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RESUMO

NAKAHARA, A. Brasileiros no cinema japonés: Espaco, realismo e utopia.
2019. 97 p. Dissertacdo (Mestrado em Meios e Processos Audiovisuais) -
Escola de Comunicag¢des e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2019.

Desde a mudanga na lei de imigragdao japonesa em 1990, o movimento
migratorio de brasileiros e brasileiras para o Japao passou por diferentes
fases e acabou por formar nesse pais uma comunidade étnica minoritaria.
Essa dissertagdo trata da tematica da representacdo desses imigrantes em trés
filmes produzidos no Japao: The City of Lost Souls (1999, Takashi Miike),
Saudade (2011, Katsuya Tomita) e Peixinho magico (2012, Shohei Shiozaki).
Por meio da andlise filmica de cada uma dessas obras, que sdo esteticamente
diferentes e realizadas em dois contextos historicos distintos, este trabalho
tem como objetivo destrinchar seus direcionamentos ideologicos, assim como
trazer mais informacgdes sobre as produgdes e suas especificidades estéticas.
As andlises tomam como principal ponto de partida a representagdo espacial
contida nos filmes. Levando em consideragdo uma caracteristica movel do
cinema e sua relacdo com a arquitetura (BRUNO, 2016; MELLO, 2014a),
procuro demonstrar como as locacdes utilizadas nos filmes, seus pesos
histéricos € emocionais, bem como o modo que o espago ¢ representado e
constituido pela linguagem cinematografica contribui em cada um dos casos
para o discurso sobre os brasileiros e brasileiras que vivem no Japao. Indo da
representacao distopica a utdpica, passando também por uma visao realista da
vida dos brasileiros, os filmes selecionados para essa dissertagdo demonstram
como essa minoria étnica foi representada no cinema japonés desse periodo.

Palavras-chave: Brasileiros no Japao; Imigracao; Cinema Japonés; Realismo;
Espaco; Utopia; Distopia.




ABSTRACT

NAKAHARA, A. Brazilians in Japanese Cinema: Space, realism and
utopia. 2019. 97 p. Dissertation (Master Program in Media and Audiovisual
Processes) — School of Communication and Arts, University of Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 2019.

Since the reform in 1990 of the Japanese immigration law, the migration of
Brazilian nationals to Japan has undergone several different phases and has
contributed in the formation of an ethnic minority community in this country.
This dissertation is about the representation of these immigrants in three films
produced in Japan: The City of Lost Souls (1999, Takashi Miike), Saudade
(2011, Katsuya Tomita) and Goldfish Go Home (2012, Shohei Shiozaki). By
analysing these films, which are distinct aesthetically and were made in two
different historical contexts, this research aims at detailing their ideological
orientation and bringing more information about their production and
aesthetic specificities. All of the analyses presented here have as their starting
point the spatial representation in films. By taking into consideration a mobile
characteristic of cinema and its relation to architecture (BRUNO, 2016;
MELLO, 2014a), I will try to demonstrate how the locations in the films, their
historical and emotional backgrounds, as well as how space is represented and
realized by the cinematic language contribute in each of those cases to the
discourse about Brazilians living in Japan. From a dystopic representation to
a utopic one, and also going past a realistic vision of the Brazilians in Japan,
the films selected demonstrate how this ethnic minority has been represented
in Japanese Cinema during this period.

Keywords: Brazilians in Japan; Immigration; Japanese Cinema; Realism;
Space; Utopia; Dystopia.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

Os nomes de cineastas e autores japoneses foram mantidos no sistema brasileiro de
nomeacao, com nome proprio seguido pelo nome de familia. As palavras em japonés e
nomes de filmes foram todos padronizados para o sistema de romanizagao Hepburn, a
fim de facilitar a leitura do publico geral lus6éfono. A lingua japonesa, seus ideogramas
e silabarios fonéticos foram utilizados somente para registrar o nome original dos
filmes principais ou quando considerei relevante. Todas as tradugdes de citagcdes do
inglés e francés foram feitas por mim.

Ao longo do texto, foram adotadas as designacgdes ‘“brasileiros no Japao”
e “imigrantes brasileiros” em contraponto com a palavra “dekassegui”, cada vez
menos utilizada, por condizerem mais com algumas das discussdes de que trato.
Alguns trechos e desdobramentos desta pesquisa foram apresentados em congressos,
seminarios e conferéncias nacionais e internacionais desde 2017. No entanto, até o
momento foram publicados apenas resumos e resumos expandidos em cadernos dos

respectivos eventos.
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INTRODUGAOQ

Durante as décadas de 1990 e 2000, na minha infancia e adolescéncia, tive familiares e
conhecidos que foram para o Japao trabalhar e juntar dinheiro. Dentro de minha prépria
percepcao do pais, baseada no que lia e escutava dessas pessoas na época, 14 parecia
muito moderno e encantador, mas também havia nesses relatos uma variagdo pendular
entre admiragdo e descontentamento com o0s japoneses € suas regras de convivéncia.
Nasci e fui criado no Brasil, mas parte de minha formagao cultural ¢ japonesa. Todos
0s meus avos nasceram no Japdo e sou da terceira geragdo de imigrantes japoneses
criados no Brasil.

Apesar de meu corpo ter a aparéncia de japonés, sempre fui educado por conta
desses relatos a pensar que 14 os japoneses eram diferentes. O pais (ou sua idealizagao)
esteve presente em minha vida toda, mas s6 fui ao Japdo pela primeira vez com
vinte € poucos anos, numa viagem a turismo com meu pai. O encontro presencial
com pessoas, cidades japonesas e regides mais rurais do pais despertou em mim o
mesmo péndulo entre o conforto e o desconforto de saber de onde veio parte da minha
familia, mas também de perceber coisas ali distantes e desconhecidas. Essa reflexao
me levou a procurar nos filmes alguma resposta ou reflexao sobre o que havia sentido.
Fui primeiro atrds dos que retratavam a relacdo dos imigrantes japoneses no Brasil
tanto aqui quanto no Japao. Filmes histdricos e outros que representavam imigrantes e
seus descendentes me interessavam nesse ponto, pois eles me ajudavam a pensar sobre
minha prépria identidade. Nesse breve levantamento estava o germe desta pesquisa.
A escolha final dos filmes aqui tratados partiu da possibilidade de aliar uma questao
atual que dialoga com a representacdo e representatividade de minorias, e de trazer a
discussdo esses filmes recentes sobre os imigrantes brasileiros no Japao.

Como se sabe, o Brasil foi o pais que recebeu o maior nimero de imigrantes
japoneses no mundo durante o século XX. Segundo a autora Célia Sakurai, foram cerca
de 250 mil japoneses entre 1908 e o final dos anos 1970 (2007, p. 235-247). A partir
do ano de 1990, com a reforma na lei de controle de imigra¢do no Japao, o trabalho no
pais de brasileiros descendentes de japoneses (até a terceira geragao) tornou-se legal.
Muitos filhos e netos desses primeiros imigrantes japoneses (como meus familiares)
aproveitaram a lei para ir ao Japdo, que a época de beneficiava das consequéncias
de uma bolha econdmica. A economia do pais proporcionava uma perspectiva de
estabilidade, em contraposicao a uma €poca incerta ¢ de inflagdo flutuante no Brasil.
Este movimento migratdrio é comumente denominado “dekassegui”,' em referéncia a
palavra japonesa que significa “trabalhar fora de casa”.

1 Apalavra dekasegi [ TR ¥ (também grafada em portugués como dekassegui ou decasségui),
significa em japonés “trabalhar fora de casa” e foi utilizada inicialmente para designar os brasileiros
que foram para o Japdo em busca de trabalho. Mais recentemente, foi adotada a denominagao
“brasileiro no Japao”, por conta da efetiva permanéncia de muitos desses brasileiros no pais,
demonstrada pela compra de casas e pelo nimero de vistos permanentes emitidos (ISHI, 2010, p.

16-18).



No inicio, o trabalho era feito principalmente em linhas de montagem de fabricas,
ao que se refere comumente como 3K, por conta de suas condi¢des precarias: kitanai
(sujo), kitsui (penoso) e kiken (perigoso). Ao longo dos anos 2000, muitas dessas
pessoas comecaram a se estabelecer no pais com a aquisi¢ao de vistos permanentes e
com a constitui¢ao de familias. Os brasileiros cada vez mais se afastavam dos trabalhos
fabris, entrando no setor dos servigos ¢ formando uma s6lida comunidade brasileira no
Japdo. Nessa época, o futuro comecava a se distanciar do pais de origem, e a educacio
de criancas brasileiras criadas 14 tornou-se um dos pontos centrais da discussao sobre os
imigrantes (ISHI, 2010, p. 16-18). Na segunda metade dessa década, a crise economica
de 2008, que abalou as economias mais fortes do mundo, teve como consequéncia a
debandada de brasileiros do Japao para o pais natal, que desfrutava no mesmo periodo
de excepcional ascensdo econdmica. O numero de brasileiros no pais despencou
significativamente, no entanto, os brasileiros ainda figuram como quinta maior
populacdo estrangeira no Japao (STATISTICS BUREAU, 2019). Recentemente, mais
especificamente entre 2014 ¢ 2016, o nimero de vistos emitidos para descendentes de
japoneses no Brasil e seus conjuges cresceu significativamente (MARQUES, 2018). A
recessdo econdmica e a crise politica no Brasil na segunda metade dos anos 2010, em
conjunto com a abertura do Japao a mao de obra estrangeira devido a mudangas nas
leis de imigracao (RIBEIRO, 2019), estdo tornando o pais novamente uma op¢ao para
interessados em sair das terras brasileiras.

Dentro desse curto panorama da situacao dos brasileiros no Japao, os trés filmes
tratados aqui se localizam em dois contextos histéricos diferentes. O filme que ocupa
o primeiro capitulo, The City of Lost Souls, foi langado em 2000, dez anos apds a
mudanga da lei de imigracdo que marca o inicio desse movimento migratorio. Os
outros dois filmes analisados, Saudade (2011) e Peixinho mdgico (2012), objeto dos
capitulos seguintes, foram realizados no contexto pos-crise economica, quando os
brasileiros se depararam com as dificuldades que forcaram a volta de muitos. Estudos
sobre os brasileiros no Japao estdo presentes ao longo de toda essa dissertagdo, a fim
de cobrir uma necessidade de contextualizagdo e comparagdo com a realidade. Por se
tratar de uma pesquisa que investiga o direcionamento dos discursos cinematograficos
dos filmes, foi necessario em diversos momentos recorrer a essa bibliografia para
fornecer uma base apurada a andlise (ISHI, 2010; KAWAMURA, 1999; LESSER et
al., 2003; LINGER, 2001).

Como o tema desta pesquisa esta relacionado principalmente as consequéncias
da interacao entre culturas diferentes em um cenario de imigragao internacional, grande
parte da bibliografia consultada sobre o tema concentra-se nas areas de sociologia e
antropologia, que tratam dessa questdo no ambito étnico e social. Nao havia estudos
sobre a representacdo de brasileiros no cinema japonés especificamente, entdo a
estratégia inicial para abordar a questao foi por meio da bibliografia que trata dos
brasileiros no cinema estrangeiro (AMANCIO, 2000) e sobre os filmes produzidos
no Brasil cuja temadtica gira em torno dos imigrantes japoneses ¢ seus descendentes
(KISHIMOTO e HIKIJI, 2008; LESSER, 2008). Em seguida, ao entrar em contato
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mais proximo com os objetos, passei a me apoiar também em estudos que discutem
a representacdo de estrangeiros no cinema japonés, principalmente em contextos
coloniais ou de ocupagdo norte-americana (KO, 2010; HIRANO, 1992; YOMOTA,
2003), e muitos artigos relacionados a filmografia do diretor Takashi Miike, brevemente
abordados no primeiro capitulo.

A discussdo sobre a presenca de estrangeiros no cinema nacional japonés e as
diferentes possibilidades de direcionamento ideologico dessa representagdo trouxeram
uma necessidade de sustentar a pesquisa com uma discussdo sobre multiculturalismo,
aparecendo de forma diluida ao longo do texto. Os trabalhos de Mika Ko (2010) e Ella
Shohat e Robert Stam (1994) mostraram algumas possibilidades dessa abordagem,
no entanto, o contexto colonial desses estudos ¢ bastante diferente da realidade da
imigracdo brasileira para o Japdo. Nesse sentido, estudos sobre o nihonjinron ou
niponicidade (KO, 2010; PINHEIRO, 2009) e sobre a ilusdo de homogeneidade no
Japao foram bastante proveitosos (WEINER et al., 2009). Em conjunto com alguns
estudos sobre o multiculturalismo no Japao (IWABUCHI, 1994; NAGAYOSHI,
2011), pude apreender um quadro geral que apresento agora, € sob o qual localizo
minha pesquisa.

Nihonjinron, ou a homogeneidade étnico-racial japonesa

Ao final do século XIX, com o processo de formacao de um estado-nacao unificado
japongés, ¢ mobilizado em todo o pais um discurso de homogeneidade racial, mais
tarde encapsulado no conceito de nihonjinron, que pode ser traduzido como “teorias da
singularidade japonesa”, ou mesmo “niponicidade ”.? Para a autora Mika Ko, no centro
deste discurso nacionalista estd a no¢do de kokutai, termo que pode ser traduzido
literalmente como “corpo nacional”, mas ¢ mais bem interpretado como “esséncia
nacional” ou “politica nacional” de linhagem sanguinea imperial. Segundo Ko, o
kokutai afirma umanog¢ao organica de unidade social em harmonia com a ideia de pureza
racial. Como ponto de unido do estado Meiji (1868-1912), estaria uma caracteristica
natural de “descendéncia” do imperador em vez da afirmagao de seu “poder”, como
se poderia imaginar (2010, p. 13). Mudando de significado ao longo do século XX,
dependendo dos interesses politicos e economicos do pais, o nikonjinron, segundo Ko,
foi utilizado na histéria tanto para justificar o imperialismo e a ocupagao de territorios
pelos japoneses quanto para a excluir e marginalizar minorias, e apagar culturas.
Assim, no contexto da ocupagdo e colonizacdo de Taiwan e Coreia entre o final do
século XIX e inicio do XX, esse discurso englobaria, por exemplo, o hibridismo como
uma “forma de nacionalismo e essencialismo nipdnico que enaltece a superioridade
do ‘sangue’ japonés e sua habilidade para assimilar outras etnias e culturas” (2010, p.
13). Enquanto no contexto P6s-Segunda Guerra Mundial, na tentativa de renovar sua
imagem apo6s o historico colonial, o discurso de hibridizag¢do foi substituido pelo de
homogeneidade racial, justificado pelo isolamento historico que o pais passou durante
o periodo Edo (1603-1868) (2010, p. 14).

2 Eminglés, o termo ¢ frequentemente traduzido como japaneseness.



Pensando em um quadro globalizado mais atual, o autor Koichi Iwabuchi
destaca a cumplicidade na utilizagdo do discurso de homogeneidade e singularidade
japonesa com o processo de internacionaliza¢do do Japao. Para o autor, a cumplicidade
entre um discurso que enxerga o Japao como exoético a partir do ocidente e o reforgo
disso nas teorias ligadas ao nihonjinron dentro do proprio pais tém impacto direto na
visdo do Japao como unico em relagdo a outros paises de destaque econdmico, em
geral ocidentais (1994, p. 64). Como irei demonstrar por meio das andlises filmicas,
o multiculturalismo intencionalmente representado € quase sempre pautado pela
contraposi¢do ou concordancia com a ideia de homogeneidade explicitada.

A autora Kikuko Nagayoshi divide o multiculturalismo em dois tipos. O primeiro
¢ pautado pela igualdade de direitos econdmicos e sociais, permitindo a expressao de
uma cultura diferente e constituindo uma ideia nacional de inclusdo dessas diferentes
culturas. Esse primeiro modelo ¢ oposto a uma concep¢do da nagdo com uma forte
identidade étnico-nacional (2011, p. 563). No segundo tipo, que para Nagayoshi se
aproximaria mais do modelo japonés, o multiculturalismo e a percep¢ao de culturas
diferentes dentro da mesma nacao permitem a demarcacao forte de uma fronteira entre
as culturas minoritarias e a cultura predominante étnico-nacional. Entdo, nesse caso,
o endossamento do multiculturalismo ndo tem como objetivo a igualdade de direitos
a minorias, e a assimilagdo cultural passa a ser requerida para a naturalizagdo dentro
daquela nacdo (2011, p. 565).

Assim, este trabalho tem como uma de suas propostas analisar os discursos
ideolégicos em forma de linguagem cinematografica de trés filmes cuja tematica
circunda a presenca dos brasileiros no Japao. O quadro acima apresentado permitiu
a organizacdo desses discursos dentro de algumas ideias do que se pensa a respeito
da presenga de estrangeiros no Japdo. A andlise foi majoritariamente guiada pela
representacdo das espacialidades nos filmes. Em conjunto a isso, alicer¢ado pela triade
distopia, realismo e utopia, pude estabelecer alguns parametros para a critica dos
discursos nos filmes.

Espaco, realismo e utopia

Analisando a relagdo entre a pintura de rolos chinesa e o filme Still Life (2006, dir.
Jia Zhangke), a autora Cecilia Mello traca um historico do pensamento em relacao
ao espago cinemadtico na teoria do cinema. Para Mello, estudos recentes sobre a
compreensdo desse espago mais ligados a fungdo tatil (haptica) do cinema derivam
da desconstru¢do do entendimento dessa representa¢do espacial como variante da
perspectiva renascentista (2014a, p. 278-281). De forma muito simplificada, em vez da
percepcao de um espectador imdvel e passivo, mais recentemente o pensamento sobre
a experiéncia cinematografica estaria ligado a experiéncia tatil ¢ a mobilidade pelo
espaco. A andlise de Mello ¢ diretamente relacionada ao trabalho da autora Giuliana
Bruno, que situa o aparecimento do cinema no final do século XIX junto dos estudos da
psicandlise, da cultura de viagens e de formas arquitetdnicas que promoviam uma nova
visualidade espacial (BRUNO, 2018, p. 17). Tendo como base estudos recentes sobre
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esses assuntos, Bruno aproxima a palavra mog¢do (movimento) de emog¢do, sugerindo
o cinema como uma jornada emocional através dos espacos proxima da arquitetura
(2018, p. 66).

E a partir da visdo do cinema como arte méovel que as analises deste trabalho
serdo realizadas. Em todos os capitulos, a atencao estd centrada na constitui¢ao do
espaco cinematico, seja pela selegdo dessas locagdes e o que elas significam, seja pelo
que se apreende por meio da montagem e travessia do espago durante a experiéncia
cinematografica. Também existem andlises dedicadas a personagens e contextos, no
entanto, a maior parte dos argumentos ¢ focada no espaco.

Este estudo passa pela identificagdo de um estado-nagdo como o Brasil a uma
cinematografia especifica produzida em outro pais. Esse recorte permite perceber,
entre outras implicagdes, os discursos ideologicos e politicos que reverberam dentro
desses filmes sobre a interacdo e integracdo de brasileiros e brasileiras no contexto
da imigragdo para o Japdo. Nesse sentido, a pesquisa ressoa os estudos dedicados a
cinemas nacionais e, mais especificamente, o estudo de Tunico Amancio (2000), na
medida em que sua anélise de personagens e paisagens brasileiras em filmes produzidos
no exterior reflete sobre os discursos relacionados ao pais sob um olhar estrangeiro.

Nao cabe a esta pesquisa uma discussdo aprofundada sobre as consequéncias
da utilizagdo do termo cinema nacional, como trata o autor Andrew Higson (2000)
em um estudo sobre essa categorizagdo. Tampouco coube questionar o estatuto do
termo cinema japonés, o qual, como Mika Ko indica (2010, p. 3-5), possui diversas
implicagdes uma vez que foi frequentemente pensado a partir de uma oposi¢ao ou
alternativa ao cinema hegemodnico hollywoodiano. No entanto, acredito que minha
principal contribuicdo para esse campo serd especificamente na investigagdo da
interagdo de imigrantes brasileiros no cinema do Japdo. A partir da organizagdo
dos discursos em distopico, realista e utdpico, os encadeamentos politicos dessas
representacdes puderam ser colocados em perspectiva, de acordo com os contextos em
que foram realizados.

O primeiro capitulo ¢ dedicado ao filme The City of Lost Souls (2000), dirigido
por Takashi Miike. Essa parte se estende um pouco mais do que as outras analises
para revisar parte da bibliografia disponivel em lingua inglesa sobre sua obra, que ¢
bastante significativa devido a carreira internacional consolidada do diretor. Nos filmes
de Miike, especialmente os realizados na mesma época de The City of Lost Souls, sdo
encontrados integrantes de minorias €tnicas no Japao como personagens, € muitos
desses estudos tratam dessa questdo em consonancia com o estilo peculiar do diretor.
Considerei essa revisdo importante para o enquadramento tedrico da pesquisa e, por
isso, decidi inclui-la no capitulo. A andlise do filme, além de tratar da representagdo
do espago, como ja mencionado, segue o viés da representacao distdpica do Japao e
utiliza como base estudos sobre a utopia e distopia a partir de uma bibliografia tanto
da ciéncia politica (CLAEYS, 2013, 2017; SARGENT, 2010), quanto da critica da
literatura japonesa e de paises ocidentais (JAMESON, 2005; NAPIER, 1996).



No segundo capitulo, analiso o filme Saudade (2011), do diretor Katsuya Tomita.
Apesar de reconhecido internacionalmente, esse objeto ainda foi pouco explorado até
o momento. Por se tratar de uma produgdo diretamente conectada com a realidade
social da comunidade brasileira que vivia nos arredores da cidade de Kofu, essa
analise do filme considera sua interpretacdo como realista de cunho baziniano. Seu
estilo ¢ descendente quase direto dos preceitos concebidos e organizados pelo tedrico
André Bazin (2014) durante o pods-guerra. Assim, com base em estudos recentes
sobre o realismo no cinema (DOANE, 2002; MARGULIES et al., 2002; MELLO,
2014a), além do proprio André Bazin, procuro analisar como a vida dos brasileiros €
representada e negociada no filme.

No terceiro capitulo, analiso o filme de tematica infantojuvenil Peixinho mdgico
(2012) de Shohei Shiozaki. Dos trés filmes analisados, este ¢ provavelmente o que
mais se relaciona com a cultura tradicional japonesa. Por conta disso, parte da analise
¢ dedicada a essa pesquisa, sem a qual ficaria dificil a interpretar o filme, firmado na
cultura local da cidade de Yamatokoriyama. A andlise baseia-se em muitas das mesmas
fontes utilizadas no primeiro capitulo e destaca as caracteristicas utdpicas de Peixinho
magico, oferecendo uma visao alternativa para a interagao e integragao dos brasileiros
no Japdo. Por fim, realizo uma breve revisdo do trabalho na conclusdo e procuro
levantar questdes e reflexdes acerca do que foi apresentado.



Capitulo I

AS ALMAS PERDIDAS CTHE CITY OF LOST SOULS)
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AS ALMAS PERDIDAS (7HE CITY OF LOST SOULS)

O objetivo deste capitulo sera evidenciar discursos ideologicos no filme The City of
Lost Souls em torno da discussao da presenca dos brasileiros no Japao. Como espero
demonstrar, no filme de 2000, apos uma década da presenca mais forte de trabalhadores
brasileiros no territorio japonés, o filme trabalha com a ideia de um pais distopico
em relagdo a presenca de brasileiros e estrangeiros. Também ja estdo apontadas ali,
mesmo que de forma aleatoria e inconformada, algumas das principais preocupacdes e
discussdes que circundam o tema dessa pesquisa.

The City of Lost Souls, The Hazard City ou Hyoryi Gai (ZR), nomes que
podem ser traduzidos como cidade das almas perdidas ou cidade perigosa (a partir
dos nomes em inglés) e como ruas a deriva (a partir do nome em japonés), foi langado
no ano de 2000 no Japdo e conta a histéria do personagem brasileiro Mario e seu
envolvimento com o mundo dos yakuza e da mafia chinesa de Toquio, na tentativa de
sair do pais com sua namorada chinesa Kei. Apds serem interceptados pelo lider da
triade chinesa Ko, que nutre uma obsessao doentia por Kei, os dois tém seus passaportes
falsos danificados e entram em uma jornada para conseguir dinheiro e meios para sair
do pais.

Dentro da carreira do diretor Takashi Miike, o filme encontra-se em meio a
uma fase de transi¢do entre sua producao inicial no chamado V-Cinema, um setor da
industria audiovisual japonesa focado em produgdes direcionadas ao formato video
e sem lancamentos no cinema, e uma fase de maior reconhecimento internacional e
carreira consolidada como diretor.

Miike iniciou sua carreira profissional na década de 1980, na producao televisiva,
enquanto ainda era estudante da Academia de Artes Visuais de Yokohama (atual
Instituto Japonés da Imagem em Movimento), fundada pelo diretor Shohei Imamura
nos anos 1970. Ingressando na produgdo cinematografica como assistente de direcao,
Miike trabalhou para Imamura nos filmes Zegen (1987) e Black Rain — a coragem de
uma raga (Kuroi ame, 1989). Sobre essa ligagdo entre os dois cineastas na historia do
cinema japonés, a autora Rie Karatsu ressalta que, enquanto a geracao de diretores de
Imamura representava uma sociedade marginal ignorada pelos japoneses por ponto de
vista mais intelectual e marxista, diretores como Miike apresentavam os mesmos temas
através das lentes de multiddes de “espectadores passivos e curiosos” (2007, p. 27),
muitas vezes excluindo a critica social em favor de uma apresentacdo crua de um
mundo perverso e violento.

A projecao internacional de Miike, apesar de ter despontado pouco antes, vem
principalmente com o filme Audition (Odishon, 1999). Talvez em parte propulsionado
pelo sucesso comercial desse filme e pelo interesse ocidental na producdo do diretor,
a histéria de Mario e Kei, personagens principais de The City of Lost Souls, também
obteve distribuicdo internacional na Europa e nos EUA. Audition trata de uma
obsessiva relacao entre uma atriz e um homem mais velho recém-viuvo, e foi um dos
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principais responsaveis por tornar Miike parte do que foi rotulado pela distribuidora
estadunidense e inglesa Tartan como “Asia Extreme”, ou cinema extremo da Asia,
ainda que nem toda sua produgdo se caracterizasse como violenta. Como comenta a
autora Kate Taylor-Jones (2013), o selo Tartan Asia Extreme, principal responsavel a
época pela popularidade do cinema do leste asiatico no ocidente, também propagou
a ideia nestes mercados de que o cinema produzido no Japdo e na Coreia é sempre
violento e extremo. Incrivelmente prolifica até o momento, a carreira de Miike ¢
bastante variada e resiste a rotulos.

The City of Lost Souls nao teve uma recepcao internacional tdo boa quanto
Audition, mas ainda assim foi exibido no Festival de Toronto de 2000, no programa
Midnight Madness, ¢ distribuido em DVD em Hong Kong, Australia, EUA e Europa.
No Brasil, o filme foi exibido em pontuais mostras dedicadas ao diretor, mas nunca
foi lancado comercialmente em nenhum formato até o momento. Apesar da grande
circulacdo, as criticas direcionadas a essa obra sdo mistas tanto no ocidente quanto
em seu pais de origem. Em comentarios no site da Tsutaya’, rede de locadoras e
lojas do Japao, alguns usudrios falam sobre ndo conseguirem se relacionar com os
personagens estrangeiros, e reconhecem grande parte do fascinio pelo filme na atuacao
dos cantores Mitsuhiro Oikawa (que interpreta Ko) e Koji Kikkawa (Fushimi),
respectivamente, lideres das gangues chinesa e japonesa. A época muito mais famosos
que os protagonistas do filme no Japao, os dois cantores parecem apagar a presenca
dos principais Mario, interpretado por TEAH (nome original Tea Koganai), um ex-
jogador japonés de futebol juvenil do time Kawasaki Verdy, e Kei, interpretada pela
atriz sino-portuguesa Michelle Reis. Algumas criticas também estdo relacionadas a
falta de relagdo entre o romance homonimo GER 7, Hyoryii Gai, 1999), do autor Hase
Seisht” e o filme, que parece subverter a historia de acordo com os interesses de Miike.
No ocidente, The City of Lost Souls costuma chamar aten¢do pelo multiculturalismo
deliberado da histdria e que refletiria diretamente algumas das principais preocupagdes
do diretor em sua carreira.

Um dos objetivos deste capitulo ¢ fazer uma revisao da bibliografia relacionada
a cinematografia de Takashi Miike e considerar métodos diferentes de andlise filmica.
O fato de a filmografia de Miike ter sido estudada muitas vezes a partir pelo viés da
representacdo de imigrantes ou estrangeiros foi consideravelmente paradigmatica para
esta pesquisa.

Dentre os estudos de cinema sobre Miike realizados em lingua inglesa e
portuguesa no ambito dessa pesquisa, o diretor € constantemente posto como tema de
analise em relacdo a questdes étnicas e também em relagdo a seu estilo transgressor
e impactante. E possivel notar nessa bibliografia que uma das teméticas que chamam
aten¢do em seu cinema ¢ a marginalidade (DILLON, 2012; GEROW, 2009; MES,
2003). Talvez em grande parte relacionada a sua histéria familiar e origem dentro do

1 Disponivel em: <http://tsutaya.tsite.jp/item/movie/PTA00007Z25P> Acesso em: 1 maio 2018

2 Por conta das barreiras de compreensdo da lingua japonesa, esta pesquisa ainda teve pouco
acesso a informag¢des mais precisas sobre o romance original, pedindo ao leitor a compreensao
desses limites.
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Japao, ¢ inegdvel que o sentimento de deslocamento, ou homelessness (nesse sentido,
traduzido como ““‘sem casa” ou “itinerante’’), como Aaron Gerow (2009) propde, ¢ um
tema significativo em sua obra.

Miike nasceu em 1960 na regido metropolitana de Osaka. Sua familia, originaria
da ilha de Kyitishii, ao sul do arquipélago, viveu na Coreia e na China, ocupadas pelo
Japao imperialista da primeira metade do século XX (MES, 2003, p. 15):

Fui criado em uma area de Osaka onde havia muita gente nascida na
China continental, mas que tinha decidido voltar ao Japdo. Também estou
interessado em perguntar “Quem sou eu?” e “Aonde eu pertengo?”. Estou
sempre em uma jornada para explorar minha identidade. Isto esta refletido
em meus personagens. Mesmo quando sao japoneses, eles estdo tentando
descobrir aonde pertencem. (MIIKE em ERICKSON, 2004; entrevista para

o site Indiewire)?

A autora Mika Ko, em um estudo sobre as minorias étnicas Zainichi (de origem
coreana) e Okinawana no cinema japonés, analisa o filme Morrer ou viver (Deddo
oa araibu: Hanzaisha, 1999), também conhecido pelo acronimo DOA, a partir da
perspectiva da representacao dos estrangeiros e pessoas de identidade mista. Apesar
de classificar essa representagdo como uma forma de multiculturalismo cosmético
que, apesar do aparente discurso multicultural, ndo traz uma proposta exterior a
propria ideologia de homogeneidade étnica que se propde a criticar, Ko enxerga algo
de transgressor no estilo de Miike — que ela chama de quebra do corpo nacional.
Esta quebra seria representada pela agressividade no tratamento da violéncia, pelas
sequéncias multifacetadas e de montagem rapida e pela frequente apresentacao de
corpos mutilados em seus filmes (KO, 2010, p. 53-62). Para André Keiji Kunigami,
a violéncia corporal do filme Ichi, o Assassino (Koroshiya Ichi, 2001), também de
Miike esta entre o fisico e o imagético. Para ele, a estética e a narrativa firmemente
centradas na imagem convocam os espectadores a uma experiéncia reflexiva através
da imagem (2011, p. 51).

Também analisando o filme Morrer ou viver, Aaron Gerow (2009) ressalta a
singularidade de Miike tanto como cineasta dentro de uma cinematografia nacional
japonesa quanto como portador de um estilo ndo facilmente classificado. Como ja
citado, Gerow classifica o cinema de Miike como “sem casa” ou “itinerante”, a partir
da analise de seu uso de planos-sequéncia em consonancia com montagens rapidas e
fragmentadas. Isso daria a seus filmes um carater parecido com o de seus personagens
marginais: por conta de uma dificuldade de ajuste a sociedade, também permaneceriam
a deriva em relacao a um pertencimento.

Também em relagdo ao deslocamento dos personagens, Tom Mes (2003, p. 25-
26) aponta como temadtica frequente no cinema de Miike a reclusdo social ou a figura
do outcast, ou proscrito. Neste caso, o passado do diretor como filho de japoneses
que foram morar na China e uma empatia em relagdo a exclusdo social seriam fatores
definitivos em sua filmografia. Em uma leitura semelhante, Mike Dillon (2012)

3 Entrevista para o site Indiewire.
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aponta tanto para a percepcao social dos imigrantes dentro de um universo yakuza,
de ilegalidade, quanto para sua inclusdo dentro do género de filmes que tratam dessas
organizacgdes criminosas japonesas. Retornarei a seu estudo mais adiante no capitulo.

Com um ponto de vista consonante ao que sera apontado nesta analise, o autor
Tony Williams aponta o niilismo pds-moderno de Miike, que transcende barreiras
nacionais (2004, p. 56) a partir do que ele reconhece como indignagdo (da palavra
inglesa outrage) a respeito do Japao em transformac¢ao. Como Williams nota, dando
como exemplo o filme The City of Lost Souls, a transgressdao propria da condi¢do
pos-moderna ndo garante necessariamente a liberdade humana (2004, p. 61). Como
veremos, muitas das descrencgas de Miike em relagdo a sociedade sdo trazidas a partir
da falta de liberdade em um pais que se divide com a presenga de imigrantes.

Antes de The City of Lost Souls, a temdtica das identidades étnicas ou nacionais
conflituosas ja havia aparecido na carreira de Miike em Morrer ou viver (1999),
Shinjuku Triad Society (Shinjuku kuroshakai: China mafia senso, 1995), Rainy Dog
(Gokudo kuroshakai, 1997), Blues Harp (Buriisu harpu, 1998) e Ley Lines (Nihon
kuroshakai, 1999), continuando a aparecer em outros filmes. Como vimos, nao ¢ por
mera coincidéncia que Miike se debrugaria sobre um projeto como 7he City of Lost
Souls, que de alguma forma se relaciona a vida de uma minoria ainda em constitui¢ao
naquele momento: os brasileiros no Japao. Nao ¢ intengdo desta pesquisa abranger a
extensa obra do diretor japonés; no entanto, a partir da andlise filmica, algumas das
tensdes provocadas por essa questdo — que ocupou grande parte de sua obra a época de
The City of Lost Souls — irdo inevitavelmente aparecer.

Distopia em The City of Lost Souls

Através da janela de uma porta de vidro, vemos um fio de sangue escorrendo pela
superficie translicida. De quem seria esse sangue? Qual a origem dele? Nao sabemos,
mas logo em seguida vemos Mario estirando seu brago para o lado de fora da porta e
exibindo seu torso nu e pele morena. Uma borboleta que entra pela janela pousa em seu
ombro e, como um decalque, transforma-se em uma tatuagem impressa em sua pele.
Com estas imagens comega The City of Lost Souls, filme que gira em torno do amor
entre Mario e Kei, um brasileiro e uma chinesa que, com o objetivo de sairem juntos do
Japdo, se envolvem em intrigas e brigas entre gangues rivais. E também através desta
pequena sequéncia que ja sdo anunciadas algumas das principais questdes abordadas
ao longo do filme. Por um lado, origens étnicas e lagos sanguineos; por outro, a cor
da pele e questdes étnico-raciais que, assim como a tatuagem, podem ser encontradas
impressas em nossos corpos.

Em voice-over, a personagem chinesa Kei, por ora ainda narradora, 1€ uma carta
direcionada a sua mae, em que se confessa apaixonada por Mario, um brasileiro. “Vocé
sabe onde ¢ o Brasil?”, ela pergunta, para logo em seguida descrever o pais como
o exato oposto da China no mundo. Em jogo, estdo as representagcdes nacionais de
Brasil, Japao e China, cada um com seus estereotipos e discursos, entrando em conflito
ao longo da narrativa. Encontraremos um Brasil imaginado, mas principalmente um
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Japao onde as contradigdes culturais estdo a flor da pele e que, dentro de um prognostico
pessimista, invoca um pais distopico em relagdo ao multiculturalismo.

A palavra distopia, derivada das palavras gregas dus e topos, significa um local
ruim, dificil, desfavoravel ou defeituoso, mas ¢ comumente utilizada para designar
0 oposto de utopia, ou o que imaginamos ser um lugar bom. Para Gregory Claeys,
apesar de datar do século XVIII, o termo passou a ser utilizado com mais frequéncia
durante o século XX, principalmente para descrever a literatura distopica e os “futuros
amedrontadores em que o caos e as ruinas prevalecem” (2017, p. 4-5).

Enquanto em muitos paises europeus utopias e distopias relacionam-se de modo
proximo as tradi¢des judaico-cristas, sendo a utopia uma versao secular do Paraiso e
a distopia o correspondente ao Inferno (CLAEYS, 2013, p. 146), no Japao, segundo
o autor Lyman Tower Sargent, as tradi¢des utopicas derivam de influéncias chinesas,
europeias e estadunidenses. No caso da distopia, o autor ressalta a entrada no pais de
romances populares, como os de Jilio Verne e H. G. Wells, que teriam influenciado a
producao de romances politicos sobre o futuro e também sobre um futuro tecnologico
(SARGENT, 2010, n.p.).

Mas, até a Segunda Guerra Mundial, o Japao produziu poucos exemplos de
literatura distopica. Para a autora Susan J. Napier, numa analise sobre a literatura
fantastica moderna japonesa, apesar da tradi¢ao da sétira, uma precursora das distopias,
ter sido forte no Japao durante os periodos Heian (794-1185) e Edo (1603-1868),
alguns motivos podem ter impedido o pais de ter se expressado mais pela distopia
até o periodo do pos-guerra. Segundo Napier, as principais razdes para essa distancia
temporal do florescimento da literatura distopica no ocidente, que teria como um
de seus primeiros exemplos o romance Nos (1921), de Yevgeny Zamyatin, seriam a
censura do governo, a predominancia do estilo shishosetsu (ou romance em primeira
pessoa) nos escritores engajados politicamente, e também o fato de os japoneses do
pré-guerra estarem um pouco mais acostumados a um governo autoritario do que os
ocidentais, que reagiram aos excessos da Alemanha nazista ou da Unido Soviética
stalinista (NAPIER, 1996, p. 183-184).

Em um artigo de 2013, intitulado “News from Somewhere: Enhanced Sociability
and the Composite Definition of Utopia and Dystopia”, Gregory Claeys define
a distopia e a utopia por meio de uma analise composta de exemplos literarios, de
ideologias correspondentes a essas ideias, e de experiéncias reais distopicas e utopicas.
O autor realiza essa analise a fim de encontrar definigdes comuns que possam abarcar
a forma como utopias e distopias aparecem:

Tanto a utopia quanto a distopia, nesse sentido, sdo discursos sobre
a comunidade, boa, ruim ou indiferente, € sobre nosso relativo
fracasso em balancear uma sociabilidade natural e artificial. Isso
quer dizer que tanto a utopia quanto a distopia estdo preocupadas
principalmente com nosso desejo e necessidade de nos darmos bem
e acertar o equilibrio entre a sociabilidade ¢ a tolerancia humana.
(CLAEYS, 2013, p. 161)
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A partir dessas interlocucdes entre literatura, ideologias e experiéncias historicas,
Claeys sugere modos diferentes de como a distopia pode aparecer ou ser interpretada.
Para o autor, uma das principais problematicas quando incluimos dentro da ideia
de distopia as experiéncias historicas € uma confusdo trazida pelo conhecimento de
regimes despoticos e totalitarios. Enquanto em governos despoticos, que obedecem as
vontades arbitrarias de um governante isolado, ¢ mais clara a relacdo com a distopia,
em governos totalitdrios em que seria valorizado o “bem comum”, ou ainda um
movimento em direcdo a uma sociedade harmdnica, também encontramos experiéncias
em que opressoes e tiranias frequentemente relacionadas as distopias “aconteceram”
(CLAEYS, 2013, p. 160). A fim de organizar essas divergéncias, Claeys parte para a
concepgao das distopias em que ora se “identifica” ou se “perverte” a ideia de utopia.
No caso de uma distopia identificada com a utopia, por exemplo, uma sociedade mais
igualitaria permaneceria no horizonte, enquanto, no outro caso, existiria uma perversao
ou perturbacao de um estado utopico (2013, p. 169).

Em The City of Lost Souls, ambas as interpretagdes parecem ser possiveis, mas
a ideia de perversao prevalece. Se existe, com a presenca indesejada de estrangeiros
no Japdo, a ruina de uma utopica e iluséria homogeneidade étnico-racial japonesa,
também existe, principalmente na personagem da crianca raptada Carla, um elemento
que aponta para um multiculturalismo utépico futuro.

Nesta andlise de The City of Lost Souls, a ideia de distopia sera trabalhada de
formas distintas, correndo o risco de muitas vezes sobrepor esses olhares, uma vez que
a investigacao se atenta a uma percepcao dos discursos que circundam a presenca dos
brasileiros no Japao. Inicialmente, a intengdo ¢ detalhar a divisdo causada na sociedade
representada dentro do filme a partir dessa no¢ao da identidade e perversao da utopia.
Em seguida, esmiugarei a representacdo espacial do Japao no filme, a fim de ampliar
a discussdo estética da sua percepcao de distopia. Por fim, um olhar mais detalhado
sobre a representagao do Brasil e dos brasileiros no filme finaliza a analise.

A perversao de uma utopia da homogeneidade

Existe em The City of Lost Souls, ao seguirmos o modelo de Gregory Claeys, uma
dubiedade em relagdo a interpretacao dos conflitos retratados, se sdo identificados
com a utopia ou como perversao dela. Isso ¢ causado principalmente por conta da
personagem Carla, interpretada pela atriz japonesa Rasha Katsumata. Ao identificarmos
a narrativa com um télos utopico, a opressdo causada pela distopia é vista como um
estagio passageiro necessario para a mudanga social em direcdo a um estado mais
harmoénico (CLAEYS, 2013, p. 169). Como veremos, em relacdo ao destino dos
brasileiros no filme, ¢ dificil afirmar que as tiranias que acontecem sao necessarias
para que um Japao multicultural e mais tolerante em relagdo a imigrantes se torne
possivel no futuro. No entanto, a personagem Carla ¢ um sinal de esperanga em meio
a paisagem distdpica em que vive. Nao € a toa que o Unico motivo possivel de adiar a
saida de Mario e Kei do Japdo seja a seguranga dessa crianga.
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Carla é uma referéncia direta (ou mitate)? do filme O matador (1989), do diretor
chinés John Woo. No filme produzido em Hong Kong, a cantora cega Jenny, que na
maior parte das vezes também aparece vestida de branco, ¢ um elemento central nas
questdes de justica, moral e honra instigadas pela caga do “matador” pelo policial
antagonista. A cegueira, em ambos 0s casos, serviria para demonstrar uma elevacao do
carater acima das aparéncias. Sem poder julgar a superficialidade visivel das pessoas,
as personagens cegas seriam melhores julgadoras de carater do que os outros. No caso
de Carla, ¢ possivel que a cegueira também esteja relacionada a questdes étnico-raciais
mais evidentes na aparéncia fisica.

ApoOs terem seus passaportes interceptados pelo lider da gangue chinesa Ko,
Mario e Kei procuram Lucia no bairro da luz vermelha Kabukichd, em Toquio, para
que ela passe ao casal um contato que poderia retird-los do pais. O casal encontra
Lucia, personagem brasileira interpretada pela atriz mexicana Patricia Manterola, com
Carla, sua filha adotiva, nas ruas do bairro, enquanto ela tenta arranjar clientes para
seus servicos de profissional do sexo. Como ficamos sabendo logo depois, a mae de
Carla trabalhava com Lucia e a abandonou ainda crianca. Pelo que tudo indica, seu pai
¢ japonés e sua mae ¢ brasileira. Assim, como pode ser visto com Mario, o sentimento
de deslocamento e isolamento em Carla ¢ bastante forte. Lucia, por exemplo, tem
muita dificuldade em saber do que Carla precisa. No entanto, a resiliéncia e a propria
sobrevivéncia da crianga ao final da histdria nos levam a pensar em uma possivel nova
geragao multicultural que sobrevive ao caos. Enquanto o abandono dos pais indica
uma incdmoda falta de filiagdo nacional®, a integragdo dos estrangeiros ¢ sugerida
como possibilidade pela sua propria existéncia.

Mas, apesar de a historia de Carla ser crucial para o filme, ndo é predominante
a visdo de que uma utopia final justifica as violéncias e conflitos representados. Ao
contrario, sobressai a interpretagdo de que a presenca de estrangeiros perverte uma
harmonia anterior encontrada na ilusao de homogeneidade étnico-racial no Japao. As
diversas gangues €tnicas que brigam entre si reforgam a impressao de que a desordem
foi iniciada a partir da presenga de estrangeiros no pais.

Em seu trabalho mais recente — Dystopia, A Natural History —, Gregory Claeys
analisa a literatura distdpica e as distopias reais que tomaram forma durante o século
XX, como o terror bolchevique na Unido Soviética, o Holocausto na Europa, a China da
Revolugao Cultural e o Khmer Rouge no Camboja, com base nos estudos que trataram
da psicologia de grupos. Para Claeys, os grupos distopicos, assim como muitos dos
grupos descritos nesses estudos, atuam principalmente na construgdo da imagem

4  Como denomina a autora Madalena Hashimoto Cordaro, mitate é uma caracteristica estética
da “retorica japonesa da repeticdo renovada”. Central nos estudos de poesia ¢ pintura do periodo
Edo do Japdo, a retdrica do mitate caracteriza-se pelo uso da comparagao, substituicdo, metonimia,
metafora e associacdo entre os textos e artes. Em geral, estes usos aparecem como remetentes de
“certos dados da tradi¢@o, conhecidos pelos produtores e apreciadores das obras” (CORDARO,
2013, p. 48). O termo sera explorado um pouco melhor mais adiante.

5  Cf. Capitulo “O centro, o zero ¢ a utopia vazia” em 4 Utopia do Cinema Brasileiro de Licia
Nagib (2006) sobre outro personagem 6rfao no filme Central do Brasil (1998, dir. Walter Salles).
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de um inimigo estranho ao grupo e se desenvolvem na base da suspeita, oposta a
confianca (2017, p. 267).

Para manter a uniao, os membros desses grupos sacrificam a identidade individual
com o objetivo de se conformarem ao grupo principal. Ao descrever esse processo,
Claeys utiliza a expressdo grupismo: “quanto maiores os grupos e mais infladas suas
pretensdes, no entanto, mais intensas suas pressoes sao”. As sensagdes de absolvicao,
imortalidade, onisciéncia e onipoténcia crescem a medida que cresce o tamanho dos
grupos, o que torna ainda mais atraente a sensagao de pertencimento para os individuos
que se submetem ao grupismo (CLAYES, 2017, p. 44).

Os diferentes grupos em The City of Lost Souls sdao identificados por suas
nacionalidades, sejam brasileiros, chineses ou japoneses (também ha um personagem
russo). Todos trazem consigo seus idiomas, roupas, costumes, mas também expressam
suas identidades por meio da rivalidade e da expressdo da xenofobia durante o contato
entre gangues.

No filme, ¢ comum a designagdo dos grupos pela diferenca social, trazendo
também como referéncia a ideia de linhagem sanguinea imperial, dentro da qual todos
os japoneses descendem diretamente do imperador. No caso dos brasileiros do mundo
real, essa nogdo influencia até mesmo a lei de imigracao de 1990, que possibilitava o
trabalho e a residéncia de brasileiros descendentes de japoneses e seus conjuges até a
terceira geracdo. Para a autora Mika Ko, que da como exemplo o filme Morrer ou viver,
apesar do respeito a alteridade de personagens estrangeiros demonstrada por planos
close-up, a narrativa que considera o “sangue estrangeiro” e as “ragas mistas” como
corrosivas ao “sangue japonés” ndo poderia ser vista como uma quebra ideoldgica no
conceito dominante de homogeneidade étnico-racial (2010, p. 60). Em The City of
Lost Souls, essa tematica da miscigenacgao aparece no filme com Mario e Kei, o casal
principal.

Apo6s um dos conflitos finais do filme, entre Mario e Fushimi, o lider dos yakuzas,
um plano superior mostra a palavra love, que significa “amor”, escrita em sangue no
espaco de asfalto que separa os corpos dos dois personagens. A ligacao sanguinea entre
um personagem japonés € um personagem hibrido como Mario, que teria em suas
veias sangue japongés e brasileiro, ¢, assim como em Morrer ou viver, tratada de modo
amargo e com um olhar voltado a alteridade, mas totalmente incluida na ideologia da
homogeneidade que pretende criticar. Interpretado pelo ator TEAH, que ¢ japonés e
miscigenado, o personagem de Mario faz referéncia a um Brasil negro e mestico, o
que pode ser percebido pela cor de sua pele e por seu cabelo crespo. Kei, por sua vez,
¢ interpretada pela atriz sino-portuguesa Michelle Reis. Nascida em Macau, a atriz
j& possuia larga carreira antes de The City of Lost Souls, tendo participado de filmes
dos reconhecidos diretores Hou Hsiao-Hsien e Wong Kar-Wai. Macau esteve sob
dominio portugués de 1557 (reconhecido oficialmente pela China no final do século
XIX) até 1999, pouco antes do lancamento do filme. Assim como Hong Kong, foi um
importante porto de negociagdes entre China, Europa e Japdo, e a presenga de uma
atriz dessa regido traz um histérico complexo e hibrido ao filme.
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As caracteristicas fisicas de Mario como “nipo-afrodescendente”, ao mesmo
tempo em que o localiza dentro de uma categoria de “brasileiro” no Japdo, também o
coloca em uma posi¢ao delicada no contexto brasileiro, ndo somente por um historico
de apagamento e embranquecimento da histéria dos negros do pais, mas também como
de dificultosa assimilag¢do por sua ligagdo a uma identidade nipo-brasileira. Nao ¢ a
toa que no inicio do filme, em um “Brasil” de faroeste, a relagdo de Mario tanto com
sua terra natal, da qual escapa, quanto com a comunidade brasileira no Japao ¢ de
distanciamento. A identidade hibrida do personagem demonstra um isolamento em
ambos os ambientes.

O autor Jeffrey Lesser nomeia como “etnicidade hifenizada” (no caso, nipo-
brasileira) essa constante negociacao da identidade dos japoneses ao longo dos anos
na sociedade brasileira. Lesser destaca que a assimilagdo desses imigrantes e seus
descendentes como brasileiros ¢ sempre posta em xeque por conta da aparéncia fisica
destes, o que permitiria uma identifica¢cdo mais imediata. Enquanto que para outros
descendentes de ndo-europeus (como os arabes) a adogao de nomes brasileiros para a
assimilacgdo teria sido mais efetiva (2001, p. 298).

Além da diferenciacdo social em relagdo a linhagem sanguinea, os grupos
minoritarios de brasileiros e chineses estdo sob intermitente controle de 6rgaos sociais
japoneses. Enquanto nas utopias a transparéncia das acdes € acontecimentos que se
dao em pequena escala em vilas ou vizinhangas possibilita o controle de transgressdes,
nas distopias, que frequentemente tomam a forma de nagdes ou nacionalismo, esse
controle acaba se adequando na vigilancia (CLAEYS, 2017, p. 45).

A vigilancia no filme ¢ discreta, mas podemos destacar alguns momentos que
reforcam essa relagdo das distopias com formas de controle nacional. Em um primeiro
instante, a policia ¢ o 6rgdo que representa a expulsdo de Kei do pais. Depois, o grupo
monitora, com cameras escondidas, as a¢des de Ko, lider da mafia chinesa, e os policiais
comentam como o trabalho na mafia permite uma ascensao muito mais rapida do que
o trabalho na policia. Mais tarde, o mesmo chefe flagra o personagem Ricardo fugindo
de uma confusdo em um bar e oferece-lhe duas opgdes: voltar para o Brasil ou ir para a
cadeia no Japao. Finalmente, ao final do filme, ap6s a morte de Mario e Kei por Lucia,
o mesmo chefe comenta com desdém que a morte dos dois foi resultado do “quente
sangue latino”. Entdo, como grupo onisciente das ag¢des dos brasileiros e chineses, os
policiais acabam exercendo a fun¢ao de agentes de opressao dos grupos minoritarios.

Como visto, todos esses fatores contribuem para a diferenciacao e organizagao das
gangues étnicas no filme e fortalecem diegeticamente o grupismo descrito por Gregory
Claeys. No entanto, a fim de esclarecer o estatuto no filme dos grupos de nacionalidade
japonesa, como mantenedores de uma ideologia da homogeneidade étnico-racial que
¢ pervertida pela presenca de estrangeiros, ¢ interessante trazer ao debate uma analise
relacionada aos filmes do género yakuza. Este conjunto de filmes foi bastante estudado
na teoria do cinema e, nessa bibliografia, encontramos caracteristicas especificas do
género que se aplicam a The City of Lost Souls.
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No artigo de 2012 “The Immigrant and the Yakuza: Gangscapes in Miike
Takashi’s DOA”, o autor Mike Dillon, tratando do filme Morrer ou viver, destaca
a relagdo entre a democratizagdo do Japdo durante o pds-guerra e os filmes yakuza
produzidos nessa época, associando a isso os conflitos entre individuo e coletividade, e
entre modernizagao e tradicao. Pensando nessa relagdo, o autor comenta que uma “crise
da identidade nacional trazida para a percep¢ao por meio de influéncias estrangeiras
corrosivas nao ¢ apenas uma mera resposta moderna a globaliza¢ao”, mas uma questao
central para o proprio género (2012, p. 206).

ParaIsolde Standish, os filmes de yakuza dos anos 1960 podem ser compreendidos
onde discursos académicos do nihonjinron (ou homogeneidade japonesa) sdo
ficcionalizados em forma popular. Sobre a rivalidade entre os diferentes grupos nos
filmes, Standish comenta que a violéncia destrutiva entre inimigos ¢ sempre entre
grupos correspondentes de forma horizontal, ndo havendo um grupo superior ao
qual se opor. Assim, a identificagdo com o “bem” ou o “mal” antagdnico narrativo
depende do comprometimento com uma tradigdo, em vez da oposi¢do convencional
hollywoodiana ocidental (2000, p. 167). Como explica Keiko Iwai McDonald em
relag@o a esse conflito entre o coletivo e o individual, ao trazer como palavra de ordem
o jingi (ou o codigo de honra), prevalecente nesse grupo, “os yakuza passam por
sua propria versao da caracteristica tensdo japonesa entre os valores opostos do giri
(obrigacao social) e ninjo (inclinagao pessoal)” (MCDONALD, 1992, p. 167).

Entdo, seja na discussdo do conflito entre coletivo e individual, ou entre o
tradicional e o moderno, o género trabalha com caracteristicas da identidade nacional
japonesa. Quando aplicamos as observagdes de Standish a The City of Lost Souls,
vemos que as gangues estdo em embates horizontais entre si, havendo certo equilibrio
nas relacoes de poder retratadas. No entanto, uma tradicao representada aqui pela
ideia de homogeneidade étnico-racial ¢ posta como sistema que paira sobre todos e
em relagdo ao qual um assentimento ou oposicao definiria o “bem” e o “mal”. Nesse
sentido, a gangue de yakuzas e o grupo de policiais japoneses que vigiam as agdes dos
chineses e brasileiros agem como representantes do nihonjinron.

A organizagdo das gangues dentro de uma logica do género de filmes de yakuza
nos permite observar que tanto a “tradi¢do” quanto o “coletivo” sobressaem no filme
envoltos nessa ideologia homogeneizante da sociedade. Formas de controle, como
vigilancia ou diferenciagdo social sdo expressoes da repressao distopica em The City
of Lost Souls. Como observado, destaca-se a ideia de uma perversdo da sociedade,
enquanto a personagem Carla permanece isolada para corroborar a percep¢ao de um
télos utopico. A seguir, tratarei principalmente da representagdo espacial do filme.
A andlise possibilita perceber que a representacao do territorio nacional apresenta
suas complexidades, mas ¢ também em ultima andlise pervertida pela presenca de
estrangeiros.
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frente, um cartaz de propaganda de kar€, comida importada da India, com simbolos nacionais japoneses.
Fonte: The City of Lost Souls, 2000.

Afronteira que divide o Japao

Um ano apos um conflito dentro de um bar no Brasil, vemos Mario num banheiro.
As caretas que faz enquanto estd no vaso sanitario sugerem que estd defecando algo
doloroso. Nao parece haver outros sinais neste trecho que apontem isso mas, pelo que
tudo indica, ele veio ao Japdo como mula de drogas. Apos sair do banheiro carregando
uma mala e uma caixa branca contendo uma arma, Mario sequestra um helicoptero para
salvar sua namorada Kei. A montagem inicial acompanhada da musica “Nightmare” da
banda japonesa SADS, assemelha-se com a conhecida montagem inicial de Morrer ou
viver®. Assim como na sequéncia equivalente desse outro filme, o comego estabelece
algumas das premissas a serem exploradas ao longo da historia. Neste caso, somos
apresentados visualmente a alguns dos personagens com quem Mario e Kei irdo
interagir e, principalmente, teremos uma prova mais concreta ¢ visual da conexao
amorosa entre o casal principal. Afinal, qual prova maior de amor do que ser salva da
deportagao por um namorado que chega de helicoptero enfrentando as autoridades que
a oprimem?

No entanto, a principal questdo nessa pequena jornada de helicoptero para
resgatar Kei da deportacdo ¢ a representa¢do de um Japao dividido. Dentro do veiculo,
Mario acaba perseguindo um 6nibus com varios imigrantes ilegais em uma estrada
no deserto. Apos algumas imagens do helicoptero sobrevoando a paisagem, temos
um establishing shot (ou plano de situagcdo) superior em movimento ascendente do
onibus escoltado por um carro policial. Para Tunico Amancio, em seu estudo sobre as
imagens do Brasil em filmes estrangeiros, o uso ostensivo de determinados efeitos de
expressao, como o encadeamento de planos, neste caso dos planos gerais aos primeiros

6 Cf. DILLON, 2012, p. 204, para uma analise dessa sequéncia inicial de Morrer ou viver.
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planos (close-up), constitui uma “vertente poderosamente ativa do cinema comercial”
e, consequentemente, da “gramadtica cinematografica” mais consagrada (2000, p. 153).
O establishing shot, nesse caso um plano geral superior, permite, dentro desse
encadeamento, a localizacdo espacial dos espectadores na narrativa, determinando o
lugar e o papel da acao, numa logica baseada na escala e enquadramento (2000, p. 155).

Aqui estamos no bairro de Sasame, na cidade de Toda, em Saitama, regido
metropolitana de Toquio, identificado de modo irénico pela legenda de designagdo
do local. Como hoje pode ser visto facilmente pela internet, esta regido, além de
mais verdejante, também ¢ uma area urbana e com larga populacdo de imigrantes
estrangeiros. Um grande cartaz com uma propaganda de karg€, prato tipico de curry
japonés (introduzido no pais pelo império inglé€s a partir do prato indiano), ocupa
a maior parte da imagem (Figura 1.1). Como nota Aaron Gerow, “o outdoor com a
figura de uma gueixa preparando curry em frente ao Monte Fuji s6 parece zombar os
simbolos de identidade nacional na era global” (2009, p. 27).

A imagem desértica e sugestionada como fronteiriga ¢ uma conhecida divisa
de territorios da historia do cinema: a fronteira entre México e Estados Unidos.
Localizada a pouco mais de duzentos quilometros de Los Angeles, epicentro do
cinema mainstream estadunidense e onde parte das filmagens de The City of Lost
Souls aconteceu, a fronteira estende-se por mais de trés mil quildometros, do Oceano
Pacifico até o Golfo do México. O investimento de produtores japoneses em filmagens
internacionais pode estar ligado a um movimento de internacionaliza¢ao do diretor,
visto que seu filme anterior Audition havia sido muito bem recebido no mercado
europeu e norte-americano.

No cinema, essa fronteira que aparece sugerida no filme serviu de tema ou
locagdo a diretores como Orson Welles em 4 Marca da Maldade (Touch of Evil, 1958),
Chantal Akerman em De [’autre coté (2002) e Alejandro Idarritu em Babel (2006),
entre inumeraveis outros. A regido ¢ notoria tanto pelas historias e noticias de longas
travessias ilegais quanto pela discussdo de construgdo de um muro pelo presidente
norte-americano Donald Trump, eleito em 2016. A relacdo visual com a regido e essa
historia do cinema podem ser notadas no filme tanto pelo desfecho final do resgate, em
que vemos alguns dos imigrantes ilegais que estavam no 6nibus correrem em liberdade,
quanto pela propria escolha dessa paisagem para dramatizar a deportagdo de Kei do
pais. Por se tratar de um pais insular, as fronteiras nacionais do Japao seriam muito
mais verossimeis se retratadas em um cais ou aeroporto. No entanto, o didlogo com
outros textos filmicos nos permite compreender a ideia que estd sendo estabelecida
nessa parte do filme.

O autor Fredric Jameson define como caracteristica do pos-modernismo
ou capitalismo tardio, por exemplo, a transformacdo da cultura em um produto ou
commodity (JAMESON, 1991, p. x). Dentro dessa visdo, a utilizacdo da imagem de
uma fronteira do imaginario do cinema ocidental para retratar o Japao inevitavelmente
trabalha com ideias e esteredtipos de um pais dividido dentro de uma cultura visual
cinematografica globalizada. Personagens, sequéncias, estrutura narrativa e direcao de
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arte em The City of Lost Souls frequentemente remetem a outros filmes e imaginarios
da cultura cinematografica, como pode ser claramente visto na sequéncia inicial que
retrata o Brasil dentro de uma visdo estereotipada ¢ homogeneizante da América
Latina, similar ao México de filmes do género western ou faroeste,” ou mesmo na
sequéncia de briga de galos que faz referéncia ao filme Matrix (The Matrix, dir. Lana
e Lilly Wachowski, 1999). Dentre outras referéncias visuais mais diretas que podem
ser percebidas em The City of Lost Souls, destacam-se as referéncias aos filmes Taxi
Driver (1976, EUA), de Martin Scorsese, na perseguicao final entre Mario e Fushimi,
O matador (The Killer, 1989, Hong Kong), de John Woo, na personagem Carla, e Amor
a queima-roupa (True Romance, 1993, EUA), de Tony Scott, em algumas semelhangas
no roteiro € em cenas de a¢ao pontuais.

Essa permeabilidade da cultura visual, além de condizente com a estética do pds-
modernismo, também dialoga com uma especificidade da cultura japonesa caracterizada
pelo mitate ou, como denomina Madalena Cordaro, pela “retorica japonesa da
repeticdo renovada”. Central nos estudos de poesia e pintura do periodo Edo do Japao,
a retdrica do mitate caracteriza-se pelo uso da comparagdo, substitui¢do, metonimia,
metafora e associacdo entre os textos e as artes. Diferenciando-se da parddia, que para
Cordaro “perpassa fortemente pelo escarnio”, o mitate tem como objetivo enaltecer a
si mesmo substituindo ou mencionando um modelo original, e ndo procura diminuir
suas fontes de inspiracdo, como aconteceria na parodia (CORDARO, 2013, p. 48).
Assim, aderecos icOnicos de personagens ou divindades aparecem nas maos de pessoas
comuns nas pinturas, ou entao a disposi¢cdo de objetos dentro de um espago remete a
formas e movimentos presentes em sé€ries consagradas e sdo repetidas ou mencionadas
casualmente.

Entre a estética pds-moderna e o mitate, os exemplos citados demonstram como
estdo sendo trabalhadas, em The City of Lost Souls, referéncias de facil reconhecimento
a um espectador ocidental. Ora fazendo referéncia a espagos caracteristicos de um
género cinematografico ou filme especifico, ora mostrando alguma regido com bagagem
cultural relevante para a tematica do filme, a analise dos espagos representados nos traz
um Japao ndo tdo facilmente reconhecivel como homogéneo. A imagem da fronteira,
por exemplo, além de trazer a ideia de divisdo espacial, também mostra o pais inserido
em uma cultura globalizada e sua existéncia como poténcia econdémica no mundo.

Distopica cidade das almas perdidas

O movimento pelos espacos em The City of Lost Souls caracteriza grande parte da
discussao em torno da presenca de estrangeiros no Japao. Apds o resgate de Kei
por Mario, os dois vao de helicoptero para o meio da cidade de Toquio. Do deserto
fronteirigo norte-americano da vida real somos levados ao centro de Toquio, € a relagao
de continuidade espacial entre os planos dentro da sequéncia que se segue transporta a

7  Alguns anos mais tarde, em Sukiyaki Western Django de 2007, Miike Takashi exploraria ainda
mais a experimentagdo com o género western. Recentes refilmagens de classicos do cinema japonés
pelo diretor também vao nesse mesmo sentido.
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espectadora de um lado do mundo para o outro, muito embora nunca tenhamos saido
do Japao diegeticamente.

Giuliana Bruno estabelece uma forte alianga entre o aparecimento do cinema
e nocdes modernas de arquitetura no final do século XIX e inicio do século XX que
envolvem a mobilidade através dos espacos. Para Bruno a arquitetura de galerias,
passagens, ferrovias, lojas de departamento, pavilhdes de exibicdo, estufas de
vidro, jardins de inverno, entre outros, produziram novas visualidades espaciais
que seguramente dialogam com a propria mobilidade da imagem em movimento
(2018, p. 17).

Estabelecendo também a conexdo entre a representagdo do espaco nos filmes
com uma cultura de viagem cultivada no primeiro periodo de desenvolvimento do
cinema, Bruno nota a relacdo entre a estética de consumo espacial e a imagem em
movimento. A constitui¢do de um espaco na tela e a continuidade espacial transmitida
pela montagem cinematogréfica, se pensarmos desse modo, permitem a espectadora
jornadas pelo espaco e pelo mundo.

Como em todas as formas de viagem, o espaco ¢ filmicamente
consumido como uma vasta commodity. Nos filmes, o espago
arquitetonico se torna enquadrado para a vista e se oferece para
consumo como espaco viajado, disponivel para ser mais bem
explorado. (BRUNO, 2018, p. 62)

Se nos permitirmos uma viagem através do espagco imaginario constituido
por Miike no filme analisado, perceberemos um Japao que se apresenta diverso
com a presenca de minorias étnicas, mas que as segrega ¢ fatalmente ndo permite
suas existéncias ali. Também temos a percepcdo de um pais que ndo pode ser visto
facilmente como homogéneo diante de toda a diversidade representada. No entanto, ao
analisarmos os diferentes grupos a partir da distopia imaginada, logo se torna claro que
a presenca de outras culturas no filme acirra ainda mais as barreiras entre japoneses €
estrangeiros.

Grande parte da narrativa se passa em Toquio e, mais especificamente, no distrito
de Shinjuku. Ap6s Mario salvar Kei da deportagdo, os dois saltam do helicoptero e
aterrissam em uma das pequenas ruas do bairro de Kabukicho, que fica dentro do
distrito. Serd principalmente neste local que os infortiinios do casal irdo acontecer
e que conheceremos os outros personagens do filme. Locacdo comum dos filmes
de Miike, Shinjuku ¢ um dos lugares mais conhecidos e reconhecidos de Toquio
internacionalmente.

Em The City of Lost Souls, é nesse distrito onde todos os personagens se esbarram
e se encontram. L4 encontraremos a triade chinesa de Ko; Fushimi, Yamasaki ¢ os
yakuza; o bar Barquinho, de Carlos, onde muitos personagens brasileiros, como Lucia
e Ricardo passam o tempo e se alimentam; e finalmente os policiais japoneses, que
monitoram as acoes dos diferentes grupos. Ao descrever a representagdao da drea no
filme de Miike Shinjuku Triad Society (1995), Stephen Sarrazin oferece uma descrigdo
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ndo muito diferente do que transparece no filme posterior: “As ruelas de Shinjuku
se transformam no terreno onde batalhas entre gangues criminosas de japoneses e
chineses acontecem, com a policia tentando enfrentar a brutalidade dos dois lados”
(2011, p. 99).

Sendo um local populoso e agitado, fica em Shinjuku a estagdo de trem mais
ocupada do mundo e a sede do governo metropolitano de Téquio. A regido é tanto uma
area comercial e de negocios quanto ponto de encontro para entretenimento e compras,
além de ser um dos principais locais de baldeagdo entre os trens da megaldopole.
Historicamente diverso, também estao em Shinjuku lugares turisticos, como a ruela de
bares tradicionais japoneses Golden Gai, o iconico bairro de prostituicdo Kabukicho,
os quarteirdes dedicados ao ptblico LGBTQ+ em Nichome e o bairro de Okubo, com
populacdo majoritariamente coreana (mas também oriunda da China, Sudeste Asiatico
e India), com muitos restaurantes e mercados dedicados a cozinha do pais.

Como locagao de filmes, o distrito ja foi alvo das cameras de inimeros diretores
japoneses e de outras nacionalidades, como Nagisa Oshima, Shiiji Terayama, Gaspar
No¢ e Sofia Coppola, constituindo um imaginéario cosmopolita e diverso, mas que
também tem espaco para esconder a degradagdo e a violéncia. Nos subterraneos
dessa area, por exemplo, ¢ onde parte da ilegalidade representada acontece no filme.
Enquanto Fushimi e os yakuza comandam apostas e brigas de galo em uma arena
montada embaixo de uma das enormes constru¢des de concreto da regido, a mafia
chinesa comandada pelo personagem Ko tem uma estranha sede que se assemelha
a uma masmorra. E nessa caverna que ele nutre desejos sexuais perversos por Kei e
também marca reunides para o trafico de drogas. Na superficie, mais especificamente
em Kabukicho, Mario encontra Lucia trabalhando como prostituta para pedir-lhe o
contato do cliente russo, que aparece como op¢ao para saida do pais.

A Kabukicho da vida real ¢ um conhecido distrito de prostitui¢do ilegal de
Toquio. Edward Seidensticker descreve, por exemplo, a abertura recente de escolas
de japonés para estrangeiros na regido. O que poderia sugerir um local de intercambio
internacional cultural, na realidade esconde uma fachada para a obtencdo de vistos
de imigrantes da Asia que irdo trabalhar em bares e casas de prostituicio da regido
(2010, p. 558).

E assim que Shinjuku aparece no filme, como um local marginal, relegado a
ilegalidade, aos escombros e esconderijos. Os diferentes grupos sociais representados
estao segregados nesse submundo ironicamente localizado sob a vista do imponente
edificio-sede do governo metropolitano de Toquio. Numa entrevista de 2003, percebe-
se que a negligéncia da sociedade japonesa em relacdo as outras culturas presentes no
pais parece incomodar Miike. Para o diretor, ¢ evidente a presenca de estrangeiros em
Osaka e Toquio, por exemplo, e os filmes deveriam seguir o que esta acontecendo na
sociedade:

Acontece que os japoneses hoje em dia ndo pensam sobre o que veem.
Eles andam pelas ruas de Toquio e dizem: ‘Hum... ha mais estrangeiros do
que antes, nao?’ Eles ndo pensam em nada muito além disso e com certeza
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ndo tiram conclusdes sobre isso. Parece que perderam o interesse em sua
propria cidade e pais. Parece que se tornaram dormentes. Em Hong Kong,
por exemplo, o cinema tende a se focar bem mais no que esta acontecendo
14 fora nas ruas. Tende a refletir muito mais a sociedade contemporanea.

(SCHNEIDER, 2003, p. 293)°

Uma das formas como Miike pretende evidenciar algo que ndo parece tao visivel
para a sociedade japonesa € na constituicao de um espaco multicultural que ja faz parte
do imagindrio japonés. Enquanto a representacdo de Shinjuku direciona o olhar para
tudo que esta escondido nos subterraneos e nas esquinas do bairro, quando Mario e

8 Entrevista concedida a Julien Fonfrede.

=
Figura 1.2. Mario e Kei andam pelas ruas de Koza repleta de letreiros escritos que misturam caracteres romanos e
japoneses. Fonte: The City of Lost Souls, 2000.

Figura 1.3. Detalhe de um letreiro escrito “Tropical” nas ruas de Koza. Fonte: The City of Lost Souls, 2000.
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Kei viajam para Okinawa com o intuito de sair do pais pela primeira vez, algumas
das incoeréncias da ideologia de uma homogeneidade nacional se tornam bastante
evidentes.

No clima tropical e agradavel de Okinawa, o diretor busca evidenciar um
historico de conflito ainda presente e latente na regido. Apesar de aparecer de maneira
mais utopica e tolerante, algumas imagens e localidades da regido, que sdo consumidas
como commodities turisticas, como descreve Giuliana Bruno, evidenciam a intengao
de seguir mostrando no filme um pais a principio ja mais diverso que o esperado.

Mario e Kei estao prestes a pegar um barco em direcdo a Taiwan antes de
descobrir que Fushimi, da yakuza, continuava a persegui-los, ameagando a vida de
alguns de seus entes queridos. A saida seria por Okinawa, conjunto de ilhas localizado
a cerca de 640 km ao sul do arquipélago principal do Japao.

A causa da persegui¢do foi o roubo de uma mala cheia de drogas que estava
sendo negociada entre a mafia chinesa de Ko e a mafia japonesa de Fushimi. Mario,
Kei e mais dois personagens brasileiros roubaram a mala pensando que ela estaria
cheia de dinheiro, mas em vez disso encontraram apenas cocaina, desencadeando toda
a caca atras deles. Apds revender a droga para Sanchez, um brasileiro que trabalha
como apresentador na rede de televisdo local, o casal finalmente arruma dinheiro para
sair do pais e parte para as ilhas ao sul.

As ilhas tropicais que constituem a jurisdicdo local de Okinawa possuem
um complexo historico de colonizagdo e dominagdo, assim como de afirmagdo de
identidade, uma vez que ja foi independente e possui um dialeto proprio. Entre o inicio
do século XVII e a era Meiji na segunda metade do século XIX, o reino de Ryukyu,
como era chamado o povoado dessa regido, apesar de independente, ficou em uma
posicao de dupla subordinacao entre China e Japao. Em 1879 foi anexado ao Japao e
logo passou por uma politica de assimilagdo, o kominka, através da qual a identidade
japonesa foi imposta aos okinawanos. Mika Ko comenta que, nessa época, muitos
membros da elite okinawana apoiaram essa politica, pois acreditavam que a integragao
a cultura japonesa traria um melhor desenvolvimento a regido (2010, p. 66).

No periodo apds a Segunda Guerra Mundial, Okinawa permaneceu sob dominio
estadunidense até 1972. Durante esse tempo, novas questdes em relacao a identidade
okinawana ou “ryiikyuana” se desenrolaram. De um lado, os norte-americanos
apoiavam uma identidade local em contraponto a presenca japonesa para suavizar sua
permanéncia no territorio; do outro, a falta de garantia de direitos civis das duas partes,
japonesa e estadunidense, aumentou o apoio a afirmagao da identidade japonesa como
saida dessa situagdo de parias (KO, 2010, p. 67-68).

Os limites dessa dupla falta de cidadania catalisaram as revoltas de Koza,
em Okinawa, em 1970, quando muitas questdes latentes vieram a tona. Apos o
atropelamento de uma mulher okinawana por um oficial estadunidense na regiao de
Itoman em setembro daquele ano, revoltas populares direcionadas principalmente a
extraterritorialidade, que evitava o julgamento apropriado desse tipo de crime, foram
se tornando cada vez mais comuns na regido (ALDOUS, 2003, p. 156). A sentenga
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branda de um outro norte-americano que havia estuprado e esfaqueado uma estudante
de Ensino Médio e que acontecera alguns meses antes ja havia atentado a populagdo
local a injustica da situagdo extraterrorial (2003, p. 153). Ambos os crimes e revoltas
contribuiram para a crescente negociacao de devolugdo e integracao de Okinawa ao
Japao, ocorrendo dois anos depois.

Trinta anos mais tarde, ¢ nesse mesmo cenario de protestos populares, em Koza,
que Mario e Kei iniciam seu caminho para fora do Japao. Outra vez, um texto impresso
na imagem demarca o local em que estamos. Ndo existem mengoes diretas a essas
revoltas, no entanto, ao caminhar pelas ruas da regido, vemos sinais de lojas escritas
com alfabeto romano em conjunto com outros escritos em lingua japonesa, sinalizando
a ainda forte presen¢a norte-americana na regiao. Um anuncio com o nome “Tropical”
também denota uma das principais diferencas e atrativos de Okinawa em relagdo as
outras ilhas do Japdo, de clima predominantemente subtropical e temperado (Figuras
1.2 e 1.3). J4 em outro cendrio de praias paradisiacas na isolada ilha de Izena, ao norte
de Okinawa, Mario e Kei sdo recebidos com tolerancia e tranquilidade pela populacao
local. L4, de maneira oposta a rapidez dos acontecimentos na capital Téquio, o tempo
permanece estancado. Nas ruas de chdo batido, Mario vé um garoto brincando com
uma bola de futebol, que o fez lembrar de uma das primeiras imagens do filme, que se
passa no “Brasil de faroeste”, o qual serd discutido na proxima segao.

E nesse territorio praiano e ensolarado, em uma casade estilo tradicional japonés,
Mario recebe a noticia do sequestro de Carla por Fushimi e os yakuza. Novamente,
como no cartaz de karé no deserto, uma referéncia a cultura tradicional japonesa por
meio da casa de tatames e uma vida mais frugal preservada da modernidade pelo
isolamento geografico traz a friccdo entre uma cultura homogénea e uma cultura local
diversa. Diferentemente de Shinjuku, aqui a violéncia ndo domina as relagdes. Mas,
apesar de tudo isso, como veremos em seguida, a saida dos dois do pais € impossivel e
inatingivel. Fadados ao sistema em que se encontram, o pedido de ajuda desesperado
de Lucia adia a saida do casal e faz com que ambos voltem a capital para salvar Carla.

A partir da sugestiao de Giuliana Bruno — da percepgao espacial nos filmes como
uma viagem da espectadora através do espaco —, fizemos uma viagem pelo Japao e
Toquio representados no filme, permitindo suas percepcdes histdricas e culturais.
Quando adentramos o mundo onde os brasileiros circulam e vivem no filme, a0 mesmo
tempo em que se procura estabelecer um espago proprio para o grupo, a despropor¢ao
entre o que se apreende sobre a cultura dominante japonesa e sobre a (naquele momento)
recente imigragao de brasileiros para o pais reforga a percepcdo de segregacgao.

0 Brasil e os brasileiros em Toquio

Num cenario arido e desértico, onde o vento sopra carregando areia e obstruindo parte
da visdo, vemos enquadradas as pernas de um adulto e de uma crianga que brinca com
uma bola de futebol. O adulto, ao receber a bola, demonstra alguma habilidade os
pés. Ambos estdo usando uma vestimenta longa na parte de cima do corpo, que chega
quase até a altura dos tornozelos. Enquanto a da crianga se assemelha a um poncho
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com tecido mais grosso, a do adulto se parece com uma capa de chuva no mesmo
formato.

Dentro de um bar, um grupo de homens ao redor de uma mesa, um deles
acompanhado por uma mulher, conversa em portugués carregado de sotaque
estrangeiro. Outro homem havia apoiado uma arma na mesa, criando assim um clima
de tensdo e perigo na sequéncia que ird se seguir. O que parece mais o cenario de um
spaghetti western que se passa na América Central acaba caracterizado como o Brasil
através do texto impresso na imagem. Estamos na inexistente cidade de Sao Pedro,
no estado de Sao Paulo. Apds demonstrar suas habilidades futebolisticas com a bola
recebida, fazendo uma embaixadinha, o adulto direciona-se ao bar, deixando a crianga
surpreendida para tras, se perguntando quem seria este desconhecido.

Ao entrar no bar, ¢ revelado através da anunciagdo de um dos homens a mesa
que o adulto ¢ Mario, “nosso her6i”, como ¢ designado. Tanto a porta articulavel
quanto os cantos arredondados da entrada parecem indicar uma aproximagao clara
aos westerns italianos e americanos. O que se segue € um tiroteio deliberado do qual
Mario sai ileso, tendo causado a morte da maior parte dos homens do grupo a mesa.
Envolvendo um pagamento e atritos ndo explicados, deve ser um acerto de contas. O
ultimo homem que Mario acerta com um tiro, e que fala um portugués as vezes dificil
de entender, ¢ alguém que o considera um “irmao” e oferece uma parceria. Mario
pega o dinheiro em cima da mesa e direciona-se a saida. Ap6s um ultimo pedido de
solidariedade por parte do homem, que ndo coincidentemente veste uma camisa verde
e amarela, Mario vira-se e dispara um ultimo tiro, que joga o homem pela janela do
bar.

A representagdo espacial equivocada do Brasil funciona dentro da estética pos-
moderna ou do mitate descrito anteriormente. Nesse caso, figura uma visdo geral do
Brasil “latino” que, segundo Tunico Amancio, foi significativamente construida pelo
cinema estadunidense durante a politica da boa vizinhanga nas décadas de 1930 ¢ 1940
(2000, p 58). Ao mesmo tempo, o sotaque, 0 vestuario € os personagens estereotipados
brasileiros retratados no filme sdo bastante desconectados da realidade para qualquer
um que conhece o Brasil e os brasileiros.

Ja no Japao diegético de The City of Lost Souls, o bar Barquinho’ aparece como
local de concentragio dos brasileiros. E 14 que Mario recorre ao amigo Carlos, dono
do bar, para conseguir os primeiros passaportes falsificados que os levariam para fora
do pais. Mais tarde, ¢ também no bar que, junto de Kei e Carlos, Mario planeja roubar
o dinheiro das apostas da briga de galos, o que mais tarde da principio a persegui¢do
pela mafia japonesa e chinesa.

Como local de convivéncia, o estabelecimento agrega os brasileiros em torno
de festas, happy hours e refeicdes. Durante as refei¢cdes, os olhares direcionados para
a televisao, sempre sintonizada na TV Piranha, canal local de comunicagao, ampliam
essa comunidade. Os brasileiros ndo estdo somente nesse bar, estdo espalhados

9 A grafia do sinal de neon no filme estd mais proxima de barguinho, no entanto, por ndo ver
sentido nessa palavra, optarei pela interpretacdo do nome como Barquinho.
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pelo pais, e pelos meios de comunicagdo sao representados como uma comunidade
imaginaria interligada dentro do Japao. Por meio da TV Piranha, sempre comandada
pelo apresentador Sanchez (interpretado pelo ator brasileiro Marcio Rosario), a histéria
de Mario e Kei ¢ romantizada, ¢ a comunidade brasileira consegue acompanhar as
reviravoltas como uma telenovela. Também ¢ pela televisdo que Fushimi, lider da
gangue japonesa, proximo do final do filme, descobre uma forma de encontrar e
provocar Mario e Kei.

Na maioria das vezes, o filme de Miike ndo se pauta diretamente na realidade
social dos brasileiros no Japao, mas ¢ valido citar o langamento de um canal local no
pais com transmissdo da Rede Globo para brasileiros em 1996, quatro anos antes do
langamento do filme.'® Sobre a liga¢@o entre a TV Piranha e os meios de comunicagao
direcionados a comunidade brasileira, também € curioso o cartaz pregado atras de
Sanchez na apresentagao do telejornal, em que esta escrito “Estao todos bem”. A frase
ganha uma interessante interpretacdo quando encontramos a informacao de que o
segundo jornal impresso de maior circulagdo entre os brasileiros no Japao chama-se
Tudo Bem e foi langado em 1993 (SILVA, 2008, p. 23).

A escolha do ator e cantor japonés Atsushi Okuno para interpretar o dono do bar
Carlos parece implicar uma empatia do publico japonés com a situagdo dos imigrantes
brasileiros de ascendéncia asiatica. Quando Mario sugere a Carlos o roubo do dinheiro
das apostas de briga de galos, o dono do bar resiste a ideia de integragao de Ricardo ao
grupo, mas aceita com o interesse de melhorar seu comércio com o dinheiro. Ricardo,
por sua vez, interpretado pelo brasileiro Sebastian DeVicente, ndo aparenta fisicamente
uma ascendéncia japonesa e desde o comego encaixa-se no perfil de malandro.

Diferentemente de Carlos, Ricardo ndo corresponde ao perfil trabalhador
contemplado e direcionado pela lei de imigracao, tornando-se mais dificil uma empatia
com o personagem. Para Angelo Ishi, numa retomada geral realizada em 2010 dos
vinte anos dos brasileiros no Japao, foi durante a década de 1990 que a midia japonesa
passou a se referir aos brasileiros como “trabalhadores nikkei”. Ishi comenta que
nesse ponto os japoneses nao se importavam com a falta de ascendéncia japonesa, mas
“importava para eles o fator juridico: quem entra com o visto destinado aos nikkeis tem
permissao legal para trabalhar” (2010, p. 15). Esse periodo também foi marcado por
uma “desestigmatiza¢dao” dos chamados “dekasseguis”. Segundo o autor, a palavra de
origem japonesa que primeiro designou esses imigrantes era tomada por dois estigmas:
“o deixo o pais, portanto ndo o amo (iam na contramao da ideologia do Brasil, ame-o
ou deixe-0) e o de minoria fracassada da comunidade nikkei (contrariavam a imagem
de sucesso e integra¢do dos nikkeis no Brasil)” (2010, p. 15).

Quando Carlos tenta impedir o sequestro de Carla por Fushimi apontando uma
arma para o yakuza, o dono do bar ¢ morto no meio da comunidade presente em
seu estabelecimento. Se a morte de Carlos implica numa desvaloriza¢ao da vida dos
brasileiros que estdo 14 para trabalhar, o destino de Ricardo, que é preso pela policia

10 No site Memoria Globo oficial do conglomerado, a data de langamento do canal IPCTV Globo,
“a primeira afiliada da Rede Globo no exterior”, é de outubro de 1996, informacao confirmada pelo
canal IPCTV (LANCAMENTO..., 2013).
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japonesa, demonstra que ndo ha lugar na sociedade japonesa de The City of Lost Souls
para quem nao trabalha.

Ao se analisar o destino do nucleo “brasileiro” do filme, é possivel observar a
coer¢ao que o grupo de japoneses exerce sobre os brasileiros. Para Gregory Claeys, as
relagdes de unidade e interdependéncia entre grupos diferentes definiriam a inclusao
ou exclusdo dos beneficios de uma convivéncia harmoniosa.

Tipicamente, a distopia coletivista assume duas formas principais: a
interna, onde a coercdo permeia o grupo principal privilegiado; e a externa,
onde a coergdo define a relagdo com os intrusos ou estranhos como forma
de sustentar o grupo principal, que esta, no entanto, livre da maior parte da

repressao infligida nos intrusos. (CLAEYS, 2017, p. 8)

Segundo Claeys, em ambos os casos a igualdade e abundancia sao apreciadas
por poucos as custas de outros, definindo de certa forma uma relagdo de causa e
consequéncia entre a distopia e a utopia. Com a ressalva de que nem todo tipo de
distopia estaria diretamente relacionada a impulsos utdpicos, a definicdo de uma
distopia em que a relagdo com os “intrusos” ¢ violentamente coerciva descreve bem o
que acontece em The City of Lost Souls.

Ao final do filme, novamente em Okinawa, apds salvarem Carla dos yakuza,
Mario e Kei preparam-se outra vez para partir de barco em dire¢do a Taiwan. Um
piloto, sua mulher e filho esperam os dois para acompanha-los até o ponto de partida.
Na praia, Mario brinca com a bola de futebol do garoto, repetindo uma das cenas
iniciais. Ap6s uma embaixadinha, devolve a bola para ele e logo apds leva um tiro de
espingarda no peito. Do outro lado do disparo esta Lucia, que os perseguiu até 14 para
maté-lo. Assim como Kei ¢ perseguida por seu ex-namorado Ko, Mario também possui
relagdes mal resolvidas com Lucia. Apds vermos a personagem carregar novamente
a arma, a camera ¢ apontada para Kei. Ao fundo de sua figura vemos somente o mar.
Com um segundo disparo, sugerindo um tiro deflagrado contra ela, a imagem ¢ cortada
para o grupo de policiais japoneses. O chefe da equipe olha para a cdmera e comenta
que isso talvez seja resultado do “quente sangue latino”. Logo em seguida ele chuta a
lata de bebida que tem em maos em dire¢do a camera, rachando a imagem, ou a “quarta
parede” diegética. Os créditos finais do filme comecam a passar, € uma espécie de
brincadeira homoafetiva nas ruas de Téquio entre dois personagens do filme pde um
fim a toda essa jornada.

Mario e Kei ndo conseguem escapar do pais e tém o destino selado nas terras
tropicais de Okinawa. Nenhum dos personagens que participaram do roubo de uma
mercadoria dos yakuza consegue fugir da distopia que os cerca. O grupo de policiais,
ainda principais representantes de uma sociedade conservadora e dominada por uma
ideologia de homogeneidade étnico-racial, segue onisciente dos acontecimentos
narrativos. Tudo sugere que o preco a ser pago pelo disturbio causado na sociedade por
essa situacdo seja a supressao de suas individualidades e, finalmente, uma fatalidade.
Do Brasil hostil de faroeste até o pequeno Barquinho, parece ndo haver um lugar em
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que Mario possa estabelecer raizes. Como personagem principal brasileiro, sua vida
estd a mercé de um sistema praticamente intransponivel.

Conclusao

The City of Lost Souls ¢ um filme bastante complexo e com muitas camadas
estéticas utilizadas de modo intricado. A andlise deste capitulo teve como objetivo
destrinchar a insercdo do filme dentro de um discurso distdpico da perversdo de
um sistema hegemodnico de homogeneidade étnico-racial. Enquanto questdes de
integragao desses imigrantes na sociedade japonesa sao postas como problematicas, a
representacao da distopia ndo deixa duvidas de que a inser¢ao de estrangeiros no pais
¢ conflituosa e problematica.

Fatores como o ensaio de um fim utopico na personagem Carla ou entdo a
representacdo de um Japdo mais diverso e multiétnico do que o esperado faz com
que a interpretagdo dessa distopia se torne um pouco mais complicada. No entanto, a
totalidade representada, que ¢ bem clara se vista a partir do destino final dos quatro
personagens descritos no ultimo segmento deste capitulo, demonstra que a manutencao
de uma aparente homogeneidade ¢ presente no imaginario de representagdes possiveis
de um Japao com a presenca de estrangeiros.

Outras possibilidades de representacdo, ligadas as ideias de realismo e utopia,
serdo exploradas nos capitulos a seguir, e possivelmente trardo diferentes pontos de
vista sobre essa situagdo. A partir do realismo, trabalhado no filme Saudade (2011,
Katsuya Tomita), também se visa explorar como o cinema se conecta a uma realidade
social dos brasileiros no Japao que evidentemente nao pdode ser trabalhada em The City
of Lost Souls, trazendo alguns novos elementos para a discussdo em foco.
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SAUDADE

Nem me lembro do Brasil como é mais.
Denis Hamatsu, em Saudade

Préximo ao final do filme Saudade, o personagem brasileiro Denis, no que parece ser
o topo de um prédio residencial, comenta que passou grande parte da vida no Japao
e que quase nao se lembra mais do Brasil. Sua namorada, porém, comenta que ele se
lembra de uma cicatriz na barriga. Denis, apds mostrar a marca que teria sido feita por
uma espada japonesa no Brasil, lembra-se também de um tiro que levou na perna. As
lembrangas do Brasil de Denis envolvem violéncia e estdo marcadas em seu corpo.
A memoria inscrita nessas cicatrizes, que trazem essa conexao com o pais de origem,
aponta para a importancia que sera dada a fisicalidade de sua presenga no préprio filme.
A mise-en-scene de ndo atores brasileiros interpretando a si mesmos nessa cena, na
mesma tradi¢dao dos filmes neorrealistas italianos, e a fisicalidade da interagdo desses
imigrantes em espacos fisicos reais da sociedade japonesa sdo o ponto de partida para
algumas das discussdes abordadas neste capitulo.

O objetivo aqui ¢ analisar o filme Saudade (2011, Katsuya Tomita) e apontar
pontos de tensdo e interacdo dos imigrantes brasileiros com os japoneses no nivel da
representacao. Como espero demonstrar, ao colocarmos em perspectiva este filme com
os outros dois, perceberemos como a representagao apresenta tentativas claras de lidar
com a presenca dessas pessoas na sociedade japonesa. Aproximadamente vinte anos
apods o inicio da migragdo de cidaddos brasileiros para trabalho no Japao, a interagdo
entre esses grupos ja nao esta mais em um plano ficticio distopico como em 7he City of
Lost Souls, mas apresenta-se de forma quase documental, em conexao com a realidade
social dessas pessoas.

Segundo a biografia de Katsuya Tomita disponivel no site de sua produtora,
Kuzoku,' o diretor passou alguns anos apos sua graduagao do ensino médio trabalhando
com construcdo civil e como motorista de caminhdo, a fim de juntar dinheiro para
produzir seus filmes. Sua primeira realizacao, Above the Clouds (Kumo no ue, 2003),
foi filmado durante os finais de semana livres de trabalho entre 2000 e 2003 com
uma camera 8 mm, rendendo-lhe um prémio de 1,5 milhdo de yens, que serviu de
financiamento para seu trabalho seguinte, Off Highway 20 (Kokudo 20 gosen, 2007).

Em Above the Clouds, um jovem que acaba de sair da prisdo retorna a vida
social e tem dificuldade de se ajustar a liberdade. Com o intuito de purificar-se desses
sentimentos, ele tenta ajudar um amigo de infancia que ¢ perseguido por yakuzas
locais. E durante esse projeto que Tomita conhece Toranosuke Aizawa, que mais tarde
assinara com o diretor o roteiro de Saudade. Mas antes os dois realizariam Off Highway

1 A produtora chamada em japonés de Z=#& (podendo ser traduzida para “familia do vazio”)
seria, dentro do sistema de transcrigdo fonética Hepburn, escrita como Kiizoku, no entanto, a propria
produtora utiliza o nome Kuzoku oficialmente, sendo este o que sera aqui utilizado.
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20, que trata da vida de um homem excluido da sociedade e viciado na inalacdo de
solventes, envolvendo-se em negdcios ilegais com um velho amigo. Tendo como pano
de fundo a paisagem rural japonesa, a sinopse do filme descreve a ambientacdo como
tipica das estradas japonesas: clubes de karaoké, saldes de pachinko, caixas eletronicos
e outlets (KUZOKU, [201-]).

Ao perceber as mudangas na paisagem rural e urbana de seu pais enquanto
trabalhava como caminhoneiro, Tomita idealizou seus dois primeiros filmes. Tendo
crescido em Kofu, onde de fato se passam suas primeiras obras, no comego da carreira
ele retrata jovens parecidos com seus proprios amigos, pessoas desse ambiente rural
e suburbano que acabam se envolvendo com a criminalidade e o vicio em drogas.
Seu interesse por tematicas sociais em Off Highway 20 logo atraiu a aten¢do do poder
yakuza local, que buscou acalmar suas tentativas de tratar desses submundos. No
entanto, apds tornarem-se amigos, Tomita oferece at¢ mesmo um papel em Saudade
para o chefe da mafia da regido (MAILLARD e DU MESNILDOT, 2012, p. 26).

Seu terceiro filme, o documentario Furusato 2009 (2009), ¢ muitas vezes
apontado como esboco do longa-metragem Saudade, pois também trata da vida de
brasileiros da regido da cidade de Kofu em Yamanashi. Em entrevista, Tomita relata
que, apos ter vivido em Téquio, resolveu realizar nova pesquisa para um filme que
planejava rodar na cidade em que cresceu. Durante esse processo, Tomita tomou
conhecimento dos brasileiros que viviam em Kofu e foi aos poucos se aproximando
da comunidade (TOMITA, 2019). Mais recentemente, Tomita e Aizawa repetiram a
parceria na producdo do filme Bangkok Nites (Bankoku naitsu, 2016), que retrata a
vida de trabalhadoras do mercado sexual de Banguecoque e sua interacdo com turistas
japoneses. O filme estreou no Festival Internacional de Cinema de Locarno de 2016
e circulou por diversos festivais na Europa e Asia. No ano de 2019, Katsuya Tomita
estreou seu sexto filme, o média-metragem 7enzo (2019), na Semana da Critica do
Festival de Cannes. Sua ultima realizagdo até o momento trata da vida de dois monges
recém-saidos da escola budista que trabalham em prol de suas comunidades locais em
Yamanashi e Fukushima. Enquanto um deles € voluntdrio em uma linha telefonica
de prevencdo de suicidios e da conselhos de alimentagdo para familias, o outro,
cuja familia e templo local foram devastados pelo tsunami em Fukushima, trabalha
na construgdo civil e contribui com a remog¢@o dos entulhos e ruinas deixadas pelo
desastre (SOUSEI, 2019).

Tendo conquistado o prémio Montgolfieére d’Or do festival dos Trés Continentes
em Nantes, na Franga, ¢ exibido em festivais como Locarno e BAFICI, Saudade tece
uma narrativa dentro de uma rede de personagens da classe trabalhadora japonesa.
Com uma estrutura relativamente aberta, na qual a classica jornada do her6i ndo ¢ o
elemento central para o andamento o filme, os acontecimentos de Saudade aparecem
de forma episodica, ora conectando personagens de maneira mais enfatica, ora
promovendo encontros e atritos em eventos aparentemente aleatorios.

Na tentativa de resumir e englobar de forma mais linear os acontecimentos do
filme (sob o risco de simplificar ou sacrificar algumas de suas caracteristicas mais
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notaveis), os personagens Seiji e Takeru Amano (ou Ufo-K) aparecem como centrais.
Seiji € um trabalhador de construgao civil, de nacionalidade japonesa. Em seu trabalho,
torna-se amigo do colega Bing (ou Hosaka), um imigrante tailandés que lhe apresenta
bares tailandeses proximos da ideia de casas de prostitui¢do e cabarés. Insatisfeito com
seu casamento com a esteticista Keiko, Seiji conhece e se apaixona por Miao, uma
mulher que trabalha em um desses bares, cuja ascendéncia ¢ tailandesa e japonesa.
Ao desenvolver esse relacionamento, Seiji passa a conhecer cada vez mais sobre a
Tailandia através de relatos, musicas e novas palavras que aprende, passando a se
apaixonar por esse pais e imaginando-o como um lugar de onde sente saudades, sem
nem mesmo ter pisado os pés la.

Amano, outro personagem que considero central para uma organizacao linear do
filme, ¢ um rapper e artista em inicio de carreira. Para sustentar a vida artistica, Amano
arranja emprego na construgdo civil, conhecendo Seiji e Bing, que logo o convidam
para sair e beber. Ap6s a noite de drinks com os dois, Amano revolta-se com a quantia
de dinheiro gasta nesse evento, e sua revolta em relacao a vida ¢ evidente. Sua visdo
¢ bastante critica em relacao a classe trabalhadora a que pertence, reclamando com os
outros membros de seu grupo musical que todos trabalham demais para gastar tudo em
bebida ou jogos como o pachinko.

Ao longo do filme, descobrimos que ele sustenta e vive com o irmdo, que
aparece como alguém com problemas psicologicos e que flerta com ideias fascistas.
Também ficamos sabendo que seus pais sdao viciados em jogos eletronicos de aposta,
e por isso lhe causam aversdo. Sua vida como rapper durante o filme ganha novo
significado quando é convidado para uma batalha contra o grupo Small Park, formado
por brasileiros imigrantes. O convite parte da personagem Mahiru, que esta de retorno
a Kofu ap6s uma temporada em Toquio.

Descobrimos aos poucos que Mahiru foi condenada a prestar servigos
comunitarios por ter roubado alimentos de um supermercado para ajudar Amano
em tempos dificeis. Os dois nutrem um carinho mutuo, que logo se desenvolve em
interesse amoroso. Apds um resultado desfavoravel na batalha de rap, Amano passa a
alimentar uma xenofobia que mistura tragcos de nacionalismo e insatisfagdo com sua
propria situagdo social por ter que “disputar” espago com estrangeiros.

Em meio a essas duas historias que possuem uma progressao mais linear, correm
paralelamente outras, que dizem respeito a personagens como a propria Mahiru, Keiko,
a esposa de Seiji, sua amante Miao, um dos integrantes do grupo de rap brasileiro
chamado Denis, o pai de familia Roberto e o amigo tailandés de Seiji, Bing. Em todas
as histdorias ha em comum as relagdes de trabalho e situagdes que tratam da exclusdo
ou inclusdo social. E a partir dessa ténica que Saudade apresenta sua caracteristica
mais marcante: a conexao com a realidade social da classe trabalhadora de Kofu e com
os imigrantes brasileiros da regio.
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Figura 2.1. Poster do filme Saudade, com titulo em trés linguas diferentes: japonés,
tailandés e portugués. Fonte: KUZOKU, [201-]a

Realismo em Saudade

Mahiru, uma jovem produtora cultural que esta de volta a Kofu apds uma temporada
em Toquio, convida Amano para um evento que celebraria a cultura negra com
apresentacdes de capoeira e hip-hop. Durante o evento, o grupo Army Village, do
qual Amano faz parte, participaria de uma batalha de rap contra Small Park, grupo
de brasileiros comandado por Denis. Ao conversar com o resto do grupo, que parece
hesitante em participar do evento, Amano incita a rivalidade contra os brasileiros
dizendo que, por meio do rap, mostrariam o verdadeiro Japao.

No filme, assim como nas letras de Amano, nota-se a discussdo da realidade
através de mecanismos estéticos em seu texto e discurso cinematografico, no que se
convenciona chamar de realismo no cinema. Devido as diferentes conotagdes que
esse termo teve na teoria do cinema e podera ter futuramente em relagdo a contextos
historicos diversos,” ¢ importante delimitar sua utilizacdo nesta pesquisa e explicitar

2 Cf. XAVIER, 2005.
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qual a natureza do realismo aqui tratado. Ao mesmo tempo que também existe a vontade
de tratar de uma cultural local, trazendo para o filme suas caracteristicas especificas,
também se trata aqui do emprego de processos audiovisuais que caracterizam uma
conexao com o real e com um contexto social e econdmico especifico. Neste caso,
uma estética realista baseada em preceitos bem delineados por André Bazin (2014) ao
descrever o neorrealismo italiano acaba sendo predominante no filme.

Ao comentar a natureza da arte, que se diferencia da realidade por ser uma
forma de representacdo, na obra do diretor Vittorio De Sica, Bazin fala sobre como
o neorrealismo italiano se destacava por inverter uma pretensa subordinacao da
realidade as estruturas dramaticas, algo mais comum no artificio: “O neorrealismo
s6 conhece a imanéncia. E unicamente do aspecto, da pura aparéncia dos seres e do
mundo que ele pretende deduzir, a posteriori, os ensinamentos nele contidos. Ele ¢
uma fenomenologia” (BAZIN, 2014, p. 335).

Num primeiro momento, podemos relacionar essa imanéncia ao encontro com a
propria cultura local de Kofu. Localizada na provincia de Yamanashi, esta cidade, que
fica a cerca de cem quilometros a oeste de Toquio, esta no meio dos Alpes Japoneses
e ¢ conhecida por uma vista privilegiada do Monte Fuji. Uma tradicional industria da
regido, reconhecida internacionalmente, ¢ a manufatura e lapidagdo de joias e pedras
preciosas. Em Saudade, a questao da mudancga da paisagem urbana da regido ¢ bastante
clara desde o inicio, principalmente ao retratar a vida de trabalhadores da construgao
civil que, além de participarem de classes populares da sociedade, estdo ativamente
em contato com essas alteragdes. Tsuyoshi Takano e Hitoshi [td, que interpretam Seiji
e Bing, respectivamente, sdo amigos de infancia de Katsuya Tomita e trabalhavam
realmente com a construgdo civil a época do filme (IZUCHI, 2010).

Outro modo de se relacionar com a cultura local e que provoca também uma forte
influéncia na promogao dessa caracteristica realista do filme € a sua relagdo com o hip-
hop. Como Ian Condry (2006) comenta, a retorica da qualidade da “realidade” que o
hip-hop norte-americano deveria ser capaz de retratar engloba discussdes diferentes
que envolvem etnia, origem social dos artistas e tematicas de suas musicas. Amano,
como compositor, sente vontade de ser tdo “real” quanto seus mestres. Enquanto
a transposicdo dessa discussdo para o contexto japonés pode ganhar alguns tons
nacionalistas e condizentes com a ideia de homogeneidade étnico-racial mais abordada
no primeiro capitulo, quando Amano afirma que gostaria de valorizar o “verdadeiro
Japao”, que exclui outras culturas,® ¢ interessante notar que a discussdo da realidade
faz parte desse universo musical e ¢ uma vontade dos grupos de hip-hop representados
em Saudade.

Em uma entrevista para a revista Cahiers du Cinéma, Tomita descreve a conexao
entre o hip-hop e a representagao local:

No hip-hop, ¢ muito importante representar seu bairro, seus amigos. O
que nods vemos no filme através desse personagem, talvez por causa dessa

3 Para uma discussido mais aprofundada sobre a transposi¢do desses valores, cf. capitulo 1 de
Hip-hop Japan: Rap and the Paths of Cultural Globalization de Ian Condry (2006).
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caracteristica especifica do hip-hop, é esse salto que se da: em vez de
representar seu bairro, tornam-se nacionalistas. Para além do hip-hop, isso
representa um estado de espirito de alguns jovens hoje em dia que, pelo
fato de talvez seus pais terem perdido alguma coisa [com o fim da bolha
econdmica], acabam aderindo a esse tipo de ideologia. (MAILLARD e DU
MESNILDOT, 2012, p. 26)

A tematica da valorizagdo do bairro e da cultura local é bastante presente se
levarmos em consideracdo também algumas informacdes sobre o grupo de rap
stillichimiya, que interpreta o grupo Army Village no filme. Provindo da regido de
Yamanashi, mesma regidao onde Katsuya Tomita cresceu, o grupo afirma ja em seu nome
a conexao com a cultura local: still Ichimiya (ou “ainda Ichimiya”, em portugués) ¢ um
“protesto contra a unificac¢do for¢ada de seis cidades e vilarejos, incluindo Ichinomiya-
chd, para formar a cidade de Fuefuki-shi em 2004 e economizar em recursos e gastos
administrativos” (MANABE, 2013, p. 3). Dando destaque a suas origens rurais,
afastado de Toquio, Dengaryi,* o rapper que interpreta Amano, obteve sucesso em
carreira solo no mercado musical japonés logo apds seu papel em Saudade. A autora
Noriko Manabe, em artigo sobre o artista, destaca a expressao em suas letras da angtstia
e desesperanga de uma juventude japonesa que, apos a triplice catastrofe de marco de
2011, encara dificuldades para encontrar um emprego satisfatorio (2013, p. 12).

No entanto, o principal ponto de discussdo aqui ¢ a presenga de brasileiros no
filme, e ¢ importante ressaltar que o encontro com a cultura local inevitavelmente
leva ao encontro com os imigrantes que moram na regido. Na entrevista concedida
para esta pesquisa, Tomita afirma que o contato com brasileiros partiu realmente de
uma pesquisa e defrontagdo com a cidade de Kofu, cidade onde cresceu e onde ja nao
morava mais na vida adulta. Atento as transformacdes que aconteciam ao seu redor,
Tomita aproximou-se da comunidade brasileira de Kofu, primeiramente frequentando
o mercado e restaurante Estilo Brasil, estabelecimento de Fabio Mori, localizado na
regido de Tatomi. Foi com Fabio, que Tomita conheceu todo o grupo de brasileiros
que aparece no filme: Denis Hamatsu, Yéda Pinky, Fabio Shimasaki (que interpreta
Roberto) e sua esposa filipina Mari Shimasaki.

Ao entrar em Tatomi, a concentragdo de brasileiros aumenta
repentinamente. Também hd um restaurante nessa loja [Estilo
Brasil], e 14 estava sempre cheio de brasileiros. Entdo pensei que
poderia conhecer melhor alguns deles se fosse a esse mercado.
Porém, como eu estava com uma camera, acharam que eu era de
algum veiculo de comunicag¢do de massa e ndo confiaram muito em
mim. [sso aconteceu porque uma vez uma TV de Yamanashi retratou
os brasileiros de forma ruim, como se os brasileiros que moram
no Japdo fossem maus elementos. Entdo eu disse: “Nao somos de
nenhum veiculo de massa. Produzimos filmes. Muitos japoneses
ndo os conhecem, e nds queremos informa-los”. E assim que fui
ganhando a confianga deles. (TOMITA, 2019)

4 Segundo a autora Noriko Manabe, o proprio nome artistico de Dengaryii (ou FHF T escrito em
kanji) foi pensado para remeter a imagem da dgua correndo por uma plantacao (2013, p. 1).
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Em 2011, época de realizagdo do filme, a presenca dos brasileiros no Japdo ja
completava cerca de 21 anos. Quatro anos antes, em 2007, a populagdo de imigrantes
brasileiros residentes registrados havia alcangado seu maior nimero, em anos recentes,
de aproximadamente 315 mil habitantes, segundo o censo de 2011 (STATISTICS
BUREAU, 2011). Em 2008, mesmo ano de comemorag¢ao dos 100 anos da imigragao
japonesa para o Brasil, este nimero passa a diminuir para voltar a crescer apenas
recentemente. O autor Angelo Ishi, ja citado, traca em seu relato “Reflexdes sobre os
20 anos do movimento ‘dekassegui’” uma sistematizag¢@o do historico dos imigrantes
até aquele momento. Para ele, enquanto nos anos 1990 os imigrantes lutavam contra
preconceitos e estigmas ligados ao termo dekassegui, nos anos 2000 tendéncias de
aumento da emissdo de vistos permanentes para brasileiros, assim como o aumento
de pessoas buscando empregos fora de fabricas, contribuiram na ascensdo dos
“dekasseguis™ a “imigrantes” ou “brasileiros no Japao” (ISHI, 2010, p. 14-18). Bastante
atento as recentes mudangas sociais da época, Ishi também comenta as consequéncias
da crise financeira de 2008, que abalou as principais economias mundiais:

No futuro, a historia dos brasileiros no Japao certamente sera dividida pelos
historiadores em “pré-2008” e “p6s-2008”. (...) A crise do desemprego teve
efeitos devastadores para a comunidade brasileira no Japao. E desencadeou
acontecimentos inéditos, como as passeatas em prol de emprego e educagdo
que aconteceram em Toquio e em Nagoya no inicio do ano 2009, e a
formacdo de uma rede das liderancas brasileiras no Japao a nivel nacional:
a Network Nacional dos Brasileiros no Japao. (ISHI, 2010, p. 18)

De modo simplificado, talvez seja possivel dizer que existe um paralelo entre a
representacao dos principais personagens brasileiros e japoneses. No caso dos rappers
Amano e Denis, ambos aparecem como no inicio da carreira musical, se esforcando
para se sustentar em tempos dificeis. Num paralelo parecido, Seiji € representado com
problemas domésticos em seu relacionamento e, semelhantemente, Roberto, pai de
familia brasileiro casado com uma imigrante filipina, também aparece lidando com seus
problemas no ambito familiar. Para Roberto, a permanéncia no pais € problematica, pois
possui uma esposa nao brasileira e filhas que ja t€ém uma relagao mais forte com o pais
onde estdo crescendo. Enquanto isso, seus amigos brasileiros retornam para o pais de
origem que, naquele momento, oferecia prospectos economicos mais esperan¢osos do
que o Japao apos a crise financeira de 2008. Outros personagens de menor relevancia,
mas que estdo presentes em outros momentos importantes, sao Fabio, o empreiteiro
brasileiro que emprega Amano na construcgao civil, e Pinky (Yéda), companheira de
Denis que sempre aparece ao seu lado e trabalha com Mahiru em um centro de cuidado
de idosos.

Dentre todas essas pessoas, Denis recebe maior destaque. Percebemos que
ele tem problemas em arranjar emprego por nao falar japonés tdo bem, e também o
vemos roubando um carro para passear a noite pela cidade. A ligagdo de Denis com
a violéncia e criminalidade ¢ explicita. Também ¢ ele quem mostra em seu corpo as
marcas da violéncia sofrida em seu pais natal na cena descrita no inicio do capitulo.
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Em certo momento, ao comentar sobre a perda do grupo de rap japonés para o grupo
de Denis, Amano pergunta aos outros membros do Army Village se eles ja haviam
assistido ao filme Cidade de Deus (2002, Fernando Meirelles e Katia Lund) e fala que
no Brasil as pessoas possuem experiéncias reais com a violéncia, fazendo crescer nele
mesmo um gosto pela experiéncia da violéncia fisica para expressar sua insatisfagdo
com o mundo.

Apesar da ndo completa centralidade do Brasil e dos brasileiros no filme, ¢
inevitavel a percepcdo de que a presenga dessas historias em meio a um retrato da classe
trabalhadora japonesa ¢ reflexo de uma situagdo social especifica. Diferentemente de
The City of Lost Souls, no filme de Tomita, os brasileiros nao estdo numa dinamica de
género que reforga rivalidades antagonicas entre grupos. Existe sim uma rivalidade
construida entre os dois grupos de rap, que possuem seus nomes inspirados nas gangues
do filme taiwanés Um dia quente de verdo (Guling jie shaonian sharen shijian, 1991),
dirigido por Edward Yang. Também existem expressdes claras de xenofobia, no
entanto, momentos de integragdo e interagao entre os grupos também sao observados,
tornando a realidade ambigua e de apreensdao complexa.

Ao dissertar sobre os filmes italianos realizados ap6s a Segunda Guerra Mundial
no contexto da Liberacdo da Itdlia, André Bazin destaca nessa producdo, diferentemente
de filmes feitos na Franca, Estados Unidos e Inglaterra, certa originalidade provinda
da conexdo direta entre as agdes que se passam na narrativa € o contexto do pos-
guerra (2014, p. 285). Destacando nessa ligagdao o valor de documentario dos filmes,
Bazin aprofunda a teoria ressaltando pontos como a utilizagao de locagdes reais, a
“amalgama” entre os intérpretes e os personagens dos filmes, deixando clara uma
preferéncia pelo uso de atores ndo profissionais ou, mesmo que sejam profissionais,
que interpretem papéis proximos a suas realidades, além da ndo fragmentacao espacgo-
temporal, sublinhando o uso de planos-sequéncia e profundidade de campo na imagem
(p- 289, p. 293).

Estes seriam os preceitos de uma vocacao realista do cinema para André Bazin
e ao qual irei me referir como realismo de cunho baziniano. Em Saudade, todas essas
caracteristicas estéticas estdo presentes de forma predominante, em conjunto com
outros elementos que ndo seguem necessariamente essas regras, mas que nao retiram
do filme esse carater. Uma das formas de expressar a conexao do filme com a realidade
latente condizente com essa estética € reencenar instantes ou momentos especificos que
utilizam elementos reais para exemplificar contextos historicos. No caso de Saudade,
analisarei algumas situagdes que percebemos como claramente reencenadas, e que
tratam das dificuldades em relagdo a crise financeira que assolou o Japao apds 2008,
ou o retorno ao Brasil desses trabalhadores nos anos seguintes.’

Por conta das dificuldades de comunicacdo entre diretor e atores e atrizes
brasileiras, torna-se bastante visivel para pessoas lus6fonas a falta de naturalidade em

5 Politicas publicas por parte do governo japonés em 2009 que incentivaram o retorno de
brasileiros e suas familias logo depois da crise, inclusive oferecendo o pagamento de passagens
aéreas para o Brasil, iniciaram um fluxo contrario de retorno ao pais de origem, que desfrutava
naquele momento de uma fase de bonanca econdmica
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muitos didlogos do filme que acontecem nessa lingua. Falas que parecem decoradas ou
pouco ensaiadas causam certo estranhamento e desconforto aos ouvidos de brasileiros,
do mesmo modo que alguns sotaques em The City of Lost Souls enfraquecem a
identificagdo com a obra para quem fala portugués. Segundo o diretor, muitas das
cenas foram idealizadas nas proprias locagdes e foram inventadas por Tomita e Aizawa
apds a pesquisa e conversas com 0s brasileiros. Depois de conversarem sobre a ideia
geral das cenas, Tomita pedia para que os atores mudassem a lingua para o portugués
e a cena era realizada (TOMITA, 2019).

A autora Ivone Margulies, em uma analise da exemplaridade trazida pelas
reencenagdes, descreve uma reflexdo sobre como a representacdo de fatos poderia
trazer tanto uma iluminacao e revisao moral do que se passou, quanto servir de modelo
para situacdes futuras (2003, p. 217). Ela comenta que, no contexto do neorrealismo
italiano, as reencenacdes haviam se tornado uma forma de “suplica ritualizada do
poder de reden¢do do meio filmico. Baseado em um corpo particular ¢ nomeado,
a reencenagdo se torna um método de reparagdao social, um modo de redistribuir
socialmente a ateng¢ao” (2003, p. 224).

Ao assistirmos a algumas cenas de Saudade que tratam da despedida de amigos
e familiares em estacionamentos e ambientes externos proximos a suas moradias,
pensamos em como essas historias podem nos sensibilizar. As malas em punho e
alguns abracos desajeitados, acompanhados de falas as vezes roboticas, contribuem
certamente para a sensacdo de que nao passam de representacdes. No entanto, o
documental e a estreita relagao com a realidade social daquele momento urgem quando
nos damos conta de que estamos vendo pessoas que acabaram de vivenciar momentos
parecidos com amigos e familiares.

Essa consonancia de valores entre a vida real e a vida dramatizada no filme
ressoa o que André Bazin chamou de “amalgama dos intérpretes”. Ao valorizar uma
variedade entre atores profissionais € pessoas comuns interpretando papéis proximos
de suas vidas, Bazin destaca que “a ingenuidade técnica de alguns se beneficia da
experiéncia profissional dos outros, enquanto estes aproveitam a autenticidade geral”
(2014, p. 289). Se a experiéncia de Dengaryl, que interpreta Amano, como rapper
contribui para sua atuac¢ao no filme, a falta de naturalidade e “boas” atuag¢des de outros
intérpretes, como Roberto e Fabio na cena que sera descrita a seguir, contribui para o
realismo geral da obra.

Duas reencenagoes de despedidas marcam as consequéncias da crise econdmica
para os brasileiros em Saudade. Primeiro, mais ou menos na metade do filme, vemos
Roberto, que momentos antes havia questionado a familia sobre voltar ao Brasil,
despedir-se de dois amigos. Em um segundo momento, mais préximo do final do filme,
quem estd partindo ¢ Fabio, empreiteiro que emprega Amano na construgdo civil e dono
do mercado Estilo Brasil na vida real. Em uma conversa informal, os dois comentam
de como uma das promessas que lhes fizeram tomar essa decisdo foi a possibilidade
de que, quando chegassem ao Japao, ganhariam até dez vezes mais do que no Brasil.
Agora, a situacdo estava diferente, e a partida tornava-se inevitavel. Como na primeira
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cena, Roberto aparece como ponto fixo da partida no estacionamento de um danchi, o
conjunto habitacional que serd mais bem explorado a seguir, e onde muitos brasileiros
vivem. Roberto explica a Fabio que ndo pretende voltar por ora, pois nao acredita que
serd bom para a familia. De fato, a constituicdo de familias e a criagcdo de criangas no
Japao, como indica Kawamura (1999, p. 175-204), ¢ um dos principais fatores que
tornam mais complexa a experiéncia dos imigrantes brasileiros no Japao.

Se nos exemplos de Ivone Margulies, no filme neorrealista italiano Amores na
cidade (L’amore in citta, 1953, varios diretores), torna-se bastante claro que se trata
de reencenagdes, tanto pela descricdo em voice-over como pela impossibilidade de
reencenar uma tentativa de suicidio no segmento do filme dirigido por Michelangelo
Antonioni (2003, p. 224), em Saudade percebemos o mesmo nao apenas pela entonagao
das falas de Fabio e Roberto, mas também através de detalhes como a mala magra
demais para alguém que esta prestes a retornar de uma longa estadia e pela ineficacia da
carga emocional entre os dois amigos. Mas, de modo proximo a realidade fotografica
que Roland Barthes pdde afirmar em relagdo a fotografia e sua temporalidade no noema
isso foi (1984, p, 141), a propria presenga fisica de Fabio e Roberto nessas imagens
nos permite afirmar a realidade daquele momento: a de que isso foi, serd e estd sendo;
afinal, os dois passavam por situagdes parecidas constantemente a época em que 0
filme foi lancado. De fato, Fabio Mori retornou ao Brasil alguns anos depois, enquanto
Roberto (Fabio Shimasaki) continua vivendo no Japao com sua familia até hoje.

A separacdo entre os dois se da no espaco real de convivio do conjunto de
prédios danchi, os lares em que pudemos nos aproximar de suas vidas intimas em
outros momentos do filme. Enquanto os dois amigos separam-se espacialmente dentro
do plano, tanto de lados diferentes do quadro quanto em profundidade de campo, o
conjunto habitacional, personagem silencioso dessa incomoda mise-en-scéne, ja esta
pleno de significado emocional nesse ponto do filme (Figura 2.2). A seguir, pretendo

Figura 2.2. Fabio despede-se de Roberto na area comum do Sanno danchi. Fonte: Saudade, 2011.
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explorar um pouco esse elemento arquitetdnico e espacial que, além de dar nome ao
filme, também caracteriza o discurso sobre a vida dos brasileiros no Japao.

Danchi, geografia e realismo

No texto “Cinema Across Fault Lines”, de Ludovic Cortade, é descrita uma relacao
que André Bazin teve com os estudos cartograficos e geograficos durante sua formagao
intelectual e que teria influenciado sua visdo como critico de cinema. O vinculo com
esses estudos ¢ facilmente identificado na obra de Bazin através das referéncias
constantes a termos como geografia, geologia € morfologia. Na anélise de Cortade,
a topografia e geografia em Bazin, estudos mais relacionados a superficie da terra e
aos movimentos sobre a superficie (erosdo, rios, transportes € migragdes) estariam
relacionados ao realismo, & mise-en-scene e a decupagem (2011, p. 19). Quando Bazin
refere-se a geologia, por outro lado, referente ao estudo da origem e transformacgoes
da terra, o critico francés se referia ao significado moral do filme (CORTADE,
2011, p. 24). A analogia ¢ interessante se pensarmos em como o realismo de cunho
baziniano em sua superficie se define bastante pela mise-en-scéne e decupagem (ou
falta de), mas, se analisado de modo mais profundo ird nos trazer elementos morais,
sociais e filoséficos que muitas vezes nao eram 6bvios e aparentes. Aproveitando essa
interessante e esclarecedora analise da obra de Bazin, gostaria de chamar aten¢do para
alguns aspectos em relagdo a descri¢cao do espago ¢ da mise-en-scéne dessas cenas,
que apresentam o danchi de nome Sanno. As observagdes permitem a percepcao de
aspectos também morais e filosoficos relacionados ao modo como os brasileiros estao
sendo representados no filme.

O danchi onde se passam algumas sequéncias do filme é chamado Sanno danchi’
e localiza-se na provincia de Yamanashi, na cidade de Chiio, ao sul de Kofu. O nome
do local também ¢ um trocadilho com a palavra saudade, que da nome ao filme. A
brincadeira com a pronuncia da palavra, que € explicitada numa cena em que Amano esta
procurando emprego na empreiteira do brasileiro Fabio, além de evocar em portugués
um sentimento melancélico causado pela auséncia de coisas, pessoas ou lugares e que
se relaciona com o sentimento de varios personagens no filme,’ também se relaciona a
esse local onde Amano cresceu e que atualmente ¢ ocupado por imigrantes.

O modelo arquitetonico de constru¢ao de conjuntos habitacionais que sio
nomeados como danchi (F#) é associado a um grupo de imdveis de habitacdo brancos
e de formas retangulares de aproximadamente cinco andares. Durante os anos 1960 e
inicio dos anos 1970, os danchi tornaram-se uma das primeiras vitrines da promogao
de um estilo de vida moderno, exprimido na no¢ao de D.K. (dining-kitchen), ¢ da
separacao entre quarto e sala de jantar (ABE-KUDO, 2014, p. 97). Em um catalogo

6 Asilaba chi da palavra danchi é pronunciada como ¢ € dita em portugués paulistano.

7  Enquanto os brasileiros sentiriam saudade do Brasil, Seiji sente melancolia da Tailandia, local
onde nunca esteve mas que conhece através de suas relagdes interpessoais. No Japao, Angelo Ishi
nota durante a década de 1990 o desenvolvimento de uma “industria da saudade” relacionada a
produtos vindos do Brasil (2010, p. 14). Em outro artigo, comenta como grande parte das midias
impressas em lingua portuguesa no Japao referem-se de outro modo a saudade, simbolicamente
representando o Brasil (ISHI, 2003, p. 89)..
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encontrado na biblioteca da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sao Paulo (FAU-USP), nomeado Housing in Japan ‘66, publicado pelo Escritorio
de Habitagdo do Ministério de Construcao e montado em razao do 28° Congresso
Internacional de Habitacdo e Planejamento realizado em Toquio em maio de 1966,
encontramos a seguinte descrigao:

O principio de separagdo dos espagos de jantar e descanso, foco do
planejamento formal dos oficiais, arquitetos e pesquisadores para
habitagdo publica com o objetivo de superar a falta de privacidade
da flexibilidade de uso de comodos [algo comum em modelos
arquitetonicos mais tradicionais japoneses] foi gradualmente
aceito pela populagdo. Além das mudancas nas casas, uma das
mais significativas mudangas em casas japonesas desde o final
da Segunda Guerra Mundial é a crescente prevaléncia dos blocos
de apartamentoS de miltiplos andares. (ESCRITORIO DE
HABITACAO DO MINISTERIO DE CONSTRUCAO, 1966, p. 17)

Este tipo de construgdo em larga escala, além de ter como significado passado
um modelo de vida “moderno” e possivelmente ocidental, foi adotado para suprir a
necessidade de habitagdo nesse contexto pds-guerra. Mais recentemente, o danchi
adquire novos significados e, entre suas representagdes no cinema, literatura e televisao,
o autor Junko Abe-Kudo destaca que foi mostrado como lar de esposas desocupadas
nas décadas de 1970 e 1980 e, depois, como local nostalgico da infancia de muitos
japoneses. Recentemente, o local também ¢ representado como decadente, tingido
pela presenca de imigrantes estrangeiros e idosos solitarios, que muitas vezes morrem
sozinhos em seus apartamentos (ABE-KUDO, 2014, p. 98). Algumas representacdes
mais classicas do cotidiano nos danchi incluem A Rotina tem seu Encanto (Sanma no
aji, 1962, Yasujiro Ozu) e Depois da tempestade (Umi yori mo mada fukaku, 2016,
Hirokazu Kore-Eda).

Em relagio a presenca de brasileiros nesses apartamentos, Angelo Ishi comenta
sobre como na década de 1990, em conjunto com o reconhecimento dessas pessoas
como residentes e ndo apenas como forca de trabalho, certo viés negativo acompanhou

€S8SC Processo:

embora apenas uma parcela dos brasileiros residisse em conjuntos
habitacionais (“danchi”), as tensdes e conflitos nos “danchi” passaram
a ser enfatizados, de uma forma exagerada, como uma suposta prova
de impossibilidade de uma convivéncia saudavel entre brasileiros e
japoneses. (2010, p. 16).

Como aautora Lili Kawamura nota, a moradia traz para os brasileiros experiéncias
de diversas ordens, desde um teto para morar, até interagdes com regras de convivéncia
e relacdes informais. E durante esse momento que

o processo cultural pode ser compreendido como de encontros e
desencontros culturais, expressos em acomodagdes; distanciamentos;
conflitos; ¢ na emergéncia de novas formas culturais decorrentes da
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miscigenagdo de aspectos de ambas as culturas, como as estratégias para
enfrentar a vida cotidiana. (1999, p. 151)

O personagem Amano morou a vida inteira em um danchi e possui certa relacao de
afeto com o local. Durante uma conversa com o irmao, ele evoca de forma nacionalista
e preconceituosa um certo saudosismo dessa época em que ndo havia imigrantes
habitando esses espagos. Logo em seguida a esse dialogo, temos a apresentacdo do
local e da geografia em que as proximas agdes se passarao.

Ap6s dois planos fechados da placa de identificacdo onde se 1€ “Sanno danchi”,
temos trés planos que fazem uso mais explicito da profundidade de campo para
apresentar essa espacialidade. Primeiro, um plano geral do conjunto de prédios, no
meio da via entre as constru¢des, vemos uma crianga € uma mulher caminhando para o
fundo da imagem. Depois, um bicicletario com uma crianga em primeiro plano, apoiada
em uma bicicleta, e outra de pé no fundo. Em seguida, a mesma crianca que estava
apoiada aparece em um plano geral com prédios e jovens jogando bola. Finalmente, a
ultima imagem que descreve o local apresenta algumas criangas brincando de roda e,
dispensando a apresenta¢do integral dos edificios, deixa somente algumas das partes
do estacionamento e construgdes aparentes. Dentro da roda do ultimo plano, vemos
duas personagens que aparecerdo logo em seguida a mesa de jantar em uma intima
conversa familiar.

T
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direita e de baixo para cima, adentramos cada vez mais a vida cotidiana das pessoas. Fonte: Saudade, 2011.
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O afastamento evidente pelo uso de teleobjetivas no ultimo plano traz a tona
uma das principais questdes relacionadas a estética realista, que Bazin define bem em
seu texto sobre Vittorio De Sica: “O neorrealismo ¢ uma posi¢ao ontoldgica antes de
ser estética. Por isso, a aplicacdo de seus atributos técnicos como uma receita nao o
reconstitui necessariamente” (2014, p. 336). A interagdo da realidade com o objeto
filmico ¢ anterior a estética e norteia grande parte das escolhas de seus realizadores.
Entdo, anterior a representagdo da roda de criangas, que brincam de forma descontraida
e ignoram a existéncia das objetivas, € a propria escolha do afastamento da posi¢ao de

camera.

Habitando planos-sequéncia

Seguindo a concepgao de Giuliana Bruno sobre o cinema como uma “linguagem
arquitetonica”, ¢ através dos espacos, como o espago do lar ou casa, que podemos
explorar como os filmes nos mobilizam emocionalmente. E na representacio do lar e
por meio da mobilidade que o cinema possibilita nesse lugar que podemos, segundo a
autora, “habitar” emotivamente e perceber como se dao essas relagdes (2018, p. 92).
Como no capitulo anterior, continuarei explorando o espaco representado para trazer
a discussao da presenca dos brasileiros na cinematografia analisada. Como destacado
por Bruno, o espaco doméstico, que em seu livro Atlas of Emotion ¢ analisado a partir
de sua vinculagdo com o género feminino, é posto como um local onde o espago ¢ a
sexualidade sdo negociadas. Ao comentar sobre o filme Mulher sem alma (Craig'’s
Wife, 1936, Dorothy Arzner), Bruno nota que a casa/lar ¢ “o local de um erro, um
engano que ¢ também uma forma de desviar: um movimento que sustenta uma partida
da norma” (2018, p. 90).

E nesse sentido de negociagdo e desvio de uma norma que eu gostaria de trazer
para a discussao o plano-sequéncia que se passa justamente no espago dining-kitchen
do apartamento de Roberto e Mari no Sanno danchi. E nesse espago que teremos
uma negociacdo estética, dessa vez ndo relacionada as questdes de género, como
nos exemplos de Bruno, mas sim a presenca de imigrantes brasileiros na sociedade
japonesa. Ja havia ficado evidente — por conta da montagem de descri¢ao geografica
anterior — que nossa atencao deveria estar voltada para esse ambiente, algo que
raramente acontece com personagens japoneses como Seiji ¢ Amano no filme, mas
¢ somente quando entramos dentro de um dos apartamentos que € possivel observar
a negociacio politica da presenca de brasileiros em Saudade. E 14 que a “norma” é
desviada, remetendo novamente a sugestdo de Bruno, e quando o discurso nacionalista
e “real” de Amano nao ¢ mais suficiente para abarcar a realidade da sociedade japonesa.

Logo antes da cena que sera analisada, haviamos acompanhado a conversa dos
brasileiros Denis (o rapper), Roberto e Zinho em frente a loja de produtos étnicos
Estilo Brasil. Enquanto Roberto comentava sobre a dispensa em massa de uma fabrica
japonesa, Denis, ap6s sua procura diaria de emprego, reclama da frustragdo que esse
processo desencadeia. Em seguida, somos levados para uma mesa de jantar; as posicoes
iniciais da camera colocam os espectadores quase como convidados para a refei¢do, mas
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¢ durante o proximo enquadramento, mais afastado e aberto, com as criancas de costas
ou escondidas da intima¢do da lente, que durante mais de dois minutos observamos
como voyeurs um didlogo sobre o destino préximo dessa familia (Figura 2.4).

Figura 2.4. Roberto e sua familia jantam enquanto discutem seu futuro proximo. Fonte: Saudade, 2011.

E nesse plano-sequéncia que percebemos mais claramente algumas das questdes
relacionadas a imigra¢do. Em uma familia multiétnica como a de Roberto, o conceito
de terra natal ou origem se perde, uma vez que suas filhas nasceram e foram criadas
no Japao, e sua esposa filipina ndo compartilha da conexdo emotiva que ele possui
com o Brasil. Diante de uma situagao de dificuldade financeira, a opgao de reforno ao
Brasil para essa familia ndo aparece como a melhor das opg¢des. O plano-sequéncia
reforca ainda mais essa realidade. Como afirma André Bazin em seu elogio a realidade
trazida por esse recurso, “basta, para que a narrativa reencontre a realidade, que um
unico de seus planos convenientemente escolhidos reuna os elementos dispersados
anteriormente pela montagem” (2014, p. 93). Para Katsuya Tomita, essa cena condensa
um entendimento profundo do filme que pretendiam realizar: “Em outras palavras,
primeiro, nos tinhamos aquela situacao, depois eles compreenderam o tipo de filmes
que queriamos fazer e entdo eles atuaram. Eu ndo precisei dirigir muito para filmar
essa cena” (TOMITA, 2019).

Realizado em tecnologia de imagem digital, mais tarde transferido para suporte
35 mm, o crescente uso do plano-sequéncia no cinema contemporaneo dialoga
diretamente com esse elemento estético de Saudade. Como resposta a certa “crise da
indexicalidade”, sendo o indice uma definicao de Peter Wollen a partir da semiotica
peirceana da ontologia da imagem fotogrdfica® de Bazin, a autora Cecilia Mello

8 Uma das discussdes mais evidentes em relacdo ao realismo baziniano na era digital diz respeito
a ontologia da imagem fotografica e por sua vez, a incompatibilidade dessa ontologia com as
tecnologias digitais em que a imagem perderia sua relagdo fotoquimica e material com a realidade,
sendo substituida por sinais elétricos em um dispositivo semicondutor. No ensaio “Ontologia da
imagem fotografica”, Bazin aproxima o carater objetivo da fotografia de paralisar o tempo ¢ a
realidade a figura da mumia e ao processo de embalsamagdo, dentro de uma constante luta do
homem contra os percalgos do tempo (BAZIN, 2014, p. 28). Assim, Bazin assegura uma estrita
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identifica, em expoentes da producdo digital dos anos 1990 como o Dogma 95, na
Dinamarca, o cinema iraniano e o cinema em lingua chinesa de Tsai Ming-Liang e Jia
Zhangke uma profusdo do realismo de cunho baziniano: “Assim, o plano-sequéncia,
seja em digital ou pelicula, combinado a locagdes e personagens reais, tem sido uma
caracteristica recorrente nos trabalhos contemporaneos mais estimulantes no cinema
mundial hoje” (MELLO et al., 2015, p. 19). No caso de Saudade, essa prerrogativa
realista do digital em contraposi¢do ao desaparecimento do formato analdgico €
proposital. Em entrevistas posteriores ao filme, Tomita demonstra-se saudosista em
relagdo ao formato analdgico que utilizou em seus dois primeiros filmes, Above the
Clouds (filmado em 8 mm) e Off Highway 20 (16 mm):

Acho que, como dissemos, estamos no ponto de virada do analogico
para o digital, e talvez a minha geracdo seja a ultima que podera
trazer essas propriedades e caracteristicas que a pelicula possui para
o cinema digital, aquele poder de atragdo. Talvez nds sejamos a
ultima geracdao que aprendeu isso com as geragdes anteriores € que
pode levar isso adiante. (SHARP, 2013)

Em muitos outros momentos do filme, os planos-sequéncia parecem isolar
momentos em que a decupagem de uma cena nao se torna mais necessaria, ¢ a realidade
acontece diante de nossos olhos. A falta de controle sobre a situagdo e sua propensao
ao acaso remete ao dominio da contingéncia que Mary Ann Doane propde como
proprio do cinema desde sua apari¢do no contexto da modernidade. Para a autora, a
contingéncia e o acaso no cinema oferecem uma “negacao da impossibilidade” e serve
como festemunho do que poderia ter sido contra a tecnologia como inexorabilidade
(2002, p. 231-232). Na mesa de jantar da familia de Roberto, imaginar uma sociedade
que ndo exclui essas criangas parece compor o mosaico de atragdes latentes do plano.

Mais adiante, em um momento durante o qual conhecemos um pouco mais sobre
a personagem Mabhiru, que produz o evento dedicado a cultura negra e a batalha entre
os dois grupos de hip-hop, a conexdo entre o Brasil ¢ o Japao ganha teor historico
em outro plano-sequéncia. No centro de cuidado para idosos onde trabalha, Mahiru
apresenta Yé&da (ou Pinky), companheira de Denis, para uma senhora que esta no local.
Apds saber que Yéda veio do Brasil, a senhora Aoki comenta que seu irmao foi para la
trabalhar no passado e que, durante sua vida, costumava receber dele muitos presentes
do bairro da Liberdade em Sao Paulo. Dessa vez, a cena ndo decupada traz a historia
da imigragao japonesa no Brasil para o filme. Ao mesmo tempo que ficamos sabendo
dessa ligacdo, espectadores mais atentos perceberdo a repeticdo dos movimentos
migratorios. Quase cem anos ap6s japoneses terem ido ao Brasil em busca de trabalho,
o vetor se inverte, e brasileiros realizam a jornada contraria para se tornarem mao de
obra no mercado de trabalho japonés.

relacdo entre cinema, fotografia e apreensdo da realidade. Referindo-se a fotografia de carater
fotoquimico da época do aparecimento do cinema, a descrigdo do autor torna-se problematica na
era digital, uma vez que a imagem passa a ser definida por dados eletronicos e perde virtualmente
sua relag@o material com a realidade, ja que pode ser criada a partir da organizagdo de dados.
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Conclusao

E possivel identificar em Saudade uma tensdo em relagdo a ocupagido dos espacos por
estrangeiros, do mesmo modo que isso ¢ notado no filme de Takashi Miike. No entanto,
a proposta realista no filme de Katsuya Tomita traz uma ambiguidade a situacdo que
¢ bem menos presente em The City of Lost Souls. Em muitas das descri¢des sobre
o realismo em André Bazin, a ambiguidade da realidade ¢ destacada, seja pela
valorizac¢ao da profundidade de campo, seja pela longa dura¢do de um plano. Em meio
as expressoes de xenofobia, tanto por parte de Amano quanto de um grupo de garotas
que perambulam pela cidade frequentando a vida noturna e eventos culturais, uma
realidade de crescente conservadorismo e preconceito em relagcdo a imigrantes salta
aos olhos. Junto de um recorte tematico e estético que valoriza certa solidariedade
em relacdo a imigrantes e setores menos favorecidos da sociedade japonesa, expresso
principalmente pela representagdao do espago doméstico do danchi, o contraste ¢ a
disputa entre as duas posi¢des no filme € a propria ambiguidade do real.

Em Saudade também ¢é possivel enxergar uma segregacao dos brasileiros no
pais, como foi observado em The City of Lost Souls. Eles estdo aqui ao redor do
mercado Estilo Brasil e nos apartamentos de danchi, enquanto os personagens
japoneses parecem a vontade nos mais diferentes ambientes. Mas as interagdes dos
japoneses também sdo conflituosas, ao contrario do que acontecia no filme de Miike, e
inclusive ha questionamentos em relacdo a suas proprias identidades nacionais. Seiji,
apo6s sonhar com a Tailandia como se 14 fosse sua verdadeira terra natal, ¢ levado a
enfrentar suas proprias frustragdes atuais. Enquanto Amano, por outro lado, flerta com
ideias nacionalistas ao direcionar sua revolta aos estrangeiros.

Em um plano-sequéncia noturno, que segundo o diretor foi repetido quarenta
vezes até ser acertado (MAILLARD e DU MESNILDOT, 2012, p. 26), vemos Amano
improvisar um rap sobre como problemas da sua vida seriam causados por estrangeiros.
No movimento travelling lateral que acompanha o personagem em uma rua comercial
de Kofu, podemos notar como esse preconceito faz parte da realidade japonesa e
da percepcdo do rapper. Mais uma vez, o plano-sequéncia aparece como estratégia
realista que engloba e exemplifica uma situacdo social existente; seja na batalha de rap
entre seu grupo Army Village e o grupo de Denis, Small Park, diante de uma plateia
brasileira que ndo entende japonés e nao reage as letras, seja no final do filme, quando,
movido por frustragdes, acaba por esfaquear Denis na rua. O rapper representa o lado
violento e preconceituoso de uma juventude insatisfeita e sem esperanga diante das
intempéries da vida durante uma recessdo economica.

Neste capitulo foi dado destaque a vida doméstica do danchi, no entanto, muitas
relacdes privadas e afetivas apresentam-se como espacos urbanos de negociagdo
politica bem marcados em Saudade. Como espero ter demonstrado, a representagao de
brasileiros em Saudade desfruta de suas presengas como corpos reais que preenchem
espacos na mise-en-scene € como um fator de negociagdo espacial naquela sociedade.
Sua existéncia como tema de contraposi¢ao ao stafus quo japonés em meio a uma
situagdo politica e econdmica tensa ¢ bastante similar aquela encontrada com maior
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predominancia em The City of Lost Souls. No entanto, ao contrario do filme de Takashi
Miike, em que as consequéncias trazidas pela presenga de imigrantes sao hipotéticas e
distopicas, em Saudade muitas dessas relacdes acontecem na nossa frente por remeter
a uma realidade social em transformag¢ao dentro de uma estética realista. Retornando a
afirmacao de André Bazin sobre o neorrealismo ser uma posicao ontologica antes de ser
estética, (2014, p. 336), seria seguro afirmar que, a época do filme, diferentemente do
momento em que The City of Lost Souls foi feito, um posicionamento foi permitido aos
realizadores, por conta de toda autonomia que ja gozava a comunidade de brasileiros
no Japao.

Como vimos brevemente, a presenca de imigrantes brasileiros era muito mais
consistente na sociedade japonesa durante os anos 2000 e, para além de uma projecao
distopica de um futuro com a presenca de estrangeiros, Saudade traz um importante
retrato social e realista dos brasileiros no Japao e das tensdes sociais vividas apds uma
forte crise financeira.



Capitulo I1I

PEIXES DENTRO D'AGUA (PEIXINHO MAGICO)
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PEIXES DENTRO D'AGUA (PEIXINHO MAGICO)

Em um passado longinquo, uma princesa chinesa foi ao Japao para se casar com um
principe japonés. Apos a repentina morte do principe, essa alteza transferida para o
arquipélago passa a sofrer discriminacao por nao falar a lingua nativa. Seu tinico amigo
era um peixinho-dourado que havia trazido da China e para o qual rezava todos os dias
por conta de uma promessa feita por seu amado. E a partir dessa lenda contada por
uma mae a filha Hanako que se inicia o filme Peixinho magico (Akaneiro no yakusoku
— sanba do kingyo, 8B DI - B>/ /\ do €8, ou Goldfish Go Home), langado em
2012 no Japao e dirigido por Shohei Shiozaki.

O conteudo dos votos entre o casal de nobres s6 ¢ revelado mais adiante na
narrativa e envolve o retorno do principe em forma de peixinho-dourado para
reencontrar a princesa. A lenda, além de remeter a momentos de interagdo com a China
na histéria do Japao, também traz o elemento fantéstico, o qual servira de fundo para a
sociedade utopica que abarca brasileiros e japoneses representada no filme.

Apos estudar cinema nos EUA e viver como estrangeiro no pais, Shiozaki pode
compartilhar um pouco da experiéncia que muitos brasileiros possuem no Japao.
Quando retornou para sua terra natal, idealizou um projeto que trataria de alguns
dos problemas enfrentados pelos imigrantes que moram na cidade em que nasceu,
Yamatokoriyama, localizada a poucos quilometros da regido mais central e conhecida
da cidade de Nara. Yamatokoriyama ¢ conhecida por ser “a cidade do peixinho-
dourado” (kingyo no machi) e por ter um grande parque industrial chamado Showa,
em que se localizam setores fabris da indistria alimenticia, onde imigrantes do Brasil
e do sudeste asiatico trabalham.

Para a realizagdo do filme, a producdo contou com uma equipe de brasileiros
proficientes em japonés ou inglés, a fim de auxiliar a equipe em algumas tarefas,
como a selecao do ator e atriz brasileiros que interpretariam a mae Maria e seu filho
Ricardo. A mesma equipe também se responsabilizou pela tradugdo de todo o material
de divulgacao para o portugués, além da legendagem do filme, fazendo com que a
permeabilidade da producdo dentro da comunidade brasileira no Japao fosse maior.
Para a selecao de Takeshi Nagata, que interpreta o garoto Ricardo, testes foram
realizados em escolas especificas para criangas e adolescentes filhos de brasileiros.

Muitas das etapas de produgao e distribuicao do filme foram acompanhadas pela
retransmissora local da Rede Globo no Japao, a IPTV, algo que diferencia Peixinho
magico dos outros dois filmes tratados nesta dissertacdo. Apesar de, no caso de Saudade,
haver envolvimento da comunidade local de brasileiros, ndo houve uma campanha de
promogao e distribuicdo articulada como nesse caso, que teve sessdes acompanhadas
de shows do grupo que comp0s a cangdo-tema e exibigdo em muitos cinemas locais,
em cidades com significativas comunidades de brasileiros.

Diferentemente do filme de Tomita, a correspondéncia entre a realidade e a
ficcdo ndo ¢ intrinseca a narrativa criada, apesar de Takeshi Nagata e Tati Kirithara (que
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interpreta Maria) serem brasileiros e possuirem vidas proximas das que interpretam.
Nenhum dos dois atores morava em Yamatokoriyama como o grupo de brasileiros que
aparece em Saudade moravanaregiao de Kofu. Além disso, a vida cotidiana dos dois ndo
parece ter grande influéncia no andamento da narrativa como no outro caso. Por outro
lado, a comparagdo com a desconexao da realidade presente em The City of Lost Souls
demonstra que ha em Peixinho mdagico uma preocupacao com a representatividade de
brasileiros no filme, assim como um conhecimento mais aprofundado sobre o contexto
social e econdmico em que essas pessoas viviam na época.

A narrativa de Peixinho mdgico trata da vida de Ricardo, um garoto brasileiro de
aproximadamente dez anos que vive com sua mae solteira Maria em Yamatokoriyama.
Interpretada pela atriz Tati Kirihara, Maria trabalha na linha de montagem de uma
industria alimenticia da regido, e logo no inicio do filme ela ¢ demitida. O filme, langado
em 2012, trabalha com o mesmo contexto social pos-crise econdmica representado em
Saudade, assim que, ap6s sua demissdo e consequente despejo, uma das alternativas
que restam a Maria e seu filho ¢ o retornar ao Brasil.

Ricardo, como muitas criancas brasileiras que ndo possuem como lingua
materna o japonés, sofre bullying ou ijime (palavra destinada aos maus-tratos fisicos
ou psicoldgicos nas escolas do Japao) dos outros colegas de sala. Apdés um dia de
aula em que passa por esse tipo de discrimina¢do, ele caminha até uma area isolada
da cidade proximo a um lago e uma floresta. Enquanto extravasa sua raiva em forma
de xingamentos e chutes no ar, Ricardo observa do outro lado do lago, de dentro da
floresta, uma apari¢do feminina fantasmagoérica. Ao ir atrds da figura, ele se depara
com uma lagoa natural a beira de uma queda d’agua, onde encontra algo que emite
uma luz azulada. Coletado por Ricardo, esse achado ¢ mais tarde revelado ser um
peixinho-dourado, mas dessa vez de cor azulada. Tentando se aproximar de sua colega
de classe Hanako, o garoto mostra para ela o peixinho, e a garota fica igualmente
fascinada pela criatura.

Formando o par de Ricardo no filme, Hanako (Nanako Oide) é a filha que escuta
a lenda sobre a princesa e seu peixinho-dourado no comeco da histéria. Também
ficamos sabendo nesse prefacio que sua mae faleceu e que existe uma relagdo da
familia com peixinhos-dourados. Seu pai ¢ dono de um criadouro de diferentes espécies
desse peixe, também chamados de kinguios no Brasil, e a casa onde moram ¢ também
um museu com acervo de livros, artefatos e obras de arte relacionadas as diferentes
espécies desse animal. Assim como a orfa Carla em The City of Lost Souls, a falta de
figuras maternas e paternas de ambas as criangas indica também uma falta de filiagdo
nacional, apontando novamente para a nova gera¢ao que se tornara a sociedade do
futuro.

Ap0s encontrar o peixinho azul, Ricardo vai com sua mae até a prefeitura, onde
ela realiza um pedido de moradia. O atendente lhe informa que os japoneses também
estdo passando dificuldades e ndo existem oportunidades de habitagdo gratuita,
terminando por perguntar se Maria nunca havia considerado retornar para o Brasil.
Diante da recusa, ela se revolta e chama a atengao das pessoas que estio no local para o
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constrangimento pelo qual passou. O protesto leva o prefeito Suzuki (Takashi Sasano)
até o setor, onde avista o peixe azul nas maos de Ricardo e acaba negociando com
Maria uma moradia em troca do animal. Nas maos do prefeito, o peixinho servira de
simbolo para futuros planos politicos de constru¢ao de um parque tematico na cidade
onde estao localizados os criadouros.

A disputa do animal ¢ central para a narrativa, na medida em que esses dois
nucleos centrados em Ricardo e no prefeito enxergam na sua posse 0 cumprimento
de um futuro brilhante, seja na fantasia de Ricardo e Hanako, seja na vida politica
de Suzuki. O nome do filme em japonés, que pode ser traduzido como “Promessa
vermelha — samba do peixinho dourado”, além de remeter a todas essas projecoes
futuras, também ganha um significado comico ao falar das desventuras do peixinho,
que muda de dono algumas vezes ao longo do filme. Podemos dizer que em torno
dessas promessas rondam prospectos de sociedades possiveis em Yamatokoriyama.
Enquanto, na posse de Suzuki, o peixe azul significa uma nova identidade para a cidade,
justificando a destrui¢ao dos criadouros para a construcao de um parque de diversoes.
Mas, nas maos das criangas Ricardo e Hanako, o peixinho ¢ a materializa¢ao da lenda
que a mae contava a filha, a integridade do futuro de Yamatokdriyama e também uma
possibilidade, ainda que ndo muito clara, de Ricardo ficar no Japao.

A utopia de Yamatokoriyama

Para abordar o filme Peixinho magico e seu otimismo em relagdo a vida dos brasileiros
no Japdo, procurarei analisar o filme a luz de algumas defini¢des de utopia e em
contraponto a distopia apresentada no primeiro capitulo com o filme The City of Lost
Souls. Este segmento pretende também dialogar com as representacdes anteriores,
uma vez que esse tipo de reflexdo pode ser bem produtivo.

Em uma defini¢do composta da utopia, que pretende considerar seus aspectos
literarios, ideologicos e factuais em relagdo a sociedades ou momentos comunais
existentes em algum momento historico, Gregory Claeys a define por tudo que ela ndo
¢. Para o estudioso, a utopia nao ¢ exclusivamente uma tradigao literaria, um ramo da
teologia, um estado de espirito nem um sindénimo de uma melhoria social visionaria
(2013, p. 146-150). Para ele, a utopia, que nesse caso teria como principal referéncia
o texto de Thomas More, deveria ser vista e analisada como “ndo somente um lugar
imagindrio, mas um comentario sobre ‘o melhor estado de bem-estar social’, que
tem como pontos de referéncia lugares reais e imaginados da antiguidade em diante”
(2013, p. 151). Assim, o autor ressalta a ligacdo da utopia com o contexto em que
aparece e com a realidade trabalhada em sua construcao, deixando de ser menos um
“lugar nenhum” e tornando-se mais “algum lugar”. Em seu argumento, Claeys destaca
o trocadilho de Thomas More com o proprio nome “Utopia” que, apesar de se referir
principalmente a um “ndo lugar”, ou-topos em grego, também se assemelha a eu-
topos, significando um “bom lugar” (p. 152).

Segundo Lyman Tower Sargent, ha controvérsias em relagdo as utopias no Japao
envolvendo a discussdao de suas apari¢cdes nativas ou derivadas da cultura chinesa,
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e mais tarde, da cultura europeia e norte-americana (2010). No entanto, tanto para
Sargent quanto para Susan J. Napier, o modelo utdpico mais antigo no Japao poderia
ser encontrado no “ideal taoista da simplicidade, em particular no poema-ensaio
[de origem chinesa] de T’ao Ch’ien Tokengyo (A nascente das flores de péssego)”,
que segundo Napier inspirou tanto geragdes de escritores do leste asidtico quanto os
comunistas chineses, que encontraram inscritas no poema as raizes de uma sociedade
socialista primitiva (Napier, 1996, p. 144).

Neste poema do século V, um pescador sem rumo percorre um corrego cercado
de pessegueiros floridos; ao chegar na nascente desse rio, ele encontra uma gruta onde
existe uma passagem para um vilarejo escondido. L4 ele se depara com uma sociedade
na qual o tempo esté estagnado e em que tudo parece funcionar em perfeita harmonia,
sem qualquer contato com o exterior. Para os autores Long Yun e Ling Bing, o poema
¢ fortemente influenciado pelas filosofias confucionista e taoista, principalmente com a
ideia de uma harmonia universal' em Confucio e com a ideia do isolamento do mundo
exterior advinda de alguns ensinamentos taoistas do filésofo Laozi (2015, p. 626). A
conexao com a natureza taoista existente no poema também reverbera em Peixinho
mdgico, veremos mais adiante.

Fredric Jameson, em sua analise das utopias literarias como fic¢ao cientifica dentro
de uma ordem pds-moderna, caracteriza como dindmica fundamental da dimensdo
politica das utopias a dialética da Identidade e Diferenca (derivada da filosofia de Hegel)
(2005, p. xii). A partir dessa caracteristica, o autor destaca a possibilidade de imaginar
nas utopias um mundo radicalmente diferente desse onde estamos. Esteticamente,
ele reconhece um elemento de isolamento, totalidade e cercamento nas utopias, que
seria uma das principais fontes dessa alteridade e diferenga radical (2005, p. 5). Em
Peixinho magico, o isolamento aparece pela valorizagdo da cultura local e da cidade
de Yamatokoriyama, mas também pela contraposi¢ao entre Japao e Brasil. Ao receber
a noticia de sua demissao e mais tarde de seu despejo, Maria, mae de Ricardo, reluta
em retornar ao Brasil. Apesar de ndo explicito nas falas em portugués, a legenda oficial
do filme em japonés muitas vezes reforca a vontade implicita de Ricardo de ir para
o Brasil quando se depara com o bullying e as dificuldades no cotidiano para uma
crianga cuja lingua materna nao é o japonés.*

A distancia fisica entre Brasil e Japdo também funciona como um enclave
que separa a cidade do resto do mundo. Vale a pena notar que, ao se depararem
com dificuldades no local onde moram, por exemplo, Maria e Ricardo nem sequer
consideram outras possibilidades dentro do Japao. Jameson localiza nesse enclave das
utopias a busca por uma solucao simples e tnica para todos os nossos males (2005, p.
11). Outra forma de enxergar esse modo totalizante de isolamento social seria a fixa¢ao
com a ideia da cultura local que o filme trata. Como ja mencionado, Yamatokoriyama ¢é
a locagdo do filme, e fatos mais simples, como a afinidade da regido com os peixinhos-

1 “Great Unity Society” no texto de Yun e Bing.

2 E possivel ler mais sobre a realidade dessas criangas no inicio do século XXI no capitulo
“Educacdo de imigrantes-mirins” em Para Onde Vo Os Brasileiros?, de Lili Kawamura (1999).
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dourados e a presenga de brasileiros ali por conta de um parque industrial sdo um quadro
geral desse enclave espacial. No entanto, outros detalhes dessa produ¢do em conjunto
com contextos implicitos na narrativa também corroboram esse entendimento.

Uma das caracteristicas dessa especificidade pode ser percebida se analisarmos
a historia da regido de Nara. Capital imperial durante o periodo que se estende de 710
até 794, Nara foi o centro das relagdes comerciais ¢ culturais durante esse intervalo de
tempo da sociedade aristocratica japonesa da época. Curiosamente, foi também nesse
periodo que as relagdes entre Japao e China eram tdo frequentes que ocasionaram a
disseminagao do budismo no arquipélago, presente na regiao até hoje, na arquitetura
de templos e manifestagdes artisticas preservadas do periodo. Estabelecendo uma
proximidade entre poder politico e religiosidade, muitos estudiosos localizam nesse
periodo também a instituicdo da conexdo entre poder divino e a soberania hereditaria
(tenno), sistema ainda bastante presente na cultura japonesa (HALL, 1971, p. 49).

Foi durante esse periodo que duas narrativas de fundagdo do Japdo foram
escritas, o Kojiki (Registro de assuntos antigos) € o Nihon Shoki (Cronicas do Japado),
que apesar de serem em sua maior parte compostos por lendas e mitos, também tinham
como base documentos histéricos (HALL, 1971, p. 24-26). Entre essas lendas, que se
relacionam de modo muito préximo as crengas xintoistas no Japao, estaria a origem do
poder divino dos imperadores e também toda uma mitologia baseada na ideia de kamis,
forcas espirituais frequentemente traduzidas como deuses, espiritos ou divindades
(HALL, 1971, p. 32).

A figura fantasmagorica que leva Ricardo até o peixe azul pela primeira vez e
que depois, quando o peixinho estava na posse do prefeito, indica o caminho para as
duas criangas o recuperarem, pode ser considerada um kami. Principalmente de origem
natural ou humana, os kamis participavam da organizagdo politica das comunidades
durante o periodo Nara. John Whitney Hall descreve que

as crencas e praticas religiosas dos japoneses dessa época eram intimamente
integradas com a estrutura da comunidade politica. Entre os habitantes dos
vilarejos agricolas e artesanais, kamis locais eram adorados para protecao e
um senso de identidade. (1971, p. 33)

A fabula envolvendo a princesa chinesa, que mais tarde retorna como kami
em busca de seu principe em forma de peixinho-dourado, esta relacionada com o
isolamento da utopia na cidade de Yamatokoriyama. Toda a aventura, no final das
contas, salva a regido de um politico corrupto e mantém a identidade local preservada.
Assim, o kami da princesa protege e torna a regido mais prospera.

Quando Ricardo mostra a Hanako o local onde encontrou o peixe azul, a garota
lembra-se da segunda parte da lenda contada pela mae: o principe estaria em um
tamulo real (kofun) esperando a princesa. Os timulos reais japoneses, construidos para
nobres e aristocratas entre os séculos III e VII, portanto anteriores ao periodo Nara, sao
muitas vezes encontrados junto a objetos e também murais parecidos ao que ilustra a
historia da princesa na parede proxima a lagoa. E bastante possivel que o imaginario
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da histéria envolvendo o kofun do principe esteja relacionado a descoberta de algum
timulo na regido de Nara.

Esses elementos que identificam diretamente o filme com a cultura local de
Yamatokoriyama e seus entornos levam ao isolamento narrativo da cidade. Esse local
possui tanto enclaves espaciais e contextuais quanto espirituais na figura dos kamis.
O background historico analisado leva a crer que ha razdes para que tudo o que esta
prestes a acontecer tenha razao para se passar ali. A predisposi¢ao do local as culturas
estrangeiras por conta desse intercambio cultural no periodo Nara corrobora essa
percepgao, por exemplo, mas isso nao exclui o local de problemas como o desemprego,
o preconceito e os conflitos sociais. No entanto, sera nessa cidade de aproximadamente
noventa mil habitantes que se tornara possivel imaginar uma sociedade vivendo em
harmonia com os imigrantes brasileiros, bastante diferente da Toquio de The City
of Lost Souls e da Kofu de Saudade. Como um ritual de passagem, a aventura de
Ricardo e Hanako permite que a cultura brasileira trazida por esses imigrantes se
torne essencialmente parte da cultura local da regido. Apos a jornada proposta pelo
filme, a cidade passaré a oferecer para os brasileiros uma convivéncia mais pacifica e
harmoniosa.

Peixinhos-dourados sempre em frente

A ideia de Brasil que vemos no filme e que traz essa interagao entre locais e estrangeiros
tem seu lado caricato e estereotipado principalmente na figura de Carlos, dono do bar
Samba no P¢ apaixonado pelo carnaval e pela cultura brasileira. Muito semelhante a
outro personagem chamado Carlos em 7he City of Lost Souls, e também interpretado por
um ator japonés (nesse caso, Shiddo Nakamura), o Carlos de Peixinho magico aparece
como um apreciador da cultura brasileira, mas ndo compartilha da nacionalidade de
Maria e Ricardo. Ele tem uma fun¢do mediadora entre o Japao e um Brasil imaginado da
integracao racial (que pode ser percebido através de seu cabelo afro e pele bronzeada)
e também por sua aprecia¢do do carnaval e da capoeira. Tunico Amancio escreve sobre
o que ele chama de personagens intérpretes nos filmes estrangeiros que tratam do
Brasil: “Em qualquer cinematografia, sdo raros os filmes feitos no exterior onde se
vé dispensada a figura do personagem intérprete, capaz de filtrar para as plateias da
matriz produtora ou do mercado convencional internacional as particularidades do
pais representado” (2000, p. 70). Quando mae e filho ndo encontram um local para se
abrigar, Carlos acolhe os dois, demonstrando afinidade com os estrangeiros. Amigo de
Maria, ele cultiva uma admiragao por saber que ela sambava em uma escola no Brasil.

Angelo Ishi comenta a idealizagdo e glorificagdio do samba por parte dos
brasileiros que vivem no Japdo como uma forma “parcialmente autoconsciente
de controle mental, uma vez que muitos nikkeis se consideram visitantes no Japao
e resistem a autodefinicdo como migrantes, sob as conotagdes a longo prazo dessa
palavra” (2003, p. 92). Estendendo o comentério para o carnaval, essa percepcao
cultural mantém o Brasil como o lugar onde muitos depositam sua identidade a
distancia, apegando-se a elementos simbodlicos da cultura brasileira. No filme, o
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carnaval incorpora os valores brasileiros que tomarao a cidade de Yamatokoriyama e a
aproximardo de uma caracteristica ligada a ideia de integracdo social no Brasil.

A transformacao da pequena Yamatokoriyama em uma utopia da integragcdo dos
brasileiros no Japao remete ao que Tunico Amancio comenta em relagdo a uma nogao
de Brasil como utopia da liberdade e igualdade em filmes estrangeiros (2000, p. 113).
No caso de Peixinho magico, em vez da constru¢do de uma comunidade experimental
anarquista no pais, como acontece no filme La Cecilia (1975, Jean-Louis Commoli), que
Amancio utiliza de exemplo, a possibilidade de ter o Brasil dentro de Yamatokoriyama
por meio da permanéncia de brasileiros na cidade aumenta a importancia do pais na
narrativa ao mesmo tempo que sugere isso como solugdo da falta de integracao entre
japoneses e imigrantes estrangeiros.

Existem muitas discussdes sobre a compreensdo do Brasil como utopia.
Personagem das narrativas de viagem do contexto colonial, argumenta-se até que as
terras brasileiras tenham influenciado a criagdo da obra de Thomas More. Apesar de
a conexao direta entre a escrita de Utopia e a conquista ¢ a exploracdo dessas terras
pelos europeus seja de dificil confirmacao. Relatos de viagem ao continente americano
levavam para a Europa ideias de um local paradisiaco completamente diferente,
incitando as mais diversas discussoes na filosofia ¢ sobre vida em sociedade.> O que
vale a pena ser notado aqui ¢ a continuag@o dessa ideia do Brasil utdpico em Peixinho
magico. Apesar de o pais apresentar um quadro muito mais complexo e problematico
em suas questdes raciais* ¢ sociais, é presente no filme a compreensdo do Brasil como
o lugar da integracao das racas.

O modo como isso aparece evoca o que Fredric Jameson comenta sobre uma
“transcendéncia corporea”, que encontra suas possibilidades no “dominio do espago,
das ruas da vida cotidiana, aos comodos de habitacdo e trabalho, até¢ a localidade
mais ampla da cidade, como em tempos antigos ela refletia o cosmo fisico em si”
(2005, p. 6). Durante o filme, o posicionamento de atores e atrizes brasileiros em
espacos tradicionais japoneses ¢ a corporeidade dessas composi¢des traz impulsos
utopicos direcionados a uma sociedade em que imigrantes também fazem parte desse
conjunto de imagens. Quando Ricardo aparece com o Castelo de Kdriyama ao fundo,
ponto turistico da regido construido durante o periodo Muromachi (1336-1573), ou
entdo quando ele se movimenta pelas regides de criadouros de peixinhos-dourados ou
participa de festivais tradicionais, as composi¢des trazem um Japao onde a imigracao
nao ¢ antagdnica a tradicao (Figura 3.1)

Como pudemos perceber nas analises anteriores, os brasileiros aparecem
muitas vezes junto da representacdo do atrito e do conflito com a conducdo cultural
homogeneizante que a sociedade pode ter. Em Peixinho madgico, o bullying/ijime,
as dificuldades econdmicas e o preconceito contra os estrangeiros sao minimizados
para dar lugar a uma visao utdpica de integracao. Em muitos segmentos do filme, a

3 Cf. O indio brasileiro e a Revolugdo Francesa, capitulo “O indio brasileiro e as ideias do
século dezesseis” (FRANCO, 2000).

4 Cf. LESSER, 2000 e 2008.
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Figura 3.1. Ricardo e Hanako em primeiro plano, enquanto vemos ao fundo elementos relacionados a um festival
japonés e o Castelo de Koriyama. Fonte: Peixinho magico, 2012.

representacao do preconceito ¢ trazida com alivios comicos, a exemplo do bullying
sofrido por Ricardo na escola. Em outra sequéncia, ele e Maria sdo abrigados
temporariamente em uma casa-mostruario do museu arqueolédgico da cidade, que ¢
uma reconstituicdo de uma residéncia tradicional japonesa. A alocagdo da familia ¢
comica e ao mesmo tempo carregada de significados, por ser uma tentativa forcada
de enquadra-los numa tradi¢do historica, uma vez que para os proprios japoneses
aquele estilo de vida ja ¢ inexistente. Por outro lado, a unido entre o carnaval e a
cidade de Yamatokoriyama, por mais improvavel que seja, € relacionada diretamente a
experiéncia da regido com os peixinhos-dourados, dando uma sensagao mais palpavel
de integracdo e harmonia.

A historia dos peixinhos-dourados na regido data do inicio do século XVIII,
virando uma fonte de renda para samurais e proprietarios de terras com o inicio da
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era Meiji. Atualmente, sdo comercializados em Yamatokoriyama cerca de setenta
milhdes de peixinhos-dourados e trezentas mil carpas por ano, contribuindo para a
economia local. Essas informacdes podem ser encontradas no site do Museu Koriyama
do Peixinho-Dourado, aberto em 1982. La foram filmadas as cenas da casa de Hanako
e seu pai, e também a sequéncia com a escola de samba, proximo do final do filme.
Segundo informagdes do site, o local contém mais de 40 espécies de peixinhos-
dourados, inclusive espécies que foram salvas da extingdo, além de utensilios
utilizados para a cria¢do de peixes, gravuras, livros relacionados aos animais e poemas
(YAMATOKINGYOEN, 2019).

No filme, a alusdao ao carnaval no final traz uma analogia entre as fantasias
coloridas e os peixes ornamentais. Em uma das sequéncias finais, o bloco de carnaval
comandado por Carlos toma as ruas de Yamatokoriyama. A composi¢do espacial da
cidade ¢ tingida pela utopia da presenca harmoniosa de uma cultura estrangeira em seu
espaco publico, e Carlos, as passistas e a bateria de samba deixam um rastro colorido
por onde passam. No espago da cidade construido através da montagem, a escola de
samba mostra que a cultura brasileira pertence tanto a Yamatokoriyama quanto os
peixinhos-dourados.

A composi¢do espacial em um filme por meio da captacdo de imagens em
diferentes locagdes para o arranjo de uma sequéncia € um dos fundamentos da teoria
do cinema e da montagem. A criacdo de uma sensacdo espacial coesa e que funciona
de modo temporal na narrativa cinematografica — que se convencionou chamar de
classica — ¢ também associada ao efeito Kuleshov. Resultante dos experimentos do
cineasta russo Lev Kuleshov nos anos 1920, o efeito sintetiza a relagdo entre planos
sequenciais e a influéncia de um plano no entendimento daquele que o sucede. Em um
desses experimentos, descrito por V.I. Pudovkin (1958, p. 88) e Bordwell, Thompson
e Smith (2017, p. 226), imagens de um homem e uma mulher filmados em localidades
bem distantes em Moscou sdo montadas de modo a parecer que estdo no mesmo
espaco, frente a frente. Apos uma breve caminhada, os dois se encontram em frente ao
teatro Bolshoi e viram para olhar na mesma dire¢do, de onde avistam a Casa Branca
em Washington. Esse experimento resultava no que Kuleshov chamou de “geografia
criativa”, segundo Pudovkin (1958, p. 89), uma vez que partes de um espago real eram
percebidos como um s6 todo quando arranjados por meio da montagem.

Anocao de unicidade espacial trazida pela montagem e a progressao narrativa das
acoes nos planos sdo exemplos bastante ilustrativos da utopia expressa esteticamente
em Peixinho magico. Na sequéncia de tomada da cidade pelo carnaval, brevemente
descrita aqui, existe uma clara tentativa totalizante de mostrar Yamatokoriyama tingida
pela presenca colorida e alegre da cultura brasileira.

Ao longo do filme, somos apresentados a variados planos abertos, que apresentam
paisagens dos entremeios da cidade. Ao mesmo tempo que apresentam os espagos de
acdo em planos gerais (establishing shots), essas imagens também valorizam o local
e a sua beleza simétrica, que varia entre o rural e o urbano (Figura 3.2). Em muitas
dessas imagens, também ¢ possivel notar a composi¢do espacial fluida e unificante
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Figura 3.2. Personagens cruzando paisagens da regido. Fonte: Peixinho magico, 2012.
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quando vemos as personagens principais cruzando a imagem em dire¢ao a algum outro
lugar.

Na sequéncia a ser analisada, duas narrativas montadas paralelamente convergem
para o mesmo local. Durante uma segunda anunciagdo do projeto de constru¢do de
parque tematico realizado pelo prefeito e sua administragao, um grupo de pessoas se
retne a beira dos criadouros de peixinhos-dourados onde Hanako e seu pai vivem.
O terreno seria desapropriado da familia para o novo projeto, aproveitando a baixa
na venda de peixes e a depredagdo do local acordada entre poder publico e mafia.
Em paralelo, ap6s a pilhagem do bar Samba no P¢é pelo mesmo grupo criminoso que
importuna Hanako e seu pai em busca do peixe azul, Carlos decide convocar sua escola
de samba para se vingar. Enquanto o prefeito anuncia o simbolo do parque para uma
plateia seleta, as ruas de Yamatokoriyama, especialmente na regido de Yanagi-cho,
com construgdes tradicionais japonesas, sao tomadas primeiro pelo som da batida do
samba e aos poucos pelas fantasias ¢ movimentos corporais relacionados ao carnaval.

E interessante observar a movimentagdo do grupo em alguns enquadramentos
estaticos, uma vez que, ao obedecer em grande parte uma continuidade espacial
baseada no principio de eixo de agdo numa angulagdao de 180°, a impressao narrativa
¢ de uma construgdo espacial Unica e coesa. Nesse espago que une a cidade e a regido
mais rural dos criadouros, as fantasias de carnaval e suas cores tomam a imagem junto
dos peixinhos-dourados, que ja dominam o imaginario em relagdo a Yamatokoriyama.
A analogia torna-se mais direta quando imagens de peixinhos-dourados se fundem as
de pessoas dancando, como se os peixes tivessem tomado formas humanas na figura
das passistas fantasiadas (Figura 3.3).

Essa mescla de imagens traz a imaginagao uma sociedade Uinica em que tradigao,
cultura local, mitos de fundac¢do e imigracdo encontram-se juntos. A combinagdo
de todos os elementos mencionados nesta analise toca em pontos-chave da cultura
japonesa e imagina-os de forma alternativa. Como Susan J. Napier comenta em relagdo
as utopias na literatura japonesa, elas ndo sdo estados ideais, mas mais do que isso,
estados alternativos: “Como tais, elas [as utopias] desempenham um importante papel
extraliterario: sustentar um ideal como desafio para suas audiéncias, atacando assim,
implicita ou explicitamente, o consenso da realidade” (1996, p. 146). Nessa sociedade
alternativa que destaco em Yamatokoriyama, o kami da princesa que protege a cidade
contra a depreda¢do da identidade local ¢ de origem estrangeira, assim como o garoto
cuja descoberta do peixinho azul e sua persisténcia em manté-lo junto a si desmascaram
os planos maquiavélicos do prefeito Suzuki. Para justificar essa sociedade alternativa
mais igualitaria no filme, € sugerida a incorporacao da cultura brasileira a cultura local.

Quando Carlos finalmente enfrenta os mafiosos que destruiram seu negécio, a
luta entre os dois grupos € bastante comica. Depois que ele desfere golpes no ar que
remetem a movimentos de capoeira, o grupo oponente, como que por magica, cai ferido
e derrotado no chao. A violéncia fisica ndo se faz necessaria em nenhum momento,
nem mesmo quando o prefeito corrupto ¢ amarrado e preso pelos proprios cidadaos
da cidade. As criancgas, por sua vez, promovem o encontro entre o peixinho-dourado
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Figura 3.3. Escola de samba danga pelos criadouros acompanhados dos peixes-dourados, e a imagem das fantasias
funde-se com a dos peixes. Fonte: Peixinho magico, 2012.

azul e o peixinho-dourado em posse de Hanako, dando um desfecho a lenda contada
no inicio do filme. Os peixinhos sdo a forma que a princesa e o principe tomaram para
se reencontrarem, € 0 encontro catartico acontece proximo a nascente de um rio, local
natural que se assemelha a descri¢do da passagem que da acesso a sociedade utdpica
no poema chingés citado.

A reunido dos peixinhos espalha, na forma de pontos brilhantes pela cidade, uma
onda de esperanca em relagdao a harmoniosa convivéncia entre as pessoas. Ao final do
filme, Maria consegue um emprego na empresa do pai de Hanako; Mayuko, encarregada
da prefeitura que ajuda as criancas a desvendarem o esquema corrupto do prefeito, se
torna uma lideranca feminina da cidade, ainda que o cargo da prefeitura seja de um
homem; Carlos e o lider dos yakuza aparecem como casal homoafetivo no bar Samba
no P¢; e Hanako ajuda Ricardo a aprender a lingua japonesa. O final feliz mostra a
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integracdo ndo somente de brasileiros, mas também de camadas desprivilegiadas da
sociedade niponica, como mulheres e LGBTQ+.

A utopia em Yamatokoriyama parece ter se concretizado. O final feliz exclui do
horizonte o preconceito sofrido por Ricardo na escola, uma vez que o contato com
Hanako serve de intermediagdo com a sociedade, ¢ acima de tudo mantém mae e
filho no pais. Em sua forma, o filme fecha com a unido totalizante da criacdo de um
lugar bom e possivel. Uma vez eliminado o prefeito, que era a principal causa do
distarbio na harmonia da sociedade, os cidaddos podem seguir tranquilos vivendo em
uma espécie de futuro prometido.

Conclusao

Nao nos referimos aqui diretamente a um sistema econdmico, muito embora as
discussdes em torno da utopia representada envolvam contextos politicos e sociais que
ndo podem ser desvencilhados do todo. No entanto, ¢ interessante trazer para a discussao
a reflexdo de Fredric Jameson no que concerne a relagdo entre politica e utopia. O
autor descreve que numa ordem sociocultural pés-moderna, existe um descrédito e
ceticismo em relacao a concepgdes mais tradicionais de revolugdo. Ele atenta para uma
crenga universal nessa logica em que “alternativas histéricas ao capitalismo foram
comprovadas impossiveis ou inviaveis, € que nenhum outro sistema socioecondmico
¢ concebivel ou praticamente disponivel” (2005, p. xii). Assim, as utopias seriam
meditagdes sobre “a diferenca radical, a alteridade radical e sobre a natureza sistémica
da totalidade social” (p. xii). Um pouco mais adiante nesse pensamento, ele ressalta
que ¢ dificil imaginar mudancas fundamentais em nossa existéncia social que ndo
tenham liberado visdes utdpicas em conjunto.

Acredito ser importante destacar essa relagdo entre utopia e politica levantada por
Jameson para concluir a analise do filme Peixinho magico. A discussao de algumas das
criticas levantadas na andlise de The City of Lost Souls podem ser trazidas aqui a fim
de exemplificar a relevancia desse potencial utdpico. O fato de provavelmente muitas
das passistas e percussionistas da escola de samba ficticia ndo terem nacionalidade
brasileira, por exemplo, ou entdo a completa desconsideragao da histéria de outras
minorias de imigrantes da regido, sdo pontos que chamam a atencdo numa critica da
representacdo de uma realidade social. No primeiro caso, a valorizag¢do, no papel de
protagonistas, de artistas brasileiros que vivenciam a realidade do Japao torna essa
critica, ainda que valida, bem menos grave, pois valoriza a representatividade desse
grupo, como mencionado. No segundo caso, dentro de um quadro narrativo totalizante
pertinente a utopia, a critica em relagdo a completa correspondéncia real perde sentido,
pois sua intencdo € justamente imaginar alternativas. A falta de ambiguidades na
representacdo, como as encontradas no estilo mais realista de Saudade, por sua vez,
permite tal meditagdo sobre a “natureza sistémica da totalidade social”. Se por um
lado obliteramos parte da historia, também somos levados a refletir sobre o porqué
desse apagamento.
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De modo geral, a representacdo espacial em Peixinho mdgico caracteriza-
se pela apreensdo totalizante do espago filmico, que tem como objetivo conectar os
espacos especificos de Yamatokoriyama e os brasileiros que 1a moram. Essa estética
aspira a uma metafora nacional sobre a situacdo dos brasileiros no Japao, visando
uma harmoniosa e utopica convivéncia com os japoneses. Diferente do destino de
muitas pessoas em Saudade, que retornaram ao Brasil em meio a crise financeira,
Ricardo e Maria conseguem se manter no pais. A promessa de reencontro do principe
com a princesa cumpre-se finalmente na permanéncia dos dois, enquanto quem assiste
experimenta a diversidade e a tolerancia através da ocupagao espacial que essa presenca
traz em forma filmica.



Conclusao
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CONCLUSAQ

Vistos em retrospecto neste trabalho, os filmes me chamam a atencdo sob duas
abordagens. A primeira diz respeito a percepcao teleoldgica da representacdo de
brasileiros no cinema japonés; a segunda ¢ relativa ao agrupamento desses filmes
e ao que poderiamos apreender desse conjunto. Nos dois casos existe uma visao
totalizante que possibilita generalizagdes sobre temas que ndo necessariamente foram
o foco do estudo. No entanto, tentarei, sempre que necessario, fazer essas ressalvas em
minhas conclusdes finais. O que poderia dizer ¢ que esta pesquisa abrange somente
os trés longas-metragens de ficcao analisados e seus contextos especificos. Apesar de
pesquisas adicionais terem sido realizadas e ndo incluidas aqui, ndo seria possivel dar
um desfecho ao assunto, uma vez que a interagao dos brasileiros e brasileiras no Japao
¢ dindmica, atual e dialética.

Em todos os filmes a composi¢ao do espago foi crucial para a analisar os discursos
trabalhados. Em The City of Lost Souls, o espago ¢ composto por locagdes significativas
para a composi¢ao multicultural do Japao, mas a utilizagdo dessas referéncias como
commodities pds-modernas reforca o discurso predominante de homogeneidade
étnico-racial. No segundo caso, em Saudade, o espago € descrito e explorado de forma
mais intima. Entrando nos locais em que os proprios personagens/atores vivem, o valor
documentario das locacdes oferece uma negocia¢do de identidades. Elementos que
indicam uma inten¢ao clara do diretor em atrelar aquelas situagdes a realidade estdo
presentes, e o discurso resultante ¢ mais ambiguo. Ja em Peixinho magico, a presenga
na narrativa da cultura local e tradicional japonesa da a impressao de uma cultura
predominante e homogénea, como no primeiro filme. No entanto, a hibridizacao da
cultura brasileira trazida pelos imigrantes, sua ressignificagdo dentro daquela cultura
local e a ocupacdo corporal que essas pessoas tém em espacos tradicionalmente
japoneses provocam um desvio dessa impressao.

Acredito que a revisao dos trés filmes a partir de um ponto de vista teleologico,
dentro da qual seria possivel concluir que a representagao dos brasileiros no Japao
tornou-se mais utopica ao longo dos anos, ¢ totalmente falsa. Enquanto um dos filmes
estd inteiramente conectado com a situa¢do presente daquele momento e, por essa
e outras razdes, apresenta-se como realista, o enquadramento de dois filmes como
utopico e distopico tende a reforcar essa visdo teleologica, uma vez que ambas as
ideias indicam uma projecao ao futuro. Seguindo esse viés, por exemplo, poderiamos
destacar momentos de cada filme que nos interessassem, em revisao historica, a procura
de sinais que apontassem ja indicios do que estava para acontecer, em um exercicio de
futurologia do passado.

Porém, € necessario cautela ao afirmar que existem mudangas ideologicas
generalizadas e estruturadas nessas representacdes. Acredito que elas se apresentam
de formas diferentes, mas existem simultaneamente e correspondem a seus contextos
especificos. Dependendo do contexto em que se encontra, uma utopia pode ser lida
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como distopia e vice-versa. Fredric Jameson reflete sobre a conexdo das utopias e
distopias com os futuros possiveis e a ideia de progresso no ensaio de 1982 “Progress
versus Utopia, or, Can We Imagine the Future?”. Para o autor, a literatura de fic¢ao
cientifica, na qual a utopia existe como género, pode ser vista como o futuro do nosso
passado.

No entanto, o que as utopias (estendo o comentario para as distopias também)
carregam de complexo ¢ a capacidade de “desfamiliarizar e reestruturar nossa
experiéncia com o nosso proprio presente, fazendo tal de modos especificos diferentes
de todas as formas de desfamiliarizagao” (JAMESON, 2005, p. 286). Para o autor, as
utopias também revelam nossa incapacidade de imaginar o futuro e acabam servindo
como a “contemplacdo de nossos proprios limites” (p. 289). Pensando dessa forma, é
interessante notar que, em vez de uma linha do tempo progressiva, podemos imaginar
cada um desses filmes como uma forma diferente de se relacionar com a realidade que
os cercavam. Assim, aliviamos os filmes da pressao de prever o futuro, mas reforgamos
sua capacidade de nos fazer refletir sobre o que esta ao nosso redor.

Quando agrupados, ¢ possivel perceber no conjunto de filmes algumas temaéticas
frequentes em relagdo ao Brasil, como o futebol, o carnaval, o samba e a capoeira.
Especificamente, o carnaval e o samba aparecem como elementos importantes
apenas em Peixinho mdgico. De forma clara ou vaga, The City of Lost Souls e
Saudade possuem como ideias relacionadas ao Brasil questdes de exclusdo social e
de violéncia. As questdes de integragdo social e miscigenagdo aparecem em todos os
filmes. Personagens japoneses, ou entao japoneses interpretando brasileiros que agem
como personagens intermediarios entre a cultura brasileira e a japonesa, também estao
presentes em todos.

E interessante como os trés objetos acenam para outros grupos menos privilegiados,
como mulheres e membros da comunidade LGBTQ+, no entanto, Saudade ¢ Peixinho
magico sdo 0s que mais parecem se esforgar para tratar esses assuntos de modo
tridimensional. Em relagdo ao reconhecimento dessas recorréncias, ressalto que esse
recorte abrange os unicos trés filmes longas-metragens de fic¢do realizados no Japao
até¢ 2012 sobre os imigrantes brasileiros.! Assim que o aparecimento dessas tematicas
ndo diz respeito a producdo audiovisual japonesa como um todo que poderia incluir
objetos como telenovelas e contetido jornalistico. No entanto, ¢ provavel e possivel
que essas observagdes possuam interlocu¢des com outros casos se forem analisados
mais a fundo.

Esta pesquisa foi bem baseada em informacdes e estudos que dizem respeito aos
lugares em que essas historias se passam e, de certo modo, compdem uma cartografia
do Japao dos brasileiros em forma audiovisual. Em detrimento de uma analise mais
profunda e ampla sobre o significado dos simbolos nacionais brasileiros nesses filmes,

1 Durante a pesquisa, tomei conhecimento do documentario Lonely Swallows (Kodokuna
Tsubametachi Dekasegi no Kodomo ni Umarete, 2012, Kimihiru Tsumura e Mayu Nakamura)
e do longa-metragem de ficgdo 354 Soccer (Sangoyon sakka, 2015, Makoto Fujihashi), os quais
infelizmente ndo foram analisados, ficando aqui registrados como sugestdo de tema para futuros
trabalhos.
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a qual necessitaria de mais exemplos, foi realizada uma pesquisa focada na percepg¢ao
do funcionamento dos discursos ideoldgicos sobre o Brasil e os imigrantes nesses
objetos. De todo modo, espero que este trabalho tenha contribuido para uma melhor
compreensao desses filmes e de alguns aspectos da vida dessas pessoas, que partiram
em busca de alternativas em um pais tdo longe do Brasil.
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APENDICE

Entrevista com o diretor Katsuya Tomita
Realizada por Alexandre Nakahara
Traducao: Alexandre Nakahara e Dustin Harber

A seguinte entrevista, realizada por email, ocorreu em mar¢o de 2019 no ambito desta
pesquisa. O principal foco das perguntas realizadas foi o processo de criagdo do filme
Saudade.

O que vocé sabia sobre a realidade dos brasileiros antes de realizar o filme?

K.T.: Durante um ano antes de realizar Saudade, realizei pesquisa andando por Kofu. A
razdo pela qual fiz isso foi que tinha ido para Téquio ap6s o Ensino Médio, e apesar de
ser de 14, aquela Kofu eu ndo conhecia mais. Por causa dessa pesquisa, acabei tomando
conhecimento de brasileiros que moravam em Tatomi (Yamanashi, Chiio). Até entdo,
eu ndo tinha quase nenhum conhecimento sobre eles. Durante essa pesquisa, sempre
estava com minha camera e a partir desse material realizei um documentario chamado
Furusato 2009.

Como vocé conheceu e se aproximou dos brasileiros que aparecem no filme?

K.T.: A primeira visita no comeco da pesquisa foi ao mercado de produtos alimenticios
do Fabio Mori chamado Estilo Brasil. A loja dele era na entrada de Tatomi para
quem vinha de Kofu. Ao entrar em Tatomi, a concentracdo de brasileiros aumenta
repentinamente. Também hd um restaurante nessa loja e 14 estava sempre cheio de
brasileiros. Entdo pensei que poderia conhecer melhor alguns deles se fosse a esse
mercado. Porém, como eu estava com uma camera, acharam que eu era de algum
veiculo de comunicacdo de massa e nao confiaram muito em mim. Isso aconteceu
porque uma vez uma TV de Yamanashi retratou os brasileiros de forma ruim, como
se os brasileiros que moram no Japao fossem maus elementos. Entao eu disse: “Nao
somos de nenhum veiculo de massa. Produzimos filmes. Muitos japoneses nao os
conhecem e nés queremos informa-los”. E assim que fui ganhando a confianca deles.

Como as cenas eram escritas ou criadas? Foi tudo escrito apos vocé e o roteirista
Toranosuke Aizawa entrarem em contato com Fabio e os outros?

K.T.: Depois disso, estava sempre confraternizando e me divertindo com os brasileiros.
Por exemplo, quando ficava sabendo que haveria uma festa, ia para 1a me divertir, eles
me ensinaram o samba e ia 14 para escutd-los. Foi a partir dessas historias e experiéncias
que escutamos deles que fui fazendo as cenas para o roteiro com Toranosuke Aizawa.
Mas como haviamos escrito o roteiro em japonés, na hora de filmar, pedia para Fabido
[Fabio Shimasaki], Fabio e Denis [Hamatsu] para trocar a lingua para o portugués. Ou
entdo faziamos juntos o didlogo de cenas que idealizava na locagdo.

Foi muito conveniente ter parte da historia acontecendo no Sanno Danchi, que soa
como “saudade’ em portugués. Porque vocé decidiu mostrar o danchi como o lugar
onde os brasileiros moram? Isso tem a ver com o Homi Danchi na cidade de Toyota?
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K.T.: A ideia do trocadilho entre “Sanno danchi” e “saudade” foi pura sorte. Enquanto
conversavamos, Toranosuke Aizawa brincou com as palavras: “Saudade... Sanno
danchi...”. Como Aizawa esta sempre fazendo trocadilhos, ndo dei importancia para
isso. Mas alguns minutos depois, percebemos que essa brincadeira era uma ideia muito
importante, que formava a base do filme. Eu ndo me esqueco até hoje como ficamos
animados com isso.

Certamente sabia da existéncia de uma comunidade grande de brasileiros em Toyota,
mas eu ndo conhecia o0 Homi Danchi. Em Gunma também ha a maior comunidade
japonesa de brasileiros em Oizumi, e também fomos 14 para a pesquisa. Em Yamanashi
a comunidade ficava em Tatomi, mas em Shizuoka ha comunidades em Numazu e
Hamamatsu entre outras, e os brasileiros parecem se mover entre as comunidades de
todo o Japao.

Os conjuntos habitacionais danchi foram tdo significativos para vocé durante sua
Jjuventude quanto sdao para Amano?

K.T.: De fato, eu cresci e vivi em um danchi da infancia até o final do ensino médio.
No entanto, a cidade dos meus pais nao ¢ Kofu, mas uma cidade no interior chamada
Otsuki em Yamanashi (atualmente vivo em Otsuki). Por conta do trabalho de meu
pai, eu fiquei “temporariamente” num danchi em Kofu. Entdo, a minha impressao era
de que aquele lugar era uma residéncia temporaria e que eventualmente sairia de 1a.
Talvez tenha coincidido com a situacao dos brasileiros. Porém, para Amano o danchi
talvez tenha um significado diferente.

O filme brasileiro Cidade de Deus (2002, dir. Fernando Meirelles e Katia Lund) é
mencionado por Amano no filme. Como no filme brasileiro, parece haver em Saudade
uma relagdo entre a violéncia e o sentimento de exclusdo. Poderia falar um pouco
mais sobre isso?

K.T.: A razdo da mencao a Cidade de Deus ¢ para expressar o complexo [sentimento]
de Amano em relagdo ao hip hop. Em outras palavras, o hip hop faz parte dos guetos
assim como das favelas, e a situacdo nas quais os Amanos sdao colocados ¢ de um
complexo sem compaixao.

Algumas cenas como o jantar da familia de Roberto e Mari aproximam-se de um estilo
documental. Qual foi a inten¢do quando decidiu mostrar momentos tdo intimos e reais
da vida dos brasileiros?

K.T.: Essa cena foi criada a partir de um entendimento profundo do filme que iriamos
realizar. Em outras palavras, primeiro nds tinhamos aquela situagdo, depois eles
compreenderam o tipo de filme que queriamos fazer e entdo eles atuaram. Eu ndo
precisei dirigir muito para filmar essa cena. Na verdade, as filhas Juliana e Victoria
nasceram no Japao e nunca haviam ido ao Brasil ou as Filipinas. A terra natal delas € o
Japao. Eu queria passar isso da maneira mais simples. Foi uma cena realizada a partir
desses pensamentos.

A comunicagdo entre vocé e os atores e atrizes brasileiros tornou o processo de diregdo
dificil ou diferente?

K.T.: Como havia entre os brasileiros alguns que falavam japonés e outros que nao,
todos trabalhamos juntos nisso. Claro que a comunicagdo com pessoas que ndo falavam
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japongs era dificil. Teria sido bom se pudéssemos conversar mais uns com 0s outros,
mas nods entendiamos que o japonés era tao dificil para eles quanto o portugués para
nods. Nao tinha jeito, mas acho que queria que fosse ainda mais intimo.

Eu acho que serd um grande problema no futuro da sociedade japonesa, mas acho que
outras geragdes irdo nascer € mudar isso.

Vocé usa muitos planos-sequéncia em Saudade, muitas vezes isso se assemelha aos
filmes de Jia Zhangke ou aos documentarios de Frederick Wiseman. Poderia me falar

mais sobre o seu uso de planos-sequéncia e outros diretores que o inspiram nesse
sentido?

K.T.: Como vocé adivinhou, sou muito influenciado pelo trabalho de Jia Zhangke e
Frederick Wiseman. Em relacdo a isso, vocé conhece o trabalho do diretor taiwanés
Edward Yang? Na verdade, enquanto estava fazendo Saudade, buscava referéncias em
Um dia quente de verdo (1991) de Edward Yang. O titulo em japonés ¢ O assassinato
juvenil de Kiuirinche. Nesse filme, duas gangues juvenis se confrontam em uma Taiwan
instavel apés a guerra. Um dos grupos ¢ chamado de Pequeno Parque € o outro
Vila Militar. Em Saudade, presto uma homenagem na forma dos grupos Small Park

[pequeno parque] e Army Village [vila militar].

Vocé planeja fazer outros filmes em Kofu?

Agora eu moro em Otsuki em Yamanashi. Eu penso em realizar um Saudade 2 ainda
em Yamanashi. Comecei a fazer pesquisa para esse projeto e acho que irei reencontrar
Fabiao, Mari, Juliana e Victoria novamente.
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