira al conflicte d'acceptar o no una boda
concertada (estem parlant aci de la Noriko de Primavera tardana 1 Principis d'estiu), Otane virara
el seu comportament al llarg de la historia, passant de despreciar la tradicionalitat a desitjar molts

aspectes de la tradicionalitat, principalment, la familia.

Tot 1 que en alguns casos la trangressio de l'estaticisme no té la menor conseqiiéncia, tal i com
ocorreix amb el personatge de Masa, en altres casos, pot conduir a conseqiiencies fatals, com li
ocorreix a Tomi, I'avia de Contes de Toquio, quan aquesta es desplaga amb el seu marit a Toquio 1
on quebrantaran la norma de l'estaticisme, un fet que veurem en el capitol que tractarem sobre la

posicid fisica de la dona en els films d'Ozu.

4.3 La dona en els rituals cerimonials

La vinculaci6 dels personatges ozunians a rituals tradicionals o a actes cerimonials son freqiients en
la filmografia. La majoria de cops, la preséncia en aquest tipus d'actes es produeix en personatges
femenins, un fet que ve a desmostrar la separacio entre el genere masculi i el femeni, on el segon
esta vinculat a un mon més cultural i el primer al mon laboral. Aquest fet va ser comu en el Japd de
la postguerra i, fins i tot avui dia, ja que la participacio conjunta entre els dos géneres és poc comu.
En aquesta apartat, no parlarem de tots els actes culturals que es presenten als films d'Ozu de
I'época estudiada, sin6 a aquells més reprentatius. De fet, creiem, pel pes que aquests actes tenen
dins el film Primavera tardana, que son la cerimonia del té i el teatre NO els que adquireixen més
rellevancia, ja no tant sols per la importancia dels actes en si mateixa, sind pel significat metaforic

que adquireixen en la propia pel-licula.

SADO

El fet que el director comenci el film Primavera tardana amb el sado o cerimonia del te, no sera un
acte innocent, sin6 que tindra un significat propi. Torres Hortelano ens adverteix que les joves de
bona familia han de practicar els arreglaments florals i1 I'art de servir te en una cerimonia, abans de
casar-se''®. No sera 1'inic element que aquest autor relacioni amb una boda. Abans de qué aquest
acte cerimonidés comenci, Noriko i la seva tia Masa parlen sobre uns pantalons a ratlles que

necessiten una reparacio i que Torres Hortelano, relaciona amb els pantalons a ratlles que s'utilitzen

en les bodes japoneses. Tot i aquest nexe d'uni6 entre sado 1 boda que ens proposa Hortelano té cert

118 Hortelano, Lorenzo. Simbologia del agua en el cine de Ozu. En Almazan Tomas, V.D. (coord.) (2004) Japon: arte,
cultura y agua. Zaragoza: Universidad de Zaragoza p.295-304.
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sentit, no creiem el fet que 1'espectador sigui capag¢ d'apreciar en aquesta escena el que sera el fil
conductor del film, ni molt menys, que el director intenti enllagar la conversa dels pantalons de
ratlles amb el futur enllag de la protagonista. Com veurem més avant, l'existéncia d'aquesta
conversa, vindra més determinada per resaltar certs aspectes sobre I'espai i el temps que viuen en
aquell moment els personatges que per preveure certs aspectes futurs. El que si que li podem atorgar
a la propia cerimonia del te, és una funcid descriptiva dels diferents personatges femenins que
composaran el corpus filmic.

Ozu mostrara durant aquesta cerimonia els tres personatges femenins que formaran el film que a
falta de Yara, una modam garu que per la falta de tradicionalitat dificilment podriem veure en
aquest tipus de cerimonies, estara composat per Noriko, Masa, i Miwa.

Noriko 1 la seva tia Masa, seran les primeres que entreran en contacte mitjangant una conversa, un
fet inusual durant la celebracid del sado. Aquest fet inusual, que ens pot donar la sensaci6 de falta
de respecte per part de les dues interlocutores, pot ser vist alhora, com un toc d'humor per part del

director pel fet d'introduir una conversa quotidiana en un acte solemne'"”

. Aquesta idea que defensa
Thompson, €s reforgada pel fet que Masa transgredira de nou un lloc sagrat, com ¢és un temple, per
correr a arreplegar una cartera que es troba al terra, tot aportant, de nou, un caracter humoristic als

seus actes. Joo Woojeong'®

de fet, ens recorda a més, el caracter quotidia de la cerimonia, al
tractar-se més d'una reunié que d'un fet exclusivament cerimonial, un fet que Ozu va voler resaltar
durant I'eboracidé del guid. El toc d'ironia que conté aquesta conversa i la quotidianitat que li
transmet a la cerimonia, no encaixa amb la idea d'Hortelano d'oferir-1i una funcié premonitoria de la
vida de Noriko.

Miwa sera el tercer dels personatges que participara en la cerimonia i tindra una importancia
rellevant en el film. De la mateixa manera que ho fa amb Noriko, Masa compartira amb Miwa un
dialeg referent aquest cop, al retras d'aquesta a la cerimonia del sado, pero a diferéncia de l'anterior
dialeg, aquest cop no podrem traure cap conclusié al voltant de la vida personal d'aquest nou
personatge. L'extraccio d'informacié de Miwa i la relacié d'aquesta amb Noriko, la trobarem durant
el procés de la propia cerimonia, mitjancant la utilitzacié d'un llenguatge subjectiu i carregat de
simbologia.

El comencament de la cerimonia no tan sols sera advertit per la mestressa que dona pas al sado,
sind que Ozu incloura tres plans buits que separaran I'espai quotidia on els participans trenquen les

normes de la cerimonia del t¢ de la solemnitat que aquest acte comporta. Aquest tres plans, que els

composen tres imatges diferents del jardi exterior i la cambra de la cerimonia, han estat identificats

119 Thompson, K. (1988) Breaking the glassa armor. Princeton: Princeton University Press.
120 Ibidem cita 18.
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per Santos com el cami que s'ha de recorrer per accedir al chasistu 1 que, tot i no mostrar als
participants de la cerimonia la realitzacié d'aquest cami, ara recorrera l'espectador'?'. Torres
Hortelano, ha anat més lluny 1 ha definit aquest conjunts de plans com espai Ma de la poetica Zen,
que correspondria a un tipus de Mu en moviment'*,

Amb el comengament de l'acte, el llenguatge oral quedara restringit en tota la seqiiéncia. En aquest
punt el chasistsu o cambra on es realitza la ceremonia del te, queda totalment ailla de la
quotidianitat i el llenguatge oral és substuit per un llenguatge simbolic que, aquest cop, si oferira
informaci6 sobre la relacio entre els diferents personatges'® que quedara reforgat per les imatges
buides que Ozu introduix al finalitzar la seqiiéncia.

Torres Hortelano veu els plans que composen el sado, i mitjangant aquest llenguatge, una intensitat
per part del director, de mostrar certs aspectes de Miwa i Noriko i la relacio entre aquestes'”. Els
plans frontals que el director utilitza per a Miwa durant la cerimonia, poden mostrar una
intencionalitat de mostrar el respecte que aquesta sent per la seva viudetat, mitjangant una postura
més greu i una mirada més serena que la de Noriko, que es mostrada de perfil, ocultant part de la
seva mirada 1 expressid. Alhora, l'alternanca d'un plan mitja de Noriko amb un pla mitja de Miwa
intercalat per un pla de la mestressa que realitza la cerimonia del te, que ocupara quasi la totalitat de
la cerimonia, on tot i no existir una mirada directa entre els dos personatges, aquests si tenen un
punt en comu, el procés de la cerimonia. L'espectador no apreciara en cap moment un conflicte
entre les dues dones, per0 si que podrem veure un punt de suspens entre aquests dos personatges'>.
Si acceptem les hipotesis de Torres Hortelano d'artorgar una intencionalitat del director en mostrar
la serenitat de Miwa i la futura tensi6 entre aquesta i Noriko, no podem deixar escapar la possible
intencionalitat de relacionar la figura de Noriko amb Masa. S'ha de tenir present el pla mitja de
Noriko ocupat en segon pla per Masa, es repetira durant la representacio del teatre No.

També relaciona Hortelano, la viudetat de Miwa amb el pla buit que continua la cerimonia del te on
s'aprecia una pila de pedra o furisode situada al jardi exterior, atorgant-li el significat del buit que
provoca la viudetat en una persona, pero, afegint que aquest sentiment de buit que transmet la pila
de pedra, també el podrem relacionar amb el buit al que s'haura d'enfrontar Noriko a I'abandonar la
llar paternal al contraure matrimoni. S'ha d'apuntar, per recolzar aquesta hipotesi que relaciona a

Miwa i1 Noriko amb el furiode, que aquest element, és el primer element del jardi Zen amb que un

121 Ibidem cita 27.

122 Ibidem cita 47.

123 Takizawa, A. Agua y lenguaje simbolico en la ceremonia del té. En Almazan Tomas, V.D. (coord.) (2004) Japon:
arte, cultura y agua. Zaragoza: Universidad de Zaragoza p.181-198
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126 Ozu enllaga el pla mitja de Miwa a l'interior del chasistsu

espectador sent una connexi6 intima
amb el furiode del jardi, creant aixi aquest nexe d'unio.

No sera el pla buit del furiode 1inic que ens aportara informacié sobre Noriko. El pla que segueix a
la pila de pedra, un pla general d'un paisatge on la part central I'ocupa un arbre poc frondods, pot
tenir certa rellevancia per aproximar-nos en alguns aspectes narratius. Browdell, defineix aquest pla
com una imatge organica que tindra realcié directa amb el temps vital de Noriko. Hortelano refusa
aquesta idea per dos motius. Primerament, per no considerar aquesta imatge com un simbol per si
mateix sind per veure-la inserida en una cadena de significats i, a més, pel fet que 1'espectador
encara no posseeix informacié suficient sobre la protagonista. Es rellevant assenyalar que Ozu
utilitza de nou aquest pla amb la mateixa imatge després que Noriko hagi parlat amb la seva tia
Masa sobre el possible enllag matrimonial del seu pare amb Miwa i abans de la seqiliencia on
Noriko assisteix junt amb el seu pare a una representacié de teatre NO, a la que també assistira
Miwa. El director utilitzara altres plans de transici6 de caracter paisagistic en moments rellevants de
la historia de Noriko, com el pla d'un arbre frondés un cop finalitzat 1'escena del teatre NO, un pla
general ocupat quasi totalment per vegetacido després que Noriko hagi acceptat el matrimoni
concertat i el matrimoni d'Onodera amb la seva futura esposa i finalment el del jardi Zen, després de
que Noriko reconega que en el passat 1i va semblar de mal gust I'enllag entre el seu pare i Miwa.
Tots aquests plans de transicid, com més avant veurem, ocupen moments destacables en la historia
de Noriko, 1 tot 1 que a mesura que avanci la historia, podrem anar reconeixent el nexe d'unid entre
aquestes imatges 1 'estat vital de la protagonista I'espectador que visiona per primer cop Banshun,
en canvi, sera incapag¢ de reconéixer-lo en aquesta primera imatge. Arribem a la conclusi6 per tant,
que per analitzar aquesta imatge hem de fer-ho a partir de la comparacié de la resta d'imatges de
transicid de caracter paisagistic i del coneixement total de la historia.

Torres Horelano ens ofereix diferents interpretacions d'aquesta imatge, sempre tenint present el
desenvolupament de la historia. Per una banda, l'arbre poc frondos i els pins secs en segon pla, ens
poden relacionar amb el concepte de una futura boda si tenim present l'escena de la cerimonia del te
que precedeix el pla. Aquesta hipotesi que pren de Bachelard, relaciona I'oposicid entre dos
elements, com son l'aigua de la cerimonia del te 1 la terra de la imatge paisagistica, amb la
sexualitzacio d'aquestes, auguren una futura boda. Tenint present aquesta hipotesi, estariem
acceptant la idea de Browdell de definir aquest pla com una imatge organica. Torres Horetalno, en
canvi, considera aquesta opcid com pura intuicid, defensant aixi la seva idea de no acceptar aquesta

imatge amb significat propi, siné com una part d'una cadena de significats. El segon dels significats

126 Slawson, D. A. (1987) Secret teaching in art of japanese gardens: design of a principles aesthetic values. Tokyo
and New York: Kodansha Internationa.
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que Torres Hortelano li assumeix, és la d'esterilitat de la relacio de caracter incestuds entre Noriko
i el seu pare. S'ha de tenir present la negativa de Noriko en acceptar la boda concertada que li
proposa Maya i el rebuig d'aquesta d'acceptar una futura boda entre el seu pare i Miwa. El fet de
que Noriko desitgi viure amb el seu pare en comptes de contraure matrimoni i es negui a l'estabilitat
familiar que suposaria una estabilitat familiar pel seu pare, pot ser vist en el Jap6 de la postguerra
com un fet estrany, i fins i tot de rebuig social. Hortelano relaciona, per tant, l'escas fullatge dels
arbres amb aquesta relacid paternofilial sense futur. La tercera lectura de la imatge no I'enllagara
amb Noriko sin6 amb el seu pare, relacionant aquest cop els arbres morts de la imatge amb la futura
mort del seu pare, i és que, de la mateixa manera que Ozu utilitza aquesta imatge com una
continuacid de l'activitat de Noriko durant la cerimonia del te, també la utilitzara per precedir la
seqliencia on es presentara a Somiya, el pare de Noriko.

Com hem vist al llarg d'aquesta escena, Ozu ens mostra una cerimonia tradicional introduint
elements quotidians, eliminant, conseqiientment certa carrega ceremonial. L'eliminacié d'aquesta
carrega durant actes tradicionals, no equival a un menyspreu per part del director cap a aquests tipus
de cerimonies, sind que simplement intenta eliminar la carrega solemne de la cultura Zen, ja sigui
com afirma Thompson, mitjancant I'eliminaci6 en els seus films de les grans imatges espectaculars,
o com indica Joo, i aquest és el cas aci mostrat, introduint elements quotidians. De fet, tot i la
quotidianitat que mostra la seqiiéncia, Ozu possiblement ens mostra una de les tipologies de sado
més solemne 1 més formal, el hirukai o shogo chiaji, correponen a la cerimonia del te que realitza
entre les 12 i les 16 hores de la vesprada'?’. S'ha de tenir molt present, alhora, el caracter social
d'aquests tipus de cerimonies durant el Japd de la postguerra japonesa. De fet, autors com Santos o
Joo, han comparat el grup de dones format en la cerimonia del te, amb el grup de burgeses
desocupades del film precedent ;Queé ha oblidat la senyora?. Joo, fins 1 tot li atoraga com a funcid
principal d'aquesta escena, la de presentacid a l'espectador de les protagonistes del film dins un

espai-temps determinat',

NO
Podem trobar tres elements que Yasujiro Ozu utilitza tant, per a la representacié del No com per a
I'escena anteriorment tractada, el Sado. El primer d'aquests elements sera la divisié de 1'escena en

dos parts, una primera dominada per la tradicionalitat i una segona dominada per la quotidianitat.

127 Ibidem nota 126.
128 Ibidem nota 18.
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La segona caracteristica que trobem en les dues escenes, és la restriccid6 o eliminaci6 total del
lleguatge oral, substituit per un llenguatge simbolic. I per Ultim, 1 tenint present les altres dues
caracteristiques, podem parlar de la inclusid de la quotiodianitat dins 1'espai tradicional o, si es
prefereix, la interaccié de la quotidianitat i la tradicionalitat.

A diferéncia de l'escena anteriorment tractada, durant la representacié del teatre No, és la
tradicionalitat qui precedeix la quotidianitat, és a dir, 1'escena comenga amb plans majoritariament
dedicats a mostrar l'obra de teatre No, intercalats per alguns plans de Noriko 1 Somiya. No obstant
aix0, Torres Hortelano'® apunta la preséncia de referéncies de la vida personal de Noriko i el seu
entorn, en 'obra No. Concretamenent equipara l'espasa del shite (el personatge principal de 1'obra),
amb el ganivet que ha sorgit en una conversa prévia entre Noriko i Hattori, i on ella afirma ser
gelosa pel fet que els cogombrets se 1i apegaven a la fulla del gavinet. Santos'’, també destaca el
hieratisme i la immobilitat que guarden en comu els actors i els espectadors, trencant-se, tan sols, en
els personatges principals, tant de I'obra No, com de la propia pel-licula, com son el shite que
realitza la dansa en 1'escenari, i Noriko, Miwa i Somiya, en el pati de butaques. Fins i tot, podem
comparar els moviments que primerament realitza el shite sobre l'escenari amb els moviments de
Noriko buscant amb la mirada a Miwa i Somiya, baix de 1'escenari.

Com veiem, tot i que Ozu ocupa els primers plans de 1'escena per mostrar el tradicionalisme de
I'obra No, les referéncies al mon quotidia estan presents, tot i que de forma subtil.

Sera amb el primer encreuament de mirades, prodruit entre Somiya i Miwa, quan la tradicionalitat
del teatre NO dona pas a la quotidianitat del drama familiar. Linica constancia que ara tindra
l'espectador del film de 1'obra No , sera el tema musical, que pareixera anar destinat des d'aquests
moments més cap a la afliccio que sent aquella (Noriko) que cap a la hieratica i incommovible

mascara que dansa davant l'auditori”’. De fet, tot i que la totalitat de la propia seqiiéncia mostra,

com ben bé diu Fernandez Valenti'*?, un perfecte resum del conflicte del voler front el deure, i entre
el desig 1 la realitat, que no tan sols constituix l'escéncia de Primavera tardana sind de molts altres
films del director japones, sera durant els plans que ocupen l'encreaumant de mirades dels tres
personatges, on Ozu construeix un seguit de plans organics. Torres Hortelano, de fet, ha vist
referencies del cinema classic de Hollywood, fins i tot del drama grec, en aquest grup de plans que
composen la seqiiéncia. Basant-se en la poética aristotelica, Hortelano defineix els tres elements

essencials de la trageédia en aquest conjunt de plans. El primer correspondria a la peripécia o el

canvi d'accid en el sentit contrari segons s'ha indicat. En aquest cas, la peripécia correspondra al

129 Ibidem nota 47.
130 Ibidem nota 27.
131 Ibidem nota 47.
132 Ibidem nota 29.
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sentiment que Somiya sent per Miwa, perod que Noriko entén de forma més diferent. També podem
identificar 1'agnicid, que correspondria a un canvi des de la ignorancia al coneixement i que podem
reconéixer en el pla on Noriko veu al seu pare saludant a Miwa. El fet que Noriko vegi amb els seus
propis ulls I'amistat entre Somiya i Miwa, 1 que ella relaciona amb un futur enllag, provocara sobre
aquesta un sentiment que ben bé podriem identificar amb 1'odi que Aristotil augura amb
I'adveniment de l'abnegacid. Aquest sentiment provocat per I'abnegacié el podrem identificar amb el
tercer element de la fabula, el lance patétic'™.

No pretenem demostrar amb aquesta hipotesi la filiacid del cinema ozunia amb el cinema classic de
Hollywood o el text classic com pretén Torres Hortelano. El nostre proposit és demostrar la
capacitat organica de I'escena aqui tractada i la importancia en el conjunt del film i fins i tot dins la
propia obra ozuniana. Si el sado en el film té el paper de presentar a 1'espectador, els personatges 1

aproximar la relacio existents entre aquests, el No ens mostrara els temes centrals de 1'obra**

133 Aristoteles (2007). Poetica. Buenos Aires: colihue.
134 Ibidem nota 47.
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L'ESPAI FiSIC DE LA DONA

5.1 Caracteristiques filmiques de 1'obra ozuniana

El fet de considerar Ozu com el cineasta més japones entre els cineastes japonesos, ens col-loca
com a espectadors dels seus films en una posicio cautelar a 'hora de visionar la seva obra. El nostre
punt de vista etnocentric, ens col-locara en una posicié totalment externa durant el visionat del film.
Aquest punt de vista, molt recolzat per formalistes com Thompson o Bordwell, es basa en normes
formals per concebre el cine historicament i des d'un punt de vista sociologic i a I'autor com un
agent social'”®. D'aquesta manera, els formalistes han definit el cinema japonés com un poc més
"lliure" que el cinema de Hollywood, atorgant-1i caracteristiques com una narracié més oberta, el
trencament de la linealitat de la narracié mitjangant escenes curtes o de transicio, la violacio de la

regla dels 180° o el fet de recurrir menys al desenllag per a la unificacio de la pel-licula'*

. Tot 1 que
aquest descripcio que ofereixen Thompson 1 Bordwell fa referéncia al cinema japones de la decada
dels anys trenta, seguirem trobant algunes d'aquestes caracteristiques en les obres ozunianes de la
decada dels quaranta i dels cincuanta.

Perd més enlla de la corrent formalista, Ozu també fara gala del sincretisme. Santos veu en les seves
obres un model del cinema america del que es va distanciant per a la recerca de nous rumbs. De fet,
podrem reconéixer la influéncia dels grans comics nord-americans com Buster Keaton, Charles
Chaplin o Harold Lloyd en les seves primeres pel-licules. No trobem en la seva filmografia tampoc,
histories de caracter nacionalista ni adaptacions literaries dels grans escriptors japonesos. Aquest
allunyament de la gran historia, per aproximar-nos a alld que Unamuno va anomenar com
intrahistoria, és una de les caracteristiques que li atorgen la categoria de transcendentalitat a I'obra
ozuniana.

No pretenem aci obrir un debat entre les diferents hipotesis sobra la japonesitat o transmutalitat de
la influéncia de Yasujiro Ozu, sin6 remarcar aquelles caracteristiques més significatives 1

recognoscibles en aquest director. De fet, podem trobar com encertada la resposta que Santos es fa a

la pregunta si Ozu és formulista o realista, quan afirma que si la seva obra parteix d'una realitat

135 Ibidem nota 31.
136 Ibidem nota 94.
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concreta, verossimil i facilment recognoscible per qualsevol espectador, la veritat és que el nostre
director manipula l'espai, el ritme, les situacions i els personatges, fins crear una realitat poética
molt diferent d'aquella que li serveix de suport'”’.

De fet, tal i com afirma Zunzunegui, si existeix una primera caracteristica que es pot predicar en el
cine de Yasujiro Ozu, seria sens dubte, la de la "reconeixebilitat""*. L'espectador, podra reconéixer
una serie de caracteristiques que es van repetint al llarg de la seva extensa filmografia i dificilment
podra identificar amb altres cineastes. Tant €s aixi, que alguns autors han arribat a afirmar a proposit
de I'ultima etapa de la filmografia ozuniana, la corresponent més o menys entre 1947 i 1962, que
Ozu va rodar la mateixa pel-licula una 1 altra vegada. La imposicié d'aquest canon ozunia, no sera
una practica subversiva ni revolucionaria de caire proselitic, sind que les concebra per a si mateix'*’.
Alguns elements ajudaran a la creacio d'aquest estil, com el fet de treballar amb un equip tecnic 1
d'actors de forma repetida o l'encasellament del director en la tematica familiar. Pero seria simplista
no anar més enlla per intentar explicar com es composa aquest canon ozunia. Zunzunegui veu com
a principal element, la construccio de la hitoria a través de petites cel-lules (quadres narratius)
susceptibles a entrar en relacid entre si, via una combinatoria. Aquestes cel-lules correspondrien, per
exemple, a la mort del progenitor, la filla que ha d'elegir entre el marit per amor o conveniéncia o
I'abandonament de la llar per part de la filla, deixant el pare sol. Aquests quadres narratius o
cel-lules es complementarien amb temes més generals, com l'equilibri entre la tradici6 i la
modernitat, la crisi de l'autoritat paterna o la incomunicacid generacional'®’. El fet que aquests
quadres passen d'un film a un altre, ha provocat aquesta falsa consideracio de la igualtat entre les
darreres pel-licules del cineasta. No compartirem aci aquesta afirmaci6 pel fet que aquestes cél-lules
narratives que es repeteixen en un mateix film, i fins i tot, podrem reconéixer en obres posteriors i
precedents, que contenen minimes variacions que li atorgen al film una singularitat respecte a altres
obres i que seran les responsables de les variacions sobre l'experiéncia de cada persona i
conseqiientment, de cada familia'*'.

Seria interessant ampliar la visid dels quadres narratius de Zunzunegui amb el concepte suji que
presenta Donald Richie per explicar com succeeix el procés narratiu tradicional japones. Richie veu
la diferéncia entre els fluids argumentals occidentals i els tradicionals japonesos, utilitzats per Ozu,
en que els primers jugen amb els esdeveniments, la causalitat i la responsabilitat, mentre que els

segons subratllen el fluir seqiiéncial, la connexio i l'associacid, aixo és el swji'”. Zunzunegui

137 Ibidem nota 34.
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utilitzara l'element musical per explicar aquest fluir argumental ozunia, fent referéncia a les
"modulacions", és a dir, al canvi de tonalitat durant I'obra, i on el ritme cinematografic, de la
mateixa manera que en un obra musical, s'explicara més pel "posat en escena" que pel fluir dels

esdeveniments'*

. Aquest fet explica la inexisténcia de c/imax en els seus films o com una escena
quotidiana pot adquirir més importancia que una qiiestio vital.

La construccid d'aquests quadres narratius que es succeeixen mitjangant el suji, es realitzen a través
d'una composicié ciclica, que molts de cops obligara a dividir el film en dues parts, degut al
descobriment repenti d'una realitat fins aquell moment oculta. Ozu repetira en les segones parts
elements que ja hem vist en les primeres parts, sobretot, els elements que tanquen els films i que ja
hem presenciat al comengament. No estem parlant explicitament del tancament d'un cicle, ja que
aquestes repeticions han sofert petits canvis com a conseqiiéncia variacions de la propia historia,
més bé, ens referim a 'aparicié d'una nova experiéncia vital. Perd aquest procés ciclic no tan sols el
veiem en la trama del propi film, sind que es trasllada a les escenes i a les seqiiéncies. Richie
explica com Ozu utilitza majoritariament tres tipus de plans, els quals, cada un d'ells tindra el seu
ordre dins la seqiiencia 1 la seva funcid narrativa. Aquests plans son el pla general llarg, utilitzat per
mostrar soledat pel fet d'aillar, humor pel fet de facilitar la captacidé o bellesa estética per la seva
capacitat d'oferir a I'espectador la totalitat d'una imatge; el pla total, utilitzat per mostrar l'accid i per
ultim, el primer pla, utilitzats en els moments més intensos amb o sense dialeg 1 que quasi mai passa
a un pla detall. El seu ordre sera habitualment el pla general — pla total — primer pla — pla total — pla
general, una forma que equivaldria al model musical a-b-a, i que segons Richie dona peu a una
forma equilibrada i és tot un continu geométric agradable per a la inteligéncia humana'*. Pero de la
mateixa manera que Ozu utilitza aquesta composicié ciclica per elements tan basics dins el film
com soOn les seqiiencies, també el transllada a estrats superiors, com €s la seva propia filmografia.
La repeticiéo d'ambients o de noms, per a personatges amb un caracter psicologic semblant, sera
comu en els films de Yasujiro Ozu, sense que existeixi cap altra relacié entre aquests elements de
films diferents.

Tot 1 la importancia de la singularitat del relat en Ozu, existeixen altres elements propis d'aquest
canon, totalment recognoscibles per l'espectador com elements purament ozunians. Tot i no fer una
descripcio excesivament extensa de tots aquest elements, si que seria interessant remarcar aquells
que adquireixen certa rellevanga i veure com son utilitzats en el tema que aquest treball tracta.

Un dels primers elements a tenir en compte ¢és I'enquadrament des d'un punt baix o "vista des del

tatami" acompanyat de la camera fixa. Zunzunegui veu en la segona d'aquestes caracteristiques

143 Ibidem nota 65.
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l'existéncia d'un oximoron on la sensacié de congelacié temporal que provoca aquesta camera fixa,
es combina amb la sensaci6 del fluir temporal'*. El punt baix de la camera, lluny de transmitir-nos
els efectes que mostren els plans contrapicats (ja que la posicidé baixa afecta a 1'altura, pero no a
l'angle), ens condueix a una harmoniositat amb 1'€sser huma que ocupa el pla, ajudant, quant
I'escena es produeix en interiors, per la composicid geométrica que ocupen els fusuma i els shoji
(portes lliscants), donant, alld que Santos ha classificat, com arquitectura ortogonal . En quant a la
camera fixa, Ozu pretén representar en el pla, allo que ell mateix havia dissenyat, per aquesta
mateixa rad refusa el moviment de la camera. D'aquesta manera els moviments de camera seran
moderats, sense protagonisme i molt subjectius. Santos, els descriu com moviments dobles, és a dir,
un travelling que segueix al personatge vist frontalment, i continuent amb un travelling que avanga
desde darrere, recercant un equilibri entre el primer moviment i el segon 1 on cap element que
formava el pla, es veu alterat'¥’. Com a conseqiiéncia de l'eliminacié dels travellings i altres
moviments camera, Ozu introdueix en cada seqiiéncia un nombre elevat de plans d'una durada mitja
de 9 a 15 segons. Chishu Ryu, un dels actors que més ha treballat amb Yasujiro Ozu, reconeixia que
el director japones advertia als seus actors que la seva actuacio havia de durar més d'un minut, un
fet que es traduia en seqiiéncies curtes'*,

Un altra caracteristica propia d'aquest director, €s el trencament de la regla dels 180°, per utilitzar un
angle de 360°. A diferéncia de les pel-licules procedents de la industria nord-americana, 1'area de
rodatge no es limita als 180° graus habituals, sind que abarcara 360°, és a dir, la totalitat de l'escena,
esqueixant-la en porcions de 45° o multiples d'aquests (90° o 135°). Aquesta caracteristica atorga a
l'obra del cineasta japonés, una concepcid circular de l'espai, que l'espectador podra captar
mitjancant el canvi de fons en una mateixa escena. Tot i no ser una caracteristica exclusiva d'Ozu, ja
que la podem trobar en altres obres japoneses, adquirira en el nostre director un significat singular
al posar-la en contacte amb la utilitzaci6 que aquest director fa del temps. D'aquesta manera, tal 1
com ens adverteixen D. Bordwell i K. Thomson, /'espai i el temps ja no funcionen simplement de
forma discreta per a crear una linea narrativa clara. Ozu no elimina la narracio, siné que l'amplia.
D'aquesta manera, l'espectador, acostumat a un us de l'espai i el temps que Hollywood ha
estandaritzat, veura en aquest film una nova forma de percebre'ls, podent participar en un nou joc
espacial i temporal'”. S'ha d'apuntar, que la utilitzacié d'un angle circular de 360°, es veura
amplificat en l'interior de la llar mitjangant I'augment de la profunditat de camp. Per aconseguir-ho,

el director rodara sempre amb el futsuma obert, creant una continuitat de 1'espai on els limits creats

145 Zunzunegui, Santos. (1996) La mirada cercana: microanalisis filmico. Barcelona: paidos.
146 Ibidem nota 34.
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148 El actor : Chisii Ryi. Yo y los estudios Shochiku de Ofuna (DVD) Dirigit: Kinici Anawa.
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per les verticals del futsuma, adquireixen un nou significat. Nou significat, perque la sensacié de
profunditat és major que un mateix espai sense aquests limits verticals i, a més, perque I'espectador
també sera conscient de 1'espai que no es veu'".

També hem parlat i és una de les principals caracteristiques de l'obra ozuniana dels anomenats
pillow-shots, plans que separen dues escenes i1 estan desvinculades de la historia. Correpondria a
aquells tipus de plans que Metz va definir com "insertes no-diegetics", és a dir, un pla sol interpolat
metaforicament''.  Son un tipus d'imatge, que com ja hem vist en episodis anteriors, l'espai, el
temps, igual que els objectes alli representats, adquireixen una autonomia singular respecte a la
historia. Hem de tenir en compte que no tots els plans de transicid adquireixen un significat
metaforic. Zunzunegui fins i tot els ha dividit en dues categories, les "transicions" i els "inserts" on
els primers adquiririen la funci6 de substituir els fundits, 1 els segons interrupirien el devenir
dramatic d'una escena per un periode més o menys dilatat de temps'*>. També els ha dividit Deleuze
en un intent de separar totes aquelles definicions oferides pels teorics de la década dels setanta,
intentant separar entre paisatge buit i naturalesa morta. Deleuze considera les primeres situacions
purament optiques o sonores i les segones corresponen al correlat de les imatges. Per a aquest
filosof frances, la naturalesa morta representa, o millor dit, son les imatges pures i1 directes del
temps, i aquest és una forma inalterable emplenada pels canvis'*.

Tenint en compte l'explicacio de Deluze de les naturaleses mortes d'Ozu, ens aproximem al
concepte temporal segons el Zen, on aquest no s'ha cosificat. De fet, i per veure com el concepte del
terme femps en Ozu, és similiar al concepte femps del pensament Zen, podem observar que en els
seus films son rares les al-lusions al passat i totalment inédit la utilitzacié dels flash-back. Tampoc
el futur és un element que els personatges ozunians els aportara grans preocupacions, meés bé,
I'esperen amb resignacio. El present romandra en perenne e incessant evolucio, un present que
Santos ha defenit com un present continu'*. De forma semblant descriu el mestre Zen D.T.

155

Suzuki>> el mon fenomeénic o samsara com un cicle interminable d'existéncia.

150 Peris, M. La habitacion de Ozu. DC Papers, revista de critica y teoria de la arquitectura. N° 21-22 (2011) p. 71-78.
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Els pillow-shots poden adquirir diferents significats depenent del context en el que es troben.
La imatge situada a l'esquerra de l'espectador adquireix el significat de soledat després de
que els fills hagin abandonat la llar paterna, mentre que la imatge de la dreta de I'espectador
tindra com a unica funcio la separacio de dues escenes.

El tractament que Ozu fa dels seus personatges també conté certes singularitats recognoscibles.
Una primera caracteristica que l'allunya dels convencionalismes de la industria nord-americana, és
l'absencia d'herois i de dolents, tants sols hi trobem gent corrent. No oblidem que la quotidianitat i
la familia son dos dels pilars basics en el cinema ozunia, sobretot durant el periode de postguerra i,
tal 1 com ens ho recorda Deleuze, tot en el cinema d'Ozu ¢és ordinari i trivial, 1 no esta compost de
temps forts que s'oposen amb temps debils, ni quan un dels personatges mort, el qual és oblidat de
forma natural”®. Amb aquests elements amb que Ozu fabrica els seus personatges, dificilment
podem trobar aquests herois o els seus antagonics, de la mateixa manera que son dificil de trobar
aquests personatges en la vida corrent.

La quotidianitat de l'obra ozuniana, també la trobem quan Ozu ens presenta la pel-licula.
L'espectador no sabra en un primer moment qui és realment el personatge principal, la relacio que
pugui haver entre els personatges, fins i tot, la trama principal es pot confondre amb les trames
secundaries. Conscient d'aquest fet, Ozu es permeteix adhuc el luxe de comengar el film E/ sabor
de l'arros amb te verd amb la ironia de plantejar la qiiestidé en boca d'una de les protagonistes de
Qui és el protagonista del film? De fet, molts elements del passat d'alguns dels personatges no
acabaran aclarits al llarg del film. Com hem dit anteriorment, el director ens presenta el temps del
film com un present etern, un fet, que ens servira per entendre aquest escas interés que el director
mostra pel passat dels seus personatges, 1 fins i tot pel seu futur.

En l'actuacié dels personatges també trobarem certes singularitas. Tot i que algunes d'aquestes

caracteristiques ja les hem vist en episodis anteriors, com el fet d'utilitzar moviments lents per
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personatges amb forta carrega tradicional, en destacarem un que ha estat important al llarg de la
filmografia ozuniana, fins 1 tot en les seves darreres pel-licules, estem parlant de 1'equiparacio de
moviments entre dos personatges que ocupen un mateix espai fisic. Durant una conversa entre dos
personatges, hom pot comprovar com existeix una igualtat de moviments durant el pla/contrapla,
perd quan aquesta igualtat de posicionament, s'acompanya d'una igualtat de moviments, apareix el
que coneixem com sojikei. Per Tadeo Sato, aquesta igualtat de moviments equivaldria a harmonia i
equilibri entre els personatges'”’, un fet, que ja hem comprovat anteriorment en aquest treball. Sera
mitjancant el sojikei que dos personatges, possiblement amb diferent jerarquia familiar, s'equiparen.
Fins i tot el director podra reforcar aquesta igualtat entre personatges, mitjangant la utilitzacioé d'una
vestimenta o un pentinat semblant que ens dificulatara la identificaci6 dels dos personatges.

Tot 1 que podriem descriure altres caracteristiques del que hem anomenat canon ozunia, creiem que
aquestes son les més significatives per aproximar-nos al tema que estem tractant en aquest treball.
Tampoc hem vist convenient endinsar-nos més en algunes d'aquestes caracteristiques, perque no és
la intenci6 d'aquest treball realitzar un estudi profund d'aquest elements, sind simplement,
reconéixer-los i veure com s'apliquen en els personatges femenins, un fet, que veurem en el proper

episodi.

5.2 Els diferents ambits d'ocupacio per personatges femenins.

Tal i com ens ho recorda Santos'® les families d'Ozu solen relacionar-se amb diferents espais de
representacio tradicional. Als casos esmentats per Santos, on relaciona Primavera Tardana amb el
teatre NO, Principis d'estiu 1 El sabor de l'arros amb te verd amb el kabuki o altres ambients
tradicionals amb altres films que no tractem en aquest treball, ben bé podem afegir les relacions
entre Les germanes Munakata 1 els temples de Kioto, Primavera tardana 1 la cerimonia del te o la
Historia d'un veinat amb el parc Ueno 1 el monument dedicat a Saigd Takamori, un popular
samurai de mitjans del segle XIX, tot i que en aquest darrer cas, aquesta relacidé naix un cop
finalitza la pel-licula. Tot i que Santos afirma que la relacié amb la representacid tradicional es
produeix entre la familia 1 aquest espai, hauriem d'especificar, que la majoria de cops €s un
personatge femeni la que participa en aquest espai tradicional. De fet, en tots els exemples anteriors,

tant sols en la relacio entre Principis d'estiu 1 el kabuki, no existira una preseéncia del personatge
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Development council, the Japan Foundation (etc.) 2003, pag 10.
158 Ibidem nota 34.

69



femeni en aquest espai tradicional. Amb aquest fet, podem veure com existeix una relacié molt
propera entre el mon tradicional i els personatges femenins ozunians, fins i tot Santos apunta
l'existéncia d'una separacié d'activitats entre homes 1 dones en Primavera tardana on els primers

s'ocupen de les tasques laborals, mentre que les segones ocupen activitats culturals'”’

. Aquesta
separacio d'activitats entre homes i dones no tant sols la descubrim en 1'obra citada, sin6é també¢ en
aquells films on la familia protagonista presenta una comoditat economica, com El sabor de l'arros
amb te verd on els personatges femenins, quan visiten el balneari, tot 1 no realitzar una activitat
cultural, si que es separen dels personatges masculins. Per contra, la presencia d'altres personatges
en un ambient tradicional com per exemple el parc Ueno, no adquirira sempre el mateix significat,
tal i com més avant veurem.

L'espai que la dona ocupa dins la llar, també ens donara certa informacid sobre certs aspectes
d'aquest personatge. Com hem vist al llarg del treball, existeix una diferenciaci6 clara entre la llar
dels personatges tradicionals, com el cas de Noriko en Primavera tardana i les llars ocupades per
personatges occidentalitzats, com el cas de les llars de les modern girls. Altres exemples poden
mostrar una separacid de l'espai tradicional i1 occidentalitzat en una mateixa llar o la preséncia
d'elements propis d'occident dins un ambit tradicional, ja sigui perque aquest espai és compartit per
dos personatges antagonics, com ¢&s el cas de la parella del film El sabor l'arros amb te verd on el
marit mostra signes més propers als tradicionals i la seva esposa, tot i utilitzar vestits tradicionals,
se'ns presenta com un personatge amb un alta carrega d'occidentalitzacié o, en aquells casos on la
llar és ocupada per un personatge a mig cami entre la tradicionalitat i la modernitat, com és el cas de
Noriko en els films Primavera tardana o Principis d'estiu. Aquesta diferenciacid entre la llar
tradicional i la llar occidentalitzada, la trobem des dels elements més obvis com els ja esmentats en
l'apartat anterior, com son el fusuma i els shoji o la cadira, fins a elements més suggerents com les
revistes que ocupen una cadira en casa de Yara en el film Primavera tardana, un element que
Hortelano ha vist com a signe de modernitat en oposicio als llibres.

Trobem casos, perd, on alguns personatges son introduits dins ambits que no 1li sén propis.
L'exemple més significatiu €s el de Tomi, 1'avia de Contes de Toquio, que junt amb el seu marit es
traslladen a la capital nipona amb la intenci6 de visitar als seus fills. A. Santos, ha definit aquests
personatges com viatgers estatics, on la conseqiiéncia de la transgressio de la norma d'immovilitat
propia dels personatges tradicionals tindra conseqiiéncies fatals per a Tomi'®. El film ens mostrara
el mode de vida de Toquio, que tot i1 trobar-se en el boom economic que viu el Japd dels anys

cinquanta, mostra la seva cara més amarga: /'alineacio i la falta de temps topen frontalment amb el
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desig dels progenitors de veure la gran ciutat tranquil-la i de recuperar una vida familiar'®’. Ozu
relacionara aquest desencantament amb la mort de Tomi, mitjangant una série de signes que
trobarem al llarg del film. El primer d'aquests simptomes sera durant un encontre entre 1'avia i el nét
de menor edat, i on aquesta li diu al menut: de gran, t'agradaria ser metge com el teu pare? Jo no
podreé veure't, perqué quan arribi aquest dia, jo ja no estaré viva. El signe que ens adelanta la mort
de Tomi, no estara compost tan sols per aquestes paraules, sind pels plans que introdueixen i
finalitzen aquesta seqiiéncia que, tot respectant la composicid ciclica que caracteritzen les obres
d'Ozu, trobaran resposta al final del film, després de la mort de 1'avia. Tal i com ho apunta
Heredero'®, els plans que introdueixen l'escena, Shukichi, marit de Tomi, comparteix protagonisme
amb Noriko, la seva nora, de la mateixa manera que passara al final del film un cop hagi mort Tomi,
on aquesta, conviura uns dies amb Shukichi després de que tots els familiars hagin tornat al seu lloc
de residencia. El pla que tanca l'escena, amb Shukichi completament sol mirant cap a l'esquerra,
coincidira també amb el darrer pla del film. Per ultim, els pillow-shots on s'aprecien les vies dels
trens, primer amb aquests circulant i després amb les vies buides, seran una representacid de la
continuitat ciclica de la vida 1 del propi film.

La segona seqiiéncia on es pot relacionar el trencament de I'estaticisme amb la mort de Tomi és
durant la visita a la citutat turistica d'Atami. Prévia aquesta seqiiéncia, ja trobem un trencament de
l'estaticisme, propi dels personatges tradicionals, en un viatge que els dos personatges ancians, junt
amb Noriko, realitzen en el centre historic de Toquio. Aquesta visita mostrara tots els paisatges
d'una ciutat moderna, com la zona dels grans magatzems de I'Avinguda de Ginza. Fins 1 tot el Palau
Imperial, signe del Jap¢6 tradicional, es mostrara de lluny. Perd com hem dit, sera durant la visita a la
ciutat balneari d'Atami, quan la premonicid de la mort estara més present. Santos ens recorda com
¢és en aquell espai on els avis es senten més desplacats 1 on apareix el primer simptoma fisic de la
futura mort de Tami. De nou, la imatge del pla maritim del balneari, es repeteix després de la mort
de Tomi.

Per ultim, I'escena del parc Uneo mostrara de nou aquest desarrelament dels ancians de la gran
ciutat. Es significatiu que Ozu hagi escollit aquest parc, perqué, com ja vam veure en Historia d'un
veinat, va ser el lloc de reunio dels nens abandonats 1 Ozu, ens mostra ara, als dos ancians com si
d'uns vagabunds es tractaren, sense tenir un lloc on passar la nit. Es interessant assenyalar que és en
aquesta seqiiencia on la parella es separa per poder passar la nit, un fet, que de nou augura la
separaci6 final entre Tomi 1 Shukichi.

Un altre exemple de personatge femeni que ocupa un espai que no li és propi és Taeko Satake, la

161 Ibidem nota 34.
162 Heredero, Carlos F. Cuento de Tokio. Nosferatu revista de cine. N° 25-26 (Diciembre 1997) p113-115

71



protagonista de E/ sabor del te verd amb arros. En aquesta ocasid, aquest personatge transgredira,
no tant sols la tradicionalitat familiar, sin6 1'espai reservat per 'home. Fins a la década dels seixanta
1 fins 1 tot a finals dels cincuanta, la dona-mare, era un reconeixement per a la preservacid del
sistema familiar, on, tot i la falta de ma d'obra com a conseqiiéncia dels conflictes bel-lics japonesos
de la primera meitat del segle XX, es va valorar més positivament que les dones treballadores, a
excepcio, per suposat de les fadrines, les quals podien ser dones treballadores fins contraure

matrimoni'®

. En definitiva, si I'nome ocupa l'espai public, la dona ocupa l'espai privat, €s a dir, el de
la llar. Aquesta representacid de la familia tradicional japonesa, que es va imposar en la primera
meitat del segle XX, no es veu reflectida en la familia d'aquest film. El personatge femeni d'aquesta
pel-licula, ocupara gran part del film I'espai public; realitzara aficions reservades per als homes,
com beure Shake o, es burlara del seu marit davant les seve amiges. A més, la transgressio de la
tradicionalitat, queda evidenciada quan observem la seva llar, la qual, esta repleta d'elements
occidentals. Aquestes transgressions de la tradicionalitat, tant en el seu comportament com en la
seva visi6 de la familia, tindra conseqiiéncies en la seva vida familiar, tot i que aquest cop, no seran
del caire dramatic, com ocorreix en el film Contes de Toquio. L'adveniment d'un possible divorci
entre els Satake és aquesta conseqliencia de la transgressio que Taeko desenvolupa al llarg del film,

un fet que mai arribara a fer-se realitat, precisament, per l'arrepentiment final d'aquest personatge

per transgredir la tradicionalitat.

Personatges femenins transgredint un
espai destinat a ser ocupat per
personatges masculins en Munakata
kyodai.

163 Ibidem nota 8.
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La dona dins el pla

El desplagament de la dona dins un espai determinat com a conseqiiencia de l'aparici6 d'un
personatge o grup de personatges jerarquicament superiors sera un fet comu en les obres d'Ozu. En
Principis d'estiu Noriko, que esta parlant amb el que sera el seu futur marit, canvia de cadira 1 de
taula quan el seu germa entra en escena; la mare i la filla d'una familia del film Historia d'un veinat
no formaran part del grup format pel seu marit i el grup de veins del film quan aquests queden a
casa d'aquesta per celebrar una reuni6 veinal o quan Setsuko, la germana gran del film Les
germanes Munakata es desplaga del quadre, col-locant-se en un rac6 de 1'habitacié quan el seu
marit interromp la conversa 1 el petd que s'establia entre aquesta i el seu amor de juventut Hirsohi.

Un cas del desplacament del personatge femeni del pla, també és el que trobem quan Noriko, del

film Primavera tardana abandona 1'espai que ocupa junt amb el seu pare, després de qué aquesta
s'ha enterat del possible matrimoni entre aquest 1 la Senyora Miwa, un fet, que mai passara perque
tan sols és una estratégia de la tia de Noriko, per a qué aquesta contragui matrimoni i no senti
culpabilitat de deixar el seu pare sol. Sobre aquesta escena Torres Hortelano'* ha dit que es tracta
d'un indicador que la Llei s'esta intentar imposar, i és que, fins a aquest moment, Noriko a penes es
desplaca del pla que ocupa el seu pare. Per reforgar aquesta separacio fisica entre Noriko 1 el seu
pare Somiya, Ozu ens mostrara un segon moment on de nou podem veure aquest desplacament que
augura la separacié entre pare i filla que al final de la pel-licula podrem apreciar, com a
conseqiiencia de la boda d'aquesta. Aquesta segona escena correspon al cami de retorn a casa dels
dos personatges després de que aquests, hagin assistit a una representacidé de teatre NO, on han
coincidit amb la suposada promesa de Somiya. Per reflectir aquesta separacid, Ozu ens mostra
aquest retorn a casa dividint el quadre en dos parts ben diferenciades, una amb tons clars a la dreta
de la pantalla i per la qual circulen els dos personatges i una segona part dominada per tonalitats
obscures a I'esquerra. El fet que durant la representacié les mirades de Somiya 1 Miwa s'hagin creuat
de forma fortuita, provoca sobre Noriko un sentiment de rebuig al suposat casament entre aquests
dos personatges, un fet, que provocara que aquesta viri el seu cami de retorn a casa, passant de la
part del pla dominada per tonalitats clares que compartia amb el seu pare, a la part del quadre
dominada per tonalitats obscures. Aquesta variacid de tonalitats en el quadre i1 que la protagonista
passe d'un a l'altre, pot portar-nos a veure un canvi de cami en la propia vida de Noriko, un fet, que
com veurem, es pot traduir en la decisi6 final d'acceptar el matrimoni omiai.

Altres cops, el desplagament de la dona, no es produeix per l'entrada d'aquest personatge

jerarquicament superior a escena, sino per la demanda del personatge masculi de ser servit per la

164 Ibidem nota 47.
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dona, normalment amb la demanda de realitzar una tasca de la llar o de servir te a ell o a un invitat.
Per suposat, un cop s'hagi servit allo demandat pels membres varons, la dona no compartira taula

amb la resta de personatges, tot i que com tot seguit veurem, podem parlar d'excepcions.

Un alta forma de mostrar la jerarquia dels personatges mitjangant la composicid del quadre, és la
col-locaci6 dels personatges dins el pla. Quant, principalment, més de dos personatges ocupen un
mateix pla (pla general) dins la llar, sera normal la col-locacid d'aquests personatges per ordre
jerarquic, estant en primer pla aquell amb un major poder jerarquic i el fons, la resta de personatges.
Per suposat, el primer pla sera ocupat, la majoria de cops, pel membre var6 de més edat,
normalment l'avi o el pare, i en el fons de la imatge quedaran representats els nens de menor edat i
les dones. Un exemple molt significatiu és el del pla que ens serveix de presentacio de la familia de
I'obra Contes de Toquio on en primera instancia trobem el pare, darrere d'ell la seva dona Tomi 1 en
el fons la menor de les seves filles o durant les darreres hores de vida de Tomi, on aquest cas, és un
dels germans qui ocupa el primer pla i Noriko el fons del quadre, tot i que el protagonista d'aquest
¢s molt inferior al del personatge femeni en aquesta pel-licula.

Podem trobar-nos en casos on aquesta regla es trenca. Un primer exemple del quebrantament de la
regla sera quan aquest grup esta format per personatges amb poca o nul-la vinculacié familiar o
d'amistat, on obviament, no queda representat la jerarquitzacid dels personatges, per la inexisténcia
de vincles familiars. En altres casos els personatges femenins ocuparan el primer pla i el personatge
masculi, tedricament jerarquicament superior, el segon pla, tal i com ocorreix en l'escena que
precedira la boda de Noriko en Primavera tardana o l'arribada del pare biologic en busca del seu

fill en Historia d'un veinat, on Tané, qui ha segut mare adoptiva del noi, tot i estar mig oculta i

d'esquenes a l'espectador, ocupa el primer pla, davant del que hauria de ser la figura jerarquicament
superior, el pare biologic del noi. Destaquem que en els dos exemples la dona és o ha estat la
veritable protagonista de l'accid, en el cas de Noriko, pel fet de contraure matrimoni i en el cas de
Tané, pel seu pes dins la historia. Tot 1 aix0, cal destacar que en els dos casos, la preseéncia de
I'home, tot i trobar-se en segon pla, adquireix ser protagonisme pel seu pes dins el quadre, i és que,
en els dos casos I'home ocupa la part central del pla i la dona un dels marges de la imatge.

Un ultim exemple on es pot veure la inexisténcia de la representacid jerarquica en el pla, és en
aquelles escenes on el director equipara jerarquicament dos personatges amb un jerarquia diferent
dins la familia. En capitols anterios ja hem parlat de com Ozu equipara a Noriko i Fumiko en
Principis d'estiu 1 com es repeteix aquesta equiparanca quan les dues noies seuen a la mateixa taula
amb Yabe, una accid (la de seure's amb altres familiars a taula) que no hem vist en escenes
anteriors. L'equiparanca entre dos personatges, i que podem veure en l'escena que comparteixen

Noriko i Fumiko, es pot amplificar mitjancant la utilitzacio de l'efecte sojikei, és a dir, 1'equiparacio
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visual de dos personatges mitjancant moviments similars. Dins aquest darrer grup d'exemples,

podem parlar també de 1'equiparaci6 entre Mokichi, el cap de familia en I'obra El sabor del te verd

amb arros 1 la seva minyona on aquesta, compartira taula amb aquest. Tot 1 que en aquest cas no
estem parlant d'una equiparacio jerarquica familiar, si que existeix un trencament jerarquic dins dels

personatges que conformen la llar.

Objectes com a mitja de representacio

Com hem vist en el subcapitol anterior, els objectes, adquireixen en el cine ozunia una importancia
dramatica que la que originalment els correspon. Hasumi'®, per exemple, ens parla de la utilitzacio
de peces de roba que es tiren contra el terra com a representaci6 de l'enuig dels personatges
femenins; Santos'®® de la roba estesa a l'exterior de les cases o les teteres com estandars el mon de o
Torres Hortelano'®” dels objectes circulars com a representacié del temps no lineal. De fet, en el
capitol on hem tractat el tema de les modan garu, ja hem parlat de com Torres Hortelano veu en el
personatge de Yara una preséncia angelical pel fet que Ozu fa que el rostre d'aquesta, es reflecteixi
sobre un quadre de Buda. Un fet semblant podem veure en el personatge de la Senyora Satake en el
film El sabor de l'arros amb te verd, on la preséncia en la seva cambra d'un quadre ens ajudara a
atorgar-li unes caracteristiques psicologiques. En el quadre en qiiestid, podem apreciar la preséncia
d'una dona amb vestimenta occidental de principi del segle passat que apareix sola i que en certa
forma podem relacionar amb el personatge de la Senyora Satake i el seu caracter egoista i amant de
les excentricitats del mén occidental. Aquest pla contrasta amb amb la imatge de la seva neboda
Setsuko, quan en un moment del film, on aquestes dues comparteixen cambra, Ozu, situa darrere de
la jove una pintura on apareix una parella de persones amb certa carrega abstracta que aquest cop
podem relacionar amb el caracter més respetuds de la jove noia. Un fet que ens pot cridar molt
l'atencid, és que la utilitzacié de la imatge que Ozu relaciona amb la Senyora Satake, també sera

utilitzada per a la decoraci6 de la cambra de Yara de Primavera tardana. Com hem dit en capitols

anteriors, Yara, tot 1 ser una modan garu, presenta certes caracteristiques que 'aproximen al mon
tradicional japones, per tant, el seu paper, a diferéncia del de la Senyora Satake, es troba a mig cami
entre dos mons. La preséncia d'aquesta figura, per tant, adquirira un valor diferent al que li
correspon al personatge del E/ sabor de l'arros amb te verd 1 és que, si en Yara trobem elements que

delaten tant la seva psicologia a mig cami entre la tradicionalitat i el mon modern, en la Senyora

165 http.//andyw.com/sunra/ozu/resources/biblio.htm

166 Ibidem nota 34.
167 Ibidem nota 47.
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Satake, no veem elements que 1'aproximen al moén tradicional, tan sols, el seu vestit tradicional.
Com ja hem comentat més amunt, l'existéncia d'altres objectes dins espais tancats, ens ajuden a
mostrar certs aspectes de la psicologia dels personatges femenins, com el fet d'utilitzar cadires
occidentals. Pero podem afegir altres exemples més suggerents, com el vestit penjat en la cambra de
Noriko de Primavera tardana on Torres Hortelano, veu el vestit que aquesta portara en la futur
encontre per concertar el matrimoni omiai, un fet, que tot i que no podem assegurar degut a qué no
veurem a Noriko vestida amb aquest vestit, si que €s veritat que la preséncia del vestit apareix per
primer cop, quan aquesta i el seu pare Somiya parlen sobre el futur matrimoni de la protagonista i
de que el seu pare insistisca en que vagi a visitar-lo.

Tot 1 que podriem seguir oferint exemples d'objectes que ens serveix per a reconéixer certs aspectes
de la figura femenina, aixi com l'ocupaci6 de la dona dins el pla o aquells ambits que son ocupats
per aquests personatges, creem que hem oferit una visi6 amplia i objectiva de l'espai que els
personatges femenins ozunians ocupen en el transcurs de la historia. Visid6 amplia, perque tot i
poder oferir més exemples, creem que tots els que hem vist, son significatius i objectiva, perque tots
els exemples (i també les excepcions) formen part del que hem anomenat canon ozunia i que es
repeteixen al llarg de la seva filmografia, principalment, a les obres sorgides des de la postguerra

fins a la seva mort.
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Conclusio

La fi de la Segona Guerra Mundial va portar canvis significatius dins la societat japonesa. No tant
sols gracies a uns canvis legislatius provinents de I'estat nord-america (encarregat de l'ocupacié de
l'estat japones fins l'any 1952) sind també gracies a una nova generacio que va virar els seus habits
de vida respecte a les generacions anteriors, eliminant d'aquesta manera, un seguit de tradicions
culturals propies de la societat japonesa de la vida quotidiana. Yasujiro Ozu va tractar de ben prop
durant el periode de 1945 fins 1953 tot un seguit de temes on l'espectador pot reconéixer aquests
canvis socioculturals que viu el Japd de I'época, perd a més ho fara a partir d'uns personatges

concrets, els personatges femenins.

Com hem pogut veure al llarg de treball, no existeix per part dels personatges femenins, un total
trencament amb la tradicionalitat. Fins i tot, aquells personatges més transgressors, com les modan
garu, segueixen conservant vincles amb el passat cultural. Alhora, altres personatges que a priori
identificariem com a personatges tradicionals, contindran elements que son més propis de
personatges moderns o occidentalitzats. El protagonisme de Noriko, un personatge a mig cami entre
el mon tradicional i el mon modern, en tres de les seves obres d'aquesta epoca (Primavera tardana,
Principis d'Estiu 1 Contes de Toquio) no deixen dubte que Yasujiro Ozu no recerca personatges
totalment tradicionals o moderns, sind que, de la mateixa manera que ocorreix en un Japd a mig
cami entre la tradicié i1 l'occidentalitzacio, els seus personatges contenen elements de dos mons
totalment oposats. Dificilment podem acusar, per tant, al cineasta japones de reaccionari, tal i com
ho van fer la jove generacié de cinéfils japonesos que va descobrir els seus films poc després de la
seva mort. Ozu no rebutja la modernitat. Les seves cerimonies del te contenen elements quotidians
entre plans carregats de cerimoniositat; el teatre No intercala l'actuaci6 dels actors del teatre amb
l'actuacid dels personatges del film o el matrimoni omiai no respectara normes tant basiques com la
sumissio total de la nivia davant les paraules dels seus familiars.

Aquesta visié també ens allunya d'aquella frase que Donald Richie va utilitzar per definir al cineasta
japones 1 que tants autors han fet seva: Yasujiro Ozu, el director més japones dels directors
Jjaponesos. Quan Richie utilitza el terme "japones" ho fa com un equivalent al terme "tradicional",
de la mateixa manera que els culturalistes i els neoformalistes. Els primers veuen aquesta

"japonesitat" en l'obra d'Ozu a través d'elements propis de la cultura Zen, com el mono-no-aware o
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el wabi 1 els segons, defendran la postura de la "japonesitat ozuniana" com una resposta al cinema
holliwoodiense classic. Nosaltres no podem negar aquesta japonesitat i conseqiientment, tots
aquests elements tradicionals que composen I'obra d'Ozu, després de veure al llarg del treball com
aquest element esta present. Quan durant els anteriors capitols hem explicat el significat del
matrimoni omiai, la cerimonia del te o simplement, la postura dels personatges davant el mén
tradicional japonés, no ho hem fet tant sols utilitzant estudis orientals. El psychological-lag o el
matrimoni com planificaci6 social, son conceptes que podem trobar en multitud de cultures, amb la
diferéncia que cada una d'aquestes cultures contindran unes caracteristiques concretes. Aquestes
diferéncies son el que podriem entendre com "japonesitat", i per aquets motiu, la "japonesitat
ozuniana" no ¢és gaire diferent al que podriem anomenar la "italianitzacié" de Fellini o la
"francesitat" de Trouffou. Utilitzant unes altres paraules, podriem dir que Yasujiro Ozu parla en els
seus films de conceptes universals (amor, familia, canvi generacional,etc) amb unes caracteristiques
propies, les de la seva cultura. Per tant, la "japonesitat" de Yasojiro Ozu, no sera com la van
descriure els culturalistes o els neoformalistes, sind6 més bé, sera un concepte relatiu, tal i com la
van entendre teorics com Hasumi o Unemoto.

Un cop arribat a aquest punt, ens podem preguntar com ho hem fet en la introduccid, quin és el
paper que juguen els seus personatges, especialment les dones, en aquesta "japonesitat". Com hem
vist, Ozu no és reaccionari front la modernitzaci6 del Japo, ja que a penes utilitzara personatges que
podrem indentificar com totalment tradicionals, perd alhora, tampoc utilitzara personatges que
rebutgen per complet les tradicions japoneses. El paper dels personatges femenins rebutjaran certs
aspectes tradicionals, perd s'aferraran a d'altres. Aquests seran els personatges principals en molts
dels seus films, com Otane, Noriko o, tal 1 com o reconeix al finalitzar el film Takeo. En canvi,
aquells personatges purament occidentalitzats com el cas de Yuki, la modan garu del film Historia
d'un veinat, el presentara Ozu com un personatge carregat d'egoisme 1 fred. Tampoc els personatges
purament tradicionals tindran cabuda dins aquest Japo de transcisio cap a la modernitat, com Tomi,
el personatge tradicional per antonomasia, que morira al final del film després d'adentrar-se en un
Toquio que ja ha perdut tot els elements tradicionals. Yasujiro Ozu, va ser conscient del canvi social
1 politic que vivia el Japo de la postguerra, i no tant sols va dubtar en plasmar en els personatges

femenins aquest viratge, sind que els va atorgar el protagonisme.
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Annex

Aprofitant el caracter hipertextual que una TFG d'aquestes caracteristiques pot adquirir, hem cregut
convenient crear un annex on queden vinculats els diferents termes que requereixen una ampliacid
de la informaci6 amb una pagina web que funcionara com un annex. Al llarg del treball ja hem
pogut veure, pero, diferents hipertextes que enllacen determinats termes amb explicacions
complementaries. Accedint a l'annex, ampliarem a més, altres temes que no es troben

hipertextualitzats perd que hem cregut convenient introduir-los.
Per accedir a I'annex:

http://cokin80.wix.com/vasujiro-ozu

Apuntem que els videos que podem veure en l'annex no es troben en la propia web sind que
accedim a ells mitjangant un vincle a una pagina web on s'ha creat un canal dedicat especialment a

l'obra d'Ozu i on podem accedir a diferents videos de curta durada dedicats a aquest cineasta.

Per accedir al canal:

http://www.youtube.com/channel/UCWPgCaqO_yI3148aNtaSOtA ?feature=watch
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