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RESUMO

Apresentado como tema a relagdo entre memoria, identidade em narrativas de
determinadas produgbes cinematograficas, esta dissertacdo busca compreender e
tracar, dentro do contexto do cinema asiatico contemporaneo, conceitos de identidade
€ memoria e como eles sao, através de uma analise filmica, aplicados a uma estrutura
narrativa que os compdem cinematograficamente. Através de um novo cinema
apresentado por Hou Hsiao-Hsien, abordaremos, dentre uma vasta obra, filmes que
buscaram resgatar uma identidade e memaria que sempre pareceu estar fragil em um
pais subdesenvolvido e constantemente colonizado, sofrendo imposi¢des externas e
passando por guerras. Cidade do Desencanto (Béiqing chéngshi,1989); O mestre das
marionetes (Xi meng ren sheng, 1993); Bons homens e Boas mulheres (Hao Nan Hao
Nu, 1995) compdéem a trilogia do diretor, denominada por muitos criticos como
“Trilogia de Taiwan”. As obras acham o ponto de intersecdo entre o periodo da
ocupacao japonesa em seu pais no fim da Segunda Guerra Mundial e a ascenséo do
Partido Nacionalista Chinés na ilha. Para esse estudo usaremos uma analise filmica
comparativa. A trilogia que Hou criou é famosa por mostrar grandes acontecimentos
de seu pais, pela ética de familias e individuos comuns, colocando o espectador como
um observador real dos acontecimentos que sempre assolaram o pais, analisando
conceitos, perspectivas e acontecimentos impostos a seu pais de origem, fazendo
também criticas ao capitalismo, guerras e colonizagédo. Essa analise comparativa tem
base na hipotese, que no filme ha uma linguagem em comum sendo desenvolvida,
que perpassa pela memdria do povo para entender a identidade atual, utilizando um
regime especifico de imagens para compor essa visdo cinematografica, expondo os
dispositivos que proporcionaram a construgao de cada filme e suas transitoriedades,
o contexto historico do Novo Cinema Taiwanés ou The Taiwanese New Wave, a
relacdo com as referéncias estrangeiras e locais para que possamos compreender
essa nova estética e as percepcoes de identidade que ela gera, entendendo, assim,

os processos de memoria e narrativa filmica.

Palavras-chave: cinema asiatico; Hou Hsiao-Hsien; identidade; memoria; narrativa.



ABSTRACT

Presented with the theme of the relationship between memory and identity in the
narratives of certain cinematic productions, this dissertation seeks to understand and
outline, within the context of contemporary Asian cinema, the concepts of identity and
memory and how they are, through film analysis, applied to a narrative structure that
cinematically composes them. Through the new cinema presented by Hou Hsiao-
Hsien, we will address, among a vast body of work, films that sought to reclaim an
identity and memory that always seemed fragile in an underdeveloped and constantly
colonized country, subjected to external impositions and enduring wars. City of
Sadness (Béiqing chéngshi, 1989); The Puppetmaster (Xi meng ren sheng, 1993); and
Good Men, Good Women (Hao Nan Hao Nu, 1995) make up the director's trilogy,
referred to by many critics as the "Taiwan Trilogy." These works find the intersection
between the period of Japanese occupation in Taiwan at the end of World War Il and
the rise of the Chinese Nationalist Party on the island. For this study, we will use a
comparative film analysis. The trilogy created by Hou is renowned for portraying
significant events in his country through the lens of ordinary families and individuals,
placing the viewer as a real observer of the events that have long plagued the nation,
analyzing concepts, perspectives, and events imposed on their homeland, while also
critiquing capitalism, wars, and colonization. This comparative analysis is based on the
hypothesis that there is a common language being developed in the films, which
traverses the memory of the people to understand the current identity, using a specific
regime of images to compose this cinematic vision. It exposes the devices that
facilitated the construction of each film and their transitory nature, the historical context
of the New Taiwanese Cinema or The Taiwanese New Wave, and the relationship with
foreign and local references to comprehend this new aesthetic and the perceptions of
identity it generates. Thus, it seeks to understand the processes of memory and filmic

narrative.

Keywords: asian cinema; Hou Hsiao-Hsien; identity; memory; narrative.



RESUMEN

Partiendo del tema de la relacion entre la memoria y la identidad en las narrativas de
ciertas producciones cinematograficas, esta investigacion tiene como objetivo
comprender y definir, dentro del contexto del cine asiatico contemporaneo, los
conceptos de identidad y memoria, y como estos se aplican, a través del analisis
filmico, a una estructura narrativa que los articula cinematograficamente. A través del
nuevo cine propuesto por Hou Hsiao-Hsien, se abordan, dentro de su extensa
filmografia, tres peliculas que buscan rescatar una identidad y una memoria
histéricamente fragiles, en un pais subdesarrollado y continuamente colonizado,
sometido a imposiciones externas y conflictos bélicos persistentes. City of Sadness
(Beiging chéngshi, 1989), The Puppetmaster (Xi meng ren sheng, 1993) y Good Men,
Good Women (Hao Nan Hao Nu, 1995) conforman la trilogia del director, conocida por
la critica como la “Trilogia de Taiwan”. Estas obras exploran la interseccién entre la
ocupacion japonesa en Taiwan al finalizar la Segunda Guerra Mundial y el ascenso
del Partido Nacionalista Chino en la isla. Para el desarrollo de este estudio se emplea
un analisis filmico comparativo. La trilogia de Hou destaca por representar
acontecimientos clave de la historia taiwanesa desde la mirada de personas comunes,
situando al espectador como un observador directo de los hechos que han marcado a
la nacion. Al mismo tiempo, las peliculas cuestionan el capitalismo, las guerras y la
colonizacion. Esta investigacion parte de la hipdtesis de que en estas peliculas se
construye un lenguaje comun que atraviesa la memoria colectiva para comprender la
identidad presente, utilizando un régimen visual especifico que configura esta vision
cinematografica. Se analizan también los recursos narrativos y estéticos que
permitieron construir cada filme y su caracter transitorio, el contexto histérico del
Nuevo Cine Taiwanés o Taiwanese New Wave, y la influencia de referencias tanto
locales como extranjeras para entender esta nueva estética y las formas de identidad
que produce. En definitiva, este trabajo busca comprender los procesos de la memoria

y la narrativa filmica como mecanismos de construccion identitaria.

Palabras clave: cine asiatico; Hou Hsiao-Hsien; identidade; memoria; narrativa.
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1 INTRODUGAO

Desde 1544 a regiao insular de Taiwan tem sido um territério colonizado,
trocando de colonizadores desde entdo. Em 1895 se tornou territorio japonés, que
durou até 1945 (periodo retratado nas trés obras estudadas), o fim da Segunda Guerra
Mundial marcou a retirada do dominio japonés da ilha.

No século XIX, sob regime dos japoneses durante aproximadamente
cinquenta anos, fazendo a educagao ser pautada com uma cultura estrangeira, onde
nas escolas eram ensinadas a alfabetizagédo japonesa e seus costumes, o pais ndo
tinha um lider proprio, sendo sempre de outras nacionalidades, assim, a cultura nos
meios de comunicagao sempre fora baseada em conceitos externos a ilha: literatura,
programas televisivos, musica e, é claro, o cinema. Com a saida do Japao, o partido
nacionalista Kuomitang se refugia em Taiwan apds o partido comunista, liderado por
Mao Zedong assumir o poder na China Continental em 1949.

A Guerra Civil Chinesa (1946 — 1949) resultou em mais de 2 milhdes de
chineses refugiados em Taiwan, dentre eles os membros do partido nacionalista. No
ano 1949, com uma instabilidade politica e crescentes guerras, a regiao virou territério
chinés, foi palco de conflitos civis e bélicos. S6 em 1988, com o fim da Lei Marcial, o
pais tem seu primeiro lider taiwanés (ainda que do partido chinés). Segundo Santos

(2020, p. 58), com seu primeiro representante conterraneo, para o pais isso

representava a maioria da populacdo e defendia a liberalizagdo, a
democratizagdo e a internacionalizagdo. [...] Durante o periodo de
democratizagdo, foram criadas varias instituigbes culturais por artistas e
intelectuais, bem como movimentos e organizagbes indigenas, cuja
populagdo passou, finalmente, a ter representacéo na sociedade e na vida
politica da ilha.

Em linhas gerais, € nesse contexto que surge, em 1989, o primeiro filme de
um diretor que tenta olhar para tras e resgatar uma identidade a partir das memdrias
do seu pais. Um novo cinema surge, que pretende mostrar uma visdo nacional,
contradizendo o partido chinés, buscando uma memaria popular, uma identidade
taiwanesa. Para uma melhor proximidade desses conceitos, os filmes sdo abordados
a partir de pessoas comuns, das mais afetadas por todo o clima de instabilidade e
repressao, afim de se criar uma identidade em tela, uma narrativa nacional que

dialogue com muitos dos habitantes da ilha.
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Diferente dos demais colegas realizadores que compdem o cinema novo
de Taiwan, Hou Hsiao-Hsien nao estudou no estrangeiro. Hou buscou suas fontes em
figuras tipicas de seu pais, como veremos mais a frente em Mestre das Marionetes
(1993) e em Bon Homens, Boas mulheres (1995) e estudando “nas tertulias' que eram
frequentemente organizadas entre varias personalidades, como Peggy Chiao, Edward
Yang [...] que foram importantes para sua educagao cinematografica” (Santos, 2020,
p. 59).

Hou, até 1987, era conhecido por tratar suas narrativas histéricas de forma
ordinaria e captando detalhes cotidianos de pessoas comuns, e como pano de fundo,
uma memoria coletiva dos acontecimentos que permearam o pais. Apesar de seus
filmes anteriores aos anos 1990 serem voltados para temas autobiograficos,
retratando infancia e adolescéncia, devido a censura provinda da Lei Marcial, como
veremos no capitulo sobre Cidade do Desencanto, eram tramas comedidas e nao
abordavam abertamente questdes politicas. Os filmes do diretor, entretanto, sempre
se voltaram para um tema em comum: a identidade.

Como afirma a pesquisadora em cinema asiatico Camila Vieira da Silva:

Diferente da producgdo audiovisual hegemoénica que se adequa ou reproduz
determinados padrdes mercadoldgicos e perfis de género, este cinema
contemporéneo transnacional explora imagens que fogem do modelo de
representacdo do cinema industrial. Sdo obras filmicas singulares que
radicalizam novas formas de compreender o cinema com base em elementos
sensoriais (Silva, 2010. p. 9).

A busca que percorre pelo passado € a construgcdo da memoria do seu
povo. Utilizando-se de varios dialetos dentro de seus longas (taiwanés, chines,
japonés shangainés, lingua de sinais, etc.) como forma sutil de contrariar a memoria
nacional que a China e outros colonizadores do pais tentaram impor e o dia-a-dia das
pessoas comuns sob todo esse contexto viraram uma marca narrativa do diretor.

Sobre isso, Silva afirma:

Trata-se de uma aposta em uma narrativa filmica, que nao é dar ordem de
uma estruturagdo linguistica — uma concepcédo de narragdo reduzida a
processos linguisticos, onde os enunciados representam um mero estado das
coisas — mas que é, sobretudo, de natureza imagética e sensorial (Silva,
2010. p. 71).

' Coletivo de pessoas intimas em prol de um mesmo objetivo.
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O diretor foi um dos principais responsaveis por diversas reformas na
industria cinematografica de Taiwan e muitas delas tiveram um forte efeito no novo
cinema que se estabelecia no pais, estabelecendo e criando caracteristicas cruciais
do movimento como os planos estaticos, longos, composigdes complexas, planos
sequéncias rebuscados (como visto em Flores de Shangai?), bem como narrativas
através do prisma de pessoas comuns e suas relagdes com a memoria, e também a
“procura de uma performance melhorada através da improvisagdo motivou o uso de
planos cada vez mais longos” (Udden, 2017, p. 46).

Com o fim da Lei Marcial, em 1987, acontecimento histérico abordado de
forma mais aprofundada no proximo capitulo desta dissertacédo, o discurso cultural
taiwanés comegou a centrar-se em aspetos da historia local até ai reprimidos pelo
governo nacionalista. Nesse periodo, a atengcdo comegou a se voltar para aspectos
da historia local que haviam sido reprimidos pelo governo nacionalista até entao. Foi
somente apds esse periodo que muitos assuntos tabus, tanto anteriores como
posteriores a 1949 - ano da derrubada do governo de Chiang Kai-shek e da
instauragcdo do governo socialista de Mao Zedong -, passaram a ser debatidos de
forma mais clara e aberta.

Essa transformacéo permitiu uma revisao e uma analise mais aprofundada
de eventos e questdes que moldaram a sociedade taiwanesa, fornecendo um espaco
para reflexdo e dialogo sobre o passado, o presente e o futuro da nacdo. E a partir
desse contexto historico e politico que as obras do cineasta Hou ganham relevancia,
pois elas exploram e abordam esses temas anteriormente silenciados, contribuindo
para a construgdo de uma narrativa mais abrangente e critica da identidade e da
experiéncia taiwanesa.

Nesse contexto, em 1989, nasce o que seria conhecido como “Trilogia de
Taiwan” com Cidade do Desencanto sendo o primeiro deles e uma reflexao sobre o
passado nacional, iniciando com a rendigdo do Japao em 1945, (colonizador de
Taiwan até entdo) e termina em 1949 com a tomada do pais para a Republica da
China e sendo o primeiro filme a retratar o incidente de 28 de fevereiro de 1947, onde
milhares de civis foram massacrados pelo partido autoritario Kuomintang.

Os filmes da triade fazem um paralelo entre o periodo retratado (pos

Segunda Guerra Mundial e ocupagao por um governo nacionalista) e o periodo em

2 Filme de Hou de 1998. Filme sobre uma Shangai em ascensao apresentada por 4 grandes bordéis.



14

que o filme é feito (apés 1987 com o fim da Lei Marcial) sendo ambos periodos de
transicao de um otimismo provindo de uma libertagéo cultural e politica, mas também
medo e ansiedade de um novo governo autoritario. Esse tipo de paralelo histérico visto
em seus filmes esta relacionado ao que Walter Benjamin chamaria de narrativa
histdrica, que defende que todas as representagdes do passado sdo definidas pelas
particularidades politicas e culturais do momento especifico do qual emergem,
abordagem que podemos ver de maneira mais aprofundada em seu texto A Crise do
Romance (1930) e sendo complementada, dentre sua diversa obra, pelos textos:
Experiéncia e Pobreza (1933), A obra de Arte na era da reprodutibilidade técnica
(1935) e O Narrador (1936).

Morte e memoria possuem, nesse sentido, uma relagdo intrinseca: a
memoria, quando abrangente, abrange tudo que diz respeito a uma coisa,
compondo o narrador, assim, a sua histéria. A memoria vem acompanhada
do desaparecimento dessas mesmas coisas que sao narradas, um
desaparecimento que representa o poder da morte. Acerca disso, Benjamin
da o exemplo da épica poética, mais precisamente de Mnemosyne, a deusa
da reminiscéncia, a sua maior representante (Castro, 2016, p. 170).

Hou, ainda em Cidade do Desencanto, trabalha através dos
acontecimentos marcantes do pais, que envolvem questbes como a identidade
nacional e volta a memdrias de um passado doloroso para entender como isso moldou
a identidade taiwanesa contemporanea, além de trabalhar a tensdo que surge do
antagonismo entre governos autoritarios colonizadores e os colonizados.

Hou né&o representa os acontecimentos de forma direta, centrando-se em
como isso reverbera na vida cotidiana, criando uma memoaria popular de tais eventos
através de pessoas comuns. O emprego de fotégrafo de um dos protagonistas de
Cidade do Desencanto é uma simbologia que remete a ideia de memdria, uma
memoria através das familias, criando um senso de identidade coletiva. A vida
particular dos protagonistas €& abordada visualmente, mas os grandes
acontecimentos, principalmente relacionados aos governos autoritarios, ndo surgem
na tela, mas através de radios, letreiros, narragdes, etc.

Podemos afirmar que o diretor filtra a histéria do pais através da
subjetividade de pessoas comuns, nos fazendo lembrar que todo acontecimento e
conhecimento historico € mediado por uma subjetividade. Dito isso, ao permitir que a
historia flua de diferentes narrativas de pessoas da comunidade rural ou da classe

proletaria em cidades urbanas, o filme foge da limitagdo da “histéria convencional”
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normalmente contada por uma visao que parte dos colonizadores e pessoas de alta
classe, nao reduzindo as complexidades singulares da existéncia humana em uma
“narrativa convencional/oficial”, assim sendo, a histéria € apresentada como um
processo em curso, perpassando pela memoaria de varias familias e individuos.

Assim como o Brasil, Taiwan € um pais que engloba o chamado Sul
Global®, marcados por eventuais governos repressores que possuem como politica
sociocultural uma censura aos meios de expressao artistica e a caréncia em
investimentos nas areas culturais, como o cinema.

Estudar o cinema de Hou Hsiao-Hsien torna-se primordial para entender e
aprimorar o modo como é também construido e realizado o cinema brasileiro* (com
ambos sendo colonia de Portugal em determinado momento da historia),
especialmente o cinema independente, que busca cartografar uma identidade prépria
e utilizando-se como dispositivo® acervos pessoais e culturais para trabalhar memoaria.

O cinema em paises com pouco recurso para arte ou que tem
sucateamento desse segmento cultural encontram dificuldades semelhantes, além de
que, sédo cinemas que se distanciam do mainstreaming (corrente dominante). Desse
modo, percebendo a falta de espaco para filmes que trabalham onde a identidade,
memoria se encontram dentro da narrativa para compor uma nova forma filmica, vé-
se uma justificativa para realizar trabalhos académicos que contribuam com esses
segmentos cinematograficos.

Taiwan € um pais que sofre muito com o estrangeirismo e falta de interesse
pelo cinema nacional, além de uma precariedade para com a arte, € mesmo assim
Hou, tanto na época da trilogia como hoje, produz obras que dialogam com questdes
que continuam pertinentes a Taiwan e enfrenta os mais diversos problemas politicos
e burocraticos por isso. E exatamente essa relevancia que torna o estudo de suas
obras tao importante, pois elas estabelecem um dialogo significativo com outros
lugares subdesenvolvidos ou em desenvolvimento que também buscam

representacdes auténticas de seus povos. Além disso, essas obras abrem novas

3 Sul Global é um termo que entrou em voga no fim dos anos de 1980, coincidindo com o fim da Guerra
Fria e inicio de uma nova conjuntura politica em mundo globalizado, a fim de denominar os paises
integrantes do chamado Terceiro Mundo: paises em desenvolvimento e subdesenvolvidos.

4 A pesquisa ndo tem este como um de seus pontos principais, contudo é importante salientar que o
cinema de um local ndo esta isolado no mundo, ele dialoga com produgdes diversas e em outras
manifestagdes artisticas, o sentimento de relacionar estes cinemas € a necessidade de aproximar
cinemas longinquos, mas que tem tanto em comum, como sera mostrado e percebido.

5 Dispositivo € um conceito versatil, mas nesse contexto sao proposi¢des e formulagdes que contribuem
para que a linguagem audiovisual se desenvolva e que o filme se concretize de forma coerente.
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possibilidades cinematograficas para explorar e retratar de forma mais precisa e
envolvente a diversidade e a experiéncia humana em contextos similares.
Compreender o cinema de Hou é essencial para entender o cinema
contemporaneo e suas demais expressoes em paises que um dia foram ou ainda sao
colénias, para entender o cinema em paises economicamente afetados e para
entender o cinema em si, para que possamos perceber seus limites e fronteiras, assim
transformando-as e expandindo. A trilogia de Taiwan é um 6timo exemplo que ilustra
e sintetiza bem essa perspectiva. Para melhor compreensdo dos fatos histéricos
citados nessa introducgéo, na Figura 1 ha uma linha do tempo resumindo as trocas de

governos em Taiwan.

Figura 1 — Linha do tempo de ocupagdes em Taiwan

Linha do tempo de ocupacgdes em

1895 1945
1950 1989
o O partido chines
Torna-se territorio nacionalista Kuomitang Taiwan torna-se  Langamento de Cidade
do Japao Crae cerEls A i Republica da China do Desencanto

R R R R ]
Ssssssssssnssns

1544 1945 1949 1987
Portugal coloniza Japao perde Il Guerra A”%’e da Gu?rra Cl,wl Lel Marclal ¢
Chinesa. Lei Marcial suspensa

a llha Formosa Mundial e deixa Taiwan i )
entra em vigéncia.

Fonte: Autoria propria (2024)
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2 CIDADE DO DESENCANTO (1989)¢

2.1 O velho e o0 novo cinema taiwanés

Se Hou Hsiao-Hsien contribuiu para estabelecer um novo cinema no seu
pais, € preciso entender o que seria o “velho” cinema e porque ele perdeu espaco
para este novo.

Apods a revolugao chinesa em 1949, os filmes produzidos no pais voltam-
se para temas educacionais e alinhados a politica comunista, em outras palavras, o
que Walter Benjamin chamaria no cinema russo de “cinema revolucionario”, que
esclareciam politicamente a populagédo agraria, unindo esse conhecimento politico
com saberes pertinentes a populagéao rural, como afirma na passagem do texto “Sobre

a situacdo da arte cinematografica russa’, de 1927:

[...] levar até eles, através do cinema, conhecimentos histéricos, politicos,
técnicos e de higiene. [...] O projeto de levar até essas comunidades o cinema
e o radio € uma das mais grandiosas experiéncias [...] que agora esta em
curso [...]. E claro que nesses cinemas de provincia sdo os filmes de
esclarecimento politico que ocupam o primeiro lugar. Em primeiro plano
encontram-se filmes sobre praticas como o combate as pragas de
gafanhotos, o uso de tratores, a cura do alcoolismo (Benjamin, 2017, p. 122).

Filmes que nado dialogassem com esse tipo de produgdo eram descartados,
como o0 género mais popular daquele momento: wuxia. Originado das tradicionais
Operas chinesas (jingju), esse tipo de filme consistia em filmes de artes marciais, onde
o protagonista era dotado de nobreza e que luta por justica, até mesmo derrubando
governos, dinastias e feudos se for preciso para alcangar seus ideais de virtude.

Com a proibicao desses filmes na China, ela passou a ser produzida em
Hong Kong e Taiwan nos anos 50. Nesse segmento, para grande popularizagdo do
género em diversos paises, destaca-se o diretor taiwanés King Hu, que revitalizou
esse segmento na segunda metade dos anos 60 até os anos 70, movimentando
dinheiro, prestigio, aclamacao e popularidade para o cinema de Taiwan com filmes
como: Dragon Inn (Long Mén Ké Zhan, 1967) e Um Toque de Zen (Xia nl, 1971),

sendo este ultimo um concorrente a Palma d’Ouro em Cannes de 1975 e o primeiro

6 Este capitulo foi adaptado e aprovado como artigo na revista Passagens da UFC antes da defesa da
dissertacdo sob o titulo: A memaria histérica de Taiwan em A cidade do desencanto (Hou Hsiao-
Hsien, 1989)
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filme do género wuxia a participar do festival, levando muitos cidadaos taiwaneses
aos cinemas.

Filmes que usavam cama elastica para saltos e cabos amarrados aos
corpos dos atores comegaram a ser usado com frequéncias na producao do diretor,
uma vez que seus atores nao tinham pericia com acrobacias, passaram a ser
referéncia para a producado desses filmes, revolucionando os efeitos praticos,
cenografia (a fim de ocultar esses detalhes) e a decupagem e montagem,
aperfeicoando a ilusdo de uma luta fantastica.

No entanto, é nos primeiros anos da década de 1970 que esse género
atinge o seu auge, a medida que a decadéncia do cinema taiwanés se tornava cada
vez mais evidente. Sobre este processo de decadéncia, a pesquisadora em cinema
asiatico Cecilia Mello aponta em seu artigo “Uma viagem pelos cinemas do Leste
Asiatico” (2022):

Devido em parte a forte censura do governo, que inibia todo tipo de
comentario politico, os estudios buscavam emular o produto comercial
americano e repetiam as velhas formulas de melodramas, filmes de kung fu,
romances etc. Esses filmes também vinham perdendo lugar para o cinema
do exterior e para o videocassete, que vinha principalmente dos Estados
Unidos, do Japao e de Hong Kong. Isso prejudicava imensamente o lucro das

bilheterias como também fazia com que a populagao nao se interessasse pelo
cinema do pais (Mello, 2022, p.13).

A medida que a linguagem cinematografica progredia ao longo dos anos,
com marcos como a nouvelle vague nos anos 1960 e a Nova Hollywood nos anos
1970, e a revitalizagdo do cinema wuxia por figuras icénicas como Bruce Lee no inicio
da década de 1970 e Jackie Chan no final da mesma década, Taiwan permaneceu
estagnada em suas férmulas antiquadas e desatualizadas. Estas ja ndo conseguiam
mais cativar o publico nacional em geral, enquanto o pais perdia gradualmente espago
para producdes estrangeiras, que se tornavam a principal fonte de entretenimento e
cultura para a nova geragao. Habitos e tradigdes estrangeiras, mais uma vez,
comecgaram a predominar, relegando as raizes culturais locais a um segundo plano.

E importante destacar que com linguagem cinematografica, quero dizer um
conjunto de procedimentos audiovisuais que constituem um filme. Utilizo a perspectiva
que o tedrico de cinema Jacques Aumont apresenta em seu livro A estética do filme:

Portanto, o cinema, a principio, ndo era dotado de uma linguagem, era

apenas o registro de um espetaculo anterior, ou, entéo, a simples reprodugéo
do real. Foi porque quis contar histérias e veicular ideias que o cinema teve



19

de determinar uma série de procedimentos expressivos; € o conjunto desses
procedimentos que o termo linguagem inclui (Aumont, 2013, p. 169).

Foi s6 no ano de 1988 Taiwan teve seu primeiro lider compatriota, Lee
Teng-Hui (1923 — 2020), conhecido como o “Pai da democracia de Taiwan”, por iniciar
a transicéo do pais para a democracia. A partir deste momento, cada vez mais cargos
politicos foram ocupados por taiwaneses, varias organizagdes sociais formadas, e
como afirma Fernanda Santos em sua dissertacdo de mestrado intitulada Cinemas
chineses: China continental, Taiwan e Hong Kong: questbes sobre nacionalidade e
identidade:

[...] foram criadas varias instituigbes culturais por artistas e intelectuais, bem
como movimentos e organizagdes indigenas, cuja populagdo passou,
finalmente, a ter representacdo na sociedade e na vida politica da ilha
(Santos, 2020, p. 58).

Certamente, um evento politico de tamanha importancia gerou diversas
mudancas na ilha, incluindo investimentos em segmentos culturais, como o cinema.
Outras medidas foram tomadas, como uma censura mais permissiva, maior presenca
da cultura pop no pais e, apos 38 anos, o fim da Lei Marcial em 15 de julho de 1987.
Conforme todas essas mudangas aconteciam, o cinema que surge, denominado de
Novo Cinema de Taiwan, pretendia opor-se a visao “oficial” contada pelos partidos
estrangeiros conservadores sobre a histéria do seu povo, recorrendo a suas proprias
memorias e experiéncia ou em grandes figuras populares para recontar, a sua forma,

a histdria identitaria do pais. Como afirma Santos:

Assim, o movimento do Cinema Novo, ao apresentar uma visao alternativa
dos acontecimentos historicos, apresentando-os da perspetiva das pessoas
comuns, contribuiu para a definicdo de uma “nagao” distintamente taiwanesa
(Santos, 2020, p. 59).

Com o surgimento desse novo movimento cinematografico, ele logo foi
reconhecido por suas inovagdes tanto estéticas quanto técnicas, abordando de forma
incisiva questdes cotidianas e as profundas dificuldades sociais e culturais
enfrentadas por Taiwan. O surgimento do chamado "Novo Cinema Taiwanés"
representa o apice de um movimento de nacionalismo cultural que floresceu na ilha
durante os anos 1970, que foi caracterizada por “mudancas radicais marcada por uma
série de ocorréncias politicas embaragosas para Taiwan” (Mello, 2022, p. 203).

As ocorréncias politicas embaragosas para Taiwan mencionadas no trecho,

para o partido da época, incluem o fim da Lei Marcial, mudangas na censura, maior
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influéncia da cultura popular e investimentos em cultura, todas as quais indicam uma
mudancga significativa nas politicas governamentais e uma reavaliagdo das

abordagens anteriores, possivelmente em resposta a pressdes internas ou externas.

2.2 Hou Hsiao-Hsien

Hou destaca-se dos demais diretores deste movimento, que incluem:
Edward Yang (Historias de Taipei/ Qingméizhumé, 1985), Tsai Ming-Liang (O Rio/
Héliu, 1997) e a roteirista Chu T'ien-wen (Um verdo na casa do Vové/ Déngddng de
jiaqr, 1984), por nao ter estudado no estrangeiro, enquanto a maioria dos outros
realizadores e roteiristas tinham feito seu ensino superior no ocidente. Chu T'ien-wen,
que roteirizou a maioria dos filmes do diretor, apresentou Hou ao trabalho do escritor
Shen Congwen, um grande literario chinés, a quem o realizador nutriu profunda

admiragao e inspiragao, segundo Santos ambos tinham em comum:

[...Jum desajustamento semelhante ao de Hou quando se mudou para a
cidade, tornando-se, assim uma grande influéncia para o realizador. Existem
semelhancas no estilo de ambos: a ambivaléncia em relagdo a heranca
cultural, o uso de frases e (no caso de Hou: planos longos) que resultavam
numa sintaxe e numa montagem pouco ortodoxas e a criagdo de
representagdes de periodos histéricos. Tal como Hou viria a fazer, também
Shen retrata eventos histéricos de forma imparcial, expositiva e amoral,
centrando-se nos detalhes do dia-a-dia de pessoas comuns e incluindo os
eventos histéricos no mesmo plano da vida quotidiana, abstendo-se, assim,
de os comentar (Santos, 2020, p. 60).

Hou Hsiao-Hsien faz parte de uma tipica familia de chineses que imigraram
para Taiwan durante uma Guerra Civil. Diferente dos demais de sua familia, por
chegar jovem, logo se adequa ao pais, tendo sua infancia moldada por ele e sentindo-
se incluso como taiwanés, mas sem esquecer, entretanto, que ainda € o que os locais
chamam de “continental”.

Estar situado em uma area cinzenta entre o “continental” e o “local” desde
a infancia nos mostra que o diretor sempre questionou conceitos como identidade,
estando este mais atrelado a experiéncia do que a linhagem. O tema da experiéncia
€ memoaria como constituinte de uma identidade seria, entdo, abordada repetidamente
em suas obras.

A vivéncia e memoria como construgcdo de uma identidade, independente
da ancestralidade, é amplamente discutida no seu sexto longa-metragem: Um tempo

para viver, um tempo para morrer (Tongnian wéngshi), de 1985. Este filme faz parte
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de uma trilogia denominada “Trilogia do amadurecimento”, em que a triade filmica
aborda questbes biograficas do diretor e da roteirista Chu T'ien-wen sobre suas
respectivas infancias em Taiwan. No caso de Um tempo para viver, um tempo para
morrer, € um filme biografico de Hou, nele é falado de seus pais e avds que vieram
da China para Taiwan.

Certos elementos narrativos sdo fundamentais para entender essa primeira
relacdo de continentais e insulanos. Em determinado momento, o protagonista (Hou)
NOos narra que seu pai nunca trocou os moveis baratos feitos de bambu porque sempre
imaginou que logo voltaria a China, ou seja, achava que sua passagem seria rapida e
as criangas sempre tiveram isso em mente. Em outro momento, sua avo sempre fala
em levar ele de volta ao Continente, porque € |la que ele pertence, onde estdo seus
ancestrais e que ele tem que ir no cemitério onde esta sepultada a familia, para prestar
homenagem aos seus predecessores.

Considerando sua biografia a partir do seu filme de memadrias Um tempo
para viver, um tempo para morrer, Hou perde seus parentes ainda na juventude. Pai,
mae e avo, entrando em uma crise financeira e em uma responsabilidade de cuidar
de irmaos mais novos, levando o a se alistar no exército para garantir renda e
notoriedade para seu nucleo familiar, desta vez, inteiramente estabelecidos e sem
mais pretensées de voltar a China. E durante seu alistamento que ele mais tem sua

paixao por cinema e literatura alimentada. E entédo, segundo Santos:

[...] quando foi dispensado, no final dos anos sessenta, ingressou no Instituto
Nacional das Artes em Taipei. Enquanto frequentava o curso, continuou a
interessar-se pelo cinema mais popular, sobretudo de Hong Kong, ndo sendo
conhecedor de movimentos artisticos do cinema mundial (Santos, 2020, p.
59).

E no final dos anos de 1970 que o diretor comeca a trabalhar efetivamente
na industria audiovisual, langando seu primeiro longa-metragem em 1980: Menina
Bonita (Jiashi lialid de ta), uma comédia romantica feita com uma linguagem comercial
a época. Seus filmes nessa fase inicial também nao abordavam quaisquer questdes
politicas e nem apresentavam as formas que ele desenvolveu e que marcou a Nova
Onda do cinema de Taiwan. Como afirma Santos, Hou usou muitas das técnicas e
linguagens que eram comumente usadas na produgéo cinematografica dominante de
Taiwan da época que, “mais tarde, viria a rejeitar” (Santos).

Contudo, é justamente nessa fase inicial, de produgdo de filmes

massificadas, que ele questionaria a prépria producado de seus e de demais filmes,
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assim, rejeitando o que vinha sendo usado até entdo e procurando seus proprios
métodos, formas e linguagem.

Durante os anos 80, suas obras voltam-se quase exclusivamente para a
vida no campo, algumas exceg¢des a vida em pequenas cidades, afastadas de Taipei.
Nestes filmes eram abordados “temas relativos a histéria de Taiwan, a infancia e ao
universo masculino” (Mello, 2022, p. 205). Neste periodo temos o que € conhecido por
“Trilogia do Amadurecimento”, flmes com teor autobiografico que se passam no
campo, e sao constituidos por: Um veréo na casa do vovd (Déngdong de jiaqr), de
1984; Um tempo para viver, um tempo para morrer (Tongnian wangshi), de 1985; A
filha do Nilo (Niluohé ni'ér), de 1987.

E com seu longa de 1987, que Hou regressa a uma produc&o voltada para
0 comercial, ao usar uma cantora de sucesso, Diana Yang, como protagonista, bem
como cangdes populares, o titulo que leva € homénimo a um manga de destaque da
época. Apesar do apelo popular, o filme € um divisor de aguas na carreira de Hou,
nao tendo sido bem recebido pela critica e sendo considerado pouco inspirado. Nas

palavras de Santos:

A histéria conta a vida de uma jovem que trabalha no KFC, uma cadeia de
fast food americana, em Taipei. Apesar de apresentar alguns elementos
caracteristicos de Hou, como planos longos (média de 29 segundos) e planos
estaticos (apenas 10% dos planos tém movimentos de cémara), perde
noutros aspetos, nomeadamente na encenagao dos atores e na composi¢cao
simples (Santos, 2020, p. 62).

E no ano de langamento deste filme, A filha do Nilo, que o que conhecemos
pela primeira onda do Nova Onda do cinema de Taiwan chegaria ao fim (1982 — 1987),
ano também do fim da Lei Marcial, vigente desde 1949, tendo durado 38 anos. Durante
o periodo em que estava ativa a Lei, os realizadores que compunham o movimento e
alguns demais, centravam suas narrativas na época poés-guerra, no caso de Hou,
neste mesmo periodo e longe das cidades grandes, como nos filmes ja mencionados
e outros como A grama verde de casa (Zai na he pan qing cao qing), de 1982 e Os
Garotos de Fengkuei (Fénggui lai de rén), de 1983.

Contudo, é neste periodo de 1987 que o cinema muda, e com ele, Hou
Hsiao-Hisen, com sua nova trilogia. Antes de nos debrugarmos sobre esta, a titulo de
exemplos e contextualizagao, citarei outros diretores também deste movimento que

tiveram sua cinematografia mudada apdés 1987. A comecar por Edward Yang, que
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diferentemente de Hou, tinha suas historias centradas em ambientes urbanos,
majoritariamente na capital de Taiwan: Taipei.

Seus filmes eram centrados em jovens do pos-guerra que lutavam para
sobreviver a cidade grande. Filmes que abordam esse tipo de trama e que foram
marcos para o movimento da Nova Onda de Taiwan podem ser encontrados em filmes
como Historias de Taipei (qingméizhuma), de 1985 roteirizado e estrelado pelo proprio
Hou, e o que seria citado como o primeiro grande filme do movimento: Aquele dia na
praia (Hai tan de yi tian), de 1983. Ja seu filme realizado pds fim da Lei Marcial, difere
bastante do que tinha sido produzido até entdo, intitulado Um dia quente de verdo
(Guling jié shaonian sharén shijian), de 1991. O filme é uma histéria baseada em fatos
reais (como a maioria deste periodo) e fala sobre um crime ocorrido em Taipei no ano
de 1959. E nesta obra que Yang fala abertamente do contexto politicos que seus

personagens costumam experienciar, com o seguinte texto inicial:

Milhdes de chineses do continente fugiram para Taiwan com o governo
nacional apés sua derrota na guerra civil para os comunistas chineses em
1949. Seus filhos foram criados em uma atmosfera desconfortavel criada pela
propria incerteza dos pais sobre o futuro. Muitos formaram gangues de rua
para buscar identidade e fortalecer sua sensagéo de seguranca (Um dia [...],
1991)".

Podemos observar, com base nesses dois diretores, uma mudanca drastica
nas produgdes cinematograficas. Com o fim da Lei Marcial, o discurso taiwanés
passou a abordar de maneira aberta e, apesar de contemplativa, de forma avida, sobre
a historia local da ilha, que o governo nacionalista até entao reprimia, limitando-se a
uma narrativa unidimensional e foi dessa maneira que muitos acontecimentos
anteriores a 1949, até entdo considerados tabu, foram finalmente abordados sem a
grande censura.

Sob esse contexto politico, Hou Hsiao-Hsien realiza seus filmes que
revisitam esse periodo, e suas trés produgdes seguintes se voltaram para tal, sendo
denominada Trilogia de Taiwan: Cidade do Desencanto (1989), Mestre das
Marionetes (1993), Bom Homem, Boa Mulher (1995), filmes pertencentes a este
“despertar nativo” (Santos, 2020, p. 63).

2.3 Uma breve introdugao sobre Cidade do Desencanto

7 Tradugao Nossa
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O longa-metragem “Cidade do Desencanto” € um drama-épico, e €
considerado uma obra-prima do diretor, do cinema asiatico e do cinema mundial,
ganhando prémios na Asia e no mundo, como 46th Venice Film Festival, melhor diretor
e melhor ator principal no Golden Horse Film Festival, melhor filme em lingua
estrangeira no Kinema Junpo Awards e foi selecionado para representar Taiwan na
62° edicdo do Oscar, soO para citar alguns.

Situado em Taiwan, o filme é ambientado em um periodo de grande
turbuléncia politica, retratando eventos imediatamente posteriores a Segunda Guerra
Mundial, mostrando cinco anos seguintes ao fim guerra, quando a ilha foi refugio e
dominio do partido nacionalista Kuomintang depois do dominio japonés, ou seja, de
1945 a 1949. Comegando com a rendicdo do Japao em 25 de outubro de 1945 e
encerrando em meados de outubro de 1949, com a ilha tornando-se Republica da
China. Anteriormente, mencgdes a estes eventos poderiam ser considerada traicéo a
patria, devido a Lei Marcial vigente até 1987, assim, quando Cidade do Desencanto
foi langado apenas 2 anos depois, apdés quase 40 anos de siléncio sobre tais
acontecimentos, teve forte impacto na politica e cultura da ilha. E segundo Santos, o
langamento deste e dos demais filmes da trilogia e seu olhar cuidadoso para estes

eventos foram importantes, pois:

E, precisamente, por estes periodos histéricos destacarem as diferencas
culturais e as tensdes sociopoliticas entre continentais e taiwaneses que
eram excluidos da historiografia oficial. [...] esta examinagdo da histéria
veiculada pelos filmes de Hou foi crucial para a formagédo de uma identidade
nacional taiwanesa (Santos, 2020, p. 64)

O filme narra a saga da familia Lin, imersa nas tensdes politicas e sociais
desse tempo instavel politicamente. Os quatro irmaos da familia Lin, juntamente com
dois amigos proximos da familia, sdo os personagens centrais dessa histoéria. Situada
no norte de Taiwan, a trama se desenrola em meio a um cenario permeado por
opressao politica, repressao cultural, lutas internas familiares e a incessante busca
pela identidade.

Com uma narrativa néo linear e uma abordagem contemplativa, o diretor
Hou Hsiao-hsien retrata a atmosfera melancélica que permeia a cidade e seus
habitantes. O filme examina a vida dos personagens e suas interagdes, destacando
as consequéncias avassaladoras dos eventos histéricos em suas vidas e

relacionamentos.
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O irm&o mais velho, ou mais comumente chamado em mandarim “Grande
Irmé&o”, é Lin Ah-Lu, portanto, chefe da familia. Ele gere a familia com seu negdcio de
transporte de mercadorias, sobretudo alcool e charutos, entre os portos de Jilong, em
Taiwan e Shangai na China Continental, chamado Pequena Shangai (Xido Shanghai).

Lin Wen-sen, o segundo irm&o, no inicio do filme, foi dado como
desaparecido nas Filipinas durante a guerra, onde servia como médico ao exército
japonés.

Lin Wen-liang, o terceiro irm&o, ex-militar com estresse pos-traumatico,
serviu ao exército japonés na China Continental, ao voltar para Taiwan, envolve-se
com gangues, devido a atividades ilegais, acaba sendo preso. No carcere, antes de
ser liberado, ele é espancado pelos policiais nacionalistas, que acaba Ihe causando
danos fisicos e cerebrais irreparaveis.

Lin Wen-ching, o quarto irmao € médico e fotografo. Devido a um acidente
na infancia, tornou-se surdo e mudo e comunica-se através da escrita. E um aspirante
a revolucionario e reune-se em sua casa com outros semelhantes. Wen-ching se casa
com uma enfermeira japonesa chamada Hirome.

Podemos observar que a familia Lin, eixo principal do filme, é diversa. Hou
usa esta familia para compor, dentro deste nucleo, um retrato plural de Taiwan, nos
apresentando médicos, criminosos, fotografos, revolucionarios, militares em um unico
circulo social, ou construindo, como Santos (2020) aponta “um retrato transversal da

sociedade taiwanesa”.

2.4 Analise do filme Cidade do Desencanto (1989)

Um elemento que é constante nos trés filmes da Trilogia de Taiwan, é o
paralelo tragado entre o periodo historico retratado na ficgcdo do filme e o periodo que
o filme é filmado. Portanto, no caso de Cidade do Desencanto, o periodo ficcional (a
diegese) é imediatamente apds o término da 2° Guerra Mundial e o periodo filmado
(extra diegético), apos o fim da Lei Marcial, em 1987, um periodo de mudancas politica
e culturais. Este momento é marcado pela euforia desta mesma libertagéao cultural e
politica, mas também, por receio e cautela. A sociedade de Taiwan enfrenta desafios
na adaptacao as mudancas e no enfrentamento das complexidades politicas que a

Ilha novamente encara.
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Em ambos os periodos citados, a populagao taiwanesa passou por dilemas,
tornando o paralelo conciso. Esses momentos foram marcados com uma inicial
esperanga seguido de certas frustragdes, o filme retrata eventos e sentimentos
relacionados a um periodo particularmente triste e traumatico na histéria de Taiwan,
um periodo marcado por acontecimentos historicos extremamente dolorosos para a
populagao taiwanesa.

O titulo “Cidade do Desencanto”, reflete o sentimento pesado do filme, o
desencanto coletivo que o povo taiwanés experimentou, mediado pelos personagens
desenvolvidos em tela e os eventos subsequentes, como a repressao politica e a
perda de identidade cultural. O titulo, portanto, captura a esséncia do fiime e a
experiéncia dos personagens e da populagdo de Taiwan naquele periodo.

Este paralelo entre os periodos historicos citados, € abordado por Walter
Benjamin em sua tese: Sobre o conceito de histéria (1940), em que o autor além de
propor a possibilidade da ligagao entre periodos diversos, separados pelo tempo que
for, na histéria para melhor compreensao de tais acontecimentos, também aponta que
as narrativas que trabalham a representagdes do passado, sao definidas, sobretudo,
pelas nuances politicas e culturais do momento em que surgem. Sobre a ligagao entre

eventos distantes no tempo, Benjamin afirma:

Mas nenhum fato, meramente por ser causa, € s6 por isso um fato histérico.
Ele se transforma em fato histérico postumamente, gragas a acontecimentos
que podem estar dele separados por milénios. O historiador consciente disso
renuncia a desfiar entre os dedos os acontecimentos, como as contas de um
rosario. Ele capta a configuragdo, em que sua propria época entrou em
contato com uma época anterior, perfeitamente determinada. Com isso, ele
funda um conceito do presente como um "agora" (Benjamin, 1987, p. 232).

Dessa forma, podemos afirmar que, ao olhar para o passado, ligando
eventos anteriores aos presentes, ele “funda um conceito do agora”. Portanto, retratar
um povo que se encontra em “desencanto” apés um periodo de tirania, vai além de
criar uma epopeia ou melodrama cinematografico, ele faz desse periodo “passado
uma experiéncia unica” (Benjamin, 1987). Ligar ambos os periodos, cria um “novo
agora”, entendendo, através da histéria, o que pode vir a seguir, 0 que evitar e, como
ponto mais relevante para esta dissertacdo: quem somos e nos tornamos ao chegar
até aqui? Pois como Benjamin diria em suas teses: A historia é objeto de uma
construcéo cujo lugar n&o é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de

"agoras". (Benjamin, 1987, p. 226)
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Sobre narrativas serem frutos das nuances politicas do momento em que
surgem, apesar de tratar-se de fatos histéricos, ndo podemos desconsiderar tal
afirmacao, ja que o filme s6 foi possivel pelo fim da Lei Marcial, sendo possivel
revisitar, falar sobre e contar através de qualquer midia sobre tais eventos.

Ao revisitar importantes momentos histéricos de seu pais, entendendo suas
nuances, ligar presente e passado, e entender que é possivel apenas pelo momento
politico atual, Hou volta-se para um importante topico em sua filmografia: Identidade.

Partindo da perspectiva cinematografica apresentada por Aumont em A
estética do filme que propde o cinema como um veiculo de expressao “capaz de
organizar, de construir e de comunicar pensamentos, podendo desenvolver ideias que
se modificam, formam e transformam” (Aumont, 2013, p. 173) e sobre a questdo da
identidade dentro de uma obra audiovisual, também partindo da perspectiva de
Aumont na mesma obra quando é afirmado: “[...] identificacdo é aquela pela qual o
espectador identifica com seu proprio olhar e se sente como foco da representacao,
como sujeito privilegiado, central e transcendental da visdo.” (Aumont, 2013, p. 260),
dito isso, examinemos o filme Cidade do Desencanto.

Neste longa-metragem adentramos em um periodo histérico significativo
através das experiencias cotidianas e extraordinarias de uma familia. Através da
reconstrugdo de um importante momento para a histéria de Taiwan, o filme aborda o
tema da identidade nacional. E pertinente considerar a conexdo entre as dinamicas
da sociedade contemporéanea e a dos anos 1950 e sua relagdo antagbnica entre
governo e povo, tal qual a tensédo entre os refugiados da China Continental e os
taiwaneses. Essas escolhas narrativas tornam-se questdes fundamentais para refletir
0 passado e seu impacto no presente.

Assim como em toda trilogia, o filme ilustra em tela inumeros
descontentamentos dos taiwaneses em relagdo aos governos estrangeiros, e seus
desrespeitos a cultura e costumes. Um crescente descontentamento vai sendo
desenvolvido no decorrer da obra, até que culminam no incidente de 28 de fevereiro
de 1947. Nesta data, membros do partido nacionalista Kuomintang atacaram uma
villva taiwanesa que vendia cigarros, o que foi o estopim para comecar uma revolta
por parte dos insulanos que se alastrou pela ilha toda contra o regime autoritario dos
nacionalistas.

O numero de obitos neste processo varia de 5 mil a 28 mil, mas foi nesse

periodo que Taiwan passou pelo periodo historico que eles denominam de Terror
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Branco, em que taiwaneses comegaram a ser deliberadamente presos, mortos ou
dados como desaparecidos, fato que acontece justamente com o protagonista do
filme, que primeiramente € preso, depois liberado, por fim dado como desaparecido e
nunca mais retorna para a esposa e filho. Ao fazer justamente o protagonista/heréi da
historia passar, que além de ajudar a populagdo com seu trabalho de médico, é surdo
e mudo, despertando ainda mais o senso de injustica. Hou, através dessa narrativa
dada do personagem principal, nos mostra como o evento foi violento, injusto e
opressor.

A partir do que nos é apresentado em Cidade do Desencanto, tal evento é
um marco para a luta de Taiwan por uma identidade nao oprimida e livre, sendo dia
28 de fevereiro o marco para um rompimento irreparavel nas relacdes entre
taiwaneses e os chineses continentais, sendo estes representados pelo partido
nacionalista, vale a ressalva, o referido partido tinha uma vertente que era inspirada
nos “camisas pretas” de Mussolini, um grupo paramilitar anti-estrangeiros e
anticomunistas. O partido nacionalista chinés também teve apoio e relagdes
cooperativas com o partido nazista durante as décadas de 1930 e 1940.

Na tentativa de voltar a essas memdrias abertamente, pela primeira vez,
Hou constroi esse cenario e pde sua perspectiva, sem deixar de dar uma profundidade
que esta ligada a subjetividade daqueles que viveram os acontecimentos. Ao levar em
conta, nao a histéria oficial e nem apenas a prépria visdo de tal periodo, mas buscar
enxergar através do olhar de distintas pessoas, o filme entra no campo da
subjetividade, entretanto, ndo € nenhum equivoco para narrativa filmica colocar sua
perspectiva e trabalhar a subjetividade, os acontecimentos reais ainda seréo

fidedignos a medida do possivel. Como afirma o Aumont em seu livro:

A vocacéo ‘ontélogica’ do cinema é reproduzir o real respeitando ao maximo
essa caracteristica essencial: o cinema deve, portanto, reproduzir
representacdes dotadas da mesma ‘ambiguidade’ — ou se esforgar para isso
(Aumont, 2013, p.72).

E importante lembrar que depois destes acontecimentos, o governo
instaurou a Lei Marcial, e era proibido falar destes eventos, tornando-os assuntos
proibidos e restrito apenas a “versao oficial” do Estado. Santos afirma que “devido ao
siléncio do governo, Cidade do Desencanto foi, para muitas pessoas, uma primeira

apresentacao ao acontecimento histérico” (Santos, 2020, p.65)
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Vale ressaltar uma escolha estética do diretor que diz muito em que tom
ele deseja passar para o filme. Apesar de, como apontado por Santos, ser o primeiro
contato desses eventos para muitas pessoas, o diretor ndo mostra de forma literal
massacre do Terror Branco e nem a violéncia opressora praticada pelo partido
nacionalista. O diretor descarta a possibilidade de representar visualmente a
brutalidade e ter um efeito de choque que solidificaria seu ponto de vista do quao cruel
foi esse periodo e centra-se em nos mostrar as consequéncias que tais
acontecimentos tem na vida desses personagens, a forma como entramos em contato
com 0s opressores nos é transmitido através de conversas entre os personagens,
radios, cartas.

Contudo, esta decisao, esta longe de ser uma mera abordagem estética
para o filme, ela apresenta um carater politico, que nos mostra que representacao
social o diretor almeja alcangar com ela. “Eles” ndo sao tao importante quanto “nés” a
ponto de receber espaco em tela. Sobre este tipo de escolha e representagdo, Aumont

afirma:

A representagéo social — Trata-se aqui de um objetivo de dimensao quase
antropolégica, em que o cinema €& concebido como o veiculo das
representagcdes que uma sociedade da de si mesma. De fato, € na medida
em que o cinema tem capacidade de reproduzir sistemas de representacéo
sociais que foi possivel dizer que ele substituia as grandes narrativas miticas.
A tipologia de um personagem ou de uma série de personagem pode ser
considerada representativa ndo apenas de um periodo de cinema, como
também de um periodo da sociedade (Aumont, 2013, p. 98).

O filme utiliza uma abordagem visual e narrativa meticulosa para
representar o ambiente opressivo causado pelo partido nacionalista chinés,
Kuomintang (KMT), sem explicitamente mostrar seus simbolos ou figuras. Na Figura
2, vemos um exemplo claro de como o filme aborda as discussbes sobre os atos
tiranicos do KMT. As cenas relacionadas ao partido sao frequentemente capturadas
em planos fechados, uma escolha pensada que aumenta a sensacao de claustrofobia
e opressao, refletindo o medo e a tensédo vividos pelos personagens.

Além disso, esses planos sao realizados em locais com iluminacao
escassa, onde sombras dominam a cena, intensificando a atmosfera sombria e
pesada. A falta de luz abundante simboliza a auséncia de clareza e transparéncia
durante os momentos de repressao e censura impostos pelo regime. As conversas
nesses espagos sao murmuradas ou carregadas de apreensdo, enfatizando o clima

de constante vigilancia e medo que permeia a vida dos personagens.
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O ressentimento e a desconfianga sédo palpaveis nas falas, transmitindo as
frustragdes acumuladas pelo povo taiwanés. No entanto, conforme mencionado, o
filme evita mostrar de forma direta qualquer elemento fisico que remeta ao partido
nacionalista chinés. Em vez disso, ele opta por evocar a presenga do KMT através
dessas sutis, porém poderosas, escolhas estéticas e de mise-en-scene. Este método
cria uma tensao latente, onde o poder do partido é sentido, mas raramente visto,

aumentando o impacto emocional e psicologico sobre o espectador.

Figura 2 - Roda de amigos falam secretamente sobre suas
frustracdes e raiva em relacéo ao partido nacionalista.

BXRBHK - WEHEEE

The Chinese flag flies everywhere.

Fonte: Cidade [...] 1989.

Cenas como as descritas sdo um exemplo da técnica de Hou para expor a
verdadeira opinido do povo de Taiwan, criando um vinculo emocional direto entre o
passado e o presente. O diretor utiliza essas cenas para fornecer uma visao intima e
auténtica das experiéncias e sentimentos reprimidos durante o periodo de opressao,
permitindo que as figuras do passado "conversem" diretamente com o espectador
contemporaneo.

O uso de planos fechados é crucial para intensificar a conexao entre os
personagens e o publico. Esses planos ndo apenas capturam as expressdes e
emocgdes dos personagens de forma mais intima, mas também criam uma sensagao
de proximidade e urgéncia. A proximidade visual ajuda a transmitir o peso das
palavras e sentimentos que estdo sendo expressos, como se o espectador estivesse
vivendo aqueles momentos ao lado dos personagens.

O ambiente intimo, muitas vezes marcado por iluminagcado escura ou baixa,

contribui para uma atmosfera de introspeccao e isolamento. Esses ambientes escuros
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nao apenas refletem a natureza opressiva do regime, mas também criam um espaco
Seguro para que os personagens expressem suas verdades mais profundas, longe do
olhar atento da repressao. A escuridao serve como uma metafora para o siléncio e a
censura que caracterizavam o periodo, destacando o contraste entre a liberdade de
expressao e a repressao.

A escolha de cenarios e a forma como as conversas sao conduzidas
ajudam a estabelecer um didlogo continuo entre as experiéncias do passado e a
consciéncia da geragao atual. A autenticidade e a crueza das cenas permitem que o
publico moderno compreenda o impacto emocional e social dos eventos historicos
retratados, quase como se as figuras historicas estivessem compartilhando suas
angustias e reflexdes diretamente com eles. Essa técnica cria um espago onde o
passado e o presente se encontram, proporcionando uma oportunidade para reflexao
e dialogo sobre a identidade e a memoria coletiva de Taiwan.

Ao focar em conversas carregadas de ressentimento e apreensao, o filme
explora as emocgdes e opinides que foram silenciadas ou ignoradas durante o periodo
de opressao. Através da representacao visual e auditiva dessas emocgdes, o diretor
proporciona um meio para que o publico contemporaneo experimente e entenda as
complexidades do passado, ajudando a dar voz a uma histéria que, de outra forma,
poderia ter permanecido oculta. Essas técnicas combinadas ajudam a construir uma
ponte emocional entre o passado e o presente, permitindo que a experiéncia histérica
de Taiwan seja comunicada de maneira eficaz e ressonante para a audiéncia atual.

Na legenda da imagem, esta escrito, em tradugéo livre: "A bandeira chinesa
voa por todo canto." Esta frase, a primeira vista, pode parecer um simples comentario
sobre a presencga visual da bandeira, mas carrega um significado mais profundo no
contexto do filme. A imagem e a legenda refletem a sensacédo de desconforto e
resisténcia da populagao taiwanesa a imposigao da identidade chinesa sobre a sua
préopria. O incobmodo € particularmente evidenciado pelo fato de a bandeira chinesa
estar sobrepondo a bandeira de Taiwan, simbolizando o apagamento da identidade
taiwanesa e a dominacgao cultural e politica por parte do governo chinés.

Durante a conversa que acompanha essa imagem, Os personagens
discutem a corrupcao generalizada entre os agentes do governo chinés em Taiwan.
Eles mencionam que produtos ilegais, como cigarros, entram no pais com a
aprovacgao de oficiais corruptos, destacando como a corrupgao permeia todos os

niveis do governo. Essa situagdo é resumida na frase: "a policia (chinesa) nao
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persegue o tigre, apenas apanha algumas moscas." Esta expressao sugere que as
autoridades chinesas, em vez de combaterem os verdadeiros responsaveis por crimes
graves ("os tigres"), concentram seus esforgos em capturar apenas os pequenos
infratores ("as moscas"), ignorando os problemas sistémicos maiores.

Essa frase é uma critica mordaz a ineficacia e a seletividade do sistema de
justica sob o governo chinés, onde a corrupgédo e a impunidade prevalecem. A
metafora do "tigre" e das "moscas" enfatiza a desigualdade de poder e a hipocrisia
das autoridades, que punem apenas 0s pequenos delitos enquanto permitem que os
grandes criminosos continuem suas atividades ilicitas sem consequéncias. Esta cena,
portanto, serve ndo apenas como um comentario sobre a politica corrupta da época,
mas também como uma reflexdo sobre a luta de Taiwan por identidade e autonomia
em meio a opressao e ao controle estrangeiro. Cenas como vista na figura 2 e 3
continuarao aparecendo durante o filme como os unicos momentos em que criticas

sdo faladas abertamente.

Figura 3 - Roda de amigos falam secretamente sobre suas

frustragoes e raiva em relacao ao partido nacionalista.
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Fonte: Cidade [...] 1989.

Na figura 3, vemos outra cena onde um pequeno grupo de taiwaneses
debate sobre a questado politica da llha, evidentemente, em segredo. Apesar do local
ser outro, a proposta se mantém praticamente a mesma: um plano fechado de um
pequeno grupo de pessoas, que falam baixo e se encontram em segredo. Comparam

0 governo japonés com o chines, no perigoso saudosismo, ao declarar que “na época
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do governo japonés era dificil, mas pelo menos tinhamos arroz”, e das condi¢des de
vida de ambos os periodos.?

Essa cena é significativa n&do apenas pelo conteudo da conversa, mas
também pela forma como o diretor utiliza elementos cinematograficos para transmitir
uma atmosfera de intimidade e camaradagem, além de sugerir subtexto politico e
social. A composicédo e o enquadramento da cena sao elaborados para incluir todos
0S personagens em um unico plano médio, criando uma sensagao de proximidade e
comunidade. O uso de um angulo levemente baixo sugere um ponto de vista proximo
ao chéao, dando ao espectador a impressao de estar sentado junto a mesa com os
personagens (e um angulo que referéncia o diretor Yasujiro Ozu, grande influéncia
para Hou). Essa escolha de enquadramento promove uma sensagao de inclusdo e
igualdade, fazendo o publico sentir-se parte da discussé&o politica que ocorre entre os
amigos.

A iluminacdo natural que entra pela janela a esquerda confere uma
qualidade suave e naturalista a cena, aumentando sua autenticidade e criando uma
atmosfera calida e convidativa. O contraste entre a luz externa e a penumbra do
interior da casa pode simbolizar a dualidade entre o mundo exterior — possivelmente
opressivo e sob controle governamental — e o espaco interior, que funciona como um
refugio seguro para ideias e discussodes revolucionarias.

A mesa onde todos estdo reunidos pode ser vista como um simbolo de
comunhdo e solidariedade. Em um nivel mais profundo, essa cena também pode
simbolizar a resisténcia cultural e intelectual contra o regime opressivo, com a casa
de Lin Wen-ch’ing servindo como um microcosmo de resisténcia e preservacédo da
identidade cultural taiwanesa.

Assim, a cena da reunido na casa de Lin Wen-ch'’ing é rica em detalhes que
ampliam a narrativa do filme. Através do uso cuidadoso de composic¢ao, iluminagao,
mise-en-scene, e posicionamento dos personagens, o diretor cria um ambiente que é
ao mesmo tempo familiar e carregado de tensao politica. Essa cena serve como um

espago para a troca de ideias revolucionarias e reflete as complexidades das

8 Algo semelhante acontecia em seu filme anterior “Poeira no Vento” (lian lian féngchén,1986) onde o
chefe do protagonista afirma ter tido suas chances de uma boa vida profissional minada na transi¢ao
de governo, ao ter sido alfabetizado em japonés e a nova lingua do pais ser o mandarim, ele lamenta
com um saudosismo o governo fascista japonés.
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identidades culturais e politicas em Taiwan durante um periodo de grande mudancga
social.

Contudo, o clima de tensao politica encerra, com a mudanga de foco da
conversa politica da mesa para uma conversa romantica e ingénua de Wen-ch'ing e
Hiromi (Figura 4). Com essa mudanca de foco, apesar de organica, um tanto abrupta,
o diretor nos mostra um lado mais tenro do romance ingénuo e pueril dos jovens casai
taiwaneses daquela época, onde flertavam falando sobre musicas, amigos e parentes
em comuns, e o cotidiano da vila, um romance leve e 8 moda antiga, mas sem deixar
de ser politico, pois além de ser o romance entre um taiwanés e uma japonesa, € em

encontros politicos proibidos em que eles se encontram.

Figura 4 - Lin Wen-ch’ing, e Hiromi trocam bilhetes como forma
de comunicagao.

Fonte: Cidade [...] 1989.

Na Figura 4, vemos uma cena que, em um primeiro momento, parece uma
simples interacdo romantica entre Hiromi, uma jovem japonesa, e Wen-Ch’ing, um
ativista taiwanés. Essa cena é notavel pela transicao suave e sem cortes do filme, que
desloca o foco de um intenso debate politico para um momento de ternura e intimidade
pessoal. O diretor Hou utiliza essa transicdo para destacar o contraste entre as esferas
publica e privada da vida dos personagens, sugerindo que, mesmo em tempos de
grande tumulto politico, ha espago para a expressidao de emogcdes humanas mais
suaves, como 0 amor.

A composicdo da imagem é fundamental para a narrativa e para a
construgéo dos significados implicitos na cena. A cdmera se posiciona em um plano

médio, capturando tanto Hiromi quanto Wen-Ch'’ing, sugerindo uma proximidade e
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uma conexao entre eles. O enquadramento os coloca em um espacgo fechado, na
mesma sala simples onde ocorre o debate, mas ha uma sensacgao de privacidade e
refugio, tanto pelo sentimento, quanto pela surdez de Lin e pelo idioma nativo dela ser
diferente ao que esta sendo usado no momento. A iluminagdo suave que vem da
janela ao fundo cria um efeito de chiaroscuro, contrastando luz e sombra, o que pode
simbolizar a dualidade entre a pureza do amor jovem e as complexidades sombrias
da politica da época. Esta troca visual e fisica reforgca a conexao emocional entre os
dois personagens, enquanto também sugere uma tenséo subjacente — a unido deles
nao € apenas uma questao de atracdo romantica, mas esta embebida nas realidades
politicas e culturais de Taiwan.

O contexto politico desse relacionamento adiciona camadas de
complexidade a cena. O romance entre Hiromi e Wen-Ch’ing ndo é apenas uma pausa
narrativa do conflito politico; ele reflete as tensbes e interagcdes culturais entre
taiwaneses e japoneses. Hiromi, como uma jovem japonesa, representa uma ligacao
com o passado colonial de Taiwan sob o dominio japonés, um periodo que, para
alguns, foi visto como mais estavel ou preferivel em comparagdo com o regime
autoritario chinés que seguiu. Wen-Ch'’ing, como ativista taiwanés, esta engajado em
uma luta contra a opressdo e pela autodeterminacdo, o que coloca seu
relacionamento com Hiromi em um espaco de conflito ideoldgico para o espectador.

Este romance, portanto, é altamente politico. Ele se torna uma metafora
para a situagdo maior de Taiwan — um lugar onde as memodrias do colonialismo
japonés e a resisténcia contra o autoritarismo chinés se entrelacam na formacéao da
identidade nacional. A relagdo de Hiromi e Wen-Ch’ing reflete a ambivaléncia de
Taiwan em relagdo ao seu passado colonial e seu presente conturbado, e também
serve como um microcosmo das questdes de identidade, poder e resisténcia. Nao ha
uma ruptura clara entre os dois mundos; ao contrario, eles se fundem, sugerindo que
a politica permeia todos os aspectos da vida cotidiana, incluindo o amor.

Ademais, a conexdo entre essas duas figuras, simboliza a
transnacionalidade da llha, um encontro de diferentes origens culturais e histéricas
dentro de uma pequena ilha no Sul da Asia, salientando a complexidade das
identidades individuais e coletivas em um contexto politico instavel. O relacionamento
que é desenvolvido durante todo o filme, onde Hiromi e Wen casam-se e constituem

familia, para depois isso ser desmontado, € uma espécie de como as tensdes sociais
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e politicas na sociedade taiwanesa daquela época aconteciam, incluindo questdes de
dominacgéo e resisténcia e o impacto que o colonialismo japonés deixou na llha.

Concluimos que o romance, que se inicia em reunides de intelectuais
ativistas, esta entrelacado com questdes mais amplas de identidade, nacionalismo,
opressao e uma luta por liberdade e direitos de um cenario sécio-politico conturbado
pos 2° Guerra Mundial.

Antes de seguir com a analise, fago um paréntese necessario,
anteriormente afirmei que o relacionamento de Hiromi e Wen representam a
transnacionalidade. Este termo reconhece que as relagdes sociais, politicas e culturais
nao sao restritas a um pais ou regido especifica, mas transcendem a tais limites.
Segundo o artigo de Ludmila Carvalho, o termo “cinema nacional”, quando referido ao
territério chines, se torna limitante ou inaplicavel, pois oficialmente, o territério tem,
pelo menos, grandes trés regides distintas em territorio e cultura: Taiwan, Hong Kong

e a China Continental. Segundo a autora, a ideia de cinema nacional:

[...] pressupde uma relagédo de identidade cultural entre o cinema e a nagao
onde ele é produzido, como se as imagens do cinema de alguma forma
dessem unidade simbdlica e coeréncia narrativa a nogdo bastante
problematica de identidade nacional. Sem duvida, o cinema sempre foi
utilizado pelas forgas hegeménicas como instrumento de unificagdo cultural,
como filmes que falam de ou para uma nacéo (Carvalho, 2010, p. 1).

Dito isto, falar de cinema nacional no territério asiatico € limitar a linguagem
audiovisual. Tomando Taiwan como exemplo, apesar de, oficialmente, ser territorio
chinés, sua trajetéria através dos anos foi completamente diferente. H4 material
escrito desde que foi ocupada pelos portugueses, no ano de 1544, mas passou a ser
territério chines efetivamente s6 apds a 2° Guerra Mundial. Esteve exposta a outras
culturas, referéncias, governos, tradicbes e, por ser uma regidao insular,
diferentemente de sua Nagao soberana, que é continental, houve outra forma de
desenvolvimento humano, pautado com caracteristicas exclusivas de tais regides, e
tudo isso é refletido nas manifestacdes artisticas, cinema incluso.

Podemos observar a distingdo entre "nds, o povo taiwanés" e "os
continentais" sendo explorada nos filmes examinados nesta dissertagao, produzidos
durante o século XX. No entanto, mesmo nos dias atuais, encontramos exemplos
dessa diferenciacdo e desconfianca de nacionalidades sendo abordada em filmes

taiwaneses.
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Um exemplo ilustrativo € o filme "Mickey na Estrada" (Mickey on the Road,
2020), dirigido por Mian Mian Lu, oriunda de Taipé. O enredo centra-se em duas
amigas, Mickey e Gin Gin, que personificam, respectivamente, o tradicional e o
moderno em Taiwan. Quando Gin Gin decide viajar para Guangzhou, cidade da China
Continental, em busca do homem que a engravidou, Mickey a acompanha na tentativa
de encontrar o pai que a abandonou. Durante a jornada, o filme explora a dindmica
entre chineses e taiwaneses como grupos distintos, constituindo um dos temas
principais da trama. Esse aspecto é enfatizado em um dialogo especifico entre os
minutos 39minutos e 36 segundos e 39 minutos e 42 segundos, quando uma
personagem chinesa afirma que nem todos os cantoneses® s3o ruins, ao que Gin Gin
responde alegando que a maioria € e, portanto, elas (taiwanesas) ndo devem confiar
neles. Essa interagao captura de maneira concisa a dindmica abordada no filme. Um
exemplo dessa desconfianga e diferenciagdo sendo abordada por Hou pode ser vista
no Cidade do Desencanto em 20 minutos e 55 segundos como ilustra abaixo na Figura

5.
Figura 5 - Em uma reuni&o privada, taiwanés mostra seu
descontentamento com o governo autoritario chinés.

Fonte: Cidade [...] 1989.

Sobre essa diferenga de uma identidade cultural entre Taiwan e os demais

territérios chineses, Carvalho afirma:

N&o se pode negar o fato de que o cinema de Hong Kong representa a mais
importante e popular janela através da qual uma identidade cultural chinesa
é revelada ao mundo: figuras como Bruce Lee, Jackie Chan e Chow Yun-Fat
representam ainda hoje o que significa ser chinés para um publico ocidental
(Carvalho, 2010, p. 2).

9 Chineses que moram na regido de Cantao.
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Os grandes astros internacionais da China como Michelle Yeoh e Jackie
Chan (vencedores do Oscar) e os demais mencionados na citagdo acima, nao sao
taiwaneses, a tradicao do Kung Fu ndo pertence aos insulanos, e o esteredtipo do que
€ “ser chines” que chega ao ocidente, e que muitas vezes € fomentado pela propria
industria de cinema dominante (mainstreen) chinesa ndo contempla o povo nem o
cinema taiwanés.

Carvalho questiona, em seu artigo, sobre a identidade honconguésa, mas
0s mesmos questionamentos se aplicam a Taiwan. Que identidade € essa? O cinema
de Taiwan tem sua prépria voz? Pode-se falar em um cinema nacional exclusivamente
taiwanés?

Ao considerarmos o cinema nacional de acordo com o conceito
apresentado no artigo, como um produto feito “dentro dos limites geopoliticos do pais
em questdo, e que isso implica numa produgdo voltada prioritariamente para o
mercado local” (Carvalho, 2010, p. 2) entdo o cinema de Taiwan dificilmente seria um
cinema tipico nacional chinés. O Cinema taiwanés nunca teve um nivel de producao
audiovisual elevado, nem grandes fomentos a area. Diferentemente do de Hong Kong
(HK), que teve acesso ao mercado internacional, que dialoga com comunidades
diasporas chinesas e que até mesmo importa e exporta artistas de Hollywood, como
€ o caso de Jackie Chan nos Estados Unidos e o ator George Lazenby'® em HK.

China Continental e HK sempre tiveram mais verbas para realizacao de
filmes, mais incentivo do governo e um cenario fiscal atrativo para mais produtoras de
fora se instalarem, ao passo que as locais também tinham espacgo de crescimento
(Golden Harvest, Show Brothers), a publicidade tinha tal forca que alcancava
massivamente os espectadores, engajando muito o cinema local com grandes
bilheterias e, sobretudo, a censura ndo era um grande problema em tais paises como
era em Taiwan. O cinema de HK e da China, raramente tinham assuntos dos quais
eram proibidos se expressarem, principalmente HK, além de que, suas manifestagdes
culturais e histéria ndo eram um problema estarem em tela.

Taiwan é tragado pelo estrangeirismo desde sempre, tendo ndo uma
globalizagdo organica, mas sofrendo assédios de outras culturas que se sobrepdem
a ilha, como a China tendo maior interesse em exportar seus filmes para a regiao

insular do que fomentar o audiovisual taiwanés. O cinema de Taiwan, assim como o

10 George Lazenby foi o segundo ator a interpretar James Bond, tendo feito um filme em Hong Kong
em 1975 intitulado: Traficantes Audazes, sendo a primeira coproducgéo Australia/Hong Kong.
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do Brasil, sofre com o estrangeirismo, filmes do continente tomando maior parte das
sessoes e 0s melhores horarios e um sucateamento das leis de audiovisual para o
pais, fazendo que o publico, majoritariamente, ndo tenha tanto interesse nos filmes
produzidos pelo pais, sendo considerados inferiores por este mesmo publico.

Diante de tais adversidades, concluimos que o cinema nacional utilizado
para as demais regides da China, ndo pode ser o mesmo conceito de cinema nacional
utilizado para Taiwan. A China e HK fazem filmes que mostram o qu&o seguros de si
estes ja sdo, com culturas, mapeamento historico, opinides e narrativas bem definidas.
Ao contrario, Taiwan € um pais marcado pela transnacionalidade ha muitos séculos.

No cinema de Taiwan, ha o que Ludmila Carvalho chama de “grupos sociais
transnacionais”, pessoas que “transitam livremente para além das fronteiras nacionais
e culturais.” (Carvalho, 2010, p. 3). O proprio Hou nédo foge a regra, nascido no
continente, mudou para Taiwan ainda jovem, como mostrado em seu filme
autobiografico de 1985 Um tempo para viver, Um tempo para morrer.

Por fim, a nogdo de um cinema nacional vinculado a uma nagdo com
identidade sélida e transparente nao € aplicavel a Taiwan, pois sua propria identidade
oscila entre uma proximidade e um afastamento do conceito do que é ser chinés. Creio
qgue seja nesse espaco de afastamento e aproximagao que Hou trabalha seus filmes,
nao so6 a triade aqui apresentada, mas toda sua filmografia realizada no século XX.

Retornando ao filme, efetivamente, esta abordagem distante, que por
vezes, marca a estética de Hou, € alvo de criticas negativas, especialmente por
aqueles que eram criticos mais ferrenhos do Partido Nacionalista. Essa auséncia de
maiores violéncias cometidas pelo partido, os acontecimentos serem manifestado a
partir de, majoritariamente, dialogos e ndo os acontecimentos em si, foi interpretado
como uma forma deliberada de contornar e evitar essa repressao e brutalidade como
uma maneira de isentar o governo de certos acontecimentos.

Santos oferece uma outra explicacdo para tal “distanciamento” apontado

por seus criticos:

Ao distanciar a imagem da violéncia em si, reenquadrando-a numa paisagem,
Hou pretende mostrar o panorama mais alargado, a situagao global perante
a pequenez dos acontecimentos, nao para diminuir a importancia politica e
social de acontecimentos histéricos, como o Incidente de 28 de Fevereiro,
mas para relativizar todos os acontecimentos histéricos na sua generalidade
[...] Da mesma forma, a evasao de conversas politicas para outras situagdes
quotidianas, transmitem a ideia de continuidade e uniformidade da vida social
e quotidiana apesar das circunstancias e vicissitudes.(Santos, 2020, p. 67)
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Durante todo o longa, raro sdo os momentos em que é mostrado alguma
violéncia explicita em tela, o que ganha foco sdo as consequéncias sociais, através
da tentativa de captar a vida cotidiana (algo que trabalhou em todos os seus filmes
anteriores a este), desta forma, ele cria um retrato pessoal e intimista de Taiwan e os
males que tais eventos causaram as pessoas comuns.

E no retrato do cotidiano que vemos o filme criar uma conexao afetiva com
0 publico. Hou decide ndo apresentar uma visdo ampla e distante dos eventos
histéricos, mas busca contar histérias pessoais mas algo que tangencie o universal,
como em toda sua filmografia até ali, passando pelos acontecimentos histéricos sim,
mas através da subjetividade do individuo ordinario. Esse tipo de abordagem faz com
que o publico se identifique ou se apegue aos personagens e suas lutas pessoais e
politicas e nos faga compreender melhor o sentimento de tristeza, revolta, esperanca
€ amor que permeavam a sociedade taiwanesa.

Ademais, a escolha de nao retratar de maneira explicita os eventos
histéricos podem ser interpretados como uma representagdo da ambiguidade e da
falta de clareza que frequentemente acompanham periodos de transicdo politica e
social. Através desse estilo, Hou captura a complexidade desses momentos
historicos, onde a vida cotidiana das pessoas continuava, apesar das mudangas
drasticas ao seu redor. Na imagem abaixo (Figura 6), vemos um grupo de médicos e
enfermeiras, num hospital a noite, depois de receber inumeros feridos. Eles escutam
em um radio um pronunciamento do governo sobre a resisténcia e o0 massacre que
houve durante o periodo do Terror Branco. Sdo cenas como essa que permeiam o

filme.



Figura 6 - Grupo de médicos e enfermeiras escutam um 41
pronunciamento do governo através do radio.

Fonte: Cidade [...] 1989.

A composicao e o enquadramento da cena séo filmados em um plano
médio, com o grupo de profissionais de saude concentrado ao redor de uma mesa
iluminada por uma unica lampada. Essa escolha de composi¢ao enfatiza a ideia de
coletividade e comunidade, um grupo unido em um momento de tenséo e incerteza.
O enquadramento fechado cria uma sensacédo de confinamento e isolamento,
reforcando o clima de medo e opressao que caracteriza o periodo do Terror Branco.
A camera posicionada ligeiramente acima do nivel dos olhos dos personagens sugere
uma perspectiva observacional, quase como se o0 espectador estivesse presente no
local, compartilhando da mesma experiéncia angustiante.

O uso da luz e sombra na cena € crucial para a construgdo do clima. A
lampada de mesa é a principal fonte de luz, criando um foco de clareza em um
ambiente predominantemente escuro. Este contraste entre luz e sombra pode ser
interpretado simbolicamente. A luz ilumina o espago imediato ao redor dos
personagens, sugerindo um pequeno refugio de entendimento ou seguranga em meio
a escuridao do desconhecimento e da opresséao politica. As sombras, por outro lado,
parecem envolver os personagens, o que pode simbolizar a ameaga constante do
regime autoritario e o medo do que esta por vir.

O fato de todos estarem de costas para a camera, com apenas alguns
rostos parcialmente visiveis, cria um sentimento de anonimato e vulnerabilidade,
destacando como os individuos sdao, em muitos casos, meros figurantes para estas
grandes figuras que estdo em cargos de poder e iniciam as guerras. Esse foco no

audio que sai do radio também é uma maneira de destacar a falta de controle dos
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personagens sobre a situacao; eles s6 podem ouvir e esperar, mas nao influenciar o
que esta sendo decidido.

Ao focar nas expressdes e na linguagem corporal dos personagens, ele
permite que o espectador sinta a tensdo sem precisar ver a violéncia diretamente, o
que pode ser uma forma de destacar o impacto psicoldgico e emocional dos eventos
sobre as pessoas comuns.

Esta cena é altamente simbdlica do clima de repressdo e medo do periodo
do Terror Branco. A dependéncia de informag¢des de um radio, um meio de
comunicagao muitas vezes controlado pelo governo, reflete a falta de transparéncia e
a manipulagao de informagdes que caracterizaram o regime autoritario. A imagem na
Figura 6 € cuidadosamente construida para comunicar um profundo senso de medo,
opressdo, € a complexidade emocional daqueles que vivenciaram esse periodo
historico, capturando tanto a resisténcia quanto a vulnerabilidade da populagao

Percebamos a estratégia de roteiro que permite que o filme explore as
emocdes e os impactos individuais de maneira mais profunda e pessoal, conectando
o publico de uma forma unica e criando um retrato que beira o documental, dentro dos
limites que a ficcdo pode oferecer, ndo s6 daquela época, mas ele espelha
sentimentos de frustracao, raiva, incerteza e esperanca com Taiwan atual.

Para Santos, essa abordagem narrativa e estética, efetivamente “contribui
para a criacdo de uma memoria popular desses eventos, através das histérias

pessoais de pessoas comuns” (Santos, 2020, p. 68).

241 A memoria em Cidade do Desencanto

Para trabalhar a identidade, é preciso trabalhar, anteriormente a meméaria.
O filésofo francés Paul Ricceur (que também abordou o periodo pos Segunda Guerra
em seus trabalhos) enfatizou a importancia da memdaria na construgéo da identidade
pessoal e coletiva. Ricceur argumentou que a identidade € formada por meio de
narrativas que sdo moldadas pela memoria, permitindo-nos entender nosso passado
e, assim, compreender quem somos no presente. Sua filosofia da hermenéutica e da
narrativa destacou o papel central da meméria na formagao da identidade individual,
coletiva e cultural.

Segundo Ricceur a memoria une em um mesmo movimento 0 mesmo € 0

outro e “o semelhante e o singular, as permanéncias e as transformacgdes. Ela nos da



43

um lugar no tempo e uma identidade no mundo" (Ricoeur, 2000, p. 42) e também que
“A memodria é, por assim dizer, 0 @mago da identidade. [...] e sem memdria ndo haveria
histéria, nem mundo, nem projeto pessoal" (Ricoeur, 2000, p. 43).

Ambas as citagbes do fildsofo, nos mostra a intrinseca conexdo entre
identidade e memoria e como esta ultima tem um papel fundamental na construgao
de uma identidade através do tempo e o cinema pode, de forma muito singular,
trabalhar a relacdo de identidade e memdria de diversas maneiras dentro de uma
narrativa filmica. Ao retratar a relacao de identidade e memoria, o cinema nos da uma
forma unica de explorar a profundidade desses conceitos, de forma imagética e
sensorial.

Concluimos que ao trabalhar com tema da identidade, por consequéncia
sera também trabalhado a memoaria, pois ha uma interse¢ao muito nitida em ambas
para ser desconsiderada. Mas como sera que Hou trabalhou a memdria em seu longa-
metragem de forma mais expositiva?

A comecar pelo protagonista do filme, Lin Wen-ch’ing, cagula da familia,
como vemos na Figura 7 ele é fotografo e médico, ndo a toa o protagonista tem essas
fungdes, como afirma Santos em sua dissertacao: “A profissao de fotografo de Wen-
ch’ing simboliza visualmente a ideia de memodria — ndo uma memdria publica e

comum, mas a memoria individual das familias.” (Santos, 2020, p.68)

Figura 7 - Lin Wen-ch’ing faz o retrato de uma familia em seu
estudio.

Fonte: Cidade [...] 1989.



Figura 8 - Autoretrato de Hirome e Lin Wen-ch’ing com seu filho.
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Fonte: Cidade [...] 1989.

Por diversas vezes no filme, vemos o cagula Lin fotografar familias e alguns
locais de Taiwan, e por fim, fotografa a si mesmo e sua familia, antes de partir para
nao voltar mais, deixa este ultimo registro, como fez com tantas outras familias
taiwanesas. Wen-ch’'ing e sua relagdo com esse tipo de fotografia, pode ser
interpretado como uma representagao simbdlica da memdéria de Taiwan, alguém que
salvou esses instantes para posteridade.

O desfecho do filme, em que Lin é levado sem retorno, estabelece um
paralelo inquietante com o filme brasileiro Ainda Estou Aqui (2024), no qual Rubens
Paiva € sequestrado por militares e nunca mais volta. Assim como Lin, ele
desaparece, deixando para tras uma familia dilacerada, condenada a uma incerteza
perpétua, um destino sintetizado nas palavras de Eunice Paiva, esposa de Rubens,
ao descrever a auséncia do marido como uma tortura psicolégica eterna.

Nesse contexto, a linguagem audiovisual se torna uma evidéncia de que as
experiéncias dos paises do Sul Global sdo mais proximas do que se imagina. As
narrativas de colonizagéo, regimes ditatoriais e violéncia politica entrelagam suas
histérias, compartilhando memorias de perdas irreparaveis e silenciamentos
historicos. O cinema, ao retratar essas experiéncias, ndo apenas expde essas
conexdes, mas também ressignifica a memoaria coletiva.

Hou costuma usar em sua filmografia simbolismos visuais para representar
estados psicolégicos ou mesmo, materializar conceitos subjetivos através de
personagens. Como ja foi mencionado, a relacdo de Hirome e Wen ter uma camada
mais profunda do que apenas um mero casamento.

Ademais, a escolha do principal personagem fio condutor da obra, ser um

fotdégrafo, pode ser visto como uma relagao entre memoaria e identidade em Taiwan
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alguns dos motivos para tal especulacao €, primeiramente que, enquanto fotdgrafo,
Wen captura momentos no tempo, congelando-os em imagens de familias taiwanesas
da regido e ambientes da ilha nos anos 50. Isso pode ser visto como uma metafora
para a maneira como a memoria funciona - preservando eventos passados para que
eles possam ser revisitados e compreendidos. Um possivel reflexo de como o diretor
usou referéncias visuais da época para construgao imagética do seu filme, o que liga
com o fato da fotografia também ser documental, mais que uma captura metaférica
de momentos no tempo, ela documenta periodos historicos, como foi o caso dessa
eépoca instavel politicamente em Taiwan, simbolizando, através de Wen, a importancia
do documental como fonte auténtica de pesquisa para construcdo de uma histéria
nacional através de fatos.

E o trabalho e o olhar de Wen que preserva na memdria a identidade
cultural de Taiwan em momentos de mudancgas tao significativas. Ao verem suas
préoprias fotografias, as pessoas refletem sobre o passado e as experiencias que
viveram, Cidade do Desencanto, usa esse artificio para todos rememorarem e
refletirem sobre a historia da llha e as implicagées que aquela época gerou para o
presente.

A propria familia de Wen-ch’ing tem uma histéria complexa, envolvendo a
presenca japonesa e as mudancas politicas. Suas fotografias se tornam uma maneira
de conectar o passado e o presente, explorando sua prépria identidade e as raizes de
sua familia.

Em resumo, a natureza visual da fotografia fornece uma representagao
tangivel da memoaria, permitindo que o publico veja e sinta os eventos histéricos de
uma maneira pessoal e evocativa. Essa perspectiva se alinha com o que Walter
Benjamin afirma, sobre a fotografia, em seu ensaio: A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica, que ao falar aura'' na histéria da arte, afirma que a ultima
arte dotada de aura foi a fotografia, pelo seu valor de memoéria. E nas fotos antigas de
familias e locais que n&o existem mais que vemos o valor auratico da foto. Benjamin
(1983, p. 13) afirma em seu ensaio: “Na expresséo fugitiva de um rosto de homem, as

fotos antigas, por ultima vez, substituem a aura”.

11 Resumidamente, aura é o carater Unico de algo. Nas palavras do préprio autor “uma figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: a aparigao Unica de uma coisa distante, por mais
perto que ela esteja”. (Benjamin, 1987, p. 170)



46

Assim, o conceito de memoaria na fotografia se alinha de forma complexa e
com diversas camadas narrativas neste longa, desempenhando papéis importantes
na trama como fotografia como documento histérico, memoria coletiva e individual e
um dialogo entre o passado e o presente.

Em suma, Cidade do Desencanto utiliza a fotografia como um dispositivo
filmico para trabalhar questdes de memoria, identidade cultural e histéria durante um
periodo de transicdo e transformagao sécio-politica. A fotografia representa a
importancia de preservar a memoria coletiva e individual diante de eventos histéricos
que podem podar a trajetoria e cultura de uma nagao, ao passo que evoca emogao,
conectando as pessoas e os fragmentos do passado, construindo uma ponte que liga

memoria e identidade, solidificando o lagco do que “éramos” e do que “somos”.

2.5 Desfecho

Hoje, o radio falou de motins em Taipei entre taiwaneses e continentais.
Taiwan esta sob lei marcial. Todos no hospital estdo assustados. Uma guerra
acabou de terminar. Estaria outra prestes a comegar? Meu irm&o veio me ver.
Ele esta indo para Taipei com Wen-Chi'ing. Mas a esta hora é muito perigoso
ir para la. Eles tém negdcios urgentes la. Estou muito preocupara, mas nao
ouso dizer nada. Wen-Chi'ing com sua deficiéncia, vocé precisa cuidar dele,
irmao (Cidade [...], 1989).

A narracéo da personagem Hiromi, um relato pessoal endere¢ado ao seu
irmao, sintetiza bem a estética permeia o fiime. Ela completa um pronunciamento
publico que os personagens e 0s espectadores ouvem através do radio sobre motins
e assassinatos que ocorreram em 27 de fevereiro. Assim, 0 que vemos € um evento
histérico sendo filtrado pela subjetividade de uma enfermeira, uma testemunha direta,
que cuidou dos feridos oriundos dos incidentes anunciados no radio. Momentos como
esse reverberam em todo o filme, o que é enfatico nesse trecho, € o clima de
“desencanto” que ela, representando todo o povo, ressalta em suas palavras. E nitido
que existe uma sensacao de conflito iminente logo apés o término de uma guerra,
juntamente com a preocupagao, o perigo, 0 medo, a hesitagdo em sair de casa, os
protestos civis e o conflito emergente entre os taiwaneses e os continentais.

E no dia seguinte, 28 de fevereiro, que seu irmao desaparece e seu marido,
Wen-Chi’'ing € preso. Vemos a desintegragdo da sua familia e amigos, dando uma
visdo das consequéncias tragicas desse periodo historico por parte do governo

autoritario, que infligiu de maneira irreparavel as familias taiwanesas.
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O incidente do dia 28 emerge como um simbolo de divisdo entre
taiwaneses e continentais e o diretor explora essa dicotomia manifestando-se até
mesmo nas diferengas linguisticas mostradas na trama. Essa profunda diferenciagao
€ historicamente fundamentada, uma vez que os contatos entre os taiwaneses e os
provenientes do continente sdo recentes, gerando tensdes e identidades distintas que
ecoam nos conflitos do filme.

Hou parece usar este artificio das diferencas idiomaticas para realgar as
diferencas nas experiéncias de identidade cultural que apartam taiwaneses dos
continentais, sendo usado o mandarim, japonés, taiwanés cantonés, xangainés, e
outros dialetos e em varias cenas vemos conflitos surgirem pela falta de tradugao dos
insulanos e continentais. Como podemos observar na figura 9, a 1h34m24seg em que
Wen Chi’ing é parado por algumas autoridades e ha uma confuséo idiomatica que

quase leva ao espancamento dele.

Figura 9 - Lin Wen-ch’ing em um mal-entendido iniciado pelas
diferencgas linguisticas que quase resulta em linchamento.

Vocé € japones?

Fonte: Cidade [...] 1989.

Como afirma Santos: “A multiplicidade cultural e linguistica retratada no
filme, bem como a abordagem do tema do Incidente de 28 de fevereiro de 1947 e da
transicado para o governo do partido nacionalista, eram temas novos no cinema
taiwanés (Santos, 2020, p. 71). Contudo, o filme foi um sucesso. Antes do governo ter
conhecimento da obra, ele foi enviado primeiramente para o Festival de Veneza,
sendo ovacionado, mas na hora da exibicao em territorio taiwanés, foi notado um corte
em uma sequéncia considerada polémica. Nado se sabe quem cortou, produtora e
governo se isentam de culpa, mas esse acontecimento trouxe publicidade para si e s6

deixou o filme mais popular, tendo uma étima bilheteria e a versao sem corte foi a
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definitiva nas exibigcdes. Segundo Santos (2020, p. 71): “Estima-se ainda que cerca
de dez milhdes de pessoas tenham visto o filme — cerca de metade da populagéo
nacional taiwanesa”.

A citacdo, que menciona que cerca de metade da populagdo nacional
taiwanesa assistiu ao filme Cidade do Desencanto, tem uma importancia significativa
para a populacéo taiwanesa por diversas razdes intrincadas. Primeiramente, porque
o filme aborda um capitulo crucial da histéria de Taiwan, o Incidente de 28 de fevereiro
de 1947, e suas implicagdes politicas e sociais. A grande bilheteria do filme permitiu
que uma parte consideravel da populagao taiwanesa obtivesse um entendimento mais
aprofundado desse evento historico, muitas vezes encoberto, distorcido e censurado
por diferentes narrativas.

Ademais, o filme pode ter sido uma ferramenta auxiliar no despertar da
consciéncia das geragdes atuais acerca das camadas politicas e sociais complexas
da llha. Uma grande producédo, como foi o caso deste longa, contribuiu para um
conhecimento até entdo censurado e melhor compreensio de tais eventos e como
isso foi um ponto chave que moldou a sociedade para o que € hoje.

O longa-metragem Cidade do Desencanto também aborda as questdes de
identidade, como analisados ao longo deste capitulo em um periodo de mudangas
sociais politicas e culturais, fazendo um paralelo com os anos 1940 e o periodo da
realizacao do filme, a década de 1980. O filme pode ter servido como um meio de
exploracéo pessoal e coletiva da identidade, proporcionando aos espectadores uma
lente através da qual eles podem refletir sobre sua prépria histéria e lugar na
sociedade.

A grande audiéncia também pode ter fomentado um dialogo mais aberto e
transparente sobre temas de justica social, memdria coletiva e politica, essenciais
para uma sociedade que esta constantemente evoluindo. Além disso, essa audiéncia
de aproximadamente dez milhdes de taiwaneses (residentes da llha) provavelmente
gerou um sentido de unidade nacional e uma sensagdo de compartilhar uma
experiéncia cultural e histérica comum. O que, segundo esta analise, era um dos
objetivos centrais da narrativa.

O éxito do filme pode ter sido um fator chave para o crescimento e
reconhecimento do cinema taiwanés em geral. Ao atrair a atengdo de tantos
espectadores, o fiime pode ter influenciado uma maior valorizagdo da arte

cinematografica local, encorajando tanto cineastas quanto o publico a explorar mais
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profundamente as ricas narrativas e temas de Taiwan. Depois desse filme, as obras
produzidas no movimento “nova onda” do cinema taiwanés tiveram mais
reconhecimento de critica e publico, tendo maiores investimentos, distribuicdo do que
tinha até entdo. Alguns exemplos destes filmes posteriores sédo o épico Um Dia Quente
de Verao (Guling jie shaonian sharén shijian, 1991), de Edward Yang; Rebeldes do
Deus Neon (Qingshaonian Nudzha, 1992), de Tsai Ming-liang; Hill of No Return'? (Wu
yan de shan qiu, 1992), de Wang Toon.

Assim, a ampla visualizacdo de Cidade do Desencanto pela populagao
taiwanesa serviu como um portal para a histéria, a identidade, o dialogo e a
valorizag&o da cultura, enriquecendo a compreensao das pessoas sobre seu passado
e seu lugar em uma sociedade em constante evolugéo.

Cidade do Desencanto € extremamente representativo para Hou Hsiao-
hsien como diretor por varias razbes que refletem suas caracteristicas distintivas e

sua abordagem cinematografica unica. Segundo Santos:

o estilo eliptico, o plano longo, o plano estatico, a composi¢do densa, a
improvisagéo, o distanciamento. A estrutura narrativa do filme é eliptica,
marcada pela existéncia de cenarios paralelos, locais repetidos e momentos
fragmentados. E usada uma sucessdo de efeitos cujas causas apenas sdo
reveladas posteriormente, em vez das habituais relagdes de causa e efeito.
A narrativa, repleta de disjungcbes temporais, lacunas, descontinuidades e
fragmentos que o espectador deve compor, apresenta a histéria, nd&o como
uma sequéncia logica de eventos, mas como uma sequéncia de eventos
complexa, descontinua e aberta[...] por sua vez, o plano longo e o plano
estatico constituem caracteristicas marcantes de Hou ja desde os trabalhos
anteriores (Santos, 2020, p. 72).

Em suma, Cidade do Desencanto é significativo e tem destaque na
filmografia de Hou enquanto diretor porque contém muitos elementos estilisticos,
tematicos, filoséficos e estéticos que compde sua assinatura artistica. O filme nao
apenas mostra a habilidade técnica do diretor, mas sua capacidade de criar uma
narrativa precisa historicamente, emocionalmente envolvente e que capta o ordinario
e o extraordinario da condicdo humana e os contextos sociais que moldam uma nacao.

O filme ganhou status de icone nacional em Taiwan ao conquistar o titulo
de ser o primeiro filme da nagéo a ser indicado ao Ledo de Ouro' no prestigioso
Festival de Veneza e por ser o primeiro a falar abertamente sobre o Terror Branco

ap6s mais de 30 anos de censura e negacao do governo e finalmente expondo os

12 Colina sem retorno (Tradugdo nossa).
13 Principal premiagdo concedido pelo juri do Festival Internacional de Cinema de Veneza
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problemas para o mundo e fazendo o proprio pais conhecer melhor sobre essa historia
que até entdo vinha sendo apagada pelos canais oficiais.

O longa € uma obra notavel que teve um importante papel para Taiwan e
para a industria cinematografica ao redor do mundo. Para Taiwan porque, como ja
mencionado, sendo um dos primeiros filmes a ser reconhecido e premiado em
festivais internacionais, possibilitando maior visibilidade da cultura e das narrativas
taiwanesas. Uma abordagem mais honesta e reflexiva, ao se aprofundar em temas
sensiveis e censurados na regido de Taiwan. Essa abordagem pavimentou uma
plataforma para discussdo sobre uma histéria que permanecia em processo de
apagamento. Através das imagens e narrativa, a obra escancarou as portas para uma
compreensao mais aberta e profunda dos eventos passados, permitindo antigas e
novas geracgdes confrontarem o problema publicamente.

Outra importancia que o filme teve para a ilha foi um importante papel na
construcdo de uma identidade cultural taiwanesa, relevante no contexto dos conflitos
entre taiwaneses e continentais no cenario pés-guerra, fomentando reflexdes sobre
os desafios de uma nacgao constantemente colonizada e em instabilidade politica e
social, através de experiéncias individuais e coletivas no cotidiano de pessoas
comuns. O longa, ao explorar todo esse cenario, se fez como ponte entre o passado
mostrado no filme e o presente (anos 1980), contribuindo para uma compreensao mais
rica da identidade de Taiwan.

Para Taiwan, o filme € uma conquista cultural que iluminou cerca de 10
milhdes de taiwaneses sobre a identidade da nagao por meio do cinema, atendendo
a busca da nagao por entender sua proépria histéria e se afirmar como uma nagao
unica e nao oprimida.

No cenario global, a relevancia da obra primeiro esta no estudo da memaria
coletiva, que escapa as fronteiras de Taiwan ao trabalhar memodria, colonizagao,
ditadura e identidade cultural. O filme representa muitos paises que passaram por
uma trajetoria semelhante e influencia em suas manifestagdes artisticas, pois oferece
uma humanizagao de eventos historicos tragicos, trazendo a tela vivencias coletivas
apagadas de registros historicos. Esse tipo de enfoque narrativo mostra sua influéncia
em outros paises até o momento e uma das realizagdes contagiada pelo cinema de
Hou é o curta-metragem cearense Urubu Aterrado, (Cris Sousa, 2022) que usa da
estética de Hou Hsiao-Hsien para contar uma histéria sobre uma comunidade

apagada e gentrificada do Estado do Ceara.
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Concluindo, o filme tem relevancia ao trazer elementos chaves sobre
identidade, mas também deixa seu legado para o cinema mundial ao explorar temas
que provocam uma compreensdo intercultural mais ampla do que € ser um povo,
tornando-se uma obra de importancia singular, estudada e prestigiada mais de 30

anos apos seu langamento.



52

3 MESTRE DAS MARIONETES (1993)

Em 1986 uma parceria profissional e criativa de sete anos entre Hou Hsiao-
Hsien e Li Tien-lu se iniciava com o filme Poeira ao Vento (lian lian féngchén, 1986)
que resultaria em 4 obras cinematograficas, além da ja citada, as outras trés foram: A
Filha do Nilo (Nilu6hé nii'ér, 1987); Cidade do Desencanto (béiging chéngshi, 1989);
Mestre das Marionetes (Ximeng rénshéng, 1993). Essa colaboragdo deixou uma
grande marca no cinema taiwanés por reunir dois grandes nomes de suas respectivas
areas.

Li Tien-lu (1910 — 1998) foi uma importante figura cultural de Taiwan, um
prestigiado mestre de marionetes, que nasceu em Houli, uma pequena cidade com
menos de 60 mil habitantes. Conhecido por sua expertise em manipulagao de bonecos
de mao, conhecida como Potehi, Li € um dos pioneiros desse segmento artistico na
Ilha de Taiwan.

Potehi € um segmento do teatro de marionetes que tem grande forca
cultural em Taiwan, conhecido pelo uso de marionetes artesanais feitas de tecido,
papel e que sdo manipulados por um unico mestre que performa historias culturais da
ilha. As marionetes tém expressoes faciais significativas, acompanhado de roupas
coloridas e cabelos e acessorios. O marionetista controla suas pecas usando diversas
hastes e cordas dando complexidade ao boneco.

As narrativas exploradas nesse segmento abrangem uma diversidade de
temas, com as tramas centrais incorporando mitos, lendas e elementos que vao do
drama a comédia e acao. Li Tien-lu demonstrava uma habilidade excepcional em
manipular as marionetes, conferindo-lhes agilidade e uma caracteristica unica que
dava autenticidade aos seus personagens. Ele transformava histérias aparentemente
comuns em experiéncias envolventes e singulares, tornando-as memoraveis por meio
de sua arte.

Potehi € amplamente apreciado e fomentado como expressao artistica
regional da llha, os mestres de marionete sdo agentes significativos para preservagao
e perpetuacdo da cultura taiwanesa através das geracdes, tendo uma influéncia
grande na histéria da regido, sendo considerado patriménio cultural de Taiwan.

Li dedicou sua vida a arte do Potehi, que enfrentava um declinio de
popularidade em meio as transformagbes da sociedade moderna. A chegada de

influéncias ocidentais e o crescente interesse por formas de entretenimento
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estrangeiras contribuiram para esse afastamento, fenbmeno semelhante ao que
ocorreu com a Opera de Pequim na China durante os anos 1960.

Li Tien-lu passou boa parte da sua vida profissional se voltando para a
preservagdo e promogdo das marionetes, viajando por toda Taiwan e
internacionalmente para apresentar as pegas mais emblematicas dessa forma de
teatro tradicional. Suas performances ndo apenas difundiram esse segmento, mas
também colocaram as histérias e mitos culturais de Taiwan em evidéncia para um
publico global. Seu compromisso com a arte e sua habilidade incomparavel em
manipular as marionetes ajudaram a manter viva uma tradicdo que enfrentava o
declinio devido as rapidas mudancas sociais e a influéncia externa a ilha.

Ao longo de sua carreira, Li se tornou um embaixador cultural de seu pais,
elevando o status do Potehi ao palco internacional. Sua dedicagao e autenticidade
transformaram-no em um simbolo de orgulho nacional. Reconhecido como um dos
maiores mestres de marionetes de Taiwan, ele foi homenageado com inumeros
prémios e distingdes, ndo apenas por suas habilidades artisticas, mas também por
suas inestimaveis contribuicbes a preservacdo da cultura e identidade taiwanesa.
Atraveés de seu trabalho, Li consolidou o Potehi como uma expressao artistica unica e
profundamente ligada a histéria e ao espirito da ilha.

Apos o grande éxito de Cidade do Desencanto em 1989, Hou Hsiao-Hsien
comecgou a produzir filmes de outros diretores, como Dust of Angels ( Shao nian ye,
an la!l, 1992), A Borrowed Life (Duo sang ,1994), e o mais famoso que Hou produziu
nos anos 1990: Lanternas Vermelhas (Da hong denglong gaogao gua, 1991), de
Zhang Yimou. Além do novo trabalho como produtor, como Santos aponta, outra
atividade sua foi envolver-se “politicamente em atividades de um partido novo, o
Partido Social Democrata, apoiando o dissidente do Partido Democratico
Progressista, Chu Kao-cheng” (2020, p. 73). Contudo, apesar de todos esperarem a
nova realizagao de Hou, passaram-se quatro anos até isso acontecer, seu maior hiato
entre filmes até entao.

O titulo de abertura de Mestre das Marionetes anuncia que em 1895 Taiwan
foi cedido ao Japao, enquanto a narragao final deixa claro que estamos terminando
exatamente onde o seu filme anterior comecgou - em agosto de 1945, sendo esse filme

uma espécie de prequela do filme Cidade do Desencanto, como quem tenta situar

4 A decadéncia da Opera e a o0 boom da cultura ocidental é abordada com profundidade no filme de
1988: Painted Faces (Cat Siu Fuk) dirigido por Sammo Hung, um ex-ator da épera chinesa.
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mais ainda alguns acontecimentos que levaram aos eventos que culminaram no
“Terror Branco”, e volta para outra forma de dominagao.

Um dos motivos que guiaram a realizagdo desse projeto, foi a vontade de
Hou de querer contar a historia do pais através de um dos seus atores favoritos, que
naquele momento, ja era um octogenario, e ja tinha trabalhado com o diretor em
producdes anteriores. De acordo com o livro No man an Island: The Cinema of Hou
Hsiao-Hsien, em uma entrevista com a produtora de cinema Peggy Chiao, ela afirma
que o diretor fez 0 método reverso do que normalmente faz, gravou primeiro em audio
todas as entrevistas de Tian Lu sobre sua vida, histérias que vao desde questdes
sobre o casamento dos seus pais ao seu nascimento, depois escreveu o roteiro, fez
as tomadas ficcionais do filme e por fim, fez Tian Lu falar novamente sobre sua vida,
s que agora para uma camera.

Com um novo regime governamental e sendo internacionalmente
reconhecido, o diretor pdde sair da ilha e voar para o continente, China, para gravar
cenas do seu novo projeto, porém as dificuldades enfrentadas durante as filmagens
no pais moldaram profundamente o processo de criacdo do Mestre das Marionetes,
gerando a necessidade de lidar com atrasos constantes e ajustes de ultima hora.
Estas adversidades nao apenas testaram a resiliéncia da equipe, mas também
contribuiram significativamente para a natureza flexivel e adaptavel da estrutura do
filme, como dito anteriormente, o filme é um hibrido entre documentario e ficcéo,
contudo, de forma geral, € um filme dificil de classificar. Ainda no livro No Man an

Island, o autor afirma:

Mestre das Marionetes se revela como um enigma cinematografico dificil de
classificar e analisar. Nem documental nem ficgdo. Se este for um
documentario - seja sobre Li Tianlu, sua forma de arte ou a era japonesa -
seu “argumento” esta profundamente enterrado. Analisar o filme sob uma
perspectiva tematica é como uma escavagdo arqueoldgica virtual,
desenterrando fragmentos repletos de significado cultural e politico mais
profundo. Este desafio ndo € menos evidente no aspecto estético do filme
(Udden, 2017, p. 116).

A abordagem de Hou, que evita cair em didatismos e linearidade, reflete
essa complexidade, transformando o flme em uma obra de arte que demanda uma
interpretacdo ativa. A estética, muitas vezes marcada por uma narrativa contemplativa
e pelo uso de planos longos, contribui para essa sensacgao de "escavacgao," na qual
cada cena, cada gesto, e cada siléncio parece carregar um significado maior do que

aparenta a primeira vista. Assim, o filme exige que o espectador participe da
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construcao do sentido, conectando os fragmentos historicos e culturais em um quadro
mais amplo.

Apesar de enfrentar inumeras adversidades, Mestre das Marionetes fez
histéria ao se tornar o primeiro filme de Taiwan a ser indicado ao prestigiado Festival
de Cannes. Este marco nao so6 colocou o cinema taiwanés no radar internacional, mas
também abriu caminho para que outras produgdes da ilha ganhassem reconhecimento
global.’™® O sucesso do filme no festival serviu como um ponto de virada, desafiando
as expectativas e reforcando a relevancia do cinema taiwanés como um espaco de
expressao cultural e politica. A partir dessa conquista, cineastas de Taiwan passaram
a ter maior visibilidade em eventos internacionais, o que impulsionou o
desenvolvimento de novas geragdes de diretores e a circulagao de obras que retratam
a complexa identidade taiwanesa em meio as transformacgdes sociais e histéricas da
regido. Este pioneirismo nao apenas solidificou a reputagcdo de Hou como um dos
grandes mestres do cinema mundial, mas também colocou Taiwan no mapa como um

polo de inovacgao artistica no cenario cinematografico global.

3.1 Quem foi o Mestre das Marionetes?

A jornada de Li teve inicio em 1910, em meio a uma Taiwan ainda lidando
com 0s ecos da resisténcia direta ao dominio japonés. No entanto, foi durante seus
anos formativos que uma consciéncia taiwanesa incipiente comegou a surgir. Em
1936, Li deu um passo significativo em sua carreira artistica ao estabelecer sua
renomada trupe de marionetes, Yiwanran, cativando plateias com suas apresentagdes
até trinta e cinco vezes por més. No entanto, esse periodo de florescimento criativo
foi abruptamente interrompido quando, apenas um ano depois, a trupe de Li caiu
vitima das severas politicas de assimilagao impostas pelas autoridades japonesas.

Enquanto muitas narrativas sobre marionetistas da época enfatizam a
resisténcia firme contra a assimilagao japonesa, a trajetoria de Li Tien-lu toma um
caminho diferente. Em vez de se posicionar como um rebelde incansavel, Li admite
de forma honesta seu breve envolvimento com a se¢ao de propaganda da policia
japonesa. Ele explica que sua decisao foi influenciada por um oficial japonés que o

5 No ano seguinte ao langamento deste filme, 1994, o diretor Edward Yang concorreu a Palma de Ouro
pelo filme A Confucian Confusion (Duli Shidai) e teve o terceiro longa do diretor Ang Lee exibido:
Comer, Beber, Viver (Yin shi nan nu, 1994)
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tratou com gentileza e ofereceu uma amizade sincera. Mesmo assim, ele carrega em
suas memorias uma ambivaléncia profunda. Apesar de sua ligagdo com o regime, ele
relembra com certa nostalgia os momentos em que, aproveitando as brechas na
vigilancia japonesa, conseguiu encenar clandestinamente historias tradicionais. Esses
atos revelam sua resisténcia discreta, uma forma de preservar a cultura taiwanesa
sem confronto direto, mas também sem ceder completamente a autoridade. A
narrativa de deste marionetista, portanto, ndo € de oposicdo aberta, mas de um
delicado equilibrio entre adaptacao e subverséo, refletindo a complexa relagao entre
identidade cultural e poder durante a ocupagao japonesa.

Esse intricado jogo de lealdade, sobrevivéncia e expressao artistica
constitui o nucleo do filme de Hou, ecoando temas mais amplos da identidade cultural
taiwanesa. A trajetoria de Li funciona como um retrato profundamente comovente das
nuances e dilemas que definiram a vida de muitos durante a ocupacéao japonesa. Sua
historia revela as tensdes entre adaptacao e resisténcia, entre preservar a cultura sob
um regime opressor e ceder para sobreviver. Ao destacar essas complexidades, o
filme oferece uma visao rica e multifacetada das lealdades conflitantes que moldaram
a identidade de Taiwan em um dos periodos mais turbulentos de sua historia.

Apos a guerra, Li comecgou a questionar o futuro de Taiwan sob o novo
governo, especialmente quando os taiwaneses passaram por privacdées que nunca
haviam experimentado sob o dominio japonés. Ele se recusou a se apresentar até
cinco dias apds o Incidente do 28 de fevereiro. No entanto, Li acabou se adaptando a
nova ordem da mesma forma que havia feito sob o dominio japonés, chegando até a
se apresentar uma vez para Chiang Kai-shek. Mais importante ainda, Li se tornou o
principal embaixador cultural de Taiwan nas artes tradicionais. O agora embaixador
comegou a aceitar alunos do exterior, primeiro da Franca, depois dos Estados Unidos,
Japao e Austria. Isso resultou em inimeras apresentacdes no exterior pela trupe de
marionetes de Li, iniciando na Franga em 1978. Eventualmente, Li recebeu uma
grande quantidade de prémios. O governo da Republica da China até concedeu a Li
um prémio pela "promocéao do entendimento internacional".

Apesar das diferengas geracionais, Hou nutria grande admiracao por Li e
achava que ele seria uma peca fundamental para o tipo de cinema que estava
construindo, apesar do marionetista ainda ndo entender bem esse cinema e nem ter
gostado do primeiro filme que participou do diretor. James Udden fala sobre como

ambos se conectaram artisticamente e comenta o inicio da relagao:
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A relagéo entre Hou e Li foi excepcional, unindo geragdes e transcendendo o
fato de que o primeiro é de descendéncia recente do continente, enquanto o
ultimo é um taiwanés multigeracional. Ambos vincularam seus destinos
pessoais a Taiwan; ambos usaram sua arte como forma de servigo
diplomatico para uma ilha que igualmente chamam de lar.

No entanto, Li ndo apreciou nem entendeu totalmente os filmes de Hou,
chegando a chamar a edi¢cdo de "Poeira no Vento" de "uma bagunga". No
entanto, quando Hou comecgou a usa-lo em meados da década de 1980, Li
tornou-se uma figura regular nos filmes taiwaneses, aparecendo como figura
de avd em quatro filmes, somente em 1988. Em "Cidade do Desencanto”, Li
nao apenas assume um papel de importancia simbdlica, mas também se
tornou uma fonte importante de informagdes para Hou sobre os detalhes mais
sutis da vida cotidiana no final da década de 1940 (Udden, 2017, p. 117).

Quando Hou decidiu filmar Mestre das Marionetes, ele e Li foram juntos a
Fujian, uma provincia da China Continental, para escolherem as melhores locagdes.
Na entrevista com Peggy Chiao, ao comentar sobre o processo de criagédo do filme, o
diretor gravou em uma fita de audio toda a histéria de Li Tianlu recitada pelo
marionetista para depois decidir quais cenas iria filmar e entdo, comecar a escrever o

roteiro e como Udden relata:

Li gostou muito do fato de Hou querer filmar a histéria de sua vida e sempre
adorou a liberdade concedida para atuar, chamando-o de "o melhor amigo de
um ator". Li pode néo ter entendido o filme de Hou, mas ele o entendeu, € a
compreenséo foi matua (Udden, 2017, p. 118).

O filme transcende o formato tradicional de biografia, posicionando-se
como uma afirmacgao poderosa da cultura e tradicdo taiwanesa. Enquanto em sua obra
anterior Hou utilizou elementos culturais e biograficos através de uma narrativa
ficcional, neste filme ele adota uma abordagem hibrida, combinando ficcado e
documentario para contar a histéria de maneira mais imersiva. Ao se aprofundar na
vida de seu personagem principal, o diretor ndo apenas narra a trajetéria de Li Tien-
lu, mas também explora a importancia simbdlica do teatro de bonecos para o povo de
Taiwan e usa ele como fio condutor para perpassar por diversos eventos historicos
ocorridos na ilha no fim da Segunda Guerra Mundial. Através dessa arte
profundamente enraizada na cultura local, Hou destaca como o Potehi desempenhou
um papel crucial na resisténcia e preservacgao cultural durante a ocupagao japonesa,
funcionando como uma ferramenta de identidade e coesao para a populacéo

taiwanesa em um periodo de represséao e transformacgao.
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3.1.1 As marionetes

Marionetes comegaram a ser manufaturadas na provincia de Fujian, China
Continental, na regido mais proxima a ilha, eles ficaram populares na Dinastia Qing'®
quando Taiwan era um distrito de Fujian, até 1836. Os primeiros marionetistas
migraram do continente, e mesmo apds mais de 50 anos de dominio japonés, um
periodo que inevitavelmente deixou marcas na arte da marionete, os mestres
souberam resistir ao assédio cultural. Mantendo vivas as tradi¢ées que consideravam
fundamentais para expressar-se através desse teatro. Seu legado foi entéo
transmitido para uma nova geragao, que encontrou espago nao apenas para preservar
essas tradicbes, mas também para enriquecé-las, expandindo os limites da
performance e desenvolvendo novas abordagens criativas.

As limitagdes geograficas e instabilidades politicas forcaram a esses
artistas a desenvolverem e aprimorarem seu oficio de forma independente do
continente, momento que a ilha tomou essa arte para si e fez como elemento
tradicional de sua cultura. Essa situagdo durou quase todo o periodo do dominio
japonés, permitindo que os povos originarios desenvolvessem e se apresentassem
por toda a ilha até o ano de 1937 que marca o inicio da Guerra Sino-Japonesa (1937
— 1945) e o governo nacionalista recodificou as leis civis, criminais e comerciais de
Taiwan.

Com o fim da Guerra Sino-Japonesa em 1945 e a saida dos japoneses,
Taiwan voltou ao controle chinés sob o governo nacionalista Kuomintang (KMT). Este
novo periodo trouxe desafios para o teatro de marionetes, ja que o governo
nacionalista impés uma politica de chinizagdo cultural, promovendo a cultura
tradicional chinesa como parte de seus esforgos para consolidar o controle sobre a
ilha. Isso incluia a revitalizacdo de formas artisticas que fossem vistas como
genuinamente chinesas, como o teatro de marionetes, mas agora sob uma
perspectiva centralizada e uniformizada.

No entanto, mesmo com essas tentativas de imposicao cultural, o teatro de
marionetes em Taiwan conseguiu preservar suas raizes taiwanesas. Mestres locais

continuaram a adaptar as tradicbes para refletir a identidade cultural Unica da ilha,

1% Iniciada oficialmente em 1636, a dinastia contemplava todo o territério chines e taiwanés, é
considerada a ultima dinastia, sendo derrubada em 1911 na revolugédo de Xinhai e dando inicio a
Republica da China.
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misturando influéncias chinesas e locais, enquanto respondiam as mudangas politicas
e sociais ao longo das décadas. A televisao e o cinema desempenharam um papel
importante na popularizagdo da arte, permitindo que um publico mais amplo tivesse
acesso a essas performances, que, até entdo, eram principalmente apreciadas ao

Vivo.

3.1.2 Taiwan dividida entre China e Japao

Para contextualizar, apdés a rendicdo do Japao em 1945, o governo
nacionalista chinés, liderado por Chiang Kai-shek, que foi presidente da Republica da
China (Taiwan) até sua morte em 1975, assumiu o controle da ilha. Um dos primeiros
atos do novo governo foi substituir o sistema legal japonés pelo sistema legal da
Republica da China. Isso envolveu a implementagao de novas leis civis, criminais e
comerciais, adaptando-as ao contexto local. A transi¢ao foi especialmente complexa,
dado que Taiwan havia sido governada pelo Japao por aproximadamente 50 anos, o
que fez com que muitas de suas instituigdes e praticas legais seguissem o modelo
japonés. Além disso, o chinés substituiu o japonés como idioma oficial, obrigando a
populagdo a passar por um processo massivo de realfabetizagdo. Nem todos os
taiwaneses, no entanto, conseguiram acompanhar essa mudanga abrupta, o que
intensificou o sentimento de ruptura cultural e social.

Esse topico é abordado brevemente por Hou em seu filme de 1986, Poeira
no Vento (assinado pelo mesmo roteirista de Mestre das Marionetes e Cidade do
Desencanto) em que um personagem fala ao protagonista que terminou seus estudos
e achou que teria diversas oportunidades na vida, mas tudo mudou, pois, pouco tempo
depois o sistema de alfabetizagdo e ensino mudou e ele se tornou s6 mais um
analfabeto.

Esse mesmo roteirista, Wu Nien-jen, abordou tematicas semelhantes ao
dirigir seu filme de estreia (e biografico) ndo muito tempo depois de Mestre das
Marionetes: A Borrowed Life (Duésang, 1994) em que o pai mantém todo o costume
japonés aprendido na época a ocupacgao nipbnica, idioma, tradigdes e repulsa aos
chineses, se considerando um japonés. Podemos perceber, ao analisar as produgdes
dessa época da primeira metade da década de 90, que a mudanca politica causou
uma polarizacao e ainda era um topico que muitos tentavam analisar, seja por meio

do cinema, da arte das marionetes. Algo que ainda veriamos sendo discutido no ultimo
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filme da trilogia, Bons Homens, Boas Mulheres. A relagao com a China continental,
que nao reconhece a independéncia de Taiwan, e as diferentes visdes dentro da ilha
sobre o futuro politico da nagdo — seja em direg&o a unificagao, a independéncia total
ou a manutencéo do status quo — fazem com que a troca de governos continue sendo
um tépico controverso.

O Partido Nacionalista Chinés, ao assumir o controle de Taiwan,
rapidamente introduziu suas proprias instituigdes legais e judiciais, o que resultou na
substituicdo de juizes, advogados e demais profissionais do direito japoneses por
chineses. Além disso, novas instituicbes foram criadas para administrar as leis de
acordo com o sistema chinés, o que incluiu reformas nos tribunais e na administracéao
publica. Essa transi¢éo, no entanto, n&o foi tranquila e enfrentou grande resisténcia
por parte da populagdo local. Muitos taiwaneses que haviam colaborado ou se
beneficiado do sistema japonés, como o préprio Tian Lu, passaram a enfrentar
dificuldades sob 0 novo governo.

Essa mudancga abrupta gerou tensdes entre os taiwaneses e 0s novos
administradores chineses, culminando em episodios de repressao e revolta. O mais
marcante desses eventos foi o "Terror Branco" de 1947, quando uma violenta
repressao estatal resultou em um massacre que matou milhares de pessoas,
refletindo a brutalidade do novo regime diante da insatisfagdo popular. Abaixo, uma
charge tirada de um site de Taiwan (Figura 10) que caracteriza o massacre, na viséo

de um taiwanés.

Figura 10 - Charge taiwanesa sobre o Terror
Branco (1947)
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Apesar de o filme cobrir eventos até 1945, para compreendermos melhor o
contexto geral da ilha, é fundamental considerar o que ocorreu apds a saida dos
japoneses e a chegada dos chineses na segunda metade da década de 1940. Esse
periodo marcou a repeticdo de um processo colonial, o que levou Hou a descrever
Taiwan como uma grande “cidade do desencanto”. Assim como o0s japoneses antes
deles, o partido nacionalista procurou promover a cultura tradicional, mas agora com
uma perspectiva chinesa. Isso incluiu o teatro de marionetes como parte de sua
politica de chinizag&o'’. Esse impulso pode ter contribuido para uma revitalizagao do
teatro de marionetes sob uma nova perspectiva chinesa, embora tenha tentado
preservar suas raizes taiwanesas sempre que possivel.

Ao longo das décadas, o teatro de marionetes em Taiwan evoluiu e se
modernizou. Influéncias ocidentais e modernas foram incorporadas afim de se
esquivar das censuras e manter viva essa arte, e hoje, algumas décadas apos o filme
de Hou, governo e organizag¢des culturais chinesas também apoiam a preservagao e

promogao do teatro de marionetes como um patriménio cultural importante.

3.2 Analise do Mestre das Marionetes

O filme comeg¢a com um intertitulo que situa o espectador no periodo
retratado: o final do século XIX e o inicio do século XX, em Taiwan, com o comec¢o do
governo colonial japonés. Em seguida, € mostrado o nascimento de Li Tien-lu, em
1910, ja durante a ocupacao japonesa, acompanhado pela narragdo em voz-off do
préprio Li, ja idoso, no inicio dos anos 90. Nessa narragao, ele discute varias questdes
sobre o casamento de seus pais e 0 seu proprio nascimento. De acordo com a tradigao
chinesa, quando uma mulher e um homem se casam, a mulher deve se mudar para a
casa da familia do marido e adotar seu sobrenome. No entanto, quando o pai de Li se
casou, ele foi viver com a familia da esposa, o que significava que seus filhos nao
carregariam seu sobrenome, Ke. O pai de Tien-lu ndo gostava dessa ideia e negociou
com os sogros que o primeiro filho do casal levaria o nome da familia da mae, Li, e os
outros filhos adotariam o sobrenome Ke. Como primeiro filho, Li Tien-lu foi criado pelos

avos.

7 E a assimilago linguistica ou assimilagdo cultural de conceitos da lingua chinesa e cultura da China.
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Devido a sua inclinagéo para as artes, Tien-lu foi convidado pelo Sr. Li, um
artista de teatro de marionetes, para trabalhar em seu grupo por 15 dolares por ano,
e seu pai aceitou a proposta. Ainda naquele ano, o protagonista foi convidado por
outro artista, Aolai, para ingressar no grupo "Paisagem da Montanha", com uma oferta
pelo dobro do valor. Mais tarde, Tien-lu viria a casar-se com a filha de Aolai e, como
seu pai, passou a viver com a familia da esposa.

Em 1932, Li Tien-lu fundou seu proprio grupo de teatro de marionetes. Em
1937, no mesmo ano da invasao da China pelo Japao, com o Incidente da Ponte
Marco Polo'®, o governo japonés comegou a implementar medidas de assimilagéo
cultural em Taiwan, dificultando a pratica das artes tradicionais. Segundo Li Tien-lu,
muitos artistas de teatro de marionetes perderam suas fontes de sustento, ficando
sem meios para sustentar suas familias. Nesse periodo, ele se juntou a um novo
grupo, onde continuou a exercer sua arte para a se¢ao de propaganda do governo,
enquanto secretamente ainda realizava pecas tradicionais, desafiando as restricdes
impostas. Além disso, continuou trabalhando como ator de teatro.

Mesmo Li sendo uma grande figura cultural na ilha, e esse sendo um dos
motivos para Hou fazer uma biografia dele, no filme a proposta é outra: ser mais uma
pessoa comum, um simples contador de histérias, como James Udden (2017, p.118)
afirma: “ndo conta seu heroismo, nem sua resisténcia, mas simplesmente como ele
viveu em tempos dificeis e sobreviveu”.

Assim como em seu filme anterior, Hou usa a abordagem de olhar para o
mundo, mesmo 0 mundo que passa por grandes acontecimentos histéricos e
instabilidades, através de pessoas comuns, sem julgamentos do que seria o certo e 0
errado, deixando isso para o espectador. Aqui, Li e os demais personagens com algum
destaque no filme, estao para representar a vida cotidiana de Taiwan naquele periodo,
nao para serem arquetipos que se voltam contra um grande opressor ou tomam

atitudes heroicas.

Estes ndo sdo o tipo de histérias a que estamos acostumados: eles nao
envolvem os grandes personagens histéricos que supostamente “conduzem”
esses eventos; [...] Estas séo histérias néo oficiais por exceléncia. (Udden,
2017, p. 128)

18 Em julho de 1937 um confronto iniciado por tropas japonesas contra as chinesas ocorreu apds um
desentendimento. Esse confronto levou ao rompimento das relagdes entre o Japao e a China e deu
inicio a guerra Sino-Japonesa.
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Os personagens, no decorrer do filme, vivem a sua prépria maneira. Hou
nao hesita em mostrar seu protagonista tendo atitudes que nao s&o aceitas
socialmente, como ele tendo um caso extraconjugal com Leitsu, a proprietaria de um
bordel que ele conheceu durante uma de suas apresentagdes. Os dois viveram um
romance intenso, mas Tien-Lu decide terminar o relacionamento e retornar para ficar
com sua familia na capital.

A primeira vista, o filme pode parecer usar uma estrutura episédica ou de
esquetes para contar uma biografia, mas Hou adota uma abordagem mais profunda.
Ele utiliza a vida de um Unico personagem e diferentes momentos de sua trajetoria
para refletir a histéria de Taiwan e as reacdes dos personagens as mudancgas politicas
€ sociais da época. Através da vida de Tien-Lu, o filme tece uma linha do tempo que
conecta a histéria pessoal do protagonista a histéria mais ampla de Taiwan.

Por exemplo, o encontro de Tien-Lu com Leitsu ocorre durante uma
apresentacao na épera, ja que, em 1937, as apresentagdes ao ar livre foram proibidas
pelos japoneses. Outra cena significativa ocorre em 1942, durante o auge da Segunda
Guerra Mundial, quando Li apresenta uma peca de propaganda japonesa. Sua trupe
viaja para o interior para apresentar essas pecas de carater fascista, refletindo a
realidade da época.

Essas cenas corroboram a ideia de que Hou nao esta interessado em fazer
um julgamento moral direto, mas em retratar a vida e a sobrevivéncia dos personagens
durante o periodo da guerra. O filme fala sobre as atrocidades cometidas pelo governo
japonés, mas também revela a complexidade das escolhas que os personagens
enfrentam.

O protagonista é convidado por um militar japonés para se juntar ao grupo
de teatro de propaganda do governo, com a promessa de um salario maior e a
possibilidade de trazer sua familia para viver com ele no dormitério da policia. Durante
a guerra, Tien-Lu e sua familia sdo evacuados de Taipei para uma aldeia proxima a
Boli. No dia da chegada, recebem a noticia da rendi¢do do Japao, mas encontram
dificuldades para retornar a Taipei devido a alta demanda por bilhetes. Eles acabam
se estabelecendo em uma antiga loja de caixdes, que lhes é designada como nova
residéncia.

O filme retrata os efeitos da guerra sobre as pessoas, evitando mostrar
conflitos diretos—uma abordagem que Hou mantém em todos os filmes da trilogia.

Em vez disso, ele foca em mazelas como pobreza, doenca e morte. Apés a mudancga
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para a loja de caixdes, Li e sua familia contraem malaria. Antes dessa cena, a familia
estava desfrutando uma boa refeicdo, mas a cena termina em um fade out e 0 som
de sirenes em fade in, indicando o inicio de um ataque aéreo. Li reflete sobre o fato
de que, segundo os antigos, os bons momentos vém sozinhos, mas 0os momentos
ruins vém em grupo.

A cena seguinte comega com Li ocupado fazendo um caixao para seu filho
mais novo, que morreu fora de tela, enquanto seu sogro também faleceu de malaria
durante o intervalo entre a cena do jantar e essa. Posteriormente, ele retorna a capital,
sem dinheiro e com malaria. Na cidade, é convidado por um amigo para atuar em seu
grupo de rua. Comprometido a ajudar apesar da doenga, Li menciona que atuava em
alguns papéis e, em seguida, se retirava para uma cama no fundo do palco, onde
sofria convulsdes devido a malaria.

O filme encerra com Li Tien-lu narrando dois episddios que ocorreram logo
apos o fim da guerra. No primeiro, Li viu uma nuvem de fumaga vindo do aeroporto e,
ao investigar, encontrou soldados japoneses sendo atacados por uma multiddo. A
agressao ocorreu porque os soldados estavam acumulando grandes quantidades de
arroz para si, em vez de distribui-lo. Apés conversar com os soldados, Li descobriu
que o arroz estava estragado. Com essa informagao, as agressdes cessaram,
mostrando como Li atuou como um pacificador em uma pequena crise pds-guerra
entre japoneses e taiwaneses.

No segundo episddio, Li observou veiculos se dirigindo para o aeroporto e
ouviu barulhos vindos de la. Ao espiar, encontrou uma multidao retirando partes de
aluminio e ago de avides inutilizados pela guerra. Quando perguntou o motivo, foi
informado de que o dinheiro obtido com a venda dessas partes era usado para
financiar suas performances teatrais.

Apos relatar esses eventos, Li Tien-Lu conclui o filme com a frase: “E foi
por essa razdo que Taiwan foi finalmente libertado do dominio japonés.” Segundo
Santos, essa frase € acompanhada por um sentimento de satisfagédo pela libertagao.
Santos observa que “Li Tien-Lu, inicialmente, questionou a autoridade do Partido
Nacionalista Chinés, devido as privagdes pelas quais o povo passou nessa época” (p.
75, 2020).

As cenas descritas ilustram, de maneira semelhante a complexidade
retratada nas relagdes entre Hirome e Wen em Cidade do Desencanto, as intricadas

relacbes de Taiwan com a China e o Japao e como elas podem ser complexas. O
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filme de Hou oferece uma visdo multifacetada das interacdes entre os taiwaneses e
0s ocupantes japoneses durante a guerra, demonstrando como as dindmicas de poder
e cultura foram moldadas e desafiadas ao longo desse periodo turbulento e a relagéo
ambivalente que os taiwaneses tem com os japoneses.

Uma cena que evidencia essa complexidade da relagao é a da figura 11,
onde todos se sentam para apreciar uma pega taiwanesa, enquanto todos se
acomodam, ha um oficial japonés e sua presenca é simbolica porque esta posicionado
de forma a vigiar e observar a plateia, mas ao mesmo tempo assiste a peca.

O trecho descreve como a presenga do oficial japonés no campo de visao
do espectador do filme funciona como uma “pedra no sapato” para a apreciagao
completa da performance. Esse detalhe ndo é apenas um obstaculo fisico, mas
também uma metafora para a intruséo cultural e politica dos ocupantes japoneses. A
peca, que deveria ser uma celebragao de costumes tradicionais, é permeada por uma
sensacgao de vigilancia e controle, refletindo como as expressdes culturais eram, ao

mesmo tempo, permitidas e cerceadas pelos militares japoneses.

Figura 11 - Militar vigiando e assistindo uma peca teatral.

Fonte: Mestre [...] 1993.

Essa cena transmite a tenséo e o paradoxo da dominagao: a tentativa dos
ocupantes de se inserir na cultura local, enquanto ainda mantinham uma posic¢ao de
poder e autoridade. Mesmo enquanto participam da cultura que ocupam, permanecem

vigilantes, uma presenga que nao permite que a cultura se expresse plenamente.
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A presencga do oficial japonés no centro do quadro € uma composi¢ao que
nos leva a crer que ele esta posicionado de forma a obstruir parcialmente nossa visao
da performance, interferindo na nossa experiéncia como espectadores. Esse bloqueio
visual traduz-se em uma metafora poderosa: assim como ele impede que apreciemos
a peca de forma completa e desimpedida, sua figura também representa o
impedimento dos taiwaneses em vivenciar plenamente sua propria cultura durante a
ocupacéo japonesa. O oficial € um lembrete de que qualquer expressao cultural esta
sujeita a superviséo e censura.

A imagem, entdo, torna-se uma representacgao visual da repressao cultural:
o oficial, com sua presenca central e disruptiva, simboliza a interferéncia e a coagao
que os taiwaneses experimentavam em suas tentativas de preservar e celebrar suas
tradicdes. A interrupcdo que sentimos ao tentar apreciar a performance na tela é a
mesma interrupgao que os locais enfrentavam ao tentar viver suas vidas e culturas
sob a ocupacdo. E uma metafora visual que nos coloca na pele deste povo, forgando-
nos a confrontar a realidade de que, mesmo nas manifestacdes mais sutis da vida
cotidiana, a liberdade era comprometida e a expressao cultural, sufocada.

Alguns elementos filmicos que corroboram essa analise da figura 11,
podem ser encontradas na coreografia desta cena: o oficial em primeiro plano esta
imével, em contraste com o movimento dindmico dos atores no palco. Ele mexe
apenas sua cabega, que indica que estd sempre em vigilancia. Este contraste de
dinamismo sugere a rigidez do poder militar em oposigéo a fluidez e criatividade da
arte popular, todos os outros estdo abaixo do seu olhar, criando uma situagao
hierarquica, e todos estdo calados e na penumbra, sem muitas reacdes diante de seu
olhar autoritario.

Através de uma camera estatica e uma mise-en-scéne cuidadosamente
calculada, ele nos forca a experimentar, em termos visuais, a sensagao de
sufocamento cultural. Cada elemento no quadro, desde o soldado até os atores e o
proprio publico, as cores predominantes vermelho e dourado, as mais populares do
pais, sendo a primeira a cor predominante da bandeira, que significa felicidade,
contribui para uma reflexao sobre o poder, a resisténcia e a identidade cultural.

Contudo, apesar das criticas que teceu em seus filmes, Hou foi convidado
e apoiado para fazer um filme no Japao anos depois. Este projeto foi uma homenagem
ao renomado diretor japonés Yasujiro Ozu (conhecido por Tokyo Story, 1953) e uma

das grandes referéncias de Hou, que veio a ser o longa Café Lumiére, (Kohi Jiko,
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2003). O filme rodado em Toquio e estrelado por um elenco japonés, ndao soé
homenageia Ozu, mas o compositor taiwanés Jiang Wen-Ye (objeto de estudo da
protagonista Yoko) e veio a se tornar um dos trabalhos do diretor mais aclamados pela
critica'® e mostra mais uma vez a profunda relagio Taiwan-Japao.

Hou, em Mestre das Marionetes consegue criar mais uma vez uma trama,
que apesar de parecer fragmentada, consegue nos mostrar como era Taiwan através
das “pessoas comuns” e como fio condutor, ele repete um artificio usado em seu filme
anterior: em Cidade do Desencanto as reunides de mesa e o corredor do hospital sao
a liga entre uma cena e outra, para o roteiro dar saltos temporais mas estes néo serem
tdo abruptos, ja nesse filme de 1993, as performances de marionetes sao esses
marcadores temporais. A cada apresentacdo, € acompanhado por um salto
significativo na vida do protagonista, além da propria performance em si ja vir

carregada de contexto. Como Udden afirma:

A pega de marionetes de propaganda resume perfeitamente a tentativa tardia
dos ocupantes de integrar totalmente os taiwaneses a sociedade japonesa.
Da mesma forma, a performance final do filme simboliza um retorno a
tradicdo, mas também mostra um Li tremendo, atuando apesar de ter codlera,
uma doenga que tirou muitas vidas em Taiwan logo apos a guerra (Udden,
2017, p. 120).

A peca de marionetes de propaganda € apresentada como uma tentativa
dos ocupantes japoneses de usar a arte tradicional como ferramenta de controle,
buscando integrar os taiwaneses a cultura japonesa por meio de narrativas
manipuladas e adaptadas as necessidades politicas da época. As marionetes,
simbolos da cultura taiwanesa, sdo colocadas a servigo do regime colonial. Essa
dindmica revela uma estratégia de dominacgdo cultural que vai além da simples
imposicao militar ou politica — € uma tentativa de moldar a identidade e os valores de
um povo através da arte, que passa a ser cooptada para fins de propaganda e
assimilagao.

Essa perspectiva foi apresentada algumas décadas antes por Walter
Benjamin no ano de 1936, em seu texto André Gide e seu novo adversario (Carta
Parisiense [), ao apontar que a arte de propaganda fascista serve como uma forma de
estetizacdo da vida politica. Benjamin afirma: “A arte fascista € uma arte de

propaganda” (Benjamin, 2020, p. 6). Ele também discute o modo como a propaganda

9 Em 2019, Steve McQueen, primeiro cineasta negro a ganhar um Oscar de melhor filme, elegeu Café
Lumiere como melhor filme do século XXI.
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politica dos dominadores opera, utilizando o que é importante e enraizado na cultura
do povo dominado. A propaganda se apropria de figuras ja conhecidas e respeitadas
para criar uma sensagao de familiaridade e estabelecer um respeito pré-existente,
facilitando a aceitagdo das ideias propagadas, como podemos ver no trecho de Carta

Parisiense I

A arte fascista &, portanto, executada ndo apenas para as massas, como
também pelas massas. Isso parece supor que a massa tem que ver consigo
mesma nesta arte, compreende-se a si mesma, ela é a dona da casa: dona
dos seus teatros e dos seus estadios, dona dos seus estudios de cinema e
das suas editoras. Todos sabem que ndo é o caso (Benjamin, 2020, p. 7).

A citagdo de Walter Benjamin destaca uma caracteristica chave da arte
fascista: embora aparentemente voltada para as massas, e até feita "pelas massas”,
ela ndo é realmente controlada por elas. Benjamin sugere que, ao contrario do que o
fascismo tenta projetar, as massas n&o tém verdadeira autonomia ou propriedade
sobre os meios de producédo cultural — como teatros, estadios, estudios de cinema
ou editoras.

A arte fascista, ao dar a massa uma ilusdo de participagao e poder, acaba
instrumentalizando-a em favor dos interesses do regime, ao invés de verdadeiramente
permitir que ela se expresse ou se compreenda por meio dessas formas culturais. Na
ultima frase da citagao “Todos sabem que ndo é o caso” o autor enfatiza que esse
dominio sobre os meios de producéo cultural é, na realidade, uma ilusdo criada pela
propaganda fascista para perpetuar a dominag¢do. Isso € uma critica direta a forma
como o fascismo esteticiza e manipula a cultura para consolidar seu poder politico, ao
mesmo tempo que priva as massas de qualquer agéncia real.

Sobre o governo japonés ter convidado Li, uma grande figura na ilha,
Benjamim também comenta esse tipo de pratica no mesmo texto: “O fascismo procura
cumplices para o Ministério da Propaganda” (Benjamin, 2020, p. 4).

A citacdo de Udden e Benjamin nos evidenciam a complexidade do
colonialismo, que nao se resume a forga fisica, mas também age no campo simbélico
e cultural.

A performance final do filme (figura 12), que apresenta Li tremendo de
cblera enquanto continua a atuar, simboliza algo muito diferente. Nesse momento, a
guerra acabou, e ele apresenta uma peca tradicional, livre de quaisquer imposi¢des
estrangeiras. A performance e a arte retornam a sua fungao original, como um ato de

expressao genuina da cultura e do espirito taiwanés. No entanto, esse evento ocorre
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em um contexto de devastagao e sofrimento, refletido no estado fisico debilitado de
Li, o que sublinha a fragilidade e a luta da cultura local para sobreviver a um periodo
de opressao e miséria. Mesmo diante desse colapso, Li continua a performar — uma

representacio da resisténcia e da persisténcia cultural de Taiwan.

Figura 12 - Li tendo convulsdes no fundo do palco.

Fonte: Mestre [...] 1993.

A relagdo entre as duas performances — a de propaganda (evidenciadas
nas figuras 13 e 14) e a final — cria uma tensao que é central a narrativa de Mestre
das Marionetes. De um lado, temos a tentativa de dominacéo e assimilagao cultural
por parte dos ocupantes; de outro, a luta da cultura taiwanesa para se manter viva e
significativa, mesmo em condi¢des adversas. O tremor de Li, que atua apesar de sua
condigao debilitada, pode ser visto como uma metafora da prépria Taiwan: uma
sociedade abalada pela ocupagao, pelas guerras e pelas doengas, mas que, apesar
de tudo, continua a se expressar e a sobreviver.

A apresentagdo mostrada na figura 12 ocorre durante o dia, com muitos
artistas se esforcando para manter o show, apesar das condi¢cdes adversas. O cenario
€ dominado por tons de verde, luz abundante e o som de uma audiéncia empolgada,
criando uma atmosfera vibrante. Esse momento contrasta fortemente com o que se
vé na figura 14, que se passa ao anoitecer, onde o publico esta em siléncio, a
iluminacdo é baixa, e a cor predominante do plano é o azul — tonalidade
frequentemente associada a tristeza. A mudanga de cores e atmosfera reforgca o
contraste entre os dois momentos, destacando a diferenga de energia e emocgao.
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Figura 13 - Propaganda militar no teatro
de bonecos.
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Fonte: Mestre [...] 1993.

Figura 14 - Japoneses fazendo a populagao local
assistir a performance na vila principal.
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Long live the emperor!

Fonte: Mestre [...] 1993.

3.3 Memoria e ldentidade

A estrutura do filme, que alterna entre o presente (com Li refletindo
diretamente sobre suas experiéncias) e o passado (retratado nas cenas ficcionais de
Hou), cria um dialogo entre a memoaria individual e o contexto histérico mais amplo.
Assim, o filme explora como a experiéncia pessoal de Li durante a ocupagao japonesa
dailha se entrelaca com a identidade e a memdria coletiva de Taiwan.

Ambos constroem uma narrativa profundamente enraizada na intersegao
entre memoria pessoal e coletiva, utilizando a vida de Li Tien-lu, um mestre de
marionetes, como veiculo para refletir sobre a trajetoria traumatica da ilha.

O passado aqui € duplo: de um lado, o passado vivido e narrado por Li,

com suas recordagodes do periodo sino-japonés, e do outro, o passado interpretado e
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encenado por Hou. Essa construgao reflete como a memadria de um povo € composta
por multiplas camadas, onde as vivéncias pessoais se somam as narrativas culturais
e historicas. O filme ndo apenas revisita os anos da guerra sino-japonesa, mas
também questiona como essas memadrias moldam a compreenséo do presente e do
futuro de Taiwan.

A conexao com a memoria de um povo € crucial, porque Mestre das
Marionetes coloca em foco como as memoérias do colonialismo e do sofrimento,
personificadas na figura de Li, se tornam representagdes mais amplas da historia do
povo. A maneira como o protagonista reflete sobre suas experiéncias evoca a
persisténcia dessas lembrangas no imaginario coletivo da nagao, especialmente em
um contexto de busca por identidade e autonomia. Ao mesmo tempo, Hou, através de
sua recriagdo cinematografica, transforma essas memdrias em uma forma de
resisténcia cultural, criando um espaco onde as histérias individuais de opressao e
sobrevivéncia ressoam em um ambiente mais amplo da histéria taiwanesa.

A tematica da memoria nesta obra conecta-se de maneira significativa ao
pensamento de Paul Ricceur, especialmente a sua obra A memdria, a histéria, o
esquecimento (2004). Ricceur explora como a memoaria individual e coletiva se
entrelagam na construcdo de uma narrativa sobre o passado, com a memoria
desempenhando um papel central na identidade dos individuos e dos povos. Essa
interseccdo entre memoria pessoal e coletiva é o ponto de contato entre o filme e a
filosofia de Ricoeur.

O momento em que o protagonista reflete sobre sua vida durante a
ocupacgao japonesa, pode ser vista como um exemplo do que Ricceur chama de
"memoria narrativa”, ou seja, a capacidade de uma pessoa de organizar e contar a
sua propria histéria, o que implica sempre uma selegcdao e uma interpretagcao dos
eventos passados. O filme é, assim, uma representagcdo da mémoires des autres
(memdria dos outros), onde a narrativa pessoal de Li se coloca em relagdo com a
memoria coletiva de Taiwan. Segundo o autor, "a memoaria se revela sempre inserida
em uma histéria comum " (Ricceur, 2007, p. 93). Li nos conta causos aparentemente
ordinarios de sua vida, mas que vao se mostrando um grande reflexo da experiéncia
coletiva taiwanesa nesse periodo.

Ricceur também discute a ideia de "memodria traumatica", especialmente
em contextos de opressao e colonizacdo. A memodria de Li sobre o periodo da

ocupagao japonesa e os horrores da guerra, revisitada tanto por ele quanto por Hou,
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exemplifica como a memoria pode ser um lugar de dor, mas também de resisténcia.
Essa memdria traumatica ndo é apenas a recordagdo de um sofrimento individual,
mas algo que se inscreve na identidade de todo um povo, ecoando nas narrativas
culturais e historicas de Taiwan. Para Ricceur, a memodria coletiva € um elemento
essencial na construgao da identidade de uma comunidade, pois ela "n&o se limita a
remeter ao passado, mas contribui para a fundacdo da identidade de um grupo"
(Riceeur, 2000, p. 80).

Outro aspecto importante no pensamento do autor que relaciona histéria e
ficgao, que se reflete na estrutura da obra: Ricoeur argumenta que a histéria e a ficgéo
sado duas formas de interpretar o passado. Em Mestre das Marionetes, o passado é
narrado tanto por Li (documento pessoal, memoria) quanto recriado por Hou (ficgao,
arte). Essa justaposigado ecoa a distingdo de Ricoeur entre historia rerum gestarum (a
histéria dos eventos como eles aconteceram) e historia narrata (a histéria como ela é
contada). Logo, "a historia é essencialmente narrativa, e a narragdo envolve
necessariamente uma interpretagdo do passado" (Ricceur, 2007, p. 181). O filme de
Hou, assim como o pensamento de Ricceur, sugere que as narrativas sobre o passado
nunca sao neutras, mas sempre interpretativas, e que a ficcdo pode revelar verdades
sobre a experiéncia humana que o mero relato factual ndo consegue.

Finalmente, a ideia de refiguracdo em Ricceur, o processo através do qual
as narrativas do passado moldam e reconfiguram a nossa compreensao do presente
e do futuro, é profundamente relevante para a tematica do filme. Neste projeto, tanto
Li quanto Hou revisitam o passado nao apenas para lembra-lo, mas para refletir sobre
o presente de Taiwan. Ao lidar com memorias de um periodo colonial traumatico, o
filme sugere que essas memorias tém um papel crucial na formagéo da identidade
taiwanesa contemporanea. Para Ricceur, a memoaria tem um papel dindmico, sendo
"uma forga que transforma o passado em uma ligado para o presente e uma promessa
para o futuro" (Ricceur, 2007, p. 312).

Assim, memoria e identidade se encontram na reflexdo sobre como as
narrativas do passado — sejam elas pessoais ou coletivas, documentais ou ficcionais

— sd0 centrais para a construcao da identidade e da memoaria coletiva de um povo.
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4 BONS HOMENS, BOAS MULHERES (1995)

O filme analisado neste capitulo foi lancado em meados da década de
1990, sendo o décimo segundo longa-metragem de Hou Hsiao-Hsien, marcando um
ponto de virada em sua carreira. Langado 15 anos apds sua estreia, ele reafirma o
interesse de Hou em retratar os periodos historicos de Taiwan, especialmente entre o
final da guerra sino-japonesa, no final dos anos 1940, e o periodo de represséo politica
sob o governo do Kuomintang (KMT).

Naquele momento, em 1995, seis anos depois do inicio de sua trilogia com
Cidade do Desencanto, outros diretores taiwaneses também langaram obras sobre
esse periodo. Filmes como Banana Paradise (Xiang Jiaotian Tang, 1989) e Red
Persimmon (Hong Shi Zi, 1995) exploraram esse periodo da guerra e temas de
identidade cultural e colonialismo, enquanto Song of the Exile (Ké tu qit hen, 1990),
dirigido por Ann Hui, abordou as complexas questbes de identidade e imigragao
envolvendo Taiwan, China e Hong Kong.

Com essas tematicas ganhando for¢a no cinema asiatico, Hou precisou
buscar novos recursos narrativos e estéticos para se diferenciar. Essa busca resultou
em uma linguagem cinematografica ainda mais inventiva e refinada, aprofundando a
reflexao sobre as identidades e a historia de Taiwan.

O filme narra a histéria de vida de Chiang Bi-yu e seu marido, Chung Hao-
tung, dois guerrilheiros taiwaneses nascidos e educados durante o periodo colonial
japonés. Em 1940, movidos por um ideal antijaponés e acompanhados por amigos de
ideologia semelhante, o casal migra para a China continental para unir-se a
resisténcia. Contudo, ao chegarem a Guangdong, sao detidos sob suspeita de
espionagem para os japoneses, embora posteriormente libertados. Durante os cinco
anos que passam no sudeste da China, Bi-yu enfrenta o trauma de ter que dar seu
bebé para adocado, um evento que marca profundamente a personagem.

Apds o término da guerra, o casal retorna a Taiwan e testemunha o
Incidente de 28 de fevereiro de 1947, durante esse periodo, Hao-tung adere a ideais
de esquerda, dedicando-se a luta de classes e a disseminagao dessas ideias através
do jornal lluminagdo. No entanto, com o agravamento da guerra civil e a intensificagao
do regime autoritario sob o governo de Chiang Kai-shek e o KMT, Hao-tung é

perseguido e acaba sendo executado.
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O filme de Hou, em vez de se centrar exclusivamente na vida de Chung Hao-
tung e Chiang Bi-yu, justapbe a vida de duas personagens: uma ficcional,
Liang Ching, uma atriz contemporanea, e uma real, Chiang Bi-yu, interpretada
por Liang Ching num filme-dentro-do-filme, também intitulado «Boa Gente»?°
(Santos, p. 81, 2020).

O filme se desenrola como uma complexa metalinguagem, estruturada em
trés historias interligadas. Em uma das linhas narrativas, temos uma atriz que
confronta o passado de seu falecido namorado (ficgdo) enquanto se prepara para
interpretar Chiang Bi-yu em um filme dirigido por Hou (ensaio). A terceira camada ¢é a
prépria biografia de Bi-yu, representada com elementos documentais. Essas historias
sdo costuradas por interludios, nos quais a atriz ensaia para seu papel, refletindo
sobre sua conexao pessoal com a personagem historica.

Para contar a vida de Bi-yu, Hou usa uma estética similar aquela de Mestre
das Marionetes, seu filme anterior sobre Li Tien-lu. Porém, em vez de adotar o estilo
direto de "cabeca falante" usado anteriormente, aqui ele mostra a atriz no processo
de composicado do papel. A inser¢ao de um arco ficcional para a atriz — a perda de
um parceiro — permite criar uma ponte emocional entre ela e a guerrilheira. Essa
escolha estética e narrativa ndo apenas liga a atriz e biografada em uma jornada
comum de perda e resisténcia, mas também aprofunda o envolvimento da
personagem e do espectador com a historia.

Assim, o filme transcende o simples registro biografico, transformando a
histéria de Bi-yu em um didlogo entre passado e presente, onde a ficcdo, o
documentario e o ensaio interagem para explorar temas de memoaria, identidade e
legado.

Em suma, no filme ha trés linhas narrativas: a histéria de Bi-yu e seu
companheiro Hao-tung no final dos anos 40, durante o Terror Branco, Lian Ching em
1995 lidando com o luto de seu namorado Awei enquanto se prepara para o papel e
0 passado da atriz enquanto ela estava em um relacionamento com seu falecido

parceiro.

Tal como o diério de Liang Ching, também o passado do povo taiwanés lhe
foi roubado, sendo que, agora, Ihe era devolvido em fragmentos. Da mesma
forma que apenas chegavam excertos dos textos do seu diario ao fax de
Liang, também a histéria moderna de Taiwan estava repleta de omissdes
(Santos, p. 83, 2020).

20 Titulo lusofono para o filme Bons Homens, Boas mulheres.
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Logo nos primeiros dez minutos, o filme nos apresenta a protagonista, seu
cotidiano e sua melancolia com os eventos. Lian Ching tem o sono interrompido por
um fax que chega, € um trecho do seu diario que foi roubado, e esse anénimo sempre
manda trechos via fax para ela. O telefone também toca, mas ao atender, ninguém
Ihe responde. Logo apés isso, o filme informa através de uma narragdo em voice-off
da protagonista que ela se envolveu sexualmente com outro homem pouco tempo
depois da morte de seu namorado e aceitou aproximadamente trés milhdes de dolares
taiwaneses para encerrar 0 caso e nado denunciar o crime, entdo uma possivel
interpretacédo para trechos do seu diario pessoal e ligagbes silenciosas sejam sua
prépria consciéncia que insiste em manter o remorso pelas coisas que ela fez apos a
morte de Awei.

Outra interpretacdo € que Lian Ching representa Taiwan, além da ja
mencionada citacdo de Santos, em que como o diario roubado de Ching, o povo

taiwanés também foi roubado, a autora ainda defende que:

A passividade de Liang em relacdo aos telefonemas e as mensagens e a sua
relutdncia em confrontar a pessoa que a assedia, sdo reveladoras da
relutdncia da populagéo taiwanesa em confrontar o seu passado nacional.
Durante o periodo em que a lei marcial vigorou, o passado, em particular o
Incidente de 28 de fevereiro e o Terror Branco, foi negado pelo governo
nacional que impds uma espécie de “amnésia coletiva’. Quando, finalmente,
a populagao passou a ter a possibilidade de examinar o passado, n&o tinha
ferramentas para o fazer (Santos, 2020, p. 83).

O filme, ou até mesmo a trilogia de Hou, serve como uma ferramenta para
tal. Liang € uma representagao dos taiwaneses dos anos 90 e Hou a ponte que liga,
nao somente Liang a Bi-yu mas o povo de Taiwan a um periodo da histéria que Ihes
fora negado. O diretor, ao longo de 6 anos, realizou trés longas sobre um mesmo
evento histérico em Taiwan, mas de perspectivas diferentes. Primeiramente com um
fotégrafo PCD, ja em Mestre das Marionetes, um artista e folclorista da ilha e agora
por fim, um casal de guerrilheiros e a primeira personagem contemporanea da trilogia,
que ironicamente tem que lidar com o presente e o passado ao mesmo tempo,
percebendo que ha muitas ligagbes entre ela e seus antepassados.

Se nos filmes anteriores, tinhamos a histéria sendo contada por pessoas
comuns, nesse, vemos a historia ser filtrada por uma personagem que representa um
taiwanés comum. A histéria que se passa no Terror Branco, ndo é um simples
documentario, mas uma interpretacéo da protagonista dos eventos daquela época.

Nés sabemos do ponto de vista de Liang através de sua narragéo enquanto |€ o roteiro
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do filme e se prepara para fazer a personagem, Hou aqui usa a metalinguagem como
um dos dispositivos narrativos fazendo um “filme-dentro-do-filme. A histéria deste
filme-dentro-do-filme” (Santos, 2020, p. 84).

O filme centra muito em momentos que mostram a bagunga que a
colonizac&o deixou no pais, a suspeita entre os proprios compatriotas e um certo atrito
entre chineses do continente e taiwaneses. Podemos acompanhar tal suspeita e
confusao através da historia do casal principal, pois a relagao entre Taiwan e a China
Continental, mediada pelo dominio colonial japonés e pela transigdo posterior para o
governo nacionalista chinés, € o pano de fundo central do filme. O casal protagonista,
que inicialmente € movido por ideais revolucionarios e se junta a resisténcia chinesa
contra o Japao, enfrenta barreiras ndo apenas externas, mas internas, devido a sua
identidade taiwanesa. O fato de serem oriundos de uma colbnia japonesa os torna
alvos de suspeitas de espionagem, enquanto sua incapacidade de falar mandarim
fluentemente os isola ainda mais. A dualidade linguistica, destacada no filme em
alguns momentos, € um reflexo de como a colonizagdo japonesa reconfigurou a
identidade cultural de Taiwan. A predominancia do japonés como lingua materna em
meados da década de 1940 e a transigao abrupta para o mandarim como idioma oficial
no poés-guerra criaram barreiras de comunicacdo e identidade que fragmentaram
ainda mais a sociedade. Hou Hsiao-Hsien ja havia abordado essas tensbes
linguisticas em Poeira ao Vento (1986) e em Cidade do Desencanto (1989)
demonstrando como a mudanga de idioma gerou rupturas sociais, culturais e
pessoais.

A desconfianga retratada no filme reflete o impacto psicolégico e social das
transicoes politicas e coloniais. O casal principal sofre dessa desordem em tela,
representando muitos outros: enquanto luta por uma causa coletiva, € vitima de
preconceitos que denunciam a fragilidade da solidariedade nacional. A suspeita mutua
entre taiwaneses e chineses do continente, bem como a incapacidade de reconhecer
um senso de identidade comum, revelam o quanto a colonizacdo e as mudancgas
politicas criaram divisdes persistentes.

A historia € adaptada de um livro, e Hou tenta, por vezes, passar esse
sentimento através da montagem (a montagem nao segue uma linearidade clara, mas
flui entre as camadas de tempo, criando um mosaico fragmentado que transmite a
confusdo e a desorientagdo do periodo colonial e suas consequéncias). Ja foi

mencionado que a parte biografica é filtrada pela interpretacéo da protagonista, e as
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cenas que se passam na época da Segunda Guerra Sino-Japonesa é sempre
interrompida por acontecimentos cotidianos que distraem a Liang Ching, como se ela
tivesse sido tirada dos seus pensamentos, e a trama volta a ser centrada nela. A
transicdo entre passado e presente muitas vezes acontece sem aviso prévio,
desorientando o espectador e refletindo a forma como memérias e traumas emergem
de maneira abrupta e nao linear.

Nas figuras 15 e 16, podemos ver que a cinematografia entre os dois
momentos também muda, realgando que o diretor quis explorar dois géneros
diferentes e criar uma distanciacao filmica entre eles. Muitas cenas dos anos 1940
sao filmadas em tons desbotados, quase monocromaticos, um preto e branco suave
beirando o sépia, criando uma estética documental e enfatizando a transitoriedade da
memoria. Ja as cenas que se passam nos anos 1990, tém um tom mais saturado, mas

muitas vezes opressivo, refletindo a continuidade das tensdes histéricas.

Figura 15 - Anos 1940.

Fonte: Bons [...] 1995.

Figura 16 - Anos 1990.

Fonte: Bons [...] 1995.

No entanto, as imagens em preto e branco idealizam tanto o passado que

Hao-tung e outros parecem estar envoltos em um nimbo cinematografico difuso e o
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toque “documental” que Hou busca é enfraquecido. Parte desse motivo é que ele
transportou um elemento do livro para o filme que ndo casou bem com o seu estilo,
transformar Hao-tung em uma espécie de protagonista heroico. De acordo com
Udden, neste fiime Hao ndo exibe nenhuma das “fraquezas descaradas, mas
humanizadoras, dos irmdos Lin em Cidade do Desencanto ou de Tian Lu em Mestre
das Marionetes”, tornando sua histéria uma narrativa uma espécie de hagiografia.

Hou afirmou futuramente que Bons Homens, Boas Mulheres € o filme de
sua filmografia que menos Ihe agrada. Sem duvida é o mais experimental e ousado,
e por muitas vezes, mais contemplativos que outros, com reflexdes em voice over e
as maiores tomadas de sua carreira até entdo, mas é também o mais frio e impessoal.

Segundo Santos “O estilo fragmentado, o plano longo, o distanciamento e
a multiplicidade linguistica mantém-se elementos centrais deste filme.” (2020, p. 87)
Ou seja, muitas vezes é apresentado cenas de forma descontinua e sem transicées
tradicionais, exigindo que o espectador preencha lacunas narrativas. O uso de planos
longos (os maiores até entdo como mencionado anteriormente) contribui para essa
experiéncia, permitindo que os eventos se desenrolem de forma mais natural e
contemplativa, sem a interferéncia de cortes rapidos.

A alternancia inesperada entre essas imagens fragmentadas reforca a
sensacao de deslocamento, tanto temporal quanto emocional, fazendo com que o
espectador se depare com cenas que néo seguem uma linearidade tradicional. Essa
estratégia narrativa contribui para um efeito de indiscernibilidade, onde as imagens
nao oferecem uma referéncia clara ou um fio condutor imediato, esse jogo de
memoarias, tempos e ficgdes reflete o proprio tema do filme, que aborda a reconstrugao
do passado e a maneira como a historia pessoal e coletiva se entrelagam de maneira
difusa e, muitas vezes, dolorosa.

Santos também defende que o filme ao ndao adotar claramente nem uma
perspectiva continental (pr6-China) nem uma visdo puramente nativista (pro-Taiwan),
o filme se mantém em um espaco intermediario, quase fugidio, o que gerou debates

entre criticos e académicos, nas palavras de Santos:

A forma como Hou Hsiao-Hsien representa esse evento—sem uma estrutura
expositiva tradicional, fragmentando memdarias e tempos narrativos—desafia
interpretagcdes univocas, tornando a experiéncia do filme mais subjetiva e
aberta a reflexao histérica (Santos, 2020, p. 87).
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A estrutura fragmentada do filme faz com que o espectador ndo apenas
receba informagdes, mas tenha que reconstrui-las, preenchendo lacunas e
interpretando a sobreposi¢cao de tempos e eventos. Isso se alinha com a ideia de que
a histdria ndo € um relato fixo e absoluto, perspectiva apresentada em toda a trilogia,
mas sim um conjunto de experiéncias subjetivas, permeadas por lembrancgas
pessoais, sentimentos e esquecimentos e mais uma vez ele deixa de lado dados

oficiais e a ‘historia oficial” e se foca na subjetividade de outros olhares.

4.1 A memoria e a historia

Segundo Paul Ricceur em seu livro A memoria, a histéria, o esquecimento
o autor argumenta que a memdria € sempre seletiva e politica, pois envolve disputas
sobre o que deve ser lembrado ou esquecido. O tema debatido nessa trilogia, e
sobretudo aqui, faz parte da histéria de uma nacao, principalmente por ter parte dos
protagonistas sendo figuras historicas reais e a produgao deste longa é fruto do fim
de uma censura que ndo permitia o assunto ser debatido, logo, quem estava no poder
decidiu implementar uma politica do esquecimento para manipular a historia a seu
favor. Uma vez que a censura acaba, o cineasta decide relembrar os acontecimentos
de forma filmica, mesclando passado e futuro. Na histéria, a protagonista tem que
confrontar além de seu passado pessoal, seu passado histérico, sua ancestralidade,
e ambos passados vao se mesclando ao longo do filme, moldando sua vida presente,
pois a recordacdo também é pragmatica. Segundo Maria Dourado em seu artigo

Memoria e Esquecimento em Paul Ricoeur: A Ideologia Politica Camuflada na Anistia:

Para Paul Ricoeur, o verbo “lembrar” esta sempre relacionado ao substantivo
“lembranga”, uma vez que o filésofo francés apresenta a meméria como
sendo pragmatica, isso significa que ela devera ser exercitada, ou seja, ndo
apenas lembrar o que passou, mas fazer alguma coisa em relagdo a essa
lembranga. Nessa esteira, “lembrar-se é ndo somente acolher, receber uma
imagem do passado, como também busca-la, “fazer” alguma coisa”. Eis, pois,
que a recordagao esta presente tanto no aspecto cognitivo quanto no
pragmatico (Dourado, 2018, p. 2).

A Esse conceito se manifesta na forma como a protagonista, ao interpretar
Chiang Bi-yu no filme-dentro-do-filme, revive fragmentos do passado e os confronta
com sua proépria realidade. A memoria, nesse contexto, ndo surge apenas como
recordacdo, mas como um instrumento de reflexdo e ressignificagdo. A estrutura

fragmentada da narrativa ilustra essa tensdo entre lembrar e agir, pois as cenas do
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passado aparecem de maneira descontinua, revelando como a memoria precisa ser
constantemente buscada, reconstruida e, por fim, repensada.

Além disso, Hou evita uma abordagem expositiva, justamente porque,
como Ricceur aponta, a memoaria ndo € um simples "acolhimento" do passado, mas
um ato de busca e interpretacao. No filme, essa busca se traduz tanto na investigagao
pessoal de Liang Ching, que recebe faxes andnimos contendo fragmentos de seu
diario roubado, quanto no préprio processo historico de Taiwan, silenciados por
colonizadores.

A recordagao, nesse sentido, ndo se limita ao aspecto cognitivo, mas se
insere no pragmatico. Em Bons Homens, Boas Mulheres, lembrar significa também
enfrentar, seja a protagonista confrontando suas proprias dores e escolhas, seja
Taiwan lidando com um passado de violéncia e esquecimento forcado. Hou traduz
cinematograficamente essa dimensao ativa da memoaria ao construir uma narrativa
onde o passado ressurge nao de forma linear e organizada, mas fragmentada e
repleta de lacunas, demandando do espectador um esfor¢o para interpretar e agir
sobre essas lembrancgas.

A relacao entre Paul Ricceur e Hou Hsiao-Hsien, enquanto realizador, pode
ser vista na maneira como o diretor se posiciona diante da memaria e do passado em
sua obra. Se, para Ricceur, a memoria ndo € apenas a recuperagao de um passado
fixo, mas um ato de reconstrucdo ativa que envolve escolhas, esquecimentos e
reinterpretacbes, Hou incorpora essa visdo no proprio processo de criagcao
cinematografica. Enquanto cineasta, Hou ndo se vé como um simples reprodutor de
eventos histéricos, mas como alguém que media, reconstréi e reinterpreta o passado
através do cinema.

Rejeitando a ideia de uma perspectiva historica e absolutista, busca uma
estética da fragmentacao e da evocacéao, que exige do espectador uma participagao
ativa na construgédo do sentido. Essa escolha se alinha ao pensamento de Ricceur,
que argumenta que a memoria narrada e nunca acessivel de forma pura.

Ricceur alerta sobre a perspectiva da histdria oficial, que Hou evitou durante

toda a trilogia. Segundo o autor

Para quem atravessou todas as camadas de configuragédo e de refiguragao
narrativa desde a constituicdo da identidade pessoal até a das identidades
comunitarias que estruturam nossos vinculos de pertencimento, o perigo
maior, no fim do percurso, estda no manejo da histéria autorizada, imposta,
celebrada, comemorada — da histéria oficial. O recurso a narrativa torna-se
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assim a armadilha, quando poténcias superiores passam a direcionar a
composi¢cado da intriga e impdem uma narrativa canbnica por meio de
intimidagédo ou de sedugéo, de medo ou lisonja. Esta aqui uma forma ardilosa
de esquecimento, resultante do desapossamento dos atores sociais de seu
poder originario de narrarem a si mesmos. Mas esse desapossamento nao
existe sem uma cumplicidade secreta, que faz do esquecimento um
comportamento semipassivo e semi-ativo, como se vé no esquecimento de
fuga, expressdo da ma-fé, e sua estratégia de evitagcdo motivada por uma
obscura vontade de nao se informar, de nio investigar o mal cometido pelo
meio que cerca o cidadao, em suma por um querer-nao-saber (Ricoeur, 2007,
p. 455).

A citacéo de Ricceur sobre o perigo da "historia oficial" e a perda do poder
narrativo das comunidades se alinha diretamente com a forma como Hou, enquanto
criador, estrutura seus filmes para desafiar narrativas impostas. Construindo sua
filmografia em oposigdo a essa narrativa candnica, recusando a estrutura expositiva
tradicional e os discursos historicos fechados. Em vez de apresentar Taiwan sob uma
unica perspectiva—seja a versao do Kuomintang (KMT), do Partido Comunista Chines
(PCC) ou uma visao idealizada da resisténcia—ele cria narrativas fragmentadas, onde
multiplas camadas temporais e subjetivas coexistem. A "armadilha" mencionada por
Ricceur onde o recurso narrativo € capturado por poderes superiores para impor uma
versao oficial da historia é algo que o diretor evita deliberadamente.

O esquecimento pode ser imposto ou cumplice, e muitas vezes ha uma
vontade coletiva de "nado investigar o mal cometido". Esse tipo de esquecimento foi
central na historia de Taiwan, onde a repressdo do KMT e o apagamento de eventos
como o Incidente de 28 de fevereiro de 1947 criaram um vacuo na memoria coletiva.
Hou, ao revisitar essas histérias em seus filmes, age como um cineasta que resiste a
intimidacao e a seducao das narrativas dominantes. Dessa forma, sua obra se alinha
a ideia ricceuriana de que recontar o passado nao € apenas um ato de recordacéo,
mas uma tentativa de devolver a voz aqueles que foram desapropriados de sua propria
historia. Seus filmes recusam o conforto da histéria oficial e, ao invés disso, revelam
um passado quebrado e ainda em disputa, estimulando no espectador um olhar critico
sobre a memoria historica.

Se, para Ricceur, a verdadeira ameaga a memoéria ndo € apenas o
esquecimento, mas a imposi¢cdo de uma unica narrativa, Hou se posiciona como um
realizador que rompe com essa logica ao criar obras que n&o apenas se voltam para
0 passado, mas questionam como ele é lembrado, reconstruido e até manipulado.

Assim, ele ndo apenas se apropria da memaéria como tema, mas a transforma em um
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dispositivo ativo dentro da propria construcao de seus filmes, reforgcando o papel do
cinema como um espago para criar uma nova identidade através da memoria.

Entdo, a memodria, segundo Ricceur, esta sempre entrelagada a identidade,
o diretor, durante a trilogia, a trata da mesma forma, tanto em um nivel individual
quanto coletivo e em seus filmes frequentemente exploram personagens que vivem
entre diferentes tempos e influéncias culturais, refletindo sua propria experiéncia como
alguém que cresceu sob o regime do KMT e testemunhou Taiwan se redefinir
politicamente. Essa ligagc&do entre o pessoal e o historico faz com que Hou néo seja
apenas um diretor que retrata o passado, mas um artista que experimenta a memoria
através do cinema. Ele ndo apenas escolhe histérias sobre a ilha em que cresceu,
mas reflete sobre como essas histérias sao formadas, distorcidas e reinterpretadas.

Dessa forma, os filmes se aproximam do conceito ricceuriano da "memoaria
praticada": lembrar ndo € apenas um ato de contemplagdo, mas uma ag¢ao, uma
escolha sobre o que recordar, como recordar e por que recordar. Ele n&do se limita a
reconstruir a histéria de Taiwan como um documento visual, mas cria experiéncias
cinematograficas que revelam a complexidade da lembranga, incluindo
esquecimentos, lapsos e subjetividades. Em Bons Homens e Boas Mulheres seu
papel enquanto diretor ndo € o de um historiador que organiza os fatos de forma linear
e objetiva, mas o de um criador que tensiona as relagdes entre passado e presente,
unindo memoaria e identidade e usando-as como principais elementos em seu filme
para falar da histéria.

Se considerarmos o KMT e a censura por ele imposta a producgao artistica
desses acontecimentos como um ato fascista — entendendo fascismo, neste
contexto, como uma acao autoritaria e repressiva a oposicao —, podemos afirmar que
o cinema de Hou Hsiao-Hsien, sob os conceitos de Walter Benjamin, pode ser
interpretado como um cinema revolucionario. Em seu ensaio A Obra de Arte na Era
de Sua Reprodutibilidade Técnica (1935), Benjamin argumenta que, enquanto o
cinema fascista busca estetizar a politica e reafirmar estruturas de poder, o cinema
revolucionario tem como propdsito contribuir para a reconstrugao critica da histéria e
para uma praxis politica transformadora. Dessa forma, ao tensionar narrativas oficiais
e dar voz a memarias marginalizadas, Hou se alinha a essa concepg¢éo benjaminiana
de um cinema que opera contra a instrumentalizagao ideolégica da arte.

Logo, abordar esse passado historico por meio do cinema, mesmo contra

a vontade do governo, possibilita uma ampliacéo da percepgao sensivel, caracteristica
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essencial da linguagem audiovisual. Essa abordagem n&o apenas resgata memoarias
silenciadas, mas também revela camadas da realidade que poderiam permanecer
ocultas. Como destaca Tiago Penna em seu artigo O cinema e a percepgéo sensivel
(2009):
A imagem cinematografica (assim como a fotografica), pode ser considerada
como constituinte da memoaria voluntaria, e, assim, pode permitir um acesso
genuino ao passado oprimido através do presente cristalizado, auxiliando na
possibilidade de confecgdo de uma imagem dialética, na qual ira permitir ao
espectador figurar um futuro revolucionario e redimido. Desta forma, o cinema
admite também que a subjetividade de seus “leitores” (seus espectadores),
alimente-se de imagens que podem porventura se “reauratizar”, revelando o

presente revolucionario de mudanga futura, como aquele presente
cristalizado que fulgura em um momento iminente de perigo. (Penna, 2009,

p. 2).

A ideia de um "presente cristalizado" remete a concepcdo de Walter
Benjamin sobre o tempo histérico como nao linear, onde determinados momentos
emergem com intensidade no presente, carregando potencial transformador. Assim,
0 cinema n&o apenas registra o passado, mas o reinscreve no agora, possibilitando a
sua ressignificagdo e tornando-o um campo de disputa politica e estética. Além disso,
Penna sugere que o espectador, ao se deparar com essas imagens, pode
experimentar um processo de "reauratizagao"”, ou seja, um resgate do valor unico e
subjetivo, esse processo alimenta a possibilidade de um "presente revolucionario®, no
qual o passado reprimido ndo € apenas evocado, mas reativado como forca de
mudanca.

Essa relagcdo de tempos ressoa com a ideia de Benjamin e Penna de que
o cinema pode cristalizar temporalidades distintas, permitindo que o passado oprimido
ressurja no presente de forma critica e disruptiva. Em Bons Homens, Boas Mulheres,
a encenacao do passado histérico ndo se da como mera reconstrugao factual, mas
como um processo dialético, no qual a memoéria dos perseguidos pela repressao do
KMT se insere no presente traumatico da protagonista. Assim, a obra de Hou n&o
apenas resgata o passado oprimido, mas o ativa como possibilidade de mudanga,
alinhando-se a tradigdo de um cinema que desafia o esquecimento e propde um olhar

critico para o agora.

4.2 A Trilogia de Taiwan
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Conclusbes e generalizagbes sao faceis de serem formuladas, mas, nesse
processo, acabam por ignorar a complexidade da realidade histérica, algo que Hou
evitou ao maximo em sua trilogia e da qual sé conseguimos extrair uma compreensao
fragmentaria, na melhor das hipoteses. Diante dessa limitagdo, talvez a conclusao
mais honesta seja justamente nao concluir, permitindo que as questdes permanegam
em aberto, respeitando as ambiguidades e os siléncios que a histéria carrega e

deixando espago para novas analises e refuta¢des futuras.

Considere onde Hou poderia ter ido parar. nascido no sul da china e se
mudando para Taiwan quando ainda nao tinha dois anos, a histéria de Hou é
apenas uma pequena nota de rodapé da diaspora chinesa, um fenémeno que
afetou profundamente grandes setores do globo (Udden, 2017, p. 164).

Embora sua trajetdria individual possa parecer insignificante diante da
vastiddo da diaspora chinesa, ela se torna central em seu cinema, que explora
constantemente temas como deslocamento, pertencimento, memoria e identidade
cultural. Assim, a "pequena nota de rodapé" mencionada na citagao revela-se, na
verdade, um ponto crucial em sua trajetéria como cineasta. Ao focar nos espagos
esquecidos da histéria e nas narrativas marginais, Hou Hsiao-Hsien transforma o
pessoal em politico e 0 micro em macro, criando um cinema que, embora intimista e
contemplativo, é profundamente enraizado nas dindmicas histéricas globais.

O Taiwan que Hou e seus proximos vivenciaram estava diametralmente em
desacordo tanto com a China de que seus pais falavam quanto com a propaganda
oficial vomitada pelo governo do KMT, de que a ilha se tornou quase um fruto proibido
diante de seus olhos, uma fonte de fascinio sem fim que eventualmente encheu
volumes de ficgdo e rolos infinitos de filme, como alguns citados ao longo desta
pesquisa.

Contudo, a abordagem de Hou mais uma vez se alinha com a de Walter
Benjamin. No ensaio do filésofo intitulado A Tarefa do Tradutor, publicado pela
primeira vez em 1923, é afirmado que a traducdo ndo deve ser uma simples
reproducao fiel do significado do texto original, mas sim uma recriacdo que revele
novas camadas de sentido, mantendo-se fiel ao "espirito" da obra. Para ilustrar esse
pensamento dele, podemos citar o desfecho de um texto seu chamado Porcelanas da
China, em que ele afirma: “A arte chinesa de copiar livros foi, portanto, a incomparavel
garantia da cultura literaria, e a copia, uma chave para os enigmas da China”
(Benjamin, 1987, p. 16).
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Enquanto no Ocidente a copia geralmente é vista como uma reprodugao
exata do original, sem espacgo para interpretacao, na tradigdo chinesa o copista nao
apenas reproduz, mas recria a obra, reinterpretando-a a cada nova versao. Essa ideia
de cdpia como recriagdo esta alinhada a concepgao de Benjamin sobre a tradugao:
um verdadeiro tradutor ndo simplesmente "transporta" o significado de uma lingua
para outra, mas da nova vida ao texto, permitindo que ele continue a ressoar em
contextos diferentes: “Fidelidade e liberdade: liberdade na restituicdo do significado;
e, ao servigo deste significado, fidelidade para com as préprias palavras” (Benjamin,
36, 2008). A traducao acaba sendo um conceito que também pode ser aplicado a
memoaria, a histéria e a forma como as narrativas sao recontadas ao longo do tempo.

Dessa forma, o diretor ndo se propde a simplesmente analisar o passado
para a criacdo do seu filme, pois “o original passa a ser-lhe essencial apenas na
medida em que pelo fato de ja existir, dispensa o tradutor da fadiga e do sistema ou
ordem daquilo que é comunicado” (Benjamin, 2008, p. 38) e a histéria de Taiwan néo
assume uma forma linear ou documental, em vez disso, ele reinterpreta o passado,
explorando suas ambiguidades e a forma como a memodria individual e coletiva
transformam os eventos histéricos ao longo do tempo.

Cada obra da triade ndo é apenas uma revisitagao histérica do passado,
mas a histdria reconstituida em paralelo com o presente, e assim como Benjamin
argumenta que o tradutor ndo deve se preocupar apenas com a fidelidade ao
significado literal, Hou desvia como pode da narrativa historica convencional, onde
tempos diferentes coexistem, e a fragmentacao narrativa reflete a natureza instavel
da memoria, mas nunca deixando de evidenciar os eventos chaves através de uma
camada de subjetividade. E importante abordar tais eventos, pois falar sobre eles fora
crucial para a construcdo do filme e também porque “A verdadeira coépia é
transparente. Ela ndo oculta o original, nem |lhe rouba luz. (Benjamin, p. 38, 2008). No
decorrer desta pesquisa, vemos como cada histéria apresenta uma proposta narrativa
diferente, mesmo que abordem um recorte de tempo muito limitado, pois o propédsito
do diretor € o mesmo: a identidade. Desta forma, Hou acaba em paralelo ao copista
chinés de Benjamin, mostrando para a tela ndo uma histdria Unica e definitiva, mas
diversas versdes da memoria taiwanesa, que se reinventam a cada filme.

Seu cinema, assim como a tradugédo benjaminiana, entende que a histéria

nao é fixa, mas um processo continuo de ressignificagdo, onde cada nova abordagem
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revela algo que antes estava oculto, pois como dito em Porcelanas da China “Assim
¢é a forca de um texto?!, se alguém o I&, outra se transcreve” (Benjamin, 1987, p. 16).

Entdo, a cada nova volta ao passado ndao apenas revisita eventos
historicos, mas também os transforma, revelando aspectos antes ocultos ou
negligenciados. Seus filmes acabam que funcionando como uma nova transcrigao de
eventos historicos, filtrados através de personagens comuns, memoarias individuais e
camadas de mediagédo. Logo, como na metafora benjaminiana sobre a transcrigéo
continua de um texto, o cinema nos apresentado sugere que a historia ndo é estatica,
mas aberta a disputa e reconstrugcédo, onde cada nova abordagem cinematografica
resgata camadas esquecidas e ressignifica a experiéncia do passado na
contemporaneidade.

Ainda na perspectiva benjaminiana, Hou também se alinha a ideia que o
autor tinha do papel de arquedlogo. Em seu texto Escavando e Recordando, Benjamin
fala do arquedlogo como uma profissdo que tras algo de essencial a memoria e
criando um paralelo com o criador de imagens: “Quem pretende se aproximar do
préprio passado soterrado, deve agir como homem que escava.” (Benjamin, p.239,
1987) E sobre Hou, ao abordar 3 obras dentro de um curto intervalo de tempo, trabalha
a revisitacao, pois como afirma (Benjamin, p.239,1987): “Antes de tudo ndo deve
temer voltar sempre ao mesmo fato, espalha-lo como espalha terra, revolvé-lo como
revolve o solo”. Resgatando o passado histérico, reinterpretando-os constantemente
e criando imagens cinematograficas a partir disso, faz Hou ser uma espécie de
arquedlogo-copista, que ao copiar, cria algo novo, uma rememorizagao ativa.

Didi-Huberman em seu livro Cascas faz uma analise deste texto de Walter
Benjamin e salienta a importancia do passado para a melhor compreensao e formagao

de um novo presente, segundo o autor:

A arte da memoria nao se reduz ao inventario dos objetos trazidos a luz,
objetos claramente visiveis. [...] A arqueologia ndo € uma técnica para
explorar o passado, mas também, e principalmente, uma anamnese para
compreender o presente (Didi-Huberman, 2017, p. 67).

Assim, a trilogia ndo apenas reconstréi eventos historicos para tela, mas
escava varias camadas de tempo e de seus personagens para construir um paralelo
entre passado e presente e como eles se mesclam. Ao visitar e revisitar esse periodo

sob diferentes angulos, o diretor atua como um arquedlogo das imagens,

21 Um filme, nesse contexto.
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transformando o cinema em um espaco de anamnese, onde memoaria e tempo se
entrelagam em uma busca continua por identidade.

Hou é conhecido por ser um camaledo e ter mudado drasticamente de
estilo e temas ao longo de sua carreira. Aparentemente, esses 3 filmes consecutivos
foram o suficiente para olhar para o passado recente de Taiwan, pois seus proximos
filmes, ele se volta para uma juventude transviada na Taiwan moderna com Adeus ao
Sul (Nangud zaijian, nanguo, 1996) e Millenium Mambo (Qianxi manbé, 2001). Apesar
destes dois filmes serem diferentes em certos aspectos, como os locais de gravacéo,
a trama principal, ele compartilha elementos centrais que pareciam ocupar a mente
do diretor sobre a nova juventude taiwanesa. Aqui, néo ha a pureza juvenil que vemos
no casao principal de Cidade do Desencanto, aqui ele fala alienagéo social dos jovens
e das transformacgdes culturais em Taiwan.

Ambos os filmes exploram personagens em busca de pertencimento, mas
presos em estados de deslocamento fisico e emocional. Em Adeus ao Sul,
acompanhamos gangsters de pequena escala em suas viagens pelo sul de Taiwan,
sempre em movimento, mas sem um destino claro, presos em ciclos de fracasso e de
querer dinheiro facil através de esquemas fraudulentos. Em Millennium Mambo, o
deslocamento é mais emocional. A protagonista, vive em um ciclo repetitivo de festas,
relacionamentos toxicos e tédio, deslocando-se pela cidade sem encontrar conexao
real ou propédsito. A alienacdo aqui se da pela desconexdo emocional em meio a
modernidade urbana, onde o fluxo continuo de luzes, sons e drogas cria um espago
de entorpecimento existencial.

Os dois filmes refletem sobre o impacto do crescimento econdmico e da
modernizacdo da ilha nos anos 1990. Hou retrata um pais em transicdo, onde
tradi¢cbes rurais coexistem com uma economia emergente que marginaliza aqueles
incapazes de se adaptar. Os personagens, ligados ao submundo, representam
aqueles que ficam a margem do “progresso”. No filme Millennium Mambo, por outro
lado, ele mergulha completamente na paisagem urbana moderna — boates,
apartamentos pequenos e ruas iluminadas por neon — para capturar o vazio € a
desconexao de uma juventude sem raizes claras, algo nunca visto na obra de Hou até
entdo. Aqui, a modernidade ndo € um processo de transicdo, mas um estado
consolidado, que gera isolamento em vez de conexéo.

Para Hou, é como se os jovens estivessem desesperangosos, vivessem

sem proposito e ndo ha nada que o governo ou o0 pais como um todo pudessem
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oferecer para eles. Eles ndo almejam nada, nada pelo que lutar ou mudar, estédo
afundados. Eles vivem em ciclos repetitivos, seja nas estradas do interior ou nas ruas
movimentadas de Taipei, sempre a beira de algum colapso pessoal ou social. Em
ambos os casos, ha uma sensacgao de vazio e falta de perspectiva.

Em contraste, os personagens que Hou Hsiao-Hsien desenvolve em sua
trilogia estdo muito mais conectados ao mundo ao seu redor e possuem causas pelas
quais lutar. Essa ligagédo os aproxima das tradigdes e, em certos momentos, de ideais
quase heroicos, refletindo um compromisso mais profundo com questdes historicas,
culturais e sociais.

A trilogia construida apresenta um corte de 5 anos da historia taiwanesa,
com excegado de um dos fragmentos do terceiro filme, que mostra uma Taiwan no
inicio dos anos 1990. Apesar do corte de tempo bem delimitado, as obras abrangem
trés grandes momentos histéricos da ilha: o fim da colonizagao japonesa e a rendigéo
do partido fascista japonés (1945), a ocupacgao do Partido Nacionalista Chinés ou KMT
entre 1945 e 1950, com foco no ano de 1947 e por fim, o comeg¢o dos anos 1990 pds
fim da Lei Marcial.

De acordo com Santos (2020, p. 88):

A representacgao e a analise destes periodos histéricos sdo essenciais para a
compreensao da complexidade da identidade social e histérica da populagao
taiwanesa. A experiéncia taiwanesa enquanto territério secundario da China
continental, durante varios séculos, até 1895; enquanto coldnia japonesa
desenvolvida, mas envolvida na Guerra Sino-Japonesa, na Guerra do
Pacifico e na Segunda Guerra Mundial, até 1945; e, por fim, enquanto
territério definitivo da Republica da China, governada pelo Partido
Nacionalista, derrotado na Guerra Civil Chinesa, em 1949, conferem a
populagao taiwanesa uma experiéncia unica e distinta. Durante os varios
periodos, a identidade taiwanesa foi sendo vista e definida de diferentes
formas.

Cada periodo histérico mencionado — desde o dominio secundario sob a
China continental, passando pela colonizagéo japonesa, até o governo do KMT apéds
a derrota na Guerra Civil Chinesa — introduziu novas camadas de influéncia politica,
cultural e econdmica, deixando marcas profundas na formacao da identidade nacional
de Taiwan.

A experiéncia taiwanesa € unica justamente por essa constante mudancga
entre centros de poder externos e tentativas internas de afirmacgao identitaria. Durante
o dominio chinés, a ilha ocupava uma posi¢ao periférica, vista mais como uma

extensdo geografica do que como um nucleo cultural relevante. Ja sob o dominio
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japonés (1895-1945), apesar da exploragdo colonial, houve um periodo de
desenvolvimento econdmico e modernizagao, que criou um misto de ressentimento e
nostalgia em certos setores da sociedade, sentimento que ndo escapou do olhar de
Hou e foi implementado em sua obra. A imposi¢cao da lingua japonesa e as politicas
de assimilagao cultural deixaram tragos que ainda influenciam Taiwan, criando uma
memoria ambigua desse periodo. A chegada do governo nacionalista apos a derrota
na Guerra Civil Chinesa trouxe ndo apenas novos codigos linguisticos e politicos, mas
também represséo cultural e um rigido controle social durante a era da Lei Marcial
(1949-1987). O KMT impds uma narrativa oficial que buscava "rechinizar" Taiwan,
apagando memoarias do periodo japonés e reprimindo manifestagdes culturais locais.
Esse processo forgou os taiwaneses a renegociar sua identidade em meio a camadas
sobrepostas de pertencimento e exclusdo. A instabilidade politica e o constante
reposicionamento entre diferentes dominios coloniais e nacionais criaram uma
identidade fluida e multifacetada, marcada por memdrias fragmentadas e, muitas
vezes, contraditorias.

Obras como Bons Homens, Boas Mulheres e O Mestre das Marionetes e
Cidade do Desencanto mostram como o cinema pode ser um espaco de reflexao
sobre os impactos historicos na formagao da identidade, revelando como o passado
colonial, a repressao politica e as disputas culturais continuam a reverberar no

presente. Santos ainda afirma que:

Taiwan entrava na modernidade do inicio do século XX, era dos
nacionalismos e dos estados-nagado, sem uma identidade proépria, devido a
interferéncia constante de poderes estrangeiros, bem como ao contexto
politico e geoestratégico do territério. Além disso, o esfor¢o para controlar o
territério e a populacdo, exigiu métodos autoritarios e repressivos que
envolveram varias campanhas de pacificagdo e persegui¢des politicas ao
longo dos varios governos nacionalistas, preocupados com a ameaga
comunista (Santos, 2020, p. 88).

Ao ingressar na era dos nacionalismos e dos estados-nagao, periodo em
que diversas regides buscavam consolidar identidades nacionais e fronteiras politicas,
Taiwan permaneceu como um territério fragmentado, constantemente reconfigurado
por forcas externas. Esse extenso periodo de autoritarismo deixou cicatrizes
profundas na sociedade taiwanesa, criando um clima de medo, autocensura e
desconfianca, além de reforcar a fragmentacgéo da identidade coletiva.

Essa histéria de dominagédo estrangeira e repressao politica consolidou

uma identidade taiwanesa marcada pela instabilidade e pela necessidade constante
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de se reinventar frente as forgas externas. O resultado foi a formagao de uma cultura
hibrida, onde memarias conflitantes do periodo japonés, do regime nacionalista chinés
e das tradicbes locais coexistem e, muitas vezes, colidem. Hou evita narrativas
simplificadas sobre a historia da ilha e opta por estruturas fragmentadas que refletem
a multiplicidade de memorias e experiéncias vividas. A trilogia de Taiwan n&o apenas
narra eventos historicos, mas também questionam como esses eventos foram
lembrados, esquecidos ou manipulados ao longo do tempo, evidenciando o impacto
das repressdes politicas e das sucessivas camadas coloniais na construcido da
identidade taiwanesa em um processo onde ele mesmo tenta compor uma identidade
coletiva através das memoarias.

Em suma, Hou buscou através da sua obra algo comum que pudesse
chamar de experiéncia taiwanesa, ndo so ele como outros artistas do periodo pés Lei
Marcial, ou seja, de 1987 em diante. Em seus filmes e dos cineastas modernos,
buscaram essa experiéncia através de uma documentagao e representagao sobre o
passado, como forma de exprimir essa experiéncia taiwanesa, elementos claramente
vistos e evidenciados na trilogia de Taiwan. Apos Hou comecar a falar abertamente
sobre esses assuntos, ele influencia varios outros artistas a fazer o mesmo, o caminho
estava aberto e varios outros regressaram para este tema, na tentativa de escancarar
0 que aconteceu e tentar entender como esse periodo afeta o agora.

Em 1999, 10 anos depois da estreia do primeiro da trilogia, Cidade do
Desencanto, é langado March of Happiness?? (Tian Ma Cha Fang) que tem como
recorte de tempo 0 mesmo periodo da trilogia de Hou. E centrado nas apresentacdes
teatrais da cafeteria "Tianma Tea House"(Assim como Mestre das Marionetes) Tem
como pano de fundo a ocupagao japonesa e o Massacre de 28 de fevereiro, mas vai
ainda mais fundo do que a trilogia, ao introduzir diversas figuras reais e abordar suas
trajetdrias de forma direta e critica. Diferente da abordagem mais contida da trilogia,
este filme ndo apenas retrata os eventos historicos, mas também oferece uma
interpretacédo explicita sobre eles. E se Cidade do Desencanto levou a histéria de
Taiwan ao nivel global sendo exibido pela primeira vez em no Festival de Cinema de
Cannes, March of Happiness levou essa historia novamente a Cannes, mas também
ao Oscar no ano 2000, mais uma vez jogando um holofote grande em cima desse

massacre. Este filme é a prova de que, mesmo apés uma década, Hou continuava a

22 Marcha da Felicidade (Tradug&o nossa)
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exercer uma forte influéncia sobre outros cineastas, inspirando-os a dar continuidade
ao legado de sua obra.
Santos reafirma que toda a trilogia € sobre como taiwaneses comuns foram

afetados por essa politica:

Os seus filmes oferecem um olhar préprio do realizador sobre os periodos
indicados, explorando o tema da identidade taiwanesa através de historias de
familias comuns. Em «Cidade da Tristeza»?3, a familia Lin é afetada pela
participacédo da populagao taiwanesa na guerra japonesa, nos anos 30 e 40,
mas sobretudo pela mudanga para o governo nacionalista chinés, entre 1945
e 1949. Em «Drama, Sonho, Vida»24, Li Tien-lu atravessa 35 dos 50 anos de
ocupagéo japonesa, desde 1910, até a rendicdo do Japdo, em 1945,
assistindo ainda a transigao para o governo nacionalista chinés. Por fim, em
«Boa Gente»?®, Liang Ching enfrenta uma situagédo pessoal dificil, nos anos
90, ao mesmo tempo que reflete sobre o passado nacional através do papel
da revolucionaria Chiang Pi-yu, que interpreta num filme-dentro-do-filme. A
ultima instalagéo da trilogia, langada apenas seis anos apos o levantamento
da lei marcial, em 1995, marcando os cem anos do inicio do primeiro governo
estrangeiro em Taiwan, estabelece um paralelismo entre a
contemporaneidade e o passado, sugerindo a necessidade de reflexdo sobre
o passado para compreender a identidade taiwanesa atual (Santos, 2020, p.
90).

23 Cidade do Desencanto (1989)
24 Mestre das Marionetes (1993)
25 Bons Homens, Boas Mulheres (1995)
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

No filme Cidade do Desencanto esse enfoque € evidente ao retratar o
impacto da transigdo do governo colonial japonés para o regime nacionalista chinés
através da histéria da familia Lin. O filme mostra como mudangas politicas
macroestruturais afetam a vida cotidiana de pessoas comuns, trazendo a tona
conflitos familiares, luto e a sensag¢ao de deslocamento social. A narrativa ndo busca
herdis tradicionais, mas personagens que resistem em siléncio as forgas historicas
que os atravessam, um reflexo da prépria complexidade da identidade taiwanesa
durante a transicao do colonialismo japonés para a repressdo do Kuomintang (KMT).

Ja em O Mestre das Marionetes, Hou amplia essa perspectiva ao utilizar a
vida do artista Li Tien-lu como um espelho da ocupagéao japonesa em Taiwan. Através
da trajetéria de um artista tradicional que sobreviveu a 35 dos 50 anos de dominio
japonés, o filme mostra como a cultura folcloérica se tornou um espaco de resisténcia
e preservacgao identitaria. Mais do que um simples retrato biografico, Hou utiliza Tien-
lu para refletir sobre a persisténcia cultural em um contexto de dominacao colonial e
sobre as ambiguidades das rela¢des entre colonizador e colonizado. A escolha de um
mestre de marionetes como protagonista € simbdlica: ele representa ndo apenas a
cultura local ameagada, mas também a capacidade de adaptacdo e sobrevivéncia
diante das forcas coloniais.

Por fim, Bons Homens, Boas Mulheres propde uma abordagem
metalinguistica sobre a propria constru¢ao da memoaria histérica. A personagem Liang
Ching, enquanto lida com conflitos pessoais nos anos 1990, mergulha no passado ao
interpretar uma revolucionaria em um filme-dentro-do-filme. Esse recurso narrativo
permite que Hou explore ndo apenas os eventos historicos, mas também o ato de
lembrar, encenando o processo pelo qual o passado é continuamente reinterpretado
e reescrito no presente. Ao lancar o filme apenas seis anos apos o fim da Lei Marcial,
um periodo em que Taiwan comegava a reavaliar suas narrativas histéricas e sua
identidade nacional, Hou cria um didlogo entre passado e presente, sublinhando a
importancia de revisitar e repensar a histéria para compreender a Taiwan
contemporanea.

A trilogia ndo apenas documenta os traumas histéricos que marcaram a
ilha — a colonizagao japonesa, a repressao do KMT, os conflitos internos —, mas

também revela como essas experiéncias formaram uma identidade coletiva complexa,
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muitas vezes fragmentada entre tradicées locais, influéncias externas e memorias
conflitantes. Ao privilegiar personagens comuns e narrativas intimistas, Hou Hsiao-
Hsien desmonta discursos grandiosos e propde uma visao histérica mais subjetiva, e
fragmentada, onde a memdria pessoal se entrelaga com a memoria coletiva, onde ele
pode achar uma experiéncia comum com o maior humero de taiwaneses, criando ou
estabelecendo uma nova identidade cultural comum.

A trilogia, portanto, ndo oferece respostas fechadas, mas cria espacgos de
ambiguidade e contemplagéo, convidando o espectador a reconsiderar o passado n&o
como algo estatico ou absoluto, mas como local de reconstrugdo. Ao fazer isso, o
diretor n&o apenas registra eventos historicos, mas participa ativamente do debate
sobre o que significa ser taiwanés em um contexto de multiplas camadas coloniais e
politicas.

Seus esforgos parecem ter tido bons resultados, pois a partir deste e de
outros filmes, bem como outras midias artisticas, em meados dos anos 1990 um novo
campo de estudo foi estabelecido em Taiwan: Histéria Taiwanesa, ndo s6 um estudo
historico, mas politico, porque uma de suas propostas € se opor a outro campo de
estudo: a Historia Nacional Chinesa. Um estudo que se mostra essencial para
entender melhor como o cinema de Hou esta fortemente inserido nesse debate, uma
vez que ele explora as complexidades da identidade taiwanesa em meio a um passado
de colonizacgdes, repressdes e disputas narrativas.

A conclusdo apresentada sintetiza de forma precisa o papel singular que
Hou ocupa no cinema taiwanés e na construgdo de uma nova abordagem
historiografica através da linguagem cinematografica. As escolhas estéticas e
narrativas de Hou carrega um posicionamento politico e ético frente a prépria nogao
de histdria. Ao optar por planos longos, estaticos e um ritmo contemplativo, o diretor
cria uma distancia que convida o espectador nédo a consumir o drama histérico de
forma imediata, mas a refletir sobre suas camadas, suas auséncias e seus siléncios.
Esse distanciamento, longe de esfriar a narrativa, amplia o campo de interpretacéo e
oferece espacgo para uma leitura mais complexa dos eventos retratados.

Essa abordagem ressoa diretamente com as reflexdes de Paul Ricceur
sobre a memoéria e a narrativa, especialmente sua critica as histérias oficiais que
buscam consolidar uma unica versao dos fatos, muitas vezes silenciando as vozes

marginais. Hou, ao invés disso, devolve o poder narrativo as experiéncias cotidianas,
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iluminando as pequenas tragédias e alegrias que se escondem nas margens da
histéria oficial.

Portanto, a pesquisa conduzida evidencia que o cinema de Hou Hsiao-
Hsien n&o se limita a documentar o passado, mas atua como um agente critico e ativo
na reconstrugdo da memoria coletiva de Taiwan. Sua estética, aparentemente
minimalista e lenta, é, na verdade, uma ferramenta poderosa de contestacdo e
reflexao, que amplia o campo do cinema histérico e propde novos caminhos para a
compreensao das complexas camadas identitarias de Taiwan. Em um contexto
marcado por colonizacdes, repressdes e transicoes politicas, o diretor oferece ao
espectador a possibilidade de revisitar o passado ndao como um bloco fechado, mas
como um espacgo dinamico, onde memarias pessoais e coletivas dialogam, se chocam
€ criam uma nova experiéncia taiwanesa.

Essa reinterpretacdo da histéria, focada na dimensao intima e subjetiva,
nao apenas enriquece o debate historiografico sobre Taiwan, mas também amplia as
possibilidades do proprio cinema enquanto meio de resisténcia, reflexdo e
reconstrucdo da memoria. Assim, Hou Hsiao-Hsien reafirma o cinema como uma
poderosa ferramenta de questionamento histérico, onde cada siléncio, cada plano
longo e cada fragmento de memoaria carrega em si a complexidade de um passado

ainda em disputa.
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