Douglas Pastrello

FRAGMENTOS DA DOR — A MEMORIA E O POS-GUERRA
JAPONES A PARTIR DO FILME “RAPSODIA EM AGOSTO”
(1991)

Maringa

2020



FRAGMENTOS DA DOR — A MEMORIA E O POS-GUERRA
JAPONES A PARTIR DO FILME “RAPSODIA EM AGOSTO ”(1991)

Dissertacao de Mestrado
apresentada ao Programa de Poés-
Graduacéao em Histéria  da
Universidade Estadual de Maring& —
UEM, como requisito parcial para a
obtencdo do titulo de Mestre em
Historia (Area de concentracao:
Historia Politica).

Orientador: Prof. Dr. Jodo Féabio
Bertonha.

Maringa

2020



AGRADECIMENTOS

E necessario reconhecer que a escrita € um ato coletivo em todos os
aspectos possiveis. Primeiro, pois este que escreve possui uma formagdo com
professores, vasta leitura em uma gama variada de autores e, por fim, apresenta
pessoas proximas que contribuiram direta e indiretamente com o texto final.

Esse reconhecimento vem, nesta pesquisa, por meio de singelas palavras
que, mesmo ndo sendo proporcional ao esfor¢co dessas pessoas, seria injusto
nao pronunciar.

Primeiramente um agradecimento a minha noiva — e futura esposa —
Leticia Novelli. Sem o apoio dessa incrivel mulher nos momentos mais dificeis e
até nos mais faceis, esta dissertacdo ndo poderia estar completa.

Em segundo, a meus pais Kétia e Anderlei Pastrello, que proporcionaram
meios para me educar até o presente, e até os dias de hoje provém em meio as
necessidades que as adversidades trazem.

Ao meu orientador, Professor Doutor Jodo Fabio Bertonha, que foi
paciente e perspicaz durante todo o trajeto, desde a orientacdo do projeto até a
finalizacdo da pesquisa. Nenhum grande samurai inicia sua jornada como ronin.
Assim, grande parte do mérito deste ensaio € devido aos ensinamentos que
recebi ao longo dos ultimos dois anos. Juntamente ao meu grande orientador,
estdo o professor Dr. Sidnei Munhoz e o professor Dr. Rafael Athaides, que
fizeram excelentes apontamentos e criticas construtivas que muito contribuiram
para o trabalho final. Em especial ao professor Sidnei que possibilitou acesso a
leituras que estdo presentes nesse trabalho, que sem sua ajuda néo estariam
aqui citadas.

Agradeco — também — aos meus amigos que estiveram presentes durante
esta jornada, ora como um apoio moral, ora como teérico. Amparam a pesquisa
como um tripé, me proporcionando félego e novas visées em momentos dificeis.
Em especial a Renan Alex, Francielle Helena, Daniel Borges, Angelo Rechi e
Thiago Gomes.

Por fim, agradeco as inUmeras pessoas que passaram por mim e
contribuiram significativamente para a obra final, professores da Universidade

Estadual de Maringa e outros amigos.



Com carinho, /AR kLA 555 X,

PASTRELLO, Douglas. Fragmentos da dor —a memoria e 0 pos-guerra japonés
a partir do filme Rapsddia em agosto (1991). 120 fls. Dissertacdo (Mestrado em
Historia Politica). Universidade Estadual de Maringa: Maringa. 2020.

Resumo

A presente pesquisa aborda os conflitos de memoaria e narrativa presentes no
filme Rapsddia em agosto (1991), de Akira Kurosawa. Nesta pesquisa, insere-
se a busca por uma “memdéria de dor” japonesa relativa a Segunda Guerra
Mundial e aos bombardeios atémicos de Hiroshima e Nagasaki. Para atingir tal
objetivo parte-se de trés pontos: a) a ilustracdo da construcdo da memdaria do
pos-guerra; b) os fatores coercitivos que soterraram a memoaria de dor japonesa
no pés-guerra; c) os fatores culturais que catalisaram os processos de formacéao
e esquecimento da memoria japonesa no Japdo. Cada objetivo central da
dissertacdo se desdobra a partir de outros menores que visam servir de base
para a andlise cinematogréfica, tais como desvendar o “Aqui” e “Agora” da
cultura nipdnica, como a cultura da honra se desfaz no pos-guerra, seguida de
como o filme “Rapsddia em Agosto” representa essa memoria do pdos-guerra.
Por fim, através da conceituacdo e analise cinematografica proposta, a pesquisa
pretende refletir sobre o conflito de memarias e o “esquecimento” da memoria de
dor japonesa no pés-guerra.

Palavras-chaves: Corpos da memdria. Lugar de memoria. Japdo. Pés-guerra.
Memoria de dor. Akira Kurosawa. Rapsédia em agosto. Bomba atémica de
Hiroshima e Nagasaki.



PASTRELLO, Douglas. Pain fragments — the memory and the Japanese
afterwar on “Rhapsody in August” (1991). 120 p. M.A. dissertation (History) State
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Abstract

The present dissertation deals with the conflicts of memory and narratives on the
movie Rhapsody in August (1991), from Akira Kurosawa. Its main purpose is to
understand the Japanese “memory of pain” after the Second World War and the
dropping of atomic bombs in Hiroshima and Nagasaki In order to achieve this
goal, the dissertation is divided in three main points: a) the construction of the
war memory in Japan after the defeat; b) the external factors that were important
in the building of such memory; c) the cultural factors that catalyzed the formation
and “forgetfulness” on Japan’s memory. Each main point is divided, in turn, in
minor ones: ) understand the construction of the Japanese “culture of honor” and
its downfall on the afterwar; Il) the effects of the United States occupation on
Japan (1945-1952); 111) the concepts of “Here” and “Now” on the Japanese culture
and how they interfere on the construction of the memory; IV) how the Rhapsody
in August movie represents this “pain memory” on its narrative. Therefore,
through the proposal of these concepts and the cinema analysis this work aims
to analyze the “forgetfulness” and the memory conflicts on Japan after 1945.

Keywords: Memory. Japan, Imperial Japan. Akira Kurosawa. Rhapsody in
August. Atomic bombs
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Introducéo

A probleméatica em torno das questdes de memdrias ainda é relevante na
Historia, a medida que novos documentos vdo sendo descobertos, novas
interpretagfes se tornam possiveis. Porém, ndo s6 novos documentos surgem,
como também novas formas de interpretar documentos antigos também
remodelam os problemas da memoria.

O cerne da questdo da memoria se da através do conflito entre o individuo
e o coletivo. Enquanto o individuo tende a ter experiéncias e vivéncias proprias
gue formam sua visdo de mundo, a experiéncia coletiva, na maioria das vezes,
torna-se enfatica ao nao possibilitar leituras diferentes da “memoria coletiva”,
fazendo, como aponta Pollak (1989), que a relacdo entre a meméria individual e
a coletiva seja um confronto de narrativas.

A guerra de narrativas ndo € algo incomum na Historia; a disputa pelo
campo do protagonismo na narrativa permeia a maioria dos fatos
contemporaneos. Esse conflito ndo € necessariamente ruim para o campo da
histéria e memoria, mas € preciso um cuidado técnico e tedrico para adentrar
neste campo.

E nesse contexto controverso em que a questio da memdria de dor
niponica se insere, na disputa de narrativas oficiais e “ndo oficiais”, tornando o
silenciamento — ou esquecimento — da memdria uma situacao corriqueira entre
os individuos mergulhados nesse fato. H4 a memodria de dor socialmente
compreendida, os individuos marcados por ela e, também, ha uma narrativa
oficial que legitima a violéncia da bomba atdémica, causando um sufocamento
das narrativas individuais.

Todavia, mais do que resgatar e dar voz aos silenciados, é preciso tornar
palpavel, para aqueles ja distantes temporalmente, a memoaria de dor esquecida
e silenciada de seus antepassados. E imprescindivel que se conheca o evento
e a memoria em torno dele, para que néo se legitime uma narrativa de violéncia
que possa justificar outras atrocidades no futuro, como outro artefato atémico.

Tendo essas questdes em pauta, esse trabalho busca discutir a memoéria
japonesa do pés-guerra, tomando como ponto de partida o filme “Rapsédia em
Agosto” (1991), de Akira Kurosawa. O filme do diretor japonés € uma oOtima

referéncia quanto a memoria de dor ao proporcionar uma experiéncia



cinematografica que envolve distintas geragées em torno do mesmo fenémeno
— a bomba atémica.

O estopim dessa memoria se encontra nos artefatos atbmicos de
Hiroshima e Nagasaki, o que, porém, ndo significa que os eventos respondam
completamente a problematica envolvida, sendo necessario que se evidencie um
recorte maior que o fato em si. A fim de compreender como se da a relagéo entre
a memoria-Historia sobre esse periodo, é preciso, todavia, ampliar um pouco o
recorte: do século XIX aos anos da Guerra Fria. Essa transformagao da cultura
japonesa pode, a olhos nus, parecer tranquila ou natural, considerada por parte
do senso comum como “o mergulho do Japao na modernidade”, porém essa
dindmica silenciou uma memoaria que se tornou latente/dormente ao longo das
décadas ap0s o fim da Segunda Guerra Mundial, criando por efeito colateral um
“Japdo antes” e um “Japéao depois”.

Logo, temos o “Japao antes”, com sua memoria sobreposta pelo “Japao
depois”. Para retratar essa memoria, muitas vezes vinculada ao emocional, a dor
da perda e ao uso das bombas atdbmicas, se faz necessario retracar os aspectos
culturais que mudaram o Japao no ultimo século. Em primeiro lugar a reforma
Meiji e a cultura da honra, finalizando com a mudanca cultural vivida na transi¢ao
para o pos-guerra.

Como principal objetivo desta pesquisa, busca-se compreender a
mem©éria de dor japonesa e, para isso, a pesquisa divide-se em trés capitulos: o
primeiro como contexto histérico, o segundo como contexto tedrico e o terceiro
como analise da fonte proposta.

Os dois primeiros capitulos serdo a base para a analise da memoria
baseando-se no filme de Kurosawa. Entende-se que, para compreensado da
mem©aria proposta, € preciso elucidar as questdes do contexto de formacéo da
memoria, a memdaria em si e as causas do esquecimento.

No primeiro capitulo “A nagdo que nunca €”, sera apresentada a trajetoria
do Japéo da Era Meiji até a Guerra Fria, tendo como principal objetivo verificar
como a domesticacao dos corpos japoneses, e depois sua repentina liberdade,
enraizaram profundas questbes sociais no ethos niponico, referenciando trés
momentos distintos: a mudancga cultural e econdmica proporcionada pela Era
Meiji, o ufanismo belicoso da cultura da honra e a ocupac&o norte-americana no
Japéo (1945-1952).



Sob as lentes da cultura politica da honra, é possivel compreender as
motivacdes do corpo social japonés e do Estado, até a producdo de uma cultura
politica em volta do corpo — algo formalizado pela imensa pressdo a que 0s
corpos estavam sujeitos na cultura da honra.

Nesse capitulo, serd demonstrado como ha, de fato, uma sofisticacdo da
narrativa sobre o0 corpo japonés, atrelando a ele uma memdria viva, impressa em
cada marca e cicatriz que carrega. Essa narrativa do corpo se segue de uma
alianca forjada entre os Estados Unidos e o Jap&o no pés-guerra.

Por meio dessa alianca, foi instaurada uma narrativa que cooptou a
sociedade japonesa, poupando o Imperador Hirohito dos crimes de guerra,
atribuindo-se a culpa pela guerra aos militares e, por fim, justificando o uso da
bomba atdbmica como um meio estritamente necessario para um fim benéfico.

A aproximacao entre os Estados japonés e estadunidense sera feita tendo
como base dois momentos: o de embate durante o teatro do Pacifico na Segunda
Guerra Mundial e o de alianca com a ocupacéo estadunidense do Japao (1945-
1952).

O segundo capitulo “Esquecimento, siléncio e o pds-guerra japonés”
busca explicitar essas diferencas, com uma discussao teérica que pretende
demonstrar como a memoria de dor japonesa foi “esquecida” apds a represséo
durante a década inicial da Guerra Fria.

Além da contextualizacdo tedrica, esta pesquisa aborda a questdo do
“esquecimento” da memoaria nipénica por meio da analise da cultura japonese e
dos fatores externos que a influenciaram, tais como a ocupacédo estadunidense
de 1945 até 1952.

A discusséao tedrica se fara em paralelo com a apresentacao dos conceitos
de “Lugar de memoria” de Pierre Nora (1993), “Corpos da Memoéria” de Yoshikuni
Igarashi (2011) e a discussdo sobre memodria e siléncio por Michael Pollak
(1989), culminando na introducédo do conceito original do self, marcado pelas
guestdes historicas e sociais que circundam o individuo.

Assim, sob a luz dessa discussdo, o capitulo trés da dissertagcao “A
memoéria de dor japonesa e a obra “Rapsddia em agosto” busca trabalhar a
conceituacao feita sobre a memdéria de dor pelo penultimo filme do diretor Akira
Kurosawa. Porém, para tal tem-se que os primeiros dois capitulos séo essenciais

para a compreensdo dessa memoaria que o filme transborda, primeiramente



porque elucidam como a memoria foi concebida e, em segundo, pois ilustram a
ideia do esquecimento em torno da memdria japonesa.

O filme, que retrata um conflito de geracdes desencadeado pela relacao
entre a personagem de Kane — a avo — e seus netos, tem como foco a memoria
de dor da idosa, considerada a “primeira gera¢ado” dentro da narrativa filmica,
enquanto seus netos e filhos representam, respectivamente, a terceira e
segunda geracoes.

A obra cinematogréfica de Kurosawa permuta uma narrativa lenta com
dialogos fortes e presentes, cortes de cameras horizontais — semelhantes a um
espetaculo de teatro —, permitindo que o telespectador se conecte com a
memoria, por meio da terceira geracdo, que passa a ter contato com o centro
histérico da cidade de Nagasaki e a experiéncia individual da avo, Kane.

Para além da obra, sera feita uma breve contextualizacdo da vida de
Kurosawa e seu estilo artistico de fazer cinema, entrelagcando, assim, o filme na
vida do diretor, retratando-o como um homem de seu tempo e desmitificando a
ideia do génio, porém enfatizando a grandiosidade de sua obra.

Busca-se, assim, concluir gue ha uma memoéria de dor japonesa intrinseca
aos fatores histéricos que cercam as proximidades da Segunda Guerra Mundial.
Considerando que a memoria varia de geracdo em geracdo, sendo menos
palpavel & medida que se afasta do epicentro dos artefatos atbmicos, o objetivo
torna-se ndo s6 dar luz a essa memdria outrora esquecida, como também
proporcionar um contato com aqueles ja distantes geograficamente ou

temporalmente da narrativa que os cerca.



Capitulo 1. A NACAO QUE NUNCA E — DA CULTURA DA HONRA
AO POS-GUERRA

Never forget what you are, the rest of the world will not. Wear it
like armor and it can never be used to hurt you. (Game of Thrones,
George R.R. Martin)

1.1 A ascensao das correntes — a transformacao da cultura japonesa a
partir da Era Meiji

Partindo da perspectiva de que a reconstrucdo do passado se faz em
relacdo com o presente, como afirma Traverso (2007), a pesquisa busca
demonstrar como cada geracao lida com o fato do pais ter sido atingido pela
bomba atébmica. A fim disso, hd uma grande necessidade da contextualizacao
da memoaria nipdnica, o que significa que, embora seja feita por intermédio do
significado que adquire a partir do presente, é preciso compreender que sua
historicizacdo se faz com um recorte temporal maior que o presente em que a
memo©ria se insere.

Dessa forma, para buscar compreender a memoria construida no pés-
guerra nipdnico, torna-se imprescindivel que se entenda como 0s proprios
japoneses construiram a memodria a partir de suas relacdes com o0s
acontecimentos marcados na memoaria. Visando esse objetivo, é necessaria a
compreensao do vinculo entre a memoéria do pos-guerra com a do recorte
proposto que antecede o fim da Segunda Guerra Mundial, tomando como partida
especificamente trés momentos distintos.

Primeiramente, serd abordada a Era Meiji, responsavel por uma grande
transformacdo no Japdo, seguida do periodo de ascensdo do militarismo —
principalmente nas décadas de 1930 e 1940 — e, por fim, 0s anos que sucederam
o fim da guerra, com a ocupacao americana de 1945 até o inicio da década de
1950.

Assim, procurar-se-4 delinear a transformagdo que ocorre na cultura
japonesa através da cultura politica da honra durante a Era Meiji e como o pais,
de fato, se modernizou, a ponto de se tornar uma poténcia militar, até sua
mudanca completa em uma direcdo de uma democracia ocidental apos o fim da

Segunda Guerra Mundial.
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A “cultura da honra” gira em torno do corpo individual japonés, o
instrumento do qual todos da nacéo dispunham. Com a impressao dessa cultura
no DNA nipdnico, se formou uma cicatriz que permanece no seio individual do
cidaddo japonés até o pés-guerra, marcando as relacbes do presente com o
passado em uma eterna espiral, 0 que resulta em uma permanente comparacao
entre os tempos de paz do pos-guerra com o tempo de guerra da primeira
metade do século XX.

Os tempos de guerra sao caracterizados pela cultural imperial, inflamada
pelo ufanismo militar da Segunda Guerra Mundial, enquanto os tempos de paz
representam a mudanca cultural sofrida com a ocupacdo estadunidense. Essa
mudanca de paradigmas culturais tem seu epicentro nos bombardeios atdmicos
em Hiroshima e Nagasaki, todavia isso néo significa que o evento explicite toda
a problemética da questdo da memoria.

Assim sendo, para (re)construir a memoria de dor japonesa, € preciso
compreender a sociedade que cresceu e pereceu ha primeira metade do século
XX, tendo em vista as mudancas econdmicas e culturais trazidas a nacao
nipdnica com a aproximacdo com os Estados Unidos no pés-guerra.

A fim de tracar esse caminho, sera feito primeiramente um breve ensaio
sobre a construcdo do nacionalismo exacerbado nipdnico apés a reforma Meijit
e como a sociedade nipbnica foi moldada para adaptar o Japédo a luta imperialista
no inicio do século XX.

A sociedade nipbnica, durante o regime do Xogunato Tokugawa (1603-
1868), estava isolada e a parte do mundo. A transi¢ao inicia-se com o contato
estadunidense em 18532, levando as autoridades japonesas a perceberem o
gquanto a nacdo estava atrasada em comparacdo ao resto do mundo,
especialmente quanto ao nivel da tecnologia militar dos gaikokujins.3

Com o objetivo de transformar o Japao em uma poténcia global, se iniciou
um processo de enfrentamento ao Xogunato, buscando centralizar o poder

politico nas méos do Imperador. A ascendéncia do poder imperial ndo seria um

1 A reforma Meiji foi uma série de reformas de ordem cultural, politica e econémica que se iniciou
no Japdo em 1868. Culminou-se com a reforma a restauracdo o poder Imperial a nacéo,
colocando fim ao Xogunato Tokugawa e oficializando o fim da era feudal japonesa.

2 Em 1853, o Comodoro estadunidense Matthew C. Perry chegou ao Japdo com uma esquadra
naval, portando tecnologias e armamentos de ponta para 0 momento.

8 A palavra pode ser traduzida como “estrangeiros”, utilizada para denominar pessoas nao
japonesas. Atualmente, se utiliza uma abreviagdo da mesma palavra: “Gaijin”.
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grande obstaculo, segundo David Landes (1998), os inimigos do Xogunato
teriam visto que a transferéncia do poder para o Imperador ndo seria um
problema, jA que, na sociedade nipdnica, havia uma enorme valorizacdo da
lealdade pessoal, bastando apenas da transferéncia dessa ideia de lealdade
para a figura do Imperador. Unificados sob o lema “respeito ao Imperador e
expulsao dos estrangeiros”, a revolta Meiji triunfou sobre o xogunato feudal.

A transformacéo ocorreu simultaneamente na politica, na sociedade e na
economia. A partir deste momento a populacdo menos abastada recebeu
beneficios econdémicos, educacionais e politicos, antes limitados a grande elite.
(SAKURAI, 2014. P. 134)

Na economia, uma abertura econémica no Japao possibilitou que bancos
privados e uma bolsa de valores passassem a atuar no territorio nipénico — ainda
no século XIX —, tornando o uso do dinheiro obrigatério. O Japao buscava sua
independéncia politica e comercial, para que, dentro do contexto imperialista, se
tornassem os dominantes e ndo os dominados, 0 que equivaleria a abertura de
portos, criacdo de locomotivas e linhas férreas.

Assim, com o uso da tecnologia ocidental, ocorre um acelerado processo
de industrializac&o, ndo s6 de base, como também de maquinarios avancados.
O uso da tecnologia estrangeira ndo era mera reproducéo, pois, ao aprenderem
a tecnologia, os japoneses buscavam extrair o maximo possivel dela, “para em
seguida fabricar suas préprias maquinas” (SAKURAI, 2014, p. 136).

O Japéo passou a produzir bens de consumo néo sé voltados ao mercado
interno, como também para exportacdo. A rapida industrializacéo se reflete no
exemplo do fio: em 1886, 62% do fio consumido no Japdo era de origem
estrangeira; em 1902, ja havia producao para atender toda a demanda nacional;
e em 1913, o Japao j4 exportava o suficiente para suprir um quarto das
exportacdes mundiais de fios (LANDES, 1998, p.379).

Esse sucesso econdmico nao foi magico e podia ser explicado: estava
atrelado as mudancas culturais e sociais que ocorriam simultaneamente com a
evolucdo econdmica do pais. Dentre as mudancas culturais, estava o principio
da “unificagao” do povo sob um mesmo estandarte, e para isso seria utilizado
sumariamente do senso de honra nipdnico.

E preciso compreender que a “cultura da honra” japonesa ndo € mera

manipulacéo estatal ou que os cidadaos, tais como os pilotos kamikazes, eram
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iludidos com uma falsa doutrina. Todas essas caracteristicas estdo no cerne da
cultura japonesa e devem ser compreendidas pela légica de seus préprios
mecanismos internos..

A cultura da honra néo é algo criado exclusivamente no momento apoés a
reforma Meiji. Durante a era samurai*, havia o cédigo do Bushido®, que comecou
a ser reaproveitado na confec¢do de uma cultura politica da honra.

Esta cultura trazia consigo a ideia de que todo japonés pertencia a uma
grande familia que ia desde o nivel nuclear dos parentes até o Imperador.
Utilizando da narrativa mitolégica de que todo o povo nipbnico era descendente
da deusa Amaterasu , incluindo o Imperador, aproximava o individuo do coletivo,
elencando o “Eu e o Outro”, atestando a superioridade japonesa frente ao resto
do globo, devido a sua ascendéncia divina.

Dentro da cultura japonesa, ndo havia uma distincdo entre a historia e a
mitologia, ndo h& ruptura entre os kami e o imperador. O tempo é continuo e,
com énfase nesse apelo mitoldgico-ufanista, institui-se o dia 11 de fevereiro® do
ano de 660 a.C. como o “ano 1” da “Era Japonesa” — teria sido o dia em que o
primeiro Imperador’ teria ascendido ao trono.

O apelo pelo ufanismo é justificado — entdo — ndo somente pelo viés

mitologico, como também por um social, segundo Célia Sakurai (2014):

Toda mudanca passou a ser justificada como sendo para o “bem de
todos”, mesmo que a custo de sacrificios. O argumento da
“necessidade de harmonia, emprestado do confucionismo, foi usado
para dar corpo as tarefas necessarias. A imagem da “familia ideal”
ilustrou a ideia do individuo como parte de um todo que comega com a
familia nuclear, passando pela extensa, a comunidade, a provincia até
chegar ao Imperador, deste a “grande familia que é o universo” e
finalmente a harmonia em si (SAKURAI, 2014, p. 150).

A partir dessas condicdes, o Estado japonés solidifica a cultura politica da

honra, reaproveitando o cédigo do Bushido — como jA mencionado anteriormente

4 Na cultura japonesa, o samurai € um guerreiro, mas também um servo, alguém que tem um
mestre a quem deve obediéncia, tanto que samurais sem mestres ou “desviados do caminho do
guerreiro” sdo chamados de Ronins, literalmente “samurais sem senhores ou mestres”.

5 Bushido — literalmente “caminho do guerreiro/samurai” — eram ensinamentos morais e
filosoficos baseados na honra e obediéncia.

6 As comemoracdes do 11 de fevereiro foram abolidas durante a ocupacdo americana (1945-
1952), porém retomadas em 1966 como o “Dia da constru¢do do Pais”.

7 Na mitologia nipbnica, a deusa Amaterasu € a Deusa Sol — “O kami solar Amaterasu fez descer
no territério japonés seu descendente Ninigino Mikoto, e consta que o descendente dele é o
primeiro tennd (Imperador) mitolégico Jinmu Tennd (que subiu ao trono em 660 a.C.)” (KATO,
Shuichi, 2012, p.45)
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—, e estabelecendo lagos soélidos para a concepgdo do Yamatoo-Damashiié, o
“espirito japonés”. O Imperador que teve seus poderes restaurados, na
concepcao cultural japonesa do xintoismo, € considerado uma divindade, ou
seja, dentro de suas vontades jaz a mais pura das verdades.

Pensando a partir desses elementos, € possivel tracar o modo como a
cultura da honra nipdnica se tornou uma “cultura do corpo”. Visava-se uma ideia
panoramica de que 0S corpos japoneses sdo uma extensdo do Estado,
formalizando o ideal dos “corpos acorrentados”.

E € no antagonismo do “Crisdntemo e a espada” — pontuado por Ruth
Benedict (1997) — que os estadunidenses lidaram com 0s japoneses durante a
Segunda Guerra Mundial. Ao mesmo tempo em que eles tém que enfrentar a
furia da espada nipbnica, buscam compreender as diferencas culturais de um
povo que parece ser simples e humilde.

Apoés o ataque em Pearl Harbor (1942), os Estados Unidos adentram na
guerra com um massivo apoio popular. H4, inclusive, um salto exponencial no
contingente das forcas armadas, que em seu apice chegaram ao efetivo de 12
milhdes de homens.

O grande conflito dos japoneses ao fim da Segunda Guerra Mundial foi
contra os estadunidenses no teatro do Pacifico. No interior desse impasse bélico,
fica evidente como os valores culturais do Japéo diferem de seu némesis.

A partir do geodgrafo sino-americano Yi-Fu Tuan (1980), € possivel

analisar essa situacdo com base na “teoria de centro™. Segundo o autor:

A ilusdo de superioridade e centralidade provavelmente € necessaria
para a manutengdo da cultura. [...] As nagbes modernas também
mantém uma visdo etnocéntrica do mundo, apesar de saberem muito
bem que ndo séo as Unicas a fazer essa reivindicacdo (TUAN, 1980,
p. 36).

Partindo disso, é possivel estabelecer que as diferencas culturais entre os
povos também sdo percebidas, tendo como ponto inicial 0 ambiente a sua volta.

Em outras palavras, quanto mais distante um povo se encontra do centro cultural

8 O termo se refere as caracteristicas do povo japonés que os diferenciam das outras nacoes.

9 Embora nédo seja explicitado esse nome — e nenhum outro —, para a descricdo teérica do
fenbmeno mencionado, € plausivel estabelecer essa nomenclatura sem ferir o significado da
obra do geografo.
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daquele que esta a adjetivar, maiores sdo as probabilidades de ser visto como
diferente, bizarro ou monstruoso.

Finalmente, o lema “respeito ao Imperador e expulsdo dos estrangeiros”
viria a fazer sentido em sua totalidade. Se antes o lema havia sido quase uma
forga de expresséo para unir a sociedade em um “espirito comum” (KATO, 2012,
p. 135), agora mudaria a partir da retaliacdo norte-americana no teatro do

Pacifico.

1.2 No limite das fronteiras do Sol Nascente

Ao se questionar a primeira metade do século XX, a unicidade japonesa,
frequentemente memorada, mencionada e trabalhada, passa um entendimento
de que toda a nacao marchava em uma mesma sincronia e ritmo, rumo ao futuro,
como se o Imperador fosse um grande maestro coordenando sua orquestra — a
nacéo —, com cada nota tocada milimetricamente em consonancia com o todo.

O primeiro contato oficial do individuo com a cultura da honra era feito na
escola, por meio do ensino. O governo japonés promovia a cultura da honra e o
senso do dever como algo comum, ordinério a todo cidad&do. Cabia aos alunos
saberem seu dever patridtico desde cedo, com base no principal édito da

educacao, feito em 1890:

Conheca vos, Nossos suditos:

Nossos ancestrais imperiais fundaram Nosso Império com base em
uma virtude duradoura profundamente implantada; Nossos suditos
sempre unidos na lealdade e piedade tem de geracdo em geragéo
ilustrado esta beleza. Esta é a gléria do carater fundamental de Nosso
Império, sendo também a raiz de Nossa educacéo.

Vés, Nossos suditos, sejam leais a seus pais, afetuosos com seus
irmaos e irmas; maridos e esposas sejam harmoniosos, como amigos
verdadeiros; encham-se de modéstia e moderacdo, estenda a sua
benevoléncia a todos; persiga o aprendizado e o culto as artes, para
assim desenvolver suas faculdades intelectuais e os poderes morais
perfeitos; além disso avance para o bem comum e promova interesses
em comum; sempre respeite a constituicdo e observe as leis; em caso
de emergéncia, ofereca-se corajosamente ao Estado, para assim
resguardar a prosperidade de Nosso trono Imperial no céu e na terra.
Assim, vés, ndo serdo apenas Nossos bons e leais suditos, mas
tomards as melhores e ilustres tradicdes de vossos antepassados. O
caminho, aqui apresentado, é de fato o ensinamento legado por
Nossos ancestrais imperiais, para serem seguidos por todos seus
descendentes e suditos, infalivel por todas as eras e verdadeiro em
todos os lugares. E o Nosso desejo de coloca-lo em Nossos coracoes
com toda a reveréncia, em comum com vés, nossos Suditos, para que
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possamos alcancar a mesma virtude (Trigésimo dia do décimo més do
ano 23 Meiji)*°

Esse édito refor¢ava o carater institucional da sociedade, assim como os
lagos entre os japoneses, e apelava ao senso de dever pela ideia de uma
linhagem unica. Entretanto, essa compaixao e “perfeicdo moral” deveriam ser
voltadas para o povo japonés, e ndo aos inimigos da nacéo, chamando atencéo,
inclusive, o fato de a primeira pessoa do plural nortear todo o texto — sempre
iniciada por letras mailsculas.

A educacgdo era gratuita, e obrigatérialt, sendo um direito e dever do
cidaddo. Fazia-se, assim, o processo educacional como um dos pilares — assim
como a doutrina militar — da nova sistematizac¢ao cultural imposta apés a reforma
Meiji. Acreditavam que era imprescindivel para a nacdo que o povo fosse letrado.
Em 1940, possuiam 99% da populagéo letrada’?, em contraste com os indices
de 1873, com 40% entre os homens e 15% entre as mulheres (SAKURAI, 2014,
p. 142).

A forcga coercitiva da nagéo, também, utilizava-se as vias legais, por meio
da promulgacéo de leis. O Estado nipdnico oficializava o elemento cultural e
trilhava seus passos no conflito armado, visando o “aprimoramento do corpo
japonés”. lgarashi cita, por exemplo, a Kokumin Tairyoku H6 (Lei nacional do
Vigor fisico) e a Kokumin Ytsei HO (Lei nacional da Eugenia).

A lei nacional do vigor fisico foi promulgada em abril de 1940 pelo ministro
da salude e bem-estar do governo de Fumimaro Konoe!®* (MANZENREITER,
2014), mirando homens entre 15 a 25 anos e mulheres de 15 a 21 anos. Através
da taryoku shé kentei (A medalha do teste fisico de forca), eram promovidos

testes com corridas de velocidade em 100m e de resisténcia em distancias de

10 As traducGes contidas na dissertacdo sédo do autor.

11 E preciso, todavia, apontar que ndo houve consenso de imediato para esse modelo
educacional compulsorio, mas sim uma grande resisténcia por parte das familias rurais e de pais
gue acreditavam que estavam perdendo a tutela para o Estado, o que, de fato, ocorria até certo
grau. Ndo so foi investido no ensino base e fundamental, como existiu, também, uma grande
preocupacéo com o ensino superior voltado para criar especialistas qualificados, algo que viria a
ser muito Gtil em um eventual conflito, considerando que o curso mais popular entre homens foi
o de engenharia.

12 A educacdo inicialmente era exclusiva para homens, porém logo se estendeu para mulheres.
Embora pareca como uma questdo progressista, a justificativa acaba sendo, ainda,
extremamente machista: era preciso que as mulheres fossem educadas o suficiente para criarem
os “filhos da nagdo” de maneira satisfatoria (SAKURALI, 2014, p. 142).

13 Foi 0 primeiro ministro japonés de 1937-1941.
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até 2 quilometros, além de testes de arremesso de granadas, corrida com pesos
e saltos a distancia. Esses testes “premiavam” o individuo com uma medalha
que variava de acordo com seu desempenho.

Com a Lei nacional do vigor fisico, passaram a examinar os cidadéos
homens abaixo de 26 anos e mulheres antes dos 20. Para isso, era feita uma
medicdo do aparelho respiratorio, peso, denticdo, altura, forca e uma breve
varredura por doencas com o histérico médico. A partir de 1942, passaram a
realizar testes de capacidade motora para fins bélicos.'*

Ja a lei nacional de eugenia instaurava oficialmente o que seria um
cidaddo exemplar para a nagdo, com base em uma politica estatal que
possibilitava o governo autorizar procedimentos em pessoas “inaptas” ao corpo
nacional. O processo poderia ser estendido até parentes de 4° grau — quando
necessario.

Esses corpos frageis ndo s6 estavam sujeitos a intervencdes por parte do
Estado, como também, em Ultimo caso e se necessario, a exclusdo social. O ndo
saudavel parecia objetivo: aquilo que nao fosse “produtivo” aos olhos do Estado
poderia se enquadrar nesses aspectos intervencionistas.'> Embora essa ideia
passasse como algo objetivo, seu carater subjetivo era sublime, pois a ideia do
qgue seria saudavel foi criada intencionalmente visando a producdo de corpos
para o Estado.

Um dos casos mais comuns de intervencao se dava com leprosos, que
recebiam um tratamento “especial”’ por conta do Estado, devendo se recolher
aos hospitais em quarentena e aceitar sua exclusdo como um ato de bondade
por parte da familia imperial e do Estado, uma vez que muitas vezes
patrocinavam os gastos com o “tratamento”. Ja os doentes mentais passavam
por condi¢cdes muitissimo piores, e, a medida que a Guerra encaminhava e 0s

cortes orgcamentarios atingiam a nacgéo, as condi¢des pioravam,

No hospital Matsuzawa de Toquio, 41% dos pacientes morreram em
1945, enquanto que a taxa de morte da filial foi cerca de 53%. De
acordo com os registros de ala de sadde mental do Hospital da
Universidade Imperial de Quioto, as mortes de pacientes constituiram

14 E interessante pontuar que o esforco governamental através dessas leis se utilizava em grande
parte pelo aparato da educacao. Através das escolas ja era feito um feedback para o governo de
possiveis candidatos e “situagdes problema” para o corpo nacional japonés.

15 Segundo Igarashi, o nimero de operacdes cirlrgicas ocorridas nesse periodo até 1945 teria
sido de 518 (2011, p.128).
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34% dos casos de “alta”. Muitos pacientes perdiam peso de forma
gradual, as vezes chegando a um quilo por semana, tinham diarreia
cronica, e, finalmente, morriam|...]Ja diarreia parecia ser o Unico e Ultimo
meio pelo qual os pacientes comunicavam seu sofrimento nas
péssimas condigdes do hospital IGARASHI, 2011, p.130).

Esse abandono se perpetuou de forma organica. Nao havia uma rede de
dendncias generalizadas, como ocorreu em outros sistemas repressivos, a
exemplo da Alemanha nazista.'® O convencimento era forte e havia uma gama
massiva de cidaddos que realmente acreditava na propaganda estatal de que
eram uma raca superior, acima do resto do mundo. De certa forma, o individuo
que se convence dessa ideia se vé como alguém bom, pois € reconfortante saber
que pertence a uma “casta privilegiada”.

Entretanto, ao analisarmos a cultura da honra a partir da perspectiva dos
préprios japoneses, notamos que nao havia a unicidade pregada nos fronts ou
pela propaganda. Em um dos relatos de seu livro, lgarashi nos presenteia com
a narrativa do fotografo Kikujiro Fukushimal’, que havia sido totalmente
cooptado pelo discurso oficial e acreditava ipsis litteris na causa, desejava —
ansiava — servir sua nacao da melhor forma possivel, chegando a se alistar nas
forcas militares, mesmo sob recomendag¢do médica contraria devido a uma
doenca no figado.

A crenca de Fukushima, embora possa parecer ingénua, segundo as
palavras de lgarashi, havia sido fortemente trabalhada tanto no seu subjetivo
quanto no social, através da dominacao ideoldgica. Assim, sua saude e
necessidades vinham em segundo plano, e tudo o que importava era poder ser
atil a nacao. Ele acreditava veementemente que seu corpo era uma extensao da
nacao e, por isso, deveria ser util para seu pais.

Na ideologia do “Eu e o outro”, a cultura da honra era perpetuada,
dividindo o mundo em dois antagonistas: 0 povo japonés e 0s inimigos da nacao.

O terror e a violéncia eram “reservados” especificamente para os “outros”.

16 Um bom exemplo sobre os aparatos e as motivagfes da denuncia em regimes totalitarios pode
ser encontrado em Fitzpatrick e Gellately (1996). Entre as motivacdes descritas, temos aquelas
voltadas para si, egoistas, que visavam ganhar algo em troca, tal como remover um inimigo
comercial. Outro tipo de denuncia era a “leal”’, que acreditava fielmente na doutrina do Estado,
e, por fim, aquelas feitas por medo da repressao e puni¢ao por nao fazer “o necessario”.

17 O fotégrafo em questdo tem um grande legado de registro do lado mais humano e tragico do
pos-guerra. Viveu até os 94 anos, até falecer em 2015. Atribui-se a ele mais de 250 mil fotos.
Possui um documentério autobiogréfico intitulado Nippon no Uso (2012), que explana sobre a
vida do fotégrafo, assim como o pés-guerra nipdnico.
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Porém, aqueles que ndo se enquadravam nos padrdes esperados tinham corpos
“antipatriéticos”, eram traidores e considerados o pior tipo de inimigo que o
Estado poderia enfrentar.

O fotégrafo descreve o0 modo como homens que ndo eram capazes de
recitar a “Declamacgao Imperial para Soldados e Marinheiros” eram brutalmente
espancados até virarem um “mingau indistinguivel de sangue” (IGARASHI, 2011,
p. 131).

O sofrimento de Fukushima fica visivel em seu relato,

Meu estbmago, enfraquecido até o limite, rejeitava as comidas dos
militares que continham feijdes de soja [...] 0 que eu comia permanecia
na forma original — e sujava minhas calgas quando estava em sessdes
de treinamento [...] Contudo, os poucos soldados que foram devagar
nas suas acbes e memorizagbes continuaram sendo punidos(como
tinha acontecido desde o comeco do recrutamento). Trés deles
escaparam uma noite: um deles foi encontrado como um cadaver
mutilado atropelado por um trem, enquanto outros dois foram icados
do poc¢o do complexo militar, inchados como bolas de borracha. Os
oficiais e lideres do pelotdo que correram até a cena, ficaram chutando
0S corpos até que as barrigas estouraram e os 6rgaos internos sairam,
enquanto ficavam gritando: “Seus traidores” (KIKUJIRO apud
IGARASHI, 2011, p.132).

Logo, ao considera-se que o Imperador nipdnico seria o “cérebro” da
nacdo e que seu corpo seria formado a partir do poder militar - como a
“Declamacao Imperial para marinheiros e soldados” afirma — todo soldado tem
que jurar lealdade ao Imperador, e 0 exército é visto como um braco leal do
governante. Assim, um membro do corpo que nado faz o que é necessario é
considerado inutil e deve ser removido, semelhante a um apéndice que deve ser
retirado para “nao infeccionar o corpo”. Falhar com seus deveres patridticos era
inadmissivel, e até aqueles incapazes por qualquer motivo sabiam disso.

Os mesmos grilhdes morais na carne que os soldados japoneses
carregavam além da fronteira nos fronts de batalha, os civis da nacéo
vivenciavam com intensidade tdo grande quanto e, quando as amarras morais

da carne ndo eram o suficiente, sentia-se o peso do ferro punitivo.
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1.3 A ideologia do aco e da carne: o conflito de ideais no teatro do pacifico

Através dos olhos estadunidenses na guerra, em especial os relatos de
Ruth Benedict (1997), surgem indicios importantes sobre como a cultura
japonesa era vista no imaginario ocidental. Esses relatos sdo uma pec¢a-chave
e fundamental para entender o desenrolar do eventual pés-guerra, em que 0s
Estados Unidos ja imaginavam a necessidade de forjar um acordo com o — que
sobrasse do — Estado japonés.

O livro em que Benedict publica tais relatos se chama O crisdntemo e a
espada, um titulo preciso ao elencar ndo sé o pacifismo do povo nipénico, mas
também explicitar sua fluria, a espada. E nesse periodo de guerra é com a
espada japonesa que o governo estadunidense tem que lidar. Pelo conflito, ha o
encontro dos “valores ocidentais” com a cultura da honra japonesa.

Héa valores que, para os estadunidenses, seriam positivos, porém, aos
olhos da cultura da honra, seriam abominaveis. Um bom exemplo € o seguinte

relato passado por radio aos japoneses, em 1944

A razéo oficial da condecora¢&o nédo foi por ter o comandante John S.
McCain sido capaz de pdr os japoneses em fuga, embora nédo
compreendamos por que, ja que a comunicacdo de Nimitz assim
revelou... Pois bem, a raz&o da condecoracao do almirante McCain foi
por ele ter conseguido salvar dois navios de guerra americanos. [...]Jo
gue desejamos que notem € que o salvamento de dois navios
avariados € motivo para condecoragdo nos Estados Unidos
(BENEDICT, 1997, p.37).

Uma decisao estratégica que leva um comandante a recuar parte de suas
tropas em acdo para a seguranca de sua base € digna de louvor aos olhos
ocidentais, enquanto para os japoneses € um ato de estranheza. Pelo estandarte
da honra, esse ato se torna dois em um: primeiro uma grande covardia, ja que o
comandante ndo esteve a disposi¢cdo de morrer pelo que acreditava ou lutava;
em segundo, uma traicdo a patria por ser um “covarde”.

Um entrelace cultural surge, pois os estadunidenses, muito distantes de

seu “centro cultural”, comegam a progredir no desconhecido e “bizarro” territério
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inimigo. Tuan (1980) e Shuichi Kato (2012)* afirmam que a “visdo urbana
americana provém de fontes do Velho Mundo, especialmente da Biblia” (TUAN,
1980, p. 224).

Temos duas nacbes que tiveram em seus periodos embrionarios, bem
como durante seu processo de amadurecimento, influéncias diversas. Por um
lado, os americanos, com sua cultura cristd, se postulam como os arautos da
democracia ocidental que visa melhorar o mundo pondo fim ao conflito, portando-
se como os herois da narrativa; do outro lado, os japoneses se viam como 0s
justos “que precisavam por fim a anarquia do mundo™*® (BENEDICT, 1997).

O conjunto de fatores criados com a cultura da honra e a disparidade
cultural no contato com o ocidente os levavam a crer: eram um povo superior e
mereciam seu lugar no mundo.

A cultura da honra permeada através da carne dos soldados japoneses
esta presente no esforco de resisténcia final até o fim. A propaganda do Estado
nao cessava;, chegavam a admitir, enquanto os bombardeios destruiam as
cidades do Japéao, que “o inimigo estava exatamente onde eles queriam”. Outro
relato enaltecendo o espirito japonés e o corpo a servico do Estado fica claro

através de um outro testemunho de radio, descrito por Benedict:

Terminados os combates aéreos, 0s avides japoneses regressaram a
sua base em pequenas formacgbes de trés ou quatro. Num dos
primeiros aparelhos, achava-se um capitdo. Apeando-se, examinou o
céu por meio de binoculo. Enquanto seus homens retornavam, ele
contava. Parecia bastante palido, porém, muito firme. Apds o regresso
do ultimo avido, dirigiu-se ao Quartel General, onde fez um relatdrio
encaminhando-o a seguir ao oficial Comandante. Logo em seguida,
porém, tombou de sibito ao solo. Os oficiais no local acorreram-lhe em
auxilio, mas ele j4 se achava morto. Examinando-lhe o corpo,
descobriu-se que ja estava frio, com um ferimento a bala, de
consequéncia fatais. E impossivel encontrar-se frio o corpo de uma
pessoa recentemente morta. Entretanto, o corpo do capitdo ja estava
frio como gelo. Ha muito que ele estava morto, fora o seu espirito que
fizera o relatério. Um fato tdo miraculoso deve-se sem divida ao
rigoroso senso de responsabilidade do capitdo morto... (BENEDICT,
1997, p. 29).

18 Shuichi Kato foi um autor e critico japonés, com trabalhos notérios na literatura e na cultura.
Foi, também, um grande opositor da guerra, formando em 2004 um grupo com filésofos e literatos
niponicos em defesa do artigo 9(rendncia da guerra) da constituicao de 1947.

19 Essa retorica imperialista pode ser vista como semelhante a retérica imperialista europeia do
século XIX. Da mesma forma que 0s europeus, 0s japoneses buscavam legitimar sua supremacia
frente ao resto do mundo. Enquanto os europeus se julgavam-se como arautos da democracia e
da ciéncia, os japoneses promulgavam ser os Unicos capazes de acabar com o estado de caos
gue o mundo se encontrava.
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Pode parecer obvio que se trata de uma histéria manipulada para a
propaganda; porém, para oS japoneses, em especial aqueles que ja haviam
passado pelos rigorosos treinamentos e estavam lutando por sua nacédo, a
historia continuava a ser fantastica, mas ndo fantasiosa. Passavam como uma
prova de fogo as mais duras verdades que ouviam constantemente de seus
superiores e empiricamente elucidavam que o treinamento fatidico que
suportaram dava resultados.

O corpo japonés era forjado para resistir a qualquer tentacdo de uma
desilusdo em uma possivel derrota. Era inconcebivel que a nacao perdesse, pois
eram moldados para “sobrepor seu treinamento ao numero do inimigo, sua carne
a seu aco” (BENEDICT, 1997, p. 28).

Embora a ideologia fosse banhada em aco, os corpos e as estruturas
japonesas ndo eram. Progressivamente, o exército americano, sob a lideranca
do general Douglas MacArthur, avanca sobre as Filipinas, tomando ilha por ilha,
somado a bombardeios nas cidades japonesas?°.

A resiliéncia niponica era grande, mesmo com as derrotas 0 vigoroso
Yamato-Damashii ndo parecia ceder. Contudo, os dias 6 e 9 de agosto de 1945
marcam 0s ultimos suspiros da cultura da honra tal como era concebida, com as
explosfes atdmicas de Hiroshima e Nagasaki. O Japéo se vé obrigado a discutir
sua rendigao “incondicional” diante do avanco soviético e do caos atémico.

A frente da mudanca cultural que o Japao viria a passar e o responsavel
pela manutencdo da ordem em solo japonés estava o General Douglas
MacArthur, um aspirante a politico e militar da mais alta patente no exército

estadunidense.?!

20 Os bombardeamentos foram tdo cruéis, que resultaram na morte de mais de cem mil civis
japoneses em dois dias de bombardeios em Toquio. Por comparacao, a tomada da ilha de
Okinawa resultou na morte de 130 mil solados nipénicos, 100 mil civis e 15 mil estadunidenses,
ao longo de trés meses de batalhas. O Chefe da forca area Norte-Americana, Curtis Lemay,
chegou a afirmar que, caso tivessem perdido a guerra, seriam julgados por crimes de guerra
(PURDY, 2018)

21 O General MacArthur foi promovido ao posto de General cinco estrelas ainda em 1944 e a
comandante de todas as forcas terrestres dos Estados Unidos no Pacifico, em 1945, sendo,
assim, o responsavel pela conquista final no teatro do Pacifico (PURDY, 2018, p. 94).
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1.4 Sob aasado Tio Sam: a domesticagcdo do Yamato-Damashii

Grande parte dos acontecimentos ap0s a rendicdo e a ocupacgao tem em
seu epicentro uma figura norte-americana com claras intengdes de grandeza: o
General Douglas MacArthur. Todos os acontecimentos na reestruturagéo do
Japao entre 1945-1952 tém como base a palavra final do militar.

Os estadunidenses tinham uma clara intencdo no territorio japonés, por
se tratar de um ponto estratégico em relacdo a poderosa URSS, sendo
imprescindivel que eles fossem os responsaveis pela derrota japonesa, a fim de
reclamar para si a administracdo integral do territério. Assim, sob a égide da
“reconstrucao”, se inicia a etapa final do conflito: reanimar a sociedade japonesa
estilhacada em ruinas e fazer dos Estados Unidos o arauto do novo Japéo.

Quanto a justificativa da bomba atémica, o “numero magico de um milhao”
aparecia com frequéncia nos discursos da época. Foi necessario utilizar essa
nova e poderosa tecnologia com intuito de se evitar o caos e poupar pelo menos
“‘um milhdo de soldados” que ainda seriam necessarios para invadir e tomar o
Japdo. Nesse mesmo discurso, tem-se que a bomba atdbmica ndo s6 impediu
gue vidas fossem perdidas por parte dos estadunidenses, como também fez com
gue o Japdao nao sofresse um desgaste ainda maior com uma possivel invaséo
direta a sua ilha. Muitos japoneses pereceram com a explosdo e suas
consequéncias, porém o numero teria sido inevitavelmente maior caso os planos
para a invasao se concretizassem.

Essa narrativa so foi possivel devido a ideologia da “cultura da honra”. Foi
preciso vender a ideia de que o Japdo nao se renderia. Provavelmente, uma
arma com tamanho poder de destruicdo ndo seria capaz de ganhar respaldo
popular de outra forma.

Dessa forma, ndo é possivel dissociar essa narrativa oficial feita no pos-
guerra da “cultura da honra” do Japao Imperial. Isso néo significa dizer que, caso
a situacao fosse outra, o Japado nao receberia os bombardeios atémicos, mas
gue a narrativa, tal como se estabeleceu, € uma consequéncia direta da visédo
gue se tinha do Japdo no Ocidente e a visdo que o préprio Estado nipbnico
perpetuava sobre si.

Do ponto de vista da narrativa oficial, vemos como a bomba atdmica foi

descrita e imortalizada na Histéria como “um ato de bondade”. Embora
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visivelmente dubia, pouco foi criticada oficialmente, sendo considerada —
principalmente por parte dos veteranos estadunidenses — um tabu
inquestionavel®?.

Em 1985, Gar Alperovitz?® escreveu no Washington Post um artigo
intitulado Did America had do Drop the Bomb? Not to end the war, but Truman
wanted to intimidate the Russians, que pontua diversas questfes que cercam o
fim da Segunda Guerra, com o0 uso dos artefatos atdbmicos. Entre os pontos
apresentados pelo historiador, esta o fato de que o Almirante Ernest J. King?*
haveria comentado que seria possivel terminar o conflito apenas com um
embargo a ilha, forcando, assim, uma rendi¢cdo. No artigo, se menciona que um
dos chefes de gabinete do presidente Truman teria escrito em seu diario que “os
ataques barbaros de Nagasaki e Hiroshima ndo ajudaram em nada na guerra
contra o Japao”.

Bagguley (1969) traz outros relatos da alta casta militar dos EUA sobre o
episodio. Dentre eles, o General Marshall — representante do Exército — teria dito
que a invasdo da Manchuria pelo exército russo era o desespero final que
necessitavam para capitulacdo japonesa. Havia uma crenca generalizada entre
os conselheiros e especialistas estadunidenses de que o Japdo poderia ser
encaminhado a derrocada sem o uso de uma arma tao destruidora. .

O autor demonstra que o fim da ameaga do “inimigo comum nazista”
inverteu a légica dos acordos estabelecidos nos tempos da Segunda Guerra
Mundial. A ideia ganhou for¢ca quando “peritos militares haviam concluido que a
intervengéo soviética na Manchudria ndo era mais necessaria” (BAGGULEY,
1969, p.140), tornando o desfecho da guerra palco da ja futura guerra politico-
ideologica da Guerra Fria.

22 Michael Bess (2008) descreve uma tentativa do museu Smithsonian em fazer uma exibigdo do
Enola Gay, o aviao B-29 responsavel por lancar a bomba em Hiroshima, apés 40 anos do fato,
em 1995. A exibicao sofreu um grande rechago da midia conservadora e de veteranos de guerra
que bradavam como a ideia era “antiamericana” e desrespeitosa com aqueles que se
sacrificaram no front de batalha.

23 Alperovitz € um historiador e economista politico estadunidense, um dos primeiros da corrente
revisionista da Guerra Fria que busca compreender melhor os objetivos por tras dos bombardeios
atbmicos de Hiroshima e Nagasaki. Escreveu o livro Diplomacia atémica, que apresenta
evidéncias de que o Estado estadunidense sabia que ndo era necessario o uso da bomba
atbmica para finalizar a guerra.

24 Ernest Joseph King (1878-1956) foi um dos comandantes chefes da frota norte-americana e
chefe de operacdes navais (CNO) durante a 22 GM, possuindo um grande numero de
condecoracdes militares, entre elas a Navy Cross e a Navy distinguished service medal.
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Dessa forma, transformou-se uma ferramenta de destruicdo em massa —
a bomba atdmica — em um instrumento de diplomacia, criando um terreno
favoravel para evitar todas as negociacdes de partilha no fim de guerra, as quais
Truman ja evitava, em prol de os Estados Unidos ditarem as proprias clausulas,
como apontou James Byrnes?® (BAGGULEY, 1969). Logo, atrasando as
negociacdes dos Aliados que visavam a resolucédo dos problemas na Europa,
Truman ganhou tempo suficiente para que a bomba atémica fosse finalizada e
testada.

O bombardeio atdmico foi utilizado em uma estratégia ousada: evitar que
a Unido Soviética participasse da invasdo da Manchuria, forcando os japoneses
a negociarem unilateralmente com os Estados Unidos?6. Obviamente, o discurso
oficial camuflou essas problematicas e partiu para a ideia do “desperdicio minimo
de vidas estadunidenses”, culpabilizando o Japdo, que teria “forcado” o uso de
tal arma contra si. Em 9 de agosto de 194527, o presidente Truman fez um

pronunciamento no radio que reforcava essa narrativa:

Ao descobrirmos a bomba, nés a usamos. N6s a usamos contra
aqueles que nos atacaram em Pearl Harbor sem aviso, contra aqueles
gue privaram de alimentos, espancaram e executaram soldados
americanos, contra aqueles que abandonaram todas as pretensfes de
obedecer aos tratados internacionais de guerra. Nés a usamos para
encurtar a agonia da guerra; de modo que salvamos a vida de milhares
e milhares de jovens estadunidenses. NOs continuaremos a usa-la até
gue o poder japonés de criar guerras seja destruido completamente.
Apenas uma rendi¢do nipdnica ird nos parar....%8

O discurso do entdo presidente reforcava a narrativa da necessidade da
bomba. Mais do que isso, servia para selar no imaginario popular que a bomba

atdbmica foi a Unica saida possivel para o sangrento conflito.

25 Byrnes foi desde membro da camera dos representantes, senador, até juiz da suprema corte,
tendo servido como secretario de Estado entre os anos de 1945-1947. E considerado um dos
poucos politicos a ter cargos em todas as esferas do governo federal estadunidense.

26 John Bagguley também comenta as dificuldades em chegarem em acordos que satisfizessem
os trés lideres dos Aliados (Inglaterra, EUA e URSS) no fim do teatro da Europa. Problema que
nao existiria nos acordos japoneses — exclusivamente supervisionados pelos Estados Unidos.
2 9 de Agosto de 1995. Transcricdo disponivel em:;
https://lwww.nationalarchives.gov.uk/education/heroesvillains/transcript/g5cs2s1t.htm.  Acesso
em: 27/11/2019

28 Hasegawa (2005) argumenta que a reacdo imediata de Truman teria sido felicidade, sem
indicar nenhum remorso ou culpa pelo ato, contrariando suas falas posteriores que afirmavam
“ter sido uma decisao dificil”.


https://www.nationalarchives.gov.uk/education/heroesvillains/transcript/g5cs2s1t.htm
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N&o podemos negar que muitos soldados americanos que estavam no
teatro do Pacifico foram poupados de uma possivel morte gracas a esse
encurtamento da guerra. Mas, isso nao significa afirmar que o impasse gerado
pela decisdo por tras da destruicdo de Nagasaki e Hiroshima seria rapidamente
resolvido.

A matematica utilitarista parece fazer sentido: poupou-se um milhdo de
vidas norte-americanas em troca de aproximadamente 200.000%° vidas do
inimigo. Porém, mesmo com toda a narrativa pré-estabelecida, ha dois
paradoxos envolvidos — convenientemente ignorados. Primeiramente, o
guestionamento se uma Unica bomba ja nao teria sido o suficiente para abalar a
sociedade japonesa para uma rendicéo.

Em segundo, vale recordar o documentario produzido pelos japoneses no
periodo anterior a ocupacao, e s6 lancado oficialmente pelo tenente Daniel
McGovern, sob o0 nome Os efeitos da bomba atémica em Hiroshima e Nagasaki
(1945), e confiscado pelo governo estadunidense, pelo menos 80% do sistema
de comunicacdo de Hiroshima néo estava funcional. Com apenas trés dias de
distancia entre os bombardeios atbmicos, ndo é sensato pensar, dada a
gravidade da situacdo em Hiroshima, que o Japéo teve tempo habil o suficiente
para planejar e emitir uma resposta a altura.

Hasegawa (2005, p. 184) narra como a noticia teria chego a cupula
politica do Japdo, sendo descrita como “nova arma de destruicdo sem
precedentes”. A bomba promoveu distarbios na politica japonesa, que
rapidamente comecou a se organizar para tomar iniciativa sobre os préximos
passos a serem tomados, entretanto o tempo entre o intervalo das bombas

atdbmicas nao foi suficiente para que o kokutai®® pudesse emitir uma resposta.

29 Numero estimado de mortos pelas explosées das bombas atémicas de Hiroshima e Nagasaki,
algo entre 90 a 120 mil em Hiroshima e 60 a 80 mil em Nagasaki. Embora a poténcia nuclear da
segunda bomba, em Nagasaki, tenha sido maior, a predisposicao geografica da cidade em uma
forma de vale montanhoso serviu para “amenizar” a catastrofe. Esses nimeros iniciais nao
consideram os efeitos a longo prazo das explosdes e sdo tidos como numeros “timidos”.
Hiroshima and Nagasaki death toll, 2019. Disponivel em;
http://www.aasc.ucla.edu/cab/200708230009.html. Acesso em: 27/11/2019

30 Kokutai é a palavra japonesa que se traduz em “Corpo Nacional” ou “Estrutura”, na lingua
japonesa se refere a estrutura do governo. No periodo Meiji — mais especificamente — se referia
a ordem imperial.
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E dificil justificar a escolha dos alvos, sendo que Nagasaki era uma cidade
montanhosa e rural, com praticamente zero impacto no poderio militar japonés3.
A magica da ética utilitarista entra em cena, justamente sob esses paradoxos,
de modo que ha decisbes “mais morais” que outras, e o foco é na “felicidade
geral”, que no caso se refere aos estadunidenses. A justificativa do uso nédo se
pauta no fato de que a acdo seria moralmente correta, mas que foi a melhor
deciséo a ser tomada, visando o bem-estar do maior nimero possivel de vidas.
Entretanto, como visto ha pouco, oficiais do alto escaldo norte-americano
acreditavam que uma invaséo direta da ilha ndo seria necesséria, cabendo ao
embargo poér fim no conflito sem ceifar soldados, demonstrando como esse
argumento poderia ser invalidado e facilmente abatido, pois a justificativa ndo
passava de um chamariz para outro fim.

Yoshikuni lgarashi (2011) também aponta a urgéncia em finalizar a guerra
como uma das causas motrizes para o uso das bombas atémicas, embora sua
argumentacdo seja um pouco distante da promovida pela narrativa oficial. A
necessidade veio justamente para evitar que o exército soviético participasse
ativamente de uma possivel invasdo®?, buscando assim o monopélio do territério
para os estadunidenses no pos-guerra, indo ao encontro com a interpretacao de
Baguley e Hasegawa.

Segundo Igarashi, essa seria a narrativa de coercao, que tem entre seus
elementos-chaves uma aproximacédo dos Estados Unidos com o desfalecido
Império japonés, por meio do Imperador nipdnico.

Como atestado nos escritos da antropb6loga Ruth Benedict e na
elaboracdo anterior jA apresentada neste trabalho, o Imperador era uma peca
central no senso de unicidade da sociedade japonesa, e para 0S americanos
restou a tarefa de utilizar isso em prol de uma nova alianca forjada no comeco
da Guerra Fria.

Os japoneses — ou “macacos”, como a propaganda norte americana

gostava de retrata-los (PURDY, 2018) — agora iniciam um novo momento sobre

81 Os numeros mencionados se aproximam dos bombardeios de Téquio, porém a grande
diferenca é a crueldade que a bomba atémica possui em relacdo a um bombardeio comum. No
segundo caso, ha um tempo de reacdo, alarmes sdo soados e a populacdo dispde de um
pequeno tempo habil para buscar cobertura e se proteger, o que nao teria sido o caso com a
bomba atbmica.

32 Esse topico, em especifico, sera retomado no segundo capitulo durante a discussao tedrica
da memoéria.
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a tutela das asas da grande &guia norte-americana, o general Douglas
MacArthur, nomeado SCAP3,

Esse processo da narrativa de coercéo foi executado primorosamente por
MacArthur®*, A figura do Imperador foi utilizada como um intermédio para
reafirmar valores ianques na terra do Sol Nascente, separando o Japao em dois
momentos: um anterior a guerra, banhado pelos valores tradicionais da cultura
da honra; e outro no pos-guerra, ainda sem forma definida, que estava a ser
moldado segundo os valores “democraticos e capitalistas” estadunidenses.

Entretanto, durante a construcdo dessa narrativa, MacArthur cria vetores
deliberadamente forjados sob a intencionalidade a posteriori, mas que fazem
parte do conflto de memérias que o Japdo eventualmente passaria. As

descrigdes de suas reunides com Hirohito s&o um bom exemplo:

Ele estava nervoso e o stress dos meses passados ficou plenamente
visivel. Eu dispensei todo mundo menos o intérprete dele, e ndés nos
sentamos diante da lareira de uma das extremidades do imenso salédo
de recepcgdo. Eu Ihe ofereci um cigarro americano que ele aceitou com
gratiddo. Eu notei como as méaos dele tremiam enquanto acendia o
cigarro para ele. Eu tentei tornar aquilo, o quanto pude, o mais facil
possivel para ele, mas eu sabia 0 quéo profunda e aterradora poderia
ser a agonia da humilhagdo dele. (MACARTHUR, 1964 apud
IGARASHI,2011, p. 82) °

Ao incrementar alguns pequenos detalhes em suas memarias, MacArthur
acaba demonstrando como teve um papel-chave na constru¢céo de uma narrativa
mitica que envolvesse a reconstrucao da sociedade japonesa. Todavia, lgarashi
aponta que Hirohito possuia uma extrema aversdo ao fumo; sendo assim, o
encontro descrito acima seria muito improvavel.

Em outro momento, MacArthur aponta a dificil decisdo de lidar com uma
lista de “criminosos de guerra” encabegada por Hirohito:

Eu me sentia receoso de que ele poderia advogar por causa propria

contra o indiciamento de criminoso de guerra. Tinha ocorrido um
consideravel alarido de alguns Aliados, especialmente 0s russos e

33 A sigla significa Supreme Commander of the Allied Powers ou “Comandante supremo das
forcas aliadas”, um cargo que resume a onipoténcia que MacArthur possui no periodo da
ocupacéo.

34 |ronicamente, como aponta Bagguley (1969) e Purde (2018), MacArthur sé foi avisado do
bombardeio atémico cinco dias antes da execucao do plano, ndo tendo sua opinido sobre o
assunto consultada.

35 As citacOes feitas do General MacArthur tém sua origem em sua autobiografia escrita apés os
acontecimentos descritos. E importante tracar que, como afirma Purdy (2018), o general tem
grandes tendéncias midiaticas e visa sempre controlar a narrativa a seu favor, transformando-se
em um tipo de heroi.
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britanicos, para inclui-lo nesta categoria. De fato, a lista inicial dos que
foram propostos por eles, estava encabecada pelo nome do Imperador.
Percebendo as consequéncias tragicas que se seguiriam a tal acéo
injusta, Eu resisti, vigorosamente a tais esforcos. Quando parecia que
Washington iria aderir ao ponto de vista britanico, eu alertei que eu iria
precisar de pelo menos, um milhdo de reforcos para tal medida
pudesse ser cumprida. (MACARTHUR, 1964 apud IGARASHI, 2011,
p. 84)

Isso também é contra-argumentado por Igarashi, uma vez que Hirohito
nédo teria encabe¢ado nenhuma lista de criminosos de guerra®. Dessa forma, os
eventos descritos por MacArthur, em suas memarias, parecem ir ao encontro a
tentativa de uma reconstru¢cdo mitica que ndo necessariamente esta presa aos
fatos.

Entdo, dada a presuncédo da inocéncia do Imperador, todo o fardo pela
guerra cai sobre os militares, e as cortes de Téquio®” trabalham na punicédo desse
setor. A mudanca trabalha, ainda, em um traco de humanidade na figura do
Imperador, distanciando-o da aura sagrada em que sua imagem estava
banhada, buscando aproxima-lo das pessoas comuns. O Japdo havia sido
destruido e nas ruinas restaram apenas 0S japoneses sobreviventes e seus
corpos. Assim sendo, o Imperador passa a viajar pelas ruinas de sua nacao
como uma forma de unificar a sociedade novamente.

Para Igarashi (2011), o simples fato de o Imperador estar de pé em meio
as ruinas de uma cidade era simbolico o suficiente para inspirar a populacéo.
Logo, da mesma forma que antes, a figura do Imperador foi utilizada para criar
um senso de unicidade no povo japonés, agora novamente sob outros termos.

Essa mudanga é drastica dentro da sociedade niponica. O Imperador
tinha uma vida de recluséo social extrema e n&o entrava em contato direto de
forma alguma com os cidadaos, sendo que a primeira grande mudanca foi o
anuncio da rendicao por radio. Pela primeira vez, os japoneses escutavam em
suas casas a voz do Imperador, algo que antes era reservado somente para

ocasifes especiais. No capitulo 2 deste trabalho, sera mencionado o

3 Michael Bess (2008) afirma que Hirohito ndo teria sido indiciado por crimes de guerra,
justamente por uma pressao de MacArthur. Bess parece ir de encontro a narrativa de coercao,
porém pelo lado estadunidense, miticamente narrado por MacArthur.

87 Segundo os dados disponibilizados por Michael Bess (2008, p.269), por volta de 1951, 5700
japoneses ja haviam sido julgados, 2000 considerados culpados com longas sentencas e
aproximadamente 1000 foram executados.
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documentario A tragédia japonesa, que também comenta essa transicao pela
qual o imperador Hirohito passa.

Partindo dessa personificacdo, o Imperador se torna um agente ativo na
rendicdo®®, em que, gracas a ele, a guerra e o sofrimento japonés acabaram. A
ideia parece um pouco paradoxal ao considerarmos que a rendic¢éo foi dita como
“‘incondicional”’. Logo, nao teria outra opgao senado seu aceite. Todavia, essa
narrativa fixou-se com uma ideia de que havia a possibilidade de a rendicdo ndo
ser aceita e a guerra continuar. Assim sendo, era imprescindivel que o Imperador
demonstrasse um interesse no bem comum de seu pais e, por “piedade” ao seu
povo, aceitasse 0s termos.

Em contra partida ocorreu a aproximacao
politica entre os Estados Unidos e o Japdo. Com
a rendicdo e o inicio da Guerra Fria japonesa,
marcada pela ocupacéo estadunidense, hd uma
ruptura social por conta do conflito de memorias.
De um lado, permanecem 0s resquicios da
cultura da guerra e da honra, e do outro, a nova
narrativa marcada pelo Japdo destruido pos-

bomba-atémica.

Narratives of War in Postwar
Japanese (ulture, 1945-1970 A capa do livro Corpos da Memoria (2011)

Imagem 1.1 - Capa do livio Corpos da d€ Yoshikuni Igarashi, € bom um paralelo com o
Hiemeria de voshiuno fgarasty Japao pdés-guerra. A imagem retrata um quadro
de um piloto japonés, feito pelo artista Yatatd Ogai. O desgaste representado na
tela € o mesmo que pode ser atribuido a sociedade japonesa apoés os efeitos da
Segunda Guerra Mundial. Considera-se que a imagem representa ndo sO o
Japao apds a guerra, como também a cultura da honra esfacelada apés a
rendicdo em 1945.

O filosofo Koyata Washia (IGARASHI, 2011) evidenciou o episodio da
rendicdo através da analise de quatro pontos do documento que a formalizou: 1°

O Imperador era apresentado como o agente que encerrou a guerra, ndo sendo

%8 A ideia parece um pouco paradoxal ao considerarmos que a rendicdo foi dita como
“incondicional”’. Logo, ndo teria outra opcao sendo seu aceite. Todavia, essa narrativa fixou-se
com uma ideia de que havia a possibilidade de a rendicdo nédo ser aceita e a guerra continuar.
Assim sendo, era imprescindivel que o Imperador demonstrasse um interesse no bem comum
de seu pais e, por “piedade” ao seu povo, aceitasse os termos.
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uma derrota, porque foi um ato consciente do mesmo; 2°: Os responsaveis pela
guerra foram os militares; 3°: O uso de armas brutais e morte de inocentes, se
a guerra nao fosse finalizada, poderia acarretar na extingdo da humanidade; 4°
O imperador permanecia como guia para a civilizagéo japonesa.

Do lado estadunidense, MacArthur se postula como o agente ativo de todo
0 movimento, em um jogo de xadrez estritamente calculado até os minimos
detalhes para tentar demonstrar a superioridade norte-americana, a exemplo da

assinatura da nova Constituicao®’ feita para o Japao:

O general Whitney*° se sentou de costas para o Sol, proporcionando a
melhor luz para os semblantes dos japoneses presentes que se
sentaram em frente a ele... general Whitney sufocou, de uma vez,
gualquer discussdo sobre o esboco de Matsumoto dizendo
vagarosamente e ponderando cada palavra(...) (TAKAYANAGI, 1972
apud IGARASHI, 2011, p. 95.)

O general Whitney, sentado intencionalmente de costas para o Sol, gera
uma semiotica extremamente interessante. De um lado, o ofuscamento causado
pela deciséo, fazendo com que todos que se dirigissem a ele tivessem a visao
ofuscada. Por outro lado, ha o simbolismo implicito, j& que o Japéo fora
conhecido como o “Império do Sol nascente”.

O principal intuito foi tornar a superioridade, entre os estadunidenses e
seus novos aliados, visivel. Nado havia margem para outra interpretacdo que nao
a subordinacao nip6nica ao capital politico e econdbmico estadunidense, algo que
foi imortalizado pela foto de Gaitano Faillace — fotégrafo pessoal de Macarthur —
gue retrata um dos encontros de MacArthur e Hirohito, demonstrando a
superioridade do general perante o cansaco e baixa estatura do, agora,

imperador sem letras capitais.

39 A constituicdo citada entrou em vigor em 1947 e tem em seu seio 0 abandono da guerra e do
poderio militar pelo Japdo. Apesar de ter sido contraditéria e vista com receio no momento de
sua criacdo, atualmente ha uma grande defesa popular do artigo 9 (o abandono da guerra como
politica), como afirma Akihiko Kijima (2009). Ao comparar com a constituicado norte-americana
ou brasileira, notamos que é uma constituicao resistente, uma vez que ainda nao foi feita
nenhuma emenda que altere seu nuicleo central.

40 Whitney era um dos chefes da se¢édo governamental do quartel general americano.
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MacArthur ainda tomou para si o crédito da nova constituicdo*!, moldando

uma narrativa intencional em que ele se torna o agente ativo que teria tomado

todas as decisdes, inclusive em rascunhar a nova constituicdo*?.

Imagem 1.2 - GAETANO, Faillace. Imperador Hirohito e General MacArthur, em seu primeiro encontro na embaixada
americana.1945. Filme preto e branco. 20x30cm. Memorial MacArthur.

1.5 A libertagdo moral da carne e avida no pos-guerra

Na esfera civil, o fim da guerra representou uma paz moral que ha muito
nao se vivia; era o fim das amarras que a cultura da honra outrora produziu.
Inicialmente, o Japao passou por um pequeno surto de euforia, cidades que
racionavam energia elétrica promoviam um show de luzes, casas de banho que
abriam em dias alternados passaram a nao ter pausa.

Ilgarashi (2011) relata a situacdo de uma editora de revista, Fumiko
Totsuka, que, segundo o autor, teria participado de uma “festa selvagem” com

41 O anexo 1 serve como uma tabela ilustrativa das principais diferencas entre a constituicdo
Meiji e a constituicdo de 1947.

42 Kijima (2009, p.170) afirma que, ao contrario da narrativa de MacArthur, houve diversos
especialistas envolvidos na confeccao da nova constituicdo, algo que vai ao encontro de Sean
Purdy (2018), que confirma em seu livro O General Estadista, explanando como MacArthur
frequentemente tomava o crédito de suas equipes para si.
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colegas de trabalho em um restaurante em Nagano. A festa estava regada a
muita bebida e jazz, portando itens de luxo que haviam sido proibidos no periodo
de guerra, como vestidos e batons vermelhos*3.

Grande parte da narrativa foi amplamente aceita e repetida ao longo dos
anos, como um exemplo de “ocupacgao pacifica” — um mantra inclusive repetido
por Igarashi e Benedict —, demonstrando que os esfor¢cos de MacArthur em
controlar a narrativa no Japao obtiveram grande éxito. Sendo assim, como
aponta Purdy (2018), a censura a midia, imposta durante a ocupacao por
MacArthur, foi essencial para o desfecho favoravel a ocupacéo.

Qualqguer noticia negativa em relacdo a ocupacao era vetada, e para isso
MacArthur exigia fiscalizar pessoalmente a imprensa. O paradoxo da ocupacao
ia além: no fim de 1945, MacArthur exigiu que todos 0s japoneses que tiveram
seus direitos civis e/ou politicos cassados, fossem libertados e tivessem seus
direitos basicos restaurados, inclusive os comunistas. Porém, entre 1949-1950
voltou a proibir o comunismo e impedir a livre manifestacdo de ideias — quando
vinham do espectro da esquerda®.

Igarashi relata que os soldados americanos jogavam doces para as
criancas, mulheres cediam seus quimonos como souvenirs a pedido dos
ocupantes e tudo fluia na mais perfeita paz. Sean Purdy, porém, afirma que essa
narrativa, perpetuada pela histéria, € resultado da censura, a exemplo do
ocultamento de estupros e violéncias que os soldados estadunidenses
praticaram em solo nipdnico.

Em um determinado momento, as casas das “mulheres de conforto*®”,
criadas para os ocupantes estadunidenses, foram fechadas e proibidas, devido

a uma epidemia de doencas sexuais entre os soldados. Como consequéncia,

43 E possivel notar que, ao afirmar que esse evento ocorre praticamente de imediato ao fim da
guerra, significaria dizer, também, que esses itens estavam a disposicdo por meio de um
mercado paralelo, ao considerarmos que nao teria tempo habil para chegarem a festa de maneira
legal, mesmo que se trazidos pelo exército de ocupacao.

44 Sean Purdy argumenta que essa guinada inclinada a politica de censura da Guerra Fria se
deu principalmente devido ao fato de que MacArthur perdeu as prévias no partido republicano
para as eleicdes de 1948. Segundo o autor, sua falta de apoiadores na politica serviu como
impulso para ceder a politica dos anticomunistas do departamento de Estado (ibid. p. 116).

45 Esse termo é um eufemismo para prostitutas compulsoérias que o governo japonés estabelecia.
Durante a Segunda Guerra Mundial, as mulheres de regides sob o controle japonés, muitas
vezes, se tornavam “mulheres de conforto”. No caso da ocupacgao, o proprio governo fez com
que suas proprias mulheres se tornassem “mulheres de conforto”.
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aumentaram exponencialmente os casos de estupros — todos intencionalmente
omitidos das memodrias oficiais de Douglas MacArthur#¢ (PURDY, op. cit., p.119).

Passada a euforia que se seguiu apos a rendi¢édo, o Japao enfrentou uma
grande crise socioecondmica. Logo, comer passou a ser um luxo e poucos
conseguem ter uma vida digna durante todo o tempo, algo que, também, foi

censurado pela ocupacéo.

Por exemplo, os oficiais estadunidenses ocuparam 0s maiores e mais
luxuosos escritérios e casas em Téquio, bem como em outras cidades,
além de construirem mais de 17 mil novas casas para burocratas e
militares (pagas pelo governo japonés), ao passo que milhdes de
japoneses estavam sem moradia. (PURDY, 2018, p. 118)

No mundo real longe das narrativas e dos misticismos criados com o
contato ocidente-oriente, temos uma gama de civis e pessoas ordinarias que
comegam a sentir os efeitos de uma crise durante sua reconstru¢ao. MacArthur
teria dito para o governo americano: “Me dé pdo ou me dé municdo™’, quando
guestionado sobre a necessidade de um aumento dos recursos para a ocupacao.
Essa emblematica frase, repetida nas memarias de MacArthur, demonstra como
a crise da fome foi impactante no periodo que sucede a euforia apds a rendicéao.

A vida japonesa ja ndo € mais privada dos estimulos do corpo, entretanto
a crise faz com que viver dentro do sistema seja um desafio diario. Aqueles que
ainda ndo haviam transitado da honra para a carne depositavam sua fé
inteiramente no governo japonés e sofriam da falta cronica de recursos. Entre os
mais fiéis, houve o caso de um juiz da corte de Toquio que faleceu aos 35 anos
por desnutricdo, enquanto tentava sobreviver somente com as ragdes do Estado
(IGARASHI, 2011, p.138).

A inflagdo e a auséncia dos itens basicos faziam com que n&do sé os
japoneses os disputassem entre si, como também que aproximadamente 68%

da renda fosse destinada a alimentacdo. Logo, muitos japoneses tiveram que

46 Entretanto, é preciso citar o trabalho de Chalmers Johnson(2003) em que ele demonstra como
a situacdo em Okinawa ainda é complexa: estupros, brigas, acidentes e drogas causadas por
soldados americanos que frequentam e patrulham o territério. Assim, nota-se que nao é um
problema de época ou casos isolados na ocupacédo de 1945-1952.

47 “Give me bread or give me bullets” (Tradugéo livre). MacArthur, Douglas. Reminiscences. 1964,
p.325.
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recorrer ao mercado paralelo e a furtos para sobrevivéncia, como relata Akiyuki

Nosaka*®:

1945 ficou ainda quase no mesmo. Em 1946 é que os velhos costumes
foram virados do avesso. As coisas se tornaram terriveis quando as
pessoas, pelo menos aquelas desesperancadas, tentaram se
convencer de que poderiam fazer o que quisessem daquele momento
em diante: até vender um de seus pais e sugar o sangue de um de
seus filhos estava certo se isto conseguisse encher os bolsos
(NOSAKA apud IGARASHI, 2011, p.140).

O impeto da fome faz com que a cultura do corpo que outrora estava
ligada ao autossacrificio pela nacéo transforme-se em quase um desejo sexual.
No conto “Jesus em Ruinas” (1946), de Jun Ishikawa, o foco do narrador varia
entre bolinhos de arroz seco que uma mulher estd tentando vender com o
bordao, “arroz fresco e cozido no vapor”, para o corpo voluptuoso da mulher que
0s vende.

Trocam-se os grilhdes feitos de ferro pelos constituidos de carne,

demarcando

[..Jum processo de “recuperagdao dos sentidos corporais e,
especialmente, do entusiasmo pela sexualidade]...]JO desfrute sexual
marcou a liberacdo dos corpos japoneses do pos-guerral...Jao regime
regulatério que demandava sacrificios corporais (IGARASHI, 2011, p.
143)

A auséncia de bens anteriores ao fim do conflito foca a atencdo dos
japoneses em seus corpos e prazeres corporais. A doutrinacdo sobre o corpo
catalisa essa transformacéo, pois os prazeres do corpo foram negados durante
muitos anos sob a argumentacao de que seriam egoistas, ndo contribuiam para
o todo e agora eram a unica fonte de deleite disponivel. O entrelace gerado pela
fome e sexo nos corpos fez sentido no mundo em ruinas que os nipdnicos
estavam vivenciando, pois seus corpos carregam tudo que precisavam, desde a
memoria aos prazeres da carne. A sexualidade passa ser parte dessa
experiéncia do corpo no pés-guerra: um dos poucos prazeres disponiveis e que

foi negado e reprimido com veeméncia nos anos anteriores.

48 Akiyuki Nosaka era um adolescente no periodo que marca o final da guerra e seus relatos
aparecem através do texto de Igarashi e seus préprios registros. Ele também é conhecido por ter
sido autor do livro semiautobiogréafico que origina Hotaru No Haka, tendo passado por extremas
dificuldades no periodo da guerra e do pds, perdendo inclusive a irma por desnutri¢ao.
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O corpo que antes ndo pertencia ao individuo, era uma extensao do
Estado

Entretanto, o corpo japonés passou a ser uma ameaca a democracia e
voltou a ser visto como objeto de domesticacéo. Os corpos japoneses doentes e
maltrapilhos, do ponto de vista do governo provisorio estadunidense, eram uma
ameaca para o novo Japao democratico. Uma das formas de “contornar” esse
problema foi o uso indiscriminado de DDT (dicloro-difenil-tricloroetano*®) para
combater os “problemas de saude”. Assim, frequentemente, os soldados
americanos passavam por civis jogando e borrifando pé de DDT.

O uso do DDT foi o reconhecimento da humilhacéo que a derrota trouxe para

o Japéo,

Quando jogavam p6é de DDT na minha cabeca, ficava grudado em
minha pele para sempre ja que dificilmente podia tomar banho. Minha
pele parecia infectada com tinta. Era particularmente dificil quando
injetavam o pd nas cal¢cas com um borrifador que parecia o pénis de
um cavalo. Com sabor do xarope de amido diluido, fiquei feliz pelo fim
da guerra, mas com o DDT entendi realmente a derrota. (NOSAKA,
apud IGARASHI, 2011, p.172)

O relato de Nosaka relembra, ainda, que nas escolas havia uma musica
para o DDT, enfatizando as criangas os poderes “milagrosos do DDT” no
combate a febre tifoide (IGARASHI, 2011, p.174). O DDT era o visivel avanco
cientifico que os Estados Unidos tinham sobre o Japdao, e a crise de piolhos que
parecia ndo ter fim nos hospitais do pés-guerra foi rapidamente resolvida em
guestdes de horas com a dedetizacdo de DDT.

Corpos saudaveis deveriam ser um simbolo desse novo Japdo. Foi
preciso separar o Japao antes e depois da guerra em todos o0s aspectos
possiveis. Ironicamente, 0S corpos japoneses tornaram-se palco de uma
ambivaléncia paradoxal: por um lado estavam libertos da cultura da honra, por
outro estavam subjugados pela ciéncia do inimigo®°.

Por fim, como dito anteriormente, os japoneses se veem libertos da cultura

da honra, porém, com a extrema doutrinacdo feita sob o corpo, 0s nipdnicos

49 0O DDT possui uma alta letalidade para insetos, tendo sido uma ferramenta Util para combater
doencas transmitidas por insetos e piolhos. Apesar dos efeitos positivos, € extremamente tdxico
para seres humanos e quando ingerido pode causar distUrbios sensoriais. (O’ AMATO, TORRES,
MALM. 2002).

50 Por meio, inicialmente, da bomba atémica e depois com os sprays de DDT o Japéo viu na
ciéncia uma suposta neutralidade que o fizesse aceitar com mais facilidade a dominacéo, afinal
ndo havia como enfrentar um inimigo que dispunha de tanta tecnologia.
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passam a precisar atribuir um novo significado para seus corpos e suas vidas.
As necessidades corporais catalisam a mudanca na cultura do corpo japonesa,
agora 0s corpos ndo mais eram extensdes do Estado, mas extensdes de si — 0
selfs?,

A repentina liberdade das amarras da cultura da honra fez com que novos
significados tivessem de ser dados para o corpo. Se, ho ambito coletivo, a cultura
da honra justificava a narrativa coletiva do pés-guerra, no ambito individual seria
um catalisador na memoria do corpo nipdnica do pos-guerra.

Esse esquecimento catalisado pela cultura da honra ocorre devido ao
trauma que causou no corpo japonés. A ideologia do autossacrificio fez com que
0 Japao resistisse mais do que o necessario ao fim do conflito, causando grande
sofrimento na populacdo comum. Somam-se, entdo, os dados culturais que
favoreceriam o esquecimento, com a vontade niponica de “esquecer e deixar o
passado incobmodo para tras”.

A partir do self, o individuo remodela o mundo a sua volta e toma suas
necessidades como guias no pés-guerra. lgarashi demonstra como essa nova
“Era dos corpos” fica enraizada com base nas necessidades que o povo japonés

passou durantes esses anos iniciais da Guerra Fria:

[...] Mas agora o corpo esta se rebelando claramente. Os japoneses,
sistematicamente, desconfiam da crenca. Nao acreditamos em nada
gue nao seja nossos corpos. O corpo é uma verdade. A dor do corpo,
o desejo do corpo, a faria do corpo, o éxtase do corpo, a confusdo do
corpo, 0 sono do corpo - estas s&o as Unicas verdades (TAIJIRO, 1948
apud IGARASHI, 2011, p. 144.)

O self pode ser compreendido como a relagéo entre o “agora” e o corpo,
a zona de impasse entre os “corpos da memoria” sugerida por Igarashi e o
“agora” japonés, o lugar onde a formulagdo da memoaria é feita por meio da
domesticagdo do corpo®2.

Dessa forma, se torna necessario compreender as mudancas culturais

vivenciadas pelo Japéo de 1945 e os desdobramentos causados pela asfixia da

51 O conceito self presente nesta dissertacdo € uma conceituacdo original e carrega um
significado particular além da traducéo da palavra, como apresentado na introducao. Adiante, ele
sera rediscutido e melhor introduzido no Capitulo 2.

52 Essa discussdo entre o “Agora” e as mem@rias serd retomada no capitulo 2, onde também sera feita
uma explanac¢do do que foi o “esquecimento” niponico.
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mem©éria anterior ao fim da guerra, que a narrativa da coer¢cao causou, para

entender a memoria de dor japonesa no pos-guerra.

1.6 O esquecimento do caos

Em 9 de marco de 1974, o ultimo combatente ativo da Segunda Guerra
Mundial se rendeu: o tenente Hiroo Onoda resistiu por trinta anos em uma ilha
das Filipinas devido a uma ordem de seu superior que enfatizou que “suicidio ou
se render ndo eram opcgdes aceitaveis”. Sobrevivendo a base de frutas e
pequenos animais na selva, ao ser confrontado replicou que so6 cederia caso seu
superior o ordenasse. Por sorte do destino, seu superior — 0 Major Taniguchi —
ainda estava vivo. Com a unido dos dois, o soldado finalmente se rendeu e ainda
indagou um sonoro: “Nés realmente perdemos a Guerral Como eles puderam
ser tao desleixados?” (BESS, 2008, p. 258).

A grande diferenca de um japonés comum de 1974 e do tenente Onoda
se da no fato que Onoda ndo vivenciou em primeira mado a rendicdo, as
transformacdes e a crise japonesa do pds-guerra. Seu self permaneceu intacto
na cultura da honra, uma vez que desconhecia até mesmo a bomba atdmica.
Logo, seu isolamento o preservou como um inseto pré-histérico no ambar.

O choque cultural trinta anos depois o impediu de viver no Japao ja
transformado. Em sua visdo, sua amada terra natal estava “ocidentalizada”, com
luxuosos carros e caras propagandas na TV. Assim, ele se mudou para o Brasil,
onde comprou uma grande propriedade rural e se tornou um rancheiro (BESS,
2008, p. 259).

Essa mudanca cultural ocorrida no Japéao — e nao vivida por Onoda — ndo
pode ser vista como eventos in loco; as transformagdes da Era Meiji que levaram
ao avanco de um ufanismo militar e, por fim, culminaram com a ocupagéo e a
transformacdo total da sociedade como mecanismo que produziu o
“‘esquecimento”. Porém, isso nao significa que todas as antigas moralidades
foram abandonadas em detrimento das novas, mas sim que ha uma
convergéncia de novos valores, seguida de ressignificagoes.

Essa ressignificagcéo do corpo liberta a carne dos grilhdes morais impostos

outrora, que na auséncia de uma significacao imposta verticalmente, acabam por
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atribuir uma significagdo horizontal entre seus iguais, tendo como base seus
préprios prazeres corporais, seus instintos biolégicos.

O cisma cultural teve em seu cerne duas grandes questfes: primeiro um
“‘esquecimento” e, em segundo, a facilidade com que a sociedade nipbnica
assimila novas culturas em seu tempo presente.

O tedrico japonés Shuicho Kato(2012), partindo de um estudo de caso da
cultura nipdnica, atribui isso ao fato de que a cultura japonesa € muito focada no
presente, as mudancas fazem parte da cultura japonesa e nao foi um grande
impasse mudar seu ethos quando necessario, nem na reforma Meiji, nem no
pos-guerra. Segundo Kato, a cultura japonesa é baseada no conceito que ele
batiza de “o agora”, que pode ser simplesmente o tempo presente, um futuro
proximo ou até um passado um pouco distante.

O tempo japonés se faria em trés marcacoes distintas: uma sem comeco
e sem fim, demarcando o tempo histérico; outra de forma ciclica sempre se
repetindo, delineando o tempo do cotidiano; e por fim um tempo com comeco e
fim, simbolizando a vida.

O que os trés tempos carregam em comum € o fato de serem baseados
no “Agora”, partem do presente, sendo que nenhuma crise é forte o suficiente
para abalar a crenca japonesa neste presente. O fim ndo esta préoximo, os
japoneses nao acreditam que sua cultura ira implodir por conta das mudancas,
se agora a sociedade muda seus ares para um empuxo mais capitalista e
consumista. Assim, ndo foi e nem sera a Ultima mudanca que a sociedade tera.
Simultaneamente a cada crise — ou longo inverno — significa, também, que a
neve nunca avanca rapido o suficiente para que a primavera néo estivesse no
horizonte.

O avanco do Japéo sob a esfera de influéncia norte-americana fez com
gue o Estado japonés confiasse quase integralmente sua defesa nas maos dos
Estados Unidos. Dessa forma, ndo foi deixado vestigio algum do passado
militarista, apagando a existéncia de culpabilidade que o Japdo possuia na
memoria da nacao. Nao obstante, em 1958, o governo japonés emitiu um perdao
para todos os criminosos condenados pela guerra que ainda estavam
encarcerados, retornando como civis a vida regular. Tal como a reconstrugédo
fisica, o espaco do ethos japonés foi reconstruido, aumentando uma distancia

do passado proximo que o cercava.
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Apesar do perdéo ser controverso® frente aos esforcos aliados de punir
os “criminosos de guerra”™* vai ao encontro com um dos pontos mais
controversos dos tribunais de Toquio. Os estadunidenses, para evitar uma
desestabilizagcdo social do Japéo, solicitaram que “varresse para debaixo do
tapete as atrocidades dos crimes de guerra perpetrados pelo exército niponico”
(IGARASHI, 2011, p.466).

O “esquecimento” ocorreu, e foi tecnicamente facil desvincular o cenario
de guerra do imaginario mental da memaria nacional. Grande parte do territério
japonés havia sido destruido quase em sua totalidade, tornando bairros e
cidades, que antes eram cheios de concreto e vida, em planicies. Em Toquio,
por exemplo, restaram pouquissimas coisas além do palacio Imperial®®.

Assim, a reconstrucao que veio juntamente ao pés-guerra remodelou as cidades
japonesas a partir do ch&do, no lugar de simplesmente reconstruir estruturas
vigentes. Um dos espacos mais marcantes durante a guerra em Toéquio foi a
ponte Sukiya, que foi um dos marcos no centro da cidade durante muito tempo.
No pés-guerra, foi demolida para dar lugar ao metr6, onde hoje € o cruzamento
mais famoso da cidade. Ironicamente, um dos simbolos da guerra — a ponte
Sukiya — se tornou um dos simbolos do pés-guerra do Japdo. Porém, enquanto
a primeira interpretacdo relembrava a dor da guerra, a segunda favorece o

esquecimento. Seria dificil imaginar as milhdes de pessoas que passam pelo

53 Apesar do caso japonés estar em evidéncia nesta dissertacdo, o caso alemao ocorreu de
semelhante forma, porém o “perdao” veio previamente pelos tribunais e nao pelo Estado. Os
julgamentos de puni¢cdo para 0 nazismo ocorreram em dois momentos: novembro de 1945-
outubro de 1946 e do fim de 1946 até 1949. Durante a primeira etapa de julgamentos, penas
duras foram estabelecidas, entretanto excecfes foram feitas: Albert Speer, que admitiu seus
crimes e os julgou injustificaveis, recebeu 20 anos de sentenca, mesma sentenca de Baldur von
Schirach. Konstantin von Neurath recebeu 15 anos , Karl Donitz apenas 10 anos. Hans Fritzsche,
Franz von Papen e Hjalmar Schacht foram absolvidos(SMITH, 1979). Ainda que 12 sentencas
por enforcamento tenham sido emitidas, ndo é possivel discordar que para pessoas chave na
doutrina nazista, sentencas de 10,15 e 20 anos ndo sejam tdo brandas quanto as absolvi¢des.
No segundo ato dos julgamentos, as mudancas de ares com a Guerra Fria amenizaram a
situagdo a favor dos réus, as prisdes foram mais brandas e, até a década de 1960, a maioria ja
estava ativa na “vida normal”. Muitos — inclusive — voltaram a vidas pré-guerra de professor,
fazendeiro, banqueiro etc. (BESS, 2008).

54 O termo “criminosos de guerra” é, de fato, a nomenclatura correta para o fato, todavia, como
afrmado em linhas acima, é provavel que os derrotados sejam tratados como criminosos,
justamente por serem derrotados. Obviamente isso nao significa validar atrocidades nazistas ou
do império japonés, mas sim que se “tolera” as atrocidades feitas pelos vitoriosos que julgam os
“criminosos de guerra”.

55 |garashi argumenta que teria sido uma decisdo consciente durante os bombardeios, algo que,
caso nao tivesse acontecido, provavelmente teria dado prejuizos a narrativa de coergéo.
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cruzamento todos os dias se lembrando das ruinas da guerra enquanto

caminham.
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Imagem 1.3 - Cruzamento Sukigaya-bashi

Dessa forma, a memdéria das cidades antes e durante a guerra se
tornaram apenas lembrancas, sem qualquer tipo de vestigio monumental que
relembrasse a guerra®®, o que contribuiu sumariamente para um esquecimento
do Japéo de antes, com a crenga popular de que “o Japao conseguiu 0 que
queria”.

O esquecimento criou uma memoria latente, dormente, que nao enfrentou
os fantasmas do passado, gerando um trauma pouco mencionado ao longo das
geracdes. Em suma, hd uma intrinseca relagdo entre a cultura do corpo e as
transformacdes ocorridas em solo japonés apos o fim da Segunda Guerra
Mundial. A memoria de dor existe justamente pela contraposicdo de fatos entre

0 Japéo anterior e 0 Japao do pds-guerra, tal como pelas explosdes atdomicas,

56 De uma forma geral, as cidades foram em sua maioria reconstruidas devido aos bombardeios
que as transformaram em planicies. Porém, alguns poucos detalhes do “tempo da guerra” ainda
existem, como o arco de Hiroshima.
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que selam cicatrizes incuraveis a medida que a dor é negada aos japoneses pela
narrativa oficial.

Logo, percebe-se como ha uma relacao proxima dos eventos que cercam
a Segunda Guerra Mundial e a memodria de dor japonesa. Essa memoria é
formulada pelas rupturas culturais que o Japéo vivenciou juntamente com a
narrativa criada para justificar a bomba atémica.

No segundo capitulo, seguiremos para a conceituacao teérica da memaoria
e os efeitos que ajudaram a catalisar o esquecimento na memdaria nipdnica, como
a censura e os elementos culturais — como a concepg¢ao do tempo e espago

japonés de Shuichi Kato ja citados.
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2. Corpos do agora: a censura, a cultura e o esquecimento

Como interpretamos a experiencia, € que memoria nés escolhemos
lembrar e se apegar (portanto lembrar), muda com o tempo. A memdria
desdobra-se em torno da relacdo passado-presente e envolve um
constante processo de retrabalhar e transformar a experiencia
lembrada. (Alistair Thomsom, ANZAC memories. 1994)

Como atestado no capitulo anterior, € imprescindivel para a compreensao
da memoria japonesa acerca da bomba atdbmica no pds-guerra que se
compreenda o contexto em que essa memoaria foi criada, tornando-se impossivel
dissociar os atos da Era Meiji dos bombardeios atdomicos de Hiroshima e
Nagasaki.

A memoaria nipdnica em torno dos bombardeios atdbmicos possui em suas
raizes os eventos que marcam o periodo anterior ao fim da guerra, uma vez que
a abrupta mudanca de paradigmas causou rompimentos na mentalidade
japonesa e uma reeducacao sociocultural aos moldes ocidentais durante a
ocupacao estadunidense no Japao. Entre os elementos para a mudanca, estdo
a introducao do capitalismo ao estilo estadunidense e, uma constituicdo na qual
0 pais abdica do direito a guerra, prezando pela democracia e pela liberdade
individual.

Como visto anteriormente, a memdéria oficial da Segunda Guerra Mundial
foi criada deliberadamente para isentar o governo Truman da responsabilidade
para com as bombas atébmicas e aproximar o Japao e os Estados Unidos como
aliados no contexto da Guerra Fria.

Partindo desse contexto devidamente explanado, € o momento de ir em
direcdo a compreensdo da memoria. Para isso, esta pesquisa se apoia em trés
conceitos e autores distintos, mas que se complementam: Yoshikuni Igarashi e
seu conceito “Corpos da memoaria”, Pierre Nora, com “Lugar de memdria”, e
Michael Pollak e a ideia de memodria coletiva e individual. Tomar-se-a o contexto
niponico no pos-guerra como exemplo para cada um dos conceitos.

Através da relacdo entre os trés conceitos, sera introduzido o conceito
original do self, que tem como objetivo vislumbrar como a mescla de experiéncias

e distintas memorias formam uma determinada experiéncia historica.
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Ao fim do capitulo, partindo da conceituacao teérica, tem-se o intuito de
tracar as questdes que tornaram o “esquecimento” passivel de ocorrer na
memaoria nipdnica, partindo da alta censura proposta durante a ocupacéo norte-
americana, tomando duas obras em especifico — The effects of the atomic bomb
in Hiroshima and Nagasaki e Nihon no Higeki — feitas na sequéncia dos
bombardeios atémicos.

Por fim, serdo retomadas as descricdes da cultura japonesa feitas por
Shuichi Kato (2012) e a sintese de Yoshikuni Igarashi (2011) sobre o “hibridismo”

da cultura japonesa.

2.1 O corpo, a memoéria e a disputa

O primeiro conceito, ja brevemente apresentado no primeiro capitulo, o de
“corpos da memodria”, de Yoshikuni Igarashi. O autor japonés apresenta esse
conceito ao trabalhar os relatos dos sobreviventes do pds-guerra, demonstrando
como as marcas corporais estédo implicitamente associadas com a meméria que
o individuo carrega. E possivel ir além do que lIgarashi propde, pois ao
denotarem tamanha importancia as marcas que o corpo carrega, estamos dando
importancia aos sentidos do corpo. Assim, situacfes que se assemelhem em
sensacao podem servir como gatilhos para relembrar determinado fato e/ou
serem o0 motivo da memoaria ser vivida.

Considerando que o tato tenha esse potencial imperativo sobre o corpo,
por consequéncia sobre a memoaria, é possivel ainda associar 0s outros sentidos
corporais as “memoarias do corpo”, desde cheiros, sons, imagens e gostos. Essas
marcas causadas pelas sensa¢cfes ndo necessariamente possuem uma relacao
direta com o trauma, podendo ser algo circunstancial no momento do trauma,
como o barulho da chuva, o cheiro de uma determinada comida, o gosto metalico
no ar — no caso da radiacdo das bombas. Dessa forma, é possivel estabelecer
um vinculo entre o corpo, as sensacdes e a memoria, e ainda uma relagédo de
hierarquia entre os trés, na qual a memoria € subjugada pelos outros dois.

Entre os exemplos marcantes, podem-se citar 0s ja mencionados
anteriormente, tais como o grande esfor¢o fisico dos corpos, as borrifadas de
DDT, a fome, os desejos corporais e 0s lemas que 0s japoneses eram obrigados

a recitar frequentemente — tais como a declamacgéo imperial para soldados e
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marinheiros. Todos agem sob diferentes circunstancias do corpo, porém sao
unidos no guesito de marcarem o trauma na sociedade nip6nica.

Os intensos treinamentos pelos quais o0s nipbnicos passavam,
doutrinando o corpo por meio de um estrito senso de honra e dever para com
todo o corpo nacional, marcam uma etapa no corpo social japonés. Com o fim
da guerra, foram necessarias novas formas para lidar com os sentidos corporais.
O uso do DDT, por exemplo, criou traumas nos estimulos. Os japoneses que
tiveram de se submeter a tais tratamentos recordam o trauma vividamente,
devido as sensacfes causadas pelas borrifadas do pesticida.

Se eventos tdo especificos como esses criaram marcas nas memaorias
dos sobreviventes, ndo é exagero argumentar que a bomba atémica possui suas
proprias memaorias corporais traumaticas, algo inclusive desperto na
personagem de Kane, de “Rapsodia em Agosto” — como sera visto no préximo
capitulo.

Para Igarashi (2011), um dos principais motivos da memoria do corpo ser
tdo presente no poés-guerra € a escassez de outras fontes de memoria.
Lentamente, os objetos que recordam a guerra foram substituidos, da mesma
forma que os japoneses sobreviventes tinham pouco mais que o félego de vida
gue carregavam. Os bombardeios, feitos nos meses anteriores ao fim do conflito,
deixaram o Japao em ruinas, restando aos japoneses recorrer ao Corpo em
busca de estimulos.

A destruicdo causada teria sido intencional, ja que se poupou somente 0
prédio Imperial, com o objetivo da aproximacdo em mente, porém -
colateralmente — se ajudou a desfalecer o “Japao anterior a guerra”, fazendo com
que os estimulos visuais da memoria fossem ausentes. A reconstrucao pela qual
a sociedade passou no pés-guerra japonés fez com que pouquissimos lugares
anteriores ao fim do conflito ainda existissem, facilitando o esquecimento visual
do trauma.

Isso, todavia, ndo impede que a memoéria do corpo penetrasse no seio
individual por outras formas, pois, carregada de traumas causados em
consequéncia da fome e miséria, foi rapidamente resgatada pela ideologia dos
“corpos saudaveis como simbolo do novo Japao”.

Mesmo que o fim da guerra significasse que eram tempos de paz para a

maioria dos individuos, uma vez que o apreco pelo fim do conflito era nitido,
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paralelamente, isso ndo é sinbnimo de que a memoaria do corpo foi rapidamente
superada. Mas, sim que a censura da ocupacgao e as “novas normas ocidentais
de conduta” sobressaiam sobre os traumas, a fome e a dor que vieram
juntamente com a Guerra Fria.

Sean Purdy (2018, p. 118) revela que, ao passo que milhdes de japoneses
estavam sem moradia durante a ocupacao, milhares de estadunidenses, parte
da forca de ocupacdo, ganhavam luxuosas casas. Como nenhuma noticia
negativa podia ser “divulgada”, esses episodios paradoxais da ocupacgédo que
visava “promover a liberdade ocidental no Japao” sé seriam reconhecidos
tempos depois.

Apesar dos esforcos estadunidenses em sufocar a memaria japonesa, a
estratégia ndo teria éxito sem a participacdo do Estado nipdnico, através do
imperador Hirohito. Embora a rendi¢do tenha sido incondicional, logo apés os
bombardeios atbmicos de Hiroshima e Nagasaki ja se discutia uma posicéo de
rendicdo sob a condi¢cdo de manter-se o poder Imperial.

Como aponta Hasegawa (2005), o governo estadunidense chegou a
receber a “carta de condigbes” japonesa, tendo deliberado sobre o debate a partir
dos objetivos praticos e imediatos de seu aceite. Havia o impasse de que a
manutencdo do poder imperial fosse contra os “principios” que fizeram os
Estados Unidos entrar na guerra. Pensava-se também que, caso houvesse a
recusa da “oferta” de paz, o exército japonés sairia ainda mais do controle. Logo,
o Imperador seria uma ferramenta Util para o armisticio. Entretanto, os objetivos
reais consistiam em um maior controle sobre o territério do Japao.

O primeiro secretario de defesa do governo Truman, James Forrestal,
afirmou que, se a rendicdo néo fosse assinada rapidamente e os bombardeios
continuassem, “os Estados Unidos teriam de suportar o peso do édio nipdnico
focado sobre si, enquanto os outros Aliados, ndo.” (HASEGAWA, 2005, p. 219);
Herny Lewis Stimson prosseguia afirmando que era necessario que os EUA
“‘dominasse[m] a terra natal japonesa antes que os russos pudessem colocar
qualquer prova substancial para reivindicar a ocupacao e ajudar a governa-la”
(HASEGAWA, 2005, p. 220).

Mesmo com membros do governo persuadidos em favorecer os termos
japoneses, foram os esfor¢os do secretario de Estado de Truman, James Francis

Byrnes que fizeram que esse primeiro acordo fosse negado. Segundo
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Hasegawa, Byrnes estava disposto a deixar o sistema imperial intacto, porém
com a ressalva de que deveria ser uma iniciativa do governo estadunidense e
que o “novo” poder imperial deveria ser limitado, figurativo.

O governo Truman emitiu uma nota recusando a investida de paz
japonesa e fez seus proprios termos. Hirohito foi o ativo que personificou a paz
no governo japonés, porém nao foi uma decisdo unilateral ou sem resisténcia,
pois o “Supremo Conselho de Guerra” japonés estava dividido entre os que
queriam que a guerra fosse até o ultimo suspiro do ultimo soldado e aqueles que
buscavam por fim ao conflito e reorganizar o Japao. Devido a isso, o Imperador
teve que sacramentar a decisdo, usando a sua influéncia para apoiar o lado que
queria aceitar as condicdes norte-americanas.®’

O presente trabalho ndo busca trazer detalhes minuciosos de todos os
eventos que trouxeram a rendicao incondicional, mas sim tracar uma linha entre
os EUA-Japéao que ajudou a moldar a memaria no pés-guerra. Como Hasegawa
aponta: a Unido Soviética foi um agente ativo neste evento, reconhecido
inclusive por um manuscrito imperial japonés, feito apés a rendigcdo, como uma
causa maior que a prépria bomba atémica (HASEGAWA, 2005, p. 250).

Sidnei Munhoz (2019) aponta que este dilema historiografico em torno do
gue de fato teria causado a rendic&o japonesa varia principalmente em debates
historiograficos de duas matrizes. Uma linha ortodoxa e a revisionista. A partir
da linha ortodoxa, e da neo-ortodoxa, Munhoz demonstra que o principal
argumentacao dos esfor¢cos da rendicdo se encontram nas explosées atdmicas
em Hiroshima e Nagasaki. Entretanto, segundo a perspectiva revisionista, 0s
bombardeios atémicos no Japao tiveram pouca influéncia na rendicdo. Para essa
corrente 0 medo da invasao soviética era muito maior que o impacto politico
causado pela bomba atémica.

Apesar de que ainda ha uma gama de documentos restritos e inacessiveis
sobre a decisdo da bomba atdmica, a invasdo da Manchuria pela URSS e até
mesmo sobre a rendi¢céo japonesa, como aponta o autor (lbid. p.12), isso néo
impede que analises sejam feitas com base nos atos que ocorreram e a partir

dos préprios agentes do momento.

57 Hasegawa aponta que, mesmo com a decisdo do Imperador expressa no desejo de acabar
com a guerra, havia aqueles que ainda desejavam manter o Yamato-Damashi vivo, mesmo que
derrubassem o Imperador no processo.
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Como a corrente ortodoxa ja foi claramente apresentada e discutida
dentro do primeiro capitulo da dissertagcdo, uma vez que sua compreensao é
essencial para a “narrativa de coergao”, sera explanado rapidamente sobre a
corrente revisionista e neo-ortodoxa. Como afirmado a pouco, ndo é o intuito
desta pesquisa se debrucar sobre todos os detalhes desse debate
historiogréafico, mas é preciso cita-lo para contextualizacdo ndo s6 da pesquisa,
mas como do leitor.

Segundo Munhoz, o principal agente da corrente revisionista € o ja citado
Gar Alperovitz. Essa corrente ganha muita forga ao considerarmos que diversas
autoridades da elite do exército estadunidense néo s6 discordavam do uso da
bomba atdmica como a viam como desnecessaria para a conclusao da Segunda
Guerra Mundial, além de que o poderio militar estadunidense conseguiria sem a
ajuda da URSS derrotar o Japao:

Fazem parte deste grupo de militares que manifestaram a sua oposi¢ao
ao bombardeio nuclear do Japdo nomes de destaque, como 0s generais
George C. Marshall, comandante das Forcas Armadas dos EUA,
Dwight Eisenhower, comandante das forcas aliadas na Europa; Douglas
MacArthur, comandante das forcas dos EUA no Pacifico; almirante
Ernst J. King, comandante da frota naval dos EUA; almirante Chester
W. Nimitz, comandante da frota dos EUA no Pacifico, e o general

Henry Harley “Hap” Amold, comandante da Forca Aérea dos
EUA(Ibid. p.13)

Essa recusa na utilizagdo ainda vai além, segundo o autor, o general
Marshall “que essas armas deveriam primeiro ser empregadas diretamente
contra objetivos militares...] (Ibid. p. 13). Somado a isso, muitos acreditavam que
era possivel ocupar o Japao com um baixo numero de fatalidades.

Assim, € possivel perceber como essa corrente possui argumentos fortes
e soOlidos que justifiguem seu posicionamento, além de outros inUmeros
apontamentos ja feitos durante o primeiro capitulo. Por outro lado, a corrente
neo-ortodoxa tem no centro de sua argumentacdo, assim como a ortodoxa, o
uso dos artefatos atdmicos como fundamentais para o fim da Segunda Guerra
Mundial.

Entretanto, de acordo com Munhoz, Michael Bess aponta que o0s

bombardeios atbmicos causaram tanta destruicdo e mortes quanto 0s
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bombardeios incendiarios noturnos empenhados nos meses anteriores a agosto
de 1945, mesmo que deixasse problemas a longo prazo — como a radiagao.

Ainda que Bess demonstre que a bomba ndo foi o ultimo recurso,
compreenda que houve um mito de criagdo da bomba atdbmica que “teria salvado
um milhdo de vidas”, para o autor os bombardeios atdmicos ainda teriam sido a
razao que acelerou a rendicéo. Bess, afirma, que ainda teria evitado o confronto
das forcas Aliadas com o exército de milicia que lutaria para defender a ilha, algo
gue incrementaria consideravelmente as baixas no fim do conflito.

Todavia, assim como Sidnei Munhoz argumenta, € uma comparagéo nao
s6 perigoso, como dificil, comparar os bombardeios atbmicos com 0s
bombardeios tradicionais. O nivel de morte e destruicdo podem ser semelhantes,
se desconsiderarmos os efeitos posteriores causados pela radiacdo, mas o nivel
de desumanidade causado pela bomba atdbmica é incomparavel ao de
bombardeios tradicionais: ndo ha defesa e resposta rapida o suficiente para se
evitar a perda de vidas causada.

Por fim, sdo s6 autores ocidentais corroboram com a perspectiva
ortodoxa. Sadao Asada é um historiador japonés e afirma que a bomba atémica
foi decisiva para que os “moderados” dos “Seis grandes®®” pendessem para a
rendicdo definitiva, juntamente ao Imperador. Ironicamente, o Imperador nao
deliberava no conselho supremo de guerra, a menos que necessitado para
“sacramentar’” uma decisdo em que ndo houvesse consenso. Por coincidéncia
houve o empate no conselho e coube, entdo, ao Imperador decidir sobre a
rendi¢cdo. Isso ndo significa que ele teria sido o Unico agente ativo responséavel
pela saida do Jap&o na guerra, como a narrativa mitica do pos-guerra faz-se crer
— pelo menos néo totalmente.

A participacao ativa do Imperador na narrativa criada com a ocupacgéo
estadunidense visava hdo comprometer o kokutai. Porém, além de proporcionar
aos Estados Unidos um aliado nas proximidades da URSS, acabou acarretando
a criacdo de uma memoria coletiva que se sobrepde a memoria individual.

Esse conflto da memoria coletiva-individual é um dos aspectos
elaborados por Michael Pollak (1989), que demonstra como a memdria coletiva

nacional & vista como a “correta” e acaba silenciando as memaoarias individuais

8 Termo que se refere ao conselho supremo de guerra.
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das pessoas — que, na maioria das vezes, carregam experiéncias individuais que
contradizem o oficial.

Todavia, o silenciamento da memodria ndo deve ser visto como uma
“derrota permanente”, segundo Pollak, pois pode ser umas unicas formas de
resisténcia da memoria.

Por exemplo, durante a ocupacéo estadunidense (1945-1952) no Japao,
qualquer opinido que fosse dissonante da narrativa oficial era rapidamente
censurada, logo ndo seria prudente externalizar qualquer descontentamento
com a forma como a narrativa de coercéo foi estabelecida, uma vez que poderia
acarretar em sérias punicdes ou prisées para o individuo que o fizesse.

Pollak aponta trés tipos de memorias subalternas — ou subterraneas —
uma memoria proibida, uma memodria indizivel e uma memoria vergonhosa, cada
caso de origindrio através de um fato e contexto diferente. Apesar da explanacéo
tedrica diferir em tempo e lugar das apontadas pelo tedrico, € possivel pensar a
memoria japonesa do pos-guerra sob os moldes do autor e encaixa-la nos trés
tipos de memodrias.

A “memodria proibida” seria a memoria soterrada pela narrativa de coercgao,
aguela que néo pode ser mencionada, nao passivel de questionamento, sendo,
até os dias atuais, um tabu. Possibilitar a essa memaria a luz do reconhecimento
significa, paralelamente, uma busca pela ressignificacdo dos bombardeios
atdmicos, abrindo um possivel precedente para o questionamento moral de
Hiroshima e Nagasaki.

E preciso compreender que, embora se tenha um questionamento tedrico-
moral dos eventos, na memoria coletiva a narrativa de coercao € a oficial sobre
0 evento. Logo, embora essas problematicas existam, do ponto de vista pratico
eles ndo sédo validados, a exemplo da ja mencionada tentativa de exposicédo do
Enola Gay, em 1995, pelo museu Smithsonian.

A “memoria proibida” é vista assim, pois evoca o argumento utilitarista das
“vidas perdidas”. Questionar o uso dos artefatos atébmicos significa dizer que
todos os esforcos estadunidenses da guerra — que nesta narrativa sao
culminados pelo ataque em Hiroshima e Nagasaki — foram em vao. Neste caso,
a memoria tem em sua “proibicdo” uma narrativa estritamente politica que visa a

dominancia de um determinado nucleo acerca dos acontecimentos.



50

s

A “memdria indizivel” é representada pelos sobreviventes que nao
conseguem externalizar sua dor, sua vivéncia passa a ser questionada, pois a
memoria oficial dita a necessidade do artefato atbmico. Entdo, quaisquer que
sejam as consequéncias causadas pelos bombardeios atdmicos, elas foram quid
pro quo. A destruicdo causada pelas explosfes nucleares teria sido necesséria,
e assim os danos causados foram meros efeitos colaterais.

Por fim, a “memodria vergonhosa” seria a que remete ao comportamento
militar cruel do Japéo, fazendo com que 0s japoneses se sintam culpados pelos
atos de seus conterraneos. E algo extremamente tabu, inclusive por parte do
governo japonés que, ao transformar essa memoria em um subterflgio, recusa
inclusive sua parcela de culpa ativa na Segunda Guerra Mundial. Neste caso
especifico, o individuo singular vé sua “memodria vergonhosa” diferente do
Estado — que recusa sua parcela de culpa —, mas como uma admissao dos
pecados de seus antepassados.

Essas memorias divergem da narrativa oficial, pois ha uma disputa pela
“narrativa coletiva” e nao pela memdria individual. Em outras palavras, é uma
disputa pelos lugares de memoria e ndo pelas experiéncias. Torna-se um conflito
ideario pelo que a narrativa significa e ndo pelo que de fato foi. Ou seja, Se ignora
a experiencia dos individuos que viveram no periodo de formulacdo da memdria
e prioriza-se o que essa memdaria pode acrescentar a “experiéncia coletiva”.

Para Nora (1993), os lugares de memodria servem como gatilhos que
ativam uma memoria e/ou narrativa pronta sobre determinado assunto,
carregando uma aura simbdlica sobre a narrativa que representam. Podem ser
desde monumentos empiricos, como 0s presentes no memorial da paz em
Nagasaki, como — simultaneamente — ser abstratos, tais como um feriado
religioso ou nacional.

”

Os “lugares de memaria” “nascem e vivem do sentimento que ndo ha
memaoria espontanea, que é preciso criar arquivos [...] por que essas operacdes
nao sao naturais” (NORA, 1993, p.13). Para Nora, eles seriam lugares em todos
os sentidos: material, simbdlico e funcional, todavia o impacto causado por esses
lugares sobrepde em peso os tragos particulares da memoaria individual.

Por exemplo, em uma determinada localidade do interior ha uma cidade
pequena que carrega diversos monumentos sobre um pioneirismo desbravador

gue colonizou a cidade. Ha — também — pessoas cujas familias datam de antes
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do periodo “colonizatério”, porém a narrativa oficial propagada pelos diversos
monumentos e datas da cidade ignora esse periodo anterior, fazendo com que
os individuos anteriores a narrativa ndo facam parte da memoaria da cidade.

Isso demonstra que os “lugares de memoria” ativam determinadas
memodrias intrinsecas a uma narrativa especifica e particular, podendo afirmar
gue sua significancia coletiva € Unica e exclusivista.

Apesar disso, no ambito micro do individuo, € possivel argumentar que,
mesmo que o lugar de memaria ative uma narrativa oficial dissonante daquela
que o individuo carrega, o lugar de memdéria se torna um gatilho para essa
préopria memoéria soterrada. No exemplo da pequena cidade, os lugares de
memoria, ainda que carreguem toda a aura simbodlica do “pioneirismo
colonizador”, podem reafirmar a lembranca daqueles que sao descendentes de
uma familia anterior a confeccdo dessa memaria politica, demarcando, assim,
uma “memoaria proibida” celebrada pelo lugar de memodria.

Logo, mesmo que os lugares de memoria sejam frutos — na maioria das
vezes — das narrativas dominantes sobre um assunto, ainda podem relembrar
pequenos fragmentos de memarias discordantes do oficial, porém dependem da
experiéncia particular de um individuo ou de grupos imersos na “memoria
proibida”.

Voltando ao caso japonés, ao mesmo tempo em que os lugares de
memoria empiricos sobre os bombardeios atébmicos — sejam eles o0s
monumentos da paz em Nagasaki, o arco de Hiroshima, entre outros —
relembram, do ponto de vista estadunidense, a narrativa de coercdo e o0s
esforcos para por fim ao conflito, paralelamente remetem aos niponicos suas

narrativas proibidas, indiziveis e vergonhosas.

2.2 — O self nipbnico

Os lugares de memédria “tradicionais”, representados por monumentos e
feriados, foram criados para reafirmar uma narrativa coletiva especifica, portanto
ndo ha uma preocupacdo com a experiéncia individual. Os lugares de memoria
relativos ao fim da Segunda Guerra Mundial partem do mesmo principio, busca-

se comemorar o fim da guerra e perpetuar o mito dos “Estados Unidos
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vitoriosos”, em que somente a experiéncia individual daqueles que corroborem
com a narrativa sdo levados em conta.

Esse conflito permeia as memoérias do corpo, as narrativas coletivas,
individuais e os lugares de memdria. Deliberadamente, selecionam-se
elementos-chave que sustentem a argumentacgédo da narrativa oficial, mas, como
mencionado, por mais que essa predisposicao de elementos especificos, para a
“memoria coletiva” do evento, se esforce em recriar o passado “fiel aos fatos”, a
experiéncia individual com essa mescla de memodrias e informagdo cria
resultados diferentes.

Esse resultado do corpo-coletivo-individuo-lugar de memoria € o self, que
pode ser compreendido como a sintese que o particular abstrai de toda uma
narrativa e memoria coletiva. O particular é formado por outras duas variaveis: o
contexto histérico em que o agente vive, sendo fadado a interpretacdes
majoritariamente formuladas por questdes de sua propria €época, sua propria
experiéncia individual ante os acontecimentos da Histoéria, e pela sua experiéncia
corporal na exploracado do mundo.

Os mesmos eventos, fatos e lugares de memaéria podem recriar narrativas
diferentes para pessoas de tempos e localidades diversos. Para os japoneses,
esses fatos relativos ao bombardeio atbmico possivelmente trazem a memoria
de dor e a crueldade da decisao de utilizar a bomba atébmica. Do ponto de vista
estadunidense, os mesmos fatos relembram o sacrificio e o heroismo dos
veteranos da Segunda Guerra Mundial e como a bomba foi necessaria. Ou seja,
narrativas antagonicas que possuem 0s mesmos gatilhos.

O self é formulado pelo conflito entre a percepcao de mundo do individuo
com mecanismos coletivos de percepg¢ao, pois, mesmo que 0S mecanismos — 0S
lugares de memdéria ou narrativas oficiais/nacionais — tentem formular uma
interpretacdo de mundo exclusivista, o fato de que eles s&o interpretados por
individuos de temporalidades e contextos diferentes resulta em significados
diversos.

Em sintese, a experiéncia histdrica particular, sua experiéncia mundana
com os sentidos corporais e as experiéncias coletivas da memaria formulam
novas memoérias. Fazendo com que até mesmo individuos de um mesmo
contexto geral da Historia possuam memorias diferentes acerca de um mesmo

fato. Por exemplo, um veterano estadunidense da Segunda Guerra Mundial
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provavelmente possuiria uma memoria sobre os bombardeios atdbmicos mais
positiva que um soldado japonés — também sobrevivente da Segunda Guerra
Mundial.

Enquanto o primeiro levaria em conta fatores corporais relativos a sua
sobrevivéncia do conflito, dado crédito ao armamento que antecipou o fim da
guerra e impediu que sua vida fosse continuadamente colocada em novos riscos,
em suma: alivio. No caso do veterano japonés, a experiéncia de seus sentidos
com a guerra e a bomba atdbmica resultam no aspecto do medo, da impoténcia
frente a uma derrota inevitavel.

No caso das experiéncias coletivas, para o soldado estadunidense, a
bomba atbmica representa uma possivel reparacédo histérica em relacéo a Pearl
Harbor — uma vendeta — além de uma ode a todos aqueles que faleceram com
a missao de “proteger a América”, como atestado na ja citada experiéncia do
museu Smithsonian, em 1995. Para o soldado japonés, sua experiéncia coletiva
com o evento se resume entre as trés memarias negativas de Pollak.

Porém, isso ndo significa necessariamente afirmar que todos seguem o
mesmo padrdo de memdria e que essas experiéncias sdo imutaveis ou uma
regra fixa, justamente porque o self pressupde diferentes experiéncias, e apesar
de que mesmo pessoas em uma mesma época, idade e local ainda podem ter
diferentes experiéncias, logo resultando em memdarias vestigiais diferentes.

Assim, o self mais se parece com a ideia de uma memoéria geracional-
individual, formulando e possibilitando que uma gama de individuos em
situacbes semelhantes possua uma interpretacdo histérica semelhante.
Concomitante a esse fato, pode-se afirmar que os fatos que levam cada geracéo
ao “esquecimento” fazem com que essa mesma gama de individuos de selfs
parecidos possua 0s mesmos motivos para tal.

Porém, parte-se para a seguinte questdo: como elencar um
esquecimento se as marcas na memoria sao tao fortes? Ha diversos fatores,
como o0s ja elencados anteriormente, tais como a destruicdo intencional e
estratégica do Japao. Porém, neste capitulo o esquecimento sera visto sob a
sombra da censura — especificamente em dois documentarios — e da cultura

japonesa, também mencionada no primeiro capitulo.
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2.3 -0 self sob a censura: como ratos de laboratério

Os dois documentarios sdo: o curta-metragem produzido pela Nippon
Eigasha, mais tarde veiculado por Daniel McGovern (1946), The effects of the
Atomic Bomb on Hiroshima and Nagasaki, e Nihon no Higeki (A tragédia
japonesa).

Ambos os documentérios foram confiscados pelo governo estadunidense,
pois acreditavam que os filmes poderiam tornar a opinido publica contraria ao
que eles viam como necessario para aquele momento. Para eles, enquanto o
primeiro implicitamente faria criticas ao uso da bomba atémica, o segundo foi
confiscado por criticas direcionadas as liderancas japonesas no periodo da
guerra.

A censura ao cinema japonés ocorre porque 0 governo estadunidense
reconhece o poder dessa midia, tendo produzido a série de documentéarios Why
we Fight (1942-1945), por exemplo, durante a guerra, para ganhar apoio e
adesdo popular. A caracteristica de censura e propaganda nao é exclusiva do
cinema e da politica dos Estados Unidos, o proprio Japdo “de antes” também
tinha sérias restricdes quanto ao cinema. Fazia-se inclusive uso dele como uma
ferramenta extremamente ideoldgica para trabalhar o convencimento da cultura
da honra nos corpos japoneses.

Maria Roberta Novielli (2005) afirma que o governo japonés criou a lei
sobre cinema, Eiga-ho, em 1939, para controlar nos minimos detalhes as
produgdes nipbnicas. Os valores esperados nas producfes eram desde a
exaltacdo da familia imperial ao senso de sacrificio pela patria. Proibia-se a
“divulgacgao de valores individualistas”, tais como a felicidade individual ou critica
ao poder publico. A ideia de felicidade que essas producbes passavam estava
ligada ao martir®°,

Dessa forma, o Japéo transita entre censuras, enquanto a anterior ao fim
da guerra refletia a cultura da honra, a nova moldada pela administracao
MacArthur reflete — paradoxalmente — os “novos valores democraticos” do

Japéo, como mencionado no primeiro capitulo.

59 Mesmo com a censura, ha diversas obras desse periodo que faziam criticas veladas ao Japao
durante a guerra. Destaca-se, entre elas, as producdes de Fumio Kamei (1908-1987).
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Ressalta-se que o objetivo deste capitulo ndo é uma minuciosa anélise
dos documentérios, e sim ilustrar como os atos da censura contribuiram para
moldar selfs japoneses carregados pelo “esquecimento”. Visando a essa
explanacdo, sera feito um breve contexto e sinopse das obras, a fim de
contextualizar o leitor.

O filme documentério The effects of the atomic bomb on Hiroshima and
Nagasaki foi idealizado pelo estudio Nichiei ja no dia 10 de agosto de 1945. It
Sueo (NORNES, 2003) afirmou em suas memérias que a ideia era criar imagens
que demonstrassem a crueldade da bomba atémica e apelar a cruz vermelha,
em Geneva. Porém, com a rendicdo do Japdo anunciada no dia 15 de agosto,
esse plano foi descartado.

Apesar disso, a intencdo do estudio em criar um filme que revelaria os
horrores vividos em Nagasaki e Hiroshima para o mundo ainda era forte. Os
recursos do momento estavam todos voltados para a sobrevivéncia, porém —
segundo Nornes — o estudio conseguiu algum subsidio e os produtores Akira
Iwasaki, Ryuchi Kano, juntamente com o diretor I1to Sueo, foram para Hiroshima
e Nagasaki iniciar a filmagem.

A equipe de filmagem em Hiroshima, seguida pela equipe de investigacéo
sobre a bomba atbmica — proposta pelo ministro da educac¢do — iniciaram as
filmagens no dia 15 de setembro. Assim como os fotégrafos responsaveis pelos
primeiros registros atdbmicos, as filmagens priorizavam vistas panoramicas da
“planicie atébmica”. Tornava-se dificil escolher o que registrar sob as lentes da
camera, quando nao havia nada para se registrar.

Durante a ocupacéao, Daniel McGovern foi nomeado como responsavel
pela mediacdo com o0s cineastas japoneses. No inicio de 1946, ja teria se
decidido que o estudio Nichiei terminaria as filmagens e as edi¢Bes para os
responsaveis da pesquisa sobre bombardeios estratégicos estadunidense — U.S
Strategic Bombing Survey (USSBS). Utilizando o argumento de que seria um
desperdicio de recursos duplicar as copias originais, se decidiu que a USSBS
ficaria com as filmagens.

Temendo que o confisco dos negativos e do trabalho significasse que o
filme jamais visse a luz do dia, os quatro japoneses responsaveis pela edic¢ao,
Iwasaki, Kano, Ito e Matsuda, fizeram uma copia secreta do filme incompleto.

Juraram manter siléncio e trabalhar nos campos forcados de Okinawa ou do
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Guam caso fossem pegos, todavia era um risco que precisavam correr,
Segundo Nornes (2003, p. 202), McGovern eventualmente descobriu sobre a
cOpia, mas nao os reprimiu ou denunciou.

Embora tenha-se essa ideia de que o material foi confiscado para
‘encobrir as atrocidades” da bomba atdbmica, oficialmente o governo
estadunidense apenas reconhece que tinha direito sobre o material, pois teria
pagado aos cineastas japoneses por tal producdo, como atesta Daniel McGovern
em sua carta para Akira Iwasaki®® (um dos responsaveis pelas filmagens) e o
documento do governo estadunidense que menciona “fundos sendo
transferidos” para a Nippon Eigasha®?.

O primeiro titulo em japonés: Hiroshima, Nagasaki ni Okeru
Genshibakudan no Koka, € motivo de controvérsias, pois, apesar de parecer uma
traducdo literal do titulo em inglés, a palavra Koka pode significar “Resultados”
ou “Efeitos”. Partindo da possivel interpretacéo que se segue ao utilizar a palavra
“resultados” no lugar de “efeitos”, abre-se uma margem para compreender 0s
bombardeios atdbmicos de Hiroshima e Nagasaki como testes de uma
experiencia de laboratério. Nessa interpretacdo, 0s japoneses seriam valorados
da mesma forma que um rato de laboratério é enquanto corre pelos canais de
uma grande ratoeira. Apenas em 1967, quando McGovern devolveu o filme
original ao Ministério da Educacdo japonés, que a palavra Koka foi trocada por
eikyo — que significa unicamente “efeito”s3.

A releitura estadunidense do documentdrio criou um curta-metragem de
20 minutos que tenta tracar uma hipGtese de como seria a destruicdo em uma
cidade norte-americana pela bomba atémica, utilizando o conhecimento sobre
Hiroshima e Nagasaki. Porém, mesmo com a remogao das cenas de sofrimento
humano, apenas as cenas da destruicdo e os préprios dados apresentados
acerca do bombardeio atémico provavelmente moldariam uma opinido contraria

ao uso desse tipo de armamento.

60 Segundo o relato de Ito (apud NORNES, 2003, p. 202), essa era uma puni¢do usual para quem
desafiasse as ordens da ocupacéo.

61 |wasaki (1903-1981) foi um critico, historiador e produtor. Com inclinacdes politicas de
esquerda, criticava o poder imperial durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, algo que
levou a sua priséo pelas autoridades em 1940 por meio da Eiga-ho.

62 Os documentos estdo disponiveis em: https://quod.lib.umich.edu/c/cjfs/production-
materials.html

63 Em 1994, o filme passou por uma campanha popular que visava a uma traducdo para o
japonés. A palavra eikyo foi trocada por no saigai, que implica em desastre.
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Por outro lado, o segundo documentério, Nihon no Higeki, surge a partir
de uma fala de David Conde®*, que, pensando no poder de persuaséo do cinema,
sugere a Fumio Kamei® que pensasse em um filme para ajudar os japoneses
na nova etapa do pés-guerra. O filme vislumbrado foi Nihon no Higeki (uma
tragédia japonesa), que teria sido a resposta dada pelo diretor Fumio e pelo
produtor Iwasaki Akira aos pedidos de um documentarios que “cobrisse a historia
da guerra, explicasse suas raizes e causas ao povo japonés, e fazé-los pensar
em maneiras de prevenir futuros conflitos” (NORNES, 2003, p.184)

Assim como o documentario Why we fight, o filme de Kamei utiliza as
imagens “produzidas pelo inimigo para ressignificar a obra de uma forma que os
criadores originais jamais imaginariam” (NORNES, p. 187). Porém, para Kamei,
o “inimigo” é representado tanto pelos Estados Unidos quanto pelo Jap&o. O
filme acaba sendo uma arma de conscientizagao para a propaganda do cinema,
inclusive mencionado durante a obra que o0 espectador ndo deve confiar nas
imagens gue se seguem, devendo permanecer criticos e vigilantes.

O filme traz imagens acidas e criticas sobre as acdes japonesas na
guerra, como o massacre de filipinos que deveriam ser mortos com “o0 menor
gasto e esfor¢co possivel”, demonstrando cenas dos corpos falecidos —
gueimados e com o0s bracos amarrados nas costas. Entre as imagens criticas ao
comportamento nipdnico, estdo cenas que retiram o simbolismo do “sacrificio
individual”, demonstrando imagens de kamikazes explodindo no ar enquanto
marinheiros estadunidenses comemoram a cada piloto japonés morto.

O filme retrata ainda, criticamente, a narrativa de coergcdo por meio da
transformacao de um Hirohito militar — com varias medalhas — em um Hirohito

de terno e chapéu, frame a frame:

64 Durante a ocupacao estadunidense no Japao, Conde era o responsavel pela secdo de Cinema
e drama do departamento de Educacéo e informacao civil.

6 Kamei (1908-1987) foi um diretor japonés, tendo produzido filmes e documentérios. E
considerado politicamente de esquerda, algo inclusive notado em suas producdes criticas ao
poder Imperial pré-guerra, como Nihon no Higeki (NORNES, 2003).
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Imagem 2.1 - Transformagé&o de Hirohito em Nihon no Higeki.

Na imagem acima, vemos um Hirohito vestindo trajes militares, em
posicdo séria de cabeca erguida e estatura totalmente formal. O primeiro Hirohito
representa a cultura da honra e do auto sacrificio que os corpos japoneses
estavam sujeitos no periodo anterior ao pos-guerra. Essa imagem idealizada do
imperador era 0 que 0s nipdnicos tinham em mente em seus atos do dia a dia
em prol da nagéo.

Com o fim da guerra, o imperador tornou-se uma necessidade para
manter a coesao social, mas, devido ao seu distanciamento da culpabilidade, na
guerra, ele teve de ser remodelado a imagem e semelhanga da “nova nagéo
democratica do Japao”. Trocaram-se as vestes militares por um terno, uma
expressdo séria por uma casual e uma imponente estatura por uma pose
relaxada.

A pequena cena de “transformacdo” que Hirohito passa no filme
representa o todo das criticas ao Japdo que o filme busca fazer. Ao mesmo
tempo em que o Japao mudou, os responsaveis pela “tragédia” do passado ainda
guiam a nacdo como se nada tivesse acontecido, de modo que simplesmente
teriam sido repaginados para a nova era.

O filme, apesar de tecer duras criticas ao “Japao de antes”, ndo passou
pelo crivo da censura da ocupacdo. Dois dias antes da estreia em Toquio,
Iwasaki recebeu a notificacdo de que o flme n&do seria exibido e tinha poucos
dias para entregar todos os negativos as autoridades. O diretor jamais teve uma
explicacdo justa sobre os motivos do banimento do filme, porém os documentos
oficiais da ocupacéo justificam que isso estava no poder da ocupacao que teria
“subsidiado” tais filmes.

Ironicamente, o filme provoca um esquecimento nao relativo aos

bombardeios atémicos, mas sim ao “Japao de antes”. As criticas que o filme fazia
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a figuras politicas — como Hirohito — que tinham certa responsabilidade pela
guerra e no pos-guerra foram realocados em fungéo do “povo e da reconstrugao
do novo Japao”, ndo agradaram aos padrbes da nova narrativa criada no poés-
guerra. Dessa forma, o esquecimento deliberado causado pela censura ajudou
0S japoneses a nao terem de lidar consigo mesmos e sua parcela de culpa no
conflito.

Ao isentar o Imperador através da censura no filme Nihon no Hiheki,
isentou-se — simultaneamente — a cultura da honra japonesa, que, através da
ideologia do “sacrificio pessoal”, promoveu grandes violéncias no curso da
Segunda Guerra Mundial.

Por meio da censura — como visto nesses ultimos dois exemplos —, se tem
um self que molda seu “esquecimento” sob as circunstancias da negagao e do
nao conhecimento. Inicialmente aos selfs do momento da censura, se nega a
memoria. Ja aos selfs posteriores ao evento, se nega o direito ao conhecimento
da situacéao.

E interessante pontuar como a censura distancia o Jap&o de si mesmo,
até mesmo em pontos com que a doutrina ianque concordaria. No caso da
censura ao filme Nihon no Higeki, por conta de seus ataques aos politicos
“convertidos”, enfatiza como a narrativa mitica criada no pos-guerra nédo pode ter
os minimos detalhes questionados. Ao se questionar a figura do Imperador do
“‘Japao de antes”, acaba — por consequéncia — se questionando a legitimidade
do poder imperial junto a nacdo no pés-guerra e seu papel determinante no
“salvamento da nagao”. Pois, acarretaria uma critica a alianca forjada entre os
Estados unidos e o Japao, que tem no centro da parceria o Imperador.

Em contrapartida, o filme The effects of the atomic bomb on Hiroshima
and Nagasaki é controverso desde o titulo em japonés da obra, que passou por
mudancas trés vezes, em trés momentos historicos diferentes. Parte disso se
deve ao fato de que, quando o filme retornou ao Japao em 1967, as autoridades
japonesas nao queriam ser vistas como “produtoras” da obra, logo
corresponsaveis. A auto supressao feita pelo ministério da educacao japonés foi
uma falha tentativa de encobrir a prépria parcela de culpa na censura do filme e
em seu titulo controverso.

Mesmo que o titulo desse a entender desde o inicio “Efeitos” das bombas

atdbmicas, ainda seria dificil de desvincular do imaginario politico-social que a
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bomba atdbmica ndo passou de um mero experimento. Seu titulo final “o
desastre/tragédia” de Hiroshima e Nagasaki, extrema para o outro lado: o povo
japonés enquanto vitima.

O confisco das obras n&o significa necessariamente que o0 governo
estadunidense projetou suas proprias perspectivas no documentario original.
Segundo Ito (NORNES, p. 206), os cineastas japoneses tiveram total liberdade
na filmagem e edicdo das imagens originais, tornando o filme uma obra japonesa
em sua esséncia. O filme, que inicialmente foi cogitado como uma das formas
de fazer os Estados Unidos assumirem sua culpa na crueldade das bombas
atdbmicas, acabou sendo autocensurado pelo Japao.

O buraco causado pela censura do documentario relativo aos
bombardeios atdbmicos cria um vacuo na memaria japonesa, um vazio histoérico-
interpretativo. Os self posteriores — que nao viveram a experiencia atbmica —
recorrem ao imaginario social para vislumbrar esses efeitos. Em suma, este
evento categoriza-se como uma das “memorias proibidas” que molda os selfs
das geragdes seguintes, contribuindo para a cultura do “siléncio vergonhoso”
sobre a memodria, algo que sera visto na andlise do filme “Rapso6dia em agosto”,
no proximo capitulo.

A censura, embora uma peca importante no esquecimento causado nos
selfs do pés-guerra ndo pode ser vista como a pedra fundamental ou
determinante para tal evento. Gracas a esses dois casos censurados®®, é
possivel perceber como a ocupacdo estadunidense criou perspectivas
favoraveis ao esquecimento, isso, todavia, deve ser visto como um elemento
catalisado pela questéo cultural do Japéo, que favorece a vivéncia no presente

em detrimento de outros momentos.
2.4 A vivéncia no presente: O Japao sob sua propria perspectiva
No cenario cultural as expressdes japonesas que permitem a vivéncia do

presente podem ser resumidas pela percepcdo que os nipbnicos fazem do

espaco e do tempo. Dessa forma, para entender como foi possivel um

66 A escolha dos dois filmes citados foi arbitraria, dada a repercussao que ambos tém e o fato de
terem sido confiscados diretamente pelas autoridades da ocupacédo, e ndo somente pela
proibicdo da exibi¢ao.
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esquecimento marcado por traumas e experiéncias intimas, € preciso entender
como a cultura japonesa trata sua propria no¢cao de tempo e sua espacialidade.

O espaco para a cultura nipdnica deriva de uma profunda relagcdo com a
experiencia do presente, a exemplo da ideia do tatemashi®’. O tatemashi
representa a ideia japonesa de que 0 espaco estd em constante transformacao
e que, assim, esta sujeito as mudancas — quando necessario. Nas culturas
ocidentais, 0 espaco € pensado e planejado, desde o periodo embrionario os
espacos arquitetdbnicos possuem a simetria como meta. Quando alguém
aumenta sua propriedade, criando um cémodo, ampliando a sala ou reformando
a cozinha, ele esta a praticar o tatemashi.

Como demonstra Kato (2012), o espaco japonés possuia uma fuga da
simetria e sua espacialidade nunca é vista como definitiva, dessa forma, mesmo
que a simetria fosse um objetivo em mente, dificuldades transpareceriam na
execucao de projetos. O tatemashi ndo possui um limite fixo, pode-se imaginar
um espaco transformado infinitamente, isso porque sua transformacao vem da
necessidade e ndo do planejamento a priori. Em suma, o espaco japonés é
pensado pela sua possivel extensao no futuro e nao pelas necessidades do
presente em que é preconcebido.

Para o escritor japonés, a tendéncia a transformacdo do espaco — o
tatemashi — na cultura japonesa é uma das trés caracteristicas presentes na ideia
do espaco, sendo os outros dois o conceito oku e a “horizontalidade”.

O conceito oku é apresentado por Kato como:

De acordo com dicionario Iwanami Kogo Jiten, oku € o oposto de fora,
beira ou borda e boca. [...JEspacialmente, € um lugar mais ao fundo a
partir de uma entrada, e seu sentido original e primitivo € um lugar
valorizado e ndo revelado para as pessoas. (KATO, p.187)

O oku se relaciona com o “espaco privado”, intimo, logo a interiorizagao
do espaco é valorizada pelos nipbnicos. Nem todos precisam conhecer
intimamente a todos os lugares. Segundo Kato, a cultura japonesa ndo possui 0
costume de demonstrar o espaco de vida privado da familia as visitas, por
exemplo. As fronteiras entre o oku e o publico ndo séo explicitas, mas sucintas,

suaves, porém perceptiveis tanto aos de fora como para os de dentro.

67 A traducéo literal para o termo seria: “Anexo em edificio” / “Extensdo em edificio”.
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Jéa a terceira caracteristica, a horizontalidade, tem efeito principalmente
na perspectiva panoramica do espaco. Kato considera que, diferente da maioria
das religides que possuem uma “arquitetura vertical”, tal como igrejas catdlicas,
as construgoes religiosas japonesas preservam a horizontalidade da construcéo
ou, nas palavras do tedrico, “rés ao chao®® (p. 189).

Isso ndo se limitaria somente ao espaco arquitetdbnico, mas a
compreensao do espaco como um todo: dancarinos de dancas tipicas japonesas
nunca deixam os dois pés no ar ao mesmo tempo. No teatro kabuki, a
performance busca a utilizacéo horizontal do espaco cénico. Até a propria ideia
do tatemashi busca preservar a horizontalidade nas constru¢des, pois preferem-
se espacos com somente um andar e expandidos horizontalmente do que erguer
um novo andar sobre o0 solo — e quando se ergue o novo andar, também preza
pela horizontalidade e n&o pela verticalidade.

A partir dessas trés caracteristicas, cria-se 0 conceito do espaco social
japonés feito por Shuichi Kato, o0 mura. O mura € o espaco social de uma
comunidade e tem fronteiras bem delimitadas, precisas, porém néo fisicamente.
Sua delimitacdo € feita por meio dos lacos culturais entre os membros de um
mesmo mura®®, que seguem a mesma légica de interiorizacao do oku.

As fronteiras de um mura podem ser Obvias — geograficas —, como o caso
de um vilarejo no alto de uma montanha, ou abstratas, como entre vilarejos
vizinhos em uma planicie. Mas, para as pessoas de dentro de um determinado
mura, as fronteiras séo tao visiveis quanto a montanha que divide o primeiro
exemplo. Isso se deve porque a comunidade organica do mura possui um
determinado comportamento social que os distingue do “outro”.

As relagdes que o interior de um mura faz com o ambiente exterior sdo
sempre em termos de desigualdade. Assim, com um estrangeiro ou visitante, &
uma situagdo de menosprezo e desdém, j& com uma autoridade politica — um
cobrador de impostos — eles séo inferiores e devem respeito. O nivel dessa

relacdo de “inferioridade” segue a mesma légica da “teoria do centro” de Yi-fu

68 Shuichi Kato considera as expressdes budistas, como o “pagode de cinco andares”, uma
pseudoexcec¢do a regra, pois teriam sido importadas da China. Argumenta, ainda, que a versao
niponica do “pagode de cinco andares” € menos verticalizada que sua contraparte original
chinesa.

69 Mura pode ser traduzido como “vila”.
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Tuan, apresentada no primeiro capitulo, quanto maior a distancia do centro
cultural de um mura, maior o abismo da desigualdade entre as relacdes.

Por outro lado, isso também significa que as comunidades proximas de
um mura possuem uma relacéo e maior equidade. Kato afirma que ndo é o Japao
que possui varios muras, mas que os varios muras formam o pais, logo Kato
atribui as consequéncias das relacdes internacionais do Japdo — que, segundo
o tedrico, sdo sempre desiguais — a loégica centrista dos mura.

Entretanto, mesmo que essa cultura centrista prevalecesse, ndo significa
que o Japdo ndo trocasse informacdes culturais com territérios a sua volta.
Historicamente — de acordo com Kato —, o pais sempre foi receptivo ao diferente
para inovar sua propria cultura, mesmo em periodo extremamente fechados,
como a era Tokugawa ou o Heian, o Japéao sabia da existéncia do mundo exterior
e mantinha a porta “entreaberta”. Ainda que a nacéo considerasse util aprender
com o de fora, acreditavam sempre que podiam melhorar o que aprendiam, logo
a noc¢ao centrista dos mura permanecia intacta através das relacdes desiguais.

O Japéao, enquanto um grande mura, se V& ora cCOmo superior, suas
relacdes com os demais povos do leste asiatico; ora inferior, a esquadra naval
estadunidense de 1853, a bomba atémica de 1945. O ciclo do comportamento
desigual do Japao foi, na maioria das vezes, uma repeticdo de: sentir uma
necessidade de aprender com o de fora, se ver inferiorizado, internalizar os
novos aprendizados, fechar as fronteiras e manter a porta “entreaberta” e se
colocar como superior ao de fora.

Segundo Kato, a principal diferenca do Japao para as culturas ocidentais
€ que a segunda sempre esteve aberta a assimilacdo do novo quando
necessario e frequentemente buscou estabelecer relacdes de igualdade com
seus conterraneos proximos, enquanto o Japao alternava entre a porta fechada
e meio aberta.

Ilgarashi (2011) atribui a essa caracteristica da teoria de Kato um
“hibridismo da cultura”, que, segundo o historiador, teria surgido com a derrocada
do Japéo, o fim da cultura do auto sacrificio e a rendicdo. Mesmo que Igarashi
pareca desconhecer a releitura histérica que Kato faz para apresentar sua tese,
ambos concordam que nao € possivel atribuir ao Japao o “senso de unicidade”,

que era pregado pela ideologia Meiji. Considera-se nessa visdo do “Japéao
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hibrido” que ele é um “entre-lugar”, um espago propicio para trocas culturais
entre diversos locais.

Para Igarashi, o Japao se torna esse “entre-lugar” por ocupar uma posig¢ao
de destaque no Ocidente e no Oriente, sendo considerado o terreno ideal para
essas trocas culturais, principalmente com o pés-guerra e sua aproximacao com
os Estados Unidos.

Ainda que tedricos creditem ao Japao essa facilidade de trocas culturais,
mesmo que em relagdes desarmonicas, ndo quer dizer que se tenha consenso
sobre esse topico, vide o nihonjinron, que foi uma corrente tedrica japonesa que
pregava a ideia de “unicidade e exclusividade do espaco e cultura japonés”, algo
gue foi amplamente utilizado durante a era Meiji para a criacao da cultura politica
da honra e voltou a ganhar for¢as na década de 1970.

Porém, para Igarashi, a experiéncia cultural do Japao consigo mesmo nas
décadas de 1950 em diante demonstrou que a superacdo e 0 esquecimento
foram realizados com sucesso, podendo colocar em questionamento se haveria
de fato esse “senso de unicidade” que essa ideologia buscava.

Pela nocéo do tatemashi, € possivel entender por que 0 espacgo japonés
se mantém atento ao exterior, pois ao surgir necessidades de mudanca o espaco
se adapta ao necesséario. O foco € sempre através da menor parte para o todo:

os ie (casas) formam os mura (vilas), que formam o kuni (pais),

“Primeiramente, existe o lugar onde eu moro = “aqui’, e em suas
cercanias se alarga o espaco do lado de fora. A totalidade do espaco
externo ndo foi objeto de forte interesse, com exce¢do de um lado
especifico que tenha tido transacdes diretas com lado interno do grupo
ao qual se pertence” (KATO, 2012, p. 249).

O “aqui” é dotado de mudanga, em constante transformagao, possui
fronteiras fixas, mas maleaveis, suas relacdes vao se verticalizando conforme se
aumenta a distancia horizontal entre os locais. “Cada qual em seu respectivo
“aqui” vivia, trabalhava, comercializava, era solidario e competia. O “aqui” se
expande, se contrai e se sobrepde a outros.” (KATO, p. 250), ndo veem o “aqui”
como parte do todo, mas sim o todo como fruto dos varios “aqui”.

Se no espaco a cultura nipdnica é definida pelo “aqui”, no tempo sua
definigdo vem pelo “agora”, que segue de uma tripla interpretagao sobre o tempo.
Abaixo, os exemplos graficos dos trés tempos ja mencionados no fim do primeiro



capitulo:

Tempo do mundo
Do infinito do inicio ao infinito do depois

00 »0

Tempo da vida
Do nascimento a morte

Vida » Morte

Tempo das estagoes
O ciclo do verao a primavera.

Imagem 2.2: Os trés tempos na cultura japonesa’®.
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No tempo do mundo — ou histérico — é onde a Histdria acontece, ele ndo

possui um inicio e tampouco um fim. As lendas japonesas que veem 0s kami

como seres que criaram o arquipélago japonés nao consideram ali como o “inicio

da Histdria”, pois existia um mundo anterior a isso e provavelmente havera um

depois. Este tempo sempre é retornado quando se tem uma necessidade no

70 Diagrama feito pelo autor com base no livro de Shuichi Kato(2012).
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presente que precise de uma justificativa no passado, como o caso da ideologia
eugenista da Era Meiji, que usava o “Passado mitico” para suas acfes no
presente.

O “tempo das estacdes” reflete o periodo anual entre o verdo e a
primavera ou entre a “primavera e o inverno”. Ele é ciclico e, ao mesmo tempo,
infinitamente, pois ocorre repetidamente até o fim dos tempos. A visao
presentista que a cultura japonesa tem deste tempo se da ao momento em que
se encontram no ciclo: no inverno o objetivo é sobreviver até a primavera, na
primavera tem de se aproveitar para plantar, trabalhar para produzir e no verao
temos que colher, aproveitar o sol e estocar alimentos.

Assim, o tempo da vida representa a vida do japonés, que tem seu
comeco com o nascimento e o fim com sua morte. Dentre os trés tempos, € 0
mais subjetivo, obviamente, pois varia de acordo as experiencias que cada self
tem em seu cotidiano.

O que todos os tempos carregam em comum € a nogao que sua
interpretacéo parte do “agora”, do momento. Esse momento no presente néo é
pré-definido, mas varia com as circunstancias do proprio presente. Pode se
alongar um pouco em direcdo ao futuro incerto ou voltar-se para o passado em
busca de algum significado.

Se definimos que a cultura japonesa possui sua expressao de tempo no
“agora” e sua expressao de espago no “aqui”’, temos a seguinte visao presentista
da cultura, o “agora = aqui”. De um lado uma nog¢ao focada nos problemas do
presente e do outro focada nas necessidades comunitarias de seu mura (KATO,
p. 251).

E o que isso significa para o esquecimento? Significa que os selfs sdo
moldados por suas experiéncias com a memoéria e a histéria, mas se
ressignificam & medida que os problemas do presente mudam. Se a ocupacdo
estadunidense estd a pregar uma nova concepcdo de vida e esquecer o
passado, assim sera: “Deixe a agua levar”. Essa mudanca pode partir tanto pelo
lado individual da memoria, quanto pelo ambito coletivo.

N&o ha tempo para remoer o passado imperial, temos de reconstruir o
Japédo. Nao hé tempo para discutir a censura da ocupacgao, temos que reativar a

economia. Nao ha tempo para discutir o perdédo controverso aos criminosos de
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guerra, temos de aproveitar o boom econémico do pais. E a lista pode ir
infinitamente.

Esse foco presentista ndo € ignorar completamente o passado, pois, se
compreendemos o0 passado-presente-futuro como uma linha reta progressiva,
entendemos que o presente é fruto do passado e o futuro vem do presente. Logo,
o presente é moldado pelo passado, mas suas necessidades néo, contribuindo,
assim, para que se catalise o esquecimento.

Da mesma forma, o “aqui” do espaco promove uma catélise do
esquecimento ao priorizar os problemas do ie, do mura e kuni em detrimento de
um recorte panoramico do mundo. A destruicdo causada no Japao foi um grande
contribuinte para tal, pois o foco para reconstrugao de um “novo espaco japonés”
ajudou a “enterrar” esse passado incémodo.

Assim, € preciso entender que as marcas da memoria e do passado ainda
fazem parte dos selfs japoneses, 0 esquecimento ndo é pleno e completo, mas
podemos categorizar o esquecimento como “o passado enterrado” e que pode
voltar para assombrar a qualquer momento. Credita-se ao self esse aspecto
tatemashi de constante se moldar e modificar de acordo com as perspectivas e
necessidades do Agora/Aqui.

Se o tempo atual pede que esquecamos o0 passado e foquemos no
presente, nosso self “lava as memdrias” e prioriza 0 bem comum, um conceito
amplamente conhecido na cultura nipdnica como tatemae.

O tatemae é o principio social japonés de preservar a ordem e o bem-
estar comum. Por mais que uma situacdo seja desconcertante ou incbmoda,
meus desejos pessoais ndo podem interferir na “ordem” do ambiente. O respeito
ao bem-comum, aos idosos, aos mais velhos e aos profissionais deve
prevalecer.

Por exemplo, em uma fila de supermercado, vocé vai ao caixa preferencial
por estar vazio, proximo de passar as compras um idoso aparece, reclama
ferozmente da falta de respeito dos mais novos e entra na fila. Por mais que o
desejo fosse de justificar sua posicéo — de so ir até o caixa devido a auséncia de
outros clientes —, vocé se desculpa cordialmente e cede passagem ao idoso.

Logo, se minhas memdérias podem perturbar a ordem da sociedade,
causar o caos ou desconforto, eu devo guarda-las para mim, o self individual ndo

deve ser a peca fora do baralho, mas tem que buscar se adequar ao “agora” de



68

seu mura, que pode ser desde as necessidades de sua casa, da cidade ou do
pais.

Dentro do self carrega-se, também, seu aspecto oku, em que nem toda
memdaria ou experiéncia deve ser compartilhada com todos, algumas vivéncias
devem ser guardadas para si e para aqueles que passaram por semelhante sina.
N&o obstante, também, ha espacos oku especificos para a memoria, lamentar
publicamente sobre o desfecho atdmico ndo era amplamente aceito, porém
dentro das cerimdnias religiosas budistas se torna aceitavel.

Cada geracao molda diferentes selfs justamente porque cada uma possui
diferentes “aquis” e “agoras”, mesmo que o tempo ciclico relembre a bomba
atdbmica com os eventos politicos e as cerimdnias locais nos dias 6 e 9 de agosto
de cada ano, os selfs mais distantes do evento falham em perceber a relevancia
e significancia do evento devido a suas necessidades presentistas.

Dessa forma, percebe-se como ha uma grande correlacéo entre o self, a
cultura japonesa e o esquecimento. Se, por um lado, ha expressées marcantes
na experiéncia individual, também h& uma pressao presentista no momento para
se ignorar o passado incomodo e/ou n&o perturbar a paz social com assuntos
dolorosos.

Em suma, ha uma dupla rédea social que ndo permite o vislumbre da
memoéria. Por um lado, o foco presentista pede que se enterre o passado
incbmodo e siga reconstruindo a sociedade. Por outro lado, ha um principio
social rigido que néo permite o individuo colocar seus proprios problemas e
dores acima do bem-estar social.

Independente do motivo motor do esquecimento de um determinado self,
uma coisa € clara: ndo ha apenas um efeito de esquecimento e sim varios, sendo
plausivel estipular que o esquecimento ocorre ndo por um deles, mas pelo
conjunto dos fatores que cercam o self.

Todas as meméorias citadas anteriormente passam por esses “problemas”
descritos, um idoso que carrega a memaoria proibida busca ndo perturbar a ordem
social com suas dores. Um japonés baby boomer’!, crescido durante e apos a

ocupacdo norte-americana, aprendeu que era preciso enterrar o passado

71 Baby boomers é um termo que se refere principalmente a geracdo nascida entre os anos de
1946 e meados da década de 1970.
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vergonhoso da nagdo e reconstrui-la, ndo ha motivos para olhar para tras e
relembrar o “velho Japao”.

Ja da geracdo Y’? em diante, a distancia para com o problema aumenta
cada vez mais a dificuldade de conhecer a “memoaria proibida”, questionar os
mais velhos e sobreviventes sobre suas dores € perturba-los para reviver dores
gue nado sdo bem-vindas. O “agora = aqui” desta geragdo também contribui para
o esquecimento: O “aqui” é o Japao apdés o boom econémico da década de
197073, totalmente reconstruido e ja estritamente voltado ao capitalismo de
consumo; e seu “agora” esta voltado para as necessidades de consumo do
momento.

Essa discusséo é necessaria para compreender os diversos selfs que se
acomodam na interpretacdo do poés-guerra. Quando vamos em direcdo a
compreensao do significado que as personagens de “Rapsoddia em agosto”
carregam, é preciso compreender a vivéncia no presente de cada geracao e
como interagem com o oku.

Acredita-se que, para algumas geracBes do pés-guerra, relembrar a
memoria nuclear é tocar em um assunto sem necessidade de ser lembrado, e
perturbar a paz do presente com um passado incémodo, ou seja, a vivéncia no
tatemae.

Esses eventos podem — e devem — ser considerados para analisar
quaisquer fontes em que a memaria japonesa de dor transpareca. Dessa forma,
por meio da obijetificacdo do filme de Kurosawa, sob as lentes da analise
cinematografica e da memoria, pretende-se, aqui, externalizar a teoria da
memoria na pratica.

Assim, ndo so vislumbrar a memoéria representada no filme — que ainda é
ficcdo — como também compreender o que pode significar para os selfs de hoje,
ja que as personagens do filme podem nao ser reais, mas nao significa que a

memoria representada por elas néo seja.

72 Nascidos entre a década de 1980 e meados da década de 1990.

73 O “boom econdmico” do pos-guerra refere-se a rapida retomada da economia japonesa em
grande medida devido as parcerias publico-privadas, representadas pelo lema Japan, Inc., que
promovia uma série de investimentos publicos no capital privado, além de altos incentivos para
empresas e industrias de tecnologia. “Ao governo cabia agora planejar, determinar as metas e
ajudar a iniciativa privada a opera-las” (SAKURAI, 2014, p. 218).
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O objetivo do préximo capitulo € o resgate desses diversos selfs do pos-
guerra, tendo o filme “Rapsddia em agosto” como ponto de partida. Entende-se
que a obra, além de externalizar essa memoria e reproduzi-la, serve como um

“lugar de memoaria” para esses selfs proibidos, indiziveis e envergonhados.
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Capitulo 3. A MEMORIA DE DOR JAPONESA E A OBRA
“RAPSODIA EM AGOSTO”

Nos dias de hoje, dizem que € inviavel, que esperar pelo tempo é
contraproducente. E algo que s6 a equipe de filmagens de Kurosawa
faz. Em algumas circunstancias, porém, eles esperam pelas nuvens.
Um céu brigadeiro ndo é o quadro que se deseja. Também existem
vezes em que esperam para rodar quando, aquela nuvem passar para
o outro lado da montanha. Que néo se diga que € extravagancia. Afinal,
€ cinema. (Teruyo Nogami)

O siléncio, como afirmado no capitulo 2, ndo é necessariamente o
esquecimento da memdéria, mas pode ser uma das formas de resisténcia.
Quando uma memoria é sufocada por um ato politico coletivo, tal como a
narrativa de coergao, ela se torna dormente. A sociedade, por ter tido um
processo de esquecimento, que ocorreu no Japao em funcado dos “Agoras’,
possui uma memoaria volatil em torno do coletivo, mas o self permanece com as
marcas impostas ao longo do tempo.

Neste capitulo, sera feita uma abordagem a respeito do filme “Rapsddia
em Agosto” (1991), do diretor Kurosawa, sendo a analise dividida em trés
grandes momentos. Primeiramente, uma rapida introducdo, a biografia de
Kurosawa, tentando delinear um pequeno perfil para o diretor, seguida da andlise
do filme e, ao fim, a sua conexdo com a memoéria de dor.

Dessa forma, espera-se que uma rapida sinopse, da analise de cenas-
chaves do filme e da explanacdo de como a obra interage com a memoéria — além
do fato de ser uma memadria — seja suficiente para colorir a memoria de dor
niponica na historia.

Para analise cinematografica, sera utilizada a metodologia de Marcos
Napolitano (2005). Em outras palavras, trata-se de analisar “O que o filme diz e
como diz” (NAPOLITANO, 2005, p. 245), ou seja, evidenciar o flme como uma
encenacdo de uma sociedade que nem sempre tem intencdes politicas e
ideoldgicas explicitas. Assim, analisar ndo s6 o carater narrativo do filme, sua
trama, personagens, mas também a questdo estética: cortes de cena,
enquadramentos, foques de cena e a produgdo de efeito visual nele

representada.
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O filme tem diversos elementos que juntos constroem uma obra
cinematografica. Logo, € preciso que a analise leve todos esses fatores em
consideracdo — em conjunto. Nao € possivel analisar a questédo imagética de um
filme separada do roteiro ou da trilha sonora, por exemplo. Portanto, todo o filme
deve ser visto como uma obra plural sim, mas conjunta.

Como afirma Monica Kornis (1992) sobre o método de analise de Pierre
Sorlin, “Para ele, a imagem propde um grande niumero de mensagens, cabendo
ao historiador reagrupar certos elementos iconicos selecionados dentro de um
conjunto maior” (p. 11).

Dentro da montagem intencional do filme, consideram-se os “cortes de
plano” e as “Sequéncias”. Entende-se, nesta analise, como corte de plano o
fechamento de tomada ininterrupta de uma camera para outra; enquanto
sequéncia se trata de um conjunto de planos de mesmo contexto formando um
arco maior dentro do filme.

Além dos detalhes técnicos, seria de grande interesse que o interlocutor
tivesse assistido ao filme, pois serdo pontuados elementos especificos de
determinadas cenas e cortes de planos, com minimos detalhes, para uma
compreensao mais completa da andlise.

A escolha do filme em especifico vem ao encontro diretamente do que a
metodologia de cinema prega, ou seja, “é o reconhecimento de que todo filme é
um objeto de analise para o historiador” (KORNIS, 1992, p. 7). Porém, € preciso
reconhecer que o filme, ao mesmo tempo que € objeto da Histdria, pode se tornar
um “agente da Historia” por seu carater visual, didatico e doutrinante, como
relembra Kornis citando Marco Ferro (KORNIS, p. 8).

Por carater “doutrinante”, compreende-se que o filme tem o potencial de
ensinar uma determinada narrativa implicita. Em filmes do género documentario
ou cine-documentario, essa perspectiva se torna mais visivel, porém filmes de
ficcdo também a fazem. Logo, a analise cinematografica deve estar atenta para
nao cair na ideia da “verdade historica” por meio do filme.

Para Alexandre Valim (2006. p.201), o filme possui sua linguagem propria
e a melhor forma de analise é um detalhamento plano a plano, abordando os
diversos componentes de seus planos e sequéncias. Segundo o autor, ndo se
deve cometer o “erro comum” apontado por Ciro Flamarion Cardoso: o filme nao

€ a representacao exata e total de uma sociedade.
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Para isso, assim como Valim(2006) propde em sua tese de doutorado a
partir de Ciro Flamarion Cardoso e Karsten Fledelius, a anéalise se insere em
quatro etapas: Contexto da producéo, narrativa filmica, niveis semanticos e as
redes tematicas ou representacionais. Mas, a analise também levara em conta
o filme como “agente historico”, sua mensagem enquanto “lugar de memdéria”

O contexto da producéo diz respeito ao diretor e a producéo do filme, qual
momento ele esta inserido. No caso da obra deste capitulo esse contexto se
insere no periodo das memdérias do pds-guerra discutido ao fim do primeiro e
durante o segundo capitulo. Compreendo que “Rapsoddia em Agosto” é fruto
desse contexto de esquecimento que as memdarias japonesas estao inseridas
apos a narrativa de coercao.

A partir da narrativa filmica se empenhara um esforco de delinear os
recursos cinematograficos utilizados para passar a mensagem do filme, tais
como enguadramento, roteiro, musica. Tomando essa questdo como peca
importante na abordagem histérica da obra, a analise levara em consideracao
todos os elementos que compde o plano filmico e de que forma eles contribuem
para a narrativa.

Como nivel semantico Valim define: “ordenagcéo em niveis semanticos do
discurso” (lbid. p.202), ou seja, como o discurso filmico é passivel de ser
interpretado sob a luz de seu contexto da meméria e do pds-guerra. Por dltimo,
a interpretacdo baseada nas “redes tematicas” é a analise de como os temas
gue compde o filme transparecem na tela e de que forma foi a recepc¢éao do filme.

A analise cinematografica deve considerar os elementos “nao-visiveis”, ou
seja, o impacto que o filme possui socialmente, sua intencdo e sua narrativa
entrelinhas. Por isso, a andlise visual desta dissertagcdo — plano a plano —
também levara em conta o significado narrativo do filme e que conhecimentos
seriam possiveis sobre a memdria japonesa, considerando o filme como um
agente da historia.

O filme — enquanto agente da historia — € um “Lugar de memoaria”. Assim,
ao fim da analise, serdo pontuadas questdes do filme que servem para uma
macroanalise de uma possivel interpretacdo coletiva — em suma, que tipo de
memo©ria o filme representa.

Vale um leve ressalto que, diferente de Ferro, sera considerado o filme

nesta analise como — também — um objeto estético, ou seja, “Arte”, e que possui
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implicacdes subjetivas no telespectador. Dessa forma, mesmo com um maximo
esforco para uma analise objetiva, o filme ainda gera implicacdes interpretativas
para aguém das possibilidades de andlise do Historiador. Entretanto, ndo € o
objetivo deste trabalho analisar o filme enquanto “Arte” estética.

Para a biografia de Kurosawa, trés autores em especial séo levados em
consideracdo: Stephen Prince (The Warriors camera, 1999), Maria Roberta
Novielli (Histéria do cinema japonés, 2007) e Teruyo Nogami (A espera pelo
tempo, 2010). Os trés livros ajudam nédo s6 a moldar o perfil do cineasta, como
a entender mais sobre sua vida e obra.

A memoaria discutida no capitulo segue a mesma légica na qual se insere
a discussao teodrica do esquecimento, proporcionada pelo segundo capitulo,
criando uma intensa conexao entre “Corpos da memoéria” — também comentado
no primeiro capitulo —, os lugares de memoria e o self. O ponto em comum que
une os trés conceitos se da pelo “Agora = aqui”, como sera atestado adiante:
cada geracdo possui um self delimitado por um esquecimento em especifico,

moldado pelas circunsténcias de seus “agoras e aquis”.

3.1 Luz, camera e Kurosawa

Em 1990, na cerimbnia do Oscar, Steven Spielberg abriu seu discurso
sobre o préximo premiado, afirmando que muitos o consideram o mais influente
cineasta vivo. George Lucas’, acompanhando a entrega, afirma que os filmes
do cineasta tratam de responder a simples pergunta: Por que ndo podemos ser
felizes juntos? Para receber o prémio, um senhor japonés franzino que havia
acabado de fazer 80 anos — trés dias antes — era recebido com parabéns e uma
estatueta honoraria por “uma obra rica que teria inspirado pessoas no mundo

inteiro”. A resposta breve foi um voto de humildade:

Estou um pouco preocupado porque eu nao sinto que eu entendo de
cinema ainda. Nao sinto que captei a esséncia do cinema. O cinema é
uma coisa maravilhosa, mas para captar sua verdadeira esséncia é
muito, muito dificil. Mas o que posso prometer a vocés € que de agora
em diante, eu irei trabalhar o maximo que eu puder fazendo filmes, e,

74 Ambos trabalharam com Kurosawa na Gltima década e puderam ver de perto como o diretor
trabalhava, seus métodos e sua forma de pensamento (PRINCE, 1999).



75

talvez, seguindo este caminho eu possa conquistar um entendimento
da verdadeira esséncia do cinema e merecer este prémio.””®

Essa cerimbnia, embora emblematica, pode ser utilizada para
compreender as principais caracteristicas de Kurosawa: sua calma e seu
perfeccionismo.

Nascido em 1910, em Toquio e falecido em 1998 na mesma cidade teve
ao longo de seus 88 anos de vida, 30 filmes dirigidos, desde épicos samurais a
grandes dramas contemporaneos. Foi “descoberto” pelo ocidente em 1951, no
festival de filmes de Veneza, com seu filme “Rashomon”, considerado até hoje
uma das melhores obras cinematograficas no mundo, rendendo, inclusive, uma
estatueta honoraria no Oscar’® de 1952. Ironicamente, quatro anos antes, teve
um filme censurado pela ocupacdo norte-americana no Japdo, pois
consideraram que “Um domingo maravilhoso” ndo passava os valores
“democraticos do pds-guerra”, ja que no longa o casal protagonista sofre os
problemas da inflacéo e a crise durante os anos da ocupacéo norte-americana.

Iniciou como assistente de producdo em 1935 e estreou como diretor em
1943, porém seu contato com o cinema e a arte datavam de antes. Quando
jovem, sonhava em ser um pintor, porém, vindo de uma familia pobre, nao teria
recursos para a empreitada (PRINCE, 1999). Provavelmente devido a influéncia
de seu irmdo mais velho, Heigo, um benshi’’, passou a se interessar pelo
cinema, todavia seu irméo se suicidou com a crise que o0s benshis passaram com
o fim do cinema mudo.

Sua marca inicial com o cinema parece tragica, mas em suas obras ha
sempre um otimismo marcante. Seus personagens samurais ndo cometem o
sepukku’® e seus jovens, desiludidos com a crise japonesa no pés-guerra, nao
deixam de sonhar com um futuro melhor. Kurosawa passa, com os seus filmes,
gue é possivel, sim, buscar a felicidade mesmo em meio a escuriddao. Embora

cada obra trate de uma historia especifica, todas falam da perspectiva humana

75 OSCAR, 1990. Ver referéncias.

76 O prémio foi uma estatueta de filme honorario em lingua estrangeira, pois somente em 1956 a
Academia do Oscar passou a ter a categoria de “Filme em lingua estrangeira”.

77 Durante a era do cinema mudo nipdnico, cabia aos benshis comentarem o filme, dando voz ao
personagem, proporcionando explicacdes sobre a trama e explicando certas técnicas de
filmagem. A importancia social desses profissionais foi enorme durante o cinema mudo, porém
se tratava de um cargo de dificil acesso as mulheres.

78 Qu suicidio pela honra.
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sobre as coisas, sendo a caracteristica que permeia todas as obras do diretor
japonés.

Seus primeiros filmes na década de estreia trazem as varias faces do
Japéao pos-guerra, sendo que a obra Rashomon (1951) poderia ser considerada
um marco do cinema naquele momento. A histéria se passa pelos pontos de
vista de quatro personagens que narram um mesmo acontecimento sob suas
Oticas, e Kurosawa em nenhum momento elege a versdo verdadeira, cabendo
ao telespectador montar a sua.

As primeiras criticas quanto a ocidentalizac&o estdo presentes ja em sua
primeira obra “Sugata Shanshiro”, que exalta a ideia do judé como um simbolo
nacional japonés. Porém, em algumas cenas, 0 protagonista se encontra com
sua amada e conversam sobre coisas triviais, mas aos olhos da critica da Era
Meiji, tais momentos eram “de um sentimentalismo exagerado” (NOVIELLI,
2007).

Durante os anos de 1940, Kurosawa teve de produzir filmes de
propaganda, seguindo a demanda do Estado japonés, como a obra “A mais
bela”, que retrata o jovem Watanabe e outras mulheres em uma fabrica de lentes
voltada a usos militares. A pelicula tratava de pontos que a censura estatal
almejava: o esforco coletivo em prol do espirito japonés, o que, todavia, ndo
poupou de criticas, pois, segundo os criticos, apresentava tracos individualistas
e sentimentais nas personagens. Logo, fica notavel como as caracteristicas
humanas de Kurosawa vao desde o cinema de propaganda da década de 1940
até seu ultimo filme, “Madadayo” (1993).

A forma como Kurosawa responderia a essas criticas seria,
assertivamente, continuando com seu trabalho. Segundo Prince (1999),
Kurosawa acreditava que uma das formas pelas quais o Jap&o iria se recuperar
da crise no pés-guerra seria passando a valorizar o individuo acima de tudo,
marcando o humanismo como a principal caracteristica de seus roteiros e
historias.

O estilo peculiar das narrativas de Kurosawa contrastava com seu estilo
artistico visual, no qual a calma da narrativa esbarra na imagem. O diretor ficou
conhecido por inserir diversos efeitos naturais entre suas cenas, tais como a
chuva. As cenas de Kurosawa ganham enorme dinamismo devido ao clima

moldado na sequéncia, assim como seus cortes de plano quase sempre em meio
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ao movimento. Dessa forma, o espectador nunca sabe o que esperar de um corte
de plano.

Grande parte dos filmes de Kurosawa carrega uma cena em particular,
geralmente moldada pelo siléncio, sem falas. Segundo as proprias palavras do
diretor,

Freguentemente, em conversas, pessoas apontam para mim que uma
cena em particular em algum de meus filmes, os lembra algo distante,
como os filmes mudos. Quando alguém me diz isso, eu rapidamente
percebo que isso pode ser verdade, pois ja vi muitos filmes que admirei
— e aqueles que gosto ficam comigo em meu subconsciente e talvez
eu tenha algum tipo de impulso para recriar a mesma impressao em
meus filmes. Eu gosto de filmes mudo e sempre gostei. Eles com
frequéncia sdo mais bonitos que os sonoros, talvez eles tenham de ser
(PRINCE, 1999, p. 19).

Se os filmes de Akira Kurosawa parecem se contradizer entre a imagem
e o roteiro, € porque as épocas em que foram gravados sdo contraditérias. O
cineasta trata exatamente dessas contradicbes em seus filmes, como a
desigualdade social, a crise da guerra e o rapido crescimento econémico. O
diretor também apresenta a maxima japonesa, afirmada por Célia Sakurai
(2014): “Apesar de todo o desenvolvimento tecnoldgico, os japoneses fazem
guestao de preservar o passado [...]" (SAKURAI, 2014, p. 216).

Entre os destaques da producao do diretor japonés, “Os sete samurais”
(1954) é o mais nitido exemplo da filmografia de Kurosawa. O filme conta a
histéria de um grupo de samurais que parte em auxilio dos indefesos de uma
pequena aldeia, demarcando ndo s6 grandes conflitos armados entre o “bem e
o mal”’, como a desconfianga entre os samurais e os aldedes.

Todavia, o final feliz que Kurosawa proporciona para seus personagens
nao lhe foi permitido, pois, quando ocorre a crise do cinema japonés da década
de 1970 — ocasionada pela popularizacdo da TV —, o diretor tenta o suicidio.
Aqui, fica impossivel ndo tracar paralelos com a histéria de seu irméo mais velho.
O cineasta que emerge dessa tentativa sombria de suicidio ainda € o mesmo
Kurosawa, que demonstra que os determinantes sociais ndo sdo capazes de
moldar o individuo por completo. E nessa fase que trés de seus filmes com uma
narrativa mais lenta e poética s&o feitos: “Sonhos” (1990), “Rapsodia em Agosto”
(1991) e Madadayo (1993).



78

Teruyo Nogami, em seu livro “A espera pelo tempo” (2012), nos apresenta
uma visdo mais intima do diretor. A frase que abre o livro — e da titulo ao mesmo
— é a seguinte: “E... Por enquanto, ndo sera possivel...” (NOGAMI, 2012, p. 17),
referindo-se a um velho hébito de Kurosawa de esperar pelo tempo ideal nas
filmagens. O perfeccionismo do diretor era algo que chamava a atencao de todos
a sua volta. Em outra passagem do livro, Nogami menciona o famoso momento
das formigas escalando a roseira em “Rapsdédia em Agosto”, a cena € belissima
e parece trivial e ao acaso, porém nas filmagens o caos se instaurou: um
assistente de producéo junto de um académico de respeito — especialista em
formigas — tentavam diversas técnicas para fazer com que as formigas
escalassem a roseira. A tatica principal consistia em passar um feroménio que
atraisse as formigas pelo caminho desejado, porém, ao notarem que o solo era
fofo demais e estava absorvendo o liquido, precisaram trocar o solo e solidifica-
lo com cimento. Cada tomada durava cerca de 5 segundos e utilizava
aproximadamente 20 mil formigas. As filmagens ficaram empacadas por trés dias
na cena das formigas e da roseira, até que obteve sucesso. O tempo total do
filme foi de 1h37min, e as formigas apareceriam em apenas 1min06s do longa,
0 que, talvez, seja o mais evidente exemplo do perfeccionismo de Kurosawa.

Sua obra é marcada por essa complexidade, ndo exclusiva de si, mas de
seu tempo e lugar: o diretor japonés € — como na cultura japonesa — adepto do
presente, da fluidez do tempo, o que ndo significa que n&o busque uma
perfeicdo, muitas vezes sobre-humana. Em suas obras, no semblante do diretor,
€ possivel encontrar o “Crisdntemo e a Espada” de Benedict. Por um lado, ha
docura e calma na paciéncia de Kurosawa, por outro seu temperamento beira a

espada, ao ndo aceitar nada menos que o perfeito.

3.2 O enquadramento da dor: o filme e a narrativa da memoria

O filme “Rapsddia em Agosto” ja foi pré-analisado tendo seu tempo de

1h37min52s dividido em 266 cortes de plano e 13 sequéncias’® — que podem ser
compreendidos como as divisbes do arco narrativo. Essa metodologia foi

79 Breve sintese das sequéncias esta contida no anexo 3.1
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escolhida, pois € a melhor forma de evidenciar a construcdo do filme passo-a-
passo, dando prioridade aos detalhes intrinsecos a linguagem filmica. E como
afirma Alexandre Valim (2006. p.199), o material tedrico e metodoldgico durante
a andlise depende das questdes que a propria fonte suscita.

fugindo do que tornou Kurosawa famoso: grandes épicos de samurais,
movimentos de camera rapidos e multiplos. Idealizando uma narrativa serena
com poucos cortes de plano que prioriza planos horizontais como se
estivéssemos a ver uma foto de familia ou a olhar para o horizonte, admirar a
paisagem ou até mesmo ver um teatro.

Os elementos principais de Kurosawa, como os efeitos da natureza e seus
cortes de plano em meio ao movimento, se fazem presentes. Além disso, em
diversas cenas, as falas do filme sdo marcantes, buscando transcrever enorme
emocdo ou sentimentalismo da memoria e/ou histéria, seja do pds-guerra
nipbnico ou da personagem que pronuncia. Mesmo sendo uma obra
cinematografica, o flme pouco utiliza dos jogos de cameras e closes para uma
narrativa visual.

O filme é baseado no livro Nabe no Naka (1987), de Kiyoko Murata, com
0 objetivo de transcrever as cicatrizes e lembrancas causadas pelo desfecho da
Segunda Guerra na sociedade japonesa. Essa nédo foi a primeira cruzada de
Kurosawa sobre a bomba atémica, pois seu filme “Anatomia do medo”, de 1955,
narra como Nakajima, com medo dos testes atdmicos na Atol do Bikini, teme
pela sua familia, com receio das tragédias de Hiroshima e Nagasaki se
repetirem. Na trama, ao tentar convencer sua familia a se mudar para o Brasil, o
personagem é tratado como louco e seu fim se da em uma clinica psiquiétrica.

“‘Rapsodia em agosto” se divide em trés geracdes de japoneses: primeiro,
aqueles que sobreviveram ao conflito, seja como soldados ou civis participantes;
segundo, aqueles que cresceram durante a ocupagdo, sendo criangcas ou
adolescentes jovens; e, terceiro, aqueles que nasceram apo0s o periodo da
ocupacao. Além dos trés nucleos japoneses, o filme ainda nos apresenta Clark,

um nipo-americano nisseigo,

80 Nissei é a palavra em japonés para “Segunda geragédo” dos descentes japoneses ndo puros.
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A primeira geragéo estabeleceu uma relagdo de distancia com o evento
da guerra, sendo emocional e racional. A fome, as doencas e a violéncia da
ocupacao, somados a reconstrucdo do Japao, foram motivos que levaram essa
geracdo a ser cooptada pela
narrativa de coergédo. Do ponto
de vista deles, o esquecimento
dos fatos de guerra e da
memoria de dor se deu
naturalmente como uma vélvula
de escape, ou seja, um recurso

frente ao trauma do conflito,

representado no filme pela /magem 3.1-AidosaKane
idosa Kane (Imagem 3.181).

Kane, o centro da trama, apresenta um semblante cansado e de dor
durante todo o filme. Inicialmente, devido a pouca receptividade dos netos que
guiam a narracdo, € dificil compreender o que se passa com a idosa,
transparecendo apenas as “dores da idade”. O enredo engrena a partir da visita
dos netos ao centro historico das “ruinas” de Nagasaki. Em contato com os
lugares de memoria, 0s netos acabam criando uma empatia com a avé e suas
memodrias, ao vé-la como uma sobrevivente. A diferenca entre a idosa e as outras
geracOes é visivel em diversos aspectos, desde sua fala passadista, seu
semblante cansado e até em suas
roupas, vestidos e robes que
remetem ao velho Japéo.

JA& a segunda geracéo
cresceu sob coercdo total da
narrativa estabelecida na unido
entre Estados Unidos e Japao do

pos-guerra. Criando um

€sq uecimento pela vergon ha, Imagem 3.2 — Tadao e Machino buscando Clark no aeroporto.
acreditam que o Japdo ha de ser
culpado pelo conflito e pelas bombas atdmicas. Mencionar o fato pode ser um

81 Essa cena é dos simbolos que representa Kane: uma idosa com o cansaco da vida sob seus
ombros, porém tranquila e respeitando a tradicdo, como, no caso, em uma procissao budista.
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motivo de vergonha, pois, assim como dita a narrativa, a bomba foi necessaria
para por fim no conflito que seus antepassados iniciaram. Na pelicula, os
personagens Yoshie e Tadao, filhos de Kane, representam a geracéo (imagem
3.282), Em diversos
momentos, fica evidente o
interesse que a segunda
geracao possui no “capital” e

na riqueza, além de

demonstrarem vergonha da N =
bomba atomica, sendo um : - Whydothey-ﬁﬁfe '

= everythingfaboutiGrandpa?
assunto tabu. e

A terceira geragao,
formada pelos netos de Kane, Tami, Shinjiro, Minako e Tateo (imagem 3.3%3),
por sua vez, nao teria contato algum com os eventos da guerra ou do pés-guerra,
tendo crescido e vivenciado sua experiéncia de vida apdés o boom econdémico
japonés durante a Guerra Fria. Assim, essa geracdo ndo passou pelo
esquecimento, e sim pelo ndo conhecimento, sendo vitimas do esquecimento
comunitario da sociedade no lugar de um vazio em si proprio. Essa geracao ja €
cooptada pela cultura pop norte-americana e as tecnologias cémodas do fim do
século XX E pOSSfVGL por zlzxiifem 3.3, Os netos, respectivamente na ordem apresentada no
exemplo, ver o neto mais
velho, Tateo, utilizando uma camisa com a estampa “BROOKLYN” durante o
filme, criando uma separacéo visual da segunda geragéo que aparece sempre
utilizando roupas sociais.

Richard Gere, protagonizando o nipo-americano “Clark”, que aparece
somente ao fim da trama, inicialmente é descrito como parte dos “americanos
maus” pelos netos, porém, ao aparecer definitivamente na histéria, demonstra

um enorme carinho e respeito com sua tia, Kane.

82 Tadao e Machino nesta cena vao ao aeroporto buscar por Clark, a expressdo que eles
carregam é uma das marcas da segunda geracdo: sempre preocupados com os horarios,
portando trajes sociais executivos. Enquanto Machino esta preocupada com o horario na espera
por Clark, Tadao demonstra mais preocupa¢do enquanto aguarda, pois teme que Clark tenha
vindo tirar satisfacdes sobre o telegrama enviado pelos netos que conta que o marido de Kane
morreu no bombardeio atdmico.

83 Na cena, 0s netos, ja na volta do centro histérico de Nagasaki, questionam o siléncio dos pais
em respeito a bomba atémica, inclusive sobre a meméria do av, nunca elucidada pelos pais.
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A narrativa se d4 por uma interacdo entre as geracodes, causada pelo
recente contato de um suposto irméo de Kane que mora no Havai e, por estar
no leito de morte, busca se reconectar com sua familia. Como a idosa esta em
uma idade muito avancada para viajar, seus filhos Yoshi e Tadao vao verificar a
procedéncia da histéria de seu possivel tio e, por consequéncia, 0s netos
acabam tendo que passar o verao — logo, suas férias — na casa da avo que fica
na zona rural aos arredores de Nagasaki.

A histéria se passa em 1990, 44 anos apés as bombas de Hiroshima e
Nagasaki e poucos dias antes do aniverséario das bombas atdmicas, em agosto.
As criancas, inicialmente, odeiam a avo e tudo o que ela representa: ndo gostam
da comida e a caracterizam como antiquada, pois nem televisao possui e, para
adquirir uma geladeira, Tami teria de “implorar”’. Em um determinado momento,
0s jovens “atacam” a avo pela comida que consideram ruim, pedindo para que
uma das meninas cozinhe no lugar.

Ja na sequéncia 1, € demonstrado que um dos passatempos que Tateo —
0 neto mais velho — arruma durante a estadia na casa da avo € tentar consertar
um orgdo quebrado. Essa cena é relevante, pois marca o passo da trama do
filme, sendo possivel estabelecer uma correlacéo entre a relacdo dos netos com
a avo e da avé com suas memorias, por meio do 6rgao quebrado. Conforme a
narrativa avanca e o 6rgao vai sendo consertado, 0s netos — na mesma medida
— se aproximam da av0O, que, por sua vez, se aproxima de suas proprias
memorias.

Durante a abertura, Tateo toca o 6érgdo em uma escala de C(d6) maior,
gue pode simbolizar uma melodia mais alegre e feliz, porém o 6rgao desafinado
torna a melodia desagradavel, da mesma forma que a relacdo deles com a avd
no momento. Durante a segunda sequéncia, ha uma discussdo dos netos com
Kane, e a imagem que se tem no momento é da idosa andando com a musica
desafinada ao fundo.

(In) Sequéncia 2:
[...]47 —11:21 — 11:49; Mostra a idosa se levantando com sua icbnica

sombrinha e se dirigindo ao outro lado da casa, enquanto os netos
reclamam da teimosia e da vida arcaica de sua av6.8*

84 Todas as passagens de cortes citadas nesta pesquisa seguem o seguinte formato: nimero do
corte de plano — tempo em que se insere, da direita para a esquerda: segundos, minutos, horas
— descricdo visual da cena.
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48 — 11:49 — 11:55; A cena termina com a avé andando ao som do
orgao quebrado.

Vale ressaltar que uma rapsodia pode ser descrita como uma peca
musical formal, moldada a partir de trechos e canc¢des populares e/ou fragmentos
de cantos épicos, sendo que ambos os significados estao presentes na obra. O
primeiro € encontrado na musica que Tateo dedilha no 6rgdo, enquanto o
segundo poderia se encaixar na musica Heidenroslein, presente em diversos

momentos do filme, segue-se a letra de ambas:

E 0 menino uma rosa viu

A rosa que esta de pé no campo

Florescendo inocéncia

Impressionado com a cor que ela emitia se rendeu
Ao fascinio interminével

Para a cor carmim

Da Rosa que esta de pé no campo

Heidenroslein
Um garoto viu um pé de rosa,
Rosa do campo,
Era tdo jovem e linda como a manha,
Ele correu rapidamente para vé-la de perto,
Para ver com grande prazer,
Rosa, rosinha, rosa vermelha,
Rosa do campo.
O garoto disse: "Eu irei te colher,
Rosa do campo. "
A rosa disse: "eu irei lhe picar,
Assim sempre lembrara de mim,
E eu néo irei sofrer.”
Rosa, rosinha, rosa vermelha,
Rosa do campo.
Mesmo assim o garotou arrancou,
Rosa do campo,
Rosa lutou e o espinhou,
Mas nada adiantou a dor sofrimento,
Teve que deixar que acontecesse.
Rosa, rosinha, rosa vermelha,
Rosa do campo.

Ambas as musicas falam da fixacdo com uma rosa que pode ser
relacionada com a personagem de Kane, que cativa a todos que realmente
olham para ela, gerando um fascinio com sua vida e memdéria. Na trama, esse
processo se inicia na sequéncia 4, momento em que 0s netos decidem ir até a
cidade para fugir da monotonia da avo.

No centro historico, os netos comecam o contato com os locais de
memoria de Nagasaki, conforme atestado na sequéncia 4. Na sequéncia, 0S

netos vao até o centro de Nagasaki, uma cidade de regido montanhosa, marcada
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pela zona rural que cerca a cidade, lugar onde Kane vive. Do alto de uma colina
e apoiados em um corrimao, os netos olham a cidade de cima para baixo, e Tami
— a neta mais velha — afirma que ha outra Nagasaki destruida embaixo daquela
gue olham, relembrando a destruicdo causada pela bomba atdomica. Shinjiro,
ainda, conta que o avd deles foi morto na exploséo e que a avo perdeu o cabelo
na busca pelo falecido marido. Tateo resolve ficar em casa e ajudar a avo a se
lembrar do nome de seus irméos, tentando desvendar o mistério do irmdo
perdido no Havai.

A cena ocorre com naturalidade, mas ficam implicitas duas questdes em
torno da memoaria de dor, relacionadas a destruicdo fisica. Primeiro, o fato de
grande parte da cidade pré-existente ter sido destruida e como a radiacéo afetou
agueles que sobreviveram, no caso de Kane, apenas com a perda de cabelo,
porém em muitos outros casos com desgastes muito maiores.

Embora a bomba atdmica de Nagasaki tenha sido mais potente do que a
de Hiroshima (83 tera joules de forca x 63 tera joules, respectivamente)®, o
namero de mortos de Nagasaki (cerca de 75 mil) no momento imediato a
explosdo foi menor que os de Hiroshima (150 mil®®), devido a geografia
montanhosa da cidade, poupando a zona rural nos arredores, 0 que acaba
explicando o motivo de Kane e tantos outros presentes na trama terem
sobrevivido.

O avb das criangas era professor e morreu em uma escola, segundo a
narrativa. Assim, os netos vao até o lugar onde o avo lecionara e se deparam
com um pequeno playground danificado, popularmente conhecido no Brasil
como “Trepa-Trepa”. O brinquedo esta todo retorcido e enferrujado, abaixo dele
ha uma placa com a data da explosao da bomba atémica, “9/8/1945 11:02”,

(In) Sequéncia 4:
57 — 16:54-17:34; Shinjiro diz que mesmo ninguém tendo encontrado

seu av0, ele sabe que ele esta ali. Os outros dois netos concordam e
todos retiram seus chapéus como forma de prestar respeito e luto.

85 Para fins de comparacdo, a energia liberada pela bomba atdbmica de Nagasaki seria o
equivalente a 22 quilotoneladas de TNT (OCHIAI, 2014, p. 35).

86 Os numeros aqui utlizados seguem os relatérios  disponiveis  em:
http://www.aasc.ucla.edu/cab/200708230009.html| (Acesso em: 27/11/2019). Porém, sabe-se
que os numeros divergem de acordo com a fonte. Segundo o website, sdo nimeros considerados
“otimistas”.
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Os netos seguem para a pragca dos monumentos e encontram O0s
monumentos de diversos paises, inclusive o que demarca o hipocentro da

explosédo atdbmica e a cena se segue da seguinte forma:

66 — 18:37-18:57; Mostra o grande monumento que marca o hipocentro
da explosdo da Bomba em Nagasaki, procurando dar grandeza ao
monumento, a cdmera posicionada no chdo comeca a filmagem do
plano de cima aos pés da estrutura, com 0s netos tendo sua imagem
refletida ao pé da mesma.

67 — 18:58-20:05; Os netos comecam a olhar os monumentos enviados
pelos diversos paises ao Japdo, comecando pelo de Portugal e
seguindo para os outros entre os planos 68 e 75.

76 — 19:45-20:05; O monumento da Holanda se torna foco da cena,
Shinjiro questiona o porqué de ele ndo ver nenhum dos EUA e Tami
rebate dizendo: “O que se esperava, ja que eles jogaram a bomba?”,
trazendo de volta parcialmente o discurso de vitima japonés para com
a Bomba(imagem 3.4 e 3.5).

ApoOs a sequéncia com 0s monumentos, os netos caminham até o “Parque
da Paz’ de Nagasaki e encontram o poema de Sachiko Yamaguchi, uma
sobrevivente que tinha 9 anos no momento das explosdes: “Eu estava com uma
sede insuportavel. Havia algo oleoso na superficie da agua, mas eu a queria
tanto que bebi assim mesmo”. Apds a leitura, os jovens jogam a agua da fonte
na estatua, em um gesto simbdlico. O que o poema retrata faz parte das

consequéncias da bomba atbmica: a “chuva negra”, formada pelos detritos e

Imagens 3.4 e 3.5 — Os netos nos monumentos em
Nagasaki.

! b A
What dojyeulexpecte?Americalis the‘one
that{dropped the atomic’xbomb.
\

poluicio da bomba atbmica que

ocorreu por cerca de trés horas apds a explosdo devido as altas temperaturas
geradas (OCHIAI, 2014).

Seguindo, os jovens, agora cabisbaixos e pensativos, passeiam pela

praca da cidade, que estd com diversas pessoas aparentemente fazendo

turismo. Uma narrativa é feita por Tami, que afirma que as pessoas esquecem

das coisas, que aquilo teria acontecido ha muito tempo. A camera segue
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mostrando as pessoas descontraidas, se divertindo, até que Shinjiro indagasse
se eles deveriam permitir que os individuos esquecessem tudo aquilo. A tristeza
dos netos é confirmada por Tami, ao perguntar se eles iriam querer tomar sorvete
antes de voltar, ambos negam velozmente.

A melancolia da cena tem seu 4pice na revolta gerada quando os netos
culpabilizam os Estados Unidos pela bomba atémica, evocando a memaria de
dor que os japoneses carregam por terem sido vitimas do artefato atémico.
Obviamente, 0s netos evocam essa narrativa pelas lentes subjetivas dos
nipoénicos, caminhando em direcdo a uma narrativa de vitimizacdo, porém,
apesar de ser a mensagem inicial, ndo € o foco que filme tomara.

Os netos agora comecgam a elaborar uma compaixao com a idosa que os
abriga. Apesar de antes criticarem negativamente tudo que ha relagcdo com a
avo, em uma coisa estéo certos: Kane representa o velho Japéo. Igarashi (2011,
p. 198) afirma que a riqueza material proporcionada pela ocupacédo norte-
americana foi o pilar desse Japao no pos-guerra e Kane, por ainda estar presa
no velho Japéo, € motivo de estranheza para os netos.

Todavia, por meio do contato com a memoria de dor latente, os netos
aprendem a respeitar as memdérias da avo, proporcionalmente, a memoaria

evocada na terceira geracao os leva a um odio em relacédo aos Estados Unidos,

“(InN)Sequéncia 5:

[...] 96 — 24:50-25:16; Shinjiro diz que mesmo que confirmem que
Suzujiro é irmao de Kane, ela ndo iria querer visitar o Havai, pois para
ele, Kane odeia os EUA, ja que eles jogaram a bomba que matou o
marido de Kane, avd deles.

97 — 25:18-25:32; Minako continua o discurso de condoléncias as
vitimas da guerra e se altera ao comentar de sua mae que teria ficado
contente ao descobrir que os parentes no Havai seriam ricos. Sem
perceberem, a avo esta ao fundo na porta escutando a conversa dos
netos.

98 — 25:32-25:40; Tami se junta ao discurso de raiva aos pais
“interesseiros” até que Shinjiro as interrompe ao ver sua avo na porta.
99 — 25:41-25:50; A avo entra carregando um prato de melancias e
pede para que eles comam.

100 — 25:51-26:43; A avé agradece a preocupacdo dos netos e explica
gue ja ndo sente mais raiva dos EUA, ela culpa a guerra pelas mortes
e, atualmente, ndo tem nenhuma espécie de sentimento pela América.

101 — 26:44-28:25; Kane também pede para que os netos ndo figuem
com raiva de seus pais por terem se interessado no sujeito rico do
Havai e diz que tudo isso foi bom, pois ela teve a oportunidade de
passar parte do verdo com seus quatro netos. Ela se dirige ao érgédo
qguebrado e faz uma piada ao dizer que o érgéo teria envelhecido com
ela. ApOs a cena do 6rgéo, ela fica de frente ao quadro onde estava
escrevendo o nome de seus irméos [...]".
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Nesse trecho da sequéncia 5, € possivel notar como Kane teria sido
cooptada pelo discurso da narrativa oficial de que ndo ha culpados pelas bombas
atdmicas, somente a guerra, o conflito deve ser responsabilizado. Logo, essa
fala da idosa vai ao encontro da narrativa da bomba como um instrumento
necessario para por fim a Segunda Guerra Mundial. Apesar de Kane utilizar
apenas um culpado abstrato para o que aconteceu, seu semblante durante a fala
nao parece condizer com as palavras.

Durante a sequéncia 4, na visita dos netos a cidade de Nagasaki, fica
evidente como a memoria estabelece lacos no coletivo por meio dos lugares de
memoéria. Os monumentos, a praca e 0 parquinho retorcido na escola
representam um discurso, uma narrativa pronta que, ao entrar em contato com
0 subjetivo dos individuos, desperta uma histdria pronta. Sdo mais do que
apenas lugares fisicos, sdo lugares simbdlicos que marcam o imaginario
japonés. Assim, os netos (re)descobrem a narrativa por trds do oficial: que a
bomba também causou dor e mortes.

Além desses inumeros paralelos, € possivel estabelecer uma correlacéo
entre a memoaria japonesa de dor e o brinquedo retorcido no patio da escola,
pois, da mesma forma que o ferro foi retorcido, assim a memdria japonesa do
evento. Nao houve sua aniquilagdo, mas sobreviveu e nédo intacta,
demonstrando que ainda h& marcas caracteristicas daquele dia impressas na
memoria.

Essas marcas sao vivenciadas na memoria de Kane, que é formulada
entre uma disputa do seu individual com o coletivo. Por um lado, ha um enorme
silenciamento da memdria pessoal e, por outro, inUmeros elementos coletivos
buscando reativar a memaéria dormente.

Esse contraste entre as palavras que Kane diz abertamente e a sua
propria memoria fica evidentes na sequéncia 6. Nessa parte do longa, Tateo e
Tami vao ao bosque nas proximidades da casa, buscando por vestigios de uma
das histérias que a avé contou sobre seu irmao. Na volta para o lar, se deparam
com uma cena (Imagem 3.6) de Kane e outra idosa frente a frente, em siléncio:

111 - 35:25-35:51; A cena se volta para Kane e a estranha senhora
sentadas na sala em siléncio.

112 — 35:52-38:35; No corte seguinte, Kane comeca a preparar a sala
de jantar quando Tateo chega com sua ideia para uma carta
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diplomatica: Perguntar a Suzujiro o nome de seus irmdos para
confirmar a lembranca de Kane e, também, pedir uma foto dele mais
novo. Shinjiro também comenta sobre a senhora que veio mais cedo,
Kane explica que o marido dela também morreu na bomba atdémica e,
as vezes, a senhora a visita para conversarem. Ele questiona sobre o
siléncio e Kane entdo diz: - "Existem pessoas que ficam silenciosas
quando falam”.

Como Michael Pollak (1989) comenta, o siléncio n&o significa
necessariamente o esquecimento, muitas vezes € uma — se ndo a Unica — forma
de resisténcia frente a opresséao sistémica das narrativas oficiais. Kane e a outra
idosa expressam luto e dor, por meio do siléncio, o respeito matuo do nada.
Muitas vezes, por ndo poder externar suas dores sem entrar em conflito com a
narrativa coletiva e oficial moldada no pés-guerra, escolhem o siléncio como

forma de demonstrar o reconhecimento da dor uma da outra.

Imagem 3.6 — Kane a outra idosa “conversando” em siléncio.
Durante a cena do “siléncio” € possivel observar os principios do tatemae

por meio da expressdo em que se encontram as personagens, ambas sentadas,
com as maos sobre o colo e de cabega abaixada, simbolizando um leve
desconforto que nao é externalizado. Como Kane aponta durante o plano 112:
apenas o siléncio fala durante este momento.

Um ponto interessante do filme é que a memodria de Kane se mistura
frequentemente com uma narrativa mitica, muito presente em suas historias para
0s netos. Em um determinado momento, por exemplo, Kane conta como o
espirito da agua salvou um de seus irmaos de se afogar e, em outro momento
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mais emblematico que ocorre na sequéncia 8, a idosa narra aos netos o exato

momento da explosao atomica:

(In)Sequéncia 8

[...] 132 — 45:05-47:29; Kane ao ser informada dos olhos de cobra que
Suzuchiki desenhava, explica que os olhos seriam os olhos do clarao.
Os netos, ainda sem compreender, seguem a velha enquanto ela
comeca a contar uma histdria e aponta para o horizonte. Kane explica
entdo que o clardo do estrondo da bomba teria formado um enorme
olho no céu de Nagasaki e que Suzuchiki, irmdo de Kane, ficou
possuido pelo olho e jamais veria outra coisa.

133 — 47:30-47:32; A camera se volta para um close em Kane que é
visivelmente abalada pelas lembrancas.

134 — 47:33-47:37; O plano se vira para o horizonte de Nagasaki
novamente e mostra como seria o olho da bomba aos olhos de Kane.

135 — 47:38-48:05; Volta-se novamente para Kane, em close, que
ainda esta abalada com a lembrangas do “olho mais temivel que ja viu”.
Kane se vira e entra na casa enquanto os netos continuam a olhar o
horizonte.

136 — 48:06:48:07; A cena se fecha com uma imagem do horizonte,
onde supostamente teria sido visivel o olho da bomba. &

O misticismo das memdérias de Kane pode ser explicado, no contexto da
cena e do filme, como parte do trauma vivenciado, de modo que o “olho mais
temivel que ja viu” é literalmente um olho humano no horizonte que aos fundos
mostra o cogumelo atdbmico. O olho remete ao fato de que Kane acredita que a
bomba atdmica teria olhado diretamente para ela naquele dia. Em outras
palavras, significaria dizer que ela possui um laco pessoal com a explosao do
dia 9 de agosto de 1945.

Logo, a personagem de Kane demonstra que, embora pareca ter sido
cooptada pela narrativa da bomba necesséaria, ainda ndo esta em paz com suas
memorias, fazendo com que determinados elementos se transformem em
vetores-gatilhos para o trauma. E plausivel argumentar que, na visdo das

memorias de Kane, sendo miticas ou nédo, tarefas simples como admirar o

87 Imagem 3.7
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horizonte podem se tornar arduas e dolorosas.

Imagem 3.7 - O Olho da bomba.

Quanto ao recurso visual do “olho da bomba” (imagem 3.7), mesmo sendo
um filme considerado “velho” para os moldes cinematograficos de hoje, nao
significa que Kurosawa nao tivesse a sua disposicdo recursos mais do que
suficientes para criar um “olho” feito com efeitos visuais. A imagem foi uma
escolha consciente do diretor, algo como receber uma “encarada da morte”.

E possivel conjecturar que o fato de o olho ser assim se déa justamente
pelo filme se basear nas memorias pessoais de Kane, que sdo o grande fato
norteador da narrativa. Até mesmo quando o0s netos vao ao centro da cidade e
entram em contato com os lugares de memoria de Nagasaki, 0 impacto
emocional que sentem é pela relacdo da avé com o evento, pois seu marido
havia morrido no incidente.

Durante o filme, nos momentos em que Tateo ajuda a avo a se lembrar
do nome de seus irméos, a idosa conta historias deles — muitas recheadas de
detalhes folcloricos, como quando um duende da cachoeira salvou seu irméo
mais novo de se afogar no rio do bosque. Em suma, é admitir que Kurosawa
escolheu os detalhes de forma intencional, sendo que toda a narrativa e as

imagens devem girar em torno de Kane, como sera visto novamente adiante.
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Na sequéncia 10, Yoshie e Tadao voltam do Havai, e a cena se desenrola
em um primeiro momento com eles contando a seus conjuges o tamanho da
riqueza de Suzujiro. Esse assunto desperta uma repulsa nas criangas com 0s
pais, que agora s&o vistos como interesseiros. Mais adiante, Tadao e Yoshie
ficam bravos com Tateo, ao descobrirem que o jovem havia enviado uma carta
ao Havai, dizendo que Kane iria visitar o irmao apds o aniversario de morte de
seu marido, que seria no dia 9 de agosto, dando a entender que o esposo de
Kane falecera na exploséo atomica.

Quando Tami pergunta: “Pai, quer dizer que vocés foram até la e néo
contaram sobre o vovd?”, a resposta é “E, isso ndo é algo que vale comentar”.
Aos olhos da segunda geracdo, ndo se deve comentar o episédio com o0s
estadunidenses, pois, para eles, a bomba foi um ato de agressédo necessario
para por fim & Segunda Guerra Mundial. Em outras palavras, a culpa recai sobre
Si mesmos: se 0s japoneses hao tivessem comecado a guerra, a bomba néo
seria necessaria. Na cena, Kane ja demonstra que ndo parece estar tdo em paz
como em outros momentos do filme, sendo a primeira vez que a personagem de
Kane rompe o sentimento oku e o tatemae em relagcdo a prépria memoria. A
idosa, entdo, diz: “Nao vejo problema em contar a verdade”, se referindo ao fato
de que os estadunidenses jogaram a bomba e que o fato teria custado a vida de
inUmeras pessoas.

Pollak descreve situagdo semelhante da seguinte forma,

“Em face dessa lembranca traumatizante, o siléncio parece se impor a
todos aqueles que querem evitar culpar as vitimas. E algumas vitimas,
que compartiilham essa mesma lembranca “comprometedora”,
preferem, elas também, guardar siléncio. Em lugar de se arriscar a um
mal-entendido sobre uma questao tao grave, ou até mesmo de reforcar
a consciéncia tranquila e a propensdo ao esquecimento dos antigos
carrascos, nao seria melhor se abster de falar?” (POLLAK, 1989. p.4).

O silenciamento da segunda geracdo pode ser interpretado de forma
diferente ao de Kane. Enquanto o da idosa se da como forma de resisténcia, a
segunda geracdo se silencia com medo de um constrangimento, pois
aprenderam que sua memoria estd errada e deve ser domesticada. Ha um
padrao aceitavel socialmente de se recordar e falar sobre o periodo, logo, se a

narrativa foge do que foi estipulado, algo esta errado e deve ser corrigido.
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Na sequéncia 11, Clark visita Nagasaki. Entdo, Tadao e Yoshie ficam
nervosos ao buscar o nipo-americano no aeroporto, com medo do que ele pode
ter pensado a respeito da carta anterior. Para a surpresa deles, Clark demonstra
tristeza e conta que ele e seu pai choraram ao descobrir o paradeiro do tio,
pedindo em seguida para visitar o local onde o homem falecera.

A partir disso, as criancgas, que deveriam ter ficado com seus pais para
receber Clark, haviam fugido para a escola, pois, segundo eles, ndo queriam
conhecer Clark se ele ndo se sentia bem com o comentéario da morte do avd. Na
escola, ambas as geragdes se encontram e, durante a reuniao familiar, um grupo
formado pelas criangas sobreviventes aparece para prestar homenagens aos

colegas de classe mortos.

(In )Sequéncia 11:

179 — 1:10:11-1:11:44; Clark tenta compreender melhor como foi a
situacéo e Tadao explica que ndo se sabe muito bem: “a cidade inteira
estava em chamas”. Ao fundo entra um grupo de idosos caminhando
em direcdo ao monumento.

180 —1:11:45-1:12:39; Todos esses idosos que entraram em cena sao
mostrados de costas para a camera e de frente para o monumento,
todos eles prestam respeito por alguns momentos.

181 — 1:12:40-1:12:51; A familia de Tateo e Clark observam os idosos
colocando flores ao redor do monumento como sinal de luto.

182 — 1:12:52-1:12:53; A camera nos da um close de Clark que esta
silencioso e pensativo enquanto observa a situacao.

183 — 1:12:54-1:13:09; O corte de cena nos mostra um dos idosos
limpando a placa da data que esta no monumento.

184 — 1:13:10-1:13:12; Novamente, um close em Clark que ainda esta
apenas visualizando a cena.

185 — 1:13:13-1:13:27; Mostra um idoso cego tocando o monumento
retorcido.

186 — 1:13:28-1:13:43; A camera se afasta nos dando uma visdo de
cima do cenario. Vemos todos os idosos plantando as flores de luto.

A cena desenrolada é tocante, porém isso ndo é um aspecto negativo,
pois 0s sobreviventes demonstram ter um enorme carinho com aqueles que néo
tiveram a mesma sorte, supostamente, limpando e cuidando anualmente do
monumento. A atengédo da cena se volta especialmente ao sobrevivente cego
gue passa sua mao no brinquedo retorcido, na placa e nas flores. Como Tuan
(1980) explica,

A natureza fundamental do sentido do tato nos 'é demonstrada quando
refletimos que uma pessoa sem a viséo pode ainda atuar no mundo,
com bastante eficiéncia, mas sem o sentido do tato é duvidoso que
possa sobreviver. Estamos sempre "em contato”. Por exemplo, neste
momento podemos estar sentindo a pressao da cadeira contra nossas
costas e a presséao do lapis em nossa méo. O tato € a experiéncia direta
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da resisténcia, a experiéncia direta do mundo como um sistema que
nos persuade da existéncia de uma realidade independente de nossa
imaginacdo (TUAN, 1980, p.9).

O individuo cego entra em contato direto com os lugares de memoria por
meio do tato. Frequentemente, nos esquecemos que entramos em contato com
o mundo por mais sentidos do que somente a visdo e, indo além, como cada
sentido interpreta 0 mundo de uma forma especifica. O contato visual com o
“trepa-trepa” retorcido gera um desconforto, uma poluigéo visual, pois o objeto
parece ndo se encaixar na cena em que se insere. O visual poderia nos remeter
justamente a ideia de que o brinquedo representa uma anomalia na memoaria
japonesa. Enquanto pelo tato, passando a méao por cada dobra e curva do
brinquedo, se denotaria justamente a mudanca dos angulos das barras que o
formam, inicialmente retos, agora todos torcidos, demonstrando a dor que a
memoria carrega. As pessoas gue conseguiram sobreviver estdo presentes
fisicamente no mundo, porém mudadas, diferentes, muitas em formas
agonizantes.

Essa cena trata bem a ideia de Kurosawa para “Rapsddia em Agosto”,
uma narrativa serena e clara, com enquadramentos horizontais ou panoramicos
em que as falas e as cenas demonstram grande teor emocional. Essa cena €
altamente simbolica, com Clark prestando luto e respeito ao falecido tio,
demonstrando para os jovens que a visdo preconceituosa que tinham do nipo-
americano estava errada.

Depois, de volta a casa de Kane, os netos arrumam um lugar para que
Clark possa descansar, 0 nipo-americano conversa com a idosa, enquanto
Shinjiro e Tadao espiam a conversa. Na sequéncia, Clark diz sentir muito pelo

falecimento do tio — marido de Kane — e se desculpa, como se segue:

(In) Sequéncia 12

192 — 1:15:01-1:15:29; Tadao e Machino conversam entre si enquanto
arrumam a sala apos o jantar. Sentem-se envergonhados pela situagao
gue causaram. Shinjiro entra em cena e pergunta por Clark; ao saber
que ele e avo estariam la fora verifica se eles estdo “se dando bem”.
193 — 1:15:30-1:16:43; Shinjiro ao fundo, na porta da casa, observa a
conversa entre Clark e Kane. Clark diz sentir muito por nao ter
percebido o Obvio: Kane nasceu e cresceu em Nagasaki e
provavelmente foi vitima de alguma forma pela bomba atémica,
pedindo desculpas pelo ocorrido. Kane se emociona com o momento
e diz estar tudo bem.
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194 - 1:16:44-1:16:45; Tadao e Machino, ao notarem Kane se
emocionando, comegam a espreitar para ver o que esta acontecendo
no Jardim.

195 - 1:16:47-1:16:59; Kane, entdo, agradece-o em inglés: “Thank you
very much”, Clark responde, “No, thank you very much; you’ve made
me very happy”.

196 — 1:17:00-1:17:09; Shinjiro corre em direcdo ao quarto onde os
outros netos estao e conta a eles que viu Clark e sua avé apertando as
maos.

197 — 1:17:10-1:19:36; Os netos comemoram, Tateo se vira para o
orgao e comeca a tocar. O érgéo foi consertado e seu tom esta correto,
0s netos cantam a musica que Tateo constantemente tocava enquanto
tentava consertar o instrumento. Clark entra apés o final e elogia a
performance dos netos de Kane. Ele vé a cama, agradece e deita. Ap6s
deitar na cama, vé a distancia fotos do seu falecido tio, ele vai até elas
verificar e recebe a confirmacdo de que séo fotos do falecido av6 das
criangas.

O momento é marcado por um simbolismo profundo, principalmente pelo
fato de que Clark pede desculpas a Kane pelos bombardeios atébmicos. Clark
representa na narrativa o lado estadunidense, ndo obstante é, ainda, do Havai,
demarcando ainda mais profundidade em sua aproximacdo com Kane. A
pergunta que frequentemente se segue apos a cena é: se Clark havia pedido
desculpa pelas bombas atdmicas, Kane néo poderia ter pedido pelas atrocidades
cometidas pelos japoneses na Segunda Guerra Mundial, tais como Pearl
Harbor? De fato, Clark se desculpa, todavia suas desculpas se referem a dor
causada pelo artefato atbmico, sendo uma forma de empatia com sua tia, pois o
filme ndo debate a guerra no sentido estrito da palavra — o conflito entre duas
forcas —, mas a guerra sob uma perspectiva humana, que causa dores, perdas
e sofrimento.

Se de um lado temos um estadunidense pedindo desculpas pela dor que
os artefatos atdmicos possam ter causado, do outro temos uma octogenaria que
perdeu parte de sua familia e precisou criar os filhos sozinha, devido aos
bombardeios atdbmicos. Diferentemente dos estadunidenses, 0s japoneses néo
justificam suas agressbes de guerra, podem evitar 0 assunto na maioria das
vezes, mas nunca € justificado como um ato necessario. Parte-se do
pressuposto de que os “crimes” de guerra cometidos pelo Japdo durante a
Segunda Guerra Mundial ja seriam considerados errados, ja a bomba atébmica é
vista pelos estadunidenses como meio que justifica um determinado fim.

Em um segundo momento, a harmonia da “Rapsddia em Agosto” se faz
presente com o conserto do 6rgao e a musica cantada pelos quatro netos juntos.

Antes, Kane andando ao ritmo do 6rgao desafinado significava que a idosa ja
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estaria “sem salvagao”, agora a cena emplaca um simbolismo positivo em sua
personalidade, que fez as pazes consigo mesma e com suas memarias, ou seja,
seu trauma teria sido enfrentado.

O efeito catartico de Kane € transpassado, também, na cena seguinte:
durante o préoximo dia — 9 de agosto —, comecam as cerimbnias de homenagem
aos mortos pela bomba. Clark assiste, junto de seus familiares, a Kane e outros
idosos recitarem um mantra budista, o Maka Hanny Haramita Shingyo (Coracéo
do sutra da sabedoria)®. Clark ndo compreende bem toda a situacdo, mas
demonstra respeito e pergunta o que as grandes letras no centro do mantra
significavam para Tadao, que responde: “Vamos todos nos encontrar para nos
juntarmos no além”. Logo, o0 nipo-americano responde com um gesto de
reveréncia com as maos voltadas para a cerimonia.

Essa cerimbnia € um exemplo oku da memdéria. Dentro desses locais,
durante as cerimdnias, € permitido externalizar as dores e conflitos da memoria.
Embora, toda a situacdo ocorra sem dizer nenhuma palavra a mais que o
necessario para o mantra.

Além da ceriménia, h& outro elemento extremamente simbdlico na cena:
Shinjiro e Clark focalizam sua atencdo para um grupo de formigas que
caminhavam em direcdo a uma flor. A cena remete a letra da cancao popular
que Tateo pratica um dedilhado no 6rgéo e a letra de heidenroslein, ja que ambas
tratam da fixagdo com uma flor, uma rosa, e, como dito anteriormente, € possivel
fazer um paralelo entre as formigas e a rosa com Clark, os familiares e Kane. Da
mesma forma que a rosa € um objeto de fixacdo por parte das formigas que se
sentem impotentes frente a beleza e grandiosidade de suas pétalas, Kane se
torna um objeto de fixacdo e admiracéo quando se aprende a olhar para além de
sua aparéncia de uma idosa cansada. Sua memoria, vivéncia e experiéncia sdo
fascinantes para todos aqueles que a cercam.

A Ultima cena da sequéncia 12, que encaminha o final do filme, quebra
um pouco as expectativas otimistas que foram criadas. Clark vai até a cachoeira
para brincar com as criancas, e Tadao chega correndo com uma carta em maos,
comunicando que Suzujiro, irmado de Kane e pai de Clark, falecera. Clark
prontamente se dirige ao aeroporto e volta para o Havai. O desenrolar final é

88 O mantra pode ser visualizado na integra no anexo 3.2.
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sinbnimo de uma tragédia grega: Kane fica visivelmente abalada por perder seu
recém-redescoberto irméo sem poder visita-lo antes. Soma-se a isso que uma
tempestade de nuvens negras e relampagos comeca a moldar os céus. Esses
elementos fazem com que Kane passe a reviver o dia 9 de agosto de 1945.
Armada de sua sombrinha, parte em direcdo a Nagasaki para avisar a todos e
tentar salva-los do que, supostamente, esta se aproximando. O filme se encerra
com a segunda e a terceira geracao correndo em meio a tempestade atras da
idosa, sem alcancé-la, enquanto Kane enfrenta a tempestade, marchando em
direcdo a cidade. Toda a sequéncia final ocorre ao som de heidenroslein.

A cena final da pelicula de Kurosawa € um exagero teatral, mas serve
para elucidar como, mesmo em paz consigo e com o passado, as cicatrizes da

memo©éria ainda atuam com forca sobre o individuo.

3.3 - O aftermath de “Rapsddia em Agosto”

As criticas — na maioria, norte-americanas — atacaram o filme, afirmando
que seria “antiamericano”, acusando Kurosawa de colaborar com o “discurso
fascista”. Canby (1991) diz que muitas pessoas no festival de Cannes ficaram
revoltadas porque o filme ndo menciona as “atrocidades” na China ou em Pearl
Harbor. O cineasta concorda com as criticas, porém 0 que esses criticos em
especifico ndo perceberam, ou foram incapazes, € que o filme trata da dor e das
memorias. Assim, a mensagem que Kurosawa passa com “Rapsoédia em Agosto”
€ a de que a guerra é justamente entre governos, e nao entre pessoas (ERBERT,
1992), pois as pessoas acabam presas no fogo cruzado e sofrem com as
consequéncias da guerra.

Dessa maneira, fica evidente que a maioria dos criticos perdeu o ponto
principal do filme. Para eles, é um filme sobre a bomba atémica e/ou a Segunda
Guerra Mundial. Além do mais, até os que déo crédito a Kurosawa pela ideia
dizem enfaticamente que o filme é pouco profundo no assunto. Entre as criticas
negativas ou mea culpas do filme, estdo as de Roger Erbert (1992), Canby
(1991), Erhlich (2013) e Hinson (1992).

A critica negativa que o filme recebe recai sobre duas coisas em
especifico. Primeiro, uma falta de compreenséo do foco e da profundidade do

filme, levando esses espectadores a acreditarem que o filme se trata,
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novamente, de uma elucidacéo da guerra, ou entao que busca uma reconstrucao
historica precisa, e ndo de um filme sobre a dor individual de um sobrevivente
das bombas atdbmicas. Em segundo lugar, a critica aponta um
“antiamericanismo” no filme, em especial devido ao final da cena na sequéncia
11. Assim como a primeira critica, é infundada na realidade, talvez até mais que
a primeira, pois consideram o assunto tabu o suficiente para que néo se dé o
minimo de atencéo a ele.

Claro que, para a audiéncia se conectar ao filme, é necesséario um
exercicio de empatia, assim como compreender as cicatrizes que demarcam 0s
corpos sobreviventes, como os de Kane. Como demonstrado anteriormente, o
self, assim como o quadro “Relatividade” (1953), de Escher, € uma espiral eterna
entre as memorias, vivéncias e o presente do individuo. Logo, ndo € de
surpreender que o self dos sobreviventes da bomba atémica internalizou o
trauma. As proprias criticas negativas ao filme demonstram o porqué de ainda
ser necessario, mesmo apos mais de meio século apds as explosdes atbmicas.

As memodrias da primeira geracao, transpassadas por Kane, demonstram
como houve esse esquecimento, como o self dessa geracéo foi capaz de se
remodelar conforme a narrativa do momento. E interessante apontar que, na
narrativa, Kane era uma professora, um dos cargos mais influentes na
formulacéo da cultura da honra na sociedade nipbnica, e seu marido — também
professor — morreu nas explosdes. Ela perdeu seu cabelo, provavelmente na
chuva negra, indo a procura dele, mas, como Tadao diz para Clark no filme, era
impossivel identificar os cadaveres, pois todos foram carbonizados.

Para um espectador ocidental, embora a afirmagéo seja triste para a
cultura japonesa, ha um significado muito maior. Os mortos para a cultura
nipbnica ndo sdo vistos como cascas vazias e sem almas, mas sdo tratados
como se ainda estivessem ali. Logo, ha um cuidado muito grande no processo
de luto para o falecido, inclusive € comum que se tenha o morto cremado em
urnas dentro de casa, em algum lugar respeitoso. Desse modo, é possivel
conjecturar que, por nao ter sido capaz de passar pelo processo de luto como
deveria, Kane provavelmente carrega isso marcado em si.

Kane, somente por pertencer a primeira geragao, ja seria “doutrinada” o
suficiente dentro da cultura da honra. E de se esperar que, como professora,

suas raizes na cultura da honra nipdnica seriam mais profundas, entdo, nao se
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espanta o trauma internalizado pela personagem. Foi-lhe negado o luto pelo
marido e, mesmo que ela e outras pessoas se encontrem esporadicamente para
externar dores em conjunto, ou que as criancas vao até a escola de Nagasaki
prestar homenagens aos colegas falecidos, isso n&o significa que a
externalizacdo do luto fora do ambiente pessoal do trauma seja socialmente
aceita.

Dessa forma, concebe-se como a memoria de dor é pesada nesse self
que fora doutrinado no periodo durante e anterior & guerra, pois, diferente da
geracdo que cresce durante a ocupagdo e assume a culpa do passado
naturalmente, a primeira geracao precisou se silenciar e calar, em resisténcia ou
nao, impedindo a catarse da liberacédo da dor.

Por meio do filme, se demonstra — uma vez mais — como a sociedade
nipdbnica se baseia no agora para viver e moldar sua cultura. Yoshikuni Igarashi
trabalha com um conceito semelhante, ao chamar o Japao de “Entre lugar”,
afirmando que o pais se adapta e assimila outras culturas com facilidade,
conforme elaborado no capitulo 2. Isso serve de explicacdo para as memorias
da terceira geracgéo, cujo trauma parece um conto de um tempo muito distante,
como, por exemplo, a indignacdo dos netos com os visitantes de Nagasaki na
sequéncia 3.

Da mesma forma que o Japéao rapidamente se modificou no pés-guerra,
rapidamente se assimilou apds a reforma Meiji e em outros momentos ao longo
de sua prépria historia, o que também significa que as informacfes — muitas
vezes — ndo sdo processadas corretamente, demonstrando como o self dos
sobreviventes carrega tamanha dor e trauma, algo extremamente visivel na
personagem de Kane.

Podemos afirmar que, no recorte entre 1945 e 1990, proposto no filme,
existem quatro selfs distintos. No caso, os trés nucleos geracionais e Clark. Cada
nacleo especifico possui um self com um esquecimento particular, motivacoes e
inclinacdes diferentes em relagcdo ao nipo-americano, enquanto no nucleo
representado por Clark ndo ha um self banhado pelo esquecimento, e sim por
negligéncia histérica. Do ponto de vista estadunidense, ndo surge a duvida da
necessidade da bomba atémica, por isso uma negligéncia. Como o préprio
personagem de Clark afirma durante a conversa com a idosa Kane, ela teria

nascido e vivido em Nagasaki, logo, seria 6bvio que de alguma forma a explosao
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do dia 9 de agosto teria afetado sua vida. Entretanto, isso foi algo que ele n&o
havia pensado antes por conta prépria.

A primeira geracdo, representada por Kane, viveu 0sS momentos
anteriores, durante e apds a guerra. Para essa geracao, houve um esquecimento
causado pelas mudancas culturais que o Japéo viveu. Conforme atestado no
primeiro capitulo, esse grupo foi remodelado no pés-guerra a expectativa da
alianca politica entre os Estados Unidos e o Japédo, sendo que se parte do
pressuposto que Pearl Harbor foi um ato de agressao gratuita, culminando na
bomba atdbmica como um meio necessario para finalizar a guerra.

Essa geracdo possui seu self emplacado na “memodria proibida”, seu
“Agora = aqui” reflete o periodo da ocupacgao norte-americana e a reconstrucéo
do Japdo. De fato, é a geracdo que carregou 0 maior sofrimento relativo ao
“‘esquecimento”, pois considera que as forcas da ocupacdo da censura e 0
trabalho para retomada econémica do Japao foram forcas coercitivas poderosas.

A visdo que o filme de Kurosawa emplaca sobre a primeira geracdo é um
misto de heroismo e dor. H4 um lado heroico relacionado a sobrevivéncia e a
capacidade de seguir adiante, mesmo com todos os problemas em torno da
bomba atdmica. Todavia, ha também um lado humano, pois Kane ndo é um
super-humano e demonstra um sofrimento visivel, frequentemente evitando o
assunto. Sua personalidade é dividida quanto as proprias memodrias, que
misturam misticismo com os fatos, levando o telespectador, inicialmente, a poér
em duvida a credibilidade da idosa. Entretanto, a medida que o filme progride —
em especial na cena do “olho da bomba” —, € demonstrado que as memorias
miticas de Kane sao intrinsecas a sua vida, sendo a maneira que a idosa
interpreta o0 mundo e, paralelamente, suas memorias de dor sdo mais reais que
a proépria realidade: nelas, ha duendes e “olho da bomba”.

Além disso, os poucos momentos do filme em que o plano néo é feito com
um recorte geral, panoramico e apresenta closes se dao quando a narrativa foca
nas memoarias de Kane, nos lugares de memodria de Nagasaki e na cena das
formigas escalando a roseira.

Como mencionado anteriormente, o conceito de “corpos da memoria”
abarca a relacdo do individuo com seus sentidos. Kane demonstra a ligagdo de
Seu corpo com o trauma ao reviver o dia da bomba atémica com as sensacdes

semelhantes as que viveu em 1945. O surto da idosa pode parecer exagerado,
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mas retrata exatamente o estresse pds-traumatico, que, entre seus sintomas,
apresenta sentimento de hipervigilancia, esquiva dos assuntos/lugares que a
lembram do trauma, além dos flashbacks/pesadelos®.

Kane apresenta os trés sintomas acima durante o filme, demonstrando
desconforto ao ter que comentar sobre a guerra ou a bomba atdmica, evitando
0 assunto, demonstrando pelas suas memorias — flashbacks — que os traumas
ainda séo vividos e, como atestado ao fim do filme, durante seu surto, uma
tentativa de salvar todas as vidas de Nagasaki da bomba atdbmica. O
personagem de Kane é ficticio, mas é feito para carregar a dor de todos que
vivenciaram a Segunda Guerra Mundial e as explosdes atbmicas. Logo, seu
surto pode ser parte de uma obra ficticia, sendo plausivel pensar que diversos
japoneses possam ter adquirido um transtorno de estresse pés-traumatico em
decorréncia do conflito e dos artefatos atdmicos.

A narrativa de coercdo ainda nos apresenta uma suposta valorizacdo da
vida, pois a bomba atbmica ndo s6 teria salvado milhares de soldados
estadunidenses, como também os soldados japoneses e seus civis de sofrerem
mais baixas com a guerra. Logo, refutar essa versao historica seria 0 mesmo
que atacar as vidas “salvas”, além de desrespeitar aqueles que faleceram em
combate, lutando pelo fim do conflito. Ao se discutir a necessidade da bomba,
abre-se margem para uma interpretacéo de que o ato teria sido desnecessario e
cruel. Dessa forma, o silenciamento e o esquecimento causados nas memaorias
dessa geracédo se deu por conta do sufocamento da memaria individual frente a
construgdo da memoéria nacional. Esse conflito pode ser evidenciado na
sequéncia 2, quando Kane reluta acreditar que Suzujiro fosse seu irméo, ja que
“ele seria americano”, demonstrando desconforto com a ideia.

Tornou-se um tabu para os japoneses abrir suas feridas publicamente e
guestionar o horror atbmico. Esse sentimento oku tornou o interior do grupo dos
sobreviventes 0 Unico momento em que se aceita esse questionamento. Seriam
cerimbnias que, a0 mesmo tempo em que sao publicas, sdo privadas e locais,
pois se referem a um infimo recorte no nucleo dos sobreviventes.

Os dias que marcam 0s aniversarios das bombas atdmicas — 6 e 9 de

agosto — representam uma marca temporal muito profunda nessa geragao. No

89 Via National Institute of Mental Health, ver referéncias.
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filme, essa marca € representada pela morte de Suzujiro no dia 9 de agosto de
1990. Para ancia Kane, esse evento € o gatilho que desencadeia seu surto de
memorias, responsavel por fazé-la crer que esta no dia 9 de agosto de 1945.

J& na segunda geracdo, os elementos que causam 0 esquecimento de
seu self se dao propriamente no pds-guerra, com pouco ou quase nenhum
contato com os elementos anteriores. Os sobreviventes da geracdo estdo com
suas memorias veiculadas ao esquecimento causado pela vergonha. Ao
crescerem no periodo da ocupacao, sé tiveram contato com a narrativa de
coercdo e, por consequéncia, suas memorias do conflito acabam por ver a
bomba como um fato necessario, além de que responsabilizar os
estadunidenses pela explosdo atémica significa, em contra partida, assumir os
erros de seus antepassados militares.

Nessa geracdo, o principio do tatemae rege o “Agora = aqui”, ou seja, 0
passado incbmodo deve ser enterrado e jamais mencionado. Logo, desenterrar
esse passado seria causar um desconforto desnecessario, decidindo vestir a
mascara da cortesia histoérica.

Para a terceira geragdo, 0 assunto tornou-se conto de um passado
distante, o esquecimento que o self dessa geracao vivencia é causado pelo nédo
conhecimento. Nascidos ap0s a reconstrucao do Japao, desconhecem o pais de
“antes”, também nao viveram a escassa crise do pds-guerra, considerando que
ja surgiram imersos no capitalismo de consumo estadunidense. Seus gostos,
vontades e desejos se assemelham aos de jovens estadunidenses do mesmo
recorte, porém presenciam o horror nuclear ao entrar em contato com os lugares
de memoria e/ou com sobreviventes. Paradoxalmente, a terceira geragao atribui
um significado solido para a realidade material e uma visdo mitica para o
holocausto nuclear, tornando-se o oposto do que Kane faz com a realidade e
suas memoérias da bomba atémica.

Entretanto, esses trés selfs carregam em comum a conexao dividida entre
eles, os “corpos da memoria” nipdnicos e os lugares de memoria nuclear. Os
lugares da memodria, como os monumentos em Nagasaki, representados no
filme, carregam uma narrativa intrinseca que transpassa o fisico, sendo uma
mem©aria viva em constante apropriacao por parte de seus espectadores. Ao se
referirem aos monumentos como “desculpas”, significaria dizer que a bomba foi

“errada”.
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E justamente na problematica dos lugares de memoria que o conflito se
insere, ja que a narrativa gira em torno do pos-guerra, e ndo da dor daqueles
desintegrados pela explosao. Trata-se de uma disputa pelo controle da memoria
nacional, sobre qual narrativa ir4 vigorar e, sendo assim, o ato de buscar a cura
para as cicatrizes da memoaria é, por si s6, um ato de rebeldia.

Por outro lado, as memdrias carregadas pelos corpos japoneses,
especificamente da primeira e segunda geracao, se inserem como um contraste
a narrativa oficial, ou seja, um impasse a ser superado. Por isso, 0 contato entre
as geracbes € um dado importante na discussdo da memoria de dor do pés-
guerra. Porém, esse fato também significa implicar a possibilidade de estimar
uma quarta geracao histérica, ainda mais distante que a terceira, que cada vez
mais se torna incapaz de entrar em contato com os “corpos da memoria” a
medida que as duas primeiras geracdes vao falecendo.

O filme “Rapsoédia em Agosto”, mais do que proporcionar o contato entre
lugares de memoria, torna-se, ele proprio, um lugar de memoria. Por meio da
pelicula, é possivel acessar esse “discurso pronto” e simbdlico que involucra a
bomba atbmica, transformando a obra cinematografica de Kurosawa em um
ponto de referéncia na memdaria contemporanea japonesa, nao so capaz de criar
vinculos entre as diversas memorias do ocorrido, como também possibilitando
que as geracdes distantes do conflito entrem em contato com a memaria de dor
do holocausto nuclear. A narrativa que o diretor busca passar com sua obra é
clara: € um filme antiguerra, que busca demonstrar — assim como explicitado no
capitulo 1 — que os civis sofrem nas maos de seu Estado belicoso e do inimigo
que busca destrui-los.

Em termos historicos, o filme & uma excelente analise de caso sobre como
as geracgOes interagem entre si em relagdo a uma memoria oficial; de como,
frequentemente, as experiéncias individuais se diferenciam da narrativa coletiva,
e de que forma os lugares de memoéria ndo s6 contradizem a narrativa oficial,
como podem ser apropriados por agueles que ndo possuem a experiéncia no
recorte de sua narrativa simbdlica. Assim, consideramos que o0s dois principais

fatores que interpelam na memdéria de dor sdo o esquecimento e o tempo.
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3.4 - O esquecimento e o tempo

A andlise feita neste capitulo evidenciou como diversos selfs japoneses
interagem com a memoria de dor, demonstrando como, quanto mais distante se
encontra o self do fato originario da memaria, menos conflitos hi entre a meméria
individual com a narrativa coletiva, ndo sé pela falta de experiéncia que das
geracdes mais novas com o fato em si, como também pelo silenciamento que a
memo©ria oficial causou sobre as primeiras geracfes. O tempo, a passagem
cronolégica em direcdo oposta ao evento aumenta proporcionalmente o
esquecimento do fato. Logo, as geracfes mais recentes estdo cada vez mais
desconectadas com a memoria de dor.

O grande problema ndo é somente o confronto das narrativas
antagobnicas, mas a disputa pelos lugares de memoaria das narrativas, de um lado
visando justificar o uso das bombas atdmicas e do outro elucidando a dor
causada pelos artefatos. Como ja mencionado anteriormente, pelo fator cultural
do esquecimento, ao causar um silenciamento prolongado sobre a memoria,
mesmo por razdes de resisténcia do individual frente ao coletivo, pode
eventualmente silenciar a memaoria permanentemente com o falecimento de
seus portadores.

Pelas lentes do filme, temos um vislumbre de duas geracdes tocadas
diretamente pelos acontecimentos, Kane — a idosa sobrevivente da bomba
atbmica em Nagasaki — e seus filhos, crescidos durante a ocupacdo norte-
americana. Os dois eventos demarcam, respectivamente, a origem da memoria
de dor e seu silenciamento, moldando de forma direta o self dessas geracoes,
além de gerar um conflito entre as memarias representadas pelas personagens.

Dessa forma, notamos como a problemética da dor vai além do fisico, ja
qgue, quando as vitimas tiveram seu luto negado, seu self demonstra cicatrizes
psicoldgicas de dificil superacdo. Temos as marcas fisicas da guerra, tais como
as mutilagcdes, os destrocos, a radiacao, as deficiéncias e as mortes causadas,
mas simultaneamente possuimos as marcas invisiveis: o luto, a dor, o estresse
pés-traumatico, a vivéncia quebrada com a forgada mudanca de habitos e o
silenciamento coercitivo causado pela narrativa oficial.

A primeira geracao possui todas essas marcas inseridas em sua memoria,

ja as geracodes seguintes possuem mais marcas invisiveis do que as fisicas. Por
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exemplo, na pelicula de Kurosawa, a segunda geracdo é marcada pela morte do
pai — esposo de Kane — e pelos destrogos (a reconstrucdo), enquanto a terceira
apenas é delimitada por suas marcas abstratas, sendo relegada a imaginacao
para reconstruir esse passado quase mitico em que se envolvem.

Por fim, verificamos a existéncia de “memorias de dor”, no plural,
considerando que cada geracdo humana possui um vinculo diferente com os
artefatos atdbmicos e a Segunda Guerra Mundial. Além do mais, denotamos que
a decisao de Kurosawa de dirigir e produzir a narrativa foi de nos oferecer uma
visdo dos conquistados, daqueles a quem foi negada a voz, assim como a

imagem esquecida de um dos maiores eventos que o mundo ja presenciou.
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CONSIDERACOES FINAIS

Thus this is a story with no heroes but no real villains, either—
just men. The ending of the Pacific War was in the last analysis
a human drama whose dynamics were determined by the very
human characteristics of those involved: ambition, fear, vanity,
anger, and prejudice. (HASEGAWA, 2005, p. 302)

Ao longo desta dissertacao, foi vislumbrado como ha um grande embate
entre a memoéria e a politica do pdés-guerra no Japdo. A nacado nipbnica foi
reconstruida depois da rendicdo e tutelada pelos Estados Unidos, porém
notamos como a prépria cultura japonesa é um facilitador nesse processo.

N&o seria possivel admitir que a presséao cultural exercida durante o pos-
guerra seria o suficiente para que se enterrassem todas as problematicas
envolvidas na memoria de dor do self japonés. A prépria censura oferece
exemplos disso: filmes como “Um domingo maravilhoso” (1947), de Kurosawa,
foram censurados; foram, porém lancados ap6s o fim da ocupacéo
estadunidense.

Como visto anteriormente, a propria nocdo de espaco e tempo na cultura
japonesa contribuiu para que houvesse o “esquecimento” dessa memoria. A
questao do tempo com o “Agora”, focando sempre nos problemas do presente e
“‘enterrando” o passado, enquanto a nogédo de espago com o “Aqui” colaborava
com a ideia da reconstrugcdo de um novo Japao e estabelecendo lugares
“privados” para a dor(oku).

Conhecendo esses aspectos da cultura japonesa, é possivel debater se a
“efetividade” da censura, nos selfs japoneses seguintes, seria de mérito da
prépria censura ou apenas catalisada —também — por esses elementos culturais.
O self japonés reside na triade da “memdria do corpo”, a “memdria coletiva” e os
“lugares de memodria” e dualidade do “Agora = aqui”, tornando a interpretacao
gue esse self tem dos eventos ndo s6 dependente de suas proprias experiéncias,

como também de seu préprio tempo, como afirma Alistair Thomson:

Nossas memérias sédo perigosas e dolorosas se elas ndo encaixam na
“narrativa mitica”. Assim, tentamos compor nossas memoarias para
assegurar que elas encaixaram com o que é publicamente aceitavel.
(APUD Seaton, 2006, p. 53)
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A forma com que relembramos o passado outrora “esquecido” varia de
acordo com o momento em que estamos. Cada novo “agora” e “aqui” do Japao
tem seus préprios motivos para relembrar o passado ou esquecé-lo.

Ha uma forte presséo para que a lembranca da memoria nipdnica no pés-
guerra também signifigue que o Japdo pense nos préprios crimes cometidos
durante sua investida imperialista no Pacifico, em especial as agressoes feitas a
Coreia do Sul e a China. Essas agressdes moldaram ndo so6 as nacfes afetadas,
como também sdo corresponsaveis pelo Japdo do presente, tendo forte
presenca na constituicdo japonesa de 1947, como afirma Kijima (2009).

Entretanto, esse é o cenario ideal para que se confrontassem as bombas
atbmicas de Hiroshima e Nagasaki, ou seja, que o Japdo confrontasse seus
proprios fantasmas do passado, como afirma Hasegawa (2005). O
“esquecimento”, como ocorre nas geragfes seguintes ao pds-guerra, acaba por
ser conveniente para que o Estado japonés jamais precise assumir sua parcela
de culpa com a populacdo, além de ndo permitir que aqueles envolvidos no
processo sejam absolvidos da sua proépria culpa.

O caso de Ayako Kurahashi é um dos exemplos em que o “esquecimento”
promove a ndo absolvicdo e o0 esquecimento permanente, a perda de uma
memoria. O pai de Ayako, quando proximo de falecer, pediu que esculpissem
em sua lapide a seguinte frase: “Eu participei da agressao na guerra, me
desculpem pelos atos que eu cometi contra o povo da China, me desculpem sem
ressalvas” (SEATON, 2006, p. 55).

A relacdo simbidtica entre a culpabilidade do Japdo nos atos cruéis da
Segunda Guerra Mundial e nas bombas atbmicas acontece justamente porque,
no cerne da memoria atbmica, reside a “cultura do corpo e da honra” do periodo
Meiji. Observamos essa relagao no primeiro capitulo, como o “corpo” japonés foi
moldado no periodo do pré e pés-guerra, como a narrativa mitica do “novo
Japao” foi forjada sob o selo da unido entre os Estados Unidos e o Japao,
simbolizando as forcas coercitivas externas que agiram sobre a memodria
niponica.

No segundo capitulo, foi demonstrado o aparato teorico-cultural que
justifica a ideia do “esquecimento”, enquanto no terceiro se discutiu a memoria

no pés-guerra, com base na fonte filmica “Rapsddia em agosto”. Porém, tudo
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isso tem como base a “reeducacido” demonstrada no primeiro capitulo, em que
se dao novos significados para o corpo e sua memoria frente aos novos desafios
gque a ocupacao norte-americana e a escassez do pos-guerra trazem.

A “reeducacao” do Japao foi um fator determinante na transformacao do
Japao ao que Igarashi chama de “Entre-lugar”, um lugar propicio para as trocas
culturais entre o Ocidente e o Oriente. Porém, ndo se pode esquecer como a
préopria cultura japonesa facilitou essa transicdo. O foco no “Agora = aqui” da
sociedade japonesa fez com que fosse possivel uma transformacéo seguida de
um esquecimento social de todo o drama da guerra. Todavia, como visto, iSSo
nao significa que o “esquecimento” foi de carater permanente, apenas
permaneceu dormente na memoria, transbordando em determinados casos e
momentos — como o filme analisado durante o capitulo 3.

“‘Rapsddia em agosto” busca refletir essas probleméticas, desde a
culpabilidade do Japéo, a vergonha na memaria e a dor causada pelas bombas
atbmicas. Cada geracdo presente no filme tem sua propria relacdo com a
memoéria de dor dos bombardeios atémicos, devido as probleméticas que seus
proprios tempos inseriram na memoaria.

A partir do filme de Kurosawa, foi possivel estabelecer lacos entre essas
questdes culturais e politicas que cerceiam o “esquecimento” japonés. O longa
evidencia o que é explanado nos dois primeiros capitulos: fatores coercitivos
externos a cultura japonesa e internos a ela dentro das politicas do pés-guerra.
A personagem de Kane, por exemplo, ao elaborar frases que culpabilizam
somente a guerra pelo bombardeio atdmico, estd a reproduzir a narrativa de
coercao do pos-guerra.

A primeira geragao tem a “memoria proibida” e a “memdria indizivel”,
impedida de repensar o evento, podendo se manifestar apenas entre aqueles
gue também estavam presentes ou nas cerimdnias dos dias 6 e 9 de agosto. A
segunda geracao carrega a memoria da vergonha, aceitando a alusao de culpa
gue a bomba atémica significa para o Japao, assim como nédo querem confrontar
a memoria, pois sabem que o passado do pais nao € tao limpo quanto acreditam.
A terceira geragao, a mais distante temporalmente, conhece os eventos como
se descrevem em livros didaticos, mas desconhece a profundidade da dor. Além
do mais, essa geragcdo nao carrega nenhuma memoaria latente, mas, por meio

dos gatilhos proporcionados pelo lugar de memoria, entram em contato com a
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memo©éria de dor. Os questionamentos feitos pela terceira geragdo séo reais, pois
ajudam a entender que os bombardeios atémicos de Hiroshima e Nagasaki
foram causados deliberadamente, ndo como a narrativa mitica propde, como se
0s bombardeios “s6 tivessem acontecido”.

Kurosawa né&o buscou criar um filme que vitimiza o Japao e seus civis,
muito menos aluir as culpas do Japao “antes da guerra”, mas sim demonstrar
como ha uma memdria que permeia 0 seio nipdnico.

O filme parece abracar o artigo 9 da nova constituigédo e buscar retratar a
paz, deixando em evidéncia a frase de George Lucas na cerimonia do Oscar de
1990: “ndo podemos ser felizes juntos?”. Talvez, a cena mais clara dessa ideia
seja as pazes entre Clark e Kane, préximas ao fim do longa. Com essa cena, 0
diretor parece querer demonstrar que as narrativas em torno do pos-guerra sao
apenas isto: narrativas. No meio da disputa de memarias, ha seres humanos que
vivem, sentem e morrem, sendo que muitos apenas querem o reconhecimento
de sua existéncia e suas dores.

Entretanto, mesmo que Kurosawa nao busque vitimizar ou culpabilizar o
Japdo mediante os atos da Segunda Guerra Mundial, a memaria de dor japonesa
nao sera honesta consigo mesma enquanto ndo reconhecer a existéncia de erros
devido ao préprio comportamento cultural do Japao anterior ao fim do conflito.
Isso ndo significa que os eventos da “bomba atdomica” e a “crueldade nipbnica”
estejam intrinsecamente interligados, ndo sdo meros causa-efeito. Porém, séo
eventos independentes entre si, mas, para serem confrontados, devem ser feitos
em sua totalidade, pois enquanto houver a “omissédo dos pecados” de um lado,
havera o eterno ciclo do: “E os estupros de Nanking?°®” ao “A bomba atdémica
nao era necessaria”.

Em suma: ou hd um questionamento de ambos os atos, ou ndo ha como
reconhecer os erros e a crueldade de nenhum lado. Mesmo que o Estado

japonés tenha emitido uma série de “desculpas” publicas (WIKIPEDIA, 2020)°2,

% A crueldade em Nanking € amplamente reconhecida, porém essa situacdo em que nao se
conclama legalmente pela responsabilizacdo dos envolvidos permite que grupos e ideias
negacionistas se proliferem. Um caso conhecido do assunto seria o de Chieko Mukai, filha de
Toshiaki Mukai — um dos dois tenentes executados pela responsabilidade na “competicdo de
Nanking” (que ocorreu entre os tenentes Tsuyoshi Noda e Toshiaki Mukai, tendo sido uma
disputa para ver quem entre os dois conseguiria matar 100 pessoas com a espada primeiro), em
1937%. Em seu livro, Chieko nega todas as acusacGes, afirmando que a “grande competigdo de
cabegas em Naking” jamais ocorreu e teria sido apenas barulho da midia. (SEATON, 2006).

91 A referéncia apenas relne as “desculpas” emitidas em ordem cronolégica.
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ainda ndo houve uma responsabilizagao “legal” pelos atos cruéis do Japao em
outros paises, em especifico as “mulheres de conforto”, na Coreia do Sul®?.

Mas o que na pratica isso significa? Significa que quanto maior a distancia
do Japao consigo mesmo, maiores as chances de se reverterem as conquistas
pacificas do pos-guerra, tais como no artigo 9 (A rendncia a guerra). lgarashi
(2011) é enfatico em afirmar que a populacéo japonesa abracou o artigo 9 e tem
lutado pela sua manutencao. Ja Kijima (2009) aponta quatro fatores que sao
determinantes na manutencdo do artigo: o povo japonés, a pressao das nacdes
do leste asiatico, a mudanga nos paradigmas de “defesa” do Jap&o®® e a
transformacao do povo em um agente na acéo de busca pela paz.

Todavia, tal distanciamento do Japdo consigo mesmo pode acarretar uma
leve inclinagdo a agbes em diregdo ao “passado”, como argumenta Jodo Fabio
Bertonha (2014), ao afirmar que o Japéo tem feito mudancas estratégicas para
aumentar sua capacidade de acao militar.

Primeiro, como o préprio autor afirma:

A lei japonesa vetava, além disso, que o orcamento dessa Agéncia de
autodefesa possa superar 1% do PIB nacional. Um por cento do PIB
de um pais como o Japéo representava, porém, um dos maiores
orcamentos militares do mundo e o pais, mesmo antes das atuais
reformas, estava longe de ser desarmado. As forcas de autodefesa
contavam, por exemplo, com varias centenas de milhares de homens,
alguns milhares de tanques e blindados, [...]. Sua Marinha contava com
dezenas de navios de guerra e centenas de avides de patrulha e a
Forca Aérea com centenas de avifes e misseis, muitos dos quais de
Ultima geracdo. Grandes industrias japonesas também fabricavam
material militar de primeira linha. Essa for¢ca militar sofreu cortes em
orcamento e efetivo nos anos 1990, seguindo o fim da Guerra Fria, mas
0 Japdo nunca foi um pais realmente desarmado (BERTONHA, 2014,
p. 40).

Logo, esses avancos japoneses na autodefesa nao significam uma
expressa novidade ou a criacdo de algo totalmente novo para as ultimas sete

décadas, mas sim a intensificacdo de algo ja existente. Segundo Bertonha, o

92 Um artigo publicado na Korean Times, em dezembro de 2015, debatia a visdo das vitimas
sobre o pedido de desculpas do governo japonés e a compensacao monetaria oferecida. Uma
das vitimas chegou a afirmar que “O que ndés queremos ndo € uma compensacao monetaria,
mas uma resposta legal. Nao queremos dinheiro. Aqueles que cometeram crimes precisam
responder legalmente. Irei lutar até o dia que eu morrer” (SE-JEONG, 2015).

93 “Estabelece a ideia de que, no lugar de formar aliangas militares que pressupde a existéncia
de Estados inimigos, o Japao tenta alcancar a seguranca estabelecendo um quadro abrangente
de seguranga regional.” (KIJIMA, 2009, p. 173).
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Japéao faz suas mudancas politicas de forma longa e gradual. Nesse caso em
especifico, a partir de pequenas mudancas pouco a pouco em seu aparato
bélico.

Entretanto, o proprio autor afirma que essas pequenas mudancas ainda
estdo longe de equiparar o Japao a uma poténcia militar, como a China. Para
gue o Japéao alcancasse o nivel bélico de uma poténcia desse porte, seria preciso
que “(gastos) militares teriam que ser aumentados exponencialmente e até
mesmo uma capacidade nuclear teria que ser adquirida, o que a sociedade
japonesa ainda ndo aceita®®” (BERTONHA, 2014, p. 41).

Essas mudancas podem ser explicadas a partir de duas problematicas
japonesas, primeiro em funcao dos “Agora = aqui’ que adaptam o Japao para as
necessidades do presente, como a rapida ascensao da China ou o terrorismo.
Em um segundo momento, por conta do “esquecimento” parcial da memoria
japonesa sobre o “velho Japao”, que impediu um enfrentamento real das proprias
acoes bélicas do Estado japonés.

Obviamente, o Japéo voltar a ter pressdo militar externa nao significa
necessariamente que se tornara o mesmo Japao imperialista do século XX,
todavia é exatamente isso que tanto a populacdo como as nac¢bes do leste
asiatico temem.

Considera-se, entdo, que os selfs japoneses estdo cada vez mais
distantes da memaria em torno dos acontecimentos da Segunda Guerra Mundial
— como visto durante a analise do filme. Cabe o aumento da importancia dos
“lugares de memoéria”, que permitem que 0s novos selfs entrem em contato com
a narrativa da bomba atémica, além de ser preciso expandir a discusséo para
aguéem dos lugares oku, em que € conferido o direito de protestar e dialogar
sobre o assunto.

A pesquisa de Kobayashi Toshiyuki (2007), publicada pela NHK, revela
justamente como o interesse entre 0os mais novos pelo assunto tem diminuido ao

longo das décadas.

94 Uma pesquisa produzida pela Nippon Hoso Kyokai (NHK), entre 2000-2005, e veiculada em
2007, por Kobayashi Toshiyuki, aponta que no Japdo pelo menos 78% dos entrevistados
consideram que é errado utilizar ou possuir o poderia nuclear. A NHK é uma organizacédo de
midia do governo do Japéo.
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Esse problema fica mais visivel dentro da pesquisa de Kobayashi quando
se denota que um a cada quatro residentes de Hiroshima nédo sabe a data do
bombardeio atémico da prépria cidade. Sua pesquisa também apontou que para
a pergunta “Como preservar o legado atdbmico?”, a maioria das respostas (87%)
seja por meio da educagao escolar, enquanto apenas 47% das respostas levam
em consideracao a experiéncia dos sobreviventes como uma forma de manter o
legado atébmico vivo.

Paralelamente o0s entrevistados pela mesma pesquisa que Sao
estadunidenses tendem a ser mais favoraveis ao bombardeio atdmico quando
mais velhos. Entre os que responderam que a bomba atémica teria sido
“definitivamente uma forma correta de responder / provavelmente correta”, tem-
se 42%, para os entre 20-30 anos, e 70, para os com mais de 60.

Naturalmente a distancia temporal entre o presente e os dias 6 e 9 de
agosto de 1945 faz com que o numero de sobreviventes se reduza
gradativamente. Por isso, torna-se necessario que os selfs sobreviventes ao
bombardeio atbmico tenham seus registros feitos na Histéria. Portanto, cabe ao
historiador a tarefa de trazer essas narrativas a luz, combatendo a ideia de que
existem memorias “vergonhosas”, “proibidas” ou “indiziveis”, antes que esses

selfs sejam permanentemente esquecidos.



112

Fonte filmicas citadas:
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Anexo 1.1 — Tabela comparativa entre as constituicfes de 1898 e 1947.

Constituicao do | Constituicdo do Japéao
Império do Japao poés-guerra.
Ano 1898 1947
Soberania Soberania do | Soberania popular.
Imperador. (Artigo 1)
O Imperador E sagrado e inviolavel, | E um simbolo da paz e da
chefe maior do Estado | unidade nacional. (Artigo
imperial. 1)
Poder militar Sob o] comando | Renuncia a  guerra,
supremo do Imperador. | desmantelamento  das
Recrutamento forcas armadas. (Artigo
masculino. 9)
Separagéo dos | Nao ha. Separacgado dos poderes:
poderes. criacAo do cargo de
primeiro ministro e a
criacao de um
parlamento bicameral
(Capitulo IV e V).
Igualdade de género. Nao ha direitos | Igualdade de raca e

femininos ao voto e

género. (Artigo 14)




117

guestdes legais como

divércio.

Anexo 3.1 Divisao das sequéncias do filme

Sequéncia 1 - Mostra Tadeo desanimado e entediado enquanto toca o 6rgéo de
sua avo ,buscando identificar o problema, até que Tami vai a sala onde ele se
encontra para comunicar a chegada de uma carta do Havai.

Sequéncia 2 - A leitura da carta por Tateo que é cercado por sua irma, primos e
avo. Eles leem a carta de seu pai que parece bem contente com o encontro de
seus parentes americanos. Eles visualizam as fotos enviadas por Tadeo juntos,
enquanto a avo demonstra certa desaprovacdo com o0 que estad havendo, os
netos se empolgam com a carta e o convite de Clark para que Kane va visita-los
também.

A sequéncia se fecha com Kane evitando a discusséo do assunto e seus
netos reclamando de sua teimosia e vida arcaica, enquanto ela anda ao som do
orgao quebrado o que pode insinuar que ela, também, néo teria conserto.
Sequéncia 3: A sequéncia se passa ao redor do jantar deles, a comida,
supostamente deliciosa para a velha Kane, para os netos seria apenas uma
“gororoba” horrorosa, questionando os padrdes culinarios de Kane, os netos
conseguem fazer com que ela ceda para que Tami passe a cozinhar.

A cena final se fecha com os netos comemorando que Tami ir4 cozinhar
a partir daquele momento e o planejamento de uma ida a cidade no dia seguinte,
fazer compras, ao som do 6rgéo estragado.

Sequéncia 4 — Visita dos netos a Nagasaki e seu centro historico.
Sequéncia 5 - A cena se passa com a volta dos trés netos da cidade. Uma janta
feita por Tami, e todos eles satisfeitos e felizes tanto com o dia e a comida. Uma
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breve narrativa de vitimizacao japonesa feita pelos netos enquanto a avo traz a
narrativa de coercdo, em que a guerra seria a culpada e por fim conta a histéria
de um de seus irmaos, Natakichi.

Sequéncia 6 - Tami e Tateo vao a busca das supostas arvores que teriam
“cometido suicidio juntas”. Ao encontrar e observéa-las, voltam para casa e veem
Kane e uma estranha senhora em siléncio durante certo tempo enquanto se
olham. Logo apds no jantar, Tateo surge com uma carta para os parentes do
Havai e Shinjiro questiona sua avo sobre a estranha senhora que a encarava em
siléncio, a tarde.

Sequéncia 7 - Kane se lembra do nome de outro irméo, Suzuchiki, o irmao mais
novo. Ela conta brevemente o que se lembra dele, intrigando os netos com uma
historia misteriosa.

Sequéncia 8: Os netos vdo a um piquenique na cachoeira da historia de
Suzuchiki e 14 encontram uma cobra que poderia vir a ser de onde Suzuchiki
teria tirado os olhos que tanto desenhava. Ao voltarem para casa, encontram
Kane e outras senhoras praticando uma sutra budista. Kane entdo conta a
histéria do olho da bomba para os netos.

Sequéncia 9 - Kane conta aos netos a histéria de Suzuchiki salvo pelo espirito
da agua.

Sequéncia 10 - Eles confirmam a autenticidade da hereditariedade de Suzujiro
pelos nomes dos irmdos. Os pais dos netos voltam do Havai. H& um conflito
moral quanto aos interesses dos “adultos”, assim chamados pelos netos, em
direcdo ao bem-estar da avo e a relagdo com os novos parentes.

Sequéncia 11 - Essa cena mostra a vinda de Clark, filho de Suzujiro, para o
Japao, em resposta ao ultimo telegrama enviado. Clark, ao contrario do que
pensava Machino e Tadeo, demonstra tristeza e luto para com a morte de seu
tio. Eles entéo visitam o monumento feito em frente a escola que o avd lecionava
e presenciam uma cerimonia de luto das criancas que sobreviveram aquele dia.
Sequéncia 12 - Ja na casa de Kane, os netos arrumam o local que Clark
descansaria. Kane e Clark se entendem e o 6rgéo € consertado. A resolucao dos
conflitos, entédo, € marcada pela rapsddia tocada por Tateo e cantarolada pelos
netos. Clark participa da cerimodnia budista no dia 9 de agosto e se diverte com
as criancas, até gque uma carta vinda de sua terra natal o comunica do

falecimento de seu pai.
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Sequéncia 13 - Clark volta para o Havai. Uma grande tempestade se forma nos
céus, e Kane revive o dia do bombardeio atdmico. Kane tem um “surto” e parte
em direcao a cidade, buscando avisa-los do que estaria por vir; o flme se fecha
com Kane correndo contra a tempestade e seus familiares tentando alcanca-la,

Sém Sucesso.

Anexo 3.2. CORACAO DO SUTRA DA SABEDORIA

O Shariputra, forma néo se diferencia de vazio, vazio ndo se diferencia de
forma. Forma é exatamente vazio, vazio € exatamente forma. O mesmo € para
sentidos, percepc¢ao, impulsos e consciéncia.

O Shariputra, todos os dharmas s&o marcados pelo vazio, ndo aparecem e
nem desaparecem, ndo Sao impuros e nem puros, sem perdas e nem ganhos.

Portanto no vazio ndo ha formas, nem sensacoes, percepcdes, impulsos e
consciéncia; ndo ha olhos, ouvidos, nariz, lingua, corpo e mente; ndo héa cor,
som, cheiro, sabor, tato, objeto do pensamento; sem o mundo da visdo, sem o
mundo da consciéncia, sem ignorancia e o fim da ignorancia; sem velhice, sem
morte e sem o fim da velhice e da morte; sem sofrimento, sem causa do
sofrimento, sem a sua extingdo e sem objetivo; sem conhecimento e sem
ganhos; sem nada obter o Bodhisattva em paz praticava o Prajna Paramitta.

Sem obstaculos na mente; sem obstaculos o medo desaparece. Para além
do pensamento em ilusdo, este é o Nirvana. Todos os Budas do passado,
presente e futuro, vivem o Prajna Paramitta. . Portanto obtém a completa e
perfeita lluminagcéo. Portanto, conhegam o Prajna Paramita, o grande mantra da
transcendéncia, o grande mantra da iluminacdo, o mantra sem limites, o supremo
mantra, podendo remover todo o sofrimento, este é a verdade, sem falsidades.
Entdo recitem o mantra Prajna Paramita, recitem o mantra que diz: va, va, va

além, va além do além, Prajna Paramita.



