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Resumo

Este trabalho tem como objetivo estudar a representacdo da memoria da imigracdo japonesa no
Brasil com base nos filmes Gaijin: Caminhos da Liberdade e Gaijin: Ama-me Como Sou,
ambos dirigidos por Tizuka Yamasaki. Iniciada em 1908, a imigragéo japonesa para o Brasil se
deu por grande parte do século XX, quando as regides sul e sudeste, nas quais se estabeleceram,
eram colonizadas. Hoje, ap6s mais de 100 anos do inicio desse processo, ainda é possivel
identificar os impactos desse evento na identidade dos nipo-brasileiros. Nesse sentido,
compreendemos o cinema como um repositério de memoria influente nessas questdes, por
representar a memoria e alimenta-la com sua produgdo. Sendo assim, para este trabalho,
recorremos aos metodos estabelecidos pelos estudos de memoria transcultural no cinema, e
buscamos analisar os filmes com base nesses conceitos. Para isso, também buscamos registros
de historiadores e antrop6logos, em sua maioria, nipo-brasileiros, para compreender a forma
como essas memorias foram representadas nos filmes. Dessa forma, a anélise cena por cena
consiste em dialogos entre a metodologia tedrica e a contextualizacao histérica. Por fim, foi
possivel compreender os filmes Gaijin como parte do repositorio de memoria da imigracéo
japonesa, uma vez que representacbes como essa SA0 importantes para a construcdo de

identidade dos descendentes e a constituicdo de um arquivo mnemonico.

Palavras-chave: Imigracdo — Representacdo filmica — Memoria transcultural — Identidade —

Género



Abstract

This research aims to analyze how the Japanese immigration to Brazil is represented in the
movies Gaijin: Caminhos da Liberdade and Gaijin: Ama-me Como Sou, both directed by
Tizuka Yamasaki. From 1908 through most of the 20™" century, Japanese immigrants settled in
both south and southeastern regions in Brazil, where they took part in the colonization process.
Nowadays, over 100 years after the immigration began, it is still possible to identify this event’s
impacts on nipo-brazilians’ identities. In that sense, we take cinema as an influent memory
repository for that matter, as it not only represents memory, but also feeds it with its products.
Hence this dissertation’s methods focus on transcultural memory studies on cinema to analyze
said movies. We also recured to data on history and anthropology, mostly researched by nipo-
brazilians, in order to understand how these memories were represented in both films. Based
on these sources, the scene-by-scene analysis is based on dialogues between the theoretical
methodology and historical context. At last, it was possible to consider both Gaijin movies as
parts of Japanese immigration to Brazil’s memory repository, since representations such as
these are extremely relevant for the constitution of its descendants’ identity, as well as in the

building of a mnemonic archive.

Keywords: Immigration — Filmic representation — Transcultural memory — Identity — Gender
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1. Introdugéo

No contexto brasileiro, 0s processos migratorios foram responsaveis pela colonizacéo
do territdrio, por meio de incentivos por parte tanto do pais de origem quanto o de chegada dos
imigrantes. Atualmente, o fluxo migratorio para o Brasil ndo é tdo expressivo — mas os reflexos
da imigracdo, bem como a memdria desse periodo historico, ainda estdo presentes na sociedade
em inmeros aspectos. Segundo Jeffrey Lesser (2013, p. 2), a imigracéo foi de tal importancia
para o desenvolvimento da identidade nacional brasileira que até mesmo aqueles que nédo
nasceram no exterior sdo frequentemente definidos como “imigrantes”. A dimensdo desse
evento histdrico é evidenciada por Fausto:

Cerca de 3,8 milhGes de estrangeiros entraram no Brasil entre 1887 e 1930. O
periodo 1887-1914 concentrou 0 maior nimero, com a cifra aproximada de 2,74
milhdes, cerca de 72% do total. Essa concentragdo se explica, entre outros fatores,

pela forte demanda de forga de trabalho para a lavoura de café, naqueles anos
(Fausto, 2008, p. 275).

Foi nesse periodo que teve inicio a imigracdo japonesa no pais: datada de 18 de junho
de 1908, a chegada do navio Kasato-Maru no porto de Santos, que trazia 781 pessoas, demarcou
o inicio oficial da imigracdo japonesa no Brasil, segundo Maesima (2011). O objetivo era suprir
a demanda de trabalhadores nas lavouras de cultura do café, especialmente nos estados de Séo
Paulo e Parand — que, mesmo com a grande presenca de imigrantes europeus, ndo possuiam
mé&o de obra suficiente para acompanhar a crescente producdo e exportacdo do grdo (Fausto,
2008). A expressividade da chegada de japoneses imigrantes no pais pode ser dimensionada

por meio da tabela abaixo:

Tabela 1 — Imigragéo japonesa para o Brasil, 1908-1941

Years Number
1908-1914 15,543
1915-1923 16,723
1924-1935 141,732
1936-1941 14,617

Total 188,615

Fonte: Hiroshi Saito apud Jeffrey Lesser (2013, p. 159)

E importante destacar que o objetivo da imigracio japonesa, a principio, previa o
regresso a terra natal: segundo Maesima (2012), “embora oficialmente constasse no passaporte

a condicdo de imigrantes permanentes, 0S japoneses pretendiam fazer uma migracao
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temporaria, de prazo bem reduzido, com rapido retorno ao Japao” (p. 51). No entanto, questdes
econdmicas relacionadas a lavoura, que era menos lucrativa do que eles esperavam, assim como
fatores politicos, como a Segunda Guerra Mundial, que culminou no corte das relacdes do Brasil
com o0 Japéo e, consequentemente, na impossibilidade da protecdo dos imigrantes por parte de
seu pais de origem, levaram a radicacdo dos japoneses na nacdo para a qual emigraram
(Maesima, 2012).

Assim, o comportamento dos imigrantes japoneses foi classificado por Saito (1961) em
trés periodos: o | Periodo (1908-1925), caracterizado pela mobilidade do imigrante pela busca
de empregos com melhores salarios tanto nas fazendas quanto nas cidades. Com a mudanga no
“mundo mental” do imigrante japonés anteriormente referida, e com a deciséo de estabelecer-
se no Brasil por mais tempo do que o esperado, deu-se o Il Periodo (1926-1941), que originou
a busca por novos rumos, especialmente pelas “zonas pioneiras”, que permitiam o maior
rendimento na produg¢ao agricola de “carater mercantilista” (Saito, 1961, p. 70). De acordo com
Saito, o surgimento de diversos municipios com col6nias japonesas caracteriza esse periodo —
e evidencia o fato de que, ainda que o plano predominante entre os imigrantes era o de regresso
ao pais de origem, a maioria deles acabou se radicando no Brasil (Saito, 1961, p. 74). O IlI
Periodo (1952-1963), por sua vez, é marcado pela fixacdo progressiva do imigrado japonés. E
importante ressaltar que esse momento retrata a imigracdo pds-guerra, que foi caracterizada por
japoneses que chegaram no pais ocidental com o objetivo de fixacao definitiva (Saito, 1961, p.
71-72).

De acordo com Lesser (2013), atualmente, mais de 1.5 milhdo de brasileiros afirmam
ser descendentes de japoneses. Mais de 110 anos ap6s o inicio da imigracdo japonesa para o
Brasil e quase 80 do seu término, entende-se que ha relevancia para um estudo acerca desse
fendmeno que, mesmo finalizado, ainda se demonstra atual e relevante, uma vez que seus
desdobramentos impactam diretamente na vida dos descendentes desses imigrantes. Esta
pesquisa, portanto, possui um enfoque ndo no evento da imigracdo em si, e Sim na sua
representacdo em obras audiovisuais, mais especificamente nos filmes Gaijin: Caminhos da
Liberdade e Gaijin: Ama-me Como Sou, ambos realizados pela cineasta Tizuka Yamasaki, por
serem extremamente representativos desse evento, uma vez que ele é o contexto central da
narrativa, e, também, por terem sido os filmes mais emblematicos sobre a imigracéo japonesa,
tendo sido amplamente assistidos e, até os dias de hoje, serem reconhecidos tanto pela
comunidade japonesa no Brasil quanto pela populacdo em geral como referéncia para esse

acontecimento histérico.



Com base nos autores que compdem o percurso bibliogréafico acerca dos estudos de
memoria transcultural desta pesquisa, especialmente dedicados aos estudos do cinema nessa
perspectiva, como Erll (2008; 2011b), Kuhn (2010; 2012) e MacDougall (1998), entendemos
que produtos midiaticos sdo recursos mnemaonicos extremamente relevantes para a composi¢do
e a manutencdo da memdria cultural de um grupo social e, também, funcionam como
repositérios de memoria, uma vez que armazenam, na forma de imagens e som, elementos que
refletem a forma como contextos historicos sdo enxergados por seus realizadores. Também é
importante ressaltar a funcdo do cinema como produtor de textos de memdria (ou memory
texts), que reforca o seu papel determinante na constituicdo da memoria coletiva, dada a sua
facilidade de promover identificacdo do espectador com a histéria e os personagens (Kuhn,
2010).

Neste trabalho, buscaremos enquadrar nossa pesquisa de acordo com a perspectiva das
teorias pos-migratorias, uma vez que, de acordo com Bromley (2017), ha uma necessidade de
desessencializar coeréncias e homogeneidades no contexto dos estudos de migracgdo,
considerando que ha particularidades na forma como individuos entendem suas culturas e, por
isso, ndo é valido e tampouco certo considerar imigrantes e seus descendentes como
pertencentes a Uma mesma categoria. Por esse motivo, o termo ‘pds-migratério’ € relacionado
a temporalidade, com o objetivo de questionar como e em que ponto um individuo deixa de ser
visto como ‘imigrante’ em sua propria sociedade, ou em relacdo aos termos de sua suposta
etnia. Ainda que esta pesquisa ndo esteja diretamente ligada a essa problemaética, acreditamos

que seja relevante considerar essa questdo para o desenvolvimento da analise.

Quanto a estrutura, o trabalho serd dividido em 3 capitulos. O primeiro traz o
enquadramento metodoldgico da pesquisa: primeiramente, fazemos um breve mapeamento do
percurso tedrico do campo dos estudos de memoria, abarcando tedricos precursores, como € o
caso de Halbwachs (1992) e Nora (1989) e trilhando o caminho até os estudos de memoria
transcultural, passando pela linha de estudos migratérios e diaspéricos, abarcando teorias de
Erll (2008; 2011b), Giles (2002), Marschall (2018), Agnew (2005), Kleist e Glynn (2012),
Cevik-Compiegne e Ploner (2018), Welsch (1999), Helff (2012), Moses e Rothberg (2014) e
Giddens (1991). Além disso, uma vez que o objetivo deste trabalho é a analise filmica de obras
audiovisuais brasileiras que trazem a imigragao japonesa como tema central de suas narrativas,
buscamos referéncias especificas acerca do cinema transcultural, por meio das teorias de

MacDougall (1998) e Kuhn (2010; 2012). Por fim, trazemos uma breve contextualizagéo acerca



dos estudos de género e pds-memoria, a fim de conseguir analisar esses aspectos presentes nos

objetos de pesquisa.

O segundo capitulo recorre a Historia e a Antropologia para compreender 0 contexto
historico, social e cultural do periodo em que se deu a imigracdo japonesa para o Brasil.
Consideramos esse passo importante para que seja possivel compreender o contexto que sera
retratado pelas obras audiovisuais escolhidas para a analise — nesse sentido, compreendemos
que os registros historicos sdo uma fonte confiavel para nos basearmos para tal. Aqui, buscamos
praticas religiosas, dancas, alimentacdo etc., e, também, elementos mnem®nicos fisicos, como
objetos de decoragéo, roupas, espagos, fotografias etc. Apesar de compreendermos que esse
tipo de estudo € extremamente amplo e que as praticas consideradas nacionais ndo
necessariamente representam a populacdo como um todo, buscaremos englobar a maior
quantidade possivel de informacdes acerca do assunto, tendo em vista as limitacdes tedricas
que tal investigacdo implica. Para tanto, recorreremos a fontes consolidadas no campo de
pesquisas especifico da imigracdo japonesa para o Brasil, como Saito (1961; 1973), Cardoso
(1945), Handa (1968; 1971), Izumi (1957), Lesser (1999; 2003; 2007; 2013), Maeyama (1970;
1972), Nogueira (1984), Oda (2011), Ono (1966), Staniford (1970). Nesse capitulo,
contemplamos, de forma breve, diversos contextos e aspectos que permearam O Processo
migratorio dos japoneses ao Brasil: desde o contexto histérico e socioecondmico no Japéo
anterior a imigracdo até a construcdo da identidade da comunidade japonesa no Brasil ao longo
dos anos, passando por diversas questdes culturais e historicas que fizeram parte desse periodo.
Aspectos particulares da imigracdo japonesa em si, COmo 0S costumes, a organizagéo da casa,
0s objetos de memodria, a religido e a educacdo, também sdo apresentados neste capitulo, com

base na bibliografia acima mencionada.

O terceiro capitulo traz, de fato, a analise deste trabalho, que sera baseada tanto na
metodologia quanto nos dados histéricos, ambos contemplados nos capitulos anteriores deste
trabalho. Os objetos de estudo escolhidos para tal anélise serdo os filmes sobre a imigracao
japonesa da diretora nipo-brasileira Tizuka Yamasaki: Gaijin: Caminhos da Liberdade, de
1980, e sua sequéncia, de 2005, Gaijin: Ama-me Como Sou. Primeiramente, é feita uma breve
contextualizacdo da presenca nipo-brasileira no cinema brasileiro, tanto como personagens
guanto como realizadores. Em seguida, trazemos um mapeamento dos titulos audiovisuais que
se enquadram nesse tema, para que seja possivel ter uma perspectiva acerca do volume de
producdes nesse recorte. Em relacdo a andlise propriamente dita, temos como base o0s

procedimentos metodoldgicos descritos no primeiro capitulo, assim como os registros da
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Historia e da Antropologia apresentados no segundo capitulo, e, assim, analisamos a forma
como foi representado o processo de negociagdo da memdria dos imigrantes japoneses ao
chegarem ao Brasil nessas obras audiovisuais, para compreendermos, entdo, como 0 cinema
atua na rememoracdo desse periodo e, consequentemente, quais sdo 0s impactos da narrativa
cinematogréfica na construcdao da memdria cultural acerca dos imigrantes japoneses e, portanto,

de seus descendentes.
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2. Ancoragem tedrico-metodologica

2.1. Introdugéo

Para a fundamentacdo teorica desta pesquisa, que tem como objetivo investigar a
representacdo da negociacdo da memoria dos imigrantes japoneses ao se estabelecerem no
Brasil no audiovisual, por meio de filmes de longa-metragem ficcionais, buscamos referéncias
nos estudos de memdria, uma vez que o foco central do trabalho é a identificacdo e a
interpretacdo dos elementos mnemaonicos presentes nas obras audiovisuais que serdo analisadas
ao longo desta dissertacdo. E importante ressaltar, no entanto, que tal analise sera
essencialmente focada nos temas e contetdos apresentados pelos filmes, e as questdes centradas
no formato cinematografico serdo consideradas apenas em contextos nos quais a interacao entre

forma e contelido seja determinante para a leitura e a interpretacdo da narrativa filmica.

Neste capitulo metodoldgico, tragcamos o caminho percorrido por tedricos e
pesquisadores dos estudos de memdria, passando brevemente por seus precursores, como
Halbwachs (1992), que inaugurou a area, e Nora (1989), que direcionou os estudos de memdria
para campos transdisciplinares. Com o objetivo de abordar questdes mais especificas dos
estudos de memdria, recorremos a Erll (2008a; 2008b; 2011b), Giles (2002), Marschall (2018),
Agnew (2005), Kleist e Glynn (2012), Cevik-Compiegne e Ploner (2018), que abordam o tema
diante de uma perspectiva migratéria e diaspérica, apontando a memdria como um elemento
chave para a negociacdo do que sera lembrado da cultura de origem e 0 que deve ser esquecido,
em detrimento da integracdo da cultura local. Anderson (2008) é referenciado neste contexto
para que seja possivel compreender essa dinamica a partir das concepcdes de nacdo. Mais
especificamente no que diz respeito a memoria transcultural, este capitulo traz uma revisao
bibliogréafica acerca do que foi desenvolvido por Welsch (1999), Helff (2012), Erll (2011b),
Moses e Rothberg (2014) e Giddens (1991), que propdem argumentos favoraveis a perspectiva
de que a cultura transcende barreiras nacionais e opera de formas particulares em esferas sociais
e individuais, uma vez que a experiéncia identitaria também é fundamental para esse processo.
Também trazemos um topico dedicado ao cinema transcultural, dialogando com MacDougall
(1998) e Kuhn (2012), que compreendem o audiovisual diante das teorias acerca da
transculturalidade. Por fim, uma breve contextualizacdo acerca dos estudos de género e pos-

memoria, por meio das teorias de Paletschek e Schraut (2008) e Hirsch (2016), uma vez que
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esses conceitos sdo fundamentais para a compreenséo da narrativa e do contexto dos filmes que

compdem o objeto desta pesquisa.

Antes de iniciar a discussdo, é importante ressaltar que a vasta producao teorica no
campo dos estudos de memoria traz uma bagagem metodoldgica muito ampla e completa — por
iSO, 0 objetivo deste capitulo é delimitar os percursos mais apropriados para o contexto desta
pesquisa. Acreditamos que é necessario pensar o tema da imigracao japonesa ao Brasil por meio
dessa inclinacdo tedrica por se tratar de um processo migratdrio ja encerrado — e 0 que se
observa atualmente s&o os desdobramentos dessa mobilidade, por meio dos descendentes
daqueles que emigraram. E certo que a pesquisa ndo aborda esses desdobramentos em si, e sim
a representacdo desse processo por meio do audiovisual. No entanto, os filmes escolhidos para
a analise ndo foram desenvolvidos pelos imigrantes japoneses em si, e sim por seus
descendentes — ao que se observa, portanto, a necessidade de estudar questdes relacionadas a

p6s-memoria, como veremos mais detalhadamente adiante.

E nesse sentido que a teoria transcultural dialoga com o tema deste trabalho — uma vez
compreendendo que culturas transitam diferentes esferas nacionais e sociais, € possivel pensar
0 processo da imigracdo japonesa através de perspectivas que transcendem esse contexto
histérico. E por meio do cinema, entdo, que identificamos potenciais representacdes desse
processo que muito dialogam com a teoria transcultural. Temos, portanto, o cinema
transcultural como perspectiva chave tanto para compreender o contexto no qual se situam as
producdes audiovisuais escolhidas para este trabalho, quanto para direcionar a analise que sera

feita da representacdo da negociacao da memdria pelos filmes que se propdem a fazé-lo.

2.2. Estudos de memoria: um breve panorama

O avango nas pesquisas do campo de estudos de cultura diante da perspectiva da
memoOria, que teve seu inicio com Maurice Halbwachs (1992) e, posteriormente, foi
reestruturada por Pierre Nora (1989), levou estudiosos da area a considera-la como um campo
relevante ndo apenas para a Historia e as Ciéncias Sociais, mas também como um fenémeno
transdisciplinar (Erll, 2008a).

De acordo com Giles (2002), a memoria € um ato de lembranga que pode criar novas
compreensdes tanto do passado quanto do presente; ela é um processo ativo por meio do qual

o significado é criado, e ndo € apenas um repositorio de fatos. Para Marschall (2018), a memdria
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é a base de toda a experiéncia humana e de interagdo social, constituindo a base da identidade
cultural de grupos e individuos. Agnew (2005) relaciona a memdria a conex&o entre o passado
individual com o passado coletivo, ou seja, a heranca, a historia e as origens. Dindmico e
complexo, o relacionamento entre o passado e 0 presente contempla significados e
interpretacdes que se alteram de acordo com o tempo, espaco e contexto social em que estéo
inseridos. Por esse motivo, o desafio dos estudos de memdria e imigracao é ndo apenas refletir,
mas, também, deslocar barreiras fisicas, mentais e sociais, levando em conta a mobilidade de

pessoas e ideias que estd cada vez mais acelerada na sociedade contemporanea (Agnew, 2005).

Ainda que, por muito tempo, os estudos de memdria cultural foram voltados para
identidades nacionais, atualmente pensa-se na relevancia de focar-se mais em sociedades
contemporaneas e suas particularidades, superando seu paradigma inicial em favor de uma
perspectiva mais ‘transcultural” (Kleist & Glynn, 2012). Mais do que nunca, a memaria passou
a ser vista como um ato politico, em que os atos de lembrar ou esquecer impactam na formacao

de identidade, assim como no exercicio da cultura e dos costumes.

Por esse motivo, a imigracdo passou a ser um tema relevante para os estudos de memdria
cultural: desde as colonizagbes até a era da globalizagdo, os movimentos migratérios
contribuiram para a hibridizacéo cultural, bem como a eroséo dos estados-nacgdo (Soares, 2016).
Segundo Kleist e Glynn (2012), a ligacdo entre memorias e incorporacao de imigrantes é uma
caracteristica significante de qualquer pais com imigracdo: os recém-chegados devem negociar
Seu espaco e as praticas culturais no novo pais, assim como a sociedade receptora deve discutir
continuamente e remoldar suas politicas. Nesse mesmo contexto, os estudos de didspora no
ambito da memdria passam a abranger seu significado, incorporando situacdes que nao sdo
associadas a migragdes forcadas ou ao desejo de retorno a terra de origem (Agnew, 2005). O
termo diaspora, entdo, passa a denotar uma compreensao de etnicidade e ligacdes étnicas que
transcendem fronteiras e barreiras de estados nacionais (Agnew, 2005). Agnew (2005)
argumenta, portanto, que a importancia dos estudos da diaspora na perspectiva da memoria esta

na forte ligagéo desse fendmeno com lutas politicas e historicas.

Ainda que relativamente recentes, os estudos da memaoria no &mbito da diaspora e da
migracdo tém se tornado uma area significativa, especialmente no que diz respeito a negociacéo
que antecede a incorporacdo de imigrantes no local de chegada. Segundo Marschall (2018), o
sentimento de pertencimento de um imigrante ndo é apenas baseado nas préprias lembrancas
diasporicas, mas, também, no papel dos outros, como os residentes locais e a opinido popular,
assim como sua aprovacao, aceitacdo e apoio para inclusdo em memorias coletivas e nogdes de
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lar. Fala-se, ainda, nos estudos da ‘memoria transcultural’ que, segundo Erll (2011b), é uma
abordagem baseada na compreensdo de que a memodria, fundamentalmente, significa
movimento: seja ele o transito entre a rememoracao individual e coletiva, ou a circulacdo entre
dimensdes sociais, mediaticas ou semanticas. Essencialmente, estudar a memoria transcultural
implica na atencédo para as dimensdes que transcendem as fronteiras de relembrar e esquecer.
Partindo dos conceitos de Anderson (2008) sobre comunidades imaginadas, entende-se que essa
dualidade faz parte da negociacdo entre a memdria dos imigrantes e a incorporacao cultural da
sociedade do local e da cultura de chegada. Enquanto o esquecimento € caracterizado pela
exclusdo de eventos que potencialmente ameacam a coesdo social do grupo imigrante e,
portanto, a incorporagdo na ‘nova’ sociedade, as praticas de rememoragdo sdo igualmente
seletivas, privilegiando narrativas historicas que sao aceitas, se ndo compartilhadas, tanto pela
comunidade imigrante quanto pelos membros da sociedade de chegada. Nesse caso, a memoria
pode adquirir dimensdes transnacionais e interculturais, servindo como um veiculo para
fortalecer o didlogo entre grupos que compartilham uma experiéncia histérica particular (Cevik-
Compiegne e Ploner, 2018). Erll (2011b) acrescenta outro aspecto da dualidade entre
lembrar/esquecer: da mesma forma em que a ‘lembranga’ implica muito mais do que
‘relembrar’ — como conhecimento, repertérios de histdrias, memorias implicitas, hébitos e
costumes, o ‘esquecimento’ engloba, por meio das ‘viagens transculturais da memoria’,
elementos que se perdem, sdo reprimidos, silenciados, censurados ou que permanecem
incompletos. Dessa forma, compreende-se que a memdria, submetida ao movimento entre
fronteiras, esta sujeita a possibilidades e restricGes de natureza social, politica, semantica ou

mediética.

2.2.1. Memobria transcultural

Assim como os estudos de memdria, mais especificamente no ambito da didspora e
migracdo, 0os conceitos de memoria transcultural e ‘travelling memory’, ja citados neste
trabalho, estruturam a metodologia da pesquisa — por esse motivo, faz-se necessario um maior

aprofundamento teorico nesse sentido.

Antes de partir para 0s conceitos e métodos por meio dos quais a analise desta
dissertagdo sera construida, € importante sinalizar que compreendemos que o campo de estudos
de memoria abarca uma variedade muito maior de inclinagfes teoricas do que este trabalho

pode trazer. Além disso, uma linha de estudos tdo vasta como esta também apresenta um
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percurso conceitual relevante, que antecede as linhas atuais, e que foi determinante para a sua
consolidacdo. Como ndo é o objetivo deste trabalho realizar uma revisdo bibliogréfica acerca
do que antecede o campo dos estudos de memdria mais especifico, que este trabalho adota como

ancoragem tedrico-metodoldgica, traremos apenas uma breve contextualizago?.

Desde o surgimento do conceito de cultura, procura-se um meio de estudar
comportamentos culturais de forma a compreender as relacfes e interligaces entre culturas
diferentes. Com o objetivo de distanciar-se do conceito de ‘container culture’, que muito se
aproxima da generalizacdo que a definigdo de cultura tradicional trazia, surgem, entdo,
conceitos como ‘interculturalidade’ e ‘multiculturalidade’, que, ainda que reconhecam a
possibilidade de interacdo entre culturas, também se baseiam naquela concepcéo tradicional
(Welsch, 1999).

A transculturalidade, entdo, € trazida por Welsch (1999) como “a consequence of the
inner differentiation and complexity of modern cultures. These encompass [...] a number of
ways of life and cultures, which also interpenetrate or emerge from one another”? (197).
Registros apontam que o termo seja derivado de ‘transculturacdo’ — conceito cunhado por
Fernando Ortiz na década de 1940 — que foi sugerido pelo autor como uma alternativa ao termo
‘aculturagdo’. O antropodlogo defende o uso de seu neologismo para expressar a forma como
culturas passam por mudancas, buscando abranger suas variaveis e sua complexidade, uma vez
que esse processo de transicdo de uma cultura para outra é composto de diversas fases —
inclusive a de perda e desenraizamento de uma cultura prévia —, e ndo consiste apenas em

adquirir outra cultura, como o termo ‘acultura¢do’ deixa implicito. (Ortiz apud Helff, 2012).

Em um contexto de diversos fluxos migratorios, em que € possivel abordar questdes que
permeiam tanto cenarios de migracdo atuais quanto uma perspectiva pés-migratdria, em que
observa-se os efeitos de uma mobilidade passada, Erll (2011b) considera que uma perspectiva
investigativa da memoria transcultural deve direcionar sua atencéo para processos mnemaonicos
que se desdobram além das fronteiras culturais, uma vez que estdo em questdo fatores
territoriais, sociais e temporais que também impactam nas relagdes complexas que envolvem a
rememoracao na cultura. Para a autora, o objetivo geral dos estudos de memoria transcultural

deve, portanto, consistir em complicar o que se entende como ‘culturas de memoria tnica’. Em

! Sobre discussdes tedricas acerca dos campos de estudo de memaria na cultura, ver: Welsch (1999); Helff (2012);
Bond e Rapson (2014).

2 Tradugdo nossa: “uma consequéncia da diferenciaco interna e da complexidade de culturas modernas, que
englobam diversos modos de vida e culturas, que também interpenetram ou emergem umas das outras”.
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outras palavras, a autora defende a ideia de que ndo se deve restringir ao conceito j& colocado
em questdo de que existe apenas uma ‘memoria’ nas culturas, uma vez que elas sao praticadas

por grupos e individuos diversos.

Sendo assim, Welsch (1999) também aponta que determinacdes culturais se tornam
transculturais a niveis macro e micro, em que 0 primeiro atenta-se ao carater hibrido das
culturas, suas conexdes entre si e suas diferencas internas, ainda que pertencentes a um mesmo
grupo; ja o segundo, centrado na formacdo do individuo, interessa-se na ligacdo entre esses
componentes transculturais e a formacdo de identidades, levando em conta a integracdo de

componentes de diferentes origens culturais.

Ainda nessa perspectiva focada na formacdo de identidade do sujeito, Erll (2011b)
argumenta que a memoria transcultural faz parte da experiéncia cotidiana de todos os
individuos, uma vez que ela pode ser alterada significativamente, de acordo com o
enquadramento e o0 contexto nos quais ela é inserida. Para a autora, sdo as formacdes

transculturais de cada mente, e as memorias produzidas por ela, que tornam cada pessoa Unica.

Welsch afirma, portanto, que os determinantes culturais da atualidade se tornaram
transculturais, sejam eles sociais ou individuais — e que, diante desse constante movimento entre
culturas, os conceitos de cultura anteriores falham em representar essas formas atuais, seus tipos
de relacdes sociais, os estilos de vida e, até mesmo, a estrutura identitaria dos individuos: “every
concept of culture intended to pertain to today's reality must face up to the transcultural
constitution” (Welsch, 1999, p. 199) 3.

Além disso, Welsch também enfatiza a ligacdo intrinseca da transculturalidade a
producdo de diversidade — que vai no sentido contrario aos modos tradicionais, caracterizados
pelas ‘culturas tnicas’. Essas identidades diversas, transculturais, também agregam um ‘lado
cosmopolitano’, a0 mesmo tempo em que intensificam a afiliagdo local; ela ¢ inclusiva e
diversa, ndo separatista e excludente, e ndo busca a delimitacao cultural — e, sim, a habilidade

de agregar e se submeter a transi¢cdes (Welsch, 1999).

No que tange a relevancia de uma abordagem transcultural nos estudos de memoria e
de migracdo, Moses e Rothberg (2014) apontam para a dimenséo temporal da memoria, obtida
diante da transculturalidade, uma vez que memdrias contemporaneas nao apenas Sao

interpoladas por outras culturas, mas, também, tém incorporadas a elas arquivos sobre suas

3 Tradugio nossa: “todo conceito de cultura que pretende pertencer a realidade atual esta sujeito a constitui¢io
transcultural”.
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relagdes no passado. Os autores falam de uma virada transcultural, que evidencia, entéo, a
necessidade de uma intervengdo nos estudos de memoria acerca de releituras historicas,
interacdes ndo lineares em um contexto de limites indefinidos sobre pertencimento (Moses e
Rothberg, 2014).

O contexto transcultural ¢, de certa forma, consequéncia das migragdes — fenémeno que
proporcionou encontros, conflitos e entrelacamentos culturais ao longo da histéria. Pode-se
dizer que migrantes sdo tanto produtos quanto agentes em um mundo globalizado, em que
fronteiras internacionais se tornam cada vez mais insignificantes culturalmente (Helff, 2012).
Fala-se, ainda, de um carater reflexivo decentralizado no processo de mobilidade cultural,
caracterizado por ligacdes e fluxos culturais que operam em caminhos multidirecionais
(Giddens, 1991).

Por fim, é possivel pensar os estudos de memoria transcultural como uma abordagem
gue se atenta as dimens@es que transcendem as fronteiras entre lembranca e esquecimento (Erll,
2011b). Nesse mesmo sentido, Erll (2011a) aponta a importancia de uma perspectiva historica
da memoria transcultural, uma vez que a rememoracao atual é derivada de conteudos, formas e
tecnologias de memoria que atravessaram as barreiras sociais e temporais, sendo enquadradas,
entdo, em diferentes contextos e com novos significados atribuidos a elas. Assim, estudos de
literatura e midias como o cinema podem contribuir para a compreensdao das memorias de
acordo com suas dimensodes locais, “translocais” e globais (Erll, 2011a), o que sera discutido

no subcapitulo seguinte.

2.3. O Cinema de Memoria em uma perspectiva Transcultural

Considerados uma éarea interdisciplinar, os estudos de memdria se preocupam em
investigar os processos pelos quais a memoria coletiva é formada em diferentes culturas, além
de, também, abarcarem manifestacdes culturais, como comemoragdes do passado, em museus
e festivais, por exemplo, assim como o papel dessas atividades na producao de diversas formas
de identidade cultural e social, segundo Kuhn (2012). E, por sua vez, essas manifestacdes da
memoria sdo informadas pelos meios de comunicacdo em massa, especialmente midias visuais
como o cinema, que se tornou ainda mais significativo apds a segunda metade do século
passado. Segundo Kuhn, o cinema — mais especificamente, a producdo cinematografica como

um todo — pode ser considerado um repositorio, ou um arquivo de memoria (Kuhn, 2012).
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Erll (2008b) também dialoga com essa premissa, mas abarcando filmes e livros
ficcionais: para a autora, esse tipo de producdo midiatica tem o potencial de gerar e moldar
imagens do passado, que serdo mantidas por multiplas geracdes ao longo do tempo. Erll
argumenta que, ainda que o cinema promova o0 que se chama de ‘memory-making’, OuU seja, a
producdo de memoria. Dessa forma, filmes e livros de ficcdo buscam algo mais proximo do que
se entende como ‘autenticidade’ ou ‘veracidade’, que podem ser entendidos como ‘baseados

em fatos’.

E nesse sentido que Kuhn (2010) defende que o cinema possui a fungdo de produtor de
‘memory texts’, caracterizados por determinados atributos formais, entre os quais o principal
seria uma organizacdo temporal distinta, em que ndo ha a preocupacdo do desenvolvimento
I6gico ou linear do tempo. Essa dindmica temporal, caracteristica do memory text, dialoga muito
bem com os modos de expressao filmicos, tanto para a representacao de algo que é relembrado
quanto para promover um processo de lembranga no espectador. Além disso, a autora ressalta
a proximidade do cinema de memoria com formas coletivas de rememoracdo, especialmente
por promover a unido entre as experiéncias pessoais do individuo, ou do espectador, com

processos associados a memoria cultural:

With its affinity to cinematic expression, as a performance of memory the
memory text (as opposed to autobiography or the autobiographical) appears to be
capable of feeding readily into collective forms of counsciousness, and thus of
engaging social memory. This is precisely because of the very absence of an
identifiable, singular ‘I’, an ‘I’ that combines author and protagonist. This, in
conjunction with the memory text’s characteristic vignettish, imagistic narration,
shifts of standpoint and indefinite temporality, aligns it with a form of
engagement characterized by a sensation of recognition on the viewer’s part.
Such recognition is not necessarily, nor even very importantly, of the content of
the memory-story; it is rather a recognition of remembering’s distinctive structure
of feeling; and it is enabled by the space that the memory text gives the viewer.
The gaps in the story, the fluctuating or uncertain enunciative source [...] all
provide non-identificatory points of entry for the viewer, spaces inside which her
or his own memories and processes of remembering may be activated, in a
process of gathering the filmmaker’s particular, even personal, memory-images
and memory-stories into a broader seam of collective, shared remembering. [...]
Cinema, in other words, is peculiarly capable of enacting not only the very
activity of remembering, but also ways of remembering that are commonly
shared; it is therefore peculiarly capable of bringing together personal
experiences and larger systems and processes of cultural memory” (Kuhn, 2010,
p. 303).

Cinema e memoria andam juntos e exercem uma relagdo dicotdmica: filmes valem-se

da memoria para existir, e memorias sdo revividas através dos filmes. A respeito da Ultima,
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MacDougall (1998) entende que filmes tém uma semelhanca desconcertante em relacdo a
memoria, e podem parecer ainda mais surpreendentes do que ela prépria, ou seja, funcionam
como uma sugestdo de memdria aperfeicoada. Ainda assim, o autor ressalta uma dificuldade
gue a memoria apresenta para a producao filmica: a de representar o panorama da mente, uma
vez que as imagens e a sequéncia ldgica produzidas mentalmente ndo sdo faceis de serem
visualizadas. De que forma, entdo, o cinema € capaz de representar a memdria? Segundo

MacDougall, a resposta esta no registro dos signos externos, que evocam a rememoracao:

Films that focus on memory do not of course record memory itself, but its
referents, its secondary representations (in speech, for example) and its
correlatives. In films, objects survive from the past, people reminisce, and certain
objects evoke or resemble those of memory. We end by filming something far
removed from memory as it is experienced, but instead a mixture of dubious
testimony, flawed evidence, and invention. Films of memory could thus be said
to represent only the external signs of remembering. (MacDougall, 1998, p. 232)

O carater subjetivo da memoria nos filmes permite que as audiéncias interpretem os
signos mnemonicos da forma como lhes for conveniente — e, ao contrario do que se pode pensar,
isso ndo significa que os filmes comunicam uma mensagem inequivoca. O que eles produzem
sdo, na verdade, formas diferentes de se ‘ler’ o filme, a partir da visdo de diferentes
espectadores. Essa livre interpretacdo também traz ao filme um carater contextual, ja que a
possibilidade de novas interpretacdes continua em aberto ao longo do tempo (MacDougall,
1998).

Ainda segundo MacDougall (1998), por mais que objetos fisicos sejam vistos como
menos sujeitos a interpretacdes vagas e, por isso, ddo aos filmes uma certa base independente
de memodria, esse tipo de elemento deve servir apenas como critério para a recuperagdo ou para
a constru¢do da memoria nesse contexto. Objetos que representam “‘sinais de sobrevivéncia”
sdo frequentemente recorridos pelos filmes de memdria, uma vez que compdem um vasto
repertorio de signos, como afirma MacDougall (1998). Eles séo representados tanto pelo seu
carater simbdlico da experiéncia quanto por sua fisicalidade — a prova fisica de que aquilo, de
fato, ocorreu. Esses objetos, segundo o autor, muitas vezes declaram sua conexdo com 0
acontecimento apenas pelo dano que representam —como uma arvore cujos galhos narram sobre
uma tempestade, um capacete perfurado por uma bala, as rugas no rosto de uma pessoa sendo
entrevistada. Inclusive, MacDougall ressalta o pertencimento de fotografias e filmes nesse

contexto:
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Old photographs and films belong to this group of signs not only as historical
objects which bear the marks of handling, foxing, and projection, but also (though
more closely) through the direct indexical link which their imagery — their
photochemical ‘marking’ — bears to past events” (Macdougall, 1998, p. 234).

Em se tratando de filmes de memoria ficcionais, como é o caso dos titulos escolhidos
para a andlise desta dissertacdo, MacDougall ressalta que esse tipo de obra pode trazer a
representacdo de imagens do mundo fisico, bem como simbolos literarios, de forma menos
literal, valendo-se de uma abordagem mais minimalista e menos explicita. Assim como essas
imagens, a memoria social também &, de certa forma, representada no cinema — em uma relacdo
de retroalimentacdo, em que uma ajuda a constituir a outra, uma vez que o cinema e a televiséo
tém fortes influéncias na forma como se olha para o passado — e isso a coloca em uma situacédo
de vulnerabilidade para revisfes tanto quanto tradi¢des antigas (MacDougall, 1998). Ainda
nesse contexto, é importante ressaltar a importancia da fisicalidade do filme, que, muitas vezes,
ndo pode ser traduzida em palavras pelas narrativas verbais. Por esse motivo, as imagens
filmicas podem ser reinterpretadas em diversos contextos, mas os registros fisicos, da aparéncia
e de lugares, sdo inalteraveis e contém em si um efeito na memdria da historia que vai muito

além das interpretacdes pessoais que atrelamos a eles.

Em relacdo a recepcao dos filmes de memdria — ou como o publico interpretard os
simbolos externos de rememoracdo — MacDougall (1994) afirma que, para o realizador do
filme, essa interpretacéo €, basicamente, um exercicio de adivinhacdo. O autor também ressalta
o fato de que, da mesma forma, as mensagens transmitidas pelo filme ndo sdo comunicadas de
forma inequivoca, e podem produzir diferentes leituras para diferentes pablicos, assim como,
ao longo do tempo, o filme continua aberto para reinterpretacfes. “If memory itself is selective
and ideological, films of memory redouble this and add further codes of cultural convention™
(MacDougall, 1994. P. 261). Ainda assim, o autor ressalta que o carater imagético dos filmes
de memoria Ihes proporciona uma natureza fisica que nao esta disponivel em narrativas verbais:

Film images may be reinterpreted in a variety of new contexts, but the
unalterable record of appearance and place contained in them may
ultimately prove to have a more profound effect upon our ‘memory’ of

history than the interpretations we attach to them” (MacDougall, 1994, p.
269).

4 Tradugdo nossa: “Se a memoria por si SO é seletiva e ideoldgica, os filmes de memdria redobram essa
caracteristica e adicionam ainda mais codigos de convengdes culturais”.
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Por tratar de uma abordagem transcultural para o cinema, MacDougall traz a tona o
questionamento acerca da representacgdo do ‘outro’ — ou seja, de culturas que ndo aquela a qual
a producédo filmica faz parte. Na escrita, por exemplo, 0 autor descreve a possibilidade de
direcionar a atencdo do leitor a determinados aspectos da vida, bem como a descricao verbal de
imagens visuais, ou seja, 0s meios em que se demarca a diferenca cultural, ou a prépria nogao
de diferenca cultural — assim, MacDougall questiona: com base em que, ou em quais critérios,
¢ possivel definir grupos sociais como ‘o outro’, em uma perspectiva cultural? “Rather than a
single quality, is otherness not a tally of variables, more alert to some differences than to others?
If so, what judgements do these categories carry with them?”.> (MacDougall, 1998, p. 249).
Diante de uma perspectiva visual, a representacao imagética de pessoas, por si sO, ja demonstra
que um é distinguivel do outro — ainda que, por outro lado, ela seja menos capaz de demonstrar
as regras sociais e as instituicdes culturais pelas quais essas pessoas vivem. Para MacDougall,
portanto, 0s recursos imagéticos traduzem as expressdes mais especificas da linguagem, por
mais que carreguem muitos de seus significados mais generalistas (1998). O autor também traz
essa perspectiva visual da transculturalidade, a partir do cinema, como caracterizada pela
contestacdo dos indicadores classicos das barreiras entre grupos culturais diferentes: para o
autor, ainda que 0s recursos visuais, muitas vezes, sejam entendidos como uma ferramenta para
reafirmar separadores entre ‘os outros’ € ‘nos’, MacDougall entende que seja possivel inverter
essa dindmica — para ele, tanto o cinema quanto a fotografia tendem a aproximar o contato
desses grupos, ainda que eles tentem apresentar a sociedade como isolada e homogénea (1998).
E por isso que o autor expressa a relevancia dessa perspectiva em contextos inter e
transculturais, ressaltando o papel das midias visuais na contestacdo do que, em muitos casos,
é entendido como identidade nacional:

Visual representation, it is worth noting, has intercultural as well as transcultural
implications. Images, by standing outside the system of ‘cultures’ and nation-
states, create new links based on points of recognition among otherwise separated
social groups. Visually based media — including film, photography, television and
video — have already significantly undermined stereotypical perceptions of
national identity, often in the face of nationalist interest. A transcultural
perspective accommodates cultural shift, movement, and interchange, which

more adequately fits the experience of many Westerners as well as populations
often identified as indigenous, migrant, or diasporic (MacDougall, 1998, p. 261).

5 Traducgdo nossa: “Nio seria a outridade uma contagem de variaveis, mais alerta a algumas diferengas do que
outras? Em caso afirmativo, quais julgamentos essas categorias carregam consigo?”
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Uma vez compreendida a relevancia da representacao visual em midias como filmes e
fotografias, MacDougall também ressalta a grande variedade de significados potenciais de
expressao iconica e simbolica que um objeto pode ter. Dependendo do uso desse objeto — seja
ele representado como simbolo ou metafora — e do contexto em que ele estiver inserido, seu uso
pode produzir e levar a diferentes compreensdes e interpretacées na obra (MacDougall, 1998).
Ainda que o autor ndo tenha como objetivo especificar os modos de expressdo através dos quais
os filmes produzem significado, ele entende que a transculturalidade do cinema é derivada
dessas imbricacgdes fisicas, assim como de formas mais amplas de agenciamento humano que

estdo relacionadas ao poder e ao respeito (MacDougall, 1998, p. 270).

Portanto, MacDougall compreende que a transculturalidade, além de reconhecer a
existéncia de mdaltiplas culturas em um determinado contexto social, distancia-se do
pensamento de que exista uma homogeneidade cultural interna a cada grupo especifico, uma
vez que ela também compde um artefato de histérias, movimentos e comunicacdes regionais —
possibilitando, por meio do cinema, que o publico compreenda o0 mundo por uma perspectiva
transcultural: reconhecendo a familiaridade — ou, por vezes, a rejei¢do — de praticas, lugares e

objetos de culturas distantes.

2.4. Método: anélise filmica

Diante da perspectiva transcultural da memdria, levando em conta questdes relacionadas
ao processo migratério, bem como as teorias sobre cinema transcultural, que tensionam esses
conceitos diante de narrativas audiovisuais, este trabalho propde uma andlise da producéao
cinematogréafica na tematica da imigracdo japonesa no Brasil. Para isso, as obras escolhidas
para esse processo foram os filmes Gaijin: Caminhos da Liberdade, de 1980, e Gaijin: Ama-

me Como Sou, de 2005, ambos dirigidos pela nipo-brasileira Tizuka Yamasaki.

Os filmes escolhidos para a andlise deste trabalho trazem o processo de imigracéo
japonesa no Brasil como ponto central de suas narrativas, trazendo esse contetdo por meio de
uma perspectiva memorialistica. Essa caracteristica foi determinante na escolha dos titulos, uma
vez que o objetivo era formar um corpus de analise consistente e representativo, composto por

obras que tinham como foco a auto-representacdo dos imigrantes japoneses em suas narrativas.

Além disso, outro fator relevante a respeito do processo de escolha do corpus de analise

desta dissertacdo foi o alcance dos filmes — apesar de informagdes como 0s numeros de
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bilheteria, por exemplo, ndo estarem disponiveis para acesso, os titulos escolhidos para a
pesquisa obtiveram distribuicdo comercial pelo territdrio brasileiro, participaram de premiacoes
de cinema nacionais e internacionais e s30 amplamente conhecidos popularmente. E importante
ressaltar a relevancia dessa questdo para o desenvolvimento desta pesquisa com base no que
Erll escreve sobre a recepgdo de filmes que possuem o potencial de producdo de memoria (o ja
citado ‘memory-making’), que promovem a relacdo entre as esferas individual e coletiva que
envolvem esse processo:
However, such strategies endow fictions only with a potential for memory-
making. This potential has to be realized in the process of reception: Novels and
movies must be read and viewed by a community as media of cultural memory.
Films that are not watched or books that are not read may provide the most
intriguing images of the past, yet they will not have any effect in memory
cultures. The specific form of reception which turns fictions into memory-making
fictions is not an individual, but a collective phenomenon. What is needed is a

certain kind of context, in which novels and films are prepared and received as
memory-shaping media” (Erll, 2008b, p. 395).

Considerando as distin¢6es de Erll (2008b) entre os impactos dos filmes de memoria a
nivel individual ou coletivo, em que o primeiro representa a influéncia das produc6es midiaticas
(como o filme) na forma como sdo formadas as ideias de realidade e as memorias de um
individuo a partir de histérias ficcionais, e 0 segundo que, por sua vez, abarca um nivel social
mais generalizado, é possivel verificar que os filmes, ainda que sejam obras ficcionais, passam
a ser mais do que simplesmente uma midia: tornam-se versées do passado que circulam na
sociedade de forma geral — geralmente, acompanhados de controvérsias e ambiguidades. Com
base na analise que sera feita nesta dissertacdo, acerca dos filmes ja citados e a partir da
metodologia exposta neste capitulo, pretende-se entender a que nivel a rememoracao exposta
nas obras que compdem o corpus de analise pode ser compreendido: individual, coletivo ou,
possivelmente, seriam esses filmes relacionados a memoria de forma diferente a descrita por

Erll (2008b), em que ndo ha producdo de memaria?

Uma vez selecionados os filmes para a analise deste trabalho, as diretrizes
metodologicas enunciadas no decorrer deste capitulo servirdo como base para a identificacéo
de elementos mnemaonicos que compdem os filmes — presentes no mise-en-scéne, representados
por objetos, construcdes, espacos, simbolos religiosos, fotografias, por meio da linguagem e da
comunicagdo verbal; e das préaticas sociais e culturais exercidas pelos personagens. Também
serdo observados os dados coletados por meio da reviséo bibliografica de obras da Historia e
da Antropologia a respeito da negociacdo da memdaria dos imigrantes japoneses no Brasil, com
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0 objetivo de compreender a forma como esse processo foi representado nos filmes. Também é
importante ressaltar que essa analise serd essencialmente focada nos temas e conteiidos dos
filmes, e ndo tanto nas questdes formais, ou seja, nas caracteristicas referentes ao formato

cinematografico em si.

Essa analise ¢ importante para que se possa verificar se ocorrem ‘conflitos de memoria’
durante o periodo de chegada e adaptacdo — ou seja, observar como se deu a interacao entre
imigrantes japoneses e aqueles que j& habitavam o Brasil logo em seus primeiros encontros. O
periodo de adaptacdo é importante para compreender de que forma € vivida a transculturalidade
neste contexto, para, entdo, entender aspectos que levaram ao entrelagamento das culturas,

procedente a negociacdo da memoria: o que sera lembrado e o que foi esquecido.

A titulo de compreender, portanto, o que pode ser tomado como “lembrado” e o que foi
esquecido, o trabalho recorrerd a bibliografia antropoldgica a respeito de compreender melhor
sobre as praticas significativas, costumes e tradi¢cbes dos japoneses no periodo da imigracéo.
Isso sera necessario para que, quando for feita a analise dos filmes, seja possivel determinar e
avaliar o grau de representacgao desses elementos — além de possibilitar um entendimento acerca
do que foi integrado nos costumes dos imigrantes que eram caracteristicos da cultura de chegada

— 0 Brasil.

2.5. Género e P6s-memdria

Embora ndo seja o foco metodolégico desta pesquisa, faz-se necessario trazer algumas
questdes acerca da interseccdo de memoria e género, uma vez gque 0s objetos de estudo deste
trabalho sdo frutos de uma rememoracdo feminina. Segundo Soares (2016), essa integracdo
surgiu nas décadas de 1980 e 1990, no apice do que se entende por “memory boom”’, emergindo
“no seio da critica feminista, no ambito da contestacdo do canone masculino e heteronormativo
e na consequente necessidade de reinterpretar o passado e redefinir a cultura a partir de outros

angulos” (idem, p. 75).

Assim como as nog¢les de memoria transcultural, que questionam o posicionamento
hegeménico da memaria nacional e a exclusao de grupos particulares que formam o coletivo, a
perspectiva de género nos estudos de memoria também discute o apagamento feminino na
historia, uma vez que a constru¢do narrativa das comunidades nacionais — especialmente no

inicio do século XX, com a emergéncia dos movimentos nacionais — eram pautadas no ponto
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de vista masculino (corajosos) e os inimigos vistos como fracos (Paletschek & Schraut, 2008).

Segundo Soares (2016), a producdo literaria e cultural feminina deu um grande salto nos anos

1970, sendo grande parte em registro autobiografico ou memorialistico.
E o caso das narrativas da colonizacdo, emigracio ou violéncia de autoria
feminina que indiciaram a especificidade de género na narrativizacdo da
memoria e a necessidade tedrica e metodoldgica de fazer convergir a
investigacdo em estudos de memoria e questdes de género. Porque, com efeito,
também a memoria cultural ao reconstruir e mediar o passado garante a
transferéncia intergeracional de concepcdes de género e deste modo memoria
e género assumem funcdes semelhantes, com destaque para a estabiliza¢do ou
desconstrugdo das identidades individual e colectiva assim como a fixacéo,

manutencdo ou a subversdo de relacGes de poder politico e social (Soares,
2016, p. 76).

Dessa forma, levando em conta tanto a vasta quantidade de obras que reproduzem
memaorias comunicativas femininas e a necessidade de compreender os diferentes impactos nas
relagdes sociais promovidos por questdes de género, Paletschek e Schraut (2008) argumentam
que € importante desconstruir a memoria cultural por meio de uma perspectiva de género, além
de ser necessario, também, analisar culturas de memoria por meio desse angulo, examinando
os significados especificamente associados ao género em lugares de memdria ja existentes,
como simbolos, valores, histéria e conceitos de poder, muitas vezes atribuidos a uma identidade

nacional, e suas imagens implicitas de masculinidade e feminilidade.

Para tal, neste trabalho consideraremos algumas questdes relevantes no que tange os
estudos de memoria por meio de uma perspectiva de género, como a divisdo do trabalho entre
homens e mulheres, associada a maior importancia atribuida a mulher no ambiente familiar.
Segundo Paletschek e Straut (2008), esse fendmeno ndo deveria ser reduzido a dicotomia entre
feminino (privado) e masculino (publico) — nesse contexto, a rememoracdo feminina abre
espaco para que se entenda o dmbito familiar como um ambiente de contra-memdria, assim
como de criacdo de tradigdes distantes do estado, da politica e do pablico. Ou seja, muitas vezes
a memoria feminina diz respeito a relacfes internas e pessoais, € ndo necessariamente condiz

com as nogdes publicas a respeito de determinados assuntos.

Nesse sentido, é importante destacar, brevemente, a distin¢cdo de Assmann (2006) a

respeito dos conceitos de memdria comunicativa e memoria cultural:
A memoria comunicativa, diz Jan Assmann (2006, p. 109-118), existe na
interacdo quotidiana, baseia-se em tradi¢des de comunicagéo informais e nos

lagcos afectivos que ligam geracdes, mas sobrevive no seio da comunidade
mnemonica apenas cerca de 80 anos, ou seja, trés geracdes. A memoria
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cultural, pelo contrério, porque é objectivada e guardada em formas
simbolicas estaveis e duradouras, sobrevive a sequéncia de geracdes. Esta
mem©Oria tem como suporte textos, icones, rituais, datas comemorativas ou
monumentos. Jan Assmann diz ainda que a memdria autobiogréafica e
comunicativa pode transformar-se em memoria cultural e neste contexto
adquirir outros sentidos (Soares, 2016, p. 80-81).

Com base nessa definicdo, e assim como defendem Paletschek e Schraut (2008), é
possivel compreender a memaoria comunicativa como feminina e a memoria cultural como
masculina, tendo em vista 0s meios pelos quais elas sdo constituidas. Considerando a
importancia de rever essas nogoes, desconstruindo as memdrias nacionais supostamente isentas
de género, ainda que essa desconstrucdo ndo seja, sozinha, suficiente para integrar os lugares
de memdria femininos na memdria cultural. Nesse sentido, ao compreender a construcdo da
memoria cultural como “uma actividade que ocorre no presente, no @mbito do qual o passado
é continuamente modificado e reescrito, a0 mesmo tempo em que continua a moldar o futuro
(Bal apud Soares, 2016, p. 81), é possivel refletir sobre a importancia do revisionismo
proporcionado pelos estudos de género no ambito da memoria, indo além das nogGes publicas,

atreladas @ memoria nacional, e buscando registros da esfera privada e familiar.

Levando em conta essas mesmas nog¢oes de memaria comunicativa e memoria cultural
(Assmann, 2006), é possivel pensar outro aspecto da rememoracao essencial para a analise deste
artigo: a pés-memoria. Segundo Hirsch (2016), a memaria €, a0 mesmo tempo, intergeracional
e transgeracional, uma vez que ha uma forte ligacdo entre geracGes imediatas no que se diz
respeito a memdria familiar. Nesse sentido, pode-se compreender o comportamento
intergeracional como atuante no contexto da memaria comunicativa — em que a memoria é
transmitida pela familia, em uma transferéncia familiar da experiéncia vivida para a geracao
seguinte. J& as memorias culturais, associadas ao contexto nacional e, por sua vez, a politica e
aos arquivos oficiais, sdo transgeracionais, uma vez que sdo mediadas por meio de sistemas
simbolicos e generalizados (Hirsch, 2016). Sendo assim, “o trabalho de pos-memoria, proponho
[...] esforga-se por reactivar e reincorporar estruturas de memoria sociais/nacionais e
arquivisticas/culturais mais distantes, reinvestindo-as com ressonantes formas de mediacao e

expressdo estética individuais e familiares” (Hirsch, 2016, p. 308).

Assim como a urgéncia que determinou o surgimento das pesquisas de género nos
estudos de memoria, o0 crescimento da pos-memdria também assinala o que Hirsch chama de
“um sintoma de uma necessidade de inclusdo numa membrana colectiva forjada por um legado

comum de multiplas historias traumaticas e pela responsabilidade individual e social que
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sentimos face a um persistente e traumatico passado” (Hirsch, 2016, p. 308). Sendo assim, é
objetivo deste trabalho levar em conta ambas as teorias — género e p6s-memoria — para a analise
que serd proposta, considerando a necessidade do ja citado revisionismo historico com base

nesses aspectos.
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3. Contextualizacdo histdrica

3.1. Introducéo

Para que seja possivel compreender a realidade representada pelos filmes escolhidos
para a analise deste trabalho, € essencial, portanto, revisar o contexto histérico do periodo que
cerceou 0 processo da imigracdo japonesa para o Brasil. Dessa forma, neste capitulo, serdo
abordadas diversas nuances desse cenario: o tdépico 3.2. traz o contexto historico e
socioeconémico do Japdo, no periodo anterior ao inicio da imigracdo, descrevendo brevemente
0s eventos econdmicos e politicos que levaram a ado¢do dessa pratica pelo pais, e também
aborda questbes como a hierarquia familiar, um ponto extremamente importante para a
compreensdo dessa sociedade. Além disso, o topico também descreve o inicio da adocdo da
imigracdo como politica do Japdo, que levou a vinda desse povo ao Brasil, e também relne
descri¢cdes da negociacdo da memdria dos imigrantes japoneses logo no contexto de chegada,
muitas vezes colocada de lado pela certeza do regresso a terra natal, bem como alguns aspectos
da vida dos imigrantes nas fazendas de terceiros — geralmente, trabalhando nas plantacdes de
café —, abordando os habitos, costumes e préaticas que foram preservadas da cultura de origem
e aquelas que se adquiriu com a migragéo; o ponto 3.3. descreve o ambiente de trabalho, o senso
estético e a organizacdo das casas desses imigrantes, trazendo informag6es acerca do espaco
privado dos japoneses no Brasil e a organizacao familiar dos japoneses; o topico 3.4. aborda a
relacdo dos japoneses com a religido, e as transformacdes que esse aspecto cultural dos
imigrantes sofreu durante o periodo de adaptacédo; e, por fim, o subcapitulo 3.5 aborda a
construcdo de identidade da comunidade japonesa no Brasil ao longo dos anos, tragcando um
panorama geral acerca de questdes identitarias desse grupo étnico apds os anos de adaptacéao

até a atualidade.

Além disso, é importante ressaltar que compreendemos a historia oficial como apenas
um dos meios de se acessar a memoria — ainda mais diante de uma perspectiva transcultural,
em que se busca registros que, muitas vezes, nao sao tao facilmente acessiveis como a historia.
No entanto, buscamos, neste trabalho, trazer registros realizados ou organizados por
historiadores e antropo6logos nipo-brasileiros, tais como Hiroshi Saito e Takashi Maeyama,
cujas carreiras na academia foram dedicadas aos estudos de integracdo e assimilagdo dos
japoneses no Brasil — incluindo, também, parte de suas vivéncias nesses contextos, uma vez

que ambos foram imigrantes.
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Essa contextualizacdo historica também é importante para os fins deste trabalho por se
tratar de uma pesquisa cujo contexto diz respeito a um processo muito particular de um pais —
e, mais especificamente, de uma regido (parte do sul e do sudeste brasileiros). Sendo assim,
considera-se importante uma contextualizacdo que permita que leitores de outras realidades
compreendam o contexto historico que levou a criacdo dos objetos de estudo deste trabalho,
uma vez que ele é fundamental para a analise proposta. Apesar de abordar diversos topicos que
permeiam o contexto da imigracdo japonesa no Brasil, este capitulo tem como objetivo trazer
alguns aspectos acerca do tema, uma vez que esta pesquisa se vale da histdria apenas como

referencial para a analise.

3.2. Contexto histérico e socioecondémico no Japao e os primeiros anos de imigracéo

Desde o século X V111, e mais intensamente apds a Restauracdo Meiji, que se deu a partir
do ano de 1868, o Japdo enfrentava um movimento migratorio da zona rural para outras regides
do pais por questdes como a superpopulacao, a exiguidade de terras cultivadas, a seca, 0s altos
tributos, o endividamento e a alienagéo das propriedades das méos dos lavradores-proprietarios
para as classes mais ricas (Staniford, 1970). Segundo Nogueira (1984), o pais encontrava-se em
uma situagdo paradoxal, em que havia, “de um lado, uma economia agricola em condi¢des cada
vez mais sufocantes, em virtude da falta de terras suficientes para o cultivo, afora a sobrecarga
demografica. De outro, o0 surto industrial” (37). Com um intenso movimento de migracdo
interna (para a regido norte) e externa (para o Havai, Estados Unidos, Canada, Peru) ja
estabelecido, a emigracdo para outros locais foi a alternativa encontrada pelo governo japonés
para solucionar o problema de agricultores pobres e que ndo eram proprietarios de terras — e,
portanto, ndo possuiam nenhuma seguranca econdmica. Houve, entdo, a promessa da ascensdo

social e a possibilidade de ganhar dinheiro por meio da emigracédo (Yamochi, 1991).

Assim, a necessidade de trabalhadores rurais no sul e sudeste do Brasil e o crescente
incentivo & emigracdo por parte do governo japonés, viabilizaram um acordo entre os dois
paises para iniciar o processo (Lesser, 2013). A partir do inicio do século XX, entdo, a imigracéo

japonesa para o Brasil foi oficializada.

E importante ressaltar, para os fins deste trabalho, os motivos que impulsionaram a
partida dos japoneses para o Brasil — segundo Staniford (1970), o sentimento de honra esta
muito ligado a0 movimento migratorio. Com a superpopulacgéo e a dificuldade econdmica do

pais, a emigracao implicaria na reducdo da pressao sobre os limitados recursos disponiveis para
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0s japoneses. Além disso, também se pensava que, por meio da emigracdo, seria possivel
mostrar a0 mundo a capacidade de realizagdo do japonés. Apesar desses sentimentos de
“sacrificio e generosidade”, os imigrantes tinham a consciéncia de que “os japoneses ‘de fato’

permanecem na terra-mae e ali prosperam” (idem, p. 49).

Muitas caracteristicas da organizacdo social dos japoneses que emigraram para o
Brasil sdo baseadas na estrutura socioecondmica do pais de origem — o0 que sera discutido no
decorrer deste capitulo. Por isso, o topico em questdo busca trazer uma breve introducdo ao
modo como a sociedade rural japonesa, da qual a maioria dos imigrantes fazia parte, se

organizava no periodo que antecede o0 movimento migratorio.

Segundo Ono (1966), “a pequena producao de mercadorias baseada no trabalho familiar

e a comunidade mura® eram as formas tradicionalmente adotadas pelos japoneses no Japao” (p.

137). Cada mura, por sua vez, adotava costumes, dialetos e praticas relativamente distintas entre

si, caracterizando-se como regides especificas. Dentro de cada mura havia um conjunto de

pequenas propriedades rurais, pertencentes a uma determinada familia, que organizava seu

territorio com base no sistema familiar do pais, chamado de ie’. Esse sistema prevé que o ie da

familia, assim como todos os seus bens, serd herdado pelo primogénito, que deve dar

continuidade ao funcionamento do complexo, garantir a aposentadoria dos pais e praticar o

culto aos ancestrais, ritual religioso muito relevante para os japoneses (sobre o qual trataremos

com mais detalhes mais a frente). Quanto aos filhos mais novos, chamados de ndo-sucessores,

é provida educacgdo (que passa a ser entendida como a heranca) e espera-se que esses filhos,

considerados “fruto do amor”, busquem seu sustento nas cidades, regides industriais ou em

outras propriedades rurais. Também era possivel que os nao-sucessores pedissem ajuda ao
irmdo mais velho, que poderia oferecer trabalho e abrigo em seu ie (Maeyama, 1972).

O complexo ie, incluindo propriedade, empreendimentos econdmicos e ritual do

culto aos antepassados, é herdado exclusivamente por um U(nico sucessor,

geralmente o primeiro filho. Os ndo-sucessores sdo excluidos do ie, como forgas

de trabalho excedentes, comumente obrigados a deixarem a comunidade sem

receber qualquer porcéo da propriedade, como heranca (os gastos educacionais,

por exemplo, sdo considerados substitutos da heranca). Destituidos de

propriedade, eles reservam, entretanto, o direito de reclamar por auxilio em

situacdes criticas. Além do mais, sdo herdeiros legais em potencial, no caso da
morte ou incapacidade do primogénito (O ie de origem, por sua vez, pode fazer-

G

® Em portugués, significa “aldeia”, “vila rural”.
" A melhor traducio para o termo ¢ “household”, em inglés, por significar tanto a casa fisica quanto a estrutura
familiar.

31



Ihes as mesmas exigéncias, em face de alguma dificuldade) (Maeyama, 1972, p.
424).

De acordo com Ono (1966), o agricultor japonés entende o local onde realiza a
agricultura em termos de ‘vila rural’, ou mura — e, atrelada a esse conceito, esta a ideia de que
esse local ¢ a sua terra natal, a terra de seus ancestrais, e acredita-se fortemente que a maioria
dos habitantes dessas terras possuem os mesmos ancestrais. “Entdo, mesmo aqueles que se
mudaram para essas terras ha mais de 100 anos ainda continuam sendo ‘gente de fora’” (Ono,
1966, p. 191). Por isso, sair do mura é considerado algo excepcional, e a concepcdo da
emigracdo vai no sentido contrario ao que esse sistema prevé. No entanto, o “ir trabalhar em
terras estranhas” ¢ tolerado quando possibilita a ascensao social e econdmica, ou quando se
consegue retornar ao mura com mais dinheiro, para se tornar proprietario de terras — inclusive,

era esse 0 pensamento da maioria dos japoneses que emigraram para o Brasil (Ono, 1966).

O primeiro registro de um processo emigratdério do Japao para o Ocidente é de 1868,
em que foi realizado um breve acordo de emigracdo para trabalhar nas fazendas de agtcar do
Havai — que foi interrompido logo em seguida, devido as condigdes precérias de trabalho, até o
ano de 1885, quando o Japdo novamente iniciou 0 processo migratério para esse local.
(Staniford, 1970). Apds 1880, teve inicio a imigracdo japonesa para os Estados Unidos em larga
escala, por meio de um acordo para que os japoneses trabalhassem nas estradas de ferro da costa
ocidental e nas fazendas do norte da Califérnia. Em nameros, registrava-se 2.039 imigrantes
japoneses no pais por volta de 1890 e, com a anexac¢do do Havai, muitos reemigraram das ilhas
—0 que levou a presenca de 24.327 imigrantes na década de 1900. (Staniford, 1970). No entanto,
apos esse periodo,

0 receio que inspirava aos americanos brancos chauvinistas a presenca desses
grandes “quistos” de asiaticos de aparéncia distinta e ndo-assimilados, foi ainda
agravada pelo crescente alarma que era provocado pela rapida modernizacéo e
sucesso das atividades politicas do Japdo no Extremo Oriente. Essa preocupacéao
com o “perigo amarelo” resultou no chamado “Gentlemen’s Agreement” em
1908 e, finalmente, o Ato da Imigracdo por Quotas em 1924 terminou com novas

imigragdes de japoneses para o Havai e os Estados Unidos” (Staniford, 1970, p.
41).

Apos o estabelecimento do Gentlemen’s Agreement, outros canais de emigragdo foram
abertos no Japao: trabalhadores da zona rural foram recrutados como trabalhadores contratados,
em primeiro momento, para as haciendas de algoddo do Peru a partir do ano de 1899 e,
posteriormente, para as plantac6es de café no sul do Brasil (Staniford. 1970).
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Em 18 de junho de 1908, a chegada do navio Kasato-Maru no porto de Santos, trazendo
781 pessoas, demarcou o inicio oficial da imigracdo japonesa no Brasil, segundo Maesima
(2011b). O objetivo era suprir a demanda de trabalhadores nas lavouras de café, especialmente
nos estados de Sdo Paulo e Parana — que, mesmo com a grande presenca de imigrantes europeus,
ndo possuiam mé&o de obra suficiente para acompanhar a crescente producdo e exportacdo do
gréo (Fausto, 2008).

Com a deflagracdo da Segunda Guerra Mundial, ao fim da década de 1930, segundo
Maeyama (1970), dois motivos levaram a interrupcdo da corrente migratoria dos japoneses para
o Brasil: o primeiro foi um “movimento antijaponés entre os brasileiros” (idem, p. 244) e 0
segundo decorreu do conflito no Oriente que resultou na Guerra do Pacifico. Durante o periodo
em (que vigorou esse processo migratorio, no entanto, aproximadamente 190 mil japoneses
emigraram para o Brasil no periodo pré-guerra, enquanto, apés o inicio do conflito, esse nimero

foi reduzido para cerca de 55 mil (Maeyama, 1970).

Como ja foi dito neste capitulo, um dos motivos que levou os japoneses a emigrar foi
a possibilidade de reduzir a pressdo sobre os recursos limitados do pais, além de permiti-los
mostrar a0 mundo a capacidade de realizacdo do japonés (Staniford, 1970). No entanto, o
conceito de mura e o forte vinculo com a terra, em funcdo da valorizacdo da ancestralidade,

reforcavam a ideia de que era necessario retornar ao Japao.

Entre as acdes pré e pds-imigracao estdo alguns indicios desse sentimento de regresso.
Um deles é o fato de que muitos imigrantes deixavam seus préprios filhos no Japdo ao partirem,
sob a tutela de seus parentes (Maeyama, 1972), ja que, a principio, a migracao seria provisoria

e 0s japoneses jamais duvidavam da possibilidade de regresso.

Ao longo deste capitulo, serdo trazidos outros exemplos que indicam a vontade do
retorno, como a auséncia de praticas religiosas pelos japoneses no Brasil, a falta de interesse no
aprendizado do portugués, o trabalho duro, sem folgas e a casa organizada como moradia
provisoria. A compreensdo de que a vontade de retornar ao Japao era uma prioridade para 0s
imigrantes levou & negociagdo da memdria, por um lado, e a despreocupacao em integrar-se a
sociedade de chegada, por outro:

Em suma, os imigrantes supunham residir no Brasil em carater provisorio,
autoconsiderando-se membros absenteistas de sua comunidade de origem, e ndo
participantes da sociedade brasileira. Eles se julgavam desligados, apenas

temporariamente, dos direitos e deveres para com as comunidades de origem.
Eles se consideravam “zairyumin” (residentes temporarios) no Brasil, com um
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fim especifico. Preenchido tal objetivo, naturalmente deixariam, tal como no caso
dos viajantes, o pais. Eles ndo pertenciam psicologicamente a sociedade
hospedeira, logo, estavam, até certo ponto, dispostos a “respeitar as regras” da
“casa hospedeira”, isto porque “deviam atengdes ou favores” (sewa ni natte iru)
aos brasileiros. Isto significa que eles percebiam a situagdo em termos do
principio do ie (Maeyama, 1972, p. 425).

Ao compreenderem o Brasil como uma morada provisoria, 0s imigrantes japoneses,
portanto, respeitavam regras sociais locais, tais como préticas religiosas (sera explicado com
mais detalhes em um topico), por entenderem que a organizacéo social no formato do ie também
se aplica em situacBes macro — assim como o Japao é enxergado como um grande ie (Maeyama,

1972), com o Brasil seria da mesma forma.

Também €é importante ressaltar que a certeza do regresso era muito caracteristica dos
imigrantes novatos, e que esse sentimento era perdido aos poucos, a medida em que percebia-
se as dificuldades em prosperar economicamente no Brasil:

Usualmente, os salarios, pagos aos colonos nas fazendas de café, eram tdo baixos,
ndo sendo possivel fazer qualquer economia. Os imigrantes japoneses, ao se
inteirarem da situacdo, foram pouco a pouco mudando seu plano original de
ganhar dinheiro a curto prazo, vendendo sua forca de trabalho, para um outro
longo prazo, aproveitando das vantagens de terras e mdao-de-obra baratas
existentes no Brasil. Desta forma, eles se fizeram parceiros, arrendatéarios e
eventualmente pequenos proprietarios, em outras palavras, pequenos produtores

de culturas comerciais, tais como algoddo, arroz e café. Com isso, foram
prolongando sua permanéncia no Brasil (Maeyama, 1972, p. 431-432).

Os japoneses, entdo, passaram a conformar-se com a ideia de permanéncia no Brasil,
enxergando, no trabalho arduo da lavoura, a possibilidade de ascensdo econémica que, afinal,

foi 0 motivo que impulsionou a emigragéo.

3.3. Vida de colono: trabalho, casa e costumes dos imigrantes japoneses

Ao chegarem ao Brasil, os imigrantes japoneses tiveram que se adaptar a uma série de
habitos e condi¢cbes que eram extremamente diversas ao que eram acostumados em seu pais de
origem. Neste subcapitulo, serdo elencados alguns elementos dessa fase de adaptagdo —
particulares dos chamados “imigrantes novatos” (Handa, 1968), que estavam nos seus primeiros

anos em terras brasileiras.
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Uma das principais caracteristicas do periodo de chegada é o trabalho como colonos —
por serem recém-chegados, 0s imigrantes novatos ndao tinham condi¢Bes de adquirir suas
préprias terras. Por isso, estabeleciam uma relacdo colonial com o proprietario da fazenda, em
que este oferecia moradia e um salario, que variava de acordo com a producdo, em troca do
trabalho do imigrante. Nesse contexto, as administragdes das fazendas procuravam agrupar os
japoneses em casas proximas umas das outras, para que pudessem formar hortas em conjunto

nos quintais (Handa, 1968).

Por serem recém-chegados na fazenda de café, os imigrantes japoneses ainda ndo tinham
perdido a vontade que os impulsionou a sair do Jap&o: ganhar dinheiro e retornar depressa ao
seu pais de origem. Por isso, buscam economizar na comida e em tudo o que é possivel evitar
gastar dinheiro (Handa, 1968). O arroz, uma das principais bases da alimentacdo japonesa, ndo
era tdo acessivel para as familias pobres do pais asiatico— portanto, para os imigrantes, era um
luxo poder se alimentar desse cereal diariamente, como era possivel no Brasil. No entanto, ao
invés de procurarem aprender a culinaria brasileira, os imigrantes novatos buscavam substitutos
da comida japonesa. Nesse periodo, no geral, “a mesa dos imigrantes japoneses nas fazendas
era preparada com pratos a moda japonesa, feitos com materiais brasileiros” (Handa, 1968, p.
107). Aos poucos, foi necessario adequar-se a alimentacdo local — por conta do trabalho arduo
na lavoura, tiveram de incluir a comida mais gordurosa do Brasil ao dia a dia, bem como o
consumo do café, que era dado a eles pelos donos das fazendas (Handa, 1968). Além do preparo
da bebida, também aprendem, com os brasileiros ou com os imigrantes italianos, a matanca do
porco e o cozimento do péo, que fazia parte do ritual das tardes de sdbado das mulheres colonas
(Handa, 1968, p. 102).

Quanto ao trabalho na lavoura, e a possibilidade de ascensdo econémica, 0s japoneses
se depararam com uma situacao conflituosa: no Brasil, a escravatura foi abolida apenas 20 anos
antes do inicio da imigracao japonesa — e, portanto, a mentalidade de que o trabalhador era um
homem inferior ainda fazia parte da sociedade rural do pais (Handa, 1968). “Mesmo
comparando a mesada que ganha, com o preco das mercadorias compradas na venda, vé-se que
ja gastou o equivalente a mais de dois meses de salario” (idem, p. 93). Apesar da exploracdo da
mdao de obra vivida na relacdo de colono, o imigrante japonés também se animava com a
possibilidade de se tornar proprietario de terras, uma vez que essas propriedades eram mais

facilmente acessiveis no Brasil do que no Japéo:

O trabalho na lavoura de café, segundo Handa (1968), consistia na presenga de um
fiscal, contratado pela administracdo da fazenda, que delimitava a area de trabalho, e os colonos,
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geralmente brasileiros, italianos ou japoneses, que trabalhavam no mesmo talhdo — uma parte

do cafezal delimitado por caminhos, com cerca de 3 a 5 mil pés de café (Handa, 1968, p. 116).

Devido as barreiras linguisticas, os japoneses tinham muita dificuldade em se relacionar
com os brasileiros ou com os outros imigrantes. Nos dias de folga, a rotina dos imigrantes
japoneses divergia daquela praticada pelos outros colonos: nas noites de sabado, reuniam-se
uns nas casas dos outros, para conversarem — ja no domingo, enquanto os brasileiros e 0s
imigrantes italianos vestiam suas melhores roupas e faziam visitas as casas dos amigos da
coldnia, os imigrantes japoneses pouco se importavam com sua aparéncia, e dedicavam-se a
plantacdo independente, tanto para consumo proprio quanto para obter renda extra e aumentar

suas economias (Handa, 1968).

Inclusive, por conta dessa constante busca pelo rapido enriquecimento, os imigrantes
japoneses falharam como colonos, por ndo se fixarem por muito tempo em uma determinada
fazenda, sempre mudando-se e buscando melhores condi¢des. Por outro lado, adquiriram a
confianca das fazendas em relacdo ao método de trabalho: “a rapidez, o cuidado na colheita e a
desnecessidade de fiscalizagdo rigorosa eram caracteristicas desses trabalhadores que
divergiam dos colonos brasileiros e italianos” (Handa, 1968, p. 121). Muitos imigrantes
novatos, no entanto, buscavam alternativas quando se deparavam com condicdes de trabalho e
remuneracdo adversas ao que esperavam: o desejo de fuga também atormentava aos recém-
chegados, que, muitas vezes, ndo eram capazes de cumprir o contrato de trabalho com as
fazendas para as quais foram contratados, e, com o intuito de procurarem outras oportunidades,
planejavam fugas noturnas, ainda que soubessem dos riscos que essa decisdo representava
(Handa, 1968).

Quanto a organizacdo das casas, bem como a decoracdo e 0 senso estético dos
imigrantes sdo fatores de extrema importancia para a compreensdo da negociacdo da memdria.
No caso dos imigrantes japoneses, é preciso distinguir a casa do recém-chegado e do veterano
(que havia chegado ha dois ou trés anos), uma vez que a relacdo com o Brasil, atrelada ao desejo

de retornar a terra-mée, séo alterados com o passar do tempo na viséo desse grupo.

Os imigrantes, ao chegarem as fazendas com as quais estabeleceram o contrato de
trabalho, ja recebem uma casa, junto aos outros colonos, para habitar. Ja nesse momento, 0s
recém-chegados passam por um choque cultural — afinal, no Japédo rural da época ndo havia
nenhuma influéncia do modo de vida ocidental. Por isso, esses imigrantes buscam arrumar suas

casas com base na vida que levavam no seu pais de origem (Handa, 1971). No entanto, o ja
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citado desejo de retorno, muito comum entre os recém-chegados, também influenciou a forma
como os imigrantes japoneses lidaram com o senso estético: segundo Handa (1971), o carater
temporario atribuido por eles ao processo migratorio levou a despreocupagdo com fatores
estéticos — 0 que, por sua vez, levou a manutencdo desses habitos provisorios, ja que a maioria

dos imigrantes permaneceu no Brasil.

Enquanto os brasileiros ou imigrantes europeus possuem uma mesa de jantar na sala,
forrada com toalha e decorada com uma moringa, e um quadro com a figura de um santo na
parede, 0s imigrantes japoneses recém-chegados tratam a sala mais como um deposito,
deixando-a vazia, exceto pelas ferramentas de trabalho, como a enxada e a peneira. Quando a
colheita ja estava finalizada, amontoavam na sala, por cima de pedagos de madeira, 0s sacos de
arroz ou feijdo (Handa, 1971). Mais uma vez, tanto o estranhamento do novo pais quanto a
desilusdo com a migracédo e o desejo de retornar ao Japdo sdo determinantes no modo de vida
desses imigrantes: por trabalharem todos os dias, inclusive em domingos e feriados, os
japoneses nao se interessam pela vida doméstica, tampouco em aprimorar suas casas e torna-
las mais confortaveis para si — por isso, no caso de visitas a casa, por exemplo, as recebiam no

quarto para conversar, onde usavam de cama uma esteira estendida sobre um leito de madeira.

O desejo de fuga, descrito anteriormente, também era determinante na organizacdo da
casa do imigrante recém-chegado. Tanto pela curta duracdo do contrato de trabalho com a
fazenda — geralmente de um ano — quanto para facilitar a possibilidade de fuga, esses imigrantes
ndo queriam ter mdveis, panelas ou caldeirdes, e contentavam-se com 0 minimo justamente por

entenderem a situacdo como temporaria (Handa, 1971).

Os imigrantes veteranos, por outro lado, ja pensavam diferente: com a aceitacdo da
permanéncia no Brasil, passavam a dedicar suas economias a possibilidade de compra de um
terreno ou, ap6s cumprido o contrato com a fazenda atual, @ mudanca para outra propriedade.
(Handa, 1971). Também passam a trabalhar sem tanto esfor¢co como antes, aproveitando mais
a vida no novo pais: compram mesas e cadeiras para mobiliar a casa, retiram as enxadas e 0s
cereais da sala e os guardam em outro local e, ao invés dos santos, penduravam folhinhas (ou
calendarios) na parede. Na cozinha, passam a instalar, no canto, a banheira para que se possa
tomar o banho tradicional japonés, essencial para dar paz e tranquilidade ao lar dos japoneses;

o0 preparo do café tambem passa a ser uma atividade dominada pelos imigrantes. (Handa, 1971).

Segundo Handa (1971), as grandes transformaces vividas pelos japoneses devido a

imigragdo — uma vez que os habitos de vestuario, alimentacdo e moradia no pais de origem
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eram muito diferentes daqueles vividos no Brasil — impossibilitaram a preocupacdo com a
estética e com habitos culturais particulares nos primeiros anos como imigrantes. Essa
dificuldade de adaptar seus costumes originarios levou a necessidade de transformé-los de
acordo com os habitos brasileiros, algo que “se fazia custosamente em virtude das dificuldades
opostas pelos costumes e pela lingua, razdo por que receberam a qualificacdo maldosa de povo
inassimilavel” (Handa, 1971, p. 394). Nas fazendas, percebe-se a inten¢do dos imigrantes de
conservar, a medida do possivel, os aspectos japoneses de setores do vestuario, da alimentagédo
e da moradia, a0 mesmo tempo em que procurava-se demonstrar a absor¢do ao modo de vida
brasileiro (Handa, 1971).

Desse modo, portanto, nota-se a existéncia de duas tendéncias no ponto de vista da
assimilacdo cultural e da negociagdo da memoria dos imigrantes japoneses: “uma de conservar
e apreciar o classico sem qualquer deformacdo ou concessdo. Outra, de conformar a vida
moderna do tipo europeu a musica, o bailado, o ikebana, e até o cerimonial do cha” (Handa,
1971, p. 391-392).

Essa adaptacdo cultural, em especial no que diz respeito a rotina e a espiritualidade da
vida dos imigrantes japoneses no Brasil também se relaciona com o senso estético, bem como
as praticas religiosas, das quais trataremos com mais detalhes a seguir. Segundo Handa (1971),
no Brasil, hd uma perda significativa da “delicadeza do tato que se sente no interior das
moradias do Japdo [..] e isso é perceptivel seja na fala, seja na expressdo, seja no
comportamento” (p. 410) dos imigrantes.

Os imigrantes sacrificavam-se no trabalho animados pela esperanga de ter
amanhd uma vida melhor. Por isso é que faziam progresso. S6 que suas vidas
eram levadas cegamente, sem rumo organizado. E esse viver desleixado fazia
com que fossem perdendo a delicadeza do espirito. Mas isso ndo se deveu ao fato
de terem adotado a vida brasileira, sendo por terem imitado, por precipitacéo
prépria dos trabalhadores temporarios, apenas 0s aspectos exteriores da vida dos
brasileiros, ainda mais por simples conveniéncia. O certo é que perderam alguma

coisa, sem ter adquirido nada, falando em aspectos espirituais (Handa, 1971, p.
407).

Compreender esse sentimento, ou esse desleixo em relagdo a questdes estéticas,
espirituais e culturais, é essencial para entender o comportamento dos imigrantes japoneses no
contexto de chegada: afinal, a desilusdo com a imigracgéo e a intensificacdo do desejo de retornar
ao Japdo pautaram ndo so6 o trabalho desses imigrantes, mas também sua relagcdo com a cultura

e costumes de origem, que, por um lado, foram deixados de lado, mas ndo com o objetivo de
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assimilar o que foi aprendido no contexto de chegada. Segundo Handa (1971), esse
comportamento € mais caracteristico dos imigrantes mais jovens — que, também, representam
a maioria dos que imigraram: apesar disso, as familias que imigraram junto a membros de idade

tendiam a conservar mais “as velhas coisas, por se acharem mais apegados as velhas tradi¢cdes”

(Handa, 1971, p. 410-411).

No Japédo, como ja observamos no decorrer deste capitulo, as comunidades rurais, de
onde vieram majoritariamente os imigrantes desse pais ao Brasil, eram constituidas por muras,
ou seja, vilas, que agrupam conjuntos de ies (Maeyama, 1972). Caracterizado pelo minifandio,
o setor rural japonés tradicional entende individuos como significativos somente como
membros do ie, e ndo pode operar como unidade independente no contexto do mura (Maeyama,
1972, p. 421). Nesse sentido, o senso coletivo é muito presente no Japdo rural, 0 que €é
amplificado em um contexto de imigracdo: o sentimento de “nods”, antes presente entre oS
muras, é colocado em oposicdo a grupos de outros paises (Staniford, 1970) — o que levou aos
japoneses a agruparem-se em comunidades fechadas e estabelecerem muras entre si, ainda que
ndo ligados por lacos de parentesco, e sim por questdes étnico-raciais, unidos especialmente

pelo culto ao Imperador (Maeyama, 1970).

Em um primeiro momento, quando 0s japoneses passaram a habitar a primeira linha
fronteirica no estado de Sdo Paulo, esses muras ndo eram tdo bem estabelecidos — mas, quando
passaram a adquirir terras nas chamadas “regidoes pioneiras”, no oeste paulista e no norte do
Parang, tomaram formas extremamente semelhantes as comunidades rurais do Japdo (Ono,
1966). Isso se deu em grande parte pela relativa auséncia de instituicGes brasileiras bem
estabelecidas nessas regides onde os japoneses passaram a formar suas comunidades, que
reproduziam as escolas japonesas, costumes relacionados as festas de casamentos e praticas
funerarias, além de possuirem a chamada Associacdo de Japoneses, onde eram realizados

muitos desses eventos (idem, p. 141).

A ascensdo econdmica dos japoneses que trabalhavam nas plantacbes de café foi
relativamente rapida, devido ao sentimento vivido por eles no periodo pds-migratério e ao
desejo de enriquecer e retornar ao Japdo o mais rapido possivel. Ao se tornarem proprietarios
de terra e adquirirem independéncia econdmica, passaram a atuar como pequenos produtores,
no setor da olericultura — atividade agricola com a qual estavam mais habituados do que os
brasileiros (Ono, 1966). Uma vez que, no Japao, a vida rural ¢ muito ligada ao conceito de “vila
rural” — 0s chamados muras, tudo o que concerne & agricultura, na visdo dos imigrantes
japoneses, pressupde uma estrutura pautada nesse tipo de comunidade regional (Ono, 1966).
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Dessa forma, essa organizacdo social em grupo passa a ser essencial nas regides de
desbravamento de terras (Ono, 1966), e a organizacao social pautada nos muras estabelecidos
pelos imigrantes japoneses visava a independéncia econdmica e ao estabelecimento de vinculos
sociais fortes. As organizacGes de cooperativas dos imigrantes japoneses eram extremamente
pautadas nas nogOes de mura, e caracterizavam-se pela producdo de hortalicas em pequenas
propriedades (ibidem). Com o objetivo de desenvolver uma comunidade com fortes vinculos
ao pais de origem, entéo,
sao fundadas as associa¢des de mogos (“sei-nen-dan’) que t€m os seus prototipos
no “waka-mono-shu” no Japao). Fundam-se escolas japonesas, onde 0 ensino
primario do Japao é reproduzido a base do Edito Imperial sobre a Educagéo, com
vistas a uma possibilidade de equiparacéo ao ensino no Japao quando voltassem
para a sua terra de origem. As relagdes humanas no “bairro” eram amarradas pelas
“aparéncias” (“sekentei”) frente a comunidade, sendo a liberdade de aglo,
individual ou de uma familia, grandemente limitada. O sentimento de
solidariedade dentro de um “bairro” se manifesta em termos de exclusao de outros

bairros, reproduzindo-se de maneira clara e nitida o espirito de “bairro” existente
no Japao” (Ono, 1966, p. 137).

Com base nessa organizacdo social e na adaptacédo de costumes, métodos educacionais
e relacBes sociais, € que a comunidade japonesa no Brasil mantém um forte vinculo com a

cultura de origem.

3.4. A religido japonesa

Em seu trabalho acerca da religiosidade dos imigrantes japoneses no Brasil, Maeyama
(1970; 1972) destaca algumas caracteristicas particulares a respeito da relacdo entre esse grupo
e a religido: a primeira refere-se ao agrupamento étnico-racial, que levou os japoneses a
conviverem entre si, dadas as dificuldades linguisticas, sociais e culturais em relacdo aos
brasileiros e imigrantes europeus; a segunda é em relacdo a conversdo superficial ao
catolicismo, realizada com o objetivo de facilitar a interacdo entre japoneses e brasileiros, alem
de evitar conflitos que, na visdo desses imigrantes, eram desnecessarios; a terceira, ligada a
segunda, da despreocupacdo em realizar cultos religiosos, em especial aos ancestrais, em
territorio brasileiro, dado o carater temporario atribuido & imigracdo; e a quarta, que, de certa
forma, é fruto do conjunto de todos esses fatores: o culto ao Imperador como substituto ao culto
aos ancestrais. Ainda que, por vezes, conflitantes, esses quatro fatores sdo expressivos para a

compreensdo da relacdo dos imigrantes japoneses com a religido, uma vez que 0 processo
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migratdrio representou mudancas expressivas nesse contexto. Ao decorrer deste subcapitulo,
essas questdes serdo desenvolvidas com mais detalhes, com o objetivo de compreender a

relacdo dos imigrantes japoneses com a religido ao longo dos primeiros anos apds a imigracao.

Como foi abordado no paragrafo anterior, questdes raciais e étnicas foram
determinantes logo nos primeiros anos de chegada dos imigrantes japoneses ao Brasil, que,
consequentemente, levaram ao agrupamento dessa populagdo, e, por sua vez, a um
distanciamento do resto da sociedade. Segundo (Maeyama, 1970), esses imigrantes eram fisica
e socialmente visiveis, uma vez que eram o0s Unicos asiaticos em grande numero que habitavam
0 pais. A dificuldade com a lingua e com a adaptac&o cultural sdo fatores que também levaram
a identificacdo de grupo entre 0s japoneses, que passaram a se unir em comunidades. Todos
esses fatores, portanto, contribuiram para que “a identificacdo de grupo dos japoneses fosse
fundamentada na etnicidade em termos de ‘niponicidade ™ (idem, p. 245) — ou seja, em tudo
aquilo que definia os japoneses como tal. Eram, entdo, chamados de “japoneses”, algo que,
dentro do contexto ao qual originalmente pertenciam, nunca havia acontecido (Maeyama,
1972). Essa categorizacdo externa, vinda por parte dos imigrantes europeus ou dos brasileiros,
intensificou ainda mais o pertencimento de grupo dos japoneses, e, também, a sua identificacéo,
de fato, como japoneses. A religido, por sua vez, também operava nesse sentido:

Todos os japoneses eram virtualmente “budistas” na sua chegada. O budismo no
Japdo tem-se fundido tdo profundamente com as crencas religiosas aborigenes,
particularmente com o culto aos antepassados, e tem sofrido transformac6es, pelo
menos no nivel das préaticas e fé popular, a tal ponto que certamente possa ser
chamado como a “religiao tradicional japonesa”. H& uma outra razdo pelo
emprego deste termo aqui, pois 0s japoneses no Brasil, identificando-se
fortemente na base de sua niponicidade, entendem o “budismo”, o xinto, € as
“novas religides” todos eles em termo de “religido japonesa”. Do mesmo modo,
quase todos os brasileiros sao catolicos. Um “bom” brasileiro, como ja dissemos
anteriormente, é por definicdo um catdlico. A oposicao conceitual de catdlico e
acatolico, no entendimento dos brasileiros, pode explicar claramente este ponto.
Assim, os japoneses, “budistas” na sua propria classificagdo, eram categorizados,

a sua chegada ao Brasil, essencialmente como acatélicos de acordo com o
“codigo cultural brasileiro” (Maeyama, 1970, p. 248).

Dessa forma, como o trecho acima revela, um dos principais ritos da religido japonesa
— 0 budismo — é centrado no culto aos antepassados. Assim como na organizagdo social do
Japdao, como comentamos anteriormente neste capitulo, a ancestralidade e a origem familiar sdo
pontos centrais na religido — ou seja, a organizacdo do ie, em que o0 primogénito herda as

propriedades da familia e tem a obrigacdo de sustentar os pais na velhice, como sinal de
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respeito, ele também recebe como heranca e dever o culto aos antepassados da familia. A
ancestralidade, portanto, opera um papel fundamental nas relagfes sociais japonesas, € a

religido também se vale desses principios.

Em relagdo aos imigrantes japoneses que eram classificados como acatdlicos, era
possivel observar, segundo Maeyama (1970), que muitos também se envolveram, na maioria
das vezes apenas formalmente, com o catolicismo brasileiro. 1sso, no entanto, nunca os impediu
de praticar os ritos tradicionais japoneses, como 0 culto aos antepassados, em seus lares —
inclusive, as razdes que motivaram tal conversdo eram extremamente préticas, envolvendo
questdes como agradar seus vizinhos brasileiros ou contribuir para a obtencéo de prestigio

social (Maeyama, 1970).

Dessa forma, houve uma rapida ‘conversao’ dos japoneses, vistos como acatolicos, ao
catolicismo brasileiro, ainda que superficial e ndo necessariamente aliada a interiorizacdo da fé.
Ainda que as praticas religiosas catolicas ndo fossem seguidas, muitos imigrantes japoneses,
pelo menos logo ap6s a chegada ao Brasil, tampouco praticavam qualquer ato religioso.
Segundo Maeyama (1972), a maioria desses imigrantes eram ndo-sucessores — ou seja, como ja
foi explicado nos subcapitulos anteriores, ndo herdavam quaisquer propriedade ou tradicdo

familiar, incluindo a obrigacédo de realizar o culto aos antepassados.

Foi assim que se passou grande parte do periodo que sucedeu a imigracao japonesa ao
Brasil: “as atividades religiosas foram postas de lado e permaneceram quase esquecidas. As
cerimonias concernentes ao enterro ¢ ao culto aos mortos ndo desenvolveram além de ‘uma
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medida de emergéncia’” (Maeyama, 1972, p. 433). Nesses casos, a familia do falecido
confeccionava um “tablete ancestral de tosca madeira sem pintura, onde eram gravados em
grosseiros caracteres chineses o nome secular do finado, a data de morte e sua idade” (idem, p.
433). Entdo, esse tablete era colocado sobre a mesa ou guardado dentro de um caixote,
geralmente armazenado no quarto do chefe de familia — e, assim, passava a ser usado como um
butsudam, um altar budista domestico, diante do qual eram praticados rituais em memdria do

falecido (Maeyama, 1972).

ApOs a superacdo da atribuicdo do carater temporario a imigracdo, 0s japoneses
passaram a dar maior importancia a religido e ao culto aos ancestrais, transferindo,
efetivamente, o centro da pratica religiosa para o ‘pais adotivo’ — entdo, muitos desses
imigrantes, ao terem condicGes de regressar ao Japdo para visitar, traziam consigo varios

objetos religiosos budistas, entre eles o butsudam, com suas caracteristicas originais, as cinzas
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dos antepassados e o incensorio tradicional da familia — o que, entdo, trazia o sentimento de
completude do processo migratério, ainda que décadas passadas de vivéncia no Brasil.

“Finalmente, é o ie que imigra” (Maeyama, 1972, p. 444).

Somente depois de construirem uma base solida para as atividades agricolas, que
levaram & estabilizacdo econdmica e social e ao vinculo entre os imigrantes e suas propriedades
no Brasil, &€ que passaram a estabelecer seus proprios ies, de acordo com a familia e os vinculos
estabelecidos em solo brasileiro. Passam, entdo, a entender a imigracdo como uma criacao de
uma nova ancestralidade, compreendendo que, sendo os primeiros japoneses da familia em
territorio brasileiro, seriam os antepassados aos quais os cultos seriam realizados (Maeyama,
1972).

As préticas religiosas mais comuns entre 0s japoneses sdo relacionadas ao culto aos
antepassados, considerando a sua importancia para a organizacao do ie. No contexto brasileiro,
em que 0s imigrantes japoneses eram vistos como “os japoneses”, ¢ se agrupavam entre si
devido as grandes dificuldades de integracéo, houve, também, a intensificacdo da niponicidade
entre eles —ou seja, esse sentimento nacionalista, relacionado ao pertencimento ao grupo. Dessa
forma, considerando que o “Imperador era o simbolo maximo da niponicidade, pelo menos até
0 término da Segunda Guerra Mundial, o culto ao Imperador veio a substituir o culto aos
antepassados, como uma dramatizacdo da identificacao de grupo, entre os japoneses no Brasil”
(Maeyama, 1972, p. 435).

Nesse sentido, € importante reforcar a ideia de que, no contexto japonés, o préprio

Japdo, em sua totalidade, era considerado um Unico ie, em que as divisbes a nivel macro

operavam no mesmo sentido do micro — ou seja, assim como o chefe da familia era a figura

mais importante para o ie familiar, o Imperador operava esse mesmo papel no contexto mais

amplo (Maeyama, 1972). Como consequéncia ao agrupamento dos japoneses ndo mais por

lacos familiares, mas sim por questBes étnicas e raciais, o culto & memdria dos antepassados,

que passou a ser substituido pelo culto ao Imperador, deixou de ser realizado na esfera privada,
em casa, e passou a ser feito em grupo:

Essas praticas religiosas e deidades tém a fungdo de manter a identificacdo de

grupo, a integragéo e o controle dentro do grupo. Contudo, no Brasil, o ie tendia

a ser negligenciado, os lagos de parentesco e de dozoku® assumiam um carater

ficticio, e a comunidade local era formada em termos de etnicidade. Os principios

de etnicidade e comunidade logo superaram em importancia as relagoes ficticias
de parentesco. Neste sentido, a “niponicidade” passou a ser enfatizada como o

8 Termo em japonés que significa “pertencer 4 mesma familia”; “cla”.
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principio basico da identificacdo de grupo, pelo menos no nivel da comunidade
local, e entre o grupo minoritario japonés em geral (Maeyama, 1972, p. 434).

No entanto, com as restricdes impostas aos imigrantes japoneses devido aos conflitos
da Segunda Guerra Mundial, essas reunides publicas foram reprimidas e o culto ao Imperador,
aos antepassados e as atividades voltadas a educacdo passaram a ser realizadas na esfera privada
—algo que, no Japao, ja era feito dessa forma (Maeyama, 1972). E, ap0s esse conflito histérico,
ainda que o culto ao Imperador tenha perdido muito espaco na comunidade nipo-brasileira, “a
niponicidade, como sustentaculo da identificacdo de grupo, ndo perdeu totalmente o terreno”
(idem, p. 245-246).

Apesar de um tanto quanto complexa, a relacdo dos imigrantes japoneses com a
religido € fundamental para entender os desdobramentos que levaram a um movimento de
proporcdes consideraveis para a compreensdo da assimilagdo e da integracdo desses imigrantes
no Brasil: um conflito interno na comunidade nipo-brasileira, entre os chamados Kachigumi
(grupo vitorista) e Makegumi (grupo derrotista), que serd mais bem detalhado no proximo

subcapitulo.

3.5. A construcéo da identidade da comunidade japonesa no Brasil

Ao longo deste capitulo, foram estudados aspectos socioculturais a respeito dos
japoneses que emigraram ao Brasil, desde o contexto que antecedeu esse processo até 0s anos
de adaptacdo. No entanto, assim como em diversos contextos migratérios, a constituicdo da
identidade desses imigrantes — 0s agora chamados nipo-brasileiros — foi, e ainda €, um processo
complexo e multifacetado. Neste subcapitulo, com base, essencialmente, na obra de Jeffrey
Lesser (2003; 1999), iremos contemplar, diante dos diferentes contextos historico-sociais que
permearam 0s imigrantes japoneses apds sua chegada ao Brasil, elementos que contribuiram

para as diferentes formacGes identitarias desse grupo étnico no pais ocidental.

Como jé foi discutido neste capitulo, os imigrantes japoneses, ao serem submetidos ao
trabalho arduo nas fazendas de café de terceiros, passaram por um processo de desiluséo e
descontentamento com a vida no Brasil. Apesar disso, muitos decidiram poupar 0 maximo
possivel de dinheiro para adquirir terras, uma vez que a propriedade rural era uma realidade
mais acessivel nesse pais do que no Japédo. Segundo Lesser (2003), mesmo com a insatisfacéo

desses imigrantes com a situagcdo econdmica no Brasil, era de interesse tanto dos oficiais
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japoneses quanto dos brasileiros manter o contrato de imigracéo entre os paises, uma vez que
havia uma situacdo de superpopulacdo no pais oriental e uma escassez de mao de obra e de
habitantes no Brasil. Dessa forma, as col6nias japonesas, ou seja, 0 agrupamento desses
imigrantes e suas terras proprias em regides pouco habitadas, que viabilizariam a compra por
um valor mais acessivel, foi a solu¢do encontrada: com o apoio do governo do estado de Séo
Paulo, portanto, firmas japonesas passaram a adquirir diversos lotes de terras em regides com
pouco desenvolvimento agricola, para lotear e vender aos imigrantes — encerrando, assim, as
desavencas entre eles e os proprietarios das terras nas quais trabalhavam, permitindo que os
japoneses obtivessem maior lucro com suas producdes e, entdo, desencorajando-os de retornar

ao Japao e potencializando, assim, a vinda de outros imigrantes ao Brasil (Lesser, 2003).

Essas colnias obtiveram sucesso entre os japoneses, e auxiliaram na consolidacao de
uma cultura nipo-brasileira com fortes ligacfes ao Japdo. Apesar de o periodo de ascensao
econdmica dos japoneses ser mais tardio, logo nos anos 1920 a visibilidade dessa comunidade
ja era expressiva no Brasil, ainda que gerasse opinides contrastantes em um contexto politico:
a0 mesmo tempo em que eram vistos como a “minoria modelo”, dedicados ao trabalho e
perseverantes, também era um periodo em que discutia-se 0 embranquecimento da populacéo,
e a prevaléncia de imigrantes ndo brancos, como era 0 caso dos asiaticos, tornaria esse projeto

inviavel (Lesser, 2003).

Segundo Lesser (1999, p. 146), entre 0s anos 1933 e 1945, os japoneses e nipo-
brasileiros comecaram a identificar o Brasil como seu pais definitivo, mas, por outro lado, ndo
conseguiam encaixar sua etnicidade dentro do contexto de identidade nacional. Tanto os
discursos da elite brasileira, que se recusava a integrar os japoneses socialmente — ainda que
nikkeis permeassem todas as camadas econémicas da sociedade — quanto a campanha de
brasilidade, criada pelo governo Vargas, que buscava trazer um sentimento nacionalista no pais,
eram excludentes em relacdo aos japoneses (Lesser, 1999). Assim, tanto esses imigrantes
guanto seus descendentes passaram a definir suas identidades de formas diferentes entre si, seja
por meio da hifenizacdo ou pela criacdo de sociedades secretas, associadas a lealdade ao Japéo.

Japanese and Japanese-Brazilians, however, began to define their identity
in different ways. Young nikkei referred to themselves in a hyphenated
fashion while the older generation created secret societies in the shared
belief that loyalty to Japan would insure their lives in Brazil. In the end, all
parties were left with equal parts of satisfaction and anger. Nikkei were

now Brazilian even as Society at large continued to define them as
Japanese (Lesser, 1999, p. 146).
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A relacdo conflituosa entre o comportamento e a etnicidade dos japoneses perdurou
até os anos 1950, pouco tempo depois da Segunda Guerra Mundial, que foi um evento
determinante para o isolamento da comunidade japonesa. Como nao é o tema deste trabalho,
traremos uma breve contextualizacdo desse evento, uma vez que ele é relevante para a
compreensdo da construcao identitaria desse grupo étnico, assim como é abordado em um dos

filmes que serd analisado neste trabalho.

No contexto p6s-guerra, houve um conflito interno entre os kachigumi (grupo vitorista)

e makegumi (grupo derrotista): o0 primeiro, composto por imigrantes japoneses mais

tradicionalistas, que defendiam os valores tais como o ‘espirito japonés’, acreditava que o Japéo

ndo havia perdido a guerra, pautado na divindade atribuida ao imperador — que, com a derrota,

foi colocada em questdo. O grupo derrotista, formado pelos imigrantes que aceitaram o

desfecho desse conflito tal como foi noticiado no Brasil, sofreu represélias do grupo extremista,

que criou organizacdes terroristas — entre elas, a mais conhecida Shindo-Renmei (Liga dos

Suaditos Fiéis), que fizeram 14 vitimas fatais entre os makegumi (Kumasaka & Saito, 1970). O

conflito foi impulsionado pelas medidas restritivas do governo Vargas em relacdo aos

imigrantes, que proibiu a circulacdo de jornais e livros de linguas estrangeiras — o que impediu

gue muitos japoneses se informassem pelos meios nos quais confiavam — e compreendiam, uma

vez que muitos ndo dominavam o portugués — acerca dos acontecimentos da guerra. Também

houve influéncia do culto religioso ao imperador, que fortaleceu o vinculo desses imigrantes

com essa figura, como foi explicado no subcapitulo anterior. Como consequéncia, o conflito

entre vitoristas e derrotistas dividiu os imigrantes japoneses também no sentido identitario —

houve uma intensificacdo no desejo de retorno ao Japao por parte dos vitoristas, enquanto 0s

derrotistas passaram a intensificar a ‘brasiliza¢do’ de seus costumes (Kumasaka & Saito, 1970).

Assim, muito da construcdo da identidade nipo-brasileira é consequéncia desse contexto, que

levou a disparidade entre os imigrantes que decidiram se integrar a sociedade brasileira e
aqueles que preferiram se fechar em uma comunidade exclusivamente japonesa.

The reaction of immigrants and Nikkei was to play an aggressive role in

constructing a multifaceted Japanese Brazilian identity, one that would be

constituted and contested in many ways. Some insisted on Portuguese as a

language of both internal and external communication while others

fervently supported secret societies linked to emperor worship. These

surface differences, however, only masked a shared desire to find a space

within the Brazilian nation that would include Nikkei identity. The nature

of this coveted citizenship was always in dispute, but angry outbursts from

nativists and repressive state policies during the World War 1l era did not

prevent a Japanese Brazilian identity from emerging and flourishing.
(Lesser, 2003, p. 7-8).
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Dessas desavencas, surgiram conflitos internos na comunidade japonesa, entre os ja
mencionados grupos vitoristas e derrotistas, que intensificaram ainda mais a rejei¢cdo dessa
populacéo na sociedade geral (Lesser, 2003). Apenas alguns anos depois, na década de 1950,
grande parte dos nikkeis ascendeu economicamente, estabelecendo-se nas classes media e alta
— essa ascensdo econdmica, aliada a decisdo de permanecer no Brasil, fez com que o0s japoneses
passassem a se considerar brasileiros — ainda que a sociedade em geral continuasse a defini-los
como “japoneses” (Lesser, 2003). Além disso, algumas caracteristicas que ja eram atribuidas
aos nikkeis desde o inicio da imigracdo — como a determinacdo e a disciplina — passaram a ser
reforcados, inclusive por piadas, como a descrita por Lesser (2003, p. 13): “Guarantee your
place at the University of Sdo Paulo tomorrow — kill a Jap today’®. Mesmo que muitos japoneses
e seus descendentes buscassem meios de evitar tais estere6tipos — seja por meio de cirurgias
plasticas nos olhos ou pelo casamento inter-racial —, muitos nikkeis faziam questdo de reforcar

a imagem de “minoria-modelo”, atribuindo um carater positivo a essas preconcepgoes (Lesser,
2003).

Registros recentes apontam que, na sociedade brasileira, existem mais de 1,2 milhdo
de cidaddos brasileiros com ascendéncia japonesa, dos quais cerca de 340 mil sdo mesticos.
Nesse contexto, identifica-se a presenca de identidades hifenizadas, em que muitos acabam
negando essa ancestralidade, ainda que, muitas vezes, ela Ihes seja atribuida, devido ao fenotipo
asiatico — por meio de apelidos como “japa”. Segundo Lesser (2003), esse anseio identitario,
caracteristico de processos migratérios, ainda perdura entre os nipo-brasileiros, inclusive entre
aqueles nascidos no Brasil, de segunda, terceira e quarta geragoes:

The question of how to maintain a hyphenated identity in a hesitant
national culture is as present today as it was in the twenties and thirties.
Pressure from majority society to become Brazilian is matched by an

immigrant generation that complains that the sansei and yonsei generations
have become ‘too Brazilian’ (Lesser, 2003, p. 14).

Atrelada a esse sentimento de busca identitaria, segundo Lesser (1999), esté a recriagdo
das nogdes de “Japao” como um meio de se vangloriar como brasileiro, ambos funcionando
como uma resposta dos nipo-brasileiros a rejeicdo dos brasileiros em relacdo as identidades

hifenizadas. “The old notion that Nikkei are “Japanese” (read “honest and hardworking”), and

® Traduc&o nossa: “Garanta sua vaga na Universidade de Sdo Paulo amanhd — mate um ‘japa’ hoje”.
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thus better “Brazilians” than nonnikkei “Brazilians” (read “corrupt and lazy”)1? (Lesser, 1999,
p. 172), é encontrada em diversos anuncios publicitarios, por exemplo, atribuindo ao produto
ou a companhia a qualidade conhecida como japonesa. Nesse mesmo sentido, os proprios
nikkeis valem-se dessa imagem atribuida aos japoneses para se autopromoverem, focando em
suas “virtudes de trabalhador esfor¢ado, honesto e frugal”, e, portanto, vendendo sua etnicidade

como forma de tornar-se um brasileiro melhor (Lesser, 1999).

Diante desse breve panorama, €& possivel compreender a relacdo entre o0s
acontecimentos historicos que permearam os desdobramentos da imigracdo japonesa — assim
como o conflito entre 0s grupos “vitorista” ¢ “derrotista”, um dos mais emblematicos ao longo
do periodo que sucedeu o0 processo migratorio, e, por consequéncia, o isolamento dessa
comunidade do restante da sociedade — com a constituicdo da identidade dos japoneses e seus
descendentes no Brasil. Com a ascensdo econémica desse grupo, que se deu em menos de uma
década depois desses eventos, também houve a preocupacgdo, por parte dos japoneses, de
construir uma imagem condizente, que permitisse a integracdo nao apenas de classe, mas
também social com a populacéo brasileira em geral. Ao longo da andlise, que sera desenvolvida
neste trabalho, iremos permear esse contexto, uma vez que houve participacdo ativa da

comunidade japonesa na producéo dos filmes que compdem o objeto de pesquisa.

10 Tradugdo nossa: “A velha nogdo de que nikkeis sdo “japoneses” (vistos como “honestos e trabalhadores™), e,
portanto, melhores “brasileiros” do que aqueles que ndo sdo nikkeis (vistos como “corruptos e preguicosos”).
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4. A memoria da imigragdo japonesa nos filmes Gaijin: Caminhos da Liberdade e
Gaijin: Ama-me Como Sou

4.1. Introducao

Partiremos, agora, para a anélise deste trabalho, que tem como objetivo compreender
a forma como a memoria da imigracdo japonesa é representada nos filmes Gaijin: Caminhos
da Liberdade e Gaijin: Ama-me Como Sou. Para isso, neste capitulo, primeiramente
apresentaremos um breve histdrico sobre a representacdo dos nipo-brasileiros no cinema, além
de, também, apresentarmos alguns titulos de longas-metragens que representem, de alguma
forma, essa populacao. A seguir, foi feita uma pesquisa detalhada acerca de todas as producdes
audiovisuais catalogadas pela Cinemateca Brasileira, com o objetivo de mapear esses titulos e

identificar o contexto no qual o corpus deste trabalho se enquadra.

Em seguida, explicamos o motivo pelo qual os filmes Meu Japdo Brasileiro e
Coragdes Sujos nao foram analisados com profundidade neste trabalho, devido a questfes
contextuais e conflitos de objetivos — apesar de, a principio, terem sido considerados para tal,
por possivelmente se encaixarem nos critérios delimitados para a formacéo do corpus de analise
deste trabalho. Antes de partirmos para a analise propriamente dita, fazemos uma breve
biografia da realizadora dos dois filmes, Tizuka Yamasaki, uma vez que sua histéria como neta

de imigrantes japoneses e cineasta é extremamente relevante para analisar sua obra.

No que diz respeito a analise dos filmes, o método foi desenvolvido a partir da
contextualizacdo metodoldgica apresentada no inicio deste trabalho, compreendendo a
narrativa dos dois titulos a partir da perspectiva do cinema transcultural de MacDougall (1980)
e dos conceitos mais amplos sobre os estudos de memoria, bem como as nogdes de pds-memdria
de Hirsch (2016) e género e memdria de Paletschek e Schraut (2008). A anélise consiste em
apresentar, por meio da descri¢do e de imagens, as cenas que mais se destacam no que tange a
representacdo da memoria — e a argumentacdo, por sua vez, € pautada na contextualizacéo
historica que apresentamos no capitulo anterior, buscando, na Historia e na Antropologia, 0s

registros da imigragéo japonesa no Brasil.
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4.2. O nipo-brasileiro no cinema

Segundo Lesser (2007), até a década de 1960, ndo havia a presenca de nikkeis, ou nipo-
brasileiros, em muitos filmes brasileiros — no entanto, esse cenario mudou quando os imigrantes
japoneses passaram a habitar os arredores da cidade de S&o Paulo, apdés um certo
estabelecimento econdmico.

Beginning about 1960 dozens of Brazilian films included Asian or Asian-
Brazilian characters in story lines that used ethnicity as a critical component of
national identity formation. While viewers tended to see the characters as
confirming their essentialist ideas about Nikkei, actors and actresses viewed their
participation as a break with the closed ethnic communities of their immigrant
parents. These artists sought to be understood as “Brazilian”, an idea as

essentialized as that of the “Japanese” identity that they struggled against (Lesser,
2007, p. 25).

O primeiro filme brasileiro com um personagem nikkei de maior relevancia ao enredo
foi Noite Vazia, dirigido por Walter Hugo Khouri, langado em 1964. Além de ter sido
considerado, segundo Lesser (2007, p. 31), o “primeiro filme brasileiro de qualidade”, a obra
também recebeu diversos prémios em festivais, tanto no Brasil quanto no exterior. O filme,
assim como diversos titulos na obra de Khouri, aborda uma tematica sexual. A personagem
nipo-brasileira apresentada no filme ¢ creditada como “Gueisha”, uma gargonete de um
restaurante japonés, no qual os protagonistas jantam. Interpretada pela atriz Célia Watanabe, a
personagem €, como Lesser aponta, baseada na descricdo do assistente do diretor do filme:
“pased on the dual image of Nikkei women, as sexually voracious yet ‘servile’** (Lesser, 2007,
p. 33). No entanto, apesar de ser o primeiro filme brasileiro com um personagem nikkei, Noite

Vazia ndo traz, em sua tematica central, a imigracdo japonesa como tema.

Para o levantamento dos filmes com a tematica da imigracdo japonesa, foi feita uma
pesquisa na base de dados da Cinemateca Brasileira, onde todos os filmes registrados no pais
sdo catalogados, utilizando o marcador determinado pela propria instituicdo para filmes que
abordam o tema: “IMIGRACAO — JP”. Por meio da busca, foram encontrados 105 titulos, entre
0S quais nove se enquadravam nas categorias “longa-metragem” e “ficcao” e dos quais

destacamos alguns titulos.

O filme E a Paz Volta a Reinar, de 1955, dirigido por Yoshisuke Sato, que, segundo

a base da Cinemateca Brasileira, apresenta a seguinte sinopse:

11 Tradugéo nossa: “dualidade da mulher japonesa, sexualmente voraz, mas servil”.
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Interior do Estado de S&o Paulo, 1947. Um imigrante japonés, adaptado
culturalmente ao pais e noivo da filha de um fazendeiro brasileiro, vé-se
envolvido com a crescente tensdo de seus compatriotas, visto que alguns se
recusam a acreditar na derrota do Japdo na Segunda Guerra Mundial. Frente a
isto, um grupo de estelionatérios tiram proveito da situacdo, vendendo "yens"
desvalorizados. (“E a Paz Volta a Reinar”, n.d.)

Segundo Lesser (1999), o filme foi uma producdo de um grupo de kachigumi, que
reuniu atores japoneses no Brasil para recriar os lagos de amizade sincera entre a comunidade
japonesa, que existia no passado, com o objetivo de transmitir a mensagem de que o
rompimento entre vitoristas e derrotistas ndo foi de cunho politico, e sim o resultado de

“elementos egoistas na comunidade” (Lesser, 1999, p. 145).

Apesar de possuir a imigracao japonesa ao Brasil como temaética central do enredo, o
filme recebeu o certificado de Censura Federal em junho de 1955 e, um ano depois, teve seu
trailer censurado. Além disso, por conta da tematica polémica e pela proximidade temporal com
0s eventos retratados, a repercussédo do filme por parte de alguns grupos de imigrantes japoneses
no Brasil foi negativa, o que levou a queima dos negativos do filme (Kishimoto & Hikiji, 2008).
Por esse motivo, a circulacdo do filme foi impossibilitada e ele nunca foi exibido
comercialmente, ainda que exista uma copia da pelicula na Cinemateca Brasileira. No entanto,
para os fins deste trabalho, que buscou filmes que tiveram impacto na memdria cultural e
contribuiram para a constituicdo da mentalidade sobre a imigracdo japonesa, como foi
defendido no capitulo metodoldgico, uma vez que esse filme, ainda que represente um filme de
memoria, ndo tenha constituido um publico, sua utilizacdo para a analise deste trabalho se torna
injustificavel.

Além desse, outros filmes também foram encontrados: Piconzé (1972), uma animacao
de Ippe Nakashima, um imigrante japonés, classificada como a terceira producdo desse tipo
realizada no Brasil. No entanto, o filme ndo possui a narrativa centrada na imigracéo — portanto,
ndo se caracteriza como um objeto de estudos apropriado para este trabalho. Outro filme
infantil, Regina e o Dragdo de Ouro (1973), apresenta um personagem nipo-brasileiro, mas,
também, ndo traz a imigragdo como ponto central da narrativa. O mesmo acontece no filme ...E
a Vaca Foi pro Brejo (1981), que possui personagens imigrantes japoneses, mas que nao retrata
aimigracdo em si. O filme Okinawa, Okinawa (1980), da cineasta Olga Futemma, traz a historia
ficcional de uma familia okinawana e seu processo de adaptacdo no Brasil. No entanto, o filme
ndo foi distribuido, segundo a base de dados da Cinemateca brasileira, e, portanto, ndo se

encaixa nos parametros estabelecidos para esta pesquisa.
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Os outros filmes sdo: Meu Japéo Brasileiro (1964) e Coracdes Sujos (2012), sobre 0s
quais discutiremos com um pouco mais de profundidade nos proximos subcapitulos e, por fim,
os filmes Gaijin: Caminhos da Liberdade (1980) e Gaijin: Ama-me Como Sou (2005), os quais

compdem o corpus de pesquisa deste trabalho, e que iremos analisar no decorrer deste capitulo.

Em relagdo a historia dos nipo-brasileiros no cinema, segundo Kishimoto & Hikiji
(2008), a representacdo de nikkeis no audiovisual brasileiro pode ser entendida em algumas
fases distintas. A primeira, que teve inicio desde a imigracéo japonesa e durou até meados da
década de 1970, é marcada por curtas-metragens de ndo-ficcdo, que tinham como objetivo
documentar o periodo historico, com filmagens da chegada de navios e da rotina nas fazendas,
por exemplo. Entre os anos 1930 e 1940 “os registros filmicos e documentarios sobre os
imigrantes japoneses tornam-se recorrentes. Nessa mesma época intensificam-se os debates
publicos acerca da conveniéncia ou ndo da imigragdo japonesa no Brasil” (Kishimoto & Hikiji,
2008, p. 148), o que, segundo os autores, refletiu na quantidade e no viés politico dos filmes
desse tipo. Ja durante a década de 1940, em um contexto pos Segunda Guerra Mundial, nota-se
uma escassez de produgbes audiovisuais sobre as restricdes impostas pelo governo brasileiro
aos japoneses: “Embora ausente o registro desses acontecimentos em filmes da época, esse tema
perpassa praticamente todos os documentérios produzidos no contexto do centenario da
imigracdo japonesa, a partir da memoria de nikkeis e ndo-nikkeis que vivenciaram aqueles
incidentes” (ibidem). A partir da década de 1960, a representacdo da imigracdo japonesa no
Brasil era forte em documentarios com a tematica da integracéo racial, propondo discussdes
acerca do papel dos imigrantes no desenvolvimento do pais.

Kishimoto & Hikiji (2008) afirmam que, até entdo, apenas trés cineastas japoneses
realizaram trabalhos audiovisuais sobre a imigracéo japonesa no Brasil — e, entre eles, apenas
Hikoma Udihara era imigrante. Em 1973, os autores apontam para um novo momento do
cinema nipo-brasileiro, o de auto-representacdes, protagonizado pelas duas mais conhecidas
cineastas nipo-brasileiras, ambas de segunda gerag¢do: Olga Futemma e Tizuka Yamasaki. Os
autores afirmam que, apesar de possuirem estilos cinematograficos distintos, ambas apresentam
reflexdes sobre seus antepassados e suas identidades:

O que uma andlise dos filmes dessa geracao de cineastas nisseis revela é a
construcdo de discursos com elementos da historia pessoal, relacionados a
experiéncia de imigragdo de suas familias. Em alguns desses filmes,
podemos identificar o que Bill Nichols (1994) chamou de “filmes em
primeira-pessoa”, aqueles em que o realizador se identifica de alguma

maneira com o0 tema, situagdo ou grupo representado no filme. E a propria
representacdo que fica em questdo quando surgem esses trabalhos que
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exploram o pessoal como politico no nivel da representagdo textual e no
nivel da experiéncia vivida. (Kishimoto & Hikiji, 2008, p. 151).

Na década de 1990, Kishimoto & Hikiji (2008) afirmam que se deu um novo momento
no cinema nipo-brasileiro, mais centrado nos cineastas de terceira geragdo, que aborda a
tematica dos dekassegui'?, isto é, os descendentes de japoneses, na maior parte das vezes
nascidos no Brasil, que vao ao Japdo trabalhar para buscar uma melhor condicéo de vida. Nesse
contexto, o enfoque dos filmes é voltado para a realidade atual dos nipo-brasileiros, e ndo tanto
ao passado, como ocorre no cinema de segunda geracdo — ainda que questBes identitarias

também estejam em cena.

Por se tratar de um trabalho sobre a representagdo da imigracdo japonesa no cinema,
o0 periodo no qual o corpus de analise deste trabalho se situa é o segundo momento descrito por
Kishimoto & Hikiji (2008), por meio da obra da cineasta Tizuka Yamasaki, responsavel pelos
filmes sobre o tema que obteve grande repercussdo, tanto dentro quanto fora da comunidade

japonesa no Brasil.

4.2.1. Outras producdes cinematogréaficas nipo-brasileiras

Enquanto a producédo de longas-metragens brasileiros sobre a imigracdo japonesa seja
relativamente escassa, essa tematica é abordada em outros campos do audiovisual, como curtas-
metragens e documentérios. Na busca por esses produtos mediaticos, foram encontrados os

seguintes titulos'®:

Curtas-metragens (ficcdo e ndo-ficcdo): Bon Odori (1973), dirigido por Lael
Rodrigues e Tizuka Yamasaki; Sob as Pedras do Ch&o (1973), Retrato de Hideko (1981), HIA-
SA-SA-HAI YAH (1986), Cha Verde e Arroz (1989), todos dirigidos por Olga Futemma; Filha
Unica (1993), dirigido por Claudio Yoshida; Tori (2006), dirigido por Andréa Midori Sim&o e
Quelany Vicente; Satori Uso (2007), Haruo Ohara (2010), Jardim Tékio (2014), todos
dirigidos por Rodrigo Grota;

12 Em japonés, o termo significa “trabalhar longe de casa”. Segundo Lesser, “dekassegui [...] in its original usage
in Japan. This term was used for people who left their birthplace to work temporarily elsewhere. More recently it
has come to mean foreign workers of Japanese descent in Japan” (Lesser, 2003, p. xi).

13 Algumas obras audiovisuais ndo foram listadas neste trabalho por néo estarem registradas na base de dados da
Cinemateca Brasileira. Os titulos estdo presentes em Kishimoto & Hikiji (2008).
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Documentérios: Caminhos da Memoria (1988), dirigido por Olga Futtema, Arigatd —
Um Olhar Sobre a Imigragdo Japonesa em Campo Brande (2005), dirigido por Maristela Yule;
Gambaré (2005), dirigido por José Carlos Lage; Tokiori — Dobras no Tempo (2011), dirigido
por Paulo Pastorelo; Yami no Ichinichi — O Crime que Abalou a Coldnia Japonesa no Brasil
(2012), dirigido por Mario Jun Okuhara; O Nadador — A Historia de Tetsuo Okamoto (2014),
dirigido por Rodrigo Grota; websérie documental NipoBrasileiros (2019), dirigida por Diego
da Costa, Alexandre Nakahara e Pedro Tinen; O Perigo Amarelo Nos Dias Atuais (2020) e
Batchan (2020), dirigidos por Hugo Katsuo;

Além desses titulos, que abordam a imigracéo japonesa e seus desdobramentos diante
de uma perspectiva memorialistica, por meio da historia ou registros pessoais, & importante
ressaltar, também, o trabalho de Hikoma Udihara, um imigrante japonés que se tornou o
publicitario da Companhia de Terras Norte do Parana (CTNP) dentro da comunidade japonesa,
vendendo lotes de terra para a colonizacdo do estado. Segundo Boni e Figueiredo (2010), além
de ter participado desse processo colonial, Udihara praticava, por lazer, o cinema: ao todo,
foram registradas mais de 10 horas de gravacdes, nas quais ele documentou, por mais de 30
anos, a presenca nipdnica nesse contexto historico na regido. Apesar do carater historico e
documental das imagens, Udihara néo registrava seus filmes com essa intencéo, sendo que sua
obra audiovisual é extremamente espontanea e despretensiosa, sem qualquer registro de roteiros
ou planejamento para tal. Apesar disso, sua obra € um dos principais registros histéricos da
colonizacdo da regido norte do estado do Parang, sendo um dos poucos em filme da época — e
Udihara, portanto, € considerado o primeiro cineasta nipo-brasileiro da histéria (Boni &
Figueiredo, 2010; Cesaro, 2001 e 2007).

4.3. O caso do filme Meu Japdo Brasileiro'4

O filme Meu Japéo Brasileiro, langado em 1964, dirigido por Glauco Mirko Laurelli
e produzido por Améacio Mazzaropi, se passa em uma comunidade nipo-brasileira, onde os
imigrantes japoneses, juntamente com Fofuca (interpretado por Mazzaropi) e outros brasileiros
e imigrantes europeus entram em conflito com o intermediario das transagdes agricolas da
cooperativa, Seu Ledo. Ao longo do filme, de acordo com a sinopse exibida na base de dados

da Cinemateca Brasileira, um dos filhos de Ledo, Mario, envolve-se com uma mulher da

14 Meu Japdo Brasileiro. (1964). Diregdo: Glauco Mirko Laurelli. PAM Filmes Ltda. Sdo Paulo, SP: 199 min.
Sonoro. Cor. Formato: 35mm.
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comunidade japonesa, cujo nome nao € informado — ela é tratada apenas como nissei. O filme
aborda um contexto muito caracteristico dos imigrantes japoneses: o agrupamento em colénias,
bem como a criacdo de cooperativas, que centralizava e lidava com toda a producéo agricola da
comunidade. Apesar de ndo tratar explicitamente do processo da imigracdo japonesa em si,
tampouco de seus desdobramentos, com profundidade, o contexto do filme permeia esses
assuntos. Além disso, o titulo do filme, Meu Japé&o Brasileiro, traz a conotacdo de que, de certa
forma, os personagens japoneses (ou de ascendéncia japonesa) seriam considerados como parte

integrante da sociedade brasileira — 0 que ndo é demonstrado no filme.

Um forte indicio disso é a propria nomeacdo dos personagens: 0s protagonistas
brasileiros, como é o caso de Fofuca (interpretado por Mazzaropi), sua esposa Magndlia
(interpretada por Geny Prado), o vildo, Seu Ledo (interpretado por Reynaldo Martini), seus
filhos Maério (interpretado por EIk Alves) e Roberto (interpretado por Adriano Stuart), sdo todos
devidamente nomeados. O mesmo ndo acontece com 0s personagens nipo-brasileiros: a propria
Nissei (interpretada por Célia Watanabe), que possui um grande destaque na trama, e € uma das
poucas da comunidade japonesa que fala portugués durante o filme, ndo recebe um nome, sendo
chamada apenas por um termo que remete a sua etnia. Além dela, outros trés personagens nipo-

brasileiros sdo creditados, todos com o mesmo titulo de personagem: colono japonés.

Ao longo do filme, percebe-se que a tematica da coldnia japonesa € tida como um pano
de fundo para os acontecimentos do filme — que, assim como a enorme lista de producdes
audiovisuais de Amécio Mazzaropi, ddo mais destaque ao humor, pelo qual seu personagem é
caracteristico, do que a contextualizacdo historica propriamente dita. Em um primeiro
momento, consideramos analisar o filme Meu Japao Brasileiro com profundidade, buscando
tracar relacdes entre os registros histdricos e antropoldgicos da imigracéo japonesa com o que
é retratado no filme. Mas, com o inicio dessa analise, foram percebidas algumas limitacdes,
entre elas a discrepancia do recorte temporal que deveria ser feito, especialmente entre a
distancia de décadas entre a producédo do filme de Mazzaropi e o proximo filme registrado nos
parametros estabelecidos, Gaijin: Caminhos da Liberdade, langcado em 1980 — ndo apenas pelo
longo intervalo entre eles, mas também pelo contexto historico-social, tanto em relacdo a
comunidade japonesa quanto a sociedade brasileira num geral, uma vez que Meu Japao
Brasileiro foi langado no inicio da ditadura militar, e Gaijin: Caminhos da Liberdade nos anos
finais do regime; o filme de 1964, em um periodo em que se comecava a discutir a reintegragdo

da comunidade japonesa no Brasil, como foi exemplificado no capitulo anterior, e o filme de
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1980 foi produzido em um contexto no qual essa populacdo ja ocupava outro espago na
sociedade brasileira.

Assim sendo, considerando tanto o enquadramento narrativo do filme, quanto as
disparidades historicas que separam seu contexto dos outros trés objetos de estudo selecionados
para este trabalho, decidimos focar a analise, essencialmente, nos filmes sobre a imigracdo
japonesa realizados a partir da década de 1980, tanto pelo recorte temporal quanto por serem
filmes realizados, como sera melhor detalhado ao longo deste capitulo, com o objetivo claro de
revisitar esse processo historico diante de uma perspectiva memorialistica: ambos os filmes que
serdo analisados com maior profundidade neste trabalho, Gaijin: Caminhos da Liberdade e
Gaijin: Ama-me Como Sou, dirigidos por Tizuka Yamasaki, foram produzidos com base na

experiéncia da avo da diretora, sendo, portanto, um trabalho de p6s-memoria.

4.4, Sobre o filme Coragdes Sujos®®

No que diz respeito ao cinema brasileiro contemporaneo que aborda a questdo nipo-
brasileira, o filme Coracg@es Sujos, lancado em 2012 e dirigido por Vicente Amorim, é 0 mais
recente dos titulos encontrados. O filme, diferente dos demais citados neste trabalho, foi
baseado em um livro-reportagem, de mesmo titulo, escrito pelo jornalista Fernando Morais. A
narrativa mergulha nos desdobramentos da Shindo-renmei, desde sua cria¢do, ap6s o término

da Segunda Guerra Mundial, até sua dissolucéo.

Os eventos descritos no filme sdo muito proximos ao que é perceptivel na historia:
apos a anunciacdo da derrota do Japdo na Segunda Guerra Mundial, muitos imigrantes
japoneses no Brasil, isolados das noticias de seu pais de origem por conta das medidas
nacionalistas, passaram a questionar a veracidade desse acontecimento — acreditando na
possibilidade de serem noticias falsas, propagadas pelos Estados Unidos. Os chamados
vitoristas — ou kachigumi — criaram grupos de punicdo aos derrotistas — makegumi —, que
deveriam tirar a propria vida por terem manchado sua honra japonesa, sendo denominados
Coragdes Sujos. Um deles — o maior e mais conhecido, que, de fato, chegou a cometer atos

terroristas, é aquele retratado no filme: a Shindo-renmei.

15 Coragdes Sujos. (2012). Direcédo: Vicente Amorim. Jodaf Mixer, Radar Cinema e Televisdo Ltda. Sdo Paulo,
SP: 107 min. Sonoro. Cor. Formato: 35mm.
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Durante o filme, vemos dois conflitos diferentes: um interno a comunidade japonesa,
entre aqueles que reconhecem a derrota do Jap&o na guerra e 0s que questionam a veracidade
dessa informacéo e, também, um conflito dessa organizacdo com o DOPS (Departamento de
Ordem Politica e Social), que passa a investigar a atividade da Shindo-renmei e a tentar prendé-

los por seus atos criminosos.

Apesar de ser um filme que aborda uma tematica japonesa, 0 enredo centra-se em um
evento muito especifico da comunidade nipo-brasileira — que, inclusive, se passa em uma época
na qual o processo migratdrio estava suspenso. Sendo assim, o contexto no qual Coragdes Sujos
se situa é posterior a imigracdo em si e seus desdobramentos nos primeiros anos, que
representam a fase de adaptacdo. Como veremos adiante, o filme Gaijin 2 contempla, em seu
enredo, o conflito entre vitoristas e derrotistas — no entanto, ele compde apenas um pequeno
trecho da narrativa, uma vez que o filme, em si, prioriza uma abordagem da temaética da

imigracéo e da memoria intergeracional.

A principio, este trabalho tinha como um de seus objetivos analisar o filme Coracdes
Sujos — no entanto, ao adquirir maior profundidade, foi possivel perceber que, diante do
contexto historico-social que estudamos, e tendo em vista os objetivos gerais do trabalho, que
envolvem, essencialmente, a representacdo das memorias da imigracdo de japoneses ao Brasil,
optamos por ndo realizar a analise detalhada do filme dirigido por Vicente Amorim, devido a
esses fatores e, também, as limitacGes impostas pela necessidade de uma pesquisa mais densa
a respeito desse contexto historico, para que fosse possivel analisar o filme com sua devida

profundidade.

4.5. Tizuka Yamasaki: histéria e carreira

Antes de partir para a analise dos filmes que compdem o corpus deste trabalho,
traremos algumas informacgdes a respeito da historia e da carreira de Tizuka Yamasaki, a
diretora nipo-brasileira dos filmes Gaijin — uma vez que sua trajetoria pessoal é extremamente

relevante para que se possa compreender os desdobramentos dos longa-metragens.

Tizuka Yamasaki nasceu em 1949, em uma fazenda em Porto Alegre, capital do estado
do Rio Grande do Sul — no entanto, cresceu em Atibaia, cidade do interior do estado de S&o
Paulo, onde seus pais e avls — todos japoneses — trabalhavam no campo (Costa, 2007). Na
juventude, em 1970, Yamasaki cursou Arquitetura na Universidade de Brasilia —ate a faculdade
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ser fechada, quando ela transferiu sua matricula para a Universidade Federal Fluminense, no
Rio de Janeiro, onde se formou em Cinema. Assim, a cineasta passou a trabalhar com grandes
nomes do cinema brasileiro, como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos. Segundo Lesser
(2007), Yamasaki €, certamente, a cineasta nipo-brasileira mais famosa no Brasil,
especialmente por conta da sua producdo de filmes mais comerciais, bem como seu trabalho
voltado para a televisdo. Em 1978, a nipo-brasileira criou sua propria produtora audiovisual, a
C.P.C. (Centro de Producéo e Comunicagéo), junto com outros colegas de profissao — por meio
da qual Tizuka Yamasaki escreveu o roteiro — juntamente com Jorge Duran — e produziu seu

primeiro longa-metragem como diretora: Gaijin: Caminhos da Liberdade, em 1980.

Segundo a prépria diretora, em uma entrevista do acervo MIS (Museu da Imagem e do
Som de Sao Paulo), a histéria de sua familia é semelhante aquela narrada em Gaijin — inclusive,
foi nas lembrancas de sua avo que a diretora se baseou para roteirizar o filme, como ela conta

no seguinte trecho de uma entrevista:

A historia da minha familia é meio parecida com Gaijin, meus avds vieram do
Japdo, se casaram aqui, tiveram minha mae, que é filha Unica, que nasceu no
Brasil, mas teve uma formacdo extremamente japonesa, e que acabou casando
por arranjo com um japonés, louco, né, assim, aventureiro, ndo sei o qué... 0 meu
pai e minha mée eles tiveram duas filhas, ele acabou morrendo muito cedo e, com
isso, eu acho que esse foi 0 grande acontecimento da minha vida: a morte do meu
pai. Porque se meu pai fosse vivo, eu com certeza ndo seria cineasta hoje. [...]
Entdo o fato do meu pai ter morrido e minha mée viver uma frustragdo muito
grande de ndo ter podido estudar, acho que foram duas molas extremamente
importantes para que eu saisse de uma cidadezinha do interior para ganhar a vida.
[...] e o fato de ser neta de imigrantes, em uma época, no comego do século,
guando ndo se sabia 0 que existia do outro lado do mundo, de repente uma mulher,
minha avd, de 14 anos, meu avd com 17 saem do Japdo para vir para o Brasil,
entendeu? Eu acho que foi um ato corajoso tdo grande que funciona como um
exemplo de que tudo é possivel... tudo € muito pouco em relagdo a essa grande
viagem que eles fizeram. (Museu da Imagem e do Som de Séo Paulo — MIS,
2020).

Em relagdo ao seu processo criativo, Yamasaki considera que as tematicas abordadas
em seus filmes sdo sempre relacionadas a questdes com as quais ela se identifica de alguma
forma: seja para buscar compreender, aprender ou saber lidar com elas. No caso dos Gaijin, a
questdo determinante para ela foi a identidade racial: assim como Lesser (2003) descreve a
relacdo dos nisseis com a identidade hifenizada, como vimos no capitulo anterior, —de um lado,
a primeira geracdo contestando a brasilidade de seus filhos e netos; de outro, a sociedade como

um todo reforgando a necessidade da assimilagéo cultural, segundo Yamasaki, essa dicotomia
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a impulsionou tanto para se distanciar da educacdo japonesa que recebeu quanto para se

reaproximar dela, anos depois, por meio do cinema:

Dizem muito de Gaijin: ah, o Gaijin tem influéncia do cinema japonés... mas eu
tenho certeza que nao é influéncia do cinema japonés, é influéncia evidentemente
da cultura japonesa que carrego, entendeu? Mas para mim é muito mais facil
produzir alguma coisa brasileira, assim, ocidental, do que alguma coisa japonesa,
ou de influéncia japonesa, porque 0 meu processo de rejeicdo a cultura japonesa
também foi muito grande, né? Eu brinco que a Unica coisa que eu conservo, na
verdade, € minha cara, né? Porque o processo de rejeicdo foi grande e a vontade
de assimilar a cultura brasileira era tdo grande, que na hora que eu sai de casa foi
tipo assim: a cultura japonesa ficou |4 em Atibaia, agora quero ver o que tem no
pais, entendeu? Acho que isso explica uma certa ansiedade que eu tenho, assim,
de buscar tematicas brasileiras, de ficar martelando nessa tecla, de cultura
brasileira, porque parece gque fica uma coisa meio angustiante de eu querer provar
gue eu sou brasileira, entendeu? [...] Eu acho que cinema, novela, seja o que for,
a minha profissdo é muito um meio de entender o que se passa em minha volta.
Entdo eu acho que, de repente, esse personagem da Titoe, que eu mergulhei
fundo, é que eu estava vivendo um momento muito complicado de vida que era
esse choque cultural, sabe, de tem a cara japonesa, mas € brasileira, mas tem que
se comportar desse jeito, daquele outro jeito, sabe, a mulher japonesa € muito
oprimida, a mulher brasileira também, mas qual é mais, e eu sou 0 que no meio
de tudo isso? Eu acho que fui fundo, o Gaijin eu fui fundo mesmo, porque eu
precisava descobrir sendo eu morria, entendeu? Ou entéo eu enlouquecia, era uma
coisa muito pessoal. (Museu da Imagem e do Som de Séo Paulo — MIS, 2020).

A principio, a ideia de Yamasaki era produzir uma trilogia sobre a imigracédo japonesa,
abordando a chegada dos imigrantes, a Segunda Guerra Mundial e 0 contexto contemporaneo,
ou seja, como estariam 0s japoneses e seus descendentes, no Brasil, atualmente. A autora afirma
que “as pessoas diziam ah, Tizuka, imigracdo é um tema muito arido, isso ndo da filme, néo
tem emocdo... na verdade, havia uma torcida contra muito grande, e eu tive muita dificuldade
para levantar recursos e fazer o primeiro filme” (Folha Online, 2008). Apesar das dificuldades,
Tizuka conseguiu produzir dois filmes sobre a imigracdo japonesa: Gaijin: Caminhos da
Liberdade, em 1980, e Gaijin: Ama-me Como Sou, em 2005 — 0s quais iremos analisar neste
trabalho. Aqui, cabe ressaltar que, apesar de ainda ndo ter conseguido concluir a sua trilogia,
Yamasaki abordou os trés temas que desejava no segundo titulo, que possui uma narrativa

pautada na transmissdo da ancestralidade por meio das geracoes.

Depois de uma estreia de prestigio no cinema, com um filme autoral, Yamasaki dirigiu
os filmes com contextualizacao historica Parahyba Mulher Macho (1983), sobre a Revolugéo
de 30, e Patriamada (1984), que se passa durante as Diretas Ja, periodo pré-redemocratizagdo
apos a ditadura militar. Entre os anos de 1989 e 1990, Yamasaki dirigiu a telenovela Kananga

do Japéo, da Rede Manchete, em parceria com Carlos Magalhdes. Alguns anos depois, dirigiu

59



grandes produgdes, voltadas ao publico infantil, como Lua de Cristal (1990), Xuxa Requebra
(1999), Popstar (2000) e Xuxa em o Mistério de Feiurinha (2009), todos estrelados por Xuxa
Meneghel, e O Novico Rebelde (1997), com Renato Aragdo. Em 2012, a cineasta dirigiu alguns
episodios da serie As Brasileiras, produzida pela Rede Globo, em 2014 Yamasaki dirigiu o
filme Encantados e, em 2017, o filme para a televisdo 1817: A Revolucéo Esquecida — seu
ultimo trabalho até entéo.

4.6. Algumas consideracdes sobre os filmes Gaijin

Antes de partir para a anélise detalhada dos filmes, existem algumas questdes que
dizem respeito a ambos os titulos e que sdo extremamente relevantes para o desenvolvimento
deste trabalho. Segundo Lesser (2007), o enredo do filme Gaijin é baseado nas historias que a
avo de Yamasaki, Titoe, Ihe contou sobre a sua experiéncia como imgirante japonesa. Ja 0
segundo filme, ainda que de forma mais solta, também possui referéncias a histéria de Titoe —
inclusive, € essa a personagem que protagoniza a primeira parte do filme. Nesse sentido, é
possivel estabelecer uma clara relacdo entre a teoria de pds-memoria, de Hirsch (2016), devido
a forte ligacdo familiar associada a memoria narrada pelo filme. Retomando os conceitos ja
abordados neste trabalho, Hirsch (2016) entende que a pds-memdria tem como objetivo a
reativacdo e a reincorporacdo de memarias sociais em contextos individuais e familiares — ou
seja, buscando compreender memdrias de um povo ou nagdo por meio da experiéncia do
individuo, que, por sua vez, passa a ser compartilnada por seus descendentes. E possivel
perceber, nos filmes Gaijin 1 e 2, o carater transgeracional da narrativa, por se tratar de um
processo histérico, estudado e documentado por historiadores e antropdlogos, e que faz parte
da memoria cultural das regides do pais onde a imigracdo japonesa se deu com maior
intensidade. Em um sentido mais individual, também €é possivel compreender a narrativa dos
filmes como intergeracional (proveniente da memaria comunicativa), uma vez que a historia do
filme se centra na perspectiva individual de Titoe e de suas experiéncias, tendo os eventos

histéricos como um panorama.

Nessa perspectiva, também é valido retomar as nogcbes de género associadas aos
estudos de memoria, que questionam a masculinidade presente nas memorias culturais e,
portanto, a falta de representatividade feminina nessas narrativas — em Gaijin, pelo contrario,
vemos uma valoriza¢do do ponto de vista feminino, tanto por parte da diretora quanto pela

protagonista, Titoe. Em ambos os filmes, a questdo de género € extremamente relevante — e ela,
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inclusive, determina o climax de ambas as histérias — sobre as quais trataremos com mais

detalhes ao longo deste capitulo.

4.7. Gaijin: Caminhos da Liberdade!®

Segundo os registros da base de dados da Cinemateca Brasileira, o filme Gaijin:
Caminhos da Liberdade, dirigido pela cineasta nipo-brasileira Tizuka Yamasaki e langado em
1980, é o primeiro filme brasileiro de ficcdo a ter como tema central a imigragé@o japonesa no
Brasil. Além disso, é, segundo Lesser (2007, p. 63), provavelmente o unico filme brasileiro
vastamente lembrado pela populagdo que inclui nikkeis, assim como é um dos poucos filmes
dessa nacionalidade de grande alcance em que uma minoria étnica é ndao apenas o foco da
narrativa, mas, também, é tratada com afeto. Nesse sentido, é importante retomar as
considerac@es de Erll (2008b), j& abordadas no capitulo metodologico deste trabalho, sobre o
impacto de filmes de memdria ficcionais, tanto no &mbito individual quanto no coletivo. Dessa
forma, considerando a descricdo de Lesser a respeito da ampla adesdo ao filme Gaijin:
Caminhos da Liberdade, é possivel enguadrar essa obra em um nivel coletivo de impacto na
memoria: “on a collective level, fictional texts and movies can become powerful media, whose

versions of the past circulate in large parts of society, and even internationally”’ (Erll, 2008b,
p. 396).

Tanto no contexto nacional quanto internacional, Gaijin: Caminhos da Liberdade foi
amplamente premiado em festivais — recebendo 5 Kikitos, o prémio mais relevante do Festival
de Gramado, incluindo o de Melhor Filme, menc¢6es honrosas no Festival de Cannes e o Grande
Prémio Coral e Melhor Filme de Ficcdo no Festival de Havana, segundo a base de dados da

Cinemateca Brasileira.

O filme foi langado no inicio da década de 1980, quando se observava uma decadéncia
no regime ditatorial, vigente no Brasil desde o golpe militar, em abril de 1964. Desde a segunda
metade dos anos 1970, ja se observava uma reabertura politica por parte dos militares, devido

ao declinio econdmico. No entanto, no periodo em que Gaijin: Caminhos da Liberdade foi

16 Gaijin, Caminhos da Liberdade. (1980). Direc¢do: Tizuka Yamasaki. CPC — Centro de Producdo e Comunicacéo;
Embrafilme; Igreja Messianica Mundial do Brasil; Sociedade Brasileira de Cultura Japonesa. Rio de Janeiro - RJ:
105 min. Sonoro. Cor. Formato: 35mm.

" Traducéo nossa: “filmes e textos ficcionais podem se tornar meios de comunicagdo poderosos, cujas versdes do
passado circulam em grandes partes da sociedade”.
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lancado, os militares ainda se apoiavam na censura como um aparato estatal para a manutencéo
do regime. Além disso, dois anos antes, em 1978, foi comemorado o 70° Aniverséario da
Imigracdo Japonesa — o terceiro evento do género no pais. A celebracdo de 1978 recebeu a
presenca dos principes herdeiros na época, Akihito e Michiko que alguns anos depois se
tornaram os Imperadores do Japdo, e, também, de Ernesto Geisel, 0 entdo presidente do Brasil
pelo governo militar (Embaixada do Japdo no Brasil, 2018). No entanto, o que mais chama a
atencdo na descricdo do evento, ainda segundo a Embaixada do Japdo no Brasil (2018), é o
contexto socioecondmico desse periodo: “Os anos de 1970 foram marcados pela presenca do
capital japonés nos grandes projetos de desenvolvimento nacional. Na comunidade nikkei, os
lideres se preocupavam com a preservacao da memoria dos pioneiros”. Dessa forma, observa-
se que, além da busca pela integracdo social, os imigrantes japoneses e seus descendentes,
agora, também se preocupavam com a documentacdo e o resgate da memoria do processo da

imigracéo na historia do Brasil.

Ainda em relacdo ao contexto historico, politico e socioeconémico do filme, Lesser
(2007) pontua um aspecto relevante, particular da época, que muito influenciou na forma como
a temética do filme foi abordada. O autor afirma que o lancamento comercial de Gaijin foi feito
ao fim de trés anos consecutivos de greves nas cidades industriais que rodeiam S&o Paulo.
“Gaijin had a theme of collective action, suggesting that Brazil was near the end of its
dictatorship as a political abertura (opening) permitted alternative voices to emerge”*® (Lesser,
2007, p. 66).

Em relacdo a representacdo do processo da imigracdo japonesa em si, o filme Gaijin:
Caminhos da Liberdade foi essencial tanto para reforcar um contexto de busca pelo passado,
que ja estava permeando a comunidade japonesa no periodo, quanto para inscrever na memoria
cultural a histéria desses acontecimentos — bem como explicar a forte presenca de japoneses e

seus descendentes no pais para a populagdo ndo-nikkei:

Nikkei became more immersed in their past, while non-Nikkei sought to
understand what had led Japan (the country) and Japanese-Brazilians to such
prominence in the 1960s. [...] For many viewers in Sdo Paulo, Gaijin helped to
explain the presence of Japanese products and people in their everyday lives.
Japanese multinationals had been expanding rapidly into Brazil since the 1960s,
and Japanese goods, from food to televisions, had become common in Brazilian
homes. While Gaijin was being shown, Japan’s relationship to Brazil was
constantly in the news. In August 1980, for example, the headlines were about a
proposal (later scuttled) to settle 10 million Japanese farmers in Brazil. The

18 Tradugdo nossa: “Gaijin abordava uma tematica de acdo coletiva, sugerindo que o Brasil estava chegando ao
fim da ditadura militar, uma vez que a abertura politica permitiu que vozes alternativas emergissem”.
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following month a “Typical Japanese Food Night” brought food venders from
Liberdade to the non-Nikkei neighborhood of Ipiranga and turned out an
estimated twenty-five hundred people” (Lesser, 2007, p. 66).

De acordo com Lesser (2007), grande parte do publico de Gaijin — tanto nikkeis como
ndo descendentes — entendeu a representa¢do da imigra¢do japonesa como ‘auténtica’, ainda
que tenha trazido uma ambivaléncia na comunidade nikkei a respeito dessa questdo —
especialmente entre os imigrantes de primeira geragéo, que participaram de exibicdes especiais
no bairro da Liberdade, em S&o Paulo, conhecido por ser a regido com maior concentragéo de
japoneses no pais. Apesar disso, Yamasaki preferiu ndo realizar muitas exibicdes no local, pois
desejava “tentar fazer com que esses japoneses mais radicais, que nunca sairam da Liberdade,

mudassem a sua rotina” (Yamasaki apud Lesser, 2007, p. 67).

O termo Gaijin, presente no titulo do filme, faz referéncia ao termo em japonés, que
significa “estrangeiro” ou “pessoa que vem de fora”. Segundo Lesser (2007), o titulo traz um
certo contraste entre a dinamica eles/nés, levantando a questdo sobre quem, de fato, seriam 0s
estrangeiros: 0s japoneses ou os brasileiros, uma vez que, na comunidade nipo-brasileira, o
termo gaijin € usado para se referir a pessoas sem ascendéncia japonesa — mas, Como 0 proprio

filme retrata, aqueles que vém de fora sdo, na verdade, os préprios japoneses.

4.7.1. Enredo e analise do filme

A historia de Gaijin tem inicio no Japao, no ano de 1908 — a narracdo, feita pela
protagonista, Titoe, interpretada pela atriz japonesa Kyoko Tsukamoto, descreve a situacao

econdmica e politica do pais na época:

Era 0 ano 41 da Era Meiji, havia muita miséria no Japdo, e poucas perspectivas
de trabalho. E assim, muitos emigravam em busca de oportunidades. E como a
companhia de imigracéo sé aceitava grupos familiares, meu irméo decidiu que eu
deveria me casar. E, assim, formamos uma familia, composta pelo meu irmao,
Jiro Kobayashi, pelo meu primo Mitsuo Ueno e por Minoro Yamada, 0 homem
escolhido para ser meu marido que eu acabara de conhecer. Comigo éramos
quatro. Partir para o Brasil, um pais totalmente desconhecido, me assustava.
Lembro que chorei quando deixamos a nossa vila. Quantos anos se passaram
desde entdo (Yamasaki, 1980, 00:00:45).

Esse formato discursivo, em que a memdria de Titoe é evidenciada por meio de uma
narragdo, dialoga com a defini¢do de ‘pensamento narrativo’, um dos modos de representagao
mental no ambito do cinema de memoria listados por MacDougall (1994). Segundo o autor, a
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narrativa organiza a disposic¢do dos objetos e acOes no tempo, essencial para a existéncia da

memoria.

Assim, Titoe casou-se com Yamada (interpretado por Jiro Kawarasaki) para que
pudessem oficializar o processo de imigragdo, uma vez que a permissao para embarcar no navio
era concedida prioritariamente a nucleos familiares constituidos por, pelo menos, um casal.
Dessa forma, o casamento de Titoe foi um omiai kekkon — um casamento arranjado pela familia

dos noivos.

Depois de atracarem no porto, 0s imigrantes japoneses pegam um trem para o interior,
onde seriam designados as regifes onde iriam trabalhar. Nesse meio tempo, uma cena,
mostrando grandes investidores do café, descreve a situacdo econdmica e politica do Brasil
naquela época, 20 anos apos a abolicdo da escravatura no pais. Assim, a mdo de obra foi
exportada da Europa, e italianos, espanhdis e portugueses emigraram ao Brasil para trabalhar
nas lavouras. Dado esse contexto, um dos investidores do café afirma que esta cansado desses
imigrantes europeus, e que sé ird contratar para suas fazendas o0s japoneses, que “sdo mais
disciplinados, mais trabalhadores” (Yamasaki, 1980, 00:05:09).

Antes de serem enviados as fazendas, 0s japoneses recebem instrucées a respeito das
condicBes de trabalho impostas pelos proprietarios de terra: Titoe, narradora, comenta: “O
pagamento? Sé depois de um ano de trabalho. Um ano sem receber? E ainda iriam descontar as
despesas que a fazenda teria com a gente. Mas que despesas? Também disseram que

expulsavam se a gente fizesse associag@o de natureza politica” (Yamasaki, 1980, 00:11:13).

Ao longo do enredo, o filme retrata as dificuldades dos imigrantes japoneses com a
adaptacdo ao novo pais e ao trabalho na lavoura. Por dividirem o espaco de trabalho com
brasileiros e outros imigrantes — principalmente os italianos e portugueses — eles enfrentavam
dificuldades linguisticas e culturais, mas compartilhavam a revolta e a insatisfacdo com as
condicdes de trabalho precérias e a exploracdo da médo de obra imigrante por parte dos

proprietarios de terra.

Com o desenvolvimento do enredo, Titoe e o administrador da fazenda, Tonho
(interpretado pelo ator Antonio Fagundes), comegam a sentir-se atraidos um pelo outro. Tonho,
entdo, passa a perceber que € um cumplice na opressdo dos trabalhadores imigrantes e dos
nativos, uma vez que entra em contato com questdes politicas. Ao mesmo tempo, Titoe comeca

a compreender a situacao subalterna em que ela esta submetida em seu casamento, assim como
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em relacdo as expectativas de sua prépria comunidade com as mulheres, o que pode ser lido

como um reflexo da autoria feminina da narrativa.

No climax do filme, Titoe, em um ato de militancia étnica, decide deixar a fazenda na
qual é explorada. A decisdo de Titoe é impulsionada pela morte de seu marido — que se negava
a engajar com o movimento dos trabalhadores, por enxergar nesse posicionamento algo que o
distanciaria do “ser japonés”. Ela, entao, parte junto com alguns outros imigrantes japoneses.
No climax, percebe-se uma mudanga no comportamento de Titoe, composta pela dualidade

entre a perda e um ato de liberacgdo, associado a um caminho para a autodeterminacéo.

Anos se passam na narrativa, e Titoe estd morando na cidade de Séo Paulo, trabalhando
em uma fabrica — finalmente, sentindo-se livre. Tonho, que, por sua vez, passou a engajar-se
no movimento dos trabalhadores, tornando-se um ativista politico, também se mudou para Séo
Paulo apds a fuga dos imigrantes japoneses da fazenda. Ele e Titoe, entdo, encontram-se na
cidade e conseguem, finalmente, ficar juntos. Nas palavras de Lesser (2007), esse enlace no
desfecho do filme simboliza a “brasiliza¢do” de Titoe, unindo 0 casamento inter-racial, que
promove a miscigenacéo, e 0s protestos populares, ou seja, uma certa forma de agencialidade e
ativismo, promovendo uma discussdo acerca das questdes sociais: ambos vistos como
representativos do contexto cultural brasileiro da época em que o filme foi produzido e ambos

fazendo a iniciacdo a vivéncia da liberdade e autodeterminacéo.

Depois dessa breve introducdo a respeito da histdria do filme, daremos inicio a anélise,
trazendo enquadramentos mais detalhados sobre o enredo. Ao longo do filme, é possivel
perceber diversas situacdes caracteristicas do inicio da imigracdo japonesa ao Brasil: 0
estranhamento com o clima e com as grandes dimensfes das propriedades rurais e, é claro, as
barreiras linguisticas e culturais. Por ser baseado na histéria da avé de Yamasaki, o filme é
contado do ponto de vista de Titoe, a protagonista — que, também, € a narradora da historia:
aqui, percebe-se uma valorizacdo do ponto de vista feminino — ou seja, € uma histéria escrita,
pensada e narrada por mulheres, inscrevendo na memoria cultural uma perspectiva que leva em

conta questdes de género, como defendem Paletschek e Schraut (2008).

A primeira questdo a ser observada, mais geral, € o uso da lingua: no inicio do filme,
0S japoneses se comunicavam em japonés — até a cena em que chegam na fazenda, onde tém de
se comunicar com os brasileiros e imigrantes europeus. Nesse momento, percebe-se que 0s
atores — muitos deles, inclusive, que eram japoneses e ndo moravam no Brasil, portanto, ndo

falavam portugués — sdo dublados por brasileiros que tentam reproduzir o sotaque caracteristico
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dessas pessoas. Essa escolha se deve ao fato de que, a partir da Ditadura Militar no Brasil, que
vigorou entre 0s anos de 1964 até 1985, a obrigatoriedade (ou, pelo menos, uma certa pressao
por parte da censura) da dublagem era muito expressiva'®. Assim, por mais que, na verséo final
do filme, os personagens japoneses falassem portugués, fica subentendido, por conta das
barreiras de comunicacdo entre esses imigrantes e os brasileiros, que essa ndo € a lingua que

esta efetivamente sendo usada no contexto da cena.

Sobre questdes proprias do enredo, logo no inicio do filme, quando o navio Kasato

Maru chega no porto e os imigrantes comegam a desembarcar, a narradora Titoe enuncia:

Quando chegamos ao porto de Santos, no dia 18 de junho de 1908, depois de 52
dias de viagem, no céu pipocavam fogos de artificio. Ser4 que os brasileiros
estavam nos saudando? Anos depois, soube que era época de festas juninas, e so
entdo entendi que aquela alegria ndo era por nossa chegada (Yamasaki, 1980,
00:02:57).

Além do carater documental dessa fala, em que a personagem descreve a viagem por
meio de datas, ela também detalha um evento muito especifico, que a fez vislumbrar a chegada
dos imigrantes japoneses no Brasil de forma deturpada, como se estivessem sendo saudados
pelos brasileiros — o que ndo era verdade. Essa mesma situacéo € descrita, de forma semelhante,
por Lesser (2003), ao contextualizar o sentimento dos imigrantes ao chegarem em territorio
brasileiro pela primeira vez: “The immigrants themselves seemed equally pleased: a strange
twist of fate put the docking during a festa junina celebration that the newcomers mistakenly
believed was in their honor”? (p. 6).

Algumas cenas depois, quando 0s japoneses estdo dentro do trem, a caminho do
interior do estado de S&o Paulo, é mostrada uma cena em que 0s homens discutem seu futuro
no pais em japonés, enquanto a narradora Titoe explica:

Meu marido ndo se deixava esmorecer com 0s pessimistas. Combatia, com a

lembranca da vitoria da guerra contra a Russia. Ele dizia que o Japdo ganhou por
causa da tenacidade dos japoneses. Com garra, 0s japoneses podem tudo. Por

19 Segundo Freire (2014, p. 1184), em 1960, o Decreto-Lei n° 603 alterou dispositivos do Decreto-Lei n° 43/1966,
incumbindo ao Instituto Nacional de Cinema a tarefa de formular normas que tornariam obrigatério o uso do
idioma nacional em filmes estrangeiros que forem exibidos nos cinemas existentes no territorio brasileiro. Dessa
forma, “embora ainda ndo houvesse a obrigatoriedade legal de dublagem para filmes estrangeiros exibidos no
cinema, o governo militar havia deixado clara a disposi¢do e a intencdo de implanta-la” (Freire, 2014, p. 1194).
Somente nos anos 1980 — década na qual Gaijin: Caminhos da Liberdade foi lancado —, com a extin¢éo do Instituto
Nacional de Cinema, é que esse decreto foi revogado.

2 Tradugdo nossa: “os proprios imigrantes japoneses aparentavam estar igualmente satisfeitos: uma peculiar

reviravolta do destino colocou 0 momento de atracagem do navio durante uma celebracéo de festa junina, que os
recém-chegados erroneamente acreditaram ter sido em sua homenagem”.
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iss0, nos venceremos no Brasil: vamos ganhar muito dinheiro e voltar para o
Japéo. Precisamos ter coragem (Yamasaki, 1980, 00:06:12).

Nessa cena, percebe-se a intencdo de retornar ao Japdo, muito caracteristica dos
imigrantes da época, descrita por Maeyama (1972). Outro ponto relevante do trecho é que ele
evidencia o nacionalismo e o orgulho, defendendo a honra japonesa e os valores atrelados a
esse conceito, que foram fundamentais para a consolidacdo da imagem dessa populacdo no

Brasil.

Assim que os japoneses chegam a fazenda na qual irdo morar e trabalhar, a narradora
declama: “foi assim que comeg¢ou minha aventura em um pais que eu ndo tinha escolhido para
mim” (Yamasaki, 1980, 00:20:27). Essa frase, considerando o contexto do filme e da
personagem, carrega um duplo sentido: por causa do casamento arranjado, Titoe estava no
Brasil devido a escolha de seu marido, e ndo dela; outro sentido, mais implicito, é relacionado
a intencdo de retorno ao Japdo por parte dos japoneses, que pensavam a imigracdo como um
meio de enriquecer para entdo poderem retornar ao pais de origem, ou seja, ao local que

escolheram para si.

Em seguida, as casas onde os imigrantes japoneses irdo morar sdo designadas a eles, e
percebe-se 0 descontentamento com as estruturas: agora, 0S personagens que representam os
imigrantes japoneses sdo dublados em portugués, com intérpretes que tentam simular o sotaque
dessa populacgdo: “‘é aqui que vamo mora?’ ‘e aqui da pramorar?” ‘mas... non tem nem janeras’
‘a promessa foi outra!””” (Yamasaki, 1980, 00:21:02). Essa cena é bem caracteristica do que foi
descrito por Handa (1968 e 1971): segundo 0 autor, muito do estranhamento dos imigrantes
japoneses em relacdo as casas era por conta do choque cultural, uma vez que ndo estavam
acostumados com o0 modo de vida ocidental. Sendo assim, buscaram organizar suas moradias
com base em seus proprios parametros, como veremos um pouco mais adiante no filme. Cabe,
aqui, ressaltar que, assim como Handa (1971) descreve, muitos imigrantes traziam alguns

pertences que consideravam essenciais — como chaleiras e panelas.

A cena prossegue e vemos Titoe limpando um espelho, pelo qual sua imagem é
refletida. Ent&o, ouve-se risadas, que logo em seguida demonstram ser de criancas,
provavelmente filhas dos colonos ja estabelecidos na fazenda, que observam Titoe. Ela olha na
direcdo do grupo, que rapidamente sai correndo. Percebe-se, nessa cena, que a etnia de Titoe €
motivo de estranhamento nas criancas, que ndo conheciam a raga amarela: aqui, vemos 0

primeiro choque étnico e cultural representado pelo filme.
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Figura 2 — Colonos da fazenda estranham Titoe

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Titoe caminha por dentro da casa, onde ela, Kobayashi e Ueno organizam seus
pertences. Ela carrega uma chaleira e uma panela, ambos trazidos do Japédo, e leva-os para a
cozinha. Nesse percurso, € possivel perceber uma estrutura domiciliar muito similar aquela
descrita por Handa (1971), como vimos no subcapitulo anterior: um quarto pequeno, com
apenas uma cama; uma sala, com uma comoda, perto da qual Kobayashi lustra com um pano
um retrato emoldurado. A cena demonstra uma casa aparentemente vazia, na qual os imigrantes
retiram seus pertences de caixas e maletas para dispor pelos cdmodos — entdo, pressupde-se que
o retrato foi trazido do Jap&o. No entanto, a cena é muito rapida: ndo € possivel identificar quem
esta retratado nela — aparenta ser um oficial ou militar, pelas roupas, mas é incerto. A imagem
ndo retrata o imperador Meiji, que governava o Japao na época — portanto, assume-se que € um
membro da familia — nesse sentido, pode-se compreender o retrato como um meio de memoria
com o objetivo de reconstruir as nogdes de patria e lar na nova casa: além de, também, reforcar
as nogdes de ancestralidade, tdo relevantes para a cultura japonesa, como afirma Maeyama
(1972) em seus estudos acerca da religido (como vimos no capitulo anterior). Em seguida,

vemos uma cozinha simples, onde Titoe deposita 0s pertences que carrega.

Depois de cerca de 30 minutos de filme, os japoneses finalmente séo levados a lavoura
de café — algo que, até entdo, eles desconheciam. Na cena, Tonho, o administrador da fazenda,
tenta explica-los sobre a planta, mas sem sucesso, devido as barreiras linguisticas. Ele, entdo,
chama Ceara — um migrante nordestino, que trabalha na colheita de cafe — para ensinar o
trabalho aos japoneses. Em seguida, sdo mostradas cenas desses imigrantes trabalhando nas

lavouras de café: colhendo os grdos, peneirando-os e separando-os.
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Figura 2 - Kobayashi lustra retrato ao chegar na nova casa e Titoe arruma seus pertences

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Pela primeira vez no filme, entdo, os japoneses comegam a trabalhar na lavoura de cafe,
em uma situacdo muito similar aquela descrita por Handa (1968): “levados por fiscal ou por
intérpretes ao cafezal, japoneses, brasileiros e italianos, sem distin¢éo, tinham de trabalhar no
mesmo talhdo” (p. 116). Na Fazenda Santa Rosa, como é possivel observar, os trabalhadores
japoneses, brasileiros e italianos eram acompanhados pelo administrador da fazenda, Tonho, e

pelo fiscal, Chico Santos.

Ao final da cena, que praticamente ndo acompanha som, exceto pela trilha sonora, 0s
japoneses voltam para suas casas, cansados, carregando seus materiais de trabalho. Nas casas,
observa-se uma organizacdo semelhante ao que Handa (1971) descreve: apenas colchdes
simples nos quartos, e poucos objetos na sala ou cozinha. Ao longo de alguns minutos, o filme
dedica-se em exibir cenas que demonstram 0 cansago e a insatisfacdo dos imigrantes com o
trabalho, com suas casas e com o Brasil: a noite, Titoe lava roupas com outra imigrante e acaba
adormecendo a beira do rio; em seguida, ja durante o dia, Ueno, o primo de Titoe, esta colhendo
gréos de café em cima de uma escada. Ele, entdo, se desequilibra, cai, e comeca a bater na
plantacdo com raiva. Titoe, assustada, pede por ajuda para o socorrer: Kobayashi e Yamada
tentam para-lo, sem sucesso. Entdo, o marido de Titoe o agride, para que se acalme. O irméo
da protagonista pergunta a Ueno: “por que ta chorando? Homem fica em pé. Homem trabalha
em pé. Ueno, nao faz assim. O dia vai terminar” (Yamasaki, 1980, 00:32:56). Essa fala, no
contexto da imigracdo japonesa, € emblematica em dois sentidos: primeiro, por representar a
“honra japonesa”, em que o nacionalismo exige que aqueles nascidos nesse pais, especialmente

0s homens, sigam determinadas regras e principios para que possam continuar se identificando
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como japoneses. A segunda, mais particular ao processo migratério em si, diz respeito a
segunda parte da fala: se persistirem, se trabalharem suficientemente, vdo conseguir economizar
dinheiro, enriquecer e voltar ao Japdo. Apesar do enorme esforco e do trabalho arduo, o desejo
de retorno e o sonho da ascensao social sdo 0s sentimentos propulsores para a insisténcia dos
imigrantes japoneses, tanto no filme quanto nos registros histéricos — em especial os
documentados por Maeyama (1962), a respeito do forte desejo de retornar para o Japao por

parte dos imigrantes.

Figura 3 — Imigrantes Japoneses comegam o0s trabalhos na plantacéo de café

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Assim como a relagdo dos imigrantes japoneses com os brasileiros foi importante para
0 inicio da socializacdo, 0 mesmo aconteceu com 0S imigrantes europeus — portugueses e
italianos. No contexto do filme Gaijin 1, sdo esses ultimos os mais presentes na fazenda onde

0 grupo de japoneses que protagoniza a histéria passou a trabalhar. Isso posto, algumas das

70



cenas mais emblematicas do filme em relacdo a integragdo dos imigrantes japoneses sdo por

meio do contato com os italianos.

Nesse sentido, uma cena que vale a pena ser analisada neste trabalho ¢ uma na qual
Titoe recebe instru¢des de uma italiana — a esposa de Enrico, o imigrante italiano que lidera as
reclamacdes a respeito das condicdes de trabalho na Fazenda Santa Rosa — a respeito do preparo
do café: “mete agua fervente, devagarinho, devagarinho, devagarinho... huum, ha visto, cheiro
pio gostoso que questo, hd? No? Hum.” (Yamasaki, 1980, 00:36:01). Titoe, que ndo domina a
lingua, ndo responde a nenhuma das perguntas da mulher. A situacdo que essa cena retrata
dialoga com muita verossimilhanca ao que Handa (1968) descreve, em seu trabalho documental
sobre a vida dos imigrantes japoneses na fazenda de café: “Até a chegada a terra do café que ¢
o0 Brasil os primeiros imigrantes o desconheciam. Nunca haviam tomado café” (Handa, 1968,
p. 75). No entanto, ainda segundo o autor, os graos de café crus que séo retirados pelo controle
de qualidade dos sacos que serdo comercializados ou exportados sdo dados de graca aos
imigrantes — por isso, 0S japoneses, na auséncia da possibilidade de preparar o cha, passam a
consumir o café, em um processo evidente de adocgdo de praticas culturais exteriores a sua
cultura — na qual se faz o consumo do cha — mas que, evidentemente, é inerente ao processo
migratdrio, e representa um processo simbolico de negociacdo cultural: em que se abre méo de
um costume para abracar outro - no¢des que abordamos no capitulo metodolégico, por meio
das teorias de Anderson (2008) e Kuhn (2011).

Além disso, podemos retomar os escritos de Handa (1968), que descreve a alimentacao
como uma questdo extremamente importante para os japoneses — a qual custou-se a negociar,
jaque ndo estavam acostumados com as comidas gordurosas e pesadas com que se alimentavam
no Brasil. No entanto, o trabalho rural exigia alimentos mais substanciosos — bem como o café,
que auxiliava na disposicdo pela manha — e, entdo, passaram a se adaptar com a nova dieta.
Nesse caso, pode-se compreender a negociacdo da memoria por meio da alimentagdo, no caso
dos japoneses, mais como uma questdo de necessidade do que de vontade para tal. Aqui,
podemos estabelecer outro paralelo com Handa (1971), que determina duas formas diferentes
de se lidar com a assimilacao cultural dos japoneses: ou conserva-se o classico, sem abrir méo
de nada; ou adapta, de alguma forma, praticas culturais japonesas, como o ikebana ou 0
cerimonial do cha, aos moldes europeus, da forma como era possivel no Brasil. O consumo do
café, portanto, pode ser compreendido como uma forma de substitui¢cdo do cha, considerando
o facil acesso e a necessidade de uma bebida mais encorpada para o trabalho rural.
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Figura 4 — imigrante italiana ensina o preparo do café a Titoe

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Ainda durante a mesma cena, a imigrante italiana indaga a Titoe: “tu — catolica, é?”
(Yamasaki, 1980, 00:36:26). Logo em seguida, Enrico entra no cémodo, e questiona a esposa:
“mas perqué ensinar com essa estupidez?” (Yamasaki, 1980, 00:36:31) ao que ela responde,

iniciando uma discussao entre os dois:

- Tu tem tuas ideia, io tenho as minha.

- Mas as minha s&o buona, sdo pensamento que ajuda as pessoa, ndo sao bruxaria!
Strega.

- Ma v4, va. Vade retro, satanas! Delinquente, seu herege! (Yamasaki, 1980,
00:36:35).

Com base nesse dialogo, que se inicia com uma indagacéo a Titoe e termina com uma
discussao da mulher italiana com seu marido, é possivel perceber uma breve alusdo a dindmica
religiosa pela qual os imigrantes japoneses passaram durante o periodo de adaptacao no Brasil.
Retomando brevemente esses registros, de acordo com Maeyama (1970), o Brasil, justamente
pela forte presenca de imigrantes europeus, especialmente de paises como Portugal e Italia, era
um pais predominantemente catdlico. Dessa forma, houve “uma ‘conversdao’ dos japoneses
‘acatolicos’ ao catolicismo brasileiro relativamente répida, ainda que superficial e néo
necessariamente acompanhada pela interiorizacdo da fé” (Maeyama, 1970, p. 250). Assim,
ainda que a cena ndo mostre, de fato, a chamada “conversdo superficial” de Titoe ao

catolicismo, é possivel perceber a intencdo da imigrante italiana em realizar essa mudanca
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religiosa — ao que seu marido, Enrico, repreende, chamando de “bruxaria” e afirmando que suas
ideias, diferentemente das de sua esposa, sao boas, referindo-se as mobilizagdes que ele, ao
longo do filme, organiza para exigir melhores condi¢des de trabalho para os agricultores da

fazenda.

Logo em seguida, percebe-se duas cenas que demonstram a integracdo dos japoneses
com os imigrantes italianos: a primeira mostra Yamada, Kobayashi, Ueno e outros dois
imigrantes japoneses tomando cachaca — a bebida destilada tipica do Brasil — com Enrico. O

italiano, entdo, tenta explicar a diversidade étnica do Brasil de forma comica:

Escuta uma coisa: io, italiano. Cés, japonese. Ma no intiende niente, né? lo digo
que io italiano” — explica, fazendo gestos e barulhos, tentando imitar os trejeitos
desses imigrantes. “voi, no. Voi japonese” e complementa, fechando os olhos e
tentando, também, reproduzir o jeito dos japoneses. “no Brasil, tem de tudo no
Brasil! Tem os portugués, tem os russo, tem os aleméo, como dizem aqui, tem 0s
arabe, tem os negri, e tem os indio! E, e ainda tem os brasiliani! E bom, aqui, né?
(YYamasaki, 1980, 00:37:08).

Muito simbolica em relacdo as no¢des de multiculturalismo no Brasil, essa cena pode
ser compreendida nos moldes do conceito de democracia racial, que passou a ter relevancia nos
estudos culturais brasileiros apés a obra de Gilberto Freyre. Segundo o autor,

A formacéo brasileira tem sido, na verdade [...], um processo de equilibrio de
antagonismos. Antagonismos de economia e de cultura. A cultura europeia e
a indigena. A europeia e a africana. A africana e a indigena. [...] Mas
predominando sobre todos 0s antagonismos, 0 mais geral e o mais profundo:
0 senhor e o0 escravo. E verdade que agindo sempre, entre tantos antagonismos
contundentes, amortecendo-lhes o chogue ou harmonizando-os, condicdes de
confraternizacdo e de mobilidade social peculiares ao Brasil: a miscigenacéo,
a dispersdo da heranca, a fécil e frequente mudanca de profissdo e de
residéncia, o facil e frequente acesso a cargos e a elevadas posicdes politicas
e sociais de mesticos e de filhos naturais, o cristianismo lirico & portuguesa, a

tolerancia moral, a hospitalidade a estrangeiros, a intercomunicagao entre as
diferentes zonas do pais (Freyre, 2006, p. 116-117).

Segundo Soares (et. al., 2020), esses conceitos representam o “mito fundador, a ideia
do Brasil mestico, em que todas as ragas desaguam em uma so, a raga brasileira”. Ou seja: a
nocdo de que hé equilibrio entre os chamados ‘antagonismos’, para Freyre, significaria a
chamada democracia racial, sustentada pela miscigenacao e a ideia de que ndo ha distin¢ao de
racas no Brasil. Atualmente, esse conceito é tido como mito, e foi refutado na academia,
inclusive por Florestan Fernandes (2008). No entanto, como Soares (2020) afirma, o chamado

‘mito da democracia racial’ € o sustentaculo da nogéo defendida como positiva da mesticagem
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brasileira. Assim, Florestan Fernandes questiona a ideia de que a mesticagem entre as trés ragas
majoritariamente presentes no Brasil constituia a raiz da sociedade brasileira:
O que ela pode ter de verdade? Qual seria a “chance” dos povos indigenas ou
africanos de compartilhar as experiéncias histéricas dos colonizadores e seus
descendentes? O Brasil que resultou da longa elaboracdo da sociedade
colonial ndo é um produto nem da atividade isolada nem da vontade exclusiva
do branco privilegiado e dominante. O fato, porém, é que a sociedade colonial

foi montada para esse branco. A nossa historia também é uma histéria do
branco privilegiado para o branco (Fernandes, 2007, p. 32).

Como podemos perceber na cena em questdo de Gaijin 1, o personagem Enrico
reproduz um discurso que se assemelha ao de Freyre: depois de enumerar as diversas racas e
nacionalidades presentes no Brasil, ele completa, afirmando que “é bom aqui, né?”. A visdo de
Enrico sobre a diversidade cultural brasileira reflete aquilo que Fernandes (2007) afirma sobre
0 processo colonial no pais. Nesse sentido, Gaijin 1 falha em pintar um cenario étnico mais
complexo — uma vez que a populacdo negra e indigena, que constitui grande parte dos
brasileiros, é contemplada, no filme, apenas por meio da fala de Enrico, que, ainda, é baseada
no mito da democracia racial. Embora a representacdo étnica de outros grupos ndo esteja sendo
estudada neste trabalho, faz-se necessaria essa pequena digressdo para ndo apenas

contextualizar — mas também rever — o discurso implicito nesta cena.

A cena seguinte acontece durante a celebracdo de festa junina na Fazenda Santa Rosa,
em que, de fato, percebe-se uma integracéo entre todos os trabalhadores do local: imigrantes e
brasileiros, funcionarios e lavradores. Durante a festa, enquanto a filha de Enrico, Angelina,
danca ao som de uma musica tipica desse evento, Titoe observa a diversdo dos participantes e

passa a rememorar uma festividade japonesa, a partir da semelhanca entre ambas.

Essa cena, para além de demonstrar a integracdo entre os imigrantes japoneses e a
populacdo brasileira num geral, é muito emblematica para se entender a representacdo da
negociagdo da memoria da protagonista do filme: ao mesmo tempo em que ela participava de
uma festa tipica brasileira, conhecendo e vivenciando a cultura do pais de chegada, o
simbolismo dessa comemoracdo fez com que ela relembrasse — e, como € possivel perceber
pela expressdo da personagem, com saudades — a cultura e 0s costumes de seu pais de origem,
ao qual Titoe ainda demonstra o desejo de retornar o quanto antes. I1sso posto, é possivel resgatar
a nocao de pertencimento dos imigrantes de Marschall (2018): segundo a autora, esse
sentimento de pertencer ao local de chegada é baseado ndo apenas nas proprias lembrangas

diasporicas, mas também na forma como os residentes locais e a opinido popular se manifestam
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em relacdo a eles, bem como o apoio para a inclusao desses imigrantes nas memdarias coletivas,
permitindo, entdo, a constituicdo de no¢des de lar. Nesse sentido, € possivel perceber um
didlogo entre a representacdo da tentativa de integracdo, por parte dos brasileiros e dos
imigrantes italianos, que ja haviam se integrado, e a rememoracdo do que Marschall chama de
“lembrangas diaspéricas”, ou seja, as memorias que Titoe revive da sua terra de origem ao
participar da festa no Brasil. Ainda que sutilmente, essa cena demonstra um processo de
negociacdo da memdria: Titoe, a0 mesmo tempo em que busca a integracao na sociedade atual,
ainda tem dificuldades de “esquecer”, ou de ndo relembrar constantemente, de sua vida no

Japéo.

Figura 5 — durante festa junina, Titoe relembra festividades tipicas do Japdo

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

A préxima cena que iremos analisar se passa na casa de Titoe e Yamada, onde ele e
Kobayashi preparam os materiais usados para a colheita, enquanto a protagonista, sentada a
mesa, costura uma roupa. O marido de Titoe comeca a treinar a lingua portuguesa, lendo um

papel com a frase “senhor, por... senhor, por favor, abra a porta” (Yamasaki, 1980, 00:41:31)
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(dessa vez, diferente do restante do filme, é a voz do préprio ator que é ouvida, e ndo a dublagem
em portugués). Em seguida, se inicia um dialogo entre Yamada, Titoe e Kobayashi:

Yamada: ‘uma sopa de misso ia bem, né?’

Titoe: ‘bambuzal... hoje, sem querer, eu 0 descobri, quando estava trabalhando.
Agora deve ser época de broto de bambu, ndo é? Neste domingo, vamo la tentar
procurar?’ (Yamasaki, 1980, 00:41:50).

Os dois homens, entéo, ficam felizes com a ideia, demonstrando vontade de saborear
essa comida tipica do Japdo. Nesse momento, Ueno chega, e Titoe vai preparar seu jantar.
Novamente, voltam a conversar:

Yamada: ‘uma terra tdo grande, e s6 plantam café. Deviam plantar verdura, tanta
terra sobrando, ndo é?’

Titoe: ‘serd que os brasileiros ndo comem verdura?’

Yamada: ‘acho que ndo conhece, néo é?’

Kobayashi: ‘ja sei. Podemo ensinar a pranta verdura. Podemo ganhd muito
dinheiro. E talvez consiga ficar rico’

Yamada: ‘faremos hortas, tentaremos achar sementes e mudas. Plantamos nas
folgas!’

Ueno: ‘trabalho, trabalho, trabalho... trabalha tanto! E o prazer da vida?’

Yamada: ‘vocé sO sabe reclamar. E ficar namorando com menina gaijin’
(Yamasaki, 1980, 00:42:31).

Figura 6 — Titoe, Kobayashi e Yamada

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade
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Assim como a cena anteriormente analisada, este trecho do filme demonstra o conflito
sofrido pelos imigrantes japoneses ao terem que realizar a negociagdo da memoria: no inicio,
enguanto Yamada se esforca para aprender a falar em portugués, ele manifesta sua vontade em
saborear uma ‘sopa de miss6’ — um prato tipico japonés. Diferentemente da cena anterior, no
entanto, esse conflito entre relembrar o pais de origem e vivenciar a cultura do local de chegada
€ menos subjetivo, e demonstra, de fato, uma tendéncia ativa de buscar a negociagdo. Esse
sentimento se intensifica no desenrolar da cena, quando, ao rememorarem o ‘broto de bambu’
—outro alimento tipico do Japéo — decidem plantar verduras durante os dias de folga do trabalho

na plantacéo de café.

Essa pratica idealizada por Yamada e Kobayashi foi descrita por Handa (1968) como
um pensamento comum aos imigrantes japoneses no Brasil, como ja discutimos brevemente no
capitulo sobre a contextualizacdo histérica. Segundo o autor, a alimentacdo foi um dos
principais choques culturais desses imigrantes logo no inicio do processo de adaptacdo, uma
vez que, no Japdo, eram habituados a se alimentar com comidas mais leves e a base de outros
ingredientes — enquanto no Brasil, era necessario consumir alimentos mais gordurosos, a fim
de suportar o trabalho arduo na fazenda. Nesse mesmo sentido, o sistema de monocultura
brasileiro também era estranho aos japoneses, que nao eram habituados com a producdo de um
s0 produto agricola nas plantacGes. Assim sendo, segundo Handa (1968), os japoneses
decidiram, entdo, iniciar plantacfes proprias, por meio de peguenas hortas, em seus quintais,
geralmente aos domingos, quando ndo trabalhavam: “¢€ que este [0 imigrante japonés] pensa em
aproveitar esse dia para se dedicar a plantacdo independente” (Handa, 1968), p. 95). A
principio, esse cultivo independente de hortalicas era feito com o objetivo de consumo préprio
—no entanto, ao longo dos anos, com a ascensao econdmica dos imigrantes, que levou a compra
de terras por grande parte dessa populacdo, a producao de hortalicas em pequenas propriedades
passou a ser uma pratica comum entre os japoneses, que, inclusive, foram os responsaveis por
consolidar a olericultura no Brasil:

Os japoneses que entraram nas plantag@es de café realmente trabalharam muito;
fizeram suas poupancas, e foram muitos aqueles que passaram ao processo de
independéncia na qualidade de pequenos produtores. Outrossim, é de se notar que
a aptiddo técnica dos camponeses japoneses foi melhor demonstrada, mais do que
guando mero trabalhador, como pequenos produtores de mercadorias com base
na pequena propriedade de terras, particularmente na olericultura. No Japé&o, néo
é nada extraordinario os camponeses efetuarem culturas de hortali¢as, mas na
América do Sul é altamente apreciada a capacidade dos japoneses na horticultura.

Realmente, foram os japoneses que introduziram a producéo olericola no Brasil,
e o fato de eles se encarregarem de 90% de toda a producao olericola do Estado
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de S&o Paulo se deve ao alto nivel técnico dos japoneses nesse setor” (Ono, 1966,
p. 145).

Sendo assim, ainda que de forma breve, essa cena do filme retrata um contexto muito
caracteristico do processo de adaptacdo dos imigrantes japoneses no Brasil: o sentimento de
auséncia, causado pela impossibilidade de se alimentar com as comidas japonesas — que,
consequentemente, levou ao desejo de cultivar esses alimentos por conta propria, nos dias de
folga. Nesse sentido, a alimentacdo opera como um reflexo da memoria cultural dos imigrantes
japoneses, que anseiam pela possibilidade de consumir seus pratos tipicos como um meio de
rememorar seu pais de origem. Segundo de Certeau et. al. (1998), a alimentacdo serve ndo
apenas para fins funcionais, como manter o funcionamento do corpo — mas, também, para
concretizar uma das relacGes especificas entre o individuo e o mundo. Isso se torna evidente,
segundo o autor, em situacBes de exilio do pais de origem, seja por questes politicas ou
econbmicas, quando a alimentacédo se torna a referéncia cultural que mais perdura nos habitos
dos imigrantes, tanto no dia a dia quanto em comemoracdes festivas: uma forma de reviver o
sentimento de pertencer ao contexto de origem, ainda que fisicamente se esteja longe (de
Certeau et. al., 1998). Compreendendo essa nocdo de pertencimento aliada a alimentacéo, é
possivel entender a saudade enunciada pelos personagens dos alimentos de seu pais, que nao
sdo facilmente acessiveis no Brasil. Assim, nota-se a importancia da alimentagao na construcao
da memodria, refletindo a nostalgia da casa que pode ser, de certa forma, compensada pela

alimentacao.

Ao longo do filme, percebe-se que os trabalhadores mais antigos da Fazenda Santa

Rosa, liderados por Enrico, estdo insatisfeitos com a relacéo de trabalho: reclamam dos salarios
baixos, devido aos descontos realizados por meio das compras feitas na mercearia, onde
compram alimentos — sempre superfaturados, com o objetivo de explorar o trabalhador. Em um
determinado momento, vemos uma cena em que 0S japoneses demonstram perceber essa
insatisfacdo dos outros trabalhadores. Yamada explica aos colegas: “com essa safra, parece que
ndo vamos ganhar nada” (Yamasaki, 1980, 00:46:42). Um dos outros imigrantes japoneses
esbraveja sua opinido a respeito dos outros colonos: “quase nao trabalham... s6 vivem pensando
em ganhar cada vez mais” (idem, 00:47:00), e outra mulher completa: “desse jeito, s6 vao
arrumar confusdo” (idem, 00:47:06). Outro colono japonés, entdo, diz: “deixa, deixa. Vamos
ganhar o nosso dinheiro. Com a gente vai ficar tudo bem” (idem, 00:47:08). Yamada questiona:
“ndo € tdo simples assim... tem assunto muito diferente que a gente nem imagina. O que sera
que estd havendo 1a? Pela minha conta, deve sobrar um dinheiro. S6 um pouco, né? Do jeito
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que vai, em cinco anos poderemos voltar ao Japao” (idem, 00:47:14). Ent&o, Enrico aborda
Yamada e pede para que ele e 0s outros japoneses unam-se aos trabalhadores que véo questionar
o Dr. Heitor, o chefe da fazenda, a respeito dessa situacdo — ao que Yamada, entao, responde
ndo ter entendido o que Enrico quis dizer, por ndo dominar a lingua portuguesa. Aqui, percebe-
se um problema de socializacdo e integracdo na sociedade, traduzido nas barreiras linguisticas
enfrentadas pelos imigrantes — embora, também, possa demonstrar que Yamada compreendeu

algo do que Ihe foi dito, mas, por ndo concordar, prefere recorrer a essa desculpa.

Entdo, Enrico, Ceara e outros italianos e brasileiros — junto a Ueno, o Unico japonés
que se uniu a eles — expdem suas demandas ao chefe da fazenda, que lhes promete uma
bonificacdo. Em seguida, dando sequéncia a problematica da exploracdo dos trabalhadores,
vemos uma cena em que Yamada, acompanhado de outros japoneses, questiona Tonho a
respeito dos descontos que foram feitos no valor que seria pago aos colonos. O administrador,
entdo, explica que estdo sendo descontadas todas as dividas que eles tém com a Fazenda Santa
Rosa: “as compras feitas na venda, as multas, o adiantamento do preco das passagens do
Japdo...” (Yamasaki, 1980, 00:59:24). Yamada, indignado, afirma que ndo gastou todo aquele
valor na venda, e explica que, além dele, outros japoneses também gostariam de questionar os
descontos. No entanto, Tonho segue listando as dividas dos colonos. Yamada, entdo, decide
cortar 0s gastos com a alimentacdo e faz uma pequena compra na venda — em seguida, leva o
recibo a Tonho e exige que 0 administrador anote o valor no caderno oficial. Ele, entdo, admite

que a Fazenda Santa Rosa, e ndo ele préprio, é quem explora os colonos.

Esse conflito, que permeia a exploracao dos trabalhadores no periodo que sucedeu a
abolicdo da escravatura no Brasil, € uma das tramas principais do enredo de Gaijin, e desenrola-
se ao longo do filme. No entanto, a respeito desse trecho citado anteriormente, € possivel
estabelecer uma relacdo com a forma como Handa (1968) descreve a relacdo de trabalho do

imigrante japonés com os proprietarios das fazendas:

deve ser lembrado que até vinte anos antes se usava aqui o trabalho de escravo
na producdo. A mentalidade segundo a qual o trabalhador ndo passa de um
homem inferior ndo se apaga em apenas vinte anos. Mesmo comparando a
mesada que ganha, com o pre¢o das mercadorias compradas na venda, vé-se que
jé gastou o equivalente a mais de dois meses de salario” (Handa, 1968, p. 93).

Ainda sobre esse mesmo conflito, a proxima cena mostra Dr. Heitor cobrando Chico
Santos a respeito do atraso na plantagao: “ndo estou contente ndo, viu? Os terrenos ja deviam

estar todos preparados” (Yamasaki, 1980, 01:04:14). O fiscal, entdo, passa a exigir que 0s
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colonos trabalhem excessivamente — e, ao ter essa decisdo questionada por Tonho, que sugere
que o trabalho seja terminado no dia seguinte, responde: “ndis acaba esse estrumeiro é hoje”
(idem, 01:05:12). Incomodados com a situacdo, alguns imigrantes italianos abandonam o
Servico e vao para casa, assim como Ceara e outros brasileiros. Os japoneses aparentam cogitar
essa possibilidade, mas seguem trabalhando até o fim. Novamente, essa trama permite
estabelecer um paralelo com a descricdo de Handa (1968), retomando os conceitos que
trouxemos no capitulo anterior deste trabalho, a respeito da figura do colono japonés:
“adquiriram a confianga das fazendas em relacdo ao método de trabalho: a rapidez, o cuidado
na colheita e a desnecessidade de fiscalizacdo rigorosa eram caracteristicas desses trabalhadores

que divergiam dos colonos brasileiros e italianos” (Handa, 1968, p. 121).

Figura 7 — brasileiros e italianos desistem, enquanto os japoneses continuam a trabalhar

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Ainda sobre essa cena, também é possivel estabelecer um didlogo com a posi¢do dos
japoneses, que escolheram trabalhar — mesmo ndo concordando com a exploracéo do fiscal, por
ndo quererem se aliar aos brasileiros e aos imigrantes europeus — com a discussao acerca das
nog¢des de minoria-modelo, trazidas no capitulo anterior, por meio das teorias de Lesser (1999)
e Oda (2011). Nesse sentido, € relevante retomar a descricdo de Lesser a respeito da concepcao
de que os nikkeis sdo vistos, no Brasil, como ‘japoneses’ — 0 que significa que também sdo
atribuidas a eles caracteristicas de honestos e trabalhadores — e, portanto, melhores ‘brasileiros’
do que os que nédo séo de ascendéncia japonesa, Vistos como corruptos e pregui¢osos. Segundo
Lesser, esses estereotipos, muitas vezes, foram reforcados pela propria comunidade japonesa,
que se valia da etnicidade como forma de vender a imagem de um “brasileiro melhor” (Lesser,
1999, p. 172). Essas questdes permitem retomar a descricdo que fizemos a respeito da
comemoracdo do aniversario da imigracdo japonesa em 1978, o IMIN 70: com a ascensao
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econémica da comunidade japonesa no Brasil, havia, por parte desse grupo, uma vontade de
“preservacdo da memoria dos pioneiros” (Embaixada do Japao no Brasil, 2018). Aqui, faremos
uma breve explicacdo de uma situacdo referente ao periodo de producdo do filme Gaijin:
Caminhos da Liberdade, registrada por Lesser (2007), que descreve a experiéncia de Yamasaki
ao recorrer aos representantes da coldnia japonesa para a participacdo como figurantes no filme:
Gaijin did not receive much support among Nikkei community leaders, and
Yamasaki spoke to the press of her dissatisfaction with the refusal of “the colony”
to provide production funds and of the Museu Histérico da Imigracdo Japonesa
no Brasil in Sdo Paulo to loan objects from its collection for the film. Yamasaki
understood the lack of support as a combination of sexism and generational
conflict, but she eventually prodded community leaders to action. When a series
of advertisements in Nikkei newspapers for Japanese- Brazilian extras (she
needed 600) led to no results, she began going door to door among Sao Paulo’s
Japanese prefectural associations and language schools, telling community
leaders that if they did not encourage people to participate in the film, “T will put
my ten Issei [immigrant-generation] friends in the movie and say that this is how
the arrival of the immigrants looked. Soon they [leaders of Nikkei institutions]
got going, fearing that Japanese immigration would not appear large-scale. The
Nikkei who took roles as extras in the film, however, were not “authentic” enough
for Yamasaki. As Robert Stam notes, she “discovered that she had to use Japanese
performers to play the leading roles, since Japanese-Brazilians had developed

overly loose “Brazilian” body language that made them unconvincing as Japanese
(Lesser, 2007, p. 64-65).

Como Lesser pontua, houve, a principio, uma resisténcia por parte da comunidade
japonesa em relagéo ao filme de Yamasaki — no entanto, ela foi superada a partir do momento
em que a diretora ressaltou que, caso ndo houvesse a participacdo dessa populagédo, a
representacdo da imigracao japonesa no filme nao seria feita de acordo com as expectativas da
comunidade Nikkei. Essa situacdo demonstra que havia, tanto por parte de Yamasaki quanto
pela comunidade nipo-brasileira, uma intencdo de transmitir, por meio do filme Gaijin, uma
determinada mensagem a respeito da forma como se deu a imigracao japonesa, que seria, é
claro, alinhada a imagem que essa comunidade desejava transmitir de si prépria. Pode-se
entender, portanto, que a cena em questdo, na qual os trabalhadores japoneses decidem
continuar trabalhando, mesmo ap0s a desisténcia dos brasileiros e italianos, é uma
representacdo dessa imagem — que, intencionalmente ou ndo, contribuem para reforcar o
esteredtipo de minoria-modelo, previamente abordado neste trabalho. Ainda sobre essa
situacdo, Lesser descreve que Yamasaki recorreu, sem sucesso, a0 Museu da Imigragéo
Japonesa (Bunkyo) em busca de objetos de memdria da época. A intencdo da diretora pode ser

relacionada ao que MacDougall (1994) denomina ‘signos de sobrevivéncia’, geralmente
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representados nos filmes por meio das imagens de objetos que possuem uma ligagdo com o
passado, tanto como simbolos de experiéncia quanto na forma de prova fisica de que aquilo
aconteceu. No entanto, segundo o autor, quando esses objetos de memdria ndo sobrevivem a
tempo de serem filmados — ou, no caso de Gaijin, ndo estdo acessiveis para a producdo — 0s
filmes de memoria recorrem a ‘simbolos de substitui¢do’, ou seja, objetos similares: “Journeys
and the retracing of steps are especially favored by films of memory because revisiting places
— like viewing photographs — produces emotions of both retrieval and loss” 2! (MacDougall,
1994, p. 262). Sendo assim, fica evidente a intencdo da diretora em representar o contexto

migratério com base na memdria por meio de objetos, assim como descreve o autor.

Figura 8 — Sra. Nakano e Titoe lamentam a chuva

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

Outra cena que vale a pena ser mencionada € em um momento no qual os colonos néo
conseguem trabalhar na lavoura por algum tempo, por conta da chuva incessante. Os japoneses

aparecem devastados, pois, quanto mais tempo sem trabalhar, mais terdo de permanecer no

21 Tradugdo nossa: “jornadas e a reconstitui¢io de etapas sdo especialmente favorecidas por filmes de memoria,
pois revisitar lugares — assim como ver fotografias — produz emogdes tanto de recuperagdo quanto de perda”.
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Brasil. A sra. Nakano, uma das colonas que mais repulsou o novo pais desde a chegada, comenta
com Titoe: “mais uma semana sem trabalhar... todo esse tempo, e mais de um ano perdido nesse
pais. Agua, dgua, agua...” (01:15:53). Nesse momento, Titoe comeGa, novamente, a relembrar

de seu pais.

Aqui, é possivel interpretar a rememoragdo de Titoe como um meio de fuga —
novamente, os atos de relembrar da protagonista representam a dinamica entre lembranca e
esquecimento, discutidos por Erll (2011b), mas, desta vez, por meio da subjetividade: nesta
cena, Titoe se nega a ‘esquecer’ seu pais, por precisar das memorias culturais como um
mecanismo de lidar com a nova realidade. E interessante perceber que, até mesmo quando o
filme se encaminha para o desfecho, o sentimento de pertencimento ao Japdo ainda € muito
forte na personagem, que demonstra, por meio dessas divagacdes, que o desejo de retornar ao

pais de origem ainda é presente na mentalidade da personagem.

A cena seguinte mostra Titoe dando a luz sua filha, sobre a qual Yamada demonstra
frustracdo, ja que ele esperava por um menino (esse sentimento pode ser entendido de acordo
com a hierarquia social do Japdo, em que o herdeiro é o primogénito, como descreve Maeyama
(1971)). A seguir, tem-se uma cena em que Titoe e Yamada colhem os gréos de café na lavoura,
enquanto cuidam de sua filha. Ao lado, estdo outros imigrantes japoneses, que conversam a

respeito de seu futuro na fazenda:

Imigrante japonés: ‘Falta pouco pro fim da colheita’

Kobayashi: ‘falta pouco, mas esperar pra qué? Em dois anos, o que noés
ganhamos? S0 cansago e um monte de doenca. N6s fomos todos enganados’

Yamada: ‘daqui pra frente, n6s precisamos seguir a vida, ndo é? Nao temos nada
pra fazer aqui. Pra ganhar dinheiro, viemos do Japdo pra essa fazenda, mas ja
estamos na terceira colheita e ndo ganhamos nada, né? Dai... podemos sair sem
dever nada, ndo vamos incomodar ninguém’ (Yamasaki, 1980, 01:21:13).

Esse pensamento é descrito por Handa (1968), que afirma, em seus registros, que 0s
imigrantes japoneses novatos sempre se atormentavam com o pensamento de fugir das fazendas

nas quais trabalhavam.

Os homens comegam a preparar suprimentos para a fuga, mas Yamada comeca a
passar mal, devido a uma epidemia que se alastrou pela fazenda. Um pouco antes de morrer,

ele diz para Titoe: “Titoe, o sol... cadé? Cadé o sol... sumiu o sol. Titoe, ndo pude fazer nada
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por vocé, ndo é? Ainda deixo nossa menina pra voceé criar. O Japdo, volte! Volta, procura um

novo pai pra nossa filha. Titoe, é o sol subindo!” (Yamasaki, 1980, 01:27:38).

Figura 9 — Yamada, em seu leito de morte, enxerga o sol nascente

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

O quadro do sol € sucedido por uma cena na qual Titoe acende um incenso no
butsudam — o altar de culto aos antepassados tradicional da religido japonesa (como
descrevemos no capitulo anterior). O retrato na parede é de Yamada, que acabara de morrer. A
cena representa uma atividade muito caracteristica da cultura japonesa, que é o forte impacto
da ancestralidade em diversas esferas sociais. Nesse sentido, é possivel compreender essa cena
nos moldes estabelecidos por MacDougall (1998), que entende os filmes como representantes
dos referenciais de memoria, de suas representacfes secundarias. Dessa maneira, o filme revive
esse héabito cultural, caracteristico da populagéo japonesa, por meio da representagcdo imagetica

desse rito.
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Figura 10 — Titoe pratica o culto aos ancestrais

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade

A cena seguinte mostra um grupo de japoneses — entre eles, Titoe e Kobayashi —
fugindo da Fazenda Santa Rosa durante a noite, pela mata, nos moldes descritos por Handa
(1968), que registrou a fuga noturna como um comportamento comum entre 0s japoneses que
ndo se adaptaram ou ndo aceitaram as condicGes de trabalho arduas das fazendas, e saem em
busca de outras oportunidades. Os funcionarios da fazenda comecam a realizar buscas para
encontra-los, ja que, de acordo com seus registros, eles ainda tinham dividas para acertar com
0 proprietario da fazenda, bem como o contrato de trabalho, que deveria ser cumprido por um
periodo determinado. Em certo momento, Tonho encontra Titoe, e ambos estabelecem o

seguinte dialogo:

Tonho: ‘Vocés tdo loucos? T4 todo mundo atras de vocés’
Titoe: ‘Nés precisamos ir’

Tonho: ‘N&o, ndo, vocés tém que voltar. Tém que esperar o fim da colheita. E
tem mais: pode ter gente com doenga contagiosa’

Titoe: ‘Nao podemos ficar, Tonho. N6s vamos trabalhar e voltar pro Japdo, nossa
terra é 0 Japdo. Santa Rosa ndo da mais. Tonho, vocé também deve sair daqui.
Vocé ndo quer sair?’

Tonho: ‘Se tem gente com contagio e nao tratar, vai morrer’

Titoe: ‘E melhor morrer do que ficar em Santa Rosa. Ninguém faz Titoe ficar’
(‘Yamasaki, 1980, 01:34:50).

Nesse momento, Tonho decide ajuda-los, e ateia fogo na mata para evitar que 0s outros

funcionarios os encontrem em seu percurso. Além da perspectiva ideoldgica a respeito dos
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direitos trabalhistas, que permeiam todo o filme, essa cena também demonstra o forte
sentimento dos japoneses que protagonizam Gaijin: “nés vamos trabalhar e voltar pro Japao,
nossa terra € o Japao”, afirma Titoe, demonstrando que a fuga ndo busca, necessariamente, uma
melhor condicdo de trabalho — e sim um emprego que pague o suficiente para que possam
retornar ao pais de origem. Novamente, a rememoracao do contexto da imigracéo japonesa no
filme reforga o sentimento da necessidade do retorno e da recusa a permanecer no pais ao qual

se migrou.

Além disso, a cena da fuga é o ponto de partida para uma mudanca simbélica em Titoe,
impulsionada pela morte de Yamada: ao mesmo tempo em que a perda do marido implica a
perda da seguranca e de sua relacdo mais forte com o Japdo, ela também representa um ato de
libertacdo: a partir desse momento, Titoe passa a decidir o rumo de sua propria vida —a comecar
pela decisdo de fugir junto com os outros imigrantes. Essa emancipacao é simbolica para além

da narrativa do filme, uma vez que, como ja vimos, valoriza a perspectiva feminina.

Aqui, faremos uma breve digressdo para compreender o desenvolvimento do
casamento de Titoe, desde o inicio até sua libertacdo, com base nas teorias de género e memdria:
no comeco do filme, é possivel perceber que o casamento de Titoe e Yamada foi realizado por
fins praticos — mais especificamente, com o objetivo de emigrar para o Brasil. Ao longo do
filme, percebe-se que a relacdo dos dois funciona nos moldes de autoridade e submissédo — ela
é quem realiza os trabalhos domésticos, como lavar roupa e preparar a comida, mesmo depois
de ambos terem trabalhado na plantacéo de café juntos; quando Titoe se recusa a deitar-se com
Yamada, ele a forga, afirmando que “ela é sua mulher”; por fim, nos Gltimos dias de vida,
Yamada demonstra estar decepcionado com o nascimento de sua filha, exatamente por causa
do género dela —tornando, assim, explicita sua visdo sobre as mulheres. Essa relacéo € proxima
do que Paletschek e Schraut (2008) entendem a respeito da dicotomia entre publico (masculino)
e privado (feminino), em que o ambiente familiar € muito associado a presenca feminina.
Vemos, em Gaijin, essa semelhanca de discurso no pensamento de Yamada. No entanto,
quando ele morre, percebe-se uma mudanca repentina no comportamento de Titoe: ela passa a
decidir os rumos de sua vida, se impondo e se emancipando, por meio da busca de seu desejo
de retornar ao Jap&o. Por meio dessa narrativa, Yamasaki aproxima-se exatamente daquilo que
é defendido pelos estudos de género na perspectiva da memoria: a constru¢do de uma narrativa
que considera o ponto de vista feminino, trazendo significados especificamente associados a

esse género em lugares de memodria ja existentes (Paletschek & Schraut, 2008).
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O filme ja se encaminha para os momentos finais, e a proxima cena traz um
demarcador temporal na tela, que diz “alguns anos depois”. A cena se passa em uma regiao
urbanizada, e o recorte temporal € apresentado por um jornaleiro, que anuncia o “fim da Grande
Guerra”. A nova realidade de Titoe nos € apresentada: ela trabalha em uma fabrica de tecidos e
vive com sua filha, Shinobu. Quando a protagonista vai colocar sua filha para dormir, comeca
a contar a histéria da imigracéo:

Titoe: ‘0 navio era muito grande, hein. Quando a mamée veio pra c4, 0 navio
atracou no porto de Santos...”
Shinobu: ‘mée, fala do meu pai!”

Titoe: ‘0 seu papai, né... era alto e um homem bem forte. Ele sempre me dizia:
Shinobu vai junto pro Japdo a qualquer hora. Dai a mamée vai levar vocé de volta
logo, estd bem?’

Shinobu: ‘mamae, posso levar meus amiguinhos?’
Titoe: ‘Shinobu...’

Shinobu: ‘entdo vocé vai, e eu fico aqui. Depois vocé volta’. (Yamasaki, 1980,
01:39:29).

Em seguida, quando a filha adormece, Titoe se levanta e pega o retrato de Yamada,

para o qual diz: “me perdoa” (idem, 01:41:13).

Figura 11 — Titoe contempla a foto de Yamada

Fonte: Gaijin: Caminhos da Liberdade
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Nesse contexto, tanto o dialogo de Titoe com sua filha quanto o pedido de perdédo para
seu falecido marido dao a entender que Titoe, mesmo contra sua vontade, comega a aceitar que
ndo retornard ao Japdo — seja por conta de sua filha, que ja esta acostumada com o Brasil, ou
pela falta de condicGes para arcar com 0s custos da viagem. Seja como for, a aceitacdo da
imigracdo permanente foi um processo pelo qual muitos imigrantes japoneses passaram, COmo
foi descrito neste trabalho por meio dos registros de Maeyama (1972). No entanto, o autor
descreve esse processo a partir da ascensao econémica e da possibilidade de se adquirir terras
no Brasil por precos inferiores aos do Japdo — 0 que ndo € a realidade de Titoe, que trabalha

como funcionéria de uma fabrica.

A Ultima cena retrata o reencontro de Titoe e Tonho — que se tornou um ativista dos
direitos do trabalhador. Ele enuncia, em um protesto: “nds queremos sindicatos livres e
liberdade para organizar os trabalhadores! E os imigrantes, os imigrantes também vieram para
o0 Brasil enganados! Vieram na esperanca de encontrar dinheiro facil, e terras a preco muito
baixo. Vieram esperando o Eldorado, e cadé as promessas?” (Yamasaki, 1980, 01:41:46). O
reencontro romantico dos dois protagonistas € sucedido por imagens de momentos que ambos
viveram juntos anteriormente — e, entdo, Titoe narra um trecho muito similar ao que ela dizia
no inicio do filme: “Eu tinha dezesseis anos. Partir para um pais desconhecido me assustava.
Lembro que chorei quando deixamos a nossa vila no Japdo. Quantos anos se passaram desde
aquele dia! Muitas coisas aconteceram — mas agora, esse passado faz parte das minhas
recordagdes” (Yamasaki, 1980, 01:42:25).

Segundo Lesser (2007, p. 67), o desfecho do filme, que pressupGe um romance entre
Titoe e Tonho, foi particularmente criticado por representar um relacionamento inter-racial:
apesar de extremamente comum nos anos 1980, quando o filme foi lancado, ndo era essa a
realidade do contexto no qual Gaijin se passava. Além disso, a propria diretora e roteirista do
filme, Tizuka Yamasaki, acredita que a mensagem que o filme transmite ao publico é a do “mito
dominante no Brasil: o da mistura de ragas” (Yamasaki apud Lesser, 2007, p. 70) —sobre o qual

abordamos nesta andlise, a respeito do conceito de democracia racial.

Diante dessa analise mais detalhada de cenas e trechos que buscam reviver a memoria
do processo da imigracdo japonesa no Brasil, € possivel perceber que houve, de fato, uma
preocupacao por parte da producdo do filme em recorrer a historia e aos dados para a criacéo
do contexto — ainda que o enredo se valesse de questfes particulares da época em que o filme

foi langado, como as relages inter-raciais e 0s movimentos dos trabalhadores.
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Para além de roupas, objetos culturais — como o butsudam — e a linguagem, que
aparecem ao longo do filme e, de fato, contribuem para a produgdo de memoria, o filme busca,
ao longo do enredo, demonstrar uma das principais particularidades da imigracao japonesa em
relacdo as outras nacionalidades: o anseio pelo retorno ao pais de origem. Ao longo de todo o
filme, é possivel perceber a despreocupacdo dos imigrantes em negociar a memodria,
especialmente por meio de préticas ou artefatos ja citados, como a alimentacédo, o vestuério, a
linguagem e os objetos do cotidiano. Além disso, ndo se adaptam facilmente aos alimentos
brasileiros — querem criar hortas para plantar vegetais similares aos que se consumia no Japao
—; ndo buscam se envolver na luta pelas melhores condicgdes de trabalho e remuneracéo, uma
vez que € isso que a honra japonesa prevé. E, é claro, de maneira mais explicita, demonstram,
ao longo de todo o filme, que o Unico objetivo que possuem € o de trabalhar até conseguirem

juntar dinheiro suficiente para, entdo, retornarem ao Japao.

Como j& comentamos, Gaijin: Caminhos da Liberdade foi o primeiro filme de grande
distribuicdo que buscou retratar a histéria da imigracdo japonesa no Brasil. Isso posto, é
relevante trazer alguns dados referentes a recep¢do do filme, tanto pelo publico quanto pela
critica: segundo Lesser, “audiences responded to Gaijin in very different ways. A number of
Issei?? saw it as falsely “ethnic”, while many Brazilian-born Nikkei saw it as truthfully so”?
(Lesser, 2007, p. 68). No entanto, pessoas ndo nipo-descendentes, em muitos casos, acabaram
‘universalizando’ o filme, retirando a carga étnica e enxergando-o como um filme com a
tematica laboral de alcance transnacional (idem). Ja na midia brasileira, a representacdo da
imigracdo japonesa foi extremamente reforcada, com manchetes reiterando as questdes
identitarias e étnicas contempladas pelo filme. Gaijin foi distribuido internacionalmente,
recebendo avaliagdes extremamente discrepantes: no Japdo, o filme foi visto como uma histéria
na qual a ‘japonesidade’ foi perdida apds o processo migratdrio, e teve seu titulo amplamente

guestionado. Ja na Europa, o filme foi muito premiado, ainda que ndo tenha sido reconhecido

como um filme brasileiro — e sim uma co-producéo com o Japao, o que nao era o caso:

22 Termo usado pelos imigrantes japoneses para referir-se aqueles que nasceram — e, na maioria dos casos,
cresceram — no Japao. Essa designacdo € muito emblemética na comunidade japonesa, e € seguida dos termos
nissei (nascido no Brasil e filho de japoneses), sansei (netos de japoneses) e yonsei (bisnetos de japoneses). Todos
0s japoneses ou seus descendentes que moram no Brasil ou fora do Japdo, sejam isseis ou yonseis, sdéo chamados
de Nikkei (descendentes de japoneses nascidos fora do Japao ou japoneses que emigraram do pais) (Lesser, 1999).

23 Tradugdo nossa: “o publico recebeu Gaijin de formas diferentes: alguns issei entenderam o filme como um
‘falseamento étnico’, enquanto muitos nipo-brasileiros nascidos no Brasil o enxergaram como uma representacao
verdadeira dos fatos”.
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Newspaper reviews portrayed Gaijin as both oddly “ethnic” and as a uniquely
“Brazilian” examination of how miscegenation helped to create the nation. The
headline in the popular newsmagazine Visdo put it succinctly, “Not Japanese and
still not Brazilian, descendents search for their cultural identity. A film, ‘Gaijin,’
may be able to help.” Many comments highlighted Yamasaki’s “Brazil as mestigo
nation” message in the text with headlines like “The adventure of the Japanese in
our country” or “Immigration as seen by the slant-eyes” along with photographs
of Japanese immigrants. The multiple receptions of Gaijin open a unique window
on diasporic assumptions in Brazil. Gaijin also traveled outside of Brazil, and the
Brazilian popular media reported on its reception in the international sphere. In
Japan Gaijin was viewed as a story of how Japaneseness was lost following
migration. Yamasaki was told that distributors were offended by the use of the
word gaijin in reference to Japanese immigrants. In spite of the awards and the
Japanese actors, Gaijin was never commercially released in Japan and was only
shown at film festivals. In Europe critics applauded the film for its “diasporic
sensibilities” but did not see it as Brazilian. At both the Berlin and Cannes film
festivals Gaijin was incorrectly listed, much to Yamasaki’s discontent, as a
Brazil/Japan coproduction. While this confusion may have been inspired by the
many Japanese actors in the film, Yamasaki believed it was caused by her
“Japanese name.” This mirrored the misunderstanding she had “always felt in
Brazil and [that] led me to make the film. It doesn’t matter that I was born in
Brazil because people Always call me ‘Japonesa.’” (Lesser, 2007, p. 70).

As inimeras contradicGes em relacdo a recepcdo do filme, tanto nacional quanto
internacionalmente, refletem que, mesmo que Gaijin tenha sido mal interpretado em diversos
casos, o filme trouxe discussdes a respeito da etnicidade nipo-brasileira, bem como explicou
para 0s ndo-nikkei “a presenga de pessoas e produtos japoneses no cotidiano brasileiro” (Lesser,
2007, p. 66). Nesse contexto, Gaijin € um filme que se alinha com as no¢des de cinema
transcultural de MacDougall, que entende a representacdo visual como um meio de estabelecer
ligacGes por meio da identificacdo com determinadas questdes entre grupos sociais distintos —
muitas vezes, minando percepcOes estereotipadas de identidades nacionais (MacDougall,
1998). Sendo assim, Gaijin ajudou grande parte dos ndo-nikkeis a conhecer o evento historico
que levou determinadas regides do Brasil a terem uma populagéo expressiva de nipo-brasileiros
— e, com isso, contribuiu com a gradual integracdo dos nikkeis nas esferas sociais que
almejavam, de acordo com o que Lesser (2003) aponta (e como elaboramos no capitulo

anterior) —ainda que, é importante ressaltar, os estereotipos raciais continuem sendo reforgados.

Dessa forma, Gaijin opera como um filme de memoria em diferentes aspectos: tanto
por retratar um evento historico de forma verossimil com o que estd registrado em dados
historiogréficos, quanto por buscar promover essa identificacdo entre grupos sociais distintos —

no caso, entre os nikkei e o publico que assistiu ao filme e ndo pertence a esse grupo étnico.
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Quanto a representacdo histérica da memoria da imigracdo japonesa, ainda que muitos issei
tenham questionado a precisdo do enredo, foi possivel notar, diante da anélise desenvolvida
neste trabalho, que ha diversos pontos de convergéncia entre os dados historicos e as cenas
retratadas no filme — ainda que isso ndo necessariamente permita afirmar que o filme representa
a memoria da imigracdo japonesa de forma precisa, é inegavel que o filme contribui para a

manutengdo da memoria desse processo aos moldes dos registros histéricos.

4.8.Gaijin: Ama-me Como Sou?*

Assim como Gaijin: Caminhos da Liberdade, o filme Gaijin: Ama-me Como Sou,
também conhecido como Gaijin 2, foi dirigido e roteirizado por Tizuka Yamasaki. O longa-
metragem foi lancado em 2005 — 3 anos antes do centenario da imigragédo japonesa no Brasil —

e foi produzido pela Scena Filmes.

A primeira década dos anos 2000 foi marcada pelo crescimento econémico no Brasil,
e a comunidade japonesa também caminhou no mesmo sentido, economicamente falando.
Desde a década de 1980, era comum que nikkeis (tanto os imigrantes japoneses quanto 0s nipo-
brasileiros) fossem ao Japdo trabalhar como Dekasseguis - geralmente, em trabalhos néo
especializados, como operarios em fabricas. Os nipo-brasileiros emigravam ao Japéo,
trabalhavam — muitas vezes, enviando parte do dinheiro ganho para as familias no Brasil — e
retornavam ao pais latino-americano com uma reserva monetéaria. A pratica foi muito comum
nos anos de recessdo econémica (entre os anos 1980 e 1990), mas ainda perdurou até o inicio
dos anos 2000.

Assim como Gaijin: Caminhos da Liberdade, Gaijin 2 foi premiado com o maior
prémio do Festival de Gramado — no entanto, a parte disso, as criticas a sequéncia nao foram
td0 boas quanto as do primeiro filme?®. Em relagio ao enredo, que da continuidade & historia de
seu antecessor, Gaijin 2 possui trés focos narrativos, com base nas geragdes: Titoe; Shinobu,
sua filha; e Maria, a neta da imigrante. Além das trés, o filme também contempla a bisneta de
Titoe, Yoko, filha de Maria.

24 Gaijin, Ama-me Como Sou. (2005). Direcdo: Tizuka Yamasaki. Scena Filmes; Ara Films; Rio Prefeitura Culturas
Riofilme; Quanta; Raghhnx Produce. Rio de Janeiro - RJ: 140 min. Sonoro. Cor. Formato: 35mm.

25 Ver: Persia, (2005); Bito, (2009); Mattos, (2005); Tadeu, (2005); Fuks, (2005).
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4.8.1. Enredo e anélise do filme

Gaijin 2 retoma a historia da protagonista do primeiro filme, Titoe, que emigrou ao
Brasil em 1908. Desta vez, no entanto, percebe-se que a historia ndo sera narrada por ela, e sim
por Kazumi, o neto da imigrante, que busca encontrar respostas a respeito de seu passado:
“quem sou eu? Que pais é este? De onde vem a minha batyan?”” (Yamasaki, 2005, 00:03:28),
questdes sempre inerentes ao processo de recordacdo e constituicdo da memoria individual e

coletiva.

A historia comeca no Japdo, na Provincia de Fukuoka, no ano de 1900. Titoe, ainda
jovem, esta prestes a embarcar ao Brasil, e, antes de partir, ela promete a sua familia que ira
enriquecer e retornar em cinco anos. Entdo, o narrador conta, resumidamente, uma histéria
similar a do primeiro filme: Titoe e seu marido, Yamada, trabalham em uma fazenda no interior
do estado de S&o Paulo por cinco anos — quando Yamada morre, vitima de uma epidemia de
Malaria. Titoe, vidva e com uma filha, Shinobu, embarca, junto com seu irméo, Jiro Kobayashi,
para o norte do estado do Parana, onde a colonizacéo estava comec¢ando. Junto com imigrantes
alemaes e espanhais, 0s japoneses chegam e comegam a adquirir terras da Companhia de Terras
Norte do Parana, a CTNP. Titoe afirma que estd comprando uma propriedade pensando em sua
filha, para oferecer como dote ao seu futuro marido. A narrativa mostra o crescimento de
Shinobu e o desenvolvimento de mée e filha na agricultura, conforme aprendem com 0s
indigenas da regido. Plantam café, assim como grande parte dos colonos na época. Entédo, Titoe
recebe a noticia de que seus pais morreram em um incéndio onde moravam no Japdo. Devastada
com a noticia, resolve construir sua propria casa no Brasil, segundo o narrador, alimentada pelo
seu ‘espirito gambaré %, Essa expressdo, que simboliza a forca de vontade e o esforco, é
extremamente ligada a recriacdo da no¢do de Japdo no Brasil, descrita por Lesser (1999) e sobre
a qual discutimos no capitulo anterior. Segundo o autor, essas “virtudes de trabalhador
esfor¢ado, honesto e frugal” (Lesser, 1999, p. 172) sdo atribuidas aos japoneses pela propria
comunidade e, também, pela sociedade em geral, reforcando o estere6tipo de minoria modelo
e consolidando a imagem de “brasileiros melhores”. O mesmo pode ser compreendido pelo que
se entende, em Gaijin 2, por ‘espirito gambaré’ — que, ao longo da narrativa, aparece em

diferentes contextos para simbolizar a for¢a de vontade e a resisténcia dos imigrantes japoneses.

LRI

% F yma expressdo usada no Japdo para referenciar o “espirito guerreiro” japonés; significa “se esforgar”, “nfio
desistir”.
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O foco da historia, entdo, passa a ser voltado para Shinobu, que jé é adulta. Depois de
construir sua casa, Titoe decide fazer uma estrutura para uma escola de japonés — e, para isso,
contrata um sensei de Sdo Paulo, Yamashita. Apds algum tempo, ele se casa com Shinobu e,
logo em seguida, ouve-se a noticia de que o Japao perdeu a guerra. Nesse momento, alguns
japoneses — incluindo o irmdo de Titoe, Kobayashi — se recusam a aceitar a derrota do pais, e
passam a perseguir os derrotistas. E nessa perseguicio que assassinam Yamashita, deixando
Shinobu vitva e com dois filhos: Kazumi, o narrador, que era crianca, e Maria, que nasce logo

que seu pai morre.

O tempo passa hovamente, e, agora, o foco da narrativa se centra em Maria, ja adulta,
que, segundo Kazumi, ndo se importa com casamento ou com o gque a comunidade japonesa
pensa sobre ela — s6 quer estudar. E quando Gabriel, filho de imigrantes espanhois, visita a
propriedade de Titoe, afirmando que tem interesse em comprar as terras dela. Depois de se
desentenderem, ele e Maria acabam se apaixonando e se casando. Esse relacionamento causa
desentendimento entre Maria e sua mae, que, apos a morte de seu marido, passa a defender uma
postura mais tradicional japonesa de sua familia — e ndo aceita o fato de que sua filha decidiu

casar-se com um gaijin (um homem que ndo é descendente de japoneses).

Maria e Gabriel, entdo, tém dois filhos quando o homem decide vender as propriedades
herdadas de seu pai para fazer investimentos com o dinheiro — logo em seguida, entra em vigor
0 Plano Collor, um conjunto de reformas econémicas que buscava regular a crise econémica
no Brasil na década de 1990, entre elas, o que se tornou conhecido como o ‘confisco das
poupancas’. Isso fez com que Gabriel perdesse todo o seu dinheiro e a propriedade que havia
vendido. Diante da crise econdmica, Shinobu resolve ir ao Japdo para trabalhar como
Dekassegui em uma féabrica. Algum tempo depois, para tentar se redimir com Maria, apds
brigarem e se separarem, Gabriel faz 0 mesmo — e, entdo, Shinobu e o marido de sua filha
passam a trabalhar juntos e ficam mais proximos. Depois de um terremoto, Shinobu retorna ao

Brasil, mas conta que Gabriel desapareceu e, provavelmente, estava morto.

Yoko, a filha de Maria, se recusa a acreditar nessa noticia, e embarca ao Japdo com
sua méde para procurarem por Gabriel. Antes de partirem, Titoe, j& muito idosa, pede para que
comprem uma passagem de avido para que ela possa retornar ao seu pais, como havia prometido
para sua familia. No entanto, o dinheiro que ela lIhes da é insuficiente, e essa viagem ndo se
concretiza. Mesmo depois de meses sem noticias, continuam vivendo no pais: a mée
trabalhando e a filha estudando. Depois de algum tempo, Gabriel as encontra e, finalmente,
conseguem levar a batyan ao Japao, onde ela reencontra familiares e revisita a regido onde
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ficava sua aldeia. Depois de, finalmente, conseguir realizar o culto aos ancestrais no Japéo,
Titoe compreende que seu lar é o Brasil — e, entdo, todos retornam a propriedade da imigrante

em Londrina, onde o filme termina.

Sobre alguns aspectos gerais de Gaijin 2, € relevante ressaltar uma mudanca
importante em relacdo ao primeiro filme: a questdo linguistica. Enquanto em Gaijin 1 os
imigrantes japoneses tiveram suas falas dubladas em portugués durante a maior parte do filme,
o titulo que o sucede preserva a lingua original desses personagens e traduz suas falas por meio
de legendas, o que contribui para a imersdo e para uma maior veracidade na histéria, bem como
valoriza a preservagdo da lingua como uma forma de, também, preservar a cultura. No entanto,
apesar de ndo influenciar nas questdes relevantes para a analise deste trabalho, € importante
ressaltar, ainda nesse sentido, que a dublagem ainda é utilizada, desta vez com dois dos
protagonistas do filme, Maria e Gabriel — interpretados, respectivamente, por uma atriz
estadunidense e um ator cubano. A dublagem, dessa vez, tem um novo objetivo: em Gaijin 1,
compreende-se que a dublagem foi escolhida em detrimento da legenda para que o publico
pudesse compreender as falas dos japoneses — no entanto, por representarem grande parte do
tempo de tela do filme, essa escolha acaba comprometendo a imersdo. Em Gaijin 2, a dublagem
foi a opcdo justamente para proporcionar essa imersao, uma vez que 0s sotaques dos atores que
ndo eram brasileiros poderiam comprometer a compreensao de que eles eram nativos do pais
onde o filme se passa — a dublagem, entdo, serve para minimizar essa impressao. O que se perde,
portanto, é a naturalidade, uma vez que parte da interpretacdo dos atores € perdida e cabe aos
dubladores transmitir a emogao na oralidade.

Iniciamos a analise do filme com a primeira cena, em que Kazumi comeca a narrar o
texto que esté escrevendo em seu computador:
Meu nome é Kazumi Yamashita, e todos dizem que sou a cara do meu pai. Um
dia, sem pedir, ganhei uma maquina de escrever — uma Remington. Foi a Unica
resposta compreensivel que consegui nesta casa. Nasci aqui nesta regido, onde ha
gente vinda do mundo inteiro. Os nativos sdo os indios, que foram expulsos pela
colonizacdo desenfreada. A Remington foi o caminho para buscar as respostas.

Néo gostou da realidade? Inventa outra. Quem sou eu? Que pais € este? De onde
vem a minha batyan? (Yamasaki, 2005, 00:01:49).

Diferentemente de Gaijin 1, que é narrado por Titoe como um voiceover, a sequéncia
utiliza a escrita como forma de elaboracdo de memoria, por meio da decisdo de Kazumi em
registrar, em uma narrativa, a histéria de sua familia. Ao longo do filme, a narrativa fica a

encargo dele, uma vez que essa € a historia sobre a qual ele esta escrevendo, sugerindo, desde
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o0 inicio, o lugar para a imaginacdo/invengdo na construcdo das memorias. Logo entdo, ja
compreendemos suas motivagOes: descobrir suas origens, sua ancestralidade — questdes que
dialogam com as nocdes de pos-memoria, de Hirsch (2016), que, como vimos, tém como
objetivo a reativacao e a reincorporagdo de memdrias sociais e culturais em meios de expressdo
individuais, familiares. O que Kazumi faz, portanto, pode ser compreendido como um trabalho
de pds-memoria, que permitira a comunicacao entre geracoes e o reforco da identidade por meio

da escrita.

Logo nessa cena, é possivel perceber a presenca de um butsudam, o altar budista
doméstico com o qual se praticava o culto aos ancestrais. Esse objeto, além da referéncia
cultural ao Japdo e a essa préatica trazida ao Brasil pelos imigrantes japoneses, também
representa a importancia atribuida a ancestralidade, que sera abordada na primeira parte do

filme.

Figura 12 — Kazumi escreve suas memdarias no computador

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Essa pequena introdugdo d& inicio a um flashback, em que conhecemos a aldeia em
que Titoe nasceu: Shibakari, em Fukuoka, no Japéao rural. A cena mostra a protagonista do
primeiro filme desde crianga, brincando com seus irmaos, e durante a adolescéncia, aos 16 anos,
guando o desemprego e a fome fazem com que ela e seu irméo, Jiro, decidam emigrar para o
Brasil. Essa narrativa diferencia-se daquela trazida por Gaijin 1, na qual Titoe é forgada a se
casar com Yamada para que ele pudesse se encaixar nas exigéncias do processo migratorio. Ja

no segundo filme, Titoe justifica seu desejo com base na propaganda do rapido enriquecimento,
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feita pelas companhias de imigracao. Ela, entdo, promete a sua familia que ird enriquecer em 5

anos e, entdo, retornar ao Japéao para que sua familia tenha uma chance de sair da miséria.

Antes de partir, o pai de Titoe orienta a filha: “Titoe! Aqui estdo enterrados todos os
antepassados da nossa familia. Sdo 17 geracOes... vocé nasceu aqui. Por isso, precisa voltar,
entendeu? Quando vocé atingir a maioridade, vista este kimono. N&o sei se vamos aguentar
viver até 1a.” (Yamasaki, 2005, 00:07:25). Titoe, entdo, agradece aos pais ¢ promete: “Eu vou
voltar. Podem ter certeza! E uma promessa” (idem, 00:08:45). Um pouco antes de partir, Titoe
vai até o templo em que sua familia cultua aos ancestrais e exclama: “Rogo-lhes que nos

protejam nessa viagem. Para este pais tdo distante do Japao” (idem, 00:09:27).

Figura 13 — Titoe se despede de sua vila no Japdo antes de migrar para o Brasil

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Em seguida, o flashback é encerrado e voltamos a acompanhar Kazumi, que narra
brevemente a historia retratada pelo filme Gaijin 1: os primeiros anos de adaptacdo ao novo

pais, caracterizados pelo trabalho rural nas plantacdes de cafe.
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Foi assim que batyan participou da didspora japonesa em direcdo ao ocidente.
Para emigrar, batyan aceitou casar-se. Ela nunca tinha visto Yamada, meu avo.
Casamento por amor, ela ndo conheceu. E nunca se importou com isso. Nos
cafezais de S&o Paulo, o fantasma da fome continuou a perseguir a familia de
batyan, agora com uma filha, Shinobu, minha mée. O Japdo ficava cada vez mais
distante. Sera gue batyan pensa que valeu a pena a aventura de ter cruzado o
oceano? Sera que eu teria essa coragem? Batyan nunca acreditou que foi
enganada pela companhia imperial de imigragdo. O ouro que brotava da terra
prometida ndo existia. Batyan aprendeu a desbravar a nova terra, mas nao a
enfrentar as doencas tropicais. Meu avd, Minoru Yamada, morreu de malaria 5
anos depois. Assim, a minha batyan aceitou a proposta de ir para o norte do
Parang, feita por seu irmdo, Jiro Kobayashi. Era boa a oportunidade, até passar
os efeitos da desorganizacdo da economia mundial, causados pela quebra da bolsa
de Nova York, em 1929 (Yamasaki, 1980, 00:09:45).

Novamente, a historia de Titoe toma um rumo diferente daquele mostrado no primeiro
filme: agora, em vez de ir para a cidade grande trabalhar em uma fabrica e, eventualmente,
encontrar Tonho, ela decide participar do processo de colonizacao do norte do Parana, na cidade
de Londrina, com seu irmao, onde eles teriam a oportunidade de adquirir suas préprias porcoes
de terras.

Figura 14 — Chegada dos imigrantes em Londrina

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Para melhor compreender o contexto em que a historia de Titoe se passa, faremos uma
breve contextualizagdo sobre a histdria da colonizagéo do norte do Parana. O processo comegou
com a compra de grandes parcelas territoriais da regido por diversas companhias imobiliarias,
que tinham como interesse 0 povoamento da area por meio da comercializacéo das terras para
pequenos agricultores. Entre as empresas, a principal foi a Companhia de Terras Norte do
Parana, a CTNP — uma empresa inglesa que desenvolveu um projeto imobiliario “baseado na
pequena propriedade e na fundacao de cidades” (Arias Neto, 1995, p. 72), que levou a criagao

de Londrina, o primeiro desses ndcleos. Fundada em 1929 e elevada a municipio em 1934, a
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cidade foi colonizada, essencialmente, por agricultores de diversas regides do Brasil para os
quais a CTNP vendeu lotes com a promessa de que os compradores estavam adquirindo “a nova

Terra da Promissao” (Arias Neto, 1995, p. 73).

Essa propaganda das companhias de terra — em especial a CTNP — em que a
comercializacdo das terras do Norte do Parana foi amplamente incentivada, é possivel perceber
que a ideia de “Terra Prometida” foi bem aceita pelos compradores. Com a saturagao do setor
da agricultura nos estados onde houve a maior fixacdo de imigrantes, como S&o Paulo e Minas
Gerais (Maesima, 2012, p. 4), onde concentravam-se os “grandes focos de tensdes econdmicas
e sociais do periodo” (Arias Neto, 1997, p. 25). Por esse motivo, pequenos agricultores que nao
eram proprietarios de terras passaram a migrar para a regido Norte do Parana. Segundo Boris

Fausto,
A historia do afluxo de migrantes e da colonizagdo do Parana ndo se situa
propriamente nos limites cronoldgicos dos anos 1950-1980, mas tem sua
matriz nos anos 20. Por essa época, uma empresa inglesa — a Companhia de
Terras do Norte do Parana — comprou terras do Estado e comecou a vendé-las
em lotes a pequenos agricultores. Mais de 80% das areas vendidas pela
companhia tinham 40 hectares ou menos, um claro indicador do

estabelecimento de pequenos proprietarios. Muitos deles vieram de regides
saturadas de S&o Paulo e do Rio Grande do Sul (Fausto, 2008, p. 533).

Arias Neto (1995, p. 73) define “o crack da bolsa de 1929, a queda dos pregos do café,
as convuls@es politicas do Brasil e o inicio da Segunda Guerra Mundial” como os principais
motivos que levaram aos baixos precos na comercializacdo das terras pela CTNP até a década

de 1940, o que foi um agravante para o sucesso das vendas dos lotes da companhia.

Assim como demonstram os registros histdricos, no filme também é possivel detectar
esse mesmo discurso da “terra prometida” em relacdo a regido norte do Parana. Assim que os
novos imigrantes chegam ao centro da cidade, o motorista declama: “mirem, esta ¢ Londrina, a
cidade mais moderna do Brasil! Aqui se encontram as terras mais férteis do norte do Parana. E
a terra da esperanga” (Yamasaki, 2005, 00:16:45). Em seguida, Kazumi, o narrador, completa:
“os ingleses da Companhia de Terras do Norte do Parana acabavam de inaugurar a capital do
novo eldorado: Londrina. Imigrantes de 33 diferentes etnias vieram em busca de riqueza. Little

London, a pequena Londres” (idem, 00:17:20).
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A cena seguinte mostra Titoe e Kobayashi adquirindo as terras com o corretor da
CTNP, Sr. Udihara?’. Nesse trecho, Titoe se mostra muito confiante e decidida, sugerindo aos
outros homens japoneses quais lotes devem comprar — além de, também, decidir a porcdo de

terra que deseja para si:

Titoe: ‘aqui, estou comprando para dote de Shinobu quando ela for se casar’
Kobayashi: ‘que certeza! Imaginem se vocé fosse homem, ninguém te segurava’

Titoe: ‘mas nasci mulher!” (Yamasaki, 2005, 00:18:04).

Nesse momento, o comportamento de Titoe se mostra muito diferente daquele
observado no inicio de Gaijin 1, pautado na submissédo ao marido. No entanto, suas atitudes na
compra das terras sdo coerentes com a emancipac¢do observada na personagem apds a morte de
Yamada, quando ela passa a decidir os rumos de sua vida por conta propria. E interessante
observar, no entanto, que, diferentemente do primeiro filme, a sequéncia aborda a questdo de
género de forma mais explicita — o ‘ser mulher’, aqui, ¢ trazido mais como uma questdo
identitaria do que como uma condic¢do. Em Gaijin 1, Titoe lamenta ser mulher, especialmente
quando tinha de realizar tarefas domésticas depois de um arduo dia de trabalho, quando néo
teve escolha a ndo ser mudar-se ao Brasil e, principalmente, quando Yamada a forcava a ter
relacGes com ele, mesmo contra sua vontade. Gaijin 2 retrata uma Titoe com maior poder de
decisdo, desde o inicio de sua trajetoria, quando ela demonstra ser sua vontade emigrar para
enriquecer — e ndo uma necessidade que impulsionou o casamento arranjado. Essa mudanga no
discurso € fundamental para o desenvolvimento do enredo de Gaijin 2, uma vez que o filme é
focado nas narrativas das mulheres da familia, que, por diversos motivos, acabam ficando

sozinhas e precisam se reinventar para sobreviver.

Em relacdo ao contexto historico da cena, é possivel resgatar os registros de Ono
(1966) a respeito da colonizacdo do norte do Parana. Segundo o autor, foi a possibilidade de
adquirir terras proprias que permitiu que os imigrantes japoneses se agrupassem, criando
comunidades extremamente semelhantes aos muras japoneses. Assim, uma vez que a regido
ainda ndo havia sido colonizada, foi possivel criar as escolas japonesas e praticar costumes
relacionados as festas de casamentos e praticas funerarias (sobre os quais o filme ira abordar ao

longo da narrativa).

27 Esse personagem é baseado no préprio Hikoma Udihara, sobre o qual fizemos uma breve mengao no subcapitulo
4.1.1., que foi um publicitario da CTNP e, também, o primeiro cineasta nipo-brasileiro, tendo sido responsavel
pelas primeiras imagens em video da regido norte do Parana. Ver: Boni e Figueiredo (2010) e Cesaro (2001; 2007).
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Negocio feito, Titoe faz uma afirmacdo que se assemelha muito ao discurso da
personagem no primeiro filme: “aqui sera um bom lugar, até eu voltar para o Japao” (Yamasaki,
2005, 00:18:35). Assim como em Gaijin 1, o desejo de retorno a terra natal ainda é muito forte
— mesmo sendo proprietaria de terras, a protagonista ainda anseia cumprir a promessa feita a

Sseus pais antes de partir.

Em seguida, vemos uma cena em que Titoe e Shinobu estdo desbravando as terras que
adquiriram, com o objetivo de torna-las aptas para a agricultura. Essa cena é muito simbolica
de um conceito muito forte na historiografia da regido de Londrina, no norte do Parand, durante
o periodo de colonizagdo: o conceito de “Pioneiro”. Nesse contexto, é importante destacar trés
conceitos desenvolvidos por José Miguel Arias Neto (1997): o Eldorado cafeeiro, a no¢éo de
progresso e a figura do pioneiro. Segundo o autor,

A nocéo de progresso ganhou neste periodo uma nova face: o norte do
Paranad passou a ser caracterizado como o Eldorado Cafeeiro, ideia

cujo desdobramento engendrou a figura do Pioneiro (Arias Neto, 1997,
p. 119).

Segundo Arias Neto (1997), a ideia de “Terra da Promissdo” sempre esteve atrelada a
imagem do norte-paranaense da década de 1930, apresentado como desbravador. No entanto,
os conceitos relacionados ao uso dos termos “pioneiro” e “Eldorado” passaram a ser utilizados
apenas a partir dos anos 1940, com objetivos politicos de respaldar argumentos a favor das
no¢Oes de progresso e desenvolvimento urbano, em um periodo que se caracteriza como a
marcha dos cafezais, dentro de um movimento geral de “redefinicdo espacial, politica,
econdmica e simbdlica” (Arias Neto, 1997, p. 120) da regifio. E importante ressaltar, também,
0 carater ambiguo do pioneirismo em relacdo a propaganda, amplamente difundida pelas
companbhias de terra, de que o territorio norte-paranaense era um paraiso.

O pioneiro é, portanto, um desbravador, um dos que chegou primeiro, mas sua
importancia reside no fato de ter auxiliado o desenvolvimento da regido. A
valorizagdo da acdo do homem é realcada por um artificio curioso. De fato, se
a nivel propagandistico a natureza da regido € apresentada como um paraiso
(terra fértil, grande quantidade de madeiras, &guas de qualidade invulgar),
quando o pioneiro entra em ag&o, 0 paraiso transforma-se em uma selva, um

verdadeiro inferno-verde que era necessario vencer. Neste momento o

pioneiro torna-se um gigante, o verdadeiro desbravador bandeirante” (Arias
Neto, 1995, p. 130-131).

Rolim (1995) resgata o termo “espagos vazios”, utilizado pelo governo e pelas
companhias de terra para descrever o local, ignorando a presenca indigena na regido e
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promovendo a dizimagao desses povos — prética que, segundo o autor, reafirma o discurso do

pioneiro.

Em Gaijin 2, é possivel perceber que Titoe desempenha o papel do pioneiro,
desbravando as terras que adquiriu — no entanto, esse retrato difere-se do discurso tradicional
desse personagem em alguns sentidos: o primeiro, mais ébvio, no género: o periodo de
colonizacdo é marcado por homens desbravadores, que buscavam demonstrar seu poder por
meio do dominio da natureza. O segundo ponto séo as referéncias a populacdo indigena da
regido — mesmo que poucas, elas evidenciam o reconhecimento da existéncia desses povos, ao
contrario do que indica a nogdo de “espagos vazios” atribuida a regido pelas companhias de
terra, como explica Rolim (1995). A primeira cena se da quando 0s novos imigrantes, entre eles
Titoe, estdo no carro, chegando em Londrina. L4, Titoe conhece uma alemd chamada Weronika
Muiller, com a qual faz amizade, mesmo que uma ndo compreenda a lingua da outra. Por causa
da estrada molhada, os homens param o carro e tentam fazer com que volte a andar. Enquanto
isso, Weronika, gravida, sente dores, e Titoe ajuda a acalma-la. Nesse momento, a alemd se
assusta com os indigenas que observam o carro, exclamando “indianer, indianer!” (Yamasaki,

2005, 00:15:14). Titoe, no entanto, ndo se demonstra assustada.

Figura 15 — Weronika se assusta com a presenga dos indigenas na regido que sera colonizada

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

A segunda cena se da logo apds Titoe comecar a trabalhar na terra que adquiriu:
durante a narragdo, Kazumi descreve o processo pelo qual a imigrante desenvolveu seu método
agricola: “batyan aprendeu a fazer lavoura como os indios: queimava a mata e preparava a terra
para plantar café” (Yamasaki, 2005, 00:20:19). Ambas as cenas fazem uma pequena referéncia
a essa populacao, que habitava a regido antes dos colonizadores chegarem. Apesar de minimo,
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0 reconhecimento da existéncia dos povos indigenas na regido distancia o discurso do filme
daquele representado pelos colonizadores, presente na historia oficial e contestado pela

historiografia mais recente, por autores como Arias Neto (1995; 1997) e Rolim (1995).

A proxima cena que sera analisada se passa também nas terras de Titoe, quando ela e
a filha, Shinobu, estao preparando comida em uma barraca. A imigrante afirma: “Shinobu, aqui
nesta terra as mulheres tém que ser fortes. Se ndo, ndo aguentam, viu? E nds temos que
sobreviver. Olha s6: temos comida para muitos dias” (Yamasaki, 2005, 00:23:40). Assim como
é possivel perceber nas cenas finais de Gaijin 1, em que Titoe se muda para a cidade e passa a
trabalhar em uma fabrica ap6s a morte de Yamada, essa cena do segundo filme também reflete
o discurso de emancipacdo feminina, tdo presente na obra de Yamasaki. Gaijin 2, que se passa
apos a morte do marido de Titoe, ja inicia a representacdo da personagem com as caracteristicas
de uma mulher emancipada, uma vez que, como ja enunciamos na analise do primeiro filme,

Gaijin possui uma narrativa que valoriza uma perspectiva feminina.

Figura 16 — Titoe conversa com Shinobu

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Na sequéncia, Titoe questiona sua filha acerca de sua idade e a leva para dentro de
casa: “Shinobu, hoje vocé faz 20 anos, ndo é? Quero te mostrar uma coisa, vem ca” ('Yamasaki,
2005, 00:24:10). Entéo, ela da para a filha o kimono de sua mae: “estd vendo este kimono?
Minha mae me mandou vesti-lo quando eu fizesse a maioridade. Agora, é seu. Quando vocé

tiver uma filha, vista com este kimono, viu?” (idem, 00:24:23). Essa cena reforga as nogdes de
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ancestralidade e a transmissao de memadrias entre geracoes, tdo importantes na cultura japonesa.
Valoriza, igualmente, a perspectiva feminina, uma vez que essa ancestralidade € entendida a
partir da transmissao geracional de um objeto simbdlico feminino — o kimono. Nesse sentido, é
possivel compreender esse objeto também como um recurso narrativo do filme, que, agora, sera

centrado na histéria de Shinobu.

Figura 17 — Shinobu veste o kimono da familia

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Logo depois, o filme retrata o incéndio que matou os pais de Titoe no Japdo — e ela, no
Brasil, devastada com a noticia, passa a construir uma casa em sua propriedade. Kazumi, entéo,

traz o contexto da cena:

Batyan repetiu muitas vezes: ‘eu ndo voltei para salvar meu pai, eu nao
voltei para salvar minha mae’. Para superar a dor, batyan constrdi sua casa,
alimentada pelo espirito gambaré. O europeu, logo que se fixava em um
lugar, construia uma igreja. Batyan, ndo. Mas teve uma ideia: mandou
buscar em Sdo Paulo um sensei, um professor de japonés: Toshio
Yamashita, meu pai (Yamasaki, 2005, 00:26:52).

Em um diadlogo com o novo professor, Titoe demonstra sua alegria com a criacdo da
escola, uma vez que ela vai viabilizar o aprendizado da lingua e da cultura japonesa pelos filhos
dos imigrantes: “se ndo souberem japonés, como sera quando voltarem ao Japao?” (Yamasaki,

2005, 00:28:54). A escola pretendia ser um espaco da cultura japonesa, que ali seria reproduzida
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e transmitida as novas geragdes, por meio de elementos mnemonicos essenciais, como a lingua
e as praticas sociais. Nesse momento, mesmo apds a morte de seus pais, para quem Titoe havia
prometido retornar ao Japao, esse desejo ainda se mantém. Quanto a construcdo da escola
japonesa, é possivel identificar essa pratica nos registros historicos da época, uma vez que a
educacdo nos moldes do Japéo era muito comum nas regides onde haviam comunidades de
imigrantes japoneses no Brasil. Segundo Cardoso (1945), a familia opera um papel muito
importante na educagao niponica, em que a autoridade paterna tem o dever de “formar o espirito
de disciplina e obediéncia nos mais jovens”, especialmente no contexto do Japao rural, dividido
em muras, que, por sua vez, eram divididos em ies, ou seja, familias. Essas familias também
tinham sua prépria hierarquia, em que todos os bens, assim como as obrigac¢des familiares, eram
passados para o primogénito. Os demais filhos, portanto, recebiam educacéo e, eventualmente,
deveriam desligar-se da familia de origem e constituir sua propria fonte de renda — foi assim
gue muitos imigrantes japoneses chegaram ao Brasil, em busca de melhores condicdes de vida.
Nesse contexto, é importante entender que a estrutura do ie é compreendida na esfera familiar,
mas, também, representa, para os japoneses, a forma como o Japdo é organizado: nesse periodo,
0S japoneses entendiam o pais como um unico e grande ie, em que o Imperador representa a
figura patriarcal nesse cenério. Essa hierarquia, tanto no contexto micro quanto no macro, é

fundamental para compreender outras relagdes familiares entre os japoneses.

No contexto em que viviam 0s imigrantes japoneses no Brasil, dessa forma, na esfera
privada, é funcdo dos isseis?® cumprir essa parte da educacéo, e as escolas japonesas, formadas
por professores, curriculos e programas idénticos ao do curso primario do pais de origem,
tinham a funcéo de complementar essa educacdo, por meio do ensino da lingua japonesa, bem
como “informar o aluno sobre o Japao, desenvolvendo o sentimento de patriotismo e civismo,
e complementar o papel da familia na imposicéo de uma disciplina rigida e de uma consciéncia
de superioridade racial e cultural” (Cardoso, 1945, p. 321). Dessa forma, antes da Segunda
Guerra Mundial, Cardoso afirma que, para os imigrantes, a escola japonesa néo se restringia a
uma instituicdo para treinamento linguistico, mas funcionava como um aliado na tarefa familiar
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de tornar criangas, jovens e adultos “um ‘japonés’, isto ¢, ‘um real ser humano’” (Maeyama,
1972). E importante ressaltar que esses moldes de educagio foram alterados ao longo dos

primeiros anos que sucederam a imigracdo, essencialmente devido aos desdobramentos da

28 Termo usado pelos imigrantes japoneses para referir-se aqueles que nasceram — e, na maioria dos casos,
cresceram — no Japdo. Essa designagdo é muito emblematica na comunidade japonesa, e é seguida dos termos
nissei (nascido no Brasil e filho de japoneses), sansei (netos de japoneses) e yonsei (bisnetos de japoneses). Todos
0s japoneses ou seus descendentes que moram no Brasil ou fora do Japdo, sejam isseis ou yonseis, sdéo chamados
de Nikkei (descendentes de japoneses nascidos fora do Japdo ou japoneses que emigraram do pais) (Lesser, 1999).
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Segunda Guerra Mundial. Apesar disso, também houve o sentimento de necessidade de
integracdo na sociedade brasileira por parte dos nisseis, tanto em questdes sociais quanto
linguisticas. Sendo assim, a representacao da escola japonesa na propriedade de Titoe pode ser
entendida nos moldes dos registros historicos, uma vez que sua motivacao (a preservacdo da
cultura entre seus sucessores, com 0 objetivo de retornar ao Japdo) estd alinhada com o

sentimento geral entre 0s japoneses nos primeiros anos apos a emigragao.

A cena seguinte retrata a inauguracdo da escola, para a qual foi dada uma festa para a
comunidade japonesa da regido. Em clima de festa, eles comemoram a abertura da escola
japonesa com mdasica, danca e comidas — no entanto, Kazumi narra um cenario ndo téo
animador: “Separados por oceanos, os imigrantes viviam um clima de paz que ndo existia mais
no resto do mundo: a Segunda Guerra havia comegado” (Yamasaki, 2005, 00:30:28). E sobre
esse conflito que se da o proximo segmento dessa cena: Yamashita, o professor de japonés,
convida a todos para conhecerem a nova escola. Entre aqueles que entram no local, esta
Kobayashi, o irmao de Titoe, que indaga o professor:

Kobayashi: ‘Ah, mestre! Aqui nesta escola as criangas vao aprender a cultivar o

espirito tradicional japonés. E saber que o império nunca perdeu uma guerra. Ndo
é mesmo, mestre?”’

Yamashita: ‘Tem razdo, Kobayashi-san. E também vao aprender sobre a paz, o
trabalho, a solidariedade...” (Yamasaki, 2005, 00:31:52).

Nesse momento, todos os presentes na sala passam a prestar atencao no noticiario do
radio, que comunica o bombardeio feito pela marinha japonesa em Pearl Harbor, ao que
Kobayashi comemora, gritando “banzai!”’, acompanhado por alguns outros japoneses — com

excecdo de Yamashita e Titoe, que ficam sérios, pensativos. Kobayashi comenta:

Kobayashi: ‘a nossa marinha é imbativel! Por isso ganhamos a guerra na RUssia,
invadimos a Coreia e dominamos a China! E agora, acabamos com os americanos
de Pearl Harbor’

Yamashita: ‘Mas nem por isso 0 Japdo continuara invencivel! A América ndo vai
perdoar este ataque! Demos o pretexto que faltava para eles entrarem em guerra’

Kobayashi: ‘H& mais de 2.600 anos que o Japdo ndo perde uma Unica guerra. E
vamos ganhar de novo! Imbecil. Como vocé pode duvidar da forga do império
japonés?’

Kazumi (narrador): ‘O Brasil entrou na guerra contra os paises do Eixo — Italia,
Alemanha e Japdo. Ninguém tinha noticia de seus paises. Foi ai que as coisas
comegaram a mudar para a comunidade imigrante. Além de parteira, batyan
comecou a criar bicho da seda, e cultivar legumes e verduras, como ensinou meu
avo Yamada’ (Yamasaki, 2005, 00:32:48).
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Nesse momento, vemos uma cena de Titoe cuidando do seu cultivo quando alguém
avisa que a policia estava chegando. Ao entrarem na propriedade, os policiais reviram os bichos
da seda, que ali eram cultivados, buscando algo que os japoneses poderiam estar escondendo.
Na escola japonesa, Yamashita estava ensinando japonés para as criangas — no entanto, ao ser
avisado da chegada das autoridades, rapidamente orienta as criangas a se esconderem no poréo,
junto com os livros e 0s quadros, uma vez que a escola japonesa havia sido proibida. Bandeiras
verde e amarelo sdo erguidas, e Titoe explica que a aglomeracdo de japoneses no local, proibida
no Brasil, era para que pudessem fazer as bandeirolas para o casamento de sua filha com
Yamashita — que, até entdo, ndo estavam noivos. O oficial leva o réadio, que, na época, era 0
principal veiculo de informacédo dos imigrantes, e vai embora. Nesse momento, Titoe comenta:

“bom, acho que agora vamos ter que fazer um casamento, ndo ¢?” (Yamasaki, 2005, 00:36:58).

A anélise dessas duas cenas — a primeira, que se passa durante a inauguracgdo da escola,
e a segunda, com a proibicdo do funcionamento dela — pode ser feita com base nos
desdobramentos da Segunda Guerra Mundial. Segundo Cardoso (1945, p. 323), o alinhamento
do Japdo durante o conflito levou a uma série de restrices aos imigrantes japoneses no Brasil,
a comecar pelo fechamento de jornais em lingua japonesa, o0 que isolou essa populacdo das
informagdes a respeito da guerra, uma vez que, em sua maioria, 0s imigrantes ndo conheciam
0 portugués. Essas medidas, aliadas ao sentimento de orgulho e fidelidade que ligava os
imigrantes ao Japdo militarista, “possibilitou o aparecimento de movimentos chamados

“vitoristas”, daqueles que ndo acreditavam na derrota do Japao [na Segunda Guerra Mundial]”
(Cardoso, 1945, p. 323).

Para compreender esse contexto, é preciso entender com mais profundidade as
medidas impostas pelo governo brasileiro em relacdo a populacéo japonesa que habitava o pais.
Segundo Kumasaka e Saito (1970), em 1932, foi proibido o ensino de linguas estrangeiras para
menores de 10 anos, e essa restricdo foi elevada aos menores de 14 em 1939, o que levou a
ilegalidade do funcionamento das escolas japonesas. Em 1940, foi proibida a publicagdo de
periddicos em lingua estrangeira, bem como o uso de linguas estrangeiras em conversas didrias.
A presenca de agentes oficiais no interior do estado de S&o Paulo, onde habitava a maior parte
dos imigrantes japoneses na época (cerca de 90% do namero total), levou a camuflagem das
escolas japonesas, para que continuassem a funcionar, e a publicacdo de periddicos
mimeografados, que circulavam clandestinamente entre essa populacdo (Kumasaka e Saito,
1970).
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Nesse sentido, é possivel observar alguns elementos nessas cenas de Gaijin 2 que
correspondem ao contexto histérico descrito por Cardoso (1945) e Kumasaka e Saito (1970):
as medidas restritivas impostas aos imigrantes japoneses, como a proibicdo de aglomeracéo,
das escolas japonesas e dos meios de comunicacao internos. A camuflagem das escolas também
é retratada nessa cena, uma vez que tanto o professor quanto os alunos sabiam que, com a

chegada de oficiais, era preciso esconder todos 0s vestigios da escola.

Em relacdo a discussdo entre Yamashita e Kobayashi, no fim do trecho da inauguracéo
da escola, é possivel perceber o inicio de um conflito, que, mais tarde, se daré entre aqueles que
reconheceram a derrota do Jap&o no fim da Segunda Guerra e 0s que Se recusaram a aceitar esse
desfecho — sobre o qual trataremos adiante, uma vez que esse tema se torna relevante para a

historia do filme.

Partimos, entdo, para a proxima cena, em que vemos 0 casamento de Shinobu e
Yamashita. Ao fundo, estdo imigrantes ingleses, que comemoram o fim da Segunda Guerra
Mundial. Nesse momento, eles zombam dos noivos, por serem japoneses, e ameagam-nos com
empurrdes. Rapidamente, entdo, eles saem da cerimonia e entram no carro, para afastarem-se
da confuséo. Kazumi narra a cena:

Minha batyan sempre ria quando lembrava do casamento de minha mae, que
aconteceu no dia em que acabou a guerra na Europa. A Unica preocupagdo de
Shinobu era ndo manchar o vestido com a poeira vermelha do Norte do Parana.

Ela nédo queria ser pé-vermelho®. ‘sou japonesa’, dizia, para quem queria ouvir
(Yamasaki, 2005, 00:37:57).

Logo em seguida, ja em casa, Titoe se prepara para enviar uma encomenda para sua
familia no Japdo, com o objetivo de ajuda-los no p6s-guerra, com a pobreza e a fome reinando
no pais. Yamashita chega, atordoado, contando sobre a bomba atémica que atingiu Nagasaki e
matou sua familia. Ele, junto com Shinobu e Titoe, lamentam a guerra: “Maldita guerra, vai
matar todo mundo” (Yamasaki, 2005, 00:39:55).

O conflito a respeito da guerra chega ao climax quando o irmdo de Titoe, Kobayashi,
vé Yamashita reunindo homens para enviar dinheiro ao Japdo, com o objetivo de auxiliar os
familiares apds a perda da guerra: “A guerra acabou. Ha muito trabalho pela frente. Temos que
ajudar nossos parentes que sobreviveram e que estdo em situacao dificil no Japdo. O Japéo

perdeu a guerra, mas temos que continuar vivos, com esperanc¢a” (Yamasaki, 2005, 00:40:48).

290 termo € usado na regido de Londrina para definir os nativos da regido, como referéncia a cor da terra, vermelha,
muito valorizada na época da colonizacao por sua potencial fertilidade.
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Diferentemente do marido de Shinobu, Kobayashi ndo aceita a derrota de seu pais, e chama
Yamashita de traidor. Dois anos se passam — nesse meio tempo, nasce Kazumi, e Shinobu ja
estd gravida novamente — e Kobayashi deixa uma adaga na casa de Yamashita, acompanhada

de uma mensagem que diz, em japonés: “limpe sua honra, finado Toshio Yamashita, traidor da

patria” (Yamasaki, 2005, 00:42:24).

Figura 18 — membros da Shindo-renmei ameagam Yamashita

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Ao terem sua demanda ignorada por Yamashita, Kobayashi e os adeptos de sua
ideologia abordam o sensei durante a aula de japonés para as criangas. “Nao sou um traidor da
patria. Reverencio e lhe devolvo” (Yamasaki, 2005, 00:43:47), diz Yamashita, devolvendo a
adaga a Kobayashi — que, entdo, responde: “Vocé admitiu que o Japdo perdeu a guerra... ¢ uma
vergonha! O Japéo venceu! Pegue o punhal e se suicide como um japonés honrado!” (idem,
00:43:55) Yamashita discute, ameagando Kobayashi com a faca: “Vocés estdo loucos! Essa
guerra acabou ha dois anos. Ndo ouviram no radio o Imperador render-se? N&o leram os
jornais?” (idem, 00:44:13) entdo, Kobayashi afirma, apontando uma arma para o professor:
“makegumi! Vocé é um covarde desprezivel que merece morrer” (idem, 00:44:27). Nesse
momento, Kazumi, ainda crianga, sai da escola e chama o pai — que corre em sua dire¢do, com
0 objetivo de leva-lo para dentro. Nesse momento, um dos parceiros de Kobayashi o repreende,
alertando-o da presenca da crianca — no entanto, ele comeca a atirar em dire¢do a Yamashita,
que corre. Ele é atingido e Titoe o leva para dentro, olhando com desgosto para o irméo, que

vai embora.

Shinobu, por conta do estresse que a situagédo Ihe causou, entra em trabalho de parto,
e da a luz ao lado do marido ferido. Ao fim da cena, nasce Maria, a filha dos dois, e Yamashita

diz suas Ultimas palavras: “daqui para frente, vai ser duro para vocé... cuide das criangas, eu
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confio em vocé! Shinobu... é terrivel a dor, ndo é? Mas a dor traz a vida! E Kazumi?”
(Yamasaki, 2005, 00:46:42) entdo, o filme mostra que Kazumi, ferido nesse dia, passou a andar

de cadeira de rodas. Ele narra:

Eu sobrevivi. Mas as marcas daquela tarde ficaram gravadas em mim para
sempre. A tristeza pela morte do meu pai silenciou a minha mée. Mas ela nédo
teve tempo de chorar, porque nesse dia nasceu Maria, minha irmd. Jiro
Kobayashi, meu tio-avé, nunca mais apareceu. Ele e um grupo de fanaticos
Shindo-renmei acreditavam que a derrota era uma farsa montada pelos
americanos. Se escondeu, até embarcar para o Japdo. L4, humilhado por sua
ignorancia, se matou (‘Yamasaki, 2005, 00:38:13).

Esse conflito pode ser entendido por meio de um evento historico, documentado por
Kumasaka e Saito (1970) e Cardoso (1945), que ocorreu internamente a comunidade japonesa
no Brasil, entre grupos denominados kachigumi e makigumi, ou vitoristas e derrotistas. O ultimo

termo, inclusive, foi utilizado por Kobayashi para se referir a Yamashita.

Além de alguns fatores que ja& mencionamos anteriormente nesta analise, como o
fechamento das escolas japonesas, a proibicdo da aglomeragcdo e, 0 mais importante, o
impedimento da circulacdo de noticias oriundas do Japdo, algumas outras questfes também
facilitaram o surgimento desse conflito. O fim da Segunda Guerra Mundial, bem como as
restrigdes impostas pelo governo Vargas aos japoneses aliadas ao “sentimento de orgulho e
fidelidade que os ligava, até entdo, ao Japdo militarista, possibilitou o aparecimento de
movimentos chamados ‘vitoristas’, daqueles que nao acreditavam na derrota do Japao”
(Cardoso, 1945, p. 323). Vale ressaltar que esse conflito entre os que reconheciam o fim da
guerra e 0s que ndo acreditavam nessa possibilidade foi um movimento interno entre os proprios
japoneses, relacionado a questdes como a niponicidade e ao “ser japonés”, diretrizes ensinadas
nas escolas japonesas que valorizam a honra e a fidelidade ao Imperador, e que foram mantidas
entre a comunidade japonesa mesmo apos a imigracao. Segundo Ono (1966), a organizacdo em
muras, os bairros japoneses, foi algo que contribuiu para a intensificacdo desse conflito, uma
vez que esse agrupamento era caracteristico pelo isolamento a comunicagdo com o mundo de
fora, o que ajudou a intensificar a tensdo entre 0s membros desses grupos. Segundo Kumasaka

e Saito (1970), o conflito ndo levou a atritos entre japoneses e brasileiros.

Segundo Kumasaka e Saito (1970) esses atritos e a consolidacéo da rivalidade entre os
grupos levou, em 1943, a incidentes de carater terrorista, por parte dos vitoristas, contra outros

grupos de japoneses, rotulando de “traidores” aqueles que criavam o bicho da seda,
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“argumentando que a seda assim produzida era destinada para a confeccdo de paraquedas das

forcas americanas” (Kumasaka e Saito, 1970, p. 453).

Ao mesmo tempo, principalmente entre os vitoristas, passou a existir um sentimento
de desejo de repatriamento muito forte, em que muitos japoneses fizeram as malas, na esperanca
de o0 governo japonés enviar navios para transporta-los de volta a terra natal, e outros, inclusive,
cairam em golpes de falsas passagens de embarque para esse tipo de viagem (Kumasaka e Saito,
1970, p. 454). Nao muito a seguir, esses conflitos e o sentimento de nacionalismo deram origem
a sociedades secretas entre os vitoristas. De acordo com o pensamento difundido no contexto
militarista do Japdo, ndo se podia questionar a divindade atribuida ao Imperador, o que seria
considerado traicao. Portanto,

0s “esclarecidos” foram tachados de “traidores” e ndo tardou a surgir as
atividades terroristas visando a eliminacdo de elementos destacados da ala
derrotista. Pelotdes de ataque — os tokotai — organizados sob orientacdo de

sociedades secretas, entre estas a maior e mais bem organizada Shindo-Renmei,
assaltaram e assassinaram aqueles lideres (Izumi, 1957, p. 384).

Entre os objetivos declarados da chamada Shindo-Renmei (Liga dos Sdditos Fiéis)

estava a “promocao de paz e prosperidade no Brasil e no mundo, através da propagacao do
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‘espirito japonés’” (Kumasaka e Saito, 1970, p. 454). No entanto, essa organizacdo visava a
legitimacdo e a promocao de um sistema de valores pautado no paternalismo como base das
estruturas familiar, social e nacional, bem como a exigéncia da lealdade absoluta e obediéncia
cega por parte de seus subordinados, que, em troca, recebem solidariedade e protecdo daqueles
que estdo hierarquicamente acima. “Ao nivel da familia o chefe tem autoridade absoluta ¢ ao
nivel nacional o Imperador ocupa um status divino” (Kumasaka e Saito, 1970, p. 454). A parte
dos objetivos diretos, a organizacdo Shindo-Renmei também simbolizava uma conexao
sentimental que os imigrantes estabeleciam com seu pais de origem:
O movimento Shindo-renmei expressava a necessidade que os agricultores
imigrantes tinham de justificar sua filosofia de vida do passado e compensar seu
sonho de algum dia retornar a patria. Este sonho proporcionava-lhes uma forma
de fuga a uma situacdo de isolamento que, em parte, fora imposta por eles
préprios; constituia também uma maneira de escape ao seu proprio lar onde suas
criancas, a medida que iam crescendo, assavam a adotar formas de pensar, agir e
falar estranhas aos pais. Assim, aceitar a derrota do Japdo significava a perda

desse refagio simbolico e, com ela, o estabelecimento de uma situacéo inaceitavel
(Kumasaka e Saito, 1970, p. 455).
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Segundo Kumasaka e Saito (1970, p. 457), no ano de 1946, quando o Shindo-Renmei
chegou ao seu apice, foram realizados no minimo 37 atentados por parte da organizagao, a tiros
ou a bomba, que resultaram em 14 vitimas fatais, todas pertencentes ao makegumi. A
investigacdo resultou na descoberta de mais de 80 filiais do Shindo-Renmei, totalizando cerca
de 100 mil adeptos (Kumasaka e Saito, 1970).

Retornando a andlise da cena, segundo Kazumi, Kobayashi fazia parte dessa
organizacdo terrorista criada pelos kachigumi. Além disso, o discurso que o irmdo de Titoe
defende é muito pautado nos valores da Shindo-Renmei, especialmente a adoracdo a pétria, a
divindade atribuida ao Imperador, a ndo aceitacdo da derrota como refugio simbélico e os
valores associados a honra japonesa. Essa pratica de abordar os makegumi e exigir o suicidio
honrado, por parte dos vitoristas, também é registrada na historia®, representando uma das

principais atividades da Shindo-Renmei.

Depois da morte de Yamashita, o tempo passa: Titoe se torna batyan (avo) e fica idosa;
Maria, a filha de Shinobu, completa 20 anos e recebe o kimono da familia. Novamente, esse
objeto de memoria é usado tanto para simbolizar o carater geracional, importante para a cultura
japonesa, quanto como recurso narrativo para o filme, uma vez que, agora, o foco do enredo
sera centrado em Maria. Durante a cena, Kazumi narra: “e assim, batyan, contando seus filhos,
parecia que se esquecera de sua terra natal. Maria, minha irméd, fez 20 anos. De japonesa, SO
restou a fisionomia e 0 kimono da minha bisavo” (Yamasaki, 2005, 00:52:49). Nesse momento,
percebemos um desvio no discurso que se faz presente desde o inicio do filme: o de regresso
ao Japao, devido ao estabelecimento da familia no Brasil, ja que o rapido enriquecimento se
tornou inviavel nos primeiros anos ap6s a migracdo. No mesmo sentido, a descri¢do de Maria,
que “de japonesa so restou a fisionomia e o Kimono”, também reflete o carater geracional que
impulsiona a tematica do filme, uma vez que a neta de Titoe herdou sua raga e um objeto de
memoria. Nesse sentido, é possivel resgatar o carater pés-mnemonico da série Gaijin para
analisar a importancia narrativa do kimono, uma vez que ele, assim como a histéria de Titoe,
passou de geracdo em geragdo. Segundo Hirsch (2016, p. 308), “pos-memoria ndo € igual a
memoria: ¢ ‘pds’, mas a0 mesmo tempo aproxima a memoria na sua forca afetiva”. Da mesma
forma, € possivel compreender, por meio desse conceito, a relacdo geracional da ps-memoria,

uma vez que ela opera uma ‘ligacdo viva’ entre geragdes imediatas.

30 Além disso, a tematica também foi abordada com mais detalhes no filme Coracdes Sujos, de 2012, o qual
abordamos anteriormente neste trabalho.
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No mesmo sentido, Assmann (2006) argumenta que a transmissdo da memaoria opera
de forma privilegiada por meio da familia, uma vez que a experiéncia vivida é transmitida para
a geracao seguinte, tornando-se intergeracional. Sendo assim, diante da narrativa filmica
adotada por Gaijin 2, € possivel compreender o kimono da familia como um objeto fortemente
mnemaonico, que representa a forte ligacdo de Titoe com sua familia e com sua ancestralidade
— ele lhe foi dado por sua mae pouco antes de partir para o Brasil, no mesmo momento em que
a jovem havia prometido retornar ao Japao. Em um sentido mais amplo, o kimono também pode
ser compreendido como uma representacdo da forte ligacdo de Titoe com seu pais de origem,
tanto culturalmente quanto espiritualmente, uma vez que, desde que chegou ao Brasil, seu
objetivo é retornar para la. Esse objeto também pode ser compreendido por meio do carater
afetivo da memoria, sobre o qual Ireland (2016) argumenta que, por meio de objetos, é possivel
observar questdes identitarias e de pertencimento, de acordo com a forma com a qual esse objeto

é moldado por histdrias — muitas vezes, associadas a heranca.

Figura 19 — Maria veste o kimono da familia

Fonte: Gaijin: Ama-me Como Sou

Novamente, o kimono também funciona como um recurso narrativo do filme para
introduzir o novo foco da historia: agora, a protagonista é Maria. Diferente de Shinobu, que se
apegou fortemente a cultura japonesa (especialmente por conta de seu marido, que defendia o
Japédo e a manutencdo dos costumes, mesmo apos a imigracdo), Maria é descrita por Kazumi
de forma a demonstrar que sua irma rompia com alguns dos principios da cultura japonesa,
especialmente no que tange os deveres atribuidos as mulheres, como o casamento: “Maria ndo
parava de estudar, e ndo se preocupava com 0 casamento nem com a opinido da comunidade

japonesa, que dizia que o estudo afastava os pretendentes” (Yamasaki, 2005, 00:56:52). A
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personalidade e os valores de Maria s&o importantes para a determinagdo da personagem como
membro da terceira geracdo, uma vez que ela é neta de imigrantes japoneses, nascida e criada
no Brasil. Assim, como o proprio irmao ja descreveu, Maria ndao herdou valores culturais de

Seus antepassados.

Em um dado momento do filme, Maria conhece Gabriel, o filho de um imigrante
espanhol e grande proprietario de terras na regido. Depois de perder o pai, ele vai até a
propriedade de Titoe e se oferece para comprar suas terras — a batyan, entdo, responde que “essa
terra € minha vida e da minha filha, e vai ser da minha neta” (00:57:35). Maria defende a avé e
discute com Gabriel. No entanto, algum tempo depois, eles acabam se reencontrando e se
apaixonando. Nas palavras de Kazumi: “Maria acolhe Gabriel, sem a menor preocupagdo com
a perda de suas raizes culturais ou com a desestabilizagdo da harmonia oriental em nossa casa”
(Yamasaki, 2005, 01:01:40). Mais uma vez, se reforca a ideia de que Maria procura se distanciar
dos valores culturais tidos como japoneses. Assim, quando Gabriel vai pedir a mao de Maria
em casamento para sua mde, batyan fica contente — mas Shinobu ndo compartilha desse
sentimento, e nega sua béncdo. Depois, vemos uma cena em que Maria, brava, questiona a

posicao de sua mée, que responde, em japoneés:

Shinobu: ‘Ele € gaijin’.
Maria: ‘Mae, ele é gaijin, mas eu amo ele!’
Shinobu: ‘S6 amor nao basta! Ele ndo fala japonés’

Maria: ‘Mae, nds nunca falamos em japonés com a senhora! Eu e Kazumi sempre
conversamos em portugués com voces’

Kazumi (narrador): “era a primeira vez que a palavra ‘amor’ era pronunciada na
casa da batyan’ (Yamasaki, 2005, 01:03:34).

Shinobu, entdo, demonstra que sua insatisfacdo com o casamento de Maria com um
gaijin era fruto da memdria de seu marido, Yamashita, que, segundo ela, ndo aceitaria a unido.
Maria, entdo, afirma que ele estd morto — e anuncia que ela esta esperando um filho de Gabriel.
Na cerimdnia, Shinobu se recusa a participar — segundo Kazumi, por conta de seu ‘espirito
gambaré, que Maria ndo consegue entender’. Aqui, podemos compreender que Shinobu, por
meio da exigéncia de que o marido de Maria seja nikkei e fale japonés, demonstra a necessidade
de manter, por meio da ancestralidade e da linguagem, a memdria afetiva (e cultural) que se

intensificou ap6s a morte de seu marido.
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E com base nesse ‘espirito gambaré’ que Shinobu, diante da crise econdmica no Brasil

durante a década de 1990, decide ir para o Japéo trabalhar. Kazumi narra:

Me lembro bem guando minha mée saiu, silenciosamente, como era seu estilo.
Ela acreditou que o Japdo a acolheria com 0 mesmo afeto que ela aprendeu a lhe
dedicar aqui no Brasil. Viviamos a inflagdo descontrolada. Gabriel ndo conseguia
superar a crise econémica do Brasil (Yamasaki, 2005, 01:12:06).

Por questfes financeiras, uma vez que Gabriel vendeu as terras de seu pai e, alguns
dias depois, teve o dinheiro confiscado pelas medidas econdmicas do governo, ele e Maria
acabam se separando. Ele desaparece da vida dela e de seus filhos gémeos, Pedro e Yoko, que
ja sao adolescentes. Um tempo depois, Shinobu telefona para o Brasil e conta para a filha que
Gabriel havia ido para o Japdo trabalhar na mesma fabrica que ela. Eles se aproximam e passam

a cuidar um do outro.

Nesse momento do filme, o conceito de migracdo passa a adotar um novo significado:
enquanto a histéria de imigracdo de Titoe representa a saida do Jap&do para a busca de melhores
condigdes de vida no Brasil, agora Shinobu emigra para o Japdo — ela ndo explica o motivo,
mas, dada a situacdo de sua familia, eles deduzem que foi com o objetivo de enviar dinheiro
para eles sobreviverem no Brasil. Esse movimento, especialmente entre os nikkeis, foi muito
comum a partir da década de 1980 no Brasil, e ficou conhecido como “fenémeno dekassegui”
(Kishimoto e Hikiji, 2008), caracterizado pelo “movimento de nikkeis e, muitas vezes, seus

conjuges ndo-nikkei e seus filhos mesticos ao Japdo” (Lesser, 2008, p. 1).

Uma das cenas mais simbdlicas relacionadas a ancestralidade no filme é quando
Gabriel leva Shinobu, no Japéo, para conhecer o local onde Titoe morava — e onde a familia
dela ainda vive. Ela conhece a cunhada de Titoe e seu filho, que Ihe oferece dinheiro em troca
da visita. Shinobu recusa, afirmando que nao havia ido ali em busca de heranca, mas ele insiste.
Em seguida, vemos Gabriel indignado. Segundo ele, Shinobu tinha direito a parte da
propriedade da familia, e que o sobrinho de Titoe havia dado dinheiro para ela justamente com
0 objetivo de evitar esse tipo de conflito. Shinobu, no entanto, demonstra estar extremamente
chateada, e pede para ele deixar para 1a. Kazumi explica: “so agora entendi que minha mae ndo
foi atras da heranga que batyan tinha direito. Ela foi recuperar a parte de sua existéncia que
estava la. Por isso, nenhuma explicagdo racional seria capaz de aplacar a dor que ela sentiu”

(‘Yamasaki, 2005, 01:26:27).
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Essa cena, muito simbolica do ponto de vista da ancestralidade e da transmissdo, ou
mesmo incorporacdo da memoria, reflete uma realidade um pouco diferente daquela descrita
por Ishi (2003) sobre os dekasseguis: segundo o autor, a maioria dos nipo-brasileiros emigrou
ao Japdo para trabalhar como dekassegui ndo por motivos identitarios, e sim pela possibilidade
de ganhar o méximo de dinheiro no menor tempo possivel. Essa possibilidade era almejada
tanto pela recesséo econémica vivida no Brasil quanto pela falta de oferta de trabalhadores nas
industrias do Japdo, especialmente apds o fim dos anos 1980. (Ishi, 2003). Ainda que esse ndo
fosse o caso de Shinobu, muitos dos dekassegui possuiam curso superior, e trabalhavam em
empregos prestigiados no Brasil — no entanto, acreditava-se que, no Japao, era possivel ganhar
mais dinheiro em menos tempo, mesmo em trabalhos ndo-especializados, como méo de obra
nas fabricas (Ishi, 2003). O objetivo dos nipo-brasileiros era, entdo, o de ir para 0 Japdo — muitas
vezes apenas um membro da familia, enquanto o restante permanecia no Brasil — enriquecer em
alguns anos e retornar, com dinheiro suficiente para comprar casa, carro ou comegar um novo
empreendimento (Ishi, 2003). Apesar de Shinobu néo ter essas motivagdes, a questao identitaria
pela qual ela passa € comum aos dekasseguis. Antes de Shinobu partir, Kazumi afirma