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APRESENTACAO

O presente volume retine os artigos produzidos por ocasido do IV Encontro de
Po6s-Graduandos em Estudos Japoneses, realizado em abril de 2017 na Universidade de
Sao Paulo. O evento, organizado pelos alunos do Programa de P6s-Graduacdo em Lingua,
Literatura e Cultura Japonesa da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, tem
por objetivo promover a troca de conhecimentos entre jovens pesquisadores e divulgar a
area de estudos japoneses em seus diversos aspectos.

Esta quarta edicdo contou com a contribuicdo de comunicadores de diferentes
universidades do Brasil, com tematicas variadas, refletindo a crescente interdisciplinaridade
dos programas de pesquisa académica que tratam do Japao. Ha trabalhos que mais
tradicionalmente dedicam-se ao estudo da lingua e da literatura japonesa, a partir de
olhares e indagagdes muito particulares, como o ensino do idioma a partir da experiéncia
docente, ou a procura do belo e do grotesco na literatura. Outros temas partem de géneros
literarios para explorar aspectos mais amplos da histéria e da cultura, tais como a poesia
na corte de Heian, os relatos de viajantes do século XIX ou as narrativas fantasticas no
cinema japonés. Manifestagdes culturais e artisticas tais como o manga, o design grafico, a
moda, as artes ¢ oficios e a danga butoh também foram desenvolvidas durante o encontro.

As relagdes internacionais tem recebido especial atengao e foi tema de algumas das
comunicacdes e da mesa redonda Os desafios do Japao contemporineo, realizada na
abertura do evento. Aproveitamos esta oportunidade para agradecer ao Prof. Dr. Alexandre
Uehara, das Faculdades Integradas Rio Branco, ao pesquisador Ernani Oda, pesquisador
do grupo de estudos de Asia e Pacifico do Nucleo de Pesquisa em Relagdes Internacionais
da Universidade de Sao Paulo — GEASIA/NUPRI-USP, e ao Prof. Dr. Paulo Daniel
Watanabe, das Faculdades Metropolitanas Unidas — FMU, que compuseram a mesa.

Agradecemos também a comissao cientifica, formada por professores, muitos deles
de outras instituigdes, que gentilmente cederam um pouco de seu tempo para a realizacao
do evento. A avaliagdo e os comentarios feitos nos resumos e artigos dos pos-graduandos
foram valiosos para a qualidade das pesquisas e do conjunto de textos a seguir.

Um especial agradecimento as coordenadoras de nosso programa, Profa. Dra. Neide
Hissae Nagae e Profa. Dra. Leiko Matsubara Morales, que nos ofereceram suporte em
diversas etapas da organizagao, desde as chamadas para trabalhos até a publicacdo destes
anais e aos demais professores do programa por seu apoio e atencao. Somos igualmente
gratos aos membros desta comissdo organizadora, aos funcionarios da Casa de Cultura
Japonesa da USP e a Associacao Brasileira de Estudos Japoneses pela assisténcia.

A todos os participantes, comunicadores e ouvintes que prestigiaram o evento,
nosso muito obrigado. Esperamos que esta publicacdo estimule ainda mais o interesse
dos leitores pelo Japao e que estes retornem para conferir o que ha de novo no proximo
Encontro.

A Comissao Organizadora do IV EPGEJ
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O CAMPO ONDE BROTOU O BUTOH": ANTES DO
FILHO, O PAI.

Ana Cristina Yokoyama®

Resumo: Como parte da pesquisa sobre a trajetoria artistica de Ohno Yoshito, este artigo dedica-
se ao caminho percorrido até o nascimento da obra Kinjiki (1959), considerada a primeira
florescéncia do butoh e o inicio da trajetoria artistica de Ohno Yoshito. Para trilhar este percurso
do caminho, apresento parte do terreno pisado pelos fundadores do butoh, Hijikata Tatsumi e
Ohno Kazuo, assim como a chegada do ballet e da dangca moderna ao Japao e o encontro destes
trés artistas, nos anos que antecederam a década de 1960.

Palavras-chave: Butoh, Ohno Yoshito, Kinjiki, Danca/Teatro Japonés, Hijikata Tatsumi/Ohno Kazuo.

1.  Pai- Mestre - Discipulo

Para tracar a trajetoria artistica de Ohno Yoshito ¢ necessario contextualiza-la
inserida nas escolhas, artisticas e pessoais, de seu pai, Ohno Kazuo (1906-2010), e de
Hijikata Tatsumi (1928-1986), os fundadores do butoh. Sua trajetoria se mistura com
a destes personagens que, por sua vez, ao se manifestarem artisticamente, refletiram as
condi¢des do contexto politico-econdmico e cultural do Japao da primeira metade do
século XX, assim como, revelaram, em suas acdes e criagdes, os impulsos e os desejos
que possibilitaram o nascimento do butoh.

Butoh - $£i, como se conhece hoje, ¢ composto pelos ideogramas Bu - $F (wu/
mai=danca) e Toh - I (ta= pisar), e para acompanhar seu desenvolvimento até ser,
assim nomeado, ¢ preciso retornar as primeiras décadas do século XX e retomar o fim
do século XIX, quando se potencializou a entrada das linguagens artisticas ocidentais,
como o ballet e a danga moderna, antecessoras ao surgimento do butoh no Japao.

Ohno Yoshito nasceu em 1938, em Meguro, Tokyo, ano em que seu pai, Ohno
Kazuo, foi convocado pelas Forgas Armadas Japonesas, partindo para o front em 1939,
de onde s6 retornou em 1946, quando da repatriacdo dos soldados ao Japdo (KAZUO

1 O termo butoh, excepcionalmente, ¢ gratado de acordo com o Sistema Hepburn revisado, que permite
que as vogais longas sejam grafadas com “h”, ao invés do acento circunflexo. Optou-se por esta grafia,
mantendo a mesma utilizada nas publica¢des do Kazuo Ohno Dance Studio.

2 Mestranda no Departamento de Lingua, Literatura e Cultura Japonesa da FFLCH - USP
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OHNO DANCE STUDIO, 2010). Das lembrancas do front, Ohno Yoshito recorda
das poucas vezes em que o pai as relatou, como quando “ele lembrou, que estava tdo
apavorado que o cabelo em sua cabega devia estar, categoricamente, em pé&” (OHNO,
K; OHNO, Y, 2004: 110) ou de quando o inimigo, de repente, podia sitia-los ¢ de como
“ele nunca poderia esquecer os gritos dos caes selvagens que emergiam sob a cobertura
da escuriddao, enquanto devoravam os cadaveres espalhados pelo perimetro de seu
acampamento” (OHNO, K; OHNO, Y, 2004: 110).

Em decorréncia da instabilidade gerada pela Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), a infancia de Ohno Yoshito foi marcada pelas idas e vindas entre a terra natal
do pai, Hakodate, em Hokkaido, Akita em Tohoku e Katsuura, em Chiba, até a
repatriagdo de Ohno Kazuo e a mudanca da familia para Yokohama, em Kanagawa.
Neste periodo, acompanhava a avo materna, Ohno Midori (1884-1962), devota
do Budismo J6do Shinshii (nova corrente da Terra Pura), em sua peregrinagdo aos
templos e santuarios, em constante oracao: “perguntando a minha avoé, ‘por que vocé
reza por tanto tempo?’, ela respondeu: “eu estou rezando para todo mundo, por isso
ndo ha tempo suficiente mesmo que eu tivesse todo tempo do mundo”.” (OHNO,
2015: 34). Aos 12 anos, ja vivendo em Yokohama, entrou para o time de futebol da
Escola de Ensino Médio de Kanto (Kant6 Gakuin Chiigakkd), aos 13 anos comegou
a praticar danga com Ohno Kazuo e, aos 18 anos, ingressou na Faculdade de Letras
(Bunka Gakuin Bungaku-bu) (OHNO, 2015).

Na mudanga, definitiva, para Yokohama, a familia viveu no pordo da Escola
Missionaria Batista para Meninas (Soshin Jogakkd), onde seu pai voltou a lecionar
Educacao Fisica, fungdo que exercia desde 1934, e que, tendo seu prédio destruido
durante os bombardeios aéreos, foi instalada na Kant6 Gakuin, uma escola privada
cristd, onde Ohno Yoshito estudou. Junto a Escola havia a Igreja Batista, que frequentava
aos domingos, e apesar dos pais serem cristaos, ndo foi batizado como seu irmao mais
velho (OHNO, 2015: 34):

Embora tenha crescido em um ambiente tdo religioso, eu ndo fui batizado. Eu
estava familiarizado com o Budismo por ter seguido minha avo ao redor de todos
aqueles templos e santuarios. Tendo testemunhado seu senso de devogdo, eu de
alguma forma acho dificil distanciar das crengas Budistas que estdo em mim.
Nesse sentido, eu ndo sou conquistado por qualquer religido.

Ohno Kazuo, converteu-se ao Cristianismo em 1930, aos 24 anos, quando
exercia sua carreira de professor de Educagéo Fisica na Kantoé Gakuin, onde lecionou
de 1930 a 1934, e onde conheceu Sakata Tasuke, um discipulo do filésofo cristao
Uchimura Kanzo (1861-1930), que havia estudado teologia nos EUA e era um
pacifista convicto; Uchimura criou o termo mukyoukai (Cristianismo sem Igreja)
porque acreditava que a igreja, enquanto Institui¢@o, era desnecessaria e até mesmo

12 YOKOYAMA, Ana Cristina. O campo onde brotou o butoh: antes do filho, o pai.



um obstaculo a fé crista, refletindo a ideia de servir a Jesus e ao Japdo ao mesmo
tempo, na busca pelo desenvolvimento do povo japonés (OHNO, K; ONHO, Y, 2004);
Kazuo tinha grande respeito por Sakata Tasuke, com quem conversava muito sobre
religido e, segundo Yoshito: “todos nos possuimos uma dimensao espiritual em nossas
vidas e a capacidade da fé religiosa é guiada por ela, e no caso de Kazuo, a pessoa
que lhe despertou tal consciéncia espiritual aconteceu de ser um batista” (OHNO, K;
OHNO, Y, 2004, p: 114).

Foi antes do nascimento de Yoshito, que Ohno Kazuo entrou em contato com a
danga moderna. Em 1933, frequentou a Escola de Danca de Baku Ishii (1886-1962) por
um ano, e em 1936, iniciou suas aulas de danga moderna com Takaya Eguchi (1900-1977)
e Misako Miya (1906-2009), que haviam retornado de Dresden, na Alemanha, onde
estudaram no Mary Wigman Institute (OHNO 2015; STUDIO, 2010). Kazuo estudou
com eles até sua convocagdo para a Segunda Guerra Mundial e quando retornou, 9 anos
depois, retomou suas aulas. Em 1949, tornou-se independente, criou um novo grupo,
estabelecendo o Kazuo Ohno Dance Studio, ao lado da atual casa da familia Ohno,
em Kamihoshikawa, Yokohama. A sede, que abriga ainda hoje o espago de criagao foi
construida em 1960 (STUDIO, 2010).

0O Japao, quando do nascimento de Ohno Yoshito, havia vencido a Segunda Guerra
Sino-Japonesa (1937) e estava as vésperas do inicio da Segunda Guerra Mundial,
que faria o pais atravessar a Guerra do Pacifico (1941), desencadeando o ataque japonés
a base naval norte-americana de Pearl Harbor, no Havai, e, consequentemente, sofreria
os ataques nucleares norte-americanos a Nagasaki e Hiroshima, em 1945. Com as
dificuldades financeiras que o pais enfrentou no pds-Segunda Guerra Mundial, com
pouco dinheiro circulando e o governo cobrando altas taxas, inclusive sobre a bilheteria
dos teatros, Ohno Kazuo ao realizar sua estreia no Kanda Kyoritsu Kodo Hall, Tokyo,
em novembro de 1949, precisou que sua familia arcasse com empréstimos altos para
que a apresentagdo fosse produzida (OHNO, K; OHNO, Y, 2004), e segundo Ohno
Yoshito® (1999, p.147-151 apud TAKAHASHI, 2012: 17):

Aquilo foi realmente uma realizacdo, visto que a maioria das pessoas ndo poderia
fazé-lo. Quando penso nisto, minhamée genuinamente nuncarecebeunada do pouco
salario do meu pai. Eram tempos realmente dificeis. Mas agora eu me pergunto o
que impulsionou o entusiasmo de Kazuo; o que assegurou sua determinagdo. Eu
acredito que duas coisas foram cruciais para seu desenvolvimento: a primeira foi
sua experiéncia na guerra, a outra foi a presenga primordial de sua mée ao longo
de sua vida. Ao retornar as suas origens, ele passou a compreender que foi sua mae
que lhe ofereceu a vida, sacrificando parte da sua. Gragas a um sacrificio materno,
as criangas sdo concebidas e educadas. Acredito que esta foi sua convicgdo
fundamental sobre a existéncia.

3 OHNO, Y. Tamashii no kate [Food for the Soul]. Filmart-sha, Tokyo, 1999.
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Nesta primeira apresentagdo, deu-se inicio uma nova fase na relagdo de
Ohno Kazuo com a danga; no entanto, a longa experiéncia no front ja havia gerado,
anteriormente, a obra The Jellyfish Dance, primeira a ser criada apds seu retorno a
vida civil e, de acordo com Ohno Yoshito, com influéncia dos enterros maritimos
que presenciou durante sua viagem de repatriacdo (OHNO, K; OHNO, Y, 2004, p:
110-112):

Nos bastidores, antes de uma recente performance, Kazuo nos deu um relato
da repatriacdo dos prisioneiros de guerra na sua libertagdo dos campos de
detengdo na Nova Guiné. Ele, junto com varios milhares de outros exilados,
foram amontoados em um navio como sardinhas em uma lata. As condi¢des
apertadas da embarcagdo conduziram a morte diversas pessoas durante o
caminho de retorno. Em vez de serem levados de volta ao continente, os
mortos recebiam um enterro maritimo. A sirene do navio era soada trés vezes
enquanto os cadaveres, envoltos em panos, eram jogados ao mar. O navio
dava uma volta em torno do local, onde os corpos tinham sido deitados para
descansar, antes de continuar sua viagem para casa. O som da saudagdo de
despedida permanece para sempre com ele.

Segundo Takahashi, a independéncia de Ohno Kazuo da Escola de Danca
de Takaya Eguchi e Misako Miya, foi o inicio de uma busca pessoal por desejos
que o moviam naquele momento em que retornava a sua vida civil e que Kazuo,
de alguma forma, “acreditava que ensinar e estudar a técnica em si, dificilmente,
produziria resultados benéficos” (TAKAHASHI, 2012: 14).

Caminho ndo tdo diverso do percorrido por Hijikata Tatsumi, natural
da provincia de Akita, na regido gelada de Tohoku, ao norte da ilha principal,
Honshu, onde iniciou seus estudos de danga moderna com Masumura Katsuko,
discipula de Takaya Eguchi. Ja em Tokyo, juntou-se aos alunos de Ando Mitsuko?,
onde, em 1954, conheceu Ohno Kazuo. Inicialmente usava o nome de Hijikata
Kunio, vindo a adotar o nome Hijikata Tatsumi apenas em 1958, quando, ao lado
de Ohno Kazuo e Yoneyama Mamoko, fizeram as performances Haniwa Dance e
Hanchikiki, no festival da Contemporary Dance Association’s Joint Performance’

4 “A Companhia de Ballet Moderno de Ando Mitsuko (hoje, Noriko Dance Institute) foi um grande
sucesso naquele tempo” (KAZUO OHNO DANCE STUDIO, 2005, p: 10). A companhia se apresentava
em shows de TV e em circuitos regulares e trabalhava com dois tipos de performances, uma com pecas
delicadamente criadas, que giravam em torno de questdes da sociedade, para as quais Ohno Kazuo
era convidado, e o jazz, realizado por Hijikata (KAZUO OHNO DANCE STUDIO, 2005). Foi na
companhia de Ando, que Kazuo, também, conheceu a bailarina Ohara Akiko, parceira de danga de
Hijikata Tatsumi; Ohara migrou para o Brasil na década de 1960, para viver no interior paulista, na
colonia japonesa da Comunidade Yuba, onde ¢, ainda hoje, a coredgrafa do Ballet Yuba.

5 Optou-se por manter os nomes dos eventos em inglés, uma vez que foram assim nomeados pelo Kazuo
Ohno Dance Studio.

14 YOKOYAMA, Ana Cristina. O campo onde brotou o butoh: antes do filho, o pai.



(KAZUO OHNO DANCE STUDIO, 2010), “marcando o fim de sua contribuig¢éo
para a danga moderna” (VIALA, MASSON-SEKINE, 1988, p: 62).

Em 1959, Hijikata Tatsumi passou a acompanhar os ensaios de The Old Man
and the Sea, vindo a ser o diretor de palco deste espetaculo, baseado na obra de Ernest
Hemingway, adaptado por Ohno Kazuo, dirigido por Ikemiya Nobuo, com composi¢ao
de Shugo Yasuda e participagdo de Ohno Yoshito. Logo em seguida, em um curto
intervalo de tempo, Hijikata fez sua estreia com Kinjiki, ao lado de Ohno Yoshito,
inspirado na obra de Mishima Yukio (1925-1970-Cores Proibidas), na VI Apresentacao
Anual da All Japan Arts Dance Association (Dairokkai Shinnin Buy6 Kéen), evento
dedicado aos artistas estreantes (OHNO, 2015). Assim, aos 21 anos de idade, em abril
de 1959, Ohno Yoshito fez sua primeira apari¢do no palco do Dai-ichi Seimei Hall, em
Tokyo, no papel de um jovem aprendiz do velho pescador Santiago, personagem de
seu pai, Ohno Kazuo, na obra The Old Man and the Sea e no dia 24 de maio de 1959,
estreou, junto a Hijikata Tatsumi, o espetaculo Kinjiki, considerada a primeira obra de
butoh (OHNO, 2015, p: 96).

O encontro de Ohno Kazuo e Hijikata Tatsumi deu inicio a uma parceria que
construiu, ao longo das duas décadas seguintes, as bases do butoh. No inicio da década
de 1960, Hijikta nomeava suas criagdes experimentais de DANCE EXPERIENCE. A
24 Tatsumi Hijikata DANCE EXPERIENCE, de 1961, é conhecida como a primeira
sob a nomeagao de ankoku buyo6-ha (danca da completa escuriddo). Ao longo do
processo, apos a obra A Rose Coloured Dance, de 1965, em dueto com Ohno Kazuo,
o termo ankoku butoh-ha (danca das trevas) ja aparecia com frequéncia. Portanto, ¢
das raizes do que foi nomeado ankoku butoh, que originou o butoh da familia Ohno
(OHNO, 2015).

2.  Ballet e Danca Moderna: dancando o Ocidente

A danga moderna chegou ao Japao em decorréncia das agdes e dos movimentos de
modernizacao e ocidentaliza¢do que ocorreram no pais pos-Restauragdo Meiji (1868).
Uma vez que, durante o periodo Edo (1603-1868), a politica de isolamento nacional
proibia o contato com as outras nagdes estrangeiras (periodo sakoku: 1639 a meados
do século XIX), exceto China e Holanda, ¢ compreensivel que os jovens, diante da
abertura ao mundo externo, ansiassem pelas novas culturas que chegavam do Ocidente
(YOSHIDA, 2010), e isto incluiu, entre as diversas expressoes artisticas, a chegada da
opera, do ballet e, consequentemente, da danca moderna.

Entre 1871-1873, os lideres do novo governo japonés enviaram autoridades ao
Ocidente para que conhecessem sociedades e culturas, fazendo com que entrassem
em contato com grandes apresentagdes de Opera e teatro, por exemplo, despertando-
lhes o desejo de terem, também no Japao, espacos que abrigassem eventos grandiosos
(YOSHIDA, 2010). Assim, em 1911, ¢ inaugurado o Teatro Imperial de Tokyo, que
“representa um marco no desenvolvimento da modernidade no Japao” (YOSHIDA,
2010, p: 1), recebendo artistas reconhecidos internacionalmente, como por exemplo,
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Sada Yacco (1871-1946) - que havia dangado em Paris, feito intercimbio com o artista
plastico Auguste Rodin (1840-1917) - que retornou ao Japao para ensinar as atrizes do
Teatro Imperial; ou o bailarino italiano, Giovanni Rosi, que chegou ao pais, vindo de
Londres, em 1912, para ensinar as técnicas do ballet classico e os principios do ballet
criativo a geracdo dos artistas japoneses (HAVENS, 1982), pioneiros da danga moderna,
tais como: Takada Masao (1895-1929) e Takada Seiko (1895-1977), Ito Michio (1893-
1961), Komori Toshi (1887 -1951) e Baku Ishii (1886-1962) (YOSHIDA, 2010).

Baku Ishii, o primeiro professor de danca de Ohno Kazuo, aprendeu ballet e
montou 6peras com Giovanni Rosi, mas na duvida quanto ao valor do ballet, em 1915
se afastou do Teatro Imperial e passou a estudar a danga moderna (YOSHIDA, 2011,
p: 57):

No ballet, com diferentes titulos ¢ musicas, a expressdo no palco ¢ a mesma. Eu
duvidava do valor do ballet enquanto arte. Além disso, comecei a pensar que a
danca e o ballet deveriam ser mais criativas, assim como a literatura, a pintura, a
escultura e a musica. Eu tenho uma insatisfacdo dentro de mim.

Na busca pelo proprio estilo, Baku Ishii foi apresentado pelo musico, Yamada
Kosaku (1886-1965), a Eurhythmics de Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), que
ha 20 anos, com Isadora Duncan (1877-1927), atuavam em performances de danca
no Ocidente. Em 1916, Baku Ishii mostrou a obra Meian (Luz e Escuriddo), uma
danga-poema, considerada a origem da danca moderna japonesa, “mas que era
demasiada vanguardista para ser entendida naquele momento” (YOSHIDA, 2010,
p: 3). Neste mesmo ano, a grande bailarina do Império Russo, Elena Smirnova
(1888-1934), e seu marido e coredgrafo Boris Romanov (1891-1957), fizeram
sua primeira turné de ballet no Japao. Ao mesmo tempo, surgia o Asakusa Opera
Movement (1917-1923), uma forma de entretenimento que oferecia 6pera, opereta,
danga, teatro musical, musicais norte-americanos, sketches de comédias, shows
de variedades, musica e drama ocidentais, a precos baixos aos jovens, alcangando
popularidade no maior distrito de entretenimento do periodo Taisho (1912-1926),
Asakusa, em Tokyo (FUKUSHIMA, 2016).

A danga japonesa dialogou também com os paises asiaticos, como foi o caso da
artista Tachibana Akiko (1907-1971), que dangou em turné com a Eliana Pavlova Ballet
Company, em Taiwan, ou como a artista Kawakami Suzuko (1902-1988), que migrou
aos 4 anos do Japao para a China, onde além do ballet aprendeu a danga espanhola.
De retorno ao Japao em 1932, ela estabeleceu o primeiro Estidio de Danga Espanhola
em Tokyo, inspirada pela dancarina argentina Antonia Merce¢ (1890-1936), intérprete
da obra de flamenco La Argentina, a mesma que encantou Ohno Kazuo aos 23 anos
de idade, quando a viu dancando no palco do Teatro Imperial de Tokyo, em 1929
(YOSHIDA, 2010).
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No entanto, foi a partir dos precursores da segunda geracdo do movimento de
danca moderna japonesa, Takaya Eguchi e Misako Miya, responsaveis por trazerem ao
Japao o Neue Tanz (Nova Danga) da Alemanha, que Ohno Kazuo e Hijikata Tatsumi
acessaram a danca moderna (YOSHIDA, 2010). Esta segunda geragdo incluia ainda,
Masami Kuni (1908 -2007), que estudou e trabalhou com Rudolf von Laban (1879-
1958) e Mary Wigman (1886-1973); Kenji Hinoki (1908-1983), que estudou com
Ruth St. Denis (1879-1968) e Adolf Bolm (1884-1951) nos Estados Unidos e Tsuda
Nobutoshi (1910-1984) que estudou com Max Terpis (1889-1958) e foi o proponente,
no Japdo, do termo Gendai Buyd, Danga Moderna (YOSHIDA, 2010).

Para Havens, o ballet foi o pai do movimento da dan¢a moderna no periodo
pré-Segunda Guerra Mundial, tanto na Europa quanto nos EUA. O ballet e a danca
moderna, apesar da formacao ortodoxa europeia, eram vistos como insurgentes diante
da heranca das dancas ancestrais, trazendo a capacidade de romper com as formas
estabelecidas (HAVENS, 1982). Ao mesmo tempo, o desenvolvimento da danga
moderna no Japdo, segundo Viala, trouxe a ideia de que se podia, por meio dela,
realizar a interagdo criativa entre forma e conteido, expressando o espirito daquele
novo tempo em oposi¢do as formas existentes das dangas tradicionais japonesas
(VIALA; MASSON-SEKINE, 1988), como os teatros N6 e Kabuki.

Por um lado, a chegada das influéncias artisticas estrangeiras no Japao com suas
tendéncias de modernizagao pos Restauragdo Meiji, fez com que os japoneses passassem
“adenegrir tudo o que era antigo e a apresentar uma tendéncia crescente a ocidentalizacao,
particularmente gritante de 1868 a 1888, nos primeiros vinte anos da era moderna”
(KUSANO, 1993: 81), colocando em risco a continuidade das formas tradicionais de
teatro e danga japonesas, como o teatro classico N6 e o Kyogen (Nogaku), os teatros pré-
modernos Kabuki e o Bunraku (Teatro de Bonecos) e a danga tradicional (Nihon Buyo).
Por outro lado, os intelectuais, os diplomatas e os conselheiros estrangeiros (chamados
oyatoi-gaikoujin), contratados pelo governo japonés, enfatizavam a importancia das
artes tradicionais japonesas, reavivando o gosto e o valor destas artes aos olhos dos
proprios japoneses (YOSHIDA, 2010). Em 1871, em decorréncia da missao diplomatica
ao Ocidente, ja citada anteriormente, o governo japonés descobriu que era um costume
no exterior oferecer apresentagdes tradicionais aos convidados estrangeiros, assim, a
fung¢@o social do Teatro N6 foi revista, sendo elevado a categoria de obra musical oficial
do Regime (KEENE, 1999) e, logo em seguida, o teatro Kabuki foi considerado uma
arte dramatica pela primeira vez, dando a seus atores o status social de artistas plenos
(KUSANO, 1993).

3.  Kinjiki: uma obra em processo.

A primeira versao de Kinjiki (1959), que marcou a estreia de Hijikata Tatsumi
e Ohno Yoshito, era uma pecga curta, com aproximadamente 15 minutos, baseada no
romance de Mishima Yukio (1925-1970), inspirada no tema da homossexualidade
e que, com o “uso inovador de som e iluminagdo, com uma trilha sonora contendo
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gemidos em um palco mal iluminado, foi a chama de uma polémica, como a cena em
que o assassinato de uma galinha foi simulado” (OHNO, 2015: 96).

Ao ensaiar Kinjiki, por exemplo, eu seguia as instrugdes de Hijikata para olhar
minhas méaos, assim. Entdo, Hijikata apareceu do nada, vindo de soslaio atras
de mim e de repente me entregou uma galinha. Ele a entregou, exatamente
assim, sem o menor aviso. Naturalmente eu fiquei assustado e me perguntei o
que estava acontecendo, pois estava petrificado e aquela galinha poderia dar
bicadas em meus olhos. Entdo Hijikata me instruiu: ‘Aperte-a, firmemente,
esprema-a, entre suas coxas.” Eu fiz sem a consciéncia do que se tratava
aquilo. O publico tinha que ser convencido de que eu havia estrangulado o
passaro até a morte” (OHNO, 2015: 42).

Os ensaios de Kinjiki, no inicio, eram no estiidio de Takaya Eguchi e, de acordo
com Ohno Yoshito, muitas vezes eles ensaiavam sozinhos e quando estavam juntos,
Hijikata Tatsumi, que também dirigia a obra, ndo criava uma estrutura fixa nem repetia
0 que ja havia sido feito anteriormente, e como Yoshito nao havia lido, antes da criacao,
a obra literaria de Mishima Yukio, perguntava a Hijikata Tatsumi o que ele imaginava
com Kinjiki, e ele lhe dizia que a obra era “sobre a amizade genuina entre homens”
(KAZUO OHNO DANCE STUDIO, 2015: 44).

Assim como o romance de Mishima, a obra de butoh ndo foi bem recebida
pelos criticos da All Japan Arts Dance Association, que teceram criticas severas ao
espetaculo, provocando a saida de Kazuo, Hijikata, Tsuda Nobutoshi, entre outros
artistas, da Associa¢do (OHNO, 2015).

Seguindo os passos desta primeira apresentacdo, Hijikata Tatsumi, agradecido
pelo impulso criado com Kinjiki e pelo apoio recebido de Mishima, desejou construir
um caminho diferente do convencionado pela danga moderna (OHNO, 2015). Entao,
em setembro do mesmo ano, organizou a 650 EXPERIENCE e produziu September 5
at 6 o’ clock: Six Avant-garde artists, incluindo nesta experiéncia/happening 6 artistas
de vanguarda: Ohno Kazuo, Wakamatsu Miki, Mayuzumi Toshiro, Moroi Makoto,
Kanamori Kaoru e Donald Richie, onde cada um dos participantes apresentou trabalhos
experimentais. Hijikata Tatsumi, junto com Ohno Yoshito, Ohno Kazuo e Wakamatsu
Miki, refizeram uma versao mais longa de Kinjiki, agora dividida em duas partes, onde
“sua coreografia inovadora incorporou elementos que abertamente demonstraram
resisténcia a sociedade e foi mais forte e conceitual, em sua abordagem, do que o original”
(OHNO, 2015: 96), sendo apresentada no Tokyo Dai-ichi Seimei Hall, com capacidade
para 650 pessoas, que incidentalmente nomeou esta EXPERIENCE (OHNO, 2015).

Para refazer a performance, meu pai compartilhou o papel de uma velha prostituta
inspirada nas caracteristicas de Divine, do romance Nossa Senhora das Flores de
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Jean Genet. [...] Seu papel foi particularmente miseravel, o de uma velha prostituta
desamparada, travestida. Isto foi um divisor de aguas para Kazuo, uma vez que
suas performances, até entdo, giravam em torno de dangas socialmente aceitas.
Suas performances no Kanda Kyoritsu Kodo Hall eram com casa cheia. E entdo,
ele fez um travesti! Em certo sentido, este papel foi a expressdo de uma rebelido a
Deus. Mas ele assumiu este papel depois de ver a primeira performance de Kinjiki
(KAZUO OHNO DANCE STUDIO, 2005: 23).

Assim, nesta EXPERIENCE surgiu, pela primeira vez, a figura feminina de Ohno
Kazuo, semente que desabrocharia em sua obra prima La Argentina Shé (Admirando
La Argentina), dirigida por Hijikata Tatsumi em 1977, e que, ao ser apresentada no 14°
Festival Internacional de Teatro de Nancy, na Franca, em 1980, fez com que o butoh
ganhasse reconhecimento em escala mundial.

Para Fraleigh, Kinjiki sedimentou os caminhos que seriam trilhados pelo butoh,
trazendo em sua base os elementos que foram aprofundados e experimentados ao longo
do tempo. (FRALEIGH, NAKAMURA, 2006: 80):

A galinha, no entanto, ¢ a mais lembrada na narrativa de Kinjiki. A atitude
dos dangarinos em relagdo a galinha revela ambas a experiéncia do amor e da
violéncia. A fome ¢ talvez o tema predominante. A atenta galinha, fazendo sua
parte como um objeto da fome, mistura categorias de comida, a fome sexual e o
desejo espiritual. Esta ¢ uma galinha célebre: Kinjiki, com seus trés performers,
Hijikata, Yoshito, e a galinha, separa Hijikata do entdo conhecido mundo da danga
no Japdo - e também da danga pés-moderna do Ocidente, que se volta cada vez
mais em uma dire¢do imparcial, de formas triviais fracas. Nao ha nada mais como
Kinjiki, e para o resto de sua vida Hijikata continuara a desenvolver o arquétipo
da rebelido no butoh.

Em 2009, no Kazuo Ohno Dance Festival, Ohno Yoshito reconstruiu novamente
Kinjiki em comemoragdo ao 50° Aniversario da obra, realgando sua importancia
histérica. Nesta comemoragdo foi incluido o solo da bailarina Ohara Akiko, antiga
parceria de Hijikata Tatsumi na década de 1950, e um simpdsio com parceiros antigos,
como Hosoe Eikoh, Wakamatsu Miki e Makino Kyoko (OHNO, 2015).
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PROPOSTAS PEDAGOGICAS INTERCULTURAIS PARA
O ENSINO DE JAPONES: SUA INTERFACE COM A
MUSICA E A LITERATURA

Antonio Marcos Bueno da Silva Junior'
Luciane Pereira de Morais?

Resumo: Pesquisas acerca do ensino do japonés como lingua estrangeira ja trouxeram diversos
olhares ereflexdes para a sua praticaem sala de aula, analisando contextos distintos como projetos de
extensdo ou escolas comunitarias (MORALES, 2008, SILVA-JUNIOR, 2014, YAMASHIROYA,
2015). O presente trabalho propde expor experiéncias do ensino da lingua japonesa com trés turmas
de sexto ano do ensino fundamental II de uma escola particular da capital paulista. Pensamos em
propostas pedagdgicas e curriculares que envolvam os alunos em uma abordagem interdisciplinar
para uma aprendizagem que privilegiasse o didlogo disciplinar, resultando no desenvolvimento de
um conhecimento que conecta a sala de aula, disciplinas de natureza distintas e a identidade dos
alunos (COPE-KALANTIZ, 2008). A partir desta proposta estabelecemos a parceria com as aulas
de educagao musical curricular articulado ao tema em comum, o Haicai, com objetivo de apresentar
aos alunos o conceito de Haicai, género poético japonés, bem como utilizando-se de sua estrutura
para a composi¢do musical. Sendo assim, dividimos o trabalho em trés etapas basicas: analise e
discussdo sobre o género; a composi¢ao musical descritiva e a produc@o de haicais auténticos. Na
primeira etapa os alunos tiveram o primeiro contato na aula de japonés com o género, por meio de
uma abordagem analitica orientada em que puderam comparar haicais no original e sua tradugdo
para a lingua portuguesa. Na segunda etapa, a partir de haicais japoneses escolhidos pelo grupo,
abriu-se uma discussdo ¢ definimos o perfil para a composi¢ao musical: melodia acompanhada
descritiva, uso da estrutura tema/repetigdo/variagdo com instrumentos de teclas. Na tltima etapa os
alunos produziram haicais auténticos. Pensando em uma proposta critica e intercultural de ensino
(MAHER, 2007; ROCHA, 2012) o objetivo primordial deste entrelagamento interdisciplinar esta
voltado para desenvolvimento do senso critico ¢ estético sobre a poesia e a musica, para expansao
da percepgdo e problematizagdes sobre as diferengas estéticas e linguisticas das linguas em
questao, despertando a sensibilidade cultural do aluno em relag@o as culturas brasileira e japonesa.
Palavras-chave: Pedagogia Reflexiva, Ensino de Lingua Japonesa, Educacdo Musical, Haicai,
Interculturalidade
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1. Introducio

Em uma perspectiva historica, a lingua japonesa vem passando por constantes
transformagdes em seus contextos de ensino. Morales (2008) faz uma trajetoria do
ensino do japonés no Brasil. Inicialmente o japonés chega com os imigrantes, em
uma perspectiva de lingua de heranca (LH). Conforme os eventos historicos do Pos-
Guerra, um novo contexto foi apresentado, estabelecendo a necessidade de adaptagdo a
realidade social da época. Dessa forma, o ensino foi transitando da perspectiva de LH
para o ensino como lingua estrangeira

Pensando no ensino do Japonés na atualidade e no objetivo de se aprender uma
lingua estrangeira na contemporaneidade, acreditamos que essas abordagens possam
implicar em praticas pedagogicas que ultrapassam o ensino das estruturas linguisticas e
que possam encaminhar discussdes sobre sociedade e cultura.

Essa possibilidade, assim como as reflexdes que surgem dela, se tornam mais
presentes quando temos um contexto regular® de ensino. O que significaria, portanto,
ensinar japonés para alunos do sexto ano do ensino fundamental II? Acreditamos que
o ensino regular deveria abordar propostas reflexivas na elaboracao de curriculos, para
abrir caminhos a processos de ensino-aprendizagem que possam ser negociados e
transformados durante seu processo de aplicacdo (COPE&KALANTZIS, 2008).

Um importante fator que pode sustentar essa pratica ¢ a interculturalidade
(KIJIMA et all, 2014; KUBOTA, 2014). Entendemos a interculturalidade como uma
pratica para abordar aspectos culturais de uma cultura estrangeira, refletindo sobre
nossa propria cultura, analisando os aspectos sociais e ideologicos que perpassam por
esse encontro.

Dessa forma, o presente trabalho propde expor experiéncias de um projeto
interdisciplinar de ensino da lingua japonesa com as aulas de educacdo musical.

O projeto foi realizado com trés turmas de sexto ano do ensino fundamental 11
de uma escola particular* da capital paulista onde o Japonés ¢ oferecido como matéria
regular do curriculo, contudo opcional para os alunos. Os mesmos devem escolher uma
segunda lingua estrangeira, espanhol ou japonés que, junto a lingua inglesa, estudardo
durante o ensino fundamental II.

2.  Propostas pedagogicas interculturais

O projeto teve como fundamentacdo tedrica o que entendemos como propostas
pedagdgicas interculturais. Tais propostas sdo pautadas sob a otica da interculturalidade.
Com base em Kramsch (2013) entendemos a interculturalidade como uma maneira
de abordar culturas com o encontro do Eu (nossa cultura) com o Outro (cultura de

3 Entendemos contexto regular de ensino como o ensino obrigatorio: ensino infantil, ensino fundamental
e ensino médio.

4 Colégio Marupiara: http://www.marupiara.com.br .
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outro pais). Esse encontro, segundo a autora, promove um terceiro espago, ou seja, um
momento em que entendemos questdes relacionadas a nossa cultura no momento em
que entramos em contato com o outro. Procurando somar e compreender aspectos de
ambas as culturas.

Sobre o Encontro com o Outro, Kramsch (2013, p.61) diz que os “aprendizes
de LE aprendem quem eles s@o pelo encontro deles com o Outro. Eles ndo podem
entender o Outro se eles ndo entenderem as experiéncias histéricas e subjetivas
que fizeram com que eles se tornassem quem eles sdo.” Portanto, o terceiro espago
propde uma ressignificacdo da abordagem de aspectos culturais em contextos
pedagogicos em prol de praticas que possam favorecer o questionamento € uma
visdo critica (MAHER, 2007).

Acreditamos que esse conceito de interculturalidade, pautado em uma visao
critica, também se soma com as premissas do letramento critico. Uma abordagem com
base no letramento critico pressupde que o conhecimento ¢ ideoldgico e que deve ser
compreendido em seus diversos contextos (TILIO, 2015; MENEZES DE SOUZA,
2011). Dessa forma, procura-se entender e investigar quais situagdes fundamentam uma
determinada pratica social.

Portanto, sob esta perspectiva, ensinar japonés no ensino fundamental II significa
trazer discussdes em que os alunos possam, por meio do contato com a cultura japonesa,
entender e ressignificar sua propria cultura na construcao de sua identidade.

3.  Projeto: “Haicais Musicais”

Franchetti e Doi (2012) trazem na introdug@o de seu livro, Haicai: antologia
e historia, uma citacdo de Hattori Tohd que remete a origem mitica do Japao. Nessa
citagdo podemos analisar que o autor afirma em suas palavras a antiguidade da poesia
japonesa e do haikai. Tohd (apud FRANCHETTI&DOI, 2012, p.9) diz que “O haicai ¢
uma forma de canto. O canto existe desde o inicio do céu e da terra”. Para Franchetti e
Doi (ibidem), Toho caracteriza o canto e a poesia como a expressao direta do coracao
do deus ou do homem.

Sendo assim, compreendemos que a relagdo entre haicai ¢ musica estabeleceu-
se desde o principio de sua criagdo, dada os aspectos métricos, temporais € ritmicos
inerentes a ambos. A partir dessa compreensdo surgiu a ideia do projeto, pautada pela
estrutura do aicai em consonancia com a composi¢do musical, remetendo-se a cultura
japonesa para desenvolvimento estético, cultural e musical do aluno.

No primeiro momento do projeto, durante as aulas de lingua japonesa, os alunos
tiveram contato com o género poético, partindo desde sua definicdo até¢ a analise de
alguns exemplos de haicais do poeta Matsuo Bashd. Os exemplos foram vistos tanto em
japonés como em portugués, mas nossa proposta nao era ater-se aos detalhes linguisticos
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dos poemas em japonés. A intengdo era que os alunos praticassem a leitura® desses
poemas e partindo da interpretagdo dos poemas traduzidos para o portugués pudessem
analisar os aspectos estilisticos®.

No segundo momento do projeto, durante as aulas de educacdo musical, sob
esta perspectiva, definimos uma abordagem para composicdo musical: melodia
programatica’ acompanhada, em escala pentatonica (escala oriental de cinco tons),
abordando o uso do tema, uma ideia musical (COPLAND, 2014, p.32), repeticao do
tema e variacdo do mesmo, como técnica de composi¢do em instrumentos de teclas
(xilofones e metalofones).

“ A ideia em si mesma pode vir de varias formas. Pode vir como uma melodia -
uma simples melodia que vocé poderia assobiar para si mesmo. Ou pode surgir
como melodia apoiada por um acompanhamento. Algumas vezes ndo se ouve
nem mesmo uma melodia; concebe-se uma figura de acompanhamento que mais
tarde, provavelmente, sera enriquecida de uma melodia. Ou, entdo, o tema pode
surgir sob a forma de uma ideia ritmica; pensa-se em um tipo de especial batida,
e isso ja ¢ suficiente para comecar.(...) Um tipo diferente de compositor podera
comegar, talvez, com um contraponto de duas ou trés melodias, que ele ouve
simultaneamente.” (COPLAND, 2014, p. 33)

Orientados pelo professor de japonés, iniciando o trabalho musical os trés grupos
de alunos do sexto ano escolheram os seguintes haicais®:

Grupo 1:

Ao sol da manha

uma gota de orvalho

precioso diamante.

Grupo 2:

Siléncio:

cigarras escutam

o canto das rochas

5 Os poemas foram apresentados em Hiragana — primeiro silabario que os alunos entram em contato nas
aulas.

6 Entendemos elementos estilisticos como, por exemplo, os elementos sazonais ¢ a efemeridade
relacionadas a0 momento de apreciagdo da natureza.

7  Musica programatica - musica que conta uma historia; musica descritiva.

8 Haicais extraidos online do site: https:/pensador.uol.com.br/autor/matsuo_basho/. No site nao
encontra-se o responsavel pela tradu¢ao em portugués, contudo sabe-se que a obra de Bashd foi
traduzida por Jorge de Sena, Jorge Sousa Braga e Luisa Freire, pela editora portuguesa Assirio & Alvim
e em 2016 Basho6 ganhou mais uma tradugdo na obra “Eremita viajante”,de Joaquim M. Palma, pela
mesma editora.” (https://ionline.sapo.pt/532625) .
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Grupo 3:
Este caminho!
sem ninguém nele,
escuridao de outono.
(BASHO,1644-1694)

O processo de composi¢cdo musical, pautado na musica instrumental com
base na estrutura de cada Haicai escolhido, iniciou-se a partir de uma discussao
sobre o carater dos haicais, a identificagdo de referéncias visuais que pudéssemos
descrever sonoramente e sobre a estrutura do género para estabelecer uma
linguagem singular da melodia.

A discussdo sobre o carater dos haicais foi conduzida a partir da semantica sobre
o texto, a fim de estruturar a melodia e construir o discurso musical que surgiu do
significado e da inteng@o de cada ideia observada, presente nas trés linhas do género
que captura o efémero como mote para sua construcao literaria. A métrica ofereceu
estrutura ritmica a composi¢ao musical, bem como a paisagem sonora descrita pelo
texto poético.

Alguns conceitos como melodia, harmonia, forma, musica programatica e
desenvolvimento por repeticao (COPLAND, 2014), foram introduzidos naturalmente a
medida que a discussao sobre a composicao se estabelecia, representando uma maneira
significativa do firmar o desenvolvimento da cogni¢do musical do aluno.

“Musica ndo sao notas, mas sim, relagoes. E melhor ndo analisar e compreender
fatos teoricos, mas interpreta-los de acordo com os fendmenos emocionais e
psicoldgicos da obra. A musica, ¢ em primeiro lugar, uma contribui¢do para o
alargamento da consciéncia e modificagdo do homem e da sociedade.” (BRITO,
2015, p. 50)

Muito embora, a composi¢ao musical tenha se apoiado e se inspirado na discussao
sobre um género literario, a intui¢do, bem como a exploragdo instrumental nos instrumentos
de teclas (xilofone e metalofone), a procura de ideias musicais que suscitassem, traduzissem,
descrevessem o efémero, dimensionou a percepgdo estética dos alunos e se revelou uma
importante ferramenta da expressao poética observada no haicai. As pequenas pegas musicais
descritivas, criadas coletivamente, foram gravadas e grafadas.

No terceiro momento do projeto os alunos criaram seus proprios haicais. A
criagdo de haicais, em portugués, naturalmente encontrou parceria na arte visual, quando
propomos a ilustragdo. Assim, ao apresentarmos aos alunos o livro paradidatico Haicais
Visuais, de Nelson Cruz (2015), o projeto de “Haicais Musicais” ganhou uma nova
dimensao. O livro traz curtas historias, contadas por imagem, sendo que cada historia
apresenta trés imagens diferentes, assim como as trés linhas do haicai. Concluimos este
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momento com a reunido das trés linguagens (escrita, visual e musical) em uma produgao
audiovisual, criada e editada pelos alunos.

A proposta intercultural entra como a base que fundamentou os didlogos e as
analises propostas. Por mais que a producdo dos haicais’ destes alunos tenha sido em
portugués, o encontro com o Outro — com a cultura e com o género literario japonés —
faz com que pensemos sobre o Eu —nossa cultura — e que se cria um ambiente em que a
intengdo € desenvolver uma maior sensibilidade para olhar o mundo e os fatores sociais
que estdo ao nosso redor. Essa sensibilidade parte justamente da analise e do estilo do
haicai, ou seja, do encontro com o Outro.

4. Desdobramentos do projeto

Dentro da proposta de uma pedagogia reflexiva e da reformulagdo de curriculos
(COPE&KALANTZIS, 2008) o presente projeto acabou fazendo parte de outros
projetos maiores que ocorrem no sexto ano como o projeto da viagem para Sao Luis do
Paraitinga (doravante, SLP). O projeto de SLP envolve todos os alunos do sexto ano em
uma viagem de estudos onde os alunos entram em contato com outras areas como artes,
ciéncias e lingua portuguesa.

A viagem ¢ realizada durante 3 dias e os alunos entram em contato com projetos
ambientais e também artisticos — criacdo de mascaras e oficinas de cangdes populares.
O projeto de Haicai e Musica ocorreu durante o preparo dos alunos para a viagem
de SLP. Acreditamos que o olhar para a natureza — ¢ também para o outro — que o
Haicai proporciona fez com que os alunos tivessem outra sensibilidade ao entrar em
contato com as experiéncias vividas na viagem. O projeto se entrelaga no momento da
volta desses alunos quando pedimos que com base nas experiéncias vividas, os alunos
elaborassem seus proprios haicais visuais.

5.  Consideracgoes finais

Compreendemos que todo projeto parte de inten¢des e de expectativas e que essas
mesmas questdes, muitas vezes, trazem resultados distintos daquilo que pensdvamos no
inicio. Pensar em préticas interculturais significa ressignificar sua propria maneira de
olhar para o mundo e para sua pratica docente. E isso significa, ao nosso ver, refletir sobre
o0 que nos fez agir ou escolher uma determinada atividade ou um determinado material
didatico. Todas essas questdes perpassam por nossas experiéncias e por nossas ideologias.

O contato com o Outro faz com que possamos reinventar todas essas questdes
e pensar em novas oportunidades e curriculos (COPE&KALANTZIS, 2008). Como
resultado final deste projeto, os alunos, em parceria com os docentes, elaboraram um
video'® com os haicais visuais elaborados por eles.

9  Ver anexos.

10 O video pode ser visto no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=YY Q8pE6pNQE&t=230s
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Sendo assim o projeto ofereceu espago de criagdo textual, musical e visual,
expandindo a percepcao sobre a linguagem poética e despertando o interesse sobre
a cultura japonesa. O senso critico do aluno recebeu diferentes estimulos, dando a
possibilidade de atingir ou atender a diversidade das capacidades cognitivas com
que lidamos. Dessa forma, a linguagem escrita, no caso o japonés, ¢ a musical,
constroem processos onde conhecimento e desenvolvimento humano possam aliar-
se na sua edificagdo.

As reflexdes e questdes acerca dos projetos e do ensino sdo constantes e sempre
nos motivam a repensar a nossa pratica, entretanto, concordamos com Almeida Filho
(2013) quando o autor define o significado de aprender uma lingua:

Aprender uma lingua transforma identidades, fortalece um sentido de auto-estima,
verticaliza e educa a percep¢do de outras culturas (diminuindo a ignorancia e
evitando a rasura de centrismos), arredonda a educacdo, impulsiona carreiras
e possibilidades, abre janelas para o mundo e o planeta, tudo contribuindo para
sermos mais felizes, livres e justos (2013, p.10, — grifo nosso)
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ANEXOS:

Exemplos da produgao dos haicais dos alunos.

(1) A noite chega
Caminho nas folhas
Que cairam no outono
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(2) No frio, a loucura
Mera desilusao
Coragao partido
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O CINEMA JAPONES DE CUNHO SOBRENATURAL:
CATEGORIZACAO DE SERIES TEMATICAS

Claudio Augusto Ferreira’

Resumo: Uma das cenas de Momijigari (1899), o mais antigo filme japonés a exibir uma narrativa
ficcional, apresenta a batalha entre um samurai ¢ um demonio da montanha. Assim, € possivel
exemplificar que, ja em seus primordios, fantasmas, divindades e monstros folcloricos estiveram
presentes no cinema japonés. Na tentativa de condensar os 120 anos de cinema do Japdo numa
Historia do Cinema Japonés de Cunho Sobrenatural é necessario identificar e analisar padrdes no
conjunto de narrativas cinematograficas. Grande parte dos filmes japoneses, sendo a maior parte dos
mesmos, pode ser categorizada em séries tematicas e/ou franquias e, nesta comunicagdo, almejamos
apresentar os critérios desta categorizagao e suas possiveis contribui¢cdes para as analises.
Palavras-chave: categorizag¢do; cinema fantastico; cinema japonés; Historia do Cinema;
literatura comparada.

1. Introducio

Tradicionalmente o cinema come¢a em 1895, com o aperfeicoamento do
cinematografo pelos Irmaos Lumiére e a exibi¢do do primeiro filme rodado por eles:
Sortie de ['usine Lumiere de Lyon (Saida da fabrica Lumicre de Lyon). Os primeiros
filmes apresentavam em geral imagens da vida cotidiana e das ruas francesas, mas
nao demorou muito para que os Irmaos Lumiére decidissem mostrar aos espectadores
imagens vindas de todos os cantos do planeta: o primeiro filme a mostrar imagens da
esfinge egipcia e do complexo de pirdmides de Giz¢, por exemplo, foi rodado ja em 1897.
No Japao, esses primeiros filmes franceses foram apresentados com o acompanhamento
de um narrador benshi (31 1-).

Os primeiros filmes rodados no Japdo foram curtas-metragens com menos
de um minuto cada que mostravam cenas do cotidiano, ruas movimentadas, dancas
tradicionais e outros espetaculos (AUBERT; SCHMALSTIEG; SEGUIN, 2015). Os

1 Mestre em Letras, Literatura ¢ Cultura Japonesa pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo ¢ Doutorando em Meios e Processos Audiovisuais pela Escola
de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Contato: claudio.ferreira@usp.br
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autores das imagens, Frangois-Constant Girel (1873—1952) e Gabriel Veyre (1871—
1936), eram operadores de camera enviados em 1897 pelos irmaos Lumiere para auxiliar
o empresario Inabata Katsutard (Fg A5 KAL) (1862-1949), o primeiro a introduzir o
cinematografo no Japao.

Em abril de 1898, Shibata Tsunekichi (%2 & i5) (1850-1929) torna-se o
primeiro cinematografista niponico a captar imagens do Japdo para Inabata e os
Irmaos Lumiére. Shibata é conhecido também por ter realizado em 1899 a filmagem
de Momijigari (ALEE4F: Contemplagdo das Folhas de Outono), curta-metragem que
registra cenas do drama dancante de kabuki homonimo, no qual o samurai Taira no
Koremochi (*F-#f£ %) derrota o demonio da montanha que se fez passar por princesa
com o nome de Sarashina-hime (F&HR).

E possivel considerar Momijigarium documentario, ja que registra para a posteridade
os atores da pega, Ichikawa Danjtrd IX (Ju{X H 1)1 [E+ER) (1868-1912), no papel de
Princesa Sarashina/ogro da montanha, e Onoe Kikugord V (F.4X H J& 49 FLAR) (1844~
1903), interpretando Taira no Koremochi. No entanto, devido as limitagdes técnicas, as
cenas tinham que ser filmadas a céu aberto em instalagdes montadas especificamente para
tal no lado de fora do teatro: e € devido a isto que ¢ tido também como o mais antigo
filme sobrevivente japonés a ser realizado com inteng@o de narrar cinematograficamente
(KOMATSU, 1994; SHARP, 2011, p. 53), motivo pelo qual foi-lhe atribuido a designagao
legal de Jiy0 Bunkazai (L2301l bem cultural essencial).

Os primeiros registros narrativos do Cinema Japonés foram adaptagdes do teatro
kabuki, o mais popular a época. As pegas de kabuki, por sua vez, eram frequentemente
adaptadas de outras: do teatro no, do bunraku ou mesmo do rakugo. Algumas dessas
pecas eram baseadas na literatura kaidan (%57%: literalmente, narrativa extraordinria),
de forma que este termo, encontrado em muitos titulos cinematograficos, correlaciona
tais filmes contemporaneos a antigas historias de fantasmas. Citamos como exemplos
Kaidan Banché Sarayashiki (P&iR25H] M %L Historia Extraordinaria da Mansdo dos
Pratos em Banchd), filme de 1957 dirigido por Kono Toshikazu ({//#77—) (1921-
1984) e Kaidan Oiwa no Bérei (57 %57 D 1= 52 Historia Extraordinaria do Fantasma
de Oiwa), longa-metragem de 1961 dirigido por Katd Tai (JNAEZS) (1916-1985).
Levando-se em conta o que acabamos de explanar, é possivel compreender por que
muitos dos primeiros filmes narrativos do Japao acabam por ser também filmes de cunho
sobrenatural e também concluir que, desde os primoérdios do cinema narrativo japonés,
fantasmas, divindades e monstros folcloricos estiveram em seus filmes.

Na tentativa de produzir uma Historia de Cinema Japonés de Cunho Sobrenatural,
¢ preciso observar analiticamente os 120 anos de Cinema Japonés de forma a encontrar
padrdes em suas narrativas cinematograficas de cunho sobrenatural.

O que chamou atengdo em primeiro lugar € que, com rarissimas excegoes, 0S
filmes japoneses de cunho sobrenatural sdo, de modo geral, adaptagdes de originais
vindos da literatura, do teatro kabuki, do bunraku, do rakugo, do teatro no, do manga,
do anime ou mesmo do videogame.
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Em segundo lugar, os filmes japoneses de cunho sobrenatural podem ser
majoritariamente agrupados em séries tematicas e/ou franquias (sdo raros os filmes que se
bastam per se), caracteristica que torna possiveis as analises do tipo comparativo. Apresentar
os critérios e o valor destes agrupamentos vem a ser o objetivo maior desta comunicagao.

2. Adaptacoes de uma mesma narrativa

Os filmes agrupados nesta categoria sdo em geral adaptacdes de uma mesma
narrativa tradicional com origem nas outras artes, sendo raros os remakes (refilmagens
de uma narrativa originaria do cinema).

O fato de serem adaptacdes de uma mesma narrativa especifica implica em eventos
e personagens similares nos varios filmes e as analises das diferencas entre eles oferecem
insights sobre as decisdes estéticas e a sociedade da época em que foram realizados.

A mais adaptada das narrativas japonesas de cunho sobrenatural, totalizando
34 filmes entre 1910 e 2014, é Tékaidé Yotsuya Kaidan (HHEE VAR Historia
Extraordindria de Yotsuya em Tokaido), peca de kabuki escrita por Tsuruya Nanboku
IV (U B EEFAL) (1755-1829) em 1825. A peca narra a historia de um samurai
destituido, Tamiya Iemon (A {F4%1FH), que mata o seu sogro, o pai de Oiwa (¥
+), pois este quer que o casal se separe. Mais tarde, com um filho pequeno e cansado
de levar uma vida miseravel, lemon se deixa enredar num conluio para se casar com
Oume ($31ff), a neta de 1td Kihei (= I1f7), um rico mercador. Oiwa, com a face
desfigurada por um veneno dado como pretenso remédio pelos Itd, acaba morrendo e
reaparece como fantasma eliminando uma a uma as pessoas proximas a Ilemon.

De carater ao mesmo tempo sobrenatural e realista-naturalista, a narrativa nos
apresenta com detalhes o dia a dia dos desvalidos no periodo Edo e oferece também
elementos para uma analise aprofundada do papel dos géneros masculino e feminino no
periodo. As analises comparativas entre a peca e suas inimeras adaptagdes sao valiosas
por possibilitarem um certo nimero de conclusdes a respeito das relagdes de classe e de
género nas narrativas japonesas, bem como de suas transformagdes através dos tempos.

A seguir, destacamos outras narrativas tradicionais de cunho sobrenatural
que foram repetidamente adaptadas para o cinema: Kasane Ga Fuchi (52 7: As
Profundezas do Pantano de Kasane), narrativa folclorica da provincia de Ibaraki que
se tornou famosa em todo Japao durante o periodo Edo e inspirou o drama dangante de
kabuki conhecido como Kasane, de 1823 (no qual a face de Kasane se torna subitamente
horrenda) — 12 filmes; Botan Déré (%:FHE#E: A Lanterna das Flores de Peonia),
adaptacdo de uma narrativa tradicional chinesa realizada por Asai Ryoi (¥ T &)
(1612-1691) — 18 filmes; Banché Sarayashiki (FEHT MLE%: A Mansdo dos Pratos em
Banchd) é uma narrativa folclorica japonesa adaptada para ningyé jéruri (NJEFERFE:
teatro de bonecos) em 1741 — 16 filmes (HARAGUCHLI, 2000; IZUMI, 2000).
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3.  Género de filmes contendo uma categoria de personagens em comum

Filmes que contém um mesmo tipo de personagem podem ser agrupados de forma
a constituir um género — filmes de vampiro, por exemplo. Os tragos e comportamentos
destes personagens podem ser comparados de forma a obter informagdes importantes a
respeito nao s6 das concepgoes artisticas mas também das sociedades para as quais os
filmes foram concebidos e produzidos.

Estes personagens sao originarios dos folclores tradicional e urbano bem como da
cultura popular. Os filmes podem dessa maneira ser divididos em:

a) Filmes contendo personagens folcloricos nativos.

Exemplos: filmes de kaibyé (1)) ou bakeneko({tFf: monstro-gato); filmes de
yukionna (Z57z: mulher da neve); filmes de hebionna (¥€7#: mulher-serpente); filmes de
tanuki (J2: cdo-guaxinim); filmes contendo mais de um yékai (%|%: aparicio monstruosa).

b) Filmes contendo releituras de personagens do folclore estrangeiro.

Exemplos: filmes de vampiro; filmes de lobisomem.

¢) Filmes contendo personagens da cultura popular.

Exemplos: filmes de zumbis; filmes do monstro de Frankenstein.

d) Filmes baseados em lendas urbanas (folclore urbano contemporaneo).

Exemplos: filmes de kuchisakeonna (1127 7z : mulher da boca rasgada); filmes
de teketeke(7 /77 /7 garota que teve o corpo cortado em dois por um trem).

Entre 1912 e 1975 foram produzidos 66 filmes de kaiby6. Em geral, os filmes de
gato-monstro contam a historia de um gato que, ao beber o sangue de sua dona (morta
injustamente), assume forma semi-humana, tornando-se instrumento de sua vinganca.

Levando-se em conta que, mesmo existindo ha séculos como folclore (VAMPIRES,
2013), os vampiros aparecem no cinema pela primeira vez somente em 1922 (HOW,
2017) — com o filme Nosferatu, de Friedrich Wilhelm Murnau (1888—1931) — ¢ possivel
conjeturar que temos a presenga de uma espécie de vampiro no cinema japonés antes
que 0s mesmos aparecam nos cinemas ocidentais.

4.  Série de narrativas que passam em um mesmo universo ficcional

Contemporanecamente, obras cinematograficas de relativo sucesso comercial que
geram continuacdes sdo chamadas de franquias. As narrativas destes filmes se passam
num mesmo universo ficcional e apresentam situagdes ocorridas antes, depois ou mesmo
durante o primeiro dos filmes.

Como exemplos de franquias baseadas em livros ou mangas, temos: Gakko no
Kaidan (5 DPER%: Historias de Fantasmas em Escolas) — 5 longas, Teito Monogatari
(7 &B%)EE: Narrativas da Capital Imperial) — 3 longas, Ringu (V>-7": O Chamado) — 7
longas, e Tomie (& i) — 9 longas. Juon (".4%: literalmente, Rancor Amaldigoado) — 10
longas — ¢ uma franquia que se originou em filmes para televisdo.

A andlise de uma franquia como um todo permite analisar as estratégias, bem-
sucedidas ou ndo, empregadas para ampliar a narrativa apresentada no primeiro dos filmes.
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5.  Filmes que apresentam em comum certas caracteristicas de produgio

Alguns filmes apresentam caracteristicas de producdo (mesmo diretor, mesma
produtora, praticamente a mesma equipe) que sugerem que sejam examinados em
conjunto. E o caso da trilogia de vampiros dirigida por Yamamoto Michio ([LIA<iH %)
(1933-2004) constituida pelos filmes Yiirei Yashiki no Kyofu — Chi o Sii Ningyé (144
FRB ORI - 1125 AJE: Terror na Casa Mal-Assombrada — A Boneca que Suga
Sangue), de 1970, Noroi no Yakata — Chi o Sii Me (Wi OfE- 125 HR: A Mansio

Amaldigoada — O Olhar que Suga Sangue), de 1971, e Chi o Sii Bara (L %WH % : A
Rosa que Suga Sangue), de 1974.

6.  Consideracoes finais

As categorias apresentadas nos subtitulos anteriores ndo s3o mutuamente
exclusivas. Vejamos por exemplo a série de filmes iniciada Yokai Daisensé (WKPE Kk
4+: A Grande Batalha Youkai), longa-metragem de 1968 dirigido por Kuroda Yoshiyuki
(FEHF2) (1928-2015). Os filmes que o seguiram — Yokai Hyakumonogatari (BKTEH
¥p7E: Cem Narrativas com Youkais), também de 1968, dirigido por Yasuda Kimiyoshi
(Z2M/AF%) (1911-1983) e Tokaidé Obake Déchii (HifEE F31b1) 18 H1: Peregrinagdo
de Monstros em Tokaidd), de 1969, dirigido por Yasuda Kimiyoshi e Kuroda Yoshiyuki
— formam com ele uma trilogia concebida e produzida pela mesma equipe, mas com
narrativas que ndo sao necessariamente continuagdes do primeiro filme.

De acordo com o que vimos a trilogia poderia ser analisada como apresentado
no subtitulo 5 (filmes que apresentam em comum certas caracteristicas de produgao),
j& que ndo pertencem necessariamente ao mesmo universo ficcional. No entanto, estes
filmes pertencem também ao conjunto maior de filmes contendo personagens folcloricos
nativos (subtitulo 3.a), podendo ser analisados também em relagdo a ele. Levando-se
também em conta que em 2005 foi feito um remake do primeiro filme da série — Yokai
Daisensé (JKPEREL4+: A Grande Batalha Youkai), dirigido por Miike Takashi (=
£252) (1960-) — ¢ possivel concluir que estes dois filmes podem ser analisados como
adaptagdes de uma mesma narrativa (subtitulo 2).

As analises comparativas, como vimos, sao valiosas por possibilitarem conclusdes
arespeito da estética e da sociedade japonesa, bem como de suas transformagdes através
dos tempos, além de permitir observar minudenciosamente estratégias narrativas e
caracteristicas de produgdo que de outra maneira passariam despercebidas.
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NO LIMITE E NO LIMIAR — O HIPER-REALE A
CULTURA ALEATORIA EM RAPSODIA EM AGOSTO E
SONHOS

Edylene Daniel Severiano’

Resumo: Este trabalho busca desenvolver uma leitura das peliculas Rapsddia em agosto
(1991) e Sonhos (1990), detendo-se no sonho “O oni que chora”, do cineasta Akira Kurosawa a
partir dos conceitos de hiper-real e cultura aleatoria apresentados por Jean Baudrillard (1991).
Dessa maneira, o foco ¢ a re-apresentagdodo momento de passagem da Modernidade para a
Pos-modernidade, quando as categorias de real, verdade, sujeito e representagdo se esfacelam.
Enquanto auxilio teoérico, norteamo-nos pelo pensamento de Jean-Frangois Lyotard, em seu
escrito 4 condi¢do pos-moderna, e de Jean Baudrillard, em Simulacros e simulagdo, buscando
esbogar por meio do fazer cinematografico de Kurosawa a tecetura que nos remete ao momento
da “apoteose da simulag@o”. Reunindo os fragmentos do real com o cineasta propomos apresenta-
los pelas ultima e primeira vez, re-apresentando-os e simulando-os, ja como forma do hiper-real
evdenciando como vagar sem fim pode ser lido como o exdrdio de uma “cultura aleatoria”, de
modo a suscitar o questionamento quanto a que aleatorio seria esse do nosso tempo.
Palavras-chave: Real; simulagdo; hiper-real; re-apresentacdo; “cultura aleatoria”.

1.  Introducio

A pesquisa, ainda em processo, que originou este trabalho, langa-se ao empenho
interpretativo das peliculas Rapsodia em agosto (1991) e Sonhos (1990), do cineasta Akira
Kurosawa, a partir dos conceitos de hiper-real e de cultura aleatoria, desenvolvidos pelo
filésofo francés Jean Baudrillard, detendo-se, assim, nos estudos da P6s-Modernidade.
Dessa maneira, o foco ¢ a passagem da Modernidade a P6s-Modernidade, quando as
categorias real, verdade, sujeito e representagdo se esfacelam, dando lugar aos conceitos
de hiper-real e de cultura aleatdria, tendo o primeiro ndo como matéria, mas como
fendmeno inaugural da P6s-Modernidade.

Na segunda metade do século XX, as criticas aos efeitos da Modernidade eram

1  Mestranda do Programa de Pos-graduagdo em Ciéncia de Literatura, da Faculdade de Letras da UFRJ,
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muitas; Foucault, Derrida, Deleuze e outros se impuseram a tarefa de pensar este tempo.
No entanto, seria o trabalho de Jean-Frangois Lyotard, entdo seminal, que traria a luz a
condi¢do da sociedade contemporanea com A condi¢do pos-moderna. Fiel a dialética
histérica hegeliano-marxista, como afirma Italo Moriconi em brilhante apresentagdo
a obra; 4 condi¢do pos-moderna nos traz uma analise sistematica das transformagoes
quantitativas que culminaram no salto qualitativo que ¢ a passagem da Modernidade a
Po6s-Modernidade (MORICONI, 2013, p. 1).

Afetando as diversas areas do capitalismo moderno bem como as Humanidades,
a Pos-Modernidade refere-se a crise da verdade, do real, do sujeito e da representagao
bem como do fazer operatorio da Modernidade; para sermos mais precisos, nas palavras
do filosofo francés, “considera-se P6s-Modernidade a incredulidade em rela¢do aos
metarrelatos (...) A fung@o narrativa perde seus atores (functeurs), os grandes herdis,
os grandes perigos, os grandes périplos e o grande objeto” (LYOTARD, 2013, p. xvi);
ou seja, a condicdo poés-moderna trata-se da incredulidade nos metarrelatos, entio
fundamentados no método materialista-historico e no conhecimento enquanto ciéncia,
quando estes ja nao se mostram eficazes para dar conta da poténcia de acdo/realizacao
das coisas.

Para Baudrillard, a P6s-Modernidade configura-se como o momento da morte do
real e da representagdo. O real € destituido pelo hiper-real com o auxilio dos mecanismos
de simulagdo, de modo a fazer com que a representagdo nao mais se opere; a mimesis, a
simulagdo e o simulacro passam a responder ao estatuto do hiper-real, ganhando, entdo,
o atributo de verdade, de real.

A luz dessas ideias na pelicula Rapsddia em agosto (1991), fizemos uma leitura
a partir da re-apresentacdo da morte do real, com foco no evento nuclear, a “apoteose
da simulag@o”, isto é, o momento da morte do real e o nascimento do hiper-real. Por
seu turno, em Sonhos (1990), nos detemos no sonho “O demonio que chora”, em que ao
homem resta apenas a sua propria humanidade e o vagar sem fim, pois este ja nao existe.
Nosso intento € evidenciar como esse vagar pode ser lido como o exordio daquilo que
Baudrillard (1991a) denominou “cultura aleatéria”.

Entretanto, antes de nos determos nas peliculas, convém elucidarmos nao s6 o
principal conceito com o qual trabalhamos, o hiper-real, assim como o conceito de real
e representacdo que estd em questao.

2. Do real ao hiper-real: a construcio de dois mundos

“O simulacro nunca ¢ o que oculta a verdade — ¢ a verdade que oculta que nao
existe. O simulacro ¢ verdadeiro” (O Eclesiastes apud BAUDRILLARD, 1991a,

p- 7).
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Essa citagdo inicia o ensaio “A precessao dos simulacros”, de Jean Baudrillard,
e faz epitome ndo apenas ao ensaio, como também ao livro que abre, Simulacros e
simulag¢do. Mas o que significa dizer que o simulacro ¢ verdadeiro, que a verdade oculta
¢ que nao existe? Baudrillard empreende um esforgo tedrico de modo a elucidar como
a abstragdo ja ndo mais reside na representacdo, mas sim na “geracdo pelos modelos
de um real sem origem nem realidade: o hiper-real” (BAUDRILLARD, 1991a, p. 8).
Em outras palavras, o teérico empenha-se em demonstrar que o real como matéria do
pensar, que nos encaminha para a verdade, “nunca mais tera a chance de se produzir”
(ibidem, p. 9), sendo o simulacro aquilo que precede o proprio real destituindo-o de seu
valor de verdade.

Essa afirmagdo, que se opde diretamente as ideias do séc. XIX, alvo dos pos-
modernos, termina por atingir os 26 séculos de historia do mundo ocidental, uma vez que
faz todo o edificio do real, alicercado na Antiguidade Classica por Platdo e Aristoteles,
ruir. O real, seja como aquilo a ser alcangado pela representacdo, seja como aquilo que
a ciéncia pode provar, ja nao existe mais (D’AMARAL, 2017, p. 2).

Por ser alvo dos po6s-modernos o séc. XIX, e nossos estudos residirem no campo
dos estudos da Pos-Modernidade, nos deteremos primeiro no objeto dos tedricos pos-
modernos, a Modernidade.

A Modernidade se configura como o processo de mudanca do legislador do
discurso de legitimag@o do real, agora ndo mais a Filosofia e sim a Ciéncia. Ao discurso
cientifico, para o qual os relatos sdo considerados fabulas (LYOTARD, 2013, p. xv),
juntaram-se diversos processos € por consequéncia uma gama de paradigmas que
vao desde o advento das Grandes Navegagoes, no séc. XVI, a criacdo do conceito de
Historia no séc. XIX, de modo a engendrar o mecanismo Modernidade. Elencamos trés
paradigmas que melhor dialogam com nossa proposta: i) Humanismo Renascentista,
séc. XV; ii) Revolucao Cientifica; e iii) Invengao do Conceito de Historia.

O Humanismo Renascentista rompe com a visao teocéntrica e, por conseguinte,
com a concepcao de filosofia-teologia medieval, fato propiciador ao surgimento da
critica, método de exploragdo que se constitui como busca da verdade, atingindo seu
apice produtivo com as ideias de Descartes e Kant, seguindo os passos de Copérnico,
precursor da Revolucdo Cientifica. Como jun¢do, reunido, desses processos surge o
conceito de Historia, basilar para a cultura ocidental, ndo s6 por fundar a nogao de tempo
passado-presente-futuro, mas também por impor ao homem a condicao de superacdo de
seu agora passado.

Outra faceta da Modernidade, ¢ a qual nos atemos, ¢ a resolugdo dos
metarrelatos (LYOTARD, 2013), que nos acompanha desde Platdo, agora passado
acabado e superado, e como tal com suas pendéncias resolvidas. Na Modernidade,
emerge aquela que Aristoteles considerava a mais elevada das etapas do processo
de busca do conhecimento: a ciéncia, conhecimento do real, um saber que nada
objetiva além de conhecer a verdade. No entanto, o modelo de ciéncia que emerge
¢ ligado a empeiria e ndo a episteme; assim, o conhecimento, antes caminho para
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verdade, principia-se sobre ela de modo a rared-la. A Modernidade estabelece
pardmetros cientificos para tratar da verdade, ou seja, aquilo que a ciéncia pode
provar, afinal, Deus esta morto.

Isso posto, o real torna-se produto do método, da busca cientifica pelo
conhecimento, pela técnica e precisdo. Os metarrelatos se dissolvem nos critérios
cientificos até o arrefecimento dos parametros modernos, quando a versao cientifica do
real, da verdade e da certeza ja ndo mais da conta de suas poténcias, isto é, quando “o
real deixa de ser interessante” na versdo apresentada, quando perde sua credibilidade
(D’AMARAL, 2017, p. 5).

Contemporaneo, em certa medida, mas sucessor do pensamento de Lyotard,
Zygmunt Bauman, teorico da Modernidade Liquida, aponta para a dissolu¢do dos
solidos erigidos desde antes da Modernidade, mas potencializados nessa. Os Modernos
intentaram, citando o autor, “inventar solidos de solidez mais duradoura, solidez em
que se pudesse confiar e que tornaria o mundo previsivel e, portanto, administravel”
(BAUMAN, 2014, p. 10). Porém, tal administracdo pressupde eficcias e eficiéncias que
seriam potencializadas por elas mesmas de modo a nao mais terem efeito na Margem,
pensando em termos econdmico as teorias Marginalista e Utilitarista, uma vez que o
fazer tedrico de Bauman nos permite. Dessa maneira, a propria estrutura moderna em
certa medida previa seu arrefecimento.

Do pensamento de Bauman, agregamos ao nosso trabalho a ideia de dissolugao,
a estrutura moderna se desfez. Mas o que significaria isso? Qual seria o lugar dos
metarrelatos neste novo momento? Quando ele se inicia? Encontramos encaminhamento
a essas questdes no pensamento de Jean Baudrillard que, em seu livro Simulacro e
simulagdo, traz a questdo da morte do real e do nascimento do hiper-real.

O hiper-real configura-se como a substitui¢do no real dos simbolos deste pelo
estabelecimento do simulacro, a partir do processo de simula¢do. Ainda mencionando o
teorico “Dissimular € fingir ndo ter o que se tem. Simular ¢ fingir ter o que nao se tem”
(p. 9). O que ndo se tem ¢ o real, a verdade, a relacdo de diferenca entre verdadeiro e
falso, todos os referenciais foram liquidados.

Ja ndo se trata de imitagdo, nem de dobragem, nem mesmo de parddia. Trata-se de
uma substitui¢@o no real dos signos do real, isto ¢, de uma operagio de dissuaso
de todo processo real pelo seu duplo operatorio, maquina sinalética metaestavel,
programatica, impecavel, que oferece todos os signos do real e lhes curto-
circuita todas as peripécias. O real nunca mais tera oportunidade de se produzir
(BAUDRILLARD, 1991a, p. 9)

As questdes da representacdo — verdade e real — estdo, entdo, resolvidas; ndo ¢
mais possivel representar, a verdade habita a simulag@o e o real passa a hiper-real, ou
seja, um real esvaziado de si.

40 SEVERIANO, Edylene Daniel. No limie e no limiar - o hiper-real e a cultura aleatoria...



3. A apoteose da simulacio em Rapsddia em agosto

Esclarecidos teoricamente, podemos nos debrugar detidamente sobre as peliculas
de Kurosawa. Destacamos que a proposta de leitura parte da obra mais proxima para
a mais distante, acreditamos que a tecetura do fazer cinematografico de Kurosawa nos
permite tal inversao.

Em Rapsodia em agosto (1991), tecemos uma leitura do momento de passagem
do real a hiper-real a partir desse lugar de construcdo da re-apresentagdo — grafada
com hifen, pois trata-se de uma re apresentacdo do real. Diante da impossibilidade da
representacao pensamos que o ultimo momento de fala do real, ainda interessante na sua
versao racional, crivel, ¢ trazido pelo grande ecra, talvez a inica arte capaz de o fazer.

A pelicula conta a historia de quatro criangas ja na incipiéncia da adolescéncia
que, enquanto os pais vao visitar um suposto parente doente no Hawaii, ficam na casa
de sua avd, Kane, em Nagasaki. Empenhados em fazer a avo recordar-se de seu irmao
que havia partido do Japao ainda jovem, langam-se ao passado. Ao passo que a avo se
esforga para se lembrar do irmdo, em meio as lembrangas do bombardeio nuclear, no
qual perdeu seu marido, os netos partem em busca de conhecer a historia esquecida
por seus pais bem como por toda a geracao deles. O processo parece revelar-se mais
doloroso com a chegada do sobrinho de Kane, um jovem nipo-americano, que ao
saber do fato decide visitar a tia e se desculpar pelo sofrimento causado pelo ataque
nuclear e por ter feito sua tia recordar essa dor. Tal construgdo faz com que a pelicula
seja interpretada muitas vezes como “cang@o pela paz entre os povos”, uma vez que
promove o reconhecimento mutuo do sofrimento causado e a reconciliagao, contudo
nossa abordagem segue por outra questao.

Kurosawa aborda na pelicula a problematica do rompimento dos lagos entre
a geragdo que vivenciou o horror nuclear e a seguinte, bem como o resultado desse
processo; sdo dois mundos que se sucedem sob a problematica do esquecimento do
passado. O cineasta contrapde o Japdo do antes e do pos-guerra. O Japdo de antes da
guerra ¢é representado por Kane, a avd, enquanto seus filhos e netos representam o Japao
do pos-guerra. Para além, ha a questdo da relacdo com os americanos, a qual Kurosawa
foi acusado de minorar, porém parece-nos que a pelicula antes de tudo intenta falar ao
povo japonés. Assim, regressamos com o cineasta ao momento de cisdo observando
como os fragmentos do real sdo tomados na reconstru¢do regressiva até momento da
“apoteose da simula¢do”, da ruptura entre os dois mundos, o da avd e o dos netos, a
partir dos conceitos de “real” e “representagdo”, pertencentes a cada um deles.

Compreendemos que a questdo da re-apresentagdo se da por intermédio de um
duplo; por um lado, ¢ o real que se re-apresenta pela ultima vez, por outro, ¢ a propria
re-apresentacdo que se faz presente como verdade em si, simulacro puro, hiper-real.
Observamos detidamente o momento de “apoteose da simula¢do”, para o tedrico do
hiper-real, o ataque nuclear no final da Segunda Guerra Mundial. Baudrillard afirma que
a partir desse momento o nuclear nunca mais seria usado com o intuito de demonstragao
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de for¢a, mas sim como estabelecendo o equilibrio pelo terror, e € este terror que se
manifesta na pelicula como fragmentos do real sendo tecido, engendrado, até seu
proprio aniquilamento.

Em nosso empenho interpretativo elencamos quatro cenas, conferindo a elas
as sucessivas fases da imagem, circunscritas pelo teorico do simulacro: i) a imagem
reflexo de uma realidade profunda, imagem boa; ii) a imagem que mascara e deforma
uma realidade profunda, imagem ma; #i7) a imagem que mascara a auséncia de realidade
profunda, finge ser; e iv) a imagem que ndo tem relacdo com qualquer realidade, ¢ o seu
proprio simulacro puro (BAUDRILLARD, 1991a, p. 13).

Na primeira sequéncia, os netos estdo reunidos com a avdé em uma espécie de
sala de estudos, na tentativa de recordar o irmao que lhe escrevera Kane enumera todos
os irmaos e recorda de um que perdera a sanidade apoés o ataque nuclear e, por isso,
desenhava um olho insistentemente. Ao olhar para o neto mais novo, Kane afirma ter esse
os olhos do tal tio-avo. Nesta cena, duas imagens se apresentam, uma vista por todos,
desenhada pelo menino na lousa — no intuito de reproduzir a imagem desenhada pelo tio-
av0 —, e a outra vista s pela avd, o proprio menino. Os olhos do menino compreendem
uma boa imagem, uma vez que nao deturpam, ferem ou violam, a existéncia do tio-avo.
Por outro lado, o desenho deforma a realidade profunda, sendo uma ma imagem do real
que o irmao de Kane buscava representar, ou seja ¢ a representacdo da representacgao.

A ma imagem também pode ser observada por meio de outra cena, que
consideramos ser mais relevante que a anterior para a exemplificar; nesta segunda
sequéncia a imagem do olho retorna, agora mais forte, mais atroz e se expandindo para
além da lembranga. O olho que o irmao de Kane desenhava era a imagem que vira no dia
do bombardeio ao olhar para o céu de Nagasaki por entre as montanhas, assim o efeito
de cena nos encaminha para o entendimento de uma coparticipagio da visdo por Kane
e seus netos; ao narrar o fato ela se recorda da visdo da explosdo, do desenho feito pelo
irmado e assim vé a imagem do olho projetada no céu por entre as montanhas. Kurosawa
afrimava que seu objetivo era fazer com que apenas a avo estivesse diante daquela
visdo, distanciando-a de seus netos (KUROSAWA, 2001). Por nosso turno, entendemos
que nesse momento, somos todos levados a mesma visdo, como se fossemos mais que
espectadores e estivéssemos regressando ao exato momento do ataque com ela, de
modo que os fragmentos do real, ja perdido, comegam a ser mais perceptiveis pela
representacdo da representacao.

Na terceira sequéncia escolhida, ocorre uma ampliacdo de foco, saimos da
imagem propriamente dita para a construcdo da sequéncia delas no ecra, esta ¢ que finge
ser; por meio da manifestacao da forca da natureza, uma tempestade tem inicio, Kane ¢
remetida ao ataque nuclear. Centrando nosso olhar na personagem da avo, a questdo do
bombardeio em si se torna menor diante da necessidade dela de proteger as criangas; o
tempo ¢ o fingidor, ja ndo ha realidade profunda, ndo acontece nada, sdo apenas vento
e chuva se manifestando. No entanto, para Kane € o proprio real, ja dirimido; o que faz
dessa re-apresentagdo a reconstrugao do real.
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Por ultimo, ha o simulacro puro; observamos na tltima cena o episdédio que nos
fez intitular este trabalho No limite e no limiar. Em meio a uma tempestade, Kane, ja
imersa no seu mundo, o mundo do real, de volta a0 momento do ataque nuclear parte
em direcdo ao centro de Nagasaki e seus filhos e netos tentam alcancéa-la. Com ou sem
éxito? Esta ndo é em si a questdo central, mesmo porque o filme se encerra com esta
cena, mas sim a pessoa ¢ a realidade que ja ndo s@o as mesmas, sdo dois mundos,
mesmo que os netos a alcangassem, ndo poderiam alcangar o passado ali expresso, o
mundo antes do nuclear, com o real ainda com alguma credibilidade; ela esta imersa
no seu proprio mundo, que ja ndo tem mais espago no dominio do hiper-real. Assim
como ¢ real ndo ¢ real, € hiper-real, o simulacro como verdade em si, aquilo que pode
ser depreendido como uma possivel perda de lucidez da personagem a “leva”, nos leva,
ao exato momento em que se finda o real e emerge o hiper-real — o momento do ataque
nuclear A apoteose da simulagio se concretiza nela e no expectador por seu intermédio.

Nesse sentido, o retorno de Kane ao momento do bombardeio é o acontecimento
que marca “a agonia do real e do racional que abre as suas portas para a era da
simulagcdo” (BAUDRILLARD, 1991a, p, 60); tudo que sucede a esse momento pode ser
entendido como a melancolia fundamental ao funcionamento dos sistemas de simulagao
(BAUDRILLARD, 1991a, p. 199). E ¢é esta confrontagdo entre real e hiper-real que
faz da obra de Kurosawa re-apresentacéo do limite e limiar das sociedades moderna e
p6s-moderna.

Desse modo, a destruicdo do sentido, revolugdo da Pés-Modernidade, apontada
por Baudrillard e re-apresentada por Kurosawa, conduz a sociedade a incerteza, a
condicao aleatdria, a um mundo em que ja nao se pode distinguir “real” e “irreal”, como
afirma o tedrico; a um mundo delirante.

Citando ainda o pensador francés “Ja que o mundo adota um curso delirante,
devemos adotar sobre ele um ponto de vista delirante” (BAUDRILLARD, 1991b, p. 7,
traducdo nossa). Pensamos que se ndo delirante, pelo menos de Sonhos.

4. A cultura aleatdria em “O demdonio que chora”

Foi partindo deste pensamento que nos debrugamos sobre a pelicula Sonkos (1990).
Dividida em oito capitulos, oito sonhos; nos detemos no sétimo sonho “O demoénio
que chora”. O sonho conta a histéria de um homem, entendido como representante
de cada individuo, alheio a tudo, mas consciente de seu estar, que vaga por uma terra
irreconhecivel até se deparar com um oni (demonio), que lhe explica ser aquele um
mundo pos-holocaustos, no qual todos os outros sdo, assim como ele, oni, e que estdo
presos a uma existéncia de agonia, padecendo por seus erros como homens, sozinhos,
isolados na sua propria dor, esperando o momento de sua morte, que s6 se dara quando
devorados por oni superiores, aqueles com mais chifres.

Durante a conversa, o homem caminha com o oni observando as consequéncias
das acdes humanas, aquele mundo ndo mais pertencente a humanos e animais, mas sim
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a criaturas. Observamos, a partir da fala do oni, que ja ndo ha mais nada de humano
naquele mundo, a humanidade que se resenha ¢ a de criaturas indescritiveis que apenas
padecem por seus erros, impedidas mesmo de tirarem suas proprias vidas. Nesse sentido,
o regresso ao Nada, que significa a morte (HEIDEGGER, 2012, p. 156), esta vedado. O
homem que antes recusara o todo — que se encontra na morte, preferindo o entre, nao o
entre da dobra, mas da negacao —, esta preso a esse.

Desse encontro, a0 homem em fuga para ndo se tornar um demonio, resta apenas
a sua propria humanidade e o vagar sem fim, pois este ja ndo existe. Neste sentido,
empreendemos uma leitura desse vagar, apresentado por Kurosawa, como sendo o que
Baudrillard denominou o encerramento do “imaginario obcecado pelo proprio fim”,
passando a humanidade a “cultura sem qualquer imaginario”, a “cultura aleatéria”
(BAUDRILLARD, 1991a, p. 197).

O mundo sem perspectiva de aprisionamento no que passou e de devir € o
estabelecimento do humano no agora. Ao homem, sozinho, esta vedada a possibilidade
de manutencio da relacdo passado-presente-futuro como modelo de engendramento do
real; o vazio deixado pelo modelo de verdade estabelecido pela ciéncia e destituido e
destruido pelo hiper-real impde uma espécie de presentificacdo na qual, seguindo o
pensamento do tedrico da simulagdo, entendemos que residiria apenas a melancolia e o
niilismo.

5.  Consideracoes finais

O trabalho apresentado intentou sintetizar nossa interpretacdo das peliculas
de Kurosawa, a partir das chaves de leitura com as quais as adentramos. Embora o
hiper-real seja matéria do pensar da Pds-Modernidade, escolhemos trazé-lo aqui como
fendmeno inaugural desse novo momento. Por seu turno, a questao da representagado, que
acompanha o real, foi expressa a partir da composi¢do cinematografica, assim, diante
da impossibilidade pds-moderna de representar, trilhamos com o cineasta a jungdo dos
fragmentos do real de modo a re-apresentar a “apoteose da simulagdo” evidenciando a
cisdo entre Modernidade e P6s-Modernidade.

Encerramos este trabalho encaminhando nosso pensar para o questionamento
do conceito de cultura aleatéria que a pelicula nos suscita. Diferentemente do tedrico
francés que entende a cultura aleatdria como aquela que estd abandonada em si mesma
pelo niilismo e pela melancolia, pensamos ser o aleatdrio expresso pelo cineasta japonés
de outra ordem. Kurosawa nos encaminha para fora do niilismo, talvez nos impelindo
a construg¢do de um aleatorio de crenga no humano. Desse modo, nos cabe questionar,
seria o aleatério do nosso tempo o da possibilidade de fazer diferente, de evitar que o
sonho do cineasta se concretize e seguir para um mundo de uma nova humanidade?

Caso a resposta seja sim, talvez estejamos diante de um aleatério inominével,
tal qual o povoado dos moinhos, com o real sendo matéria de vida e ndo do pensar.
Este trabalho sendo uma proposta de leitura, estamos abertos a novos caminhos
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interpretativos.
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A ORBITA EM TORNO DO “OUTRO”: NARRATIVA
ACERCA DO JAPAO POR UM ASTRONOMO
BRASILEIRO NA SEGUNDA METADE DO SECULO XIX

Jacques Ferreira Pinto’

Resumo: Neste artigo temos por objetivo realizar uma discussdo a respeito da narrativa de
viagem Da Fran¢a ao Japdo: narragdo de viagem e descrip¢do historica, usos e costumes dos
habitantes da China, do Japdo e de outros paises da Asia de autoria do astronomo brasileiro
Francisco Antonio de Almeida que, a bordo de uma missao cientifica francesa, visitou o Japdo,
passando pelos continentes europeu, africano e asiatico, na segunda metade do século XIX. Nessa
abordagem, temos o interesse em investigar como o viajante Almeida disserta acerca do Japao e
dos japoneses em sua narrativa de viagem publicada na cidade do Rio de Janeiro em 1879. Sendo
assim, realizaremos uma breve exposi¢do sobre alguns aspectos descritivos que circundam o
relato de viagem citado, ressaltando detalhes a respeito de seu autor, da experiéncia vivenciada e
da narrativa em si. Em seguida, trataremos da relagdo entre contexto historico e relatos de viagem
considerando o recorte temporal entre os séculos XVIII e XIX e os correspondentes processos
de estabelecimento de relagdes entre Europa ¢ o resto do mundo. Dessa forma, selecionaremos
alguns trechos da fonte estudada propondo uma discuss@o a respeito da narrativa do viajante
brasileiro sobre o Japao em seus aspectos politicos, sociais e culturais. Outrossim, apontaremos
alguns detalhes da plataforma tedrica ¢ metodologia implementada na pesquisa mais ampla.
Palavras-chave: narrativa; viagem; Japao; Brasil; oitocentos;

1. Introducio

Da Franga ao Japdo: narragdo de viagem e descripgdo historica, usos e costumes
dos habitantes da China, do Japdo e de outros paises da Asia se trata de uma narrativa
de viagem escrita pelo astronomo brasileiro Francisco Antonio de Almeida (? - ?)* na
segunda metade do século XIX. Publicada como livro de viagem na cidade do Rio de
Janeiro em 1879, a narrativa de Almeida disserta a respeito da viagem realizada por uma

1 Mestrando pelo Programa de Pos-Graduag@o em Historia Social da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (PPGHIS — UFRYJ), bolsista CNPq.

2 Dados exatos a respeito das datas de nascimento e falecimento de Francisco Antonio de
Almeida ainda ndo foram revelados pela pesquisa implementada, apesar de extensiva.
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missdo cientifica francesa encarregada de observar a passagem do planeta Vénus pelo
Sol prevista para ocorrer no Japao em 1874.

A época, o governo francés organizou seis missdes cientificas pelo globo terrestre
a fim de observar a passagem de Vénus pelo Sol que tiveram como destino os seguintes
locais: Nagasaki (Japao), Pequim (China), Saigon (hoje cidade de Ho Chi Minh, no
Vietni), Ilha de Sdo Paulo (no oceano indico, ilha que faz parte das Terras Austrais e
Antarticas Francesas), [lha Campbell (Nova Zelandia) e cidade de Nouméa (territorio
francés da Nova Caledonia, localizado na Oceania). Além da Franga, Estados Unidos da
América, Inglaterra e México também organizaram missdes cientificas que incluiam o
Japao como territorio para observacdo do mesmo fendmeno natural em 1874.

India, Egito, Russia, Golfo de Bengala, Sumatra, Java e Australia foram outras
localidades visitadas pelos outros paises elencados além da Franca, onde era possivel
obter uma observagao total ou parcial do transito de Vénus. Ressalta-se que o status
administrativo de muitos dos locais de visita mencionados era diferente do atual, muitos
desses paises independentes nos dias de hoje eram colonias ou protetorados em sua
maioria da Franga ou Inglaterra no ano de 1874.

O Brasil também participou desse evento astrondmico internacional, ainda que
ndo organizando uma expedigdo propria a ocasido, enviando Francisco Antonio de
Almeida como colaborador na missdo francesa que se destinou ao Japao. O Império do
Brasil tinha especial interesse em estar presente ou ao menos se fazer representar em
eventos cientificos internacionais como a observacdo do transito de Vénus® de 1874.

Francisco Antonio de Almeida se encontrava na Franga desde 1872 quando fora
enviado pelo Ministério da Guerra do Império do Brasil para aprofundar seus estudos
cientificos em instituigcdes francesas e, ap6s dois anos de sua chegada a Europa, passou
a integrar a missdo astrondmica mencionada. O convite partiu do governo brasileiro a
época por meio de uma carta que dizia o seguinte:

Ministério dos Negocios da Guerra

Rio de Janeiro, 11 de Julho de 1874.

Devendo realizar-se no dia 8 de Dezembro do corrente anno um dos mais
importantes phenomenos astronomicos, — a passagem de Venus pelo disco do Sol,
— para cuja observacdo fordo ja nomeadas comissdes de diversos paizes europeus,
e convindo que o Brasil se faca representar em alguma dellas, tem o Governo
Imperial resolvido designar a V. para esse fim; incumbido a legagao brazileira em
Pariz de obter do Governo Francez que V. va fazendo parte da respectiva comisséo,
na qualidade de adjunto ou addido, sendo que, além do vencimento mensal que V.
esta percebendo, ¢ nesta data mandada por a disposicdo da delegacia do thezouro
em Londres, a quantia de 1:500$000 para lhe ser abonada, como ajuda de custo,

3 Posteriormente, o transito de Vénus de 1882 pdde ser observado do proprio territorio
brasileiro cuja ocasido também propiciou a organizagdo de missdes cientificas nacionais para
a visualizagdo e estudo do fendomeno astronémico com destinos para dentro e fora do pais.
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para as despezas extraordinarias ¢ de transporte.

Devera V. apresentar opportunamente um relatorio ou memoria sobre o mencionado
phenomeno.

O Governo espera que V. desempenhara esta comissao com todo o zelo.

Deus guarde a V.

(Assignado) Jodo José de Oliveira Junqueira

Ao Sr. Francisco Antonio de Almeida Junior, — na Europa. (ALMEIDA, 1878, p. III)

Encarregado de participar como membro colaborador da missdo cientifica
francesa para observacdo do transito de Vénus no Japao em 1874, Almeida também
deveria realizar uma espécie de prestacdo de contas ao escrever uma memoria ou
relatério de sua experiéncia. Dessa forma, o livro de viagem “Da Franga ao Japdo™
(1879) e o livro cientifico “A4 parallaxe do Sol e as passagens de Venus” (1878) foram
publicados com autoria de Francisco Antonio de Almeida na cidade do Rio de Janeiro.

Segundo Blake (1970, 390-391), Francisco Antonio de Almeida era filho de
um coronel de mesmo nome e doutor em ciéncias fisicas e matematicas que regeu
interinamente a segunda cadeira do curso de Minas da antiga Escola Politécnica;
participou como cavaleiro da Ordem da Rosa para qual foi nomeado em 1875; viajou
pela Europa e, como mencionado, a convite do governo imperial, participou como
“addido” a comissao do governo francés encarregada de observar a passagem de Vénus
pelo Sol no Japao em 1874. Ainda segundo Blake, Almeida exerceu o cargo de diretor
do Didario Official e dele foi exonerado, quando o general Deodoro da Fonseca deixou
a presidéncia da Republica; depois, o cientista brasileiro teria sido acusado de entrar
numa conspirac¢ao ocorrida em 10 de abril de 1892 contra o poder executivo, sendo apos
esses fatos preso e recolhido a fortaleza de S. Jodo.

Almeida foi um cientista brasileiro, homem letrado, atuante em meios cientificos
de sua €época tanto nacionais quanto internacionais, visto que praticou ciéncia no Brasil,
na Europa, e, inclusive, em Africa e Asia durante o século XIX. Os dados a respeito
de Francisco Antonio de Almeida contribuem para a reconstitui¢ao histérica de sua
trajetoria individual, visto que conseguimos desvelar, pouco a pouco, seus vinculos
sociais, politicos e institucionais.

A partir de sua viagem cientifica, esse personagem histérico pdde visitar
localidades na Europa, Africa e Asia e permanecer no Japdo por mais de um més devido
seu objetivo de colaborar na observagdo do transito de Vénus. Dessa experiéncia,
surgiu o relato de viagem “Da Franca ao Japao”, um material riquissimo, considerado o
primeiro registro de contato direto de um brasileiro com japoneses®.

Fisicamente, Da Franca ao Japdo se encontra em formato de livro impresso com
25 cm de altura por 17,5 cm de comprimento sendo composto por duzentas e trinta e

4 Cf: FUNDACAO ALEXANDRE GUSMAO. Centro de Historia e Documentacio
Diplomatica. Cadernos do CHDD. Brasilia: A Fundagao, ano 11, n.20, jan./jun. 2012. p. 9.
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seis paginas escritas e numeradas junto a folha de rosto e ao retrato do autor. No relato
também existem materiais iconograficos que ndo compdem a numeracao das paginas,
mas se encontram presentes no livro. Das dezesseis litografias que permeiam os capitulos
de Da Franga ao Japdo, doze sdo em preto e branco (17 x 9 cm) e quatro coloridas (19,5
x 12 cm) retratando nativos das regides visitadas em seus habitos diarios, ou em outros
tipos de representacdo. Cada litografia possui na parte de cima o local de referéncia da
representacdo e abaixo uma breve descri¢do do desenho.

Além das litografias, o relato também expde um manifesto publicado pelos
“chins” (chineses) contra os estrangeiros (28 x 21 cm) e um mapa do Japao em 1874 (31
x 27,5 cm). O manifesto trata-se de uma espécie de pequeno cartaz com uma sequéncia
de imagens, que, por exemplo, incluem representagdes de ocidentais sendo torturados
por chineses, junto a textos em chinés. A Carta do Império do Japdo, ilustra os limites
territoriais do Japao em 1874 indicando os nomes das cidades e rotas de transporte,
constando no final do relato, apds o indice. Tanto o manifesto chinés quanto o mapa
possuem dimensdes maiores que o proprio livro de viagem, assim para serem inseridos
na narrativa, fisicamente, esses materiais sao dobraveis.

A narrativa se divide em dezoito capitulos que abordam principalmente os locais
de passagem e aqueles visitados no que se refere ao deslocamento entre Franca e Japao.
Alguns locais abrangem mais de um capitulo e sdo tratados para além da narracao de
episodios ou acontecimentos em cada lugar, pois também sdo expostos dados historicos,
sociais e culturais dos paises visitados a época. Na obra, sdo relatadas as passagens de
Francisco Antonio de Almeida pela Franca, Italia, Egito por meio do Canal de Suez,
Ilha do Ceildo, China e finalmente sua chegada e estadia ao Japao visitando cidades
japonesas como Yokohama, Nagasaki e a capital Edo (atual Toéquio). O relato transita
entre descri¢des geograficas e etnograficas, analises de processos historicos, narragao de
costumes e habitos bem como situagdes sociopoliticas se constituindo como um relato
tipico de sua época

2. Contexto historico-literario

A experiéncia vivenciada e a obra escrita por Francisco Antonio de Almeida
sdo partes integrantes do contexto histdrico caracterizado pelas viagens, sobretudo,
cientificas empreendidas no expansionismo europeu sobre Africa e Asia e consequente
literatura de viagem produzida a partir de tais deslocamentos entre os finais dos séculos
XVIII e XIX. A relagdo entre texto, no caso, a narrativa em Da Franga ao Japdo, e
contexto historico oferece subsidios para a problematizagao e andlise da experiéncia e
narrativa historica do viajante cientista brasileiro.

O expansionismo europeu para outras areas do planeta a partir de meados do
século XVIII passou a estar intimamente conectado ao desenvolvimento das ciéncias e,
especialmente, no que concerne a chamada histdria natural. Tal periodo inaugurou um
novo tipo de deslocamento pelo mundo: as viagens realizadas por meio de expedicdes
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cientificas que tinham por areas de destino, exploracdo e descobertas o hinterland de
algum continente ndo europeu, fosse americano, africano, ou asiatico. O mapeamento
de cursos de rios, a classificacdo de plantas desconhecidas, a descricdo de povos nunca
antes vistos, entre outras atividades ligadas as exploragdes cientificas, estavam na ordem
do dia dos viajantes europeus de fins do século XVIII e durante todo o Oitocentos.
Inaugurava-se assim uma “(...) nova tendéncia no que se refere a exploracdo e a
documentagao dos interiores continentais, em contraste com o paradigma maritimo que
havia ocupado o centro do palco por trezentos anos” (PRATT, 1999, p. 54).

O desenvolvimento das ciéncias a partir de meados do século XVIII e do
cientificismo no século XIX por meio de redes, sobretudo, globais passou a pautar
fortemente a produc¢ao dos relatos a respeito dos novos deslocamentos pelo mundo. Por
intermédio de um pensamento cientifico, classificatorio, racionalizado e totalizante, os
viajantes, em sua maioria homens, europeus e brancos, se empenharam, segundo eles,
em dar ordem ao “caos” que era o resto do mundo, onde a natureza ainda se manifestaria
em esséncia.

Examinar climas, solos, flora, fauna e outros aspectos naturais do interior do
maior nimero de regides do mundo era de extremo interesse dos naturalistas que se
proliferaram pelo planeta durante os séculos XVIII e XIX. Pratt cita os comentarios
de Alexander von Humboldt (1769—1859) a respeito da exploragdo das costas dos
continentes, em que o naturalista alemao defende a entrada nos interiores das regides
a serem pesquisadas. Diz ele que “(...) ndo havera de ser pela navegacdo costeira que
poderemos descobrir a dire¢do das cordilheiras e sua constitui¢do geoldgica, o clima
de cada regido e sua influéncia sobre as formas e habitos dos seres organizados.”
(HUMBLODT apud PRATT, 1999, p. 52)

A exploragdo do interior dos continentes foi de fundamental relevancia para os
interesses cientificos e comerciais da Europa pelo mundo e também esteve conectada a
determinadas concepg¢des politicas como sinalizado pela fala de Humboldt. No sentido
de que clima, solo, flora e fauna, em suma, caracteristicas naturais das regides do
planeta estavam associadas as formagoes sociais e politicas de diferentes povos. Tal
ideia circulava pelo imaginario europeu e circulos académicos desde, pelo menos, a
publicacdo de O espirito das leis, do filésofo francés Charles-Louis de Secodant, o
Barao de Montesquieu, em 1748.

Os naturalistas, cientistas de todas as especializagdes, viajaram pelo mundo
imersos e contribuindo para essas concepgoes desenvolvendo os campos de saber junto
a produgio de imagens e construgdes narrativas sobre regides como Africa e Asia em
alteridade a Europa. Assim, a literatura de viagem produzida pelos viajantes cientistas,
também em conexdo aos projetos e intengdes imperialistas dos Estados modernos,
desempenharia um importante papel na constru¢do do imaginario europeu sobre o resto
do mundo e sobre si mesmo.

Todavia, a literatura de viagem de fins do século XVIII e toda a produgdo de
relatos do século XIX se destaca, especialmente, em decorréncia do surgimento de tais
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materiais historicos a partir do encontro e interagéo entre integrantes de sociedades até
entdo bastante distintas geograficamente e historicamente. Basta citar como exemplo, a
narrativa originada do contato entre o viajante escocés Mungo Park e o povo fulani na
Africa Ocidental nos anos finais do século XVIILI.

Outro exemplo de contato entre sociedades tao distintas, ja durante o século XIX,
¢ o encontro do viajante brasileiro Francisco Antonio de Almeida com povos europeus,
africanos e, principalmente, asiaticos durante sua viagem da Franca até o Japdo. Como
exemplo, podemos expor sua passagem pela cidade de Aden (hoje, localizada no [émen)
ao presenciar uma festa popular nativa relembrando assim de sua terra de origem:

Soubemos sem demora, que aquele dia era de festa em Aden, e que os habitantes
indigenas, reunidos em grupos, davdo comego as suas grotescas dangas.
Lembramo-nos immediatamente dos fados da nossa boa terra, dangas a que tantas
vezes assistimos nos terreiros das fazendas dos nossos lavradores; e, desejamos
por conhecermos sua origem, voltamos & terra para presenciar estas festas.
(ALMEIDA, 1879, p. 53)

Intimeros elementos, dentre alguns ja citados, instigam substancialmente para
a investigacdo histérica em curso do objeto referido. Salientamos como principal
problematica a analise da construcéo da narrativa tecida pelo viajante cientista brasileiro
Francisco Antonio de Almeida acerca da experiéncia de viagem em seu relato Da
Franga ao Japdo. A pesquisa mais ampla pode ser desmembrada em trés eixos analiticos
principais: o primeiro diz respeito ao exame da relagdo entre contexto historico e texto
da fonte principal — atentamos aqui para as relagdes entre expansionismo europeu e
literatura de viagem durante os séculos XVIII e XIX; o segundo versa acerca do fato
de o viajante ser um homem letrado a servico do Império do Brasil na mencionada
comissao cientifica francesa; e por fim, o terceiro eixo de analise se concretiza no exame
da contribuicdo que os visitados, nativos das regidoes percorridas por Almeida, teriam
tido na produgdo da narrativa do viajante brasileiro sobre eles proprios.

3. Narrativa

A narrativa de Francisco Antonio de Almeida ¢ composta por inimeras
caracteristicaserecursosdaliteraturade viagemdesuaépoca.Anarragdoedescri¢ao
de paisagens, povos e habitos se sustentam num discurso explicito de veracidade
e credibilidade do viajante que supostamente tem sua posicao privilegiada de
observacdo. Porém, quando analisamos, mesmo que superficialmente, alguns
trechos de Da Fran¢a ao Japdo, observamos determinados detalhes que nos
oferecem subsidios para compreender como o cientista brasileiro construiu sua
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narrativa. Neste trabalho, temos mais interesse em aproximar o leitor do material
estudado no sentido de provocar inquietacdes e reflexdes. Para tal, iremos expor
dois trechos da narrativa em Da Franga ao Japdo junto a breves comentarios que
nos suscitam um pouco a respeito da relacdo entre relato de viagem e contexto
historico marcado pela postura imperialista europeia da época.

Ao narrar a chegada a Aden, no atual [émen, Almeida descreve com pesar o que
enxerga da seguinte maneira:

No fim de quatro dias incompletos de viagem, chegamos a Aden, possessao ingleza
situada na entrada do mar Vermelho.

O aspecto d’este paiz ¢ triste; [...]

Apenas 0 Ava ancorou n’este porto, pequeninos candas occupadas por um ou
dous negros, ainda adolescentes, o rodeardo, ¢ os negrinhos arabes, gritavdo aos
passageiros, em estropeado francez ou inglez, pedindo-lhes que atirassem a agua
moedas de prata que irido buscar ao fundo do mar.

Completamente nus, estes amphibios mergulhdo com a maior destreza, ¢ durante
um ou dous minutos, procurdo no fundo do mar o objecto dos seus desejos; [...].
Elles mergulhdo ao mesmo tempo, seguem a mesma direcgdo, e depois de se
debaterem sobre a ara, uma volta victorioso & superficie d’agua com a moeda
preza entre os dentes (ALMEIDA, 1879, p. 50)

Para Almeida, Aden, numa regido africana de seu percurso, tem um aspecto triste
que se torna dificil, inclusive, encontrar algo digno de mengao. Ao narrar a aproximagao
de adolescentes negros arabes de sua embarcacdo e o jogo que se estabeleceu ali no
momento, o viajante usa termos cientificos de animais para os individuos que ali
estavam ao chama-los de “anfibios”. A associa¢@o de termos cientificos para designagao
de espécies de animais selvagens para pessoas africanas e asiaticas era algo comum
entre os viajantes desse periodo devido ao seu pensamento do cientificismo da época
que tomava como apice da civilizag@o as sociedades europeias.

J4 em um dos primeiros momentos narrativos acerca do Japao, Almeida afirma
que o pais atraia muitos viajantes e disserta sobre a historia antiga do pais informando
que havia uma “tradicional lenda” sobre os imperadores que descendia de deuses e semi-
deuses, porém isso ndo era tdo importante quanto a “revolucao de 1868 (referéncia ao
processo culminante da Restauracao Meiji). Diz ele:

De todos os paizes da Asia, ¢, na opinido da maior parte dos viajantes, o Imperio
Japonez que mais interesse apresenta, assim pelos costumes dos seus habitantes,
como pelo lugar que em breve occupara entre as nagdes mais adiantadas. [...]
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Nos annaes historicos d’este paiz, vé-se a identificacdo dos primeiros chefes
japonezes com deoses e semi-deoses de uma mythologia complexa. Assim é, que
por elles vé que, durante dois milhdes de annos, reinardo cinco deoses-homens,
que se succederdo no governo, para irem as altas regides decidirem dos destinos de
seu paiz. Esta tradi¢do legendaria nos mostra com clareza que a forma theocratica
do governo subsistio até 1868, quando a revolug¢do veio sendo, entdo tornar o
Japao um paiz constitucional pelo menos fazel-o por em movimento todas as suas
forgas, e de um salto sahir do estado de barbaria relativo, em que se achava, 4 um
grao de civilisagao bem apreciavel. (ALMEIDA, 1879, p. 105-106)

Almeida afirma que a partir de 1868 o Japao finalmente saiu de um estado de
barbarie relativo para seguir rumo a uma civlizacdo moderna. Esse comentario se
aproxima muito do trecho a respeito de Aden e os adolescentes “anfibios” no sentido de
que expressa um dos referenciais que o viajante brasileiro se alicerca para seu relato: a
Europa e especialmente a figura da Franca.

A partir dessa primeira exposi¢ao rapida sobre a historia “mitologica” do Japao,
seguem-se dois capitulos exclusivamente sobre a historia dos primeiros contatos com
europeus com especial destaque a chegada dos portugueses no arquipélago niponico e
as figuras de Fernao Mendes Pinto e Francisco Xavier. Tais descrigdes historicas contém
transcrigdes de longos trechos do relato de viagem Peregrinagdo do viajante portugués
Ferndo Mendes Pinto que, segundo Almeida, mesmo com algumas ideias fantasiosas,
seria um importante documento a respeito desse momento.

Os outros dois capitulos dedicados a historia do Japdo dizem respeito ao
desenvolvimento do cristianismo entre seus habitantes com especial destaque a figura
do missiondrio catélico Francisco Xavier, o “Apoéstolo das Indias”. Nessa parte do
relato, sdo descritos os problemas e as relagdes entre missiondrios catolicos e japoneses
com relevancia também aos martires cristdos portugueses com referéncias aos locais,
onde foram perseguidos por autoridades niponicas.

Tanto o trecho a respeito de Aden quanto a passagem a respeito do Japdo
demonstram que Francisco Antonio de Almeida estabelece uma certa linha de
desenvolvimento dos povos na qual a Europa seria o ponto maximo de civilisagao
enquanto que as regides africanas estariam como ultimas elencadas. O Japao ocupa um
lugar especial para Almeida, visto que o pais estaria no momento de sua visita saindo
do estado de lugar barbaro rumo a civilizagdo a partir de seus esfor¢os no sentido de
modernizacao e ocidentaliza¢do na precoce Era Meiji.

4.  Consideracoes finais

Enquanto consideragdes finais, afirmarmos que a pesquisa em curso ainda nao
possui resultados finais, porém o que ja pudemos compreender diz respeito a riqueza
e complexidade da narrativa Da Franca ao Japdo de Francisco Antonio de Almeida.
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No que concerne ao Japao e aos japoneses, identificamos que o que € narrado foi
construido levando em consideracdo uma epistemologia [luminista que definia graus
de desenvolvimento de povos cujo referencial de superioridade era a Europa na figura
da Franca. Porém, a contribuicdo de nativos, no caso, japoneses, também faria parte
constituinte dessa constru¢do narrativa, visto que o viajante brasileiro se encontrava
numa relagdo intensamente interativa com os “visitados”. A pesquisa ainda se debrugara
a respeito desse ponto que compreendemos ser um dos mais instigantes no sentido de
examinar a voz de nativos no produto final do viajante que € seu relato.

Para além dessas afirmacdes provisorias, podemos levantar algumas questdes
para reflexdo do leitor. Quais seriam os referenciais para a escrita da narrativa Da
Franga ao Japdo de Francisco Antonio de Almeida? A cultura ocidental europeia? O
Brasil? As proprias culturas dos nativos com os quais manteve contato em sua viagem?
Como ele opera com esses referenciais sendo um viajante brasileiro? Que povos
Almeida aproxima ou afasta da cultural ocidental europeia? Qual o lugar do Japdo e
dos japoneses nesse jogos de aproximagdes ¢ afastamentos da civilizagdo moderna do
século XIX? Onde cada lugar narrado se encontra na geografia narrativa criada por
Almeida ao descrever sua viagem na missao cientifica europeia? Essas sdo algumas
das perguntas que circunscrevem a pesquisa mais ampla que vem sendo realizada e que
sustentam o interesse no trabalho historiografico implementado.
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APORCELANA ARITA: UM ESTUDO DE CASO NA FOR-
MACAO DA ARTE KOGEI

Keiko Nishie'

Resumo: A porcelana Arita é um tipo de ceramica branca minuciosamente pintada, produzida na
provincia de Saga desde o inicio da Era Edo. A proximidade com Nagasaki, onde os mercadores
holandeses tinham permissao especial para comerciar durante os anos de isolamento (1639-1853),
possibilitou o transito de muitos exemplares para a Europa desde o século XVII, encontrados, por
exemplo, na colegdo do Palacio Zwinger de Dresden, e muito copiados por fabricantes do continente.
A partir do periodo Meiji e da participagdo do Japao nas exposi¢des internacionais de arte e industria,
a porcelana Arita tornou-se um dos principais produtos de exportagdo ¢ um caso exemplar para o
estudo da formagéo do significado de kdgei. Neste artigo procuramos investigar alguns antecedentes
historicos e aspectos técnicos que atestam a importancia da porcelana para a arte japonesa.
Palavras-chave: arte japonesa, artes ¢ oficios, porcelana, ceramica, Era Edo, Era Meiji

O estudo a seguir insere-se no quadro de nossa pesquisa de mestrado sobre a
formagio da arte japonesa kégei 1.7 durante a segunda metade do século XIX. Apesar
de os objetos classificados sob essa denominagdo terem um historico anterior, ¢ a
partir da reabertura dos portos japoneses para o comércio com as poténcias maritimas
estrangeiras durante a década de 1850 que surge a necessidade de nomear tais artefatos
de acordo com categorias presentes no vocabuldrio ocidental.

O fim da Era Edo com a queda do xogunato Tokugawa (1868) inaugurou uma nova
configuracdo politica, modernizada, que buscava a revisdo dos tratados diplomaticos
de comércio e circulagdo estabelecidos na década anterior, desfavoraveis ao Japao,
além da participagdo ativa no fomento as exportagdes que se mostravam lucrativas,
especialmente a partir da exibi¢do de objetos japoneses nas exposi¢des internacionais
de Londres (The Great Exhibition, 1862) e Paris (Exposition Universelle, 1867). E nesse
contexto que a palavra kogei passa a ser utilizada, inicialmente como a tradugdo para o
termo inglés “industrial arts”.

1  Mestranda do Programa de Pos-Graduagdo em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.
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O ideograma k6 L. representa o homem de pé entre o céu e a terra e tem o
sentido de producio, fabricacdo ou cultura material. Gei ==, de geijutsu Z=fi7, é uma
simplificacio do ideograma antigo gei %, e tem o significado de arte ou técnica artistica,
como sugerem os tracos superiores +, uma referéncia a boa colheita decorrente de
um plantio habilidoso, cuidadoso. De acordo com Okano (2016, p. 1149), apesar de
a jungdo dos kanjis 1. e Z< ndo ser inédita na lingua chinesa®, nio foram encontrados
registros de seu uso generalizado no Japao anterior a Era Meiji (1868-1912). Dessa
forma, tratava-se de um vocabulo novo, criado no contexto de intensas trocas culturais,
e portanto, seu significado estava em formagao.

Em nossa pesquisa observamos uma transformacdo do sentido de kogei,
inicialmente a tradugdo para industrial arts, durante esse periodo. Termos como bijutsu
kégei FEMT 2% e denté kégei (it 1.2 passam a ser utilizados no final do século XIX
para classificar objetos mais nobres, pecas unicas feitas com o emprego de técnicas
altamente sofisticadas ou rigorosamente tradicionais, diferenciando-as daquelas
produzidas em massa com a progressiva adogao de técnicas industriais.> Kégei, ou mais
precisamente bijutsu kogei, ¢ finalmente incorporado na VIII Exposicdo da Academia
Imperial de Toquio em 1913, evento até entdo dedicado exclusivamente a promogao da
pintura e escultura no pais. Dessa forma, nossa dissertagdo concentra-se na formagao
do significado do termo durante a Era Meiji, em que o contato com a cultura ocidental
introduziu ndo apenas as tecnologias mecanicas na producéo, mas também ideias como
a de belas artes?, o individualismo na criagdo artistica, os movimentos pela valorizagdo
das artes e oficios (Arts & Crafts Movement), além do Japonismo e da fascinagdo dos
europeus pela cultura e costumes japoneses. Acreditamos que esses elementos tenham
contribuido para a formacao do sentido de kégei enquanto manifestacao artistica.

A porcelana Arita, tema do presente trabalho, nos parece um caso exemplar para o
estudo desse percurso. Tivemos a oportunidade de verificar a produg@o de Arita durante
a Era Meiji em uma visita a exposicao The Compelling Beauty of Arita Ceramics in the

2 O kanji ou caractere sino-japonés foi introduzido no Japao por volta do século V a partir de textos
budistas chineses.

3 No entanto, ao longo do século XX, os sentidos contidos nessas novas denomina¢des nos parecem
ter sido absorvidos pela palavra kdgei, sem os qualificativos bijutsu ou dento, fazendo com que ela
comporte e torne indissociaveis os objetos artisticos de carater funcional daqueles artefatos tinicos,
dotados de “aura”. Acreditamos que essa caracteristica que aproxima a esfera da vida cotidiana da
esfera sublime da arte ¢ o que torna a arte kégei fascinante.

4 BijutsuFfficonsolidou-se como o termo correspondente a belas artes na lingua japonesa, em seu
sentido mais restrito de artes visuais, pintura e escultura, no final do século XIX (SUZUKI, 2008). Bi
3, composto pelos caracteres hitsuji =F (carneiro) e dai X (grande), tem o significado de belo, pois
para os chineses o tamanho do carneiro era proporcional a sua beleza (OKANO, 2016, p. 1142). Jutsu
#f7, assim como em geijutsu {7, refere-se a técnica, mas implica que o movimento ou o gesto criador
seja realizado com harmonia, perfeigao.
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Age of the Great International Expositions®, em itinerancia no Museu Sen-Oku Hakukd
Kan de Toquio em outubro de 2016. Com uma historia anterior ao restabelecimento
das relagdes internacionais no século XIX, a porcelana Arita tornou-se um modelo de
negocio para as exportagdes da Era Meiji, incorporando satisfatoriamente técnicas e
formas de organizag@o industriais, sem no entanto abandonar a exceléncia artistica
alcangada em muitos de seus ateli€s desde o século XVII. O protagonismo da ceramica
e especialmente da porcelana no contexto de inser¢ao do Japao no mundo moderno pode
ser conferido através dos vasos e incensarios de dimensdes monumentais que haviam
sido apresentados na exposi¢do internacional de Viena (Weltausstellung 1873 Wien),
primeira a contar com o envolvimento ativo do governo Meiji. Alguns desses objetos
foram recentemente readquiridos de cole¢des europeias por instituicdes japonesas.

Neste artigo, que definitivamente ndo serd capaz de esgotar o tema, optamos
por investigar os antecedentes historicos e caracteristicas técnicas desses artefatos que
ajudaram a moldar ndo apenas as relagdes comerciais, mas também o significado de arte
no Japao em seu processo de modernizag@o no século XIX. Nosso objetivo por ora é
formar uma base de conhecimentos consistente para que possamos desenvolver o tema
em nossa pesquisa.

Arita é uma cidade que fica em Kytshi, uma das quatro grande ilhas que formam
o arquipélago do Japao. E a por¢do de terra mais ao sudoeste do pais, muito proxima da
Coréia do Sul. A cidade esta localizada nas proximidades da montanha Izumiyama, de
onde ¢ extraida a matéria-prima para a fabricag@o da porcelana: rochas ricas em caulim e
petuntsé, ou “pedra da porcelana”, substancias minerais que sao cuidadosamente moidas
até formar um po fino, transformado em massa para entdo ser modelado. Seu processo
de obteng@o ¢ complexo, difere-se da cerdmica comum que utiliza a argila extraida
diretamente da terra e ¢ frequentemente tratado por autores como algo misterioso e
romantizado. Além disso, os objetos produzidos tem caracteristicas muito particulares,
como a delicadeza, transparéncia vitrea, impermeabilidade, homogeneidade e
sonoridade.

Essa técnica de producdo da porcelana desenvolveu-se primeiro na China, onde
destaca-se a cidade de Jingdezhen, que desde o século XIV tornou-se a maior produtora
dos artefatos. O prato decorado com ornamentos em azul cobalto formando um desenho
harmonioso (figura 1) exemplifica a sofisticacdo dos objetos chineses. A técnica foi
transmitida para a Coréia por volta do ano 1460 e chegou ao Japao no ultimo decénio
do século XVI, quando o daimyé® Toyotomi Hideyoshi havia finalmente consolidado
o processo de pacificacdo do arquipélago apds um longo periodo de intensas guerras

5 A transcendente beleza da ceramica Arita na época das grandes exposi¢des internacionais (traducao
nossa a partir dos titulos em japonés e inglés).

6 Literalmente “grande nome” ou senhor feudal.
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internas’. A conquista da hegemonia sobre Kyushi, onde o comércio clandestino
preocupava Hideyoshi, foi seguida por uma politica de oficializacdo das relagdes
comerciais com a China e de campanhas militares para combater as forcas chinesas na
Coréia apds o fracasso das negocia¢des (BEASLEY, 1999; HENSHALL, 2012).

A primeira queima bem sucedida de porcelana em Arita ¢ convencionalmente
datada em 1616, com o estabelecimento de artesdos coreanos que haviam emigrado
na companhia dos senhores de Kytshi envolvidos nas campanhas de Hideyoshi. Essa
datagdo € hoje questionada, havendo registros documentais de outras experiéncias
com a técnica por volta de 1605. De qualquer forma, desde o inicio, os cerca de 150
ateliés estabelecidos na cidade contaram com a protecdo do cla Nabeshima que detinha
a soberania sobre a area, politica que ajudou a impulsionar a comercializagdo e a
popularizacdo da porcelana por outras regides do Japao (NAGATAKE, 2003).

Aritayaki® é também frequentemente denominada como Imariyaki, em referéncia
a cidade portuaria de Imari, localizada a poucos quilometros ao norte de Arita. Nos
primordios da queima de porcelana na regido, a produgdo era escoada por esse porto,
tanto para o mercado interno quanto para o externo’, até o estabelecimento de Nagasaki
como via de saida principal e a assinatura dos tratados de exclusividade com a Holanda
por volta de 1640. Eventualmente a cidade de Imari tornou-se uma extensao dos fornos
de Arita e as duas denominacgdes, aritayaki ou imariyaki, tornaram-se sindbnimos.

Figura 1. (Jingdezhen, China)

Prato, 1426-1435ists! pigmento azul
cobalto e esmalte sobre porcelana
Victoria & Albert Museum, Londres.

7 A Era Sengoku ou Idade dos Reinos Combatentes, um periodo de guerras generalizadas por todo o
Japao.

8 O sufixo —yaki refere-se a yakimono, cuja tradugdo literal é objeto cuja producdo envolve um processo
de queima, ou a ceramica de maneira geral.

9 Inicialmente o mercado externo consistia na China e no sudeste asiatico, e a comercializagdo era feita
na ilha de Hirado, passando primeiro por Imari (NAGATAKE, 2003, p. 52).
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Figura 2. (Coréia)

Vaso, entre séculos XVII e X VIt
pigmento azul cobalto e esmalte
sobre porcelana

Victoria & Albert Museum, Londres.

Figura 3.

(Arita, Japao)

Prato, entre 1620-1640

pigmento azul cobalto e esmalte
sobre porcelana

Victoria & Albert Museum, Londres.

Shoki imari, ou literalmente a “fase inicial da porcelana Imari” (figura 3),
refere-se aos artefatos produzidos até o ano de 1643, que revelam um carater ainda
experimental, de desenvolvimento e estabilizacdo das técnicas. O estilo decorativo ¢
claramente derivado da estética coreana (figura 2), com um desenho livre e singelo,
e uma preferéncia pela pintura em pigmento azul cobalto, técnica que os japoneses
denominam sometsuke'. A partir de 1644, a estética chinesa passa a exercer uma

10 A denominacdo € japonesa, mas a técnica ja era utilizada na ceramica chinesa e coreana, como mostram
as figuras 1 e 2.
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influéncia maior sobre a producéo Arita-Imari, com uma ornamentagao mais controlada,
simétrica e sofisticada, e a introdugdo da pintura feita com esmaltes coloridos apos a
queima, técnica conhecida como iro-e ou aka-e.

O termo sometsuke poderia ser melhor traduzido como “tingimento” do que como
pintura, e refere-se a aplicacdo de pigmento azul cobalto diluido ap6s uma primeira
queima da peca, sem a cobertura de esmalte transparente. A superficie porosa recebe
a cor através de pinceladas finas e bem pigmentadas formando linhas, ou na forma de
uma solucgdo bastante diluida, semelhante a aquarela, que ¢ depositada em camadas
utilizando um pincel grosso para produzir gradagdes mais claras ou escuras, formando o
preenchimento. A pega € entdo envolta em esmalte transparente e novamente queimada,
resultando em um acabamento brilhante e uma superficie lisa, sem relevos (figura 4).

Iro-e, aka-e, ou pintura policromatica, refere-se a decoragdo da porcelana com
esmaltes coloridos, além de ouro e prata, sobre o esmalte transparente em fundo branco
(figura 5). Essa técnica possibilita o emprego de uma grande variedade de cores e teve
como referéncia inicial a estética chinesa. Eventualmente as pecas adquiriram um estilo
mais tipicamente japonés, valorizando os espagos em branco e a composicao livre, e
buscando fontes de pesquisa formal tais como a requintada pintura Kand e Tosa, os
populares livros ilustrados e trabalhos em laca maki-e. Casas tradicionais como a da
familia Kakiemon, hoje em sua décima quinta geracdo, estabeleceram um estilo iro-e
proprio e marcante. Ha ainda as variagcdes de composi¢des que misturam as técnicas de
sometsuke € iro-e em um mesmo objeto (figuras 6 e 7).

Figura 4.

(Arita, Japao)

Prato, entre 1615-1868

pigmento azul cobalto e esmalte
sobre porcelana

Victoria & Albert Museum, Londres.
Doacao de Irene Fich, 2006.

62 NISHIE, Keiko. A porcelana arita: um estudo de caso na formagéo da arte kogei



Figura 5.

(Arita, Japao)

Prato, entre 1700 a 1725

esmalte policromatico e dourado sobre
porcelana

Victoria & Albert Museum, Londres.

Figura 6.

(Arita, Japao)

Prato, entre 1750-1800

pigmento azul cobalto e esmalte
policromatico sobre porcelana
Victoria & Albert Museum, Londres.
Apresentada na Philadelphia
Centennial Exhibition, 1878.
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Figura 7.

(Arita, Japao)

Prato, entre 1690-1720

pigmento azul cobalto e esmalte
policromatico e ouro sobre porcelana
Victoria & Albert Museum, Londres.

A referéncia — ou influéncia — chinesa estd associada também a instabilidade
politica na China, seguida pelo ocaso da dinastia Ming (1644), que acabou por dificultar
as exportagoes daquele pais. Dessa forma, pode-se dizer que a crise chinesa favoreceu
a comercializacdo da porcelana japonesa para o sudeste asiatico e a Europa, entdo
realizada pela Companhia Holandesa das Indias Orientais. Dessa forma, o periodo entre
o ultimo quarto do século XVII e a primeira metade do século X VIII, caracterizado pela
pacificagao e estabilidade do Japao, testemunhou a era de ouro da porcelana Arita, com
um crescente desenvolvimento da qualidade artistica e uma grande demanda por esses
objetos em diversos mercados, internos e externos.

Assim, apesar da politica japonesa de isolamento durante quase toda a Era Edo,
aritayaki encontrou seu caminho até a Europa, onde era altamente apreciada pelas elites
e simbolizava riqueza, importancia e bom gosto. Uma das maiores cole¢des de porcelana
Arita pertence ao Palacio Zwinger em Dresden, e foi formada pelo rei Augusto II da
Polénia (1670-1733). De forma bastante controversa'!, o0 monarca barroco foi patrono
da descoberta de uma formula semelhante a da porcelana chinesa e japonesa, e iniciou
a sua fabricacdo na cidade de Meissen em 1710. Além da Meissen Porzellan, durante
o século XVIII outras manufaturas europeias foram fundadas, tais como a Royal
Worcester, Seévres, Chantilly, produzindo copias dos objetos asiaticos (figura 8).

11 Augusto mantinha sob custodia o alquimista Johann Friedrich Boéttger, que havia declarado
que poderia transformar qualquer substancia em ouro. Incapaz de tornar essa afirmagdo
realidade, o alquimista passou a dedicar-se a pesquisa da porcelana e eventualmente chegou
a uma ceramica de caracteristicas semelhantes.
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Figura 8.

(Meissen, Alemanha)

Prato, c. 1735

esmalte policromatico e dourado
sobre porcelana de pasta dura
Victoria & Albert Museum, Londres.
Doacéo da Sra. C. Staal em memoria
do falecido Charles Staal.

A popularizacdo da aritayaki, no entanto, teve seus efeitos negativos. No final do
século XVIII a demanda interna e externa, especialmente por objetos de uso cotidiano,
impulsionou a produ¢ao em massa e provocou o declinio na qualidade técnica e artistica.
A porcelana Arita perdia sua caracteristica decorativa ¢ passava para o universo do
funcional. A situagdo piorou dramaticamente a partir de 1828, com um grande incéndio
que atingiu o coracdo da cidade onde estavam localizados os ateliés de maior prestigio.
A lenta recuperacao so6 se tornou efetiva apds o colapso do xogunato e a modernizacao
do Japao, quando a porcelana voltou a ser um importante produto para as relagdes de
comércio internacionais e os ateliés, antes sob a protecdo de senhores feudais, passaram
a organizar-se na forma de cooperativas, tais como a empresa Koransha, com maior
participacao inclusive na condug@o dos negocios (NAGATAKE, 2003).

Com esse historico, a porcelana Arita teria um papel protagonista na Era Meiji,
contribuindo positivamente com a balanga comercial apds uma retomada das relacdes
internacionais inicialmente desfavoravel para o Japao. A introdugdo de tecnologias
industriais foi importante para o crescimento da produgdo ¢ do lucro, mas por outro
lado, a imediata valorizagao desses artefatos no mercado europeu, especialmente apos o
sucesso na Exposi¢do de Viena (1873), fez com que seu carater artistico fosse novamente
apreciado. Dessa forma, acreditamos que o arco de desenvolvimento da porcelana Arita
em fins do século XIX corresponde também a formacao do significado de kogei, de
artefatos produzidos de maneira industrial para arte em seu sentido mais sublime.
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A INFLUENCIA DO ESTILO GRAFICO DO ART
NOUVEAU NOS PRIMEIROS JORNAIS DOS
IMIGRANTES JAPONESES NO BRASIL

Larissa Casteliani Marinho Falcdo’

Resumo: A partir do estudo de “artefatos historicos” (ALMEIDA; COUTINHO, 2012, p. 6530),
objetos marcados pelo design, que carregam consigo a histdria da cultura ¢ da populagdo a qual
pertenceu, registrando sua época e permitindo que o futuro seja melhor compreendido e desenvolvido
a partir de sua existéncia atual e passada, o presente trabalho propde uma analise grafica de artefatos
historicos que remetam ao estilo grafico do Art Nouveau, impressos nos primeiros jornais dos
imigrantes japoneses no Brasil. O objetivo ¢ identificar, por meio de uma analise comparativa,
as caracteristicas recorrentes entre os estilos graficos de Art Nouveau existentes na Europa, no
Japdo e no Brasil e certificar de que tal estilo teria realmente sido reproduzido nos jornais desses
imigrantes, uma vez que sua vinda para o Brasil tenha se dado durante a mesma época em que o
movimento artistico estava em voga. O periodo delimitado para este trabalho se refere aos anos
entre 1916, quando o Nanbei, o primeiro jornal veio a ser publicado pelos imigrantes japoneses,
e 1923, ano determinado por Kenji Kaneko, curador chefe da Galeria de Artesanato do Museu
Nacional de Arte Moderna de Toquio e autor da obra: “Art Nouveau no Japado 1900 - 1923:
a Nova Era do Artesanato e Design” (tradug@o nossa), como delimitador do periodo do Art
Nouveau no Japao e, consequentemente, utilizado para esta pesquisa com a mesma finalidade,
uma vez que o movimento se estendeu até meados da década de 20. Acredita-se que, com este
trabalho, sera possivel alcancar o conhecimento de valores e significados culturais deixados
pelos imigrantes japoneses por meio do design desses artefatos historicos preservados nos
jornais, como representantes da cultura material, fornecendo uma melhor compreensao sobre a
vida desses imigrantes japoneses em um pais tdo diferente em muitos aspectos, como o Brasil.
Palavras-chave: Cultura Material, Design Grafico, Imigrantes Japoneses, Art Nouveau.

1.  Art Nouveau: origem e caracteristicas graficas na Europa
1  Mestranda pelo Programa de Pos Graduagdo em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa da Universidade
de Sao Paulo.
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“O maior comércio e comunicagdo entre os paises asiaticos e europeus durante o
final do séc. XIX provocou um choque cultural; tanto o Oriente como o Ocidente
passaram por mudangas em decorréncia de influéncias reciprocas. A arte asiatica
possibilitou aos artistas e designers europeus ¢ norte-americanos novas formas de
abordar espaco, cor, convengdes de desenho ¢ temas radicalmente diferentes das
tradigdes ocidentais. Isso revitalizou o design grafico durante a tltima década do
século XIX.” (MEGGS, 2009, p. 243).

Em Paris no ano de 1895, o marchand Samuel Bing abre sua galeria Salon de
I’Art Nouveau onde exibia e vendia a “nova arte”, oriunda das artes japonesas, europeias
e norte-americanas. A galeria deu origem ao termo Art Nouveau, movimento e estilo
artistico cultural, que abrangeu em nivel internacional as “artes projetuais — arquitetura,
design de mobilidrio e produto, moda e artes graficas —” (MEGGS, 2009, p. 248).
Desenvolveu-se como “uma verdadeira moda” (ARGAN, 1992, p.199) na sociedade
industrial e se apresentou “como reagdo gradativa as multiplas tendéncias estilisticas do
século XIX” (MOTTA, 1965, p. 55).E importante salientar que 0 A7t Nouveau teve como
uma de suas influéncias o japonismo, a “mania ocidental” (MEGGS, 2009, p. 248) por
estilos artisticos tradicionais japoneses como o ukiyo-e e o rinpa, que circularam pela
Europa divulgando a arte e os ornamentos caracteristicos do Japao. Ambos retratavam
paisagens naturais, figuras humanas e até mesmo forcas divinas de forma alusiva por
meio de linhas caligraficas, abstragdo e simplificagdo, além do emprego “do uso nao
convencional de formas pretas pronunciadas e padrdes decorativos.” (MEGGS, 2009,
p. 248). Poemas e outros textos também compunham as obras, integrando-se fluidamente
entre os elementos graficos.

Sendo assim, € possivel identificar caracteristicas nas artes graficas do Art Nouveau
francés que remetam a influéncia japonesa de ornamentos de tematica naturalista, como:
elementos florais e animais, arabescos lineares e curvilineos, o equilibrio ndo simétrico
dos componentes da obra e a transmissao de movimento, leveza e juventude por meio
desses aspectos. A figura feminina, em particular, foi de uso abrangente, principalmente
pela sua forma corporal curvilinea e pelos seus cabelos alongados e cacheados, como
parte dos arabescos. A seguir, imagens das obras de famosos ilustradores da época, como
Alphonse Mucha (figura 1) e Emmanuel Orazi (figura 2), ilustram tais caracteristicas.
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Figura 1 — cigarros Job, 1898 Figura 2— cartaz para La Maison Moderne, 1905
Fontes: Figura 1 — Alphonse Mucha [Public domain], via WikiArt.org — Visual Art
Enciclopedia.? Figura 2 — Manuel Orazi [Public domain], via Wikimedia Commons.?

2.  Art Nouveau no Japiao: o resgate da origem

A abertura dos portos no Japao (1858) e a Restauragdo Meiji (1868) foram de
grande importancia para a promogao da arte e do design japoné€s no mundo. Naturalmente,
ocorreu, concomitantemente a isso, a entrada de culturas e costumes ocidentais no Japao.
Um exemplo disso ¢ o Art Nouveau. Em razdo de o movimento ter sido parcialmente
influenciado pelo japonismo na Europa, curiosamente, ele encantou artistas japoneses
que visitavam a Exposi¢cdo Universal de 1900, em Paris. O 4Art Nouveau foi importado
para o Japao, influenciando demais artistas e artesdos em suas obras. Nas palavras de
Kida Takuya, curador do Museu Nacional de Arte Moderna de Toquio, o Art Nouveau:
“[...] entrou no Japao por um efeito refluxo [...].” (TAKUYA In KANEKO, 2005, p.
176, tradugdo nossa). Quando inserido no Japao, teve como um de seus propositos
unir beleza e funcionalidade aos bens de consumo do cotidiano japonés: “[...] beleza e
utilidade deveriam se unir para formar o perfeito produto industrial.” (AMAGALI, 2014,
p. 42, traducdo nossa).

Apesar desse grande contato com o mundo ocidental, defendia-se a ideia de que
os artistas e artesdos japoneses deveriam ir além das obras ocidentais € ndo meramente
copia-las, ou seja, o Art Nouveau no Japao fez tais profissionais engajarem-se no design

2 Disponivel em: <http://www.wikiart.org/en/alphonse-mucha/job-1896>. Acesso em: 20 de abril de
2016.

3 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File%3AMaison moderne advertisement.
jpg>. Acesso em: 20 de abril de 2016.

1V Encontro de Pés-Graduandos em Estudos Japoneses, p. 67-78, 2018 69



e no artesanato tradicional e torna-los reconhecidos como principio do artesanato
moderno japonés. Isso foi essencial para a retomada das tradicionais artes, como o
ukiyo-e e o rinpa: um verdadeiro “renascimento [...] nos tempos modernos.” (TAKUYA
In KANEKO, 2005, p. 176, tradugdo nossa).

Por isso, no ambito grafico, o Art Nouveau japonés foi caracterizado principalmente
pela referéncia a essas duas artes e ao uso de técnicas tradicionais, como “simplificacdo
arrojada, close-ups, linhas curvas completas e matizes produzidos por gotas de tinta sobre
tinta ainda fresca” (TAKUYA In KANEKO, 2005, p. 180, tradugao nossa), utilizadas para
compor obras que retratavam a vida cotidiana e belezas naturais, como animais e flores,
com contornos bem salientes e cores chapadas, como mostram os artistas Kamisaka
Sekka (figura 3) e Asai Cha (figura 4) em suas pinturas.

Figura 3 — Cowboy, 1909 Figura 4 — Pulling Boat, 1902 ~ 1907

Fontes: Figura 3 — Kamisaka Sekka [Public domain], via Wikimedia Commons.* Figura 4 —
Asai Chi [Public domain or Public domain], via Wikimedia Commons.’

3.  Art Nouveau no Brasil: outra perspectiva do movimento

Por meio de revistas estrangeiras (como a inglesa Studio) e viagens de artistas e
membros da alta sociedade brasileira a Europa, o Art Nouveau adentrou-se no Brasil
como “mercadoria exética”, segundo Flavio L. Motta, critico de arte (1965, p. 63).

O movimento artistico esteve em voga nos primeiros anos da Republica, durante
o inseguro periodo da industrializagdo, de forma a:

4 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sekkal.jpg>. Acesso em: 20 de abril de
2016.

5 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Asai_chu_pulling.jpg>. Acesso em: 20 de
abril de 2016.

70 FALCAO, Larissa Casteliani Marinho. O estilo grafico do art nouveau nos jornais dos imigrantes japoneses...



“[...] prepararapaisagem modernista e o culto as origens nacionais; ademocratizagdo
do ensino artistico; reestabelecer confianga no tratamento, nas chamadas artes
menores, nas relagdes da arte com a industria; preparar o terreno para configurar,
em termos brasileiros, a Revolugdo Industrial que aqui se processa.” (MOTTA,
1965, p. 63).

A considerar que o Art Nouveau, no Brasil, ndo deixou “um acervo de
monumentos consagradores” (MOTTA, 1965, p. 62), € possivel, no entanto, encontra-
lo na arquitetura, por exemplo, preservada em alguns bairros de Sao Paulo, e nas artes
graficas, em que “[...] a referéncia do estilo Art Nouveau ¢é representada por Eliseu
Visconti, artista plastico e designer, que foi aluno de Eugeéne Grasset na escola de Guérin,
na Franca.” (ALCANTARA, 2008, p. 61). Visconti ¢ considerado como introdutor do
Art Nouveau nas artes graficas brasileiras por ter recebido influéncia direta da Franca.
Naturalmente, nota-se grandes semelhangas em suas obras com relagdo as francesas,
a exemplo da composi¢do grafica para a Revue du Breésil, de 1897, revista pioneira de
propaganda do Brasil no exterior. Observa-se o uso de elementos naturais, como flores
e arvores, e de padronagens circulares na composi¢ao grafica. H4 também o emprego
de tipografia similar ao do Art Nouveau francés, com nuances de espessura do tracado
entre o topo ¢ sua base, hastes arredondadas e “[...] letras com cauda.” (MEGGS, 1983
apud ALCANTARA, 2008, p. 64) (figura 5).

Figura 5 — Folhagem — Estudo para a capa da Revue du Brésil, 1897
Fonte: Projeto Eliseu Visconti (dominio ptblico).®

As peculiaridades do Art Nouveau francés sdo reproduzidas semelhantemente
em outras revistas brasileiras da mesma época, como na primeira edi¢do de O Malho,

6  Disponivel em: <http://www.eliseuvisconti.com.br/Catalogo/Tema/1/Design.aspx>. Referéncia A808.
Acesso em 20 de abril de 2016.
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1902 (figura 6). Estruturas de fios ornamentais fazem referéncia a tematica da natureza,
emoldurando e destacando titulos, sumarios e matérias. A flora se encontra presente
em linhas curvilineas e detalhadas junto a figuras humanas de cabelos alongados e
rebuscados, os quais se entrelagam com outros elementos graficos das composi¢des.

Nota-se que, as caracteristicas graficas que compunham o estilo do Art Nouveau
no Brasil se assemelhavam muito as francesas.

(=} do.A-:lm‘ARA_‘r_. - \- A REDACCAO E ESCRIPTORIO
N1 ¥ Fua do Ouvider 125

Figura 6 — Cabegalho da primeira edigdo de “O Malho”, 1902
Fonte: See page for author [Public domain], via Wikimedia Commons.”

4.  Os primeiros jornais japoneses no Brasil: meméria grafica &

cultura material

Os quatro primeiros jornais a serem produzidos pelos imigrantes japoneses no
Brasil, os quais, coincidentemente, surgiram durante o mesmo periodo em que ocorreu
0 Art Nouveau, nas trés localidades anteriormente tratadas sdo, de acordo com registros
do Museu Historico da Imigragdo Japonesa no Brasil (SAO PAULO, Museu Histérico
da Imigragdo Japonesa no Brasil): Nanbei (América do Sul), criado em janeiro de 1916,
pelo jornalista Ken-ichiro Hoshina, produzido na capital, Sao Paulo; Nippak Shinbun
(Diario Nippak), de agosto de 1916, dos fundadores Akisaburo Kaneko e Shungoro
Wako, produzido na capital, Sao Paulo; Brasil Jih6 (Noticias do Brasil), de setembro de
1917, do jornalista Seisaku Kuroishi, também produzido na capital, Sdo Paulo; e, por
ultimo, o Seishu-Shinpé (Semanario de Sao Paulo), de setembro de 1921, de Rokuro
Koyama, a principio produzido em Bauru, vindo a ser transferido para a capital, Sao
Paulo, somente em 1934.

A comegar pelo Nanbei, infelizmente, ndo ha material disponivel, por ser o
primeiro e mais antigo de todos os jornais, ndo tendo sido devidamente preservado na
época. Acrescenta-se a isso, o fato de ter sido um jornal de curta duragdo: de acordo

7  Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File%3 ARevistaomalho.gif>. Acesso em 26 de
maio de 2016.
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com Tomoo Handa, autor do livro “O Imigrante Japonés — Historia de sua vida no Brasil”,
fechou suas portas por volta de “[...]Jpouco mais de um ano apds seu aparecimento.”
(1987, p. 604), existindo, atualmente, poucas informagdes a seu respeito.

Também nao havia sido encontrado, a principio, material sobre o Nippak Shinbun,
referente ao periodo delimitado para este trabalho. No entanto, recentemente, notificou-se de
que ha algumas edi¢des disponiveis, pertencentes ao periodo estabelecido. Por isso, esta para
ser realizada uma nova visita ao acervo do Museu, para consultar tal material®.

Por fim, entre os jornais selecionados, foi possivel consultar todas as edigdes dos
jornais Brasil Jiho e Seishu-Shinpo, pertinentes ao periodo demarcado e preservadas no
acervo do Museu.

5.  Brasil Jiho (Noticias do Brasil) de Seisaku Kuroishi

Em setembro de 1917, surge o jornal Brasil Jih6 (Noticias do Brasil), fundado
por Seisaku Kuroishi, jornalista japonés que havia trabalhado na América do Norte.
Quando veio ao Brasil, ja com a intenc¢do de criar um jornal, “trouxera consigo tipos de
impressdo, maquinas e até operarios qualificados” (HANDA, 1987, p. 605). Kuroishi
tinha como propdsito educar os imigrantes por meio de seu jornal e chegou a distribuir
“4.000 exemplares” (HANDA, 1987, p. 606) durante seu periodo de administracao,
destacando-se acima de todos os seus concorrentes.

Apesar de estudos, viagens a trabalho e convivéncia na América do Norte, Kuroishi
dedicou muitas paginas de seu jornal a literatura tradicional japonesa da época, como cronicas
sociais, de viagens, poemas, além de artigos sobre as noticias do Japao. Em especial, havia
duas datas comemorativas que recebiam maior destaque no jornal com relagdo as demais:
o0 aniversario do imperador € o ano-novo, que, segundo Handa, “Recebiam verbas para os
antincios de felicitagdes [...].” (1987, p. 610). Observa-se que nesses anuncios, as imagens tém
maior destaque pelo seu tamanho, geralmente, ocupando a primeira e/ou a segunda pagina.
No aniversario do imperador, ¢ importante observar as ilustragdes do kiku (crisantemo, figura
7), simbolo imperial, proximas as fotos e aos escritos relacionados ao Imperador. Ja nos
destaques para o ano-novo, as ilustragdes sdo compostas por animais, como aves, além de
flores e folhagens tipicamente japonesas (figura 8).

8 Devido ao prazo de fechamento da matéria para entrega deste artigo, tal visita serd realizada
posteriormente.
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Figura 7 — Kiku (crisdntemo)
Fonte: Acervo do Museu Historico da Imigra¢ao Japonesa no Brasil.’

Figura 8 — Felicitagao de ano-novo
Fonte: Acervo do Museu Historico da Imigragdo Japonesa no Brasil.'?

Observa-se que, a0 mesmo tempo em que ha a representacdo da cultura japonesa
por meio de elementos da fauna e da flora tipicas do pais, ha também uma grande
influéncia do Art Nouveau francé€s no sentido grafico de molduras, arabescos e
ornamentos (figura 9), destacando um antuncio.

9 9 de maio de 1919, No. 87, primeira pagina.Disponivel somente em versdo microfilmada. Foto:
elaborado pelo autor, com base na pesquisa realizada.

10 1°de janeiro de 1921, No. 169, pagina 06. Foto: elaborado pelo autor, com base na pesquisa realizada.
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Figura 9 — Molduras, arabescos e ornamentos: destaque de antincios
Fonte: Acervo do Museu Historico da Imigracao Japonesa no Brasil."!

6.  Seishu-Shinpo (Semanario de Sao Paulo) de Rokuro Koyama

Em setembro de 1921, surge o Seishu-Shinpé (Semandrio de Sao Paulo), criado
por Rokuro Koyama, um dos primeiros imigrantes japoneses a chegar ao Brasil.

Partindo para uma analise grafica de acordo com as caracteristicas referentes ao Art
Nouveau, nota-se uma semelhanga entre as tipografias criadas para o titulo do jornal em
portugués, Semanario de Sdo Paulo, ¢ aquelas presentes nas obras de Emmanuel Orazi (vide
figura 2) e de Eliseu Visconti (vide figura 5), por exemplo, em que ha nuances de espessura do
tragado entre o topo ¢ sua base, hastes arredondadas e letras com calda (figura 10).

ECIFR

Figura 10 — Tipografia do titulo do Seishu-Shinpo
Fonte: Acervo do Museu Historico da Imigra¢do Japonesa no Brasil.!2

E possivel afirmar, que as ilustragdes, mais uma vez, fazem referéncia ao Art
Nouveau. No Seishu-shinpé, em particular, aparece frequentemente a figura feminina
nas ilustragdes, vestindo roupas ocidentais € envoltas por escritos japoneses que parecem
se mesclar ao tragado do desenho como parte do contorno das formas dangantes (figura
11), remetendo as dancarinas de Henri de Toulouse-Lautrec, pintor francés, que apos

11 26 de abril de 1918, No. 34, pagina 05. Foto: elaborado pelo autor, com base na pesquisa realizada.

12 16 de margo de 1923, No. 74, primeira pagina. Disponivel somente em versdo microfilmada. Foto:
elaborado pelo autor, com base na pesquisa realizada.
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“[...] influéncia da gravura japonesa [...].” (MEGGS, 2009, p. 260), a reproduziu em
suas obras (figura 12).
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Figura 11 — Figura feminina dangante' Figura 12 — Jane Avril (poster), 1893
Fontes: Figura 11 — Acervo do Museu Histérico da Imigra¢do Japonesa no Brasil. Figura 12 —
By Henri de Toulouse-Lautrec [Public domain], via Wikimedia Commons.'

Ha também o emprego de mulheres com seus compridos e encaracolados cabelos
(figura 14), que remetem aos arabescos e fios entrelagados presentes no Art Nouveau francés.

Figura 14 — Cabelos encaracolados®
Fonte: Acervo do Museu Historico da Imigracdo Japonesa no Brasil.

13 11 de maio de 1923, No. 82, pagina 02. Disponivel somente em versdo microfilmada. Foto: elaborado
pelo autor, com base na pesquisa realizada.

14 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jane Avril by Toulouse-Lautrec.jpeg>.
Acesso em: 20 de abril de 2016.

15 10 de agosto de 1923, No. 79, pagina 05. Disponivel somente em versdo microfilmada. Foto: elaborado
pelo autor, com base na pesquisa realizada.
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7. Consideracoes Finais

O que se pdde concluir a partir desta etapa inicial da pesquisa ¢ que ha a
influéncia do Art Nouveau com relagdo a parte grafica nos jornais Brasil Jiho e
Senshu-Shimpé. No entanto, a analise graficanos leva a crer que ndo necessariamente
sua influéncia seja de uma tnica origem. Como afirma Argan: “Independente das
variagdes de tempo e espaco, o Art Nouveau tem certas caracteristicas constantes
[...].7 (1992, p. 199), como “a tematica naturalista (flores e animais);” e de “[...]
arabescos lineares [...] basecados na curva e suas variantes;” (ARGAN, 1992,
p-199). A tipografia para titulos de revistas e até para os proprios jornais também
permaneceu parecida, com as espessuras das hastes varidveis entre o topo e a base.

Certamente, tudo se da de sua origem francesa, mas ¢ natural que adaptacgoes
fossem feitas de acordo com os costumes, a cultura, ¢ até mesmo a localizacdo
geografica de cada regido. Sendo assim, no caso dos jornais, acredita-se que o foco
era retratar o Japao. Handa enfatiza: “Apesar de os imigrantes estarem no Brasil,
sempre tinham a cabeca voltada para a sua terra natal.” (1987, p. 610), ou seja,
percebe-se que ha a preservagdo de elementos da cultura japonesa nos jornais.

No Seishu-Shinpd, ilustrou-se elementos graficos, como samurais e animais,
tanto quanto no Brasil Jihé. Entretanto, fez maior uso da figura feminina e pouco
emprego de fios e molduras que dessem maior destaque aos anincios.
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SENTIMENTO E ACAO: OS ELEMENTOS VISUAIS
CARACTERISTICOS DO MANGA SHOJO EM ANGEL
SANCTUARY E SUA APROXIMACAO COM O MANGA
SHONEN

Priscila Gerolde Gava'

Resumo: Este trabalho visa analisar os elementos graficos e de arte sequencial do mangé Angel
Sanctuary, publicado entre 1994 ¢ 2000 pela autora Yuki Kaori na revista feminina Hana to Yume,
apontando as caracteristicas basicas que o identificam como pertencente a categoria shojo (para
meninas), assim como as que aproximam a obra da categoria shonen (para meninos), inserindo
0 manga numa nova categoria considerada “unissex”. Introduzida em 1990 por artistas mulheres
como Takahashi Rumiko e o grupo CLAMP, essa mistura de elementos criou um género
hibrido, agradando leitores de ambos os sexos pela harmonizagdo de elementos presentes nas
historias direcionadas a garotas, como romance ¢ foco nos sentimentos das personagens, ¢
dos elementos das historias direcionadas a garotos, como acdo e lutas sangrentas. Aqui, esses
elementos serdo analisados na forma em que aparecem visualmente na obra, como as marcas de
subjetividade nos quadrinhos, as hachuras que imprimem a¢@o ao desenho e o equilibrio entre
elementos shojo ¢ shonen que tornam a obra interessante para um publico mais amplo. Para
isso, serdao brevemente explanados os elementos basicos das histérias em quadrinhos de acordo
com a obra de referéncia de Will Eisner, Quadrinhos e arte sequencial, passando pelo design de
personagens, quadrinizagdo, efeitos visuais muito usados no manga como hachuras e reticulas,
onomatopeias, ¢ anatomia expressiva. O conceito japonés do Ma, representado visualmente pelo
espago em branco em quadros ¢ paginas que contém significados ocultos e subjetivos, também
sera analisado, tendo como base a teorica Michiko Okano. Este estudo se propde a marcar a
diferenca visual entre o shajo e o shonen e onde sdo encontrados esses elementos em Angel
Sanctuary, pontuando sua existéncia em equilibrio dentro da obra ¢ demonstrando como essa
mistura funciona bem tanto para garotas quanto para garotos, assim se desvencilhando de
esteredtipos de género.

Palavras-chave: manga, arte sequencial, ma, elementos visuais, cultura japonesa.

1  Mestranda pelo Programa de Pos Graduagao em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa da Universidade
de Sao Paulo.
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1. Introducio

O manga como o conhecemos hoje é, assim como grande parte da arte e cultura
japonesas, “o resultado de uma série de encontros entre a cultura japonesa tradicional
e as culturas estrangeiras através dos quais as Ultimas foram importadas, absorvidas e
misturadas harmoniosamente a primeira.” (TAZAWA et al, 1985, p. 1).

Podemos remontar a historia do mangéa ao emakimono, desenhos pintados sobre
um grande rolo que contavam uma historia, abundantes nos séculos XI e XII (LUYTEN,
2001, p. 77), e tragar seu percurso antigo até o Manga de Hokusai, primeiro artista a
usar a palavra manga, mas foi a partir da Era Meiji, com a abertura dos portos € o
contato com o estrangeiro, que 0 manga comegou a se tornar o que ¢ hoje. O inglés
Charles Wirgman introduziu a charge politica no Japao e Kitazawa Rakuten adotou a
palavra manga para designar a arte sequencial no pais.

As categorias separadas por idade e sexo comegaram a se definir nos anos 1930,
e na década de 1950, Tezuka Osamu introduziu os grandes olhos brilhantes, assim como
a sequéncia cinematografica nos quadros, muito utilizada nos mangas shonen ainda hoje
para efeito de dinamismo na historia.

Voltado para garotos, o mangd shonen tem como caracteristicas um design de
personagens mais carregado no trago com contornos grossos € uso mais intenso da tinta
preta assim como sua composi¢ao de cenarios, e sequéncias normalmente retilineas que
seguem mais fielmente a ordem de leitura japonesa da direita para a esquerda e de cima
para baixo. Os temas recorrentes sao amizade, esforco e a busca pela vitoria (normalmente
na forma de lutas fisicas muitas vezes violentas com adversarios fortissimos).

O manga shojo, que durante os anos 1950 era escrito em sua maioria por homens,
evoluiu com rapidez meteorica entre as décadas de 1950 e 1970, introduzindo temas
mais maduros e abordagens psicologicas, além de que:

Formalmente também, algumas das inovagdes mais importantes ¢ empolgantes
nas histérias em quadrinhos japonesas na década de 1970 tiveram lugar no reino
do manga shoujo. O publico feminino foi amadurecendo, criando possibilidades e
demandas de material mais desafiador. Mas havia outro fator: a entrada em campo
de um grande numero de mulheres mangakas. (DANNER; MAZUR, 2014, p. 69)°

Foi nessa época que o chamado Grupo de 24 (mulheres nascidas no ano 24 da era
Showa, ou seja, 1949) revolucionou tanto os temas abordados em mangas juvenis quanto
o modo de desenhar as sequéncias narrativas, “imprimindo as tradicionais estruturas
narrativas e as convengdes de género caracteristicas da narrativa shoujo uma abordagem
de questdes de identidade de género e sexualidade” (LUYTEN, 2001, p. 71-72).

2 O artigo utiliza o sistema Hepburn de romanizagio de palavras japonesas, exceto nas citagdes em que
foi mantida a grafia utilizada pelos autores.
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Os anos 1990 viram o encontro entre o manga shonen e o manga shojo acontecer,
e as revistas femininas, apesar de ainda tratarem de amor e fantasia, comegaram a
explorar a ficgdo cientifica, as historias de mistério e de esportes. Além disso, temas
mais sombrios e tabus, ja trabalhados antes no shdjo, se mesclaram com a violéncia e
dinamismo do shonen.

A obra de Yuki Kaori como um todo navega pelas tematicas do erotismo, do
surrealismo e dacena gdtica surgida nos anos 1980 que, de acordo com Camila Dias
Borges em sua dissertacdo, evoca “sentimentos e estados como melancolia, pessimismo,
morbidez, romantismo (termo utilizado no seu sentido associado a escola literaria
ultrarromantica), monstruosidade e afinidade com o espectral, o sinistro, o vampiresco”
(2014), enfatizando o lado psicoldgico e sombrio do ser humano (OI, 2009, p. 118-119),
e Angel Sanctuary é uma das poucas histoérias da autora que tem um final feliz. Essas
tematicas passam a ser recorrentes a partir da década de 1990 e os finais tragicos sao
cada vez mais frequentes.

Ao contrario da grande maioria dos mangas shojo, Angel Sanctuary tem um
protagonista masculino e muitas cenas de luta sangrentas, além do tom geral da historia
ser escuro e caotico, na forma de paginas carregadas de preto e muitos quadrinhos
sobrepostos, contrastando com o traco fino e bonito das personagens. Essa combinagao
faz com que a obra, um manga shdjo, se aproxime muito do manga shonen, e ¢ a partir dela
que se dara a analise dos elementos visuais da obra a fim de apontar suas caracteristicas
tradicionais enquanto shdjo e as que fogem dessa categoria e se aproximam do shonen.

2.  Os elementos visuais shdojo em Angel Sanctuary e sua aproximacao
com o shonen

Publicado periodicamente entre 1994 e 2000 na revista feminina Hana to Yume,
Angel Sanctuary ¢ um mangé shojo, classificado como tal tanto pelo meio de publicacao
quanto pelo traco feminino, limpo e andrégino, assim como os formatos variados dos
quadros que compdem as paginas (OI, 2009, p. 76), que sdo caracteristicas tradicionais
dessa categoria. Mas Yuki Kaori se utiliza de elementos graficos caracteristicos dos
mangas shonen, como o excesso de onomatopeias ¢ paginas visualmente carregadas
(OI, 2009, p.76), criando assim, juntamente com artistas como Takahashi Rumiko e o
grupo CLAMP, um estilo que acaba “diminuindo as diferengas entre estes dois grandes
segmentos, criando uma nova categoria de publicacdes, que poderiam ser classificadas
por “unissex”. (OI, 2009, p. 117).

Os elementos visuais a serem tratados aqui sdo tanto os que fazem de Angel
Sanctuary um manga shojo quanto os que o aproximam do manga shonen, combinagao
que o transforma numa obra mais abrangente em termos de conteudo e de publico.
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2.1. O design de personagens

O design de personagens de Yuki é tipicamente shojo, com forte influéncia da
estética gotica, principalmente vinda de seu gosto pessoal pelas bandas de rock japonesas
do estilo Visual Kei ("7 4 ¥ 2 7 JL %, ou linhagem visual) , que costumam seguir tanto
visualmente quanto em suas musicas temas sombrios, macabros e romanticos. O visual
de muitas personagens ¢ abertamente inspirado em artistas deste estilo musical.

Também oriundas dessa influéncia sdo as personagens androginas que permeiam
a histdria, como o anjo Rosiel, de cabelos ondulantes e olhos sedutores, e a demonio
Belial, também chamada de Mad Hatter, que imita o Chapeleiro Maluco de Alice no
Pais das Maravilhas em seu vestuario composto de pegas masculinas.

As roupas das personagens também tém forte influéncia do estilo de vida gético,
que se utiliza de “roupas pretas, a maquiagem exagerada e sombria, o uso de colares,
pulseiras e tatuagens com simbolos como: crucifixos, ankhs e morcegos” (BORGES,
2014) e do Visual Kei, que segue mais ou menos essa mesma estética, principalmente
as dos anjos e demonios:

Figura 1 - Tetsu, da banda Malice Figura 2 - Rosiel, desenhado com o

Mizer (Imagem oficial da banda). mesmo estilo de casaco e 0s mesmos
cabelos claros e ondulados (YUKI,
2012).
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Figura 3 - Kami, da banda Malice Figura 4 - Lucifer, que veste o

Mizer (Imagem oficial da banda). mesmo estilo em couro preto e tem
a boca coberta por uma mascara
(YUKI, 2012).

Os elementos tipicamente shojo do trago de Yuki sdo os olhos grandes e
expressivos, 0s corpos esguios tanto das personagens femininas quanto masculinas, e a
beleza do desenho das personagens, mesmo das poucas que seriam consideradas feias
em outros géneros de mangd, como o shonen, por exemplo.

2.2. Quadrinizacao

Ha elementos imprescindiveis que uma histoéria em quadrinhos deve apresentar
para ser identificada como tal, independentemente de sua procedéncia, todos eles em
funcdo de contar uma histéria visual e sequencial.

A caracteristica principal e que faz dos quadrinhos serem o que sdo € o requadro.
E assim chamado todo o quadro, ou moldura, que faz parte do conjunto que forma uma
pagina sequencial de quadrinhos.

Os espagos entre os requadros dentro de uma pagina sdo chamados de sarjetas
ou calhas (BUSCEMA; LEE, 2014, p. 14). Aqui, sera utilizada a nomenclatura calha.

Os campos onde sdo inseridos os dialogos entre as personagens sdo chamados
baldes de dialogo (BUSCEMA; LEE, 2014, p. 14). O baldo tradicional tem formato
ovalado, horizontalmente nos quadrinhos ocidentais e verticalmente nos orientais, para
acomodar a ordem da escrita, e geralmente possuem seta indicativa apontando para a
personagem que esta falando. Além do tradicional, ha muitos outros tipos de baldes de
dialogo, cada um expressando uma emocao ou estado de espirito.

Os baldes onde sdo inseridos os pensamentos das personagens sdo chamados
de baldes de pensamento (BUSCEMA; LEE, 2014, p. 14). No mang4, as bolhas que
apontam para a personagem que pensa muitas vezes nao aparecem e ¢ apenas pelo
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contexto visual e escrito que o leitor reconhece quem ¢ o dono dos pensamentos
inseridos neles.

Embora exista uma sequéncia geral para o manga (da direita para a esquerda e de
cima para baixo), o manga shdgjo introduziu uma flexibilidade e subjetividade na ordem
de leitura dos baldes e requadros de imagens dentro de sua narrativa, de forma que eles
podem ser lidos em diversas ordens sem interferir no entendimento da pagina.

O significado dos tipos de requadros diferem dos padrdes ocidentais, sendo o
requadro com tragado reto um dos poucos coincidentes, representando na maioria das
vezes o tempo presente. E mesmo assim, outros tipos de requadros e mesmo a falta deles
também podem estar identificando o tempo presente na narrativa.

Angel Sanctuary apresenta muitas paginas em uma sequéncia de requadros
parecida com a do shonen, mais retilinea e sequencial.

“A auséncia de requadro expressa espago ilimitado. Tem o efeito de abranger o
que ndo esta visivel, mas que tem existéncia reconhecida.” (EISNER, 2001, p. 45) No
caso do manga shdjo, esse espago ilimitado pode se referir tanto ao espago fisico da
cena quanto ao espago psicoldgico e carga emocional das personagens envolvidas.

Figura 5 - Pagina de luta contendo
imagens sem requadros e com
requadros vazados, numa mistura da
ac¢do do shonen com a construcdo
subjetiva do shojo (YUKI, 2005).

Eisner (2001, p. 46) afirma também que “o propdsito do requadro ndo é tanto
estabelecer um palco, mas antes aumentar o envolvimento do leitor com a narrativa.” No
manga shojo isso se expande e o leitor ¢ totalmente imerso nos pensamentos e emogdes
das personagens, na forma de requadros sobrepostos, até mesmo numa mesma imagem
que ultrapassa as linhas do quadro, transbordando os sentimentos da personagem.
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Figura 6 - Aqui um requadro Figura 7 - Aqui um requadro

retangular vertical preto corta o retangular horizontal reticulado corta
ombro de Sara, enfatizando sua o peito de Kurai, enfatizando sua
tristeza pela decisdo tomada (YUKI, dor pelo amor néo correspondido
2005). (YUKI, 2005).

O requadro preenchido de preto no mangé ¢ multifacetado, e dentre suas funcgdes
podem ser citadas a expressao de choque e o flashback.

De acordo com Kato Shuichi (2011, p.221), “a técnica de desenhar um objeto
numa parte da tela [...], deixando um grande espago em branco” ¢ uma caracteistca
marcante da pintura do nordeste asiatico, ¢ esse conceito de que “a parte desenhada
realca a parte ndo desenhada” (KATO, 2011, p. 221) ¢ bastante explorado pelo manga
shojo. Nele, requadros em branco sdo frequentes e expressam sentimentos diversos de
acordo com o que ¢ mostrado antes ou depois deles.

Aqui, a concepgao japonesa do ma preenche o quadro ou a pagina de um vazio cheio
de significado. Para a pesquisadora da semidtica, “o ma configura-se como um entre-espaco
prenhe de possibilidades” (OKANO, 2012, p. 24) e sdo essas possibilidades invisiveis de
entendimento que sdo impressas no aparente vazio dos quadros no manga shdjo.

Esse recurso ¢ pouco utilizado em Angel Sanctuary, o que aproxima a obra
do shonen, que também tem como caracteristica essa falta de espagos em branco na
narrativa. Mesmo assim, quando esses espagos aparecem, sdo para expressar momentos
de muito significado na histoéria.
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Figura 8 - O branco aqui preenche

o espago entre Kira e sua amada
Alexiel, presa no cristal, expressando,
entre outras coisas, a impossibilidade
desse amor (YUKI, 2005).

A perspectiva no manga shdjo ¢ muito utilizada para causar varios estados
emocionais no leitor, que € uma das fungdes descritas por Eisner (2001, p. 89) para esta
técnica, e os angulos variados e por muitas vezes inusitados podem evocar sentimentos
muito especificos no leitor.

2.3. Efeitos visuais

As reticulas sdo parte essencial para a formagao do clima da cena no manga shojo.
Tipos diferentes de reticulas imprimem diferentes tons para os requadros. O requadro
preto preenchido com raios remete a choque emocional, assim como os olhos sem brilho
e preenchidos de branco ou cinza transmitem o mesmo choque, ou panico e surpresa
(YAMAMOTO, 2015, p. 33). Ja reticulas cinza claras com fundo branco remetem a
amor puro numa cena entre namorados.

“Flores e bolhas flutuando ao fundo” (OI, 2009, p. 124) também sdo reticulas
frequentes nos mangas shojo, e no caso de Angel Sanctuary, as flores, principalmente,
foram substituidas por plumas e luzes, dada a tematica angélica da historia.
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Figura 9 - O uso da reticula de

penas suaviza uma cena forte ao
mesmo tempo que remete a natureza
angélica da personagem e da histéria
(YUKI, 2008).

Além das reticulas, outros efeitos visuais sdo utilizados no proprio desenho para
dar profundidade e emocéo a cena, como papéis voando ou penas desenhadas a pincel.

2.4. A palavra como imagem

A propria escrita japonesa facilita o uso da palavra como imagem, e as
onomatopeias em japonés talvez sejam as mais expressivas dos quadrinhos. Os sons,
representados mais comumente pelo o silabario katakana, sao desenhados como parte
da imagem nos requadros, podem ultrapassar as barreiras de requadro para requadro e se
moldar ao tom e clima das cenas, adicionando profundidade e emogao a historia.

Péginas carregadas de onomatopeias sdo mais comuns aos mangas shonen, devido
principalmente a emulacdo dos sons de batalha (e neles essas onomatopeias tendem a
ser grandes e rabiscadas, dando um tom agressivo a elas), e esse mesmo uso pode ser
visto em Angel Sanctuary.

Figura 10 - No primeiro requadro,
mesmo nio sendo uma onomatopeia,
o grito de Setsuna é desenhado a
mao, diferentemente dos baldes
usuais de dialogo, mesclando-se a
arte para dar mais emoc¢ao a cena.
No ultimo requadro, o barulho

da bota de Rosiel esmagando a
cabega de Kira é desenhado de
forma a acompanhar a violéncia do
movimento (YUKI, 2008).
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2.5. Anatomia expressiva

Postura do corpo e expressao facial sdo elementos cruciais nos quadrinhos, e seu
emprego conjunto bem utilizado ¢ essencial para a narrativa. No manga shojo, além dos
angulos utilizados no requadros, a postura e expressao facial das personagens tém papel
fundamental para a identificagdo e imersao do leitor com os conflitos internos e externos
vividos pelas personagens.

Figura 11 - Sem conter uma palavra
sequer, nem mesmo onomatopeias,
a sequéncia mostra claramente o
despertar do sonho, a Sara do sonho
se desfazendo em agonia para virar
apenas cacos, enquanto corre para
um Setsuna triste prestes a acordar,
voltando a um mundo onde sua
amada estd morta. (YUKI, 2005).

Aproximando-se do shonen, Angel Sanctuary tem cenas violentas que, pela
expressao facial e corporal, mostram a extensao da dor das personagens.

3.  Consideracgoes finais

A andlise dos elementos visuais acima corrobora a natureza mesclada da
obra, embora claramente ela apresente muito mais tracos do manga shdjo do que
do manga shonen, seja pelo design de personagens, seja pela subjetividade dos
requadros.

Yuki Kaori faz parte da primeira gerag@o de artistas a arriscar essa transicdo, que
comecou na década de 1990, entre as duas categorias mais populares de mangas no
Japao, e desde as primeiras paginas de Angel Sanctuary, o leitor entende que este nao
esta lendo um manga shojo tradicional. Mesmo antes de apresentar o protagonista e sua
trama inicial, Yuki conduz o leitor por um rastro de sangue até uma mulher misteriosa
acorrentada dentro de um cristal, e quando a autora apresenta o protagonista, ele esta
metido numa briga de rua, no melhor estilo shonen.

O desenrolar da historia também ¢ mesclado, e o ja diferenciado protagonista
masculino num mangé shdjo passa por situagdes tipicas de uma historia feminina (como
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amores e conflitos emocionais intensos) e por situagdes tipicamente shonen (como lutas
sangrentas e a busca pela vitoria contra o vilao).

A combinagdo do enredo e dos elementos visuais mesclados coloca Angel
Sanctuary numa categoria “entre categorias”, que pode ser apreciada por leitores de
ambos os sexos, diminuindo a distancia entre o que € considerado “para meninas” e
“para meninos”, e consequentemente se aproximando de uma categoria mais livre de
esteredtipos de género.
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BELEZAE TRISTEZA, DE YASUNARI KAWABATA: UMA
ANALISE DA CONSTRUCAO DO TEMPO NA OBRA

Rafaella Denise Lobo Pastana’

Resumo: O presente estudo procura analisar a constru¢ao do tempo no romance Utsukushisa
to kanashimi to, escrito por Yasunari Kawabata em 1964 e publicado no Brasil em 1988
com o titulo de Beleza e tristeza. Na obra, as personagens Toshio Oki e Otoko Ueno, tendo
vivido uma paixdo conturbada vinte e quatro anos antes, resolvem se reencontrar em Kyoto
no ano-novo para escutarem juntos os sinos do templo. Ambos se debrugam sobre um
passado marcado pela dualidade da beleza e do sofrimento, esfor¢ando-se para manterem
vivo esse passado, incapazes de se desprenderem dele. Busca-se analisar os elementos
que dao forma ao enredo de Beleza e tristeza a partir da elaboragdo tedrica de Shiichi
Katd (2011), que afirma que, para os japoneses, o tempo pretérito e futuro confluem para
o presente, harmonizando-se, ao contrario do que aconteceria no Ocidente, cuja cultura
delimitaria objetivamente o tempo. Nesses elementos, se insere a coexisténcia da tradigdo
e da modernidade no Japdo ¢ o modo como as personagens lidam com o passado. Apesar
de o tempo pretérito e futuro de Oki e Otoko convergirem também para o presente, as duas
personagens se esforcam para manter o relacionamento do passado respirando por meio
de recursos como a fantasia; a ilusdo; a publicagdo de um livro narrando o relacionamento
de ambos ao mundo; a culpa; o rancor; a vinganga ¢ mesmo o ciime de personagens
secundarias, como a esposa de Oki e a amante de Otoko.

Palavras-chave: beleza, passado, presente, tempo, tristeza

1. Introducio

Yasunari Kawabata ¢ um dos grandes representantes da literatura japonesa
moderna e foi o primeiro autor do seu pais a ganhar o Prémio Nobel de Literatura.
Suas narrativas escritas em uma €poca de acelerada transicdo e modernizagao do
Japao optam por dar maior énfase a subjetividade do que a objetividade e buscam
incorporar ao estilo japonés exploracdes de carater sensorial, psicoldgico e erotico.

1 Mestra em Letras pelo Programa de Pos-graduagao em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa da
FFLCH (Universidade de Sao Paulo), sob a orientacdo da Prof'. Dr*. Neide Hissae Nagae. Graduagao
em Letras (Portugués-Japonés) na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
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De acordo com Amitrano (2003), a ideia de Japao e da estética japonesa assimiladas
em outros paises devem muito a literatura de Kawabata e a construgcdo do seu
universo.

Em 1968, na cerimonia de recebimento do Prémio Nobel de Literatura, Kawabata
pronunciou o seu discurso com o titulo O Japdo, a Beleza e Eu, no qual contestou o
entendimento de suas obras pelo publico, que a considerava como a expressdo de um
vazio niilista, alegando que, na verdade, elas expressariam o vazio (H ¥, kyomu), ou o
nada (%, mu) do Japao e do Oriente.

Enquanto o vazio niilista se desdobraria como a atribui¢do da falta de sentido para
a existéncia, fruto de um profundo pessimismo e ceticismo, o vazio japonés apresentaria o
significado bastante distinto de “um universo espiritual onde todas as coisas comunicam,
transcendendo os obstaculos, e se movimentando livremente” (KAWABATA, 1969, p. 41).
Apesar da notoria diferenca entre ambos os vazios, o tempo, no entanto, ocupa uma fungdo
cervical na elaboragdo do conceito dos dois, através do foco da mente no tempo presente, no
caso do vazio zen, ou da fuga para o passado ou para o futuro, no caso do niilismo.

Kat6 (2011) afirma em sua obra que, para os japoneses, o tempo pretérito e futuro
confluem para o presente, harmonizando-se, ao contrario do que aconteceria no Ocidente,
cuja cultura separaria cronologicamente o tempo em trés partes. Na obra Beleza e tristeza,
as personagens Toshio Oki e Otoko (com 55 e 40 anos respectivamente na altura em
que a obra ¢ narrada) vivenciaram um romance vinte e quatro anos antes, permeado por
traigdes, sofrimento ¢ a morte de uma crianga, culminando com a separagdo de ambos.
No inicio da narrativa, Oki viaja para Kyoto sozinho e convida Otoko para escutar os
sinos do ano-novo em sua companhia. A narrativa extremamente sensorial descreve as
lembrangas de Oki diante da ansiedade que sente ao pensar que vai reencontrar a mulher
que amou. As personagens, mostrando-se incapazes de permanecerem em paz com
suas escolhas e, a0 mesmo tempo, impotentes diante do tempo presente, parecem ter a
propria mente estancada naquilo que passou e que se torna também atual, pois a vida
segue como repeticao, confluindo para um desfecho tragico que cristaliza o passado
para sempre na lembranca de todos. As personagens buscam a renovagao de um colapso
no presente como validagao das crises antigas.

Nesse contexto, a narrativa de Kawabata transita por cenarios de jardins e templos
budistas — retratados muitas vezes pelas maos de Otoko que vive em Kyoto como uma
reclusa pintora. Contudo, a despeito da atmosfera zen, interiormente as personagens
sucumbem a um vazio agoniante, presas ao prazer e sofrimento que vivenciaram no
passado e sem encontrarem sentido em suas vidas. O presente onde vivem permanece
como a sombra daquilo que passou, desprovido de significado.

Outros sentimentos, como a magoa de Fumiko Oki, esposa de Toshio, o ciime
corrosivo de Keiko, amante de Otoko e a melancolia de Taichiro, que, quando crianga,
presenciou de perto a trai¢do do pai, contribuem também para o fortalecimento do
tempo pretérito na obra.
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2. O tempo Zen e o tempo niilista

Diferentemente da Europa que recebeu fortes influéncias do cristianismo, a vida
cultural das pessoas no Japao foi influenciada pelo zer?, além do taoismo, o xintoismo, o
confucionismo e as crengas locais. Escolas de pintura zen foram trazidas da China para
o0 Japao no século XIII, quando monges zen estavam constantemente viajando entre os
dois paises. O zen ganhou rapidamente a admiragao dos japoneses e suas influéncias sao
perceptiveis ainda hoje na filosofia, educagao e arte.

De acordo com o zen, quando a mente permanece no seu estado de ser, livre de
complexidades intelectuais e julgamentos moralistas, emerge um mundo de sentidos
em toda sua multiplicidade, descortinando variados tipos de valores ocultos até o
presente momento. O zen abre para o artista um mundo repleto de maravilhas e milagres
(SUZUKI, 1989, p. 219).

O exercicio da meditacdo que proporciona a presenga da mente do individuo no
“agora”, e induz a observacdo dos pensamentos sem a identificagdo com os mesmos,
visando o encontro da propria esséncia, representa um dos veiculos para o “vazio” zen.
Para se alcancar tal vazio, que se traduz como pleno, no entanto, o foco no tempo presente
e o desapego das ilusdes do pretérito e ansiedades futuras se fazem fundamentais.

Miklos (2010) discorre em seu trabalho sobre a importancia do “agora”.

O zen sugere que, se praticamente puder compreender o “aqui ¢ agora” como
0 unico ponto de tempo-espago onde a mente ¢ capaz de experimentar todas as
impressdes que surgem em sua esfera de percepgdo sem o filtro distorcido do Ev?,
o tempo perdera imediatamente qualquer imprecisdo em sua extensdo (cle deixa
de parecer uma parte do passado e do futuro) assim como qualquer limite; ele sera
constante ¢ ilimitado no presente, ¢ tanto o passado como o futuro serdo, apenas,
respectivamente, reflexos de memorias e projegdes de expectativas. Esta atitude
pratica de apreensdo profunda da relagdo do tempo-e-ser (existir no agora) faz
parte da experiéncia contemplativa e ¢ fundamental para que o artista zen atinja a
visdo ideal da arte que ele realiza. (MIKLOS, 2010, p. 44, 45)

2 “Zen ¢ um produto do contato da mente chinesa com o pensamento indiano, que foi introduzido na
China no século I d.C., por meio dos ensinamentos budistas. Havia alguns aspectos do budismo em sua
esséncia que ndo eram muito apreciados pelas pessoas do Reino Médio: por exemplo, o incentivo dado
a uma vida errante sem lar, a tendéncia ao transcendentalismo, evasdo e negacdo da vida, e assim por
diante. Ao mesmo tempo, sua filosofia profunda, seus dialetos sutis, andlises e especulacdes penetrantes
instigavam os pensadores chineses, sobretudo os Taoistas”. (SUZUKI, 1989, p. 217) [tradugdo livre]

3 O Eu, traduzido também em outros textos budistas como “Ego”, difere-se da defini¢do psicanalitica
de Freud e é apontado no zen como o processo mental inclinado a categorizag@o e julgamento dos
fatos, as crengas limitantes adquiridas sobre o mundo ¢ si mesmo, as ilusdes e apegos, a tentativa
de controle e solug@o da vida por meio de padrdes e atribuigdes 1dgicas e mentais que ndo alcangam
a complexidade e grandiosidade da existéncia. O “Ego” se apresentaria indispensavel a vida como
ferramenta para solugdes racionais, mas caberia ao “Eu superior” ou “Nao-eu” o encargo de guiar a
imprevisivel existéncia. O apego ao falso “Eu” ou “Ego” viria a ser a fonte do sofrimento humano.
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Kato (2011) destaca a caracteristica dos japoneses de priorizarem o tempo
presente e de como isso se manifesta na literatura, cultura, arte e lingua, exemplificando
tal fenomeno através do emakimono* e comparando-o a pinturas da Idade Média
europeia, que se deteriam numa narracdo pormenorizada dos fatos, com énfase na
cronologia dos acontecimentos.

No Ocidente, a nogdo de tempo se alicercou sobre uma codependéncia de
passado e futuro, que muitas vezes oblitera a importancia do presente. As influéncias
hebraico-cristds que se apresentam como a base da cultura, arte e filosofia ocidental,
fundamentavam-se em narrativas biblicas nas quais os individuos amitude eram punidos
por crimes passados. O homem se tornava um refém do seu passado e o medo de futuras
punicdes (e ndo a aprendizagem pelo autoconhecimento) lhe guiavam os proximos
passos. Posteriormente, as interpretagdes hebraico-cristds sobre a vida e o individuo
foram contestadas tenazmente pelo homem moderno em diversos ambitos, sobretudo
com o surgimento da ciéncia. Como consequéncia, em uma sociedade fragil, egocéntrica
e bélica, questionou-se o sentido da existéncia enquanto se indagava sobre valores e
convicgdes antigas.

O niilismo surgiu na Europa no fim do século XVIII e refletia uma situacao de
atordoamento diante da perda de referéncias, valores e ideais tradicionais que no passado,
procuravam responder aos “porqués” e tornavam mais acolhedora a jornada humana.
Nietzsche, em sua obra, explana sobre a auséncia dos valores antigos e a irrupgao do
niilismo. Segundo Nietzsche, (1906, p. 266, apud VOLPI, 1999, p. 56), “No maximo, o
homem ousa uma critica genérica de valores. Reconhece sua origem. Conhece demais
para ndo crer mais em valor algum”.

Apesar da face positiva do niilismo contestar valores que, por séculos, foram
calcificados na sociedade, abrindo margem para reestruturagdes e ressignificagdes dos
mesmos em varios ambitos da esfera social, o niilismo também trouxe a tona o viés negativo
do vazio da modernidade, produto da incapacidade do homem de encontrar sentido para a sua
propria existéncia. Tal vazio, diferente do vazio zen, constitui-se pesado. Apresenta também
com a angustia de uma mente que se debruca sobre o passado para refuta-lo e, a0 mesmo
tempo, olha com descrenca para o futuro, imersa em complexidades intelectuais. O presente
como solo fértil para mudancas e renovagdes se mantém pouco explorado e inerte.

Por sua vez, Yasunari Kawabata se mostrou contrario a interpretacao niilista de suas
obras e personagens, apontando-as como uma expressao pura do zen e citando, em seu
discurso, os nomes de monges budistas importantes para o Japao. Todavia, acredito que
a obra Beleza e tristeza eleja sentimentos e padrdes niilistas que contrastam com o zen.

Posteriormente, Kawabata foi criticado por Kenzaburd Oe (1995), que também
recebeu o Prémio Nobel de Literatura e refutou a ideia de Japdo zen expresso no
discurso pronunciado por Kawabata, que ele classificou como ambiguo, relacionado a

4 Pintura em rolo que ¢ lida da direita para a esquerda, desenrolando-se a parte que sera lida e voltando
a se enrolar o que ja foi lido, o que ja passou.
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uma imagem estereotipada da cultura japonesa, num cendrio de belas gueixas, templos
e natureza exotica. Para Oe, Kawabata se mantinha & margem das mudangas sociais,
guerras, modernidade e da ocidentalizag@o que adentrava o Japao muitas vezes colidindo
com a cultura tradicional.

Sendo assim, observamos talvez o apego do proprio Kawabata a um Japao que
vivia agora no passado. Em Beleza e tristeza, além das pinturas zen feitas por Otoko
em templos, onde revive em sua mente a paixdo conturbada que sentia por Toshio Oki,
observamos também o jovem Taichiro, filho de Toshio e Fumiko, que, por pressao do
pai desiste de pesquisar literatura moderna na universidade e opta por se dedicar a
literatura classica, debrugando-se sobre timulos de principes e princesas de um Japao
antigo que juravam amor eterno diante da morte, arrastando a vida passada mesmo em
direcdo ao desconhecido.

3.  Uma garota de dezesseis anos

Oki, diante do sucesso conquistado por seu livro, no qual narra seu romance com
Otoko e o seu fim tradgico, questiona-se a respeito da veracidade do mesmo, assim como 0s
elementos ficcionais criados por ele — talvez a Otoko descrita por ele s6 existisse em sua
mente. Vinte e quatro anos transcorreram em sua vida e também para a garota de dezesseis
anos por quem ele se apaixonara. Oki, tendo abandonado Otoko ¢ optado por permanecer
ao lado de sua familia, ndo parece feliz em seu casamento, mantendo casos extraconjugais
que, todavia, ndo apresentam a mesma intensidade que experimentara ao lado de Otoko.
Por outro lado, Otoko encontra na pintura certo conforto, alcangando reconhecimento
entre os criticos de arte. Ela, apesar de ter se recusado a casar ¢ evitado envolvimentos
com outros homens, vive uma relacdo homossexual com sua pupila, Keiko Sakami.

A tentativa de reaproximacéo entre Toshio Oki e Otoko durante o ano-novo em
Kyoto se apresenta malsucedida, visto que Otoko leva Keiko ao encontro, além de duas
gueixas para entreté-los. Aparentemente, Otoko ndo quer permanecer a sés com Oki,
colocando pessoas entre eles. Oki ainda enxerga a garota de dezesseis anos; porém,
Otoko envelheceu e em seu coracao nutre sentimentos conflitantes.

Entrementes, Fumiko, esposa de Oki, tendo se tornado amarga e sarcastica,
menciona amiude o passado diante do marido, ndo permitindo que esse esqueca a dor que
lhe incutiu ao trai-la com Otoko. Keiko também, sentindo um ciime destrutivo, critica
Oki diante de Otoko repetidas vezes, desejando se vingar dele pelo mal que ele fizera a
sua mestra. Tal culpabilizagdo, ciime e desejo de vinganga, paradoxalmente, fortalecem
e sacralizam a memoria do romance do passado, visto que as personagens secundarias
ndo permitem também que esse assunto seja sepultado e esquecido. Independentemente
de Oki e Otoko ndo estarem mais juntos, pontes sdo forjadas entre eles.

Ao mesmo tempo, ndo observamos entre Otoko e Oki, no presente em que se
encontram, um real esfor¢o para estarem juntos, além da tentativa frustrada de se
reencontrarem no ano-novo. Ambos vivenciam um amor que passou, mas nao criam
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memorias novas nem o retomam genuinamente, tendo somente um conjunto de
lembrangas revestido de ilusdes que as embelezam. Acredito que Oki e Otoko vivem
um amor que s6 existe em suas cabegas, visto que, durante a narrativa, ¢ possivel o leitor
se questionar se o0 romance que ocasionou tanto sofrimento foi de fato belo e verdadeiro
ou somente uma fantasia com a qual os dois se identificaram. As paixdes condicionadas
por falsas ilusdes constituem uma caracteristica do “estado ndo-zen”.

Em uma passagem da obra, durante uma visita ao jardim de Saihéji para fazer
alguns esbocos e contemplar um pouco a for¢a do lugar, Otoko, em companhia de Keiko,
fica sabendo dos planos de vinganga da amante e do encontro intimo que esta tivera com
Oki em Enoshima. Otoko, sentindo-se enciumada pelo homem a quem amara e traida
pela mulher com quem se relacionava, ndo encontra paz no templo zen e sucumbe a dor
de seus pensamentos. Por fim, as duas mulheres se desentendem e Otoko agride Keiko
fisicamente, num impeto de raiva.

O jardim onde Otoko busca paz e inspiragdo ndao impede que seus proprios
sentimentos turbulentos a encontrem. Sua mente, longe de permanecer entregue ao
momento presente, ndo consegue se libertar do passado, e a conversa que estabelece
com sua discipula traz a tona sentimentos de raiva, ciime e dor que nao dialogam com
0 vazio zen.

Ao mesmo tempo, Keiko fala da efemeridade da vida a qual entrega sua propria
arte, enquanto reflete sobre o tempo das pedras do jardim; porém, ndo consegue vivenciar
o0 mesmo desapego na sua relagdo com Otoko. As tentativas da jovem para controlar e
manipular os sentimentos da mestra eclodem durante a narrativa varias vezes. O medo
de perder o amor de Otoko para Oki parece constantemente aterrorizar Keiko.

Em outro momento da obra, Otoko, ao refletir, compara as recordagdes a
“fantasmas e espectros esfomeados” (KAWABATA, 2004, p. 233) e analisa como sua
soliddo permitiu que encontrasse prazer em lembrangas tristes de um amor perdido e
“que esse proprio prazer acabasse por se revestir de um certo narcisismo” (KAWABATA,
2004, loc. cit.).

Segundo Miklos (2010), no zen, o processo de iluminagdo coincidiria com a
aniquilacdo do “Eu” ou “Ego” que conduziria o homem durante a vida a varias ilusoes.
Nesse processo, com medo da morte (por meio da iluminagdo e do “ndo-eu”), o Ego
se identificaria tenazmente com o sofrimento, a fim de se fortalecer e ndo deixar perder
aquilo que ¢ designado como identidade. O narcisismo se estabeleceria entdo como uma
centralizagdo do Ego, que se tornaria grande ndo somente através do poder, mas também
por meio do martirio. Otoko se identifica com o sofrimento e o cultivou como se ele
fizesse parte de sua propria identidade. Tal sofrimento, viabilizado por recordagdes
tristes, engrandece seu ego, proporcionando-lhe prazer. Estagnada e sozinha, ela amitde
renova o ciclo de recorda¢des, sofrimento e prazer enquanto os anos de sua vida lhe sdo
subtraidos. Sobre o tempo, Otoko conclui:
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Otoko nio tinha mais dezessete anos, mas quarenta. No entanto, como Oki estivesse
sempre presente em seu coragdo, ela as vezes se perguntava se o tempo, para ela,
ndo cessara de se escoar e se estagnara. Ou talvez a lembranga de Oki tivesse se
escoado no mesmo ritmo que ela, tal uma flor que fosse levada pela correnteza de
um rio. Otoko, entretanto, ignorava de que maneira o tempo havia se escoado para
Oki. Embora ele nio tivesse se esquecido dela, a vida dele certamente ndo teria
transcorrido seguindo o mesmo ritmo que a dela. O tempo nio se escoa do mesmo
modo jamais, nem mesmo para dois amantes; essa ¢ uma sorte da qual ninguém
saberia escapar. (KAWABATA, 2004, p. 227)

A estagnagdo ¢ percebida pela propria Otoko, que permanecera mais tempo de
sua vida absorta pelo passado do que vivendo no proprio presente, independente de
um tempo coésmico que lhe tomasse os anos e a juventude. Por fim, quando Otoko ¢
abandonada por Keiko, para que esta possa se encontrar com Taichiro, a despeito de
seus protestos, Otoko permite que venha a tona toda a angustia e sensacao de fracasso
perante a vida, em um estado de espirito que quase a impede de respirar.

Uma sensagdo de nausea em rela¢do a si mesma a invadiu. A raiz desse desgosto
estava em sua vida em comum com Keiko, € ele se estendia a toda a sua existéncia
e fazia dela um ser miseravel e desprovido de forgas. Por que vivera até esse dia,
por que ainda estava viva? (KAWABATA, 2004, p. 240)

O ultimo capitulo da obra ¢ narrado a partir do encontro de Keiko e Taichiro, em
que ambos, para fins da pesquisa realizada por Taichiro, visitam a sepultura do ministro
do interior Sanjonishi Sanetaka, que se encontrava no monastério Nisonin. Logo ap0s,
os dois seguem para um hotel. Durante o tempo em que estdo juntos, Keiko telefona
para Fumiko, a fim de provoca-la e tortura-la, informando-lhe que seu filho estd em
companhia da discipula de Otoko, que ela sempre julgou como uma pessoa diabolica.
Nesse momento, o leitor, que se deixara convencer até entdo pelo aparente afeto de
Keiko em relagdo ao jovem Taichiro e o provavel abandono da inten¢do de vinganga,
volta a sua ateng@o para o que a bela jovem nao revela de seu plano.

Keiko insiste em um passeio de lancha no lago Biwa, mesmo Taichiro nao se
mostrando muito disposto com a ideia. Por fim, ele acaba cedendo, e o passeio termina
com um acidente tragico, em que Taichiro acaba morrendo e Keiko sobrevive. A cena
final se passa em um hospital, aonde Otoko vai encontrar a pupila. Os pais de Taichiro,
sabendo das noticias do acidente, correm para Kyoto. Fumiko culpa Otoko e Keiko pela
morte de Taichiro. Nesse momento, o tempo pretérito ¢ completamente cristalizado na
memoria de todas as personagens, através da morte de Taichiro pela vinganga de um
amor do passado que nunca fora sepultado. Circunstancias como o nascimento da filha
morta de Otoko e Oki e do aborto espontineo que Fumiko sofrera por desgosto voltam
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para o presente com a perda de mais um filho. As dores sofridas também por Otoko,
Fumiko e Oki devido ao relacionamento do passado também voltam com demasiada
forga para o fim que os coloca diante uns dos outros. A tristeza os une novamente e por
ela, o amor do passado se renova na atualidade, sugerindo um futuro de estagnacao.
A imagem da garota de dezesseis anos descrita no livro de Oki também se renova na
juventude de Keiko (bela e inconsequente, mas também fragilizada sobre o leito de um
hospital), repetindo um padrao que fora iniciado por Otoko. Trés mortes se encerram
ao redor de um romance que fora antes pintado no livro autoficcional Uma garota de
dezesseis anos e na lembranga de seus protagonistas com cores talvez mais belas do que
as da realidade.

Na narrativa de Kawabata, pode ser observado um esfor¢o inconsciente das
personagens no sentido de eternizarem a amalgama de prazer e sofrimento vivenciada
numa relagdo passional, a ponto de a mesma ser renovada por diferentes meios, dentre
o0s quais se inclui a morte. Em Nietzsche € posto:

A vontade de eternizar tem igualmente necessidade de uma interpretacdo dupla.
Pode, por um lado, provir da gratiddo e do amor [...]. Mas pode ser também essa
vontade tiranica de um ser que sofre atrozmente, que luta e que ¢é torturado, de um
ser que gostaria de dar ao que lhe é mais pessoal, mais particular, mais proéximo,
dar a verdadeira idiossincrasia de seu sofrimento o selo de uma lei e de uma coacéo
obrigatorias e que se vinga de algum modo de todas as coisas, imprimindo-lhes
em caracteres de fogo sua imagem, a imagem de sua tortura. (NIETZSCHE, 2006,
p- 247)

A imagem de Toshio Oki e Otoko como casal se imprime na vida de todas as
outras personagens, expandindo-se até a geracao posterior, representada por Taichiro,
que presenciou o sofrimento da mae quando pequeno, e Keiko, cujo conhecimento
acerca do relacionamento advém do livro escrito por Oki e pelo pouco que Otoko
lhe contara. Enquanto orbitam ao redor do passado, prolongando e, repetindo o que
acontecera ad aeternum, as personagens se esvaziam de significado no agora e pouco
sentido atribuem ao momento presente de suas vidas. A repeti¢do incessante dos fatos
bons e ruins também foi abordada por Nietzsche (2006, p. 201-202) como “o peso
mais pesado”, pois a estagnacdo no sofrimento seria insuportavel e a escolha de um
momento da vida como o mais perfeito ao ponto de se desejar eterniza-lo demandaria
uma dificil certeza. Em Beleza e tristeza, as personagens vivenciam o peso apontado
por Nietzsche em suas proprias mentes, nas quais elegeram o momento mais sofrido e o
mais prazeroso (que ¢ 0 mesmo) para gravitarem em torno dele sem qualquer intengdo
de desapego. Como consequéncia, permanece 0 vazio em suas vidas, que se tornaram
desprovidas de sentido diante de imagens de um relacionamento que se repetem e para
quais, as personagens retornam.
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4. Consideracoes finais

Beleza e tristeza, escrito em 1964, foi produzido em um periodo em que Kawabata
ja era bastante reconhecido nos circulos literarios. Elementos sensoriais ¢ liricos, assim
como as descri¢cdes da natureza que sempre povoaram suas obras, fazem-se presentes.
O vazio zen e o vazio niilista que foram abordados no discurso proferido por Yasunari
Kawabata durante a cerimonia de recebimento do Prémio Nobel de Literatura em 1968,
e que se relacionam diretamente com as nog¢des de tempo, fazem-se importantes para o
desenvolvimento do presente estudo.

A despeito de o proprio Kawabata apontar a presenca do vazio zen japonés em
suas narrativas, acredito que, em Beleza e tristeza, persiste um vazio que dialoga mais
com o vazio niilista que ele mesmo refutou. Imersas em jardins de templos budistas da
tradicional cidade de Kyoto, as personagens se mantém em um estado de estagnacgao e
de repeticdo do passado através do pensamento, sem nenhuma contemplagdo real do
momento presente de suas vidas. A relagdo de Oki e Otoko acabou, mas, na mente de
todos, ela persiste de forma toxica e, por meio de semelhante toxicidade das personagens,
ela ¢ nutrida.

Otoko, em um momento de dor, questiona na obra o significado de sua propria
existéncia que retorna sempre ao passado. O amor que as personagens alegavam
sentir causou em vinte quatro anos mais danos do que alegrias, e esse sofrimento foi
imortalizado em um livro de sucesso. O relacionamento homossexual de Otoko, que
optou por se manter distante de outros homens, parece se traduzir mais como uma
fidelidade velada a Oki do que uma entrega verdadeira, ao mesmo tempo que reflete
também um agudo narcisismo. Tal narcisismo resgata a imagem da garota de dezesseis
anos que Otoko fora um dia através de Keiko, e também lhe traz a lembranga da filha
morta.

Quanto a Oki, que escolhera permanecer ao lado da familia ao invés de se unir
a mulher amada, ¢ possivel observar uma vida insipida, com a presenga de filhos
indiferentes ao seu vazio e uma esposa que o culpa. Os trabalhos de Oki publicados apos
o livro Uma garota de dezesseis anos ndo obtiveram o mesmo sucesso junto ao publico
e, para ele proprio, parecem nao ter tanta importancia.

O zen mencionado por Kawabata circunda as personagens por meio de cenarios
budistas repletos de historia, natureza e pinturas de monges que inspiram Otoko. Talvez
esses elementos residam como um convite silencioso a reflexdo para as personagens e
mesmo para o leitor diante das intempéries da existéncia e a aparente falta de sentido a
olharem para o “agora”. O que ¢ o passado, sendo o que reside como reagdo de nossas
mentes diante de um dado acontecimento neutro? E o que ¢ a vida, sendo uma sucessao
de “agoras”, conforme aponta Kato (2011)? O silencioso zen na obra talvez induza leitor
e personagens a deixarem o passado passar. E entdo comegarem a viver.
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AS FORCAS DE AUTODEFESA E A POLITICA
EXTERNA DO JAPAO NA GUERRA FRIA AS
TENDENCIAS RECENTES NA NOVA ORDEM MUNDIAL

Thiago Alves Cardoso’

Resumo: Desde sua derrota na Guerra do Pacifico, o Japao ndo possui forgas armadas.
As suas forgas militares sdo chamadas Forcas de Autodefesa (Jieitai), e sdo proibidas
constitucionalmente de realizar ofensivas. As Forcas de Autodefesa (FDA) foram criadas
durante a década de 50 com o apoio dos Estados Unidos, anos ap6s a desmilitarizagdo do
Arquipélago que ocorreu durante a ocupagdo do Pais pelas forgas dos aliados.

Com a devolugdo da soberania ao Japao, foram assinados tratados de segurancga entre este e
os EUA visando a sua protegdo enquanto se reinseria internacionalmente, mas com vistas a
tal responsabilidade ser gradativamente devolvida ao Japdo ao longo do tempo. Mas néo foi
essa a realidade que se viu e até os dias de hoje o Japdo mantém seus acordos de seguranga
com os EUA, o artigo 9° de sua Constituicdo e um minimo de forcas de defesa para garantir
sua seguranca, que desde o periodo da ocupagdo é uma obrigagdo norte-americana.
Analisaremos o comportamento japonés em politica externa pela visdo do pos-realismo
defensivo, visando explicar se o Japdo vira a remilitarizar-se algum dia ou se mantera a
posicdo antimilitarista e de alinhamento com os EUA que ja se estende por mais de 70 anos.
Palavras-chave: Politica externa, Guerra-fria, Antimilitarismo, Desenvolvimento econdmico,
Realismo.

1.  Avreinsercio internacional do Japao no pés-guerra: Politica externa e
o alinhamento com os EUA

As Forgas de Autodefesa do Japao (FDA) sdo um tipo especial de forcas militares
dadas as suas caracteristicas defensivas existentes desde sua criagdo. Juntamente com os
tratados de seguranca mantidos com os EUA, compde as medidas defensivas do Japao
contra possiveis agressoes externas desde o periodo da Guerra-Fria.

1  Thiago Alves Cardoso ¢ Bacharel em relagdes internacionais pela FMU e mestrando pelo Programa
de P6s-Graduagao em Lingua, Literatura e Cultura Japonesa (PG-LLCJ) da Casa de Cultura Japonesa
FFLCH-USP. E também pesquisador do Grupo de estudos G-ASIA do NUPRI (Nucleo de Relagdes
Internacionais) da USP.
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Mas a criag@o das FDA ha mais de 70 anos e sua manutengao, levam a questionar
a razdo de seu estabelecimento e continuidade. Por qual razdo as FDA foram mantidas
como forcas de defesa e seu potencial ofensivo nunca foi desenvolvido além do minimo
para a defesa do Japao?

Durante a Guerra da Coreia em 1951, o Japao viu o primeiro aumento em seu
potencial militar apds sua desmilitarizagdo, na forma de um reforgo feito em sua forga
nacional de policia, visando proteger o Pais contra possiveis investidas soviéticas, bem
como preencher o vazio deixado pela mobilizagdo das tropas norte-americanas que
estavam estacionadas no Arquipélago, para o conflito.

Com a devolugdo da soberania ao Japao em 1951, também foram firmados acordos
de seguranca com os EUA, nos quais era permitida a manutengao de bases militares
norte-americanas em seu territorio, ao passo que os norte-americanos se encarregariam
da defesa deste.

Nos termos desses acordos de seguranca, o Japdo deveria manter um minimo de
tropas para a sua autodefesa. Deu-se entdo a criacdo das Forgas terrestre, maritima e
aérea de autodefesa, bem como da agéncia nacional de seguranga.

Com a devolugdo da soberania ao Pais, também foram expressos os objetivos de
sua reabilitacdo econdmica, reinser¢ao internacional e politica de seguranga, na forma
da doutrina Yoshida.

A doutrina previa o alinhamento imediato da politica externa japonesa com a
dos EUA, de modo a deixar a defesa se tornar uma incumbéncia norte-americana, €
direcionar os esforcos do Japdo para o desenvolvimento econdmico unicamente
(WATANABE, 2012).

Com o passar das décadas, o Pais atingiu o lugar de segunda maior economia
do mundo e também viu o final da Guerra-Fria com o cair da URSS e ainda assim
ndo reformou sua legislacdo de modo a “normalizar-se” e passar a dispor de um poder
militar que fosse par ao seu poder econdémico.

E possivel pensar a postura do Japdo, pela vertente defensiva do pensamento pos-
realista que postula sobre o alinhamento de um pais mais fraco com um mais forte de
modo a aumentar sua seguranca ¢ estabiliza-la. Este paradigma coloca que os estados sdo
os principais atores do sistema internacional, que é anarquico devido ao fato de todos os
estados serem soberanos. Estes possuem por natureza um objetivo principal em comum: a
sobrevivéncia. Sabem que a unica maneira de subsistir em um sistema anarquico e onde
somente s3o possiveis agdes de autoajuda, é pela expansdo de seu poder relativo?.

Os estados buscam o aumento de seu poder relativo pelo fortalecimento militar, ou
pela formagao de aliangas estratégicas com outros estados de modo a ver sua seguranga
em um nivel satisfatorio.

Analisaremos as decisdes em politica de seguranga do Japao ao longo da
Guerra-Fria, em especial de manutencao do potencial defensivo das FDA, sob a luz

2 Composto por seu poder militar e econdmico.
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do pos-realismo defensivo para explicar o comportamento do pais e responder ao
seguinte questionamento: levando em consideracdo o alinhamento Japao-EUA, caso
haja uma deterioracdo na posi¢do de poténcia hegemdnica mundial dos EUA, ird o
Japao buscar aliangas com outros paises, ou até mesmo a sua “normalizagdo” e possivel
remilitarizagdo?

2.  As premissas do pos-realismo defensivo e o caso japonés

Em sua obra de 1979, Kenneth Waltz coloca que os estados ndo buscam a
maximizagdo de seu poder, mas sim o ponto de equilibrio com os outros, sendo assim
quando um estado busca a hegemonia sistémica, os outros tendem a buscar balancea-lo
de modo a reestabelecer o equilibrio.

Porém quando opor-se ao mais forte ndo ¢ aplicavel, os estados mais fracos
tendem a alinhar-se com este visando o aumento de sua seguranca. Este fenomeno/
processo ¢ conhecido como “Bandwagoning”.

John H Hertz (1950) nos mostra o modelo espiral ou o dilema de seguranca que ¢
uma das razdes estruturais do realismo defensivo. Neste modelo, as agdes tomadas pelos
estados em sua tentativa de garantir sua seguranca sao interpretadas pelos outros estados
cOmo uma ameacga a sua propria seguranga, pois ndo ha uma forma de realmente saber
quais sdo as intengdes de um estado, em especial quando este busca o aumento de seu
poder relativo(se este busca um aumento em sua defesa ou se prepara uma ofensiva).

O primeiro tratado entre o Japdo e os EUA data de 19513 e continha cinco pontos
estruturais: garantir aos EUA o direito de manutengdo de for¢cas armadas em seu espago
aéreo, maritimo ou terrestre; o aumento gradativo e regular da responsabilidade do Japao
de defender-se por si s6 contra agressoes diretas ou indiretas, mas sem rearmar-se; garantia
aos EUA o direito de auxiliar em questdes de seguranca interna quando houvessem
distirbios causados por poderes estrangeiros; Nenhum direito poderia ser concedido a
terceiros e o tratado ndo tem um prazo para expirar (WATANABE, 2012, p.60).

Podemos verificar nos termos desta primeira versdo do tratado que a autonomia
decisoria em politica externa seria deixada de lado para que a seguranga pudesse ser
deixada ao encargo dos EUA.

Apbs a ocupagdo do Japao pelos Aliados, Shigeru Yoshida era o primeiro
ministro. As politicas de alinhamento do Japao com os EUA que visavam propiciar
o desenvolvimento econémico do Pais ficaram conhecidas como “doutrina Yoshida”
que consistia em quatro pontos estruturais: O principal objetivo nacional seria o
desenvolvimento econdmico, com a ajuda dos EUA; O Japao nao deveria envolver-se
em questdes politico-estratégicas; o Pais iria servir de base estratégica para as forgas
armadas dos EUA, de modo a deixar a seguran¢a tornar-se uma responsabilidade
totalmente norte-americana (UEHARA, 2003). O Japao iria entdo manter o minimo

3 “Security Treaty Between Japan and The United States of America” — September 8%, 1951.
“Treaty of mutual Cooperation and Security between the United States and Japan” — January 19%, 1960.
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de forgas militares com o objetivo de garantir a sua parte no acordo de seguranca. A
doutrina Yoshida foi o paradigma norteador da politica externa do Japao nas décadas
apos a devolugdo de sua soberania.

O alinhamento com os EUA (bandwagoning) garantiu ao Japao o cenario ideal
para que pudesse desenvolver sua economia em uma era de insegurangas como a Guerra-
Fria. No fim dos anos 60, o Japao havia se tornado a segunda maior economia do mundo
e no final dos anos 80, os japoneses eram o povo mais rico do mundo em termos de
rendimento per capita (HENSHALL, 2008).

(Por meio desta analise podemos verificar que os objetivos de desenvolvimento
nacional foram atingidos e a reinsercdo internacional efetiva, dado o alinhamento da
politica do Japao com os EUA).

3.  As decisdes japonesas em politica externa: Foco em desenvolvimento
econdmico

A postura pacifista do Japao e o desenvolvimento miraculoso do pais nas décadas
que seguiram o fim da Guerra do Pacifico estdo diretamente ligados com o sucesso da
doutrina Yoshida. A prépria politica de alinhamento com os EUA acabou por tornar o
Japdo um satélite norte-americano na regido do sudeste asiatico. O Pais perdia a sua
autonomia em politica externa, mas ficava protegido pelo guarda-chuva nuclear dos
EUA contra quaisquer formas de agressdo de outros paises.

De acordo com Kenneth Henshall (2008), o Japao também desejava apagar a
imagem imperialista que havia propagado pela Asia durante o periodo Shéwa. Apos a
devolucao de sua soberania e tendo os objetivos de reabilitagdo econdmica e reinser¢ao
internacional atingidos, o Arquipélago passou a buscar exercer seu soft-power na regiao
do sudeste asiatico por meio de ODA* e pelo mundo com a proje¢do de uma imagem
pacifista além de ndo envolver-se em conflitos.

Podemos pensar o soft-power como o poder brando. Diferentemente do poder
militar e do poder econdmico, que possibilitam ao mais forte exercer sua vontade sobre
0 mais fraco por meio de ag¢des ofensivas ou san¢des econdmicas (hard-power), o soft-
power trata de valer-se de vias diplomaticas, investimentos ou da projecao cultural/
ideoldgica com o objetivo de influenciar o comportamento de um segundo ator de
acordo com os objetivos nacionais.

A postura do Japao pode ser explicada pela vertente do pds-realismo defensivo,
em virtude de este ter buscado o alinhamento de sua politica de defesa com o mais
forte, desencorajando assim quaisquer intengdes agressivas de outros atores (paises).
Tal politica combina com o principio de deterréncia trabalhado por Kenneth Waltz em
sua obra (1981) onde desenvolve a ideia de que um pais ndo cometera atos de agressao
contra outro que possua potencial nuclear.

4 Official Development Assistance
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O Japao assim como qualquer estado, possuindo forgas armadas ou ndo, ira
sempre buscar a propria sobrevivéncia. O alinhamento com os EUA foi a forma vista por
Yoshida de garantir a reabilitacdo do Japao e a sua reinser¢a@o internacional. A estratégia
obteve sucesso e em funcdo dos entraves constitucionais, o Pais garantiu sua defesa
e ndo se remilitarizou embora tenha deslocado tropas para o campo de batalha, ainda
que somente para acdes desvinculadas de combate. A politica externa japonesa em si,
compde um exemplo empirico que embasa as teorias pos-realistas defensivas. Podendo
verificar a manutengdo das FDA como uma maneira de atender a exigéncia descrita nos
termos do MSA?, confirmamos entdo que as forcas militares japonesas foram mantidas
para honrar os termos dos tratados de seguranga firmados com os EUA.

4. Tendéncias recentes e o futuro da posicao internacional japonesa.

As dinamicas internacionais que se deram apés a virada do milénio puseram a
prova o sentimento pacifista e antimilitarista presentes no Japao. Apds os atentados
terroristas de 11 de Setembro de 2001, os EUA pressionaram o Japdo a enviar tropas
para o Iraque em apoio a sua invasdo do mesmo pais em 2004, levantando grande alarde
na opinido publica japonesa sobre o retorno do Pais as armas. As tropas foram enviadas
exclusivamente para a reconstru¢do e o auxilio de pessoas, indo armadas e treinadas
para agir apenas em autodefesa.

O atual primeiro ministro Japonés, Shinzo Abe, ¢ um defensor do fortalecimento
das FDA e da ampliagdo de seu escopo de acdo. Em Setembro de 2015, foi aprovado
pelo parlamento japonés um pacote de leis que permite as FDA, defender aliados e
prestar-lhes apoio logistico caso sejam atacados, elas também poderdo participar de
operagdes de seguranca pela ONU. Embasando tal reforma pelo conceito chamado
autodefesa coletiva, que versa sobre as situacdes em que o Japdo pode enviar tropas
para o exterior, a saber: Quando o Japao ou um aliado proximo ¢ atacado e o resultado
ameaca a propria sobrevivéncia e representa claro perigo ao povo; ndo havendo outros
meios apropriados para repelir o ataque e garantir a sobrevivéncia nacional (japonesa) e
de seu povo; O uso da forga ¢ restrito ao minimo.

Ao considerarmos também a posi¢do reclusiva do atual Presidente dos EUA,
Donald Trump com relagdo 4 politica externa norte-americana, surge de maneira abrupta
e mais intensa a questdo da normalizacdo do Japao e de possiveis novas aliangas como
alternativa ao alinhamento com os EUA.

Sabe-se que Trump objetiva redirecionar a politica externa dos EUA de modo
a atrair investimentos e reformar a infraestrutura dos EUA, abstendo-se de questdes
internacionais e até mesmo acordos internacionais.

Em Janeiro de 2017, o Pais retirou-se do TPP (Trans-Pacific Partnership) que
¢ um acordo econdmico de grandes propor¢des com o objetivo de criar uma zona de
livre comércio envolvendo os paises situados na regido do pacifico, exceto a China.

5 O Japdo deveria manter o minimo de for¢as armadas para a sua defesa.
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Esse acordo foi idealizado pelo Ex-presidente dos Estados Unidos, Barack Obama
como uma forma de contensdo ao crescimento chinés que se da pelas ultimas décadas
e de viabilizar a expansao da influéncia dos EUA sobre mais de 40% do PIB mundial
(composto por Australia, Brunei, Canada, Chile, Estados Unidos, Japao, Malasia,
Meéxico, Nova Zelandia, Peru, Cingapura e Vietna).

Apesar de o atual Presidente ja ter se posicionado de modo a reiterar a alianca
de seguranca dos EUA com as costas do Japao, a forma como conduz sua politica
externa deixa duvidas como: iria o Presidente comprometer a posi¢ao reclusiva que
vem adotando em politica externa e a seguranga dos EUA para ir a defesa do Japao em
caso de ataques?

Podemos citar também as tensdes com a Coreia do Norte advindas de seus
testes nucleares subterraneos e o constante lancamento de misseis de longo alcance no
mar do Japdo. Os norte-coreanos vém testando o alcance de seus misseis balisticos e
buscando a miniaturizagdo de ogivas nucleares, de modo a poder incluir essas armas
atomicas em seus misseis de longo alcance. A continuidade dos testes mesmo apos
Washington se posicionar contrario a sua continuidade e a deteriora¢do das relagdes
norte-coreanas com os americanos, levantam um clima de incerteza e o pensamento
sobre a necessidade de aguardar uma ofensiva partir dos norte-coreanos para entdo
analisar as possibilidades de acdo, acaba por minar o cenario do sudeste asidtico com
incertezas.

O aumento no poderio militar da China figura como uma das razdes do aumento
das tensdes na regido. Juntamente com as disputas territoriais que esta tem com o Japao
sobre ilhas ao norte de Okinawa, tal fortalecimento juntamente com a atual crise com
a Coreia do Norte, faz com que o Japdo busque tanto alternativas a sua alianca de
seguranga com os EUA quanto o fortalecimento de sua posi¢do na regido, por meio da
modernizacao e ampliagdo dos arsenais das FDA, quanto pelo estabelecimento de novas
aliancas com outros paises, como India e Australia.

5. Novas aliancas: a busca por garantir a seguranca do Japao

O aumento no poderio militar Chinés leva o Japdo a buscar também um
fortalecimento em sua posi¢do na regido do leste do Pacifico. Em Marg¢o de 2007, foi
assinada a Declaragdo Conjunta de Coopera¢do em Seguranga® e em Janeiro de 2017
também pudemos ver a assinatura do Tratado de Segurancga entre Japao e Australia, que
versa sobre o mutuo apoio logistico durante exercicios militares e ndo descarta nem
pretere os tratados de seguranca que os Paises mantém com os EUA.

Podemos ressaltar também a aproximagao com a India que se deu com a assinatura
de acordos para o uso de energia nuclear para fins civis, a transferéncia de tecnologia
para o aumento da producio de armas na India e aproximagio militar entre os paises
como uma medida de contengdo a expansao militar chinesa.

6  “Japan-Australia Joint Declaration on Security Cooperation” — March 13, 2007.
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Esses acordos ndo surgem como uma forma de alternativa aos tratados de
seguranca do Japao com os EUA, mas certamente servem como pontos fortalecedores
da posi¢do do Japao na regido do sudeste asiatico, e medidas de contraposi¢do, tanto
a China quanto a Coreia do norte. Certamente que tais acordos podem ser alternativas
ao Japao na diminui¢do da dependéncia da presenga e acdo dos EUA em defesa do
arquipélago japoneés.

No futuro, buscara o Japao garantir a propria sobrevivéncia, pois ¢ um estado
racional como qualquer outro, caso os EUA nao mais esteja em posicdo de garantir a
seguranga do arquipélago, podemos afirmar que este buscara outras formas de garantir
sua propria defesa, seja por novas aliangas militares ou mesmo pela remilitarizagdo,
caso se faca necessario.
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O ELEMENTO LUDICO NA COMPETICAO POETICA
DO PERIODO HEIAN: UTA-AWASE EM UMA
COMPREENSAO FENOMENOLOGICA

Thiago de Paula Cruz’

Resumo: O presente trabalho parte do seguinte problema: como se manifesta o elemento
ludico da competigdo poética japonesa (uta-awase) durante o periodo Heian? A partir deste
questionamento, buscamos explorar os possiveis campos de investigagao derivados dele,
descrever em linhas gerais as caracteristicas do uta-awase durante o periodo Heian e seu modo
de funcionamento, abordar a intima relagdo entre poesia ¢ jogo ¢ fomentar pesquisas acerca dos
elementos ludicos em competi¢des poéticas de diferentes tradigdes literarias. Considerando a
corte como uma estrutura altamente lidica, partimos da fenomenologia ¢ da hermenéutica para
examinarmos compreensivamente algumas caracteristicas da corte do periodo Heian e do uta-
awase. Observamos que nao apenas o uta-awase apresenta diversas caracteristicas comuns a
todos os jogos e aos jogos representativos, mas também seu desenvolvimento em uma cultura
de corte (altamente ludica em sua esséncia) torna mais evidentes tais elementos. Uma melhor
clareza desses elementos lidicos tdo presentes no periodo Heian parece fornecer meios para a
compreensdo da cultura japonesa e suas diferentes nuances. Ao final, surgem novos desafios de
investigagdo: analise dessas mesmas questdes em uma obra do periodo que trate do assunto,
como o Tosa Nikki ¢ a analise compreensiva do registro de um Unico uta-awase.
Palavras-chave: uta-awase; jogo; fenomenologia; competicao poética; literatura de corte.

1. Introducio

A popular obra Homo Ludens de Johan Huizinga (1938), que buscava investigar o
elemento ludico na cultura humana, fomentou o estudo sistematico do fenomeno “jogo”
nas mais diversas ciéncias humanas. Huizinga (1938) recebeu influéncia da descricao
fenomenologica do jogo, feita pelo psicologo holandés F. J. J. Buytendijk (1935), e,
por sua vez, influenciou outras pesquisas sobre o assunto, tais como as de Gadamer
(1986) quanto a questdo da compreensdo da obra de arte. E seguindo esse percurso
que perpassa a fenomenologia, a hermenéutica e a necessidade de compreendermos o
carater ludico das competi¢des poéticas, que propomos o presente trabalho.

1  Mestre em Psicologia pelo Instituto de Psicologia da USP.
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Desta maneira, o presente artigo parte do seguinte problema: como se mostra o
elemento ludico na competi¢ao poética publica japonesa (ufa-awase) do periodo Heian?
Este questionamento suscita o seguinte objetivo geral: elaborar possiveis questdes de
investigacao inerentes a este tema. E, por sua vez, tal objetivo faz surgir outros mais
especificos, tais como: descrever em linhas gerais as caracteristicas do uta-awase durante
o periodo Heian; abordar a intima relagdo entre poesia ¢ jogo; e fomentar pesquisas
acerca dos elementos ludicos em competi¢des poéticas.

Além da relevancia teorica e descritiva do fendmeno em questdo, vale notar que
ndo existe uma grande producdo em estudos no Brasil acerca das competi¢des poéticas
japonesas e, com este trabalho, esperamos contribuir para um futuro aprofundamento
deste tema que pode fazer com que compreendamos melhor os elementos ludicos
inerentes a experiéncia mesma da poesia.

2.  Aexperiéncia de jogar em uma perspectiva fenomenologica

Para Gadamer (1986) ¢ importante, antes de tudo, retirar o rango psicologista que
o conceito de jogo possui desde Kant e Schiller em suas analises sobre a arte. Por essa
razdo, afirma que “jogar” ndo deve ser visto como uma mera atividade humana, porque
ndo somos os sujeitos dessa experiéncia. Nessa perspectiva, o jogo nao ¢ jogado — os
jogadores ¢ que sdo jogados por ele. Isso significa que o senhor do jogo ¢ o proprio
jogo e que jogar ¢ uma entrega, um ser-jogado. Ou seja, ¢ preciso reconhecer certa
superioridade do jogo que nos envolve enquanto jogadores.

Seguindo esse ponto de partida em outra pesquisa (CRUZ, 2012), realizamos
a descri¢do fenomenologica da experiéncia do jogar que em quatro momentos: pre-
ludere (preludio); in-ludere (“inludio”, ou ilusdo); inter-ludere (interlidio) e pos-ludere
(posludio).

O preludio consiste naquele momento anterior ao jogo no qual somos seduzidos e
nos preparamos para entrar em sua esfera. O posludio envolve o momento de despedida
do jogo, em que a tensdo inerente a ele se desfaz. Por sua vez, o interludio se refere as
pausas (curtas ou longas) que sdo colocadas no jogo tanto por regras (como o intervalo
entre os tempos de um jogo de futebol), ou por necessidades dos jogadores (descanso e
obrigacdes cotidianas, por exemplo). (CRUZ, 2012).

No inlidio, que ¢ a experiéncia de estar-em-jogo propriamente dita, € o jogo que
joga conosco, ja que nossa entrega ao jogo ¢ permeada pelo fascinio que nos envolve,
e todos os nossos movimentos passam a ter um sentido voltado a tarefa que nos foi
colocada. Aqui, nés passamos a usufruir da liberdade com a qual o jogo nos atraiu
durante o preludio (CRUZ, 2012).

Huizinga (1938) descreve trés caracteristicas formais do jogo e do jogar. A
primeira delas consiste no fato de que todo jogo possui fronteiras que marcam seus
limites internos. Embora mantenhamos contato frequente com eles, ultrapassa-
los pode significar a saida do jogo (temporaria ou definitiva). Se utilizarmos a
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imagem de uma partida de futebol, conseguimos perceber claramente quais sdo os
limites aos quais ele se refere: espaciais (as linhas do campo), temporais (o tempo
regulamentado da partida e eventuais acréscimos considerados pertinentes pelo
juiz) e as regras que fazem parte dela (como, por exemplo, a que impede o goleiro
de apanhar a bola com as maos fora de sua area). Diante desses deveres, o jogador
pode seguir as regras com seriedade, fingir segui-las, ou mostrar suas fragilidades;
a primeira o mantém em jogo normalmente, a segunda ¢ uma atitude toleravel por
aqueles que jogam seriamente com ele, mas a terceira é punida, por exemplo, com
a expulsao do jogador do mundo do jogo.

A segunda caracteristica descrita por Huizinga (1938) se refere ao que ele chama
de arrebatamento e de entusiasmo. Podemos utilizar também o conceito de “diversdo”
(CRUZ, 2010) quando este ¢ entendido como a suspensao de nossas ocupagoes didrias,
um “desvio de rota” para o mundo de jogo a nos envolver.

Por fim, a terceira caracteristica descreve a acdo do jogo como acompanhada
por sentimentos de exaltacdo e tensdo, seguidos por um estado de alegria e distensdo
(HUIZINGA, 1938). Conforme identificamos em outros trabalhos (CRUZ, 2010; 2012),
a tensdo consiste basicamente na experiéncia de angustia e ansiedade. A partir dessa
caracteristica, podemos perceber a exigéncia ética que o jogo nos faz: experimentamos
a angustia diante de nossa liberdade em jogo, da necessidade de obedecermos as suas
regras e a importancia de assumirmos a responsabilidade pelas suas acdes e escolhas
dentro dele (HUIZINGA, 1938).

O conceito de jogo ¢ importante ndo apenas para compreender o ludico
enquanto tal, mas também como descricdo mesma da experiéncia com a obra de
arte (GADAMER, 1986). Isso significa que um jogo pode possuir a representacao
como tarefa e, quando isso acontece, ha o que Gadamer (1986) chama de “jogos
representativos”: o mundo fechado do jogo deixa cair intencionalmente uma de
suas paredes.

No jogo representativo, os espectadores sdao o alvo principal da experiéncia e,
por isso, os atores de uma peca de teatro sabem que realizam um espetaculo e, por essa
razao, devem pensar primordialmente naqueles que os observam (GADAMER, 1986).
Isso significa que ndo sdo os atores que devem ser envolvidos plenamente pelo jogo,
mas sim os espectadores. Afinal, como diz Huizinga (1938), a finalidade do poeta ¢
justamente encantar sua audiéncia, mantendo-a enfeiticada.

Enquanto aborda o elemento lidico na cultura, Huizinga (1938) afirma que, pelo
fato de existir sob a forma de um circulo restrito, a cultura de corte possui uma tendéncia
especial para adotar a forma de jogo. Diz ele que a propria presenca de um imperador
ja poderia ser suficiente para impor uma série de regras e ficgdes. E exatamente dessas
questoes relacionadas a corte japonesa do periodo Heian e de alguns de seus elementos
que trataremos a seguir.
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3. Cultura de corte e o uta-awase

A primeira coisa que deve ser considerada ao falarmos da competi¢ao poética no
periodo Heian (794-1185 d.C.) ¢ a corte japonesa. Isso porque boa parte da literatura
do periodo classico japonés pode ser descrita como cortés (VISWANATHAN, 1991).
Ou seja, a produgao literaria do periodo consistia em uma literatura que nao apenas era
escrita no contexto de uma cultura de corte, mas também direcionada a seus membros
envolvendo valores, temas e ideais comuns.

Uma das principais caracteristicas da corte em geral (seja ela europeia ou japonesa)
¢ a existéncia de uma rigida hierarquia com topo fixo, mas com mobilidade possivel
até a penultima posicao. Tal estrutura exige uma organizacdo fechada e exclusivista,
permeada por convengdes que regulem todo comportamento que acontega dentro da
corte. Nao obstante, deve existir grande flexibilidade de seus membros, ja que ha padroes
de conduta diferentes a serem seguidos ao nos reportarmos a superiores, inferiores e
iguais, assim como a formacgao de aliangas e tentativas de obtencao de vantagens para
galgar degraus na estrutura (VISWANATHAN, 1991).

Um exemplo para a maneira de funcionar da corte japonesa seria um episodio
da propria histéria da vida de Ki no Tsurayuki (falecido em 945), compilador do
Kokin'wakashu e autor do Tosa Nikki. Em 930, quando ele era governador de Tosa,
seu patrono, o Imperador Daigo, morreu; e Uda, pai de Daigo e primeiro a reconhecer
publicamente a habilidade de Tsurayuki, morreu um ano depois. Como as aliangas e
apoio por parte de superiores sdo essenciais para a manutencao da posicdo de poder
adquirida, Ki no Tsurayuki temia que sua influéncia na corte fosse prejudicada, ou até
mesmo desaparecesse (SHIRANE, 2007).

Esta situagdo descrita acima indica a possibilidade de uma pessoa da corte
perder seus privilégios e ser forcada a ter o seu status diminuido diante dos outros.
Contudo, em Genji Monogatari, conseguimos observar a preocupagdo contraria: a de
ascensao. No capitulo 32 da obra (intitulado “Umegae”), Genji, diante da iminéncia da
apresentacao de sua filha ao herdeiro do imperador, preocupa-se com o sucesso desse
encontro porque, desse modo, poderia tornar-se em breve sogro do imperador, elevando
sua posicao de poder dentro da corte (SHIKIBU, 2003).

Assim, percebemos que faz parte da vida da corte uma espécie de autocontrole, ja
que a vida interior de cada um de seus membros é permeada de ansiedade (as condigdes que
garantem sua posi¢do podem mudar a todo momento) e angustia (as agdes que realizam
ou ndo podem afetar seu futuro dentro da corte), ja percebemos a proximidade que existe
entre a corte e o conceito de jogo que exploramos acima. O primeiro elemento comum que
talvez se mostre com maior facilidade s@o os limites estabelecidos dentro desse universo
da corte: ndo se trata apenas de uma hierarquia rigida, mas também de um mundo fechado,
repleto de regras de conduta (VISWANATHAN, 1991). Isso deixa bastante evidente o
elemento ético do jogo de que fala Huizinga (1938): ha escolha livre dentro dos limites
estabelecidos, mas também responsabilidade, ja que € preciso seguir as regras.
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Este elemento ético do jogo da corte ¢ observado nas duas situagdes descritas
anteriormente, mas podemos citar outros dois para tornar este ponto mais claro.
Minamoto no Tamenori (falecido em 1011) escrevia poesia e prosa chinesa, mas como
seu pai e avo haviam sido governadores de provincias, jamais foi promovido para a
fungdo de poeta dentro da corte (SHIRANE, 2007). Analogamente, Sugawara no
Michizane (845-903) nasceu em uma familia de estudiosos e conseguiu essa funcao
dentro da corte. Contudo foi for¢ado a atuar como governador de provincia e teve seus
trés pedidos de resignacdo ao cargo recusados pela capital (KATO, 1979).0u seja,
embora a corte preveja liberdade atuagao, ela também prevé regras e obediéncia porque
¢ isso que mantém a ordem dentro dela (VISWANATHAN, 1991).

Quando pensamos em figuras como a do fingidor, percebemos outra caracteristica
essencial a corte: o espetaculo. Por conta da estrutura em que se encontram, os membros
da corte precisam demonstrar uma boa imagem de si a seus contemporaneos para que
alcancem sucesso entre eles (VISWANATHAN, 1991). Nos casos citados acima, ndo
seria de bom tom que aqueles prejudicados com mudangas na corte ou ordens do
imperador reclamassem efusivamente disso: precisavam mostrar-se como resignados e,
ao mesmo tempo, deveriam se adaptar as novas condi¢des para conseguir novas aliancas
e patrocinios dependendo do caso.

No dia a dia da corte, esse espetaculo pode ser realizado através de muitas
possibilidades, tais como roupas, acessorios, procissdes, ou cerimdnias, por exemplo.
E por essa razdo que, segundo Viswanathan (1991), a literatura de corte parece, muitas
vezes, apenas um imenso catalogo das diferentes maneiras de mostrar-se as outras
pessoas. Na obra Izumi Shikibu Nikki temos, por exemplo, a descricdo de um jogo de
sedugdo baseado na troca de poemas (NAGAE, 2007).

Poesias e concursos como jogos sociais perpassam diferentes culturas de
diferentes épocas e, por isso, toda poesia deve ser compreendida em seu aspecto social
e ndo apenas estético (HUIZINGA, 1938). Para Ryan (1984), o uso de poemas era
essencial durante o periodo Heian. Eles funcionavam nao apenas como decoracdo das
residéncias imperiais, mas também consistia na principal maneira pela qual uma pessoa
seria julgada: uma mulher seria considerada digna de ser cortejada caso conseguisse
escrever um poema envolvente; da mesma maneira, um homem seria digno de cortejar
uma mulher caso escrevesse um poema no tom e no momento certo. O valor de uma
pessoa podia ser medido pela sua poesia (RYAN, 1984), mas também pela sensibilidade
em apreciar e compreender poemas (VISWANATHAN, 1991).

Levando toda essa atmosfera em consideragao, a literatura de corte acaba sendo
permeada por embustes, jogos e competi¢des (VISWANATHAN, 1991). E, de acordo
com McCullough (2008), ao considerarmos o proprio contexto particular da corte
japonesa durante o periodo Heian, podemos observar que, por essas razdes acima, ela
possuia centros de atividades musicais, artisticas e literarias. Neste contexto surgiu uma
competicdo poética que valorizava mais a tradi¢ao que a originalidade: uta-awase.
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4.  Uta-awase como jogo

Segundo Ito (1982), o uta-awase parece ter comegado com o Imperador Uda
(867-931) que promovia esse passatempo elegante para obter unidade politica na corte
(ja que envolvia homens, mulheres, jovens e idosos), mas também por interesse literario.

De acordo com Huey (1987), o uta-awase consistia em um evento publico que
reunia grandes poetas da época para competirem entre si e serem julgados em suas
habilidades. Ito (1982) afirma que Fujiwara Kiyosuke (1104-1177) tentou estabelecer
regras no uta-awase com base nos registros que possuia em sua época € em sua obra
Fukuro Zoshi apresentou suas conclusdes. Em um primeiro momento, os temas dos
poemas de cadarodada eram escolhidos e os membros dos dois times (Direita e Esquerda)
eram escolhidos e seus papéis definidos (apoiadores e lideres, por exemplo). Em seguida,
entrava-se em uma rotina de treino que incluia a redagdo e escolha dos poemas pelos
times, rituais feitos em templos xintoistas para garantir a vitoria, contratacao de artesaos
para preparar mesas elaboradas especificamente para a apresentagdo dos poemas e a
tabela de pontuag@o. Além disso, o banquete que se seguia a competi¢ao também exigia
preparagdo e envolvia musica, danga e presentes para todos os participantes. Segundo
Ito (1982), alguns dos registros que sobreviveram possuem nao apenas 0s poemas, mas
também as descricdes dessas preparagdes e também alguns momentos posteriores a
disputa.

Outro elemento destacado por Ito (1982) e que fazia parte do uta-awase consistia
nas vestimentas dos times no dia da competi¢do. Por exemplo, em uma competicao do
ano de 1056, as damas do time da Esquerda trajavam roupas representando a primavera
e as damas do time da Direita usavam roupas para representar o outono. Elas assim o
fizeram tendo em vista o proprio tema desse uta-awase que seria um debate entre o
outono e a primavera.

A competicdo propriamente dita acontecia por meio de uma série de rodadas nas
quais um poema de cada time era apresentado em seus turnos de acordo com o tema
daquela rodada em especifico. Os poemas eram avaliados por juizes e o time com mais
poemas vencedores ao final era sagrado vencedor (ITO, 1982; HUEY, 1987). Durante
boa parte do periodo Heian, a competigao tipica era modesta, e envolvia algo em torno
de dez rodadas com cinco a dez participantes, mas isso comegou a mudar no século XII,
em que podiam acontecer de cinquenta a oitenta rodadas com até sessenta participantes
(HUEY, 1990).

No julgamento feito, atribuia-se a vitoria a um dos times, ou o empate. Usualmente
o veredicto vinha acompanhado de explicagdes que fundamentassem a decisdo (HUEY,
1987). Em suas regras de julgamento e avaliagdo, observamos uma série de elementos
dignos de nota como, por exemplo, a importancia atribuida ao efeito que o poema
causava no publico, que estava assistindo, critica ao uso de arcaismos e palavras dificeis
e o louvor atribuido a cadéncia elegante com beleza serena, ritmica e clara. Em 960
d.C., aspectos como “‘sentimento” (kokoro) e “escolha de palavras” (kotoba) ja eram
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considerados como critérios avaliativos dos veredictos dos juizes, na tentativa de se
estabelecerem critérios para uma decisdo objetiva acerca de questdes primordialmente
subjetivas (KATO, 1979; VISWANATHAN, 1991). Contudo, os comentarios dos juizes
eram em grande parte inofensivos: tratava-se de um evento mais social do que literario,
com énfase em uma rivalidade amigavel (MCCULLOUGH, 2008).

Kato (1979) afirma que foi gragas a concursos como esse que a poesia waka
(poesia japonesa) pode alcancar uma nova dimensdo. Afinal, temas especificos eram
oferecidos aos poetas, acerca dos quais deveriam compor suas obras e, além disso, todo
registro de julgamentos posteriores levou ao surgimento de uma teoria literaria acerca
desse tipo de poesia que, por sua vez, evoluiu para critérios de julgamento e avaliagdo.

Devemos lembrar ainda que, segundo McCullough (2008), durante o final do
século IX, o waka comeca a suplantar a poesia kanshi (poesia chinesa) em banquetes
e fungoes oficiais. Ao mesmo tempo, houve um aumento no niimero de concursos
e poetas que surgem de estratos inferiores da nobreza, em um esforgo para elevar o
reconhecimento do verso nativo. Isso culminou em compilagdes de poesia como o
Kokin 'wakashii, no inicio do século X que, por sua vez, estabeleceu o waka como a
forma literaria suprema da nacdo com suas normas composicionais que permaneceram
em vigor até o século XIX.

Por essas razdes linguisticas e literarias, podemos dizer, junto com Kato
(1979), que as competicdes poéticas tiveram papel importante no estabelecimento da
tradicdo literaria japonesa, pois, se os meios de julgamento mudassem, a decisdo do
juiz se tornaria puramente arbitraria. Além disso, como a cultura de corte do periodo
Heian desejava perpetuar a si mesma como um todo, o uta-awase ajudou bastante na
concretizagdo desse objetivo.

Podemos agora retomar aquilo que Viswanathan (1991) fala ao destacar o
espetaculo como um elemento caracteristico das cortes e repousar sobre a descri¢ao
que Gadamer (1986) faz acerca do jogo representativo para entendermos o uta-awase.

Viswanathan (1991) afirma que o conceito de jogo ¢ adequado para se compreender
o género de narrativas corteses como um todo. Conforme afirmamos anteriormente, o
espetaculo pode ser compreendido como uma forma de jogo e faz parte da literatura
de corte. Assim, conseguimos perceber o carater lidico da cultura de corte em geral e
com alguns exemplos da japonesa em particular: sendo um espago fechado permeado
por regras de conduta (VISWANATHAN, 1991), tudo que acontece na corte segue
0 mesmo padrio estabelecido, caso se deseje permanecer nesse jogo palaciano. As
competi¢des poéticas, que ocorrem neste mesmo contexto, sdo jogos dentro do jogo:
também consistem em mundos fechados com seus limites espaciais, temporais e regras
especificas.

No que se refere aos momentos do jogar (CRUZ, 2010, 2012), podemos observar
o carater de tensdao do inludio ao longo da competigdo, ja que ndo apenas os poetas
deveriam se preocupar com a vitéria, mas também com o envolvimento do publico e dos
juizes. Angustiam-se com as escolhas que devem realizar durante a construgao poética,
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tendo em vista as regras estipuladas (como, por exemplo, o tema de cada rodada), e, além
disso, suas responsabilidades diante do jogo mais amplo da corte e ndo apenas durante
0 uta-awase, ja que a vitoria em tal competi¢ao poderia ajudar a equipe vencedora a
conseguir privilégios que antes nao possuia.

Com base nas descri¢des trazidas por Ito (1982), podemos perceber que o
prelidio também surge como um momento do uta-awase e envolve preparacdo de varios
elementos relacionados além da composicdo e apresentacdo dos poemas (escolha e
manufatura de roupas, por exemplo). O posludio também aparece neste mesmo sentido,
j& que apos a competicdo ha um momento de distensdo no banquete e na entrega de
presentes a todos os participantes. O interludio, por sua vez, surge como possibilidade
nos casos proximos ao final do periodo Heian, que possuiam dezenas de rodadas e de
participantes, como indicado por Huey (1990).

Podemos considerar ainda que a énfase atribuida aos espectadores e a emogao
(ou arrebatamento) nos julgamentos dos juizes dessas competi¢cdes € bastante marcante
e acaba refor¢ando a ideia de que, no jogo representativo, o objetivo de todo poeta ¢
sempre o envolvimento do espectador (GADAMER, 1986). Portanto, no uta-awase, nao
apenas tentavam cativar sua audiéncia (que consistia também em juizes), mas também
eram julgados por sua habilidade de fazé-lo (HUEY, 1987).

No entanto, a importancia dessas competigdes extrapola o proprio jogo que
criaram e vai além da propria cultura de corte. Como o uta-awase teria tido um papel
importante na manutencdo da cultura de corte do periodo Heian, consolidou-se nao
apenas uma tradi¢do literaria no ambito da produg@o poética, mas também na critica
literaria e na recepgao estética (KATO, 1979). E isso pdde acontecer justamente porque,
quando esses jogos poéticos chegavam a seus posludios, passavam a constituir um
tesouro digno de ser conservado e puderam converter-se em tradicdo (HUIZINGA,
1938). Eram jogos vistos como dignos de serem jogados e que eram passados adiante
para as geragdes seguintes. Tanto ¢ que, embora sofrendo modifica¢des, conseguimos
perceber a ocorréncia de uta-awase nao apenas no periodo Heian, mas também no
Kamakura, Muromachi, Edo e Meiji (ITO, 1982).

5. Consideracoes finais

Afirmamos com Gadamer (1986) que “jogar” ndo deve ser visto como uma mera
atividade humana, porque ndo somos os sujeitos dessa experiéncia: noés somos jogados
pelo jogo. Nos jogos representativos, ha a representagdo como uma tarefa propria do
jogo, tal como observamos na obra de arte, em que o mundo fechado do jogo deixa
cair intencionalmente uma de suas paredes e transforma os espectadores em seu alvo
principal. O uta-awase faz parte disso, pois, embebido em uma cultura de corte fundada
no espetaculo (VISWANATHAN, 1991), consistia em um evento publico que reunia
grandes poetas da época para que competissem entre si e para que fossem julgados,
dentre outras coisas, em sua capacidade de envolver a audiéncia (HUEY, 1987).

116  CRUZ, Thiago de Paula. O elemento ludico na competi¢ao poética do periodo Heian...



Ocorrendo no espago fechado e permeado por regras de conduta da corte, o uta-awase
¢ um jogo dentro do jogo.

Observamos que nao apenas o uta-awase apresenta diversas caracteristicas
comuns a todos 0s jogos e aos jogos representativos, mas também seu desenvolvimento
em uma cultura de corte (altamente ludica em sua esséncia) torna mais evidentes tais
elementos. Sua importancia ¢ percebida hoje ndo apenas na poesia, mas na propria
cultura, escrita, critica literaria e na recepgao estética do Japao, por ter se transformado
em tradicdo. Uma melhor clareza desses elementos ludicos tdo presentes no periodo
Heian parece fornecer meios para a compreensao da cultura japonesa e suas diferentes
nuances. Surgem entdo novos desafios de investigacdo: uma analise pormenorizada
desses elementos no Tosa Nikki e a analise compreensiva do registro integral de um
uta-awase e, além disso, comparacdes com outros jogos presentes na cultura de corte do
periodo Heian. Possivelmente, muitos elementos da cultura japonesa posterior seriam
melhor compreendidos ao descrevermos o ludico que subjaz este momento particular
de sua histéria. Comparagoes mais aprofundadas entre tais competicdes com outras
presentes em diferentes culturas de corte também fomentariam didlogos frutiferos a area
de estudos literarios.
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ASPECTOS DO GROTESCO NA NARRATIVA “O NARIZ DO MONGE
NAIGU DE IKENOO”

Vinicius Ito Ramos/’

Resumo: O presente trabalho propde uma analise centrada na narrativa “O nariz longo do
Monge Naigu de Ikenoo”, contida na coletanea de narrativas setsuwa denominada Konjaku

Monogatarishii (1976). A narrativa sera analisada pelo viés do corpo grotesco
em suas mais diferentes manifestagdes, assim como explicitado por Bakhtin
(2013). Segundo Bakhtin, o corpo grotesco ¢ algo inacabado, dependente de
seu mundo externo para se completar e se renovar. Neste artigo, a énfase sera
dada as partes baixas do corpo e a elementos que nao estao em conformidade
com o padrdo de beleza aparente, em que o normativo € considerado como
belo, bem como as grosserias que sao aplicadas ao acolito do monge que as
recebe, se sente rebaixado e, ap0os isso, consegue reverter a situacao grotesca
que surge na cena da alimentagao, devido tanto ao método utilizado quanto
pelas circunstancias. O estranhamento encontrado na narrativa mediante
o nariz longo do monge ¢ uma caracteristica que sera analisada a partir
da teoria formulada por Kayser (1986), que afirma que o estranhamento
¢ intrinseco ao grotesco, haja vista que as narrativas setsuwa destoam do
padrao de beleza vigentes na Era Heian.

Palavras-chave: grotesco; estranhamento; narrativas; setsuwa, Konjaku
Monogatarishii.

1. Introducio

O presente artigo tratara do estudo da narrativa 20 do Tomo XXVIII contida
na compilacdo Konjaku Monogatarishii, sobre “O nariz do monge Naigu de Ikenoo”
(KONJAKU MONOGATARISHU1976) sob o viés do corpo grotesco, especificando
o corpo grotesco e o baixo corporal e material formulado por Bakhtin.

1 Mestrado; Universidade de Sao Paulo.
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A narrativa relata a trajetéoria do monge Zenchi Naigu e sua tentativa de, a
qualquer custo, diminuir o tamanho desproporcional de seu nariz. O local da agdo nos ¢
descrito como um templo muito préspero e animado, sendo que em seu interior o lugar
determinado para banhos em agua quente estava sempre cheio, bem como o entorno do
templo. A medida que o templo prosperava, recebia varios visitantes de todas as partes
do Japao.

Habitando esse templo, havia um monge cujo nariz possuia o tamanho de
aproximadamente 15 centimetros e tinha seu formato pendendo até abaixo do queixo.
Era semelhante a uma casca de laranja e possuia, portanto, inimeros poros. Quando
entumecido, o nariz comecgava a cogar, causando ao monge um grande desconforto.

Como método para conseguir que seu nariz diminuisse, € que sua dor e desconforto
cessassem, o monge se utilizava de um método que, aparentemente, lhe causava grande
dor. Consistia em passar o nariz por um orificio aberto numa tabua e escalda-lo. Notava-
se que, logo apos tal procedimento, o nariz ficava enegrecido e, de dentro dos poros, saia
uma espécie de fumaga. Pisando novamente o nariz, dos poros saiam pequenos vermes
brancos, que eram arrancados com uma pinga, deixando em seu lugar alguns orificios
abertos. O mesmo procedimento precisava ser repetido cerca de dois ou trés dias depois.

Notadamente, o tamanho de seu nariz o incomodava a tal ponto que, para se
alimentar, era necessaria a ajuda de um acolito. Sabendo da complexidade do processo,
que consistia, basicamente, em segurar o nariz com uma tabua, para que o0 mesmo nao
caisse na comida, 0 monge encarregou um acolito especifico para auxilia-lo.

Quando o acolito especificado, por um mal subito, ndo pode comparecer, o
monge teve de convocar, a sua revelia, outro servical para ajuda-lo. Havia, no templo,
um servigal-mirim, de boa aparéncia, que se voluntariou para ajudar o monge.

No decorrer do processo de alimentacdo, o servigal-mirim espirra e com isso
perde o controle da mao, deixando o nariz do monge cair na papa e assim espirrando no
rosto do monge e do servigal-mirim.

Imediatamente apds o ocorrido, o0 monge expulsa e ofende verbalmente o
servical-mirim. Ao mesmo tempo em que o insultava, este indagava o servigal-mirim
sobre se seu nariz fosse o de um nobre senhor, o mesmo teria tal comportamento.
Com isso, o servigal responde que, se houvesse algum outro nariz tdo grande, ele
percorreria qualquer distancia para segura-lo. Apos a réplica dada pelo servigal-
mirim, os ac6litos que estavam ao redor do recinto se puseram a rir e sairam do
local. Quando as pessoas souberam da resposta dada, apoiaram e elogiaram o
servical-mirim por sua performance.

O ndo aprofundamento, tanto psicologico quanto descritivo do personagem,
caracteristica tipica das narrativas sefsuwa assim como a caracterizagdo inicial do
monge como um religioso virtuoso, é quebrado devido as suas a¢des. Pois na narrativa
¢ descrito sobre a imprecagdo do monge com o servigal-mirim, mediante um acesso de
raiva. Uma das caracteristicas inerentes as narrativas setsuwa ¢ a descaracterizagao de
papéis consagrados na sociedade Heian.
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Serdo utilizados na analise desta narrativa, as visdes sobre corpo grotesco de
Bakhtin e a teoria formulado por Kayser sobre o estranhamento como fator preponderante
para a existéncia do grotesco.

2. O corpo grotesco e o baixo corporal e material nos personagens e em
elementos da narrativa

O Monge Naigu, ao se deparar com seu nariz, medindo aproximadamente 15
centimetros, tem a reagdo de querer, a todo custo, diminui-lo, para que o mesmo adquira
o tamanho conforme aos padrdes estéticos vigentes. O nariz do monge Naigu cria no
personagem uma insatisfagdo, pois ndo ha uma simetria esperada do corpo.

O conceito bakhtiniano entende como corpo macrocosmico aquele que considera
o contexto historico da sociedade a sua volta, e, a partir dai, modifica o corpo para entrar
em consonancia com tal realidade. Em contrapartida, o corpo microcésmico interage
de maneira a balancear a realidade interna do corpo com a realidade externa a ele.
Ambos representam a realidade do corpo grotesco por exceléncia, pois este esta sempre
em mutagdo, criando e sendo criado. Assim, Bakhtin cria, em sua teoria, um quadro
de diferengas entre os padrdes do corpo medieval e do corpo moderno. O corpo por
exceléncia possui suas peculiaridades, e buscar um padrao seria loucura, haja vista a
pluralidade de variantes que podem existir.

O monge nega o seu proprio nariz porque, além de ele estar em dissonancia com
o padrdo estético simétrico vigente, ele o atrapalha em suas atividades cotidianas e
mais basicas da vida, como o simples ato de se alimentar. E justamente na repulsa dos
sentidos de beleza e simetria que 0 monge tem com seu nariz, que podemos aferir que ha
um estranhamento frente ao corpo visto por ser um corpo a parte da estrutura vigente da
sociedade. E nesse distanciamento do que ¢ padrio e a0 mesmo tempo, reconhecimento
daquilo que ¢ concreto e que lhe ¢ imposto (o nariz imenso) que o torna grotesco.
Existe nisto, uma relagdo de reconhecimento da realidade que deixa de ser superficial
e comum, mas mostra as camadas mais intensas e profundas da realidade que ndo sdo
quase nunca aquelas que sdo mostradas de forma superficial.

Para Bakhtin, o estranhamento ¢ uma caracteristica tipica do corpo grotesco, pois
a assimetria, a desproporcionalidade agrada o grotesco € ndo o senso estético comum.
Na teoria formulada por Kayser, também ocorre a caracteristica de se conseguir o
estranhamento mediante a comparacdo. Para Kayser:

Nenhum elemento sublime em si, ou grotesco em si, ¢ unido num todo “belo”
ou “dramatico”, pois o grotesco ¢ justamente contraste indissolivel, sinistro, o
que-ndo-devia-existir. Perceber e revelar tal simultaneidade incompativel tem algo
de diabolico, pois destroi as ordenagdes e abre um abismo 14 onde julgadvamos
caminhar com seguranga. (KAYSER, 1986, p.61)
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E justamente na retirada da visdo normativa e do senso comum que o grotesco
caminha em contrapartida a eles. Assim, o nariz do monge Naigu possui relacdo direta
com 0 corpo grotesco, pois, se comparado com o padrao, o estranhamento inerente ao
mesmo ocorrera.

A quintesséncia do grotesco segundo Bakhtin pode ser encontrada na narrativa
estudada, no fato de o nariz ser extremamente desproporcional as partes da cabega
do monge. Um nariz de cerca de 15 centimetros e pendendo até debaixo do queixo
do monge prefigura, mediante comparagdo com os padrdes estéticos canonizados,
algo estranho. O eterno ciclo de insatisfacdo do corpo do monge comega a partir
do momento em que 0 mesmo ndo consegue ver em seu corpo o nariz como forma
acabada e simétrica, pois seu corpo esta em constante estado de mudanca. O corpo
do monge Zenchi se abre para o mundo exterior na tentativa de o complementar, se
assemelhando a quintesséncia do grotesco segundo Bakhtin, pois:

A vida se revela no seu processo ambivalente, interiormente contraditorio.
Nao ha nada perfeito nem completo, ¢ a quintesséncia da incompletude. Essa
¢ precisamente a concepgao grotesca do corpo. (BAKHTIN, 1987, p. 23)

Diferente do padrao estético, o grotesco tem em sua esséncia a procura constante
de formas que se assemelhem a natureza original. A ambivaléncia das formas ¢ algo
que destoa do canone da vida pré-estabelecida como fechada em si, hermética, sem
alteracdes. Por meio de Bakhtin, entendemos que:

A nova percepgdo histdrica que as trespassa, confere-lhes um sentido diferente,
embora conservando seu conteudo, e matéria tradicional: o coito, a gravidez, o
parto, o crescimento corporal, a velhice, a desagregacdo e o despedagamento
corporal, etc., com toda sua materialidade imediata, continuam sendo elementos
fundamentais do sistema de imagens grotescas. Sdo imagens que se opdem as
imagens classicas do corpo humano acabado, perfeito e em plena maturidade,
depurado das escorias do nascimento e do desenvolvimento. (BAKHTIN, 1987,
p-22)

A alternancia e o constante estado de metamorfose do corpo e imagens grotescas
estdo relacionados, no ambito da narrativa aqui estudada, a medida que o corpo esta
dividido em dois, pois o processo de diminui¢do do nariz fragmenta o corpo devido a
metamorfose acontecida.

E justamente no processo de escaldar o nariz, retirar dele vermes brancos e
depois disto sair dos buracos uma fumaga, que a metamorfose do corpo grotesco ocorre.
Esse tipo de tratamento era repetido inimeras vezes, pois o nariz voltava a crescer.
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Esse processo de metamorfose do corpo inserido no outro, pode-se correlacionar
com o conceito bakthiniano de que:

Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca no corpo consiste em dois
corpos em um: um que da a vida ¢ desaparece e outro que ¢ concebido, produzido
e langado ao mundo. E sempre um corpo em estado de prenhez e parto, ou pelo
menos pronto para conceber e ser fecundado, com um falo ou 6rgdos genitais
exagerados. Do primeiro se desprende sempre, de uma forma ou outra, um corpo
novo. (BAKHTIN, 1987, p.23)

O nariz ndo esta separado, e tampouco possui uma vida além daquela que
¢ delegada ao corpo do monge. Mas, a0 mesmo tempo, tem a caracteristica de estar
sempre em renovagao, pois, em cerca de 2 a 3 dias, 0 mesmo ¢ submetido ao processo
de diminui¢ao e, a0 mesmo tempo em que € submetido, nascem dele pequenos vermes
brancos e logo apds uma fumaca. Para Bakhtin, “o corpo ¢ sempre de uma idade tao
proxima quanto possivel do nascimento ou da morte” (BAKHTIN, 2013, p. 23). No ato
de metamorfose do nariz, encontramos a caracteristica de sempre estar em nascimento
e morte, como dito acima, o processo de encolhimento do nariz ¢ feito quinzenalmente.

Um dos fendmenos que encontramos na imagem grotesca pressupde que 0 corpo
esteja, como ja dito, em transformagao. Essa transformacdo pode ser catartica em alguns
casos. Além desse traco, outra caracteristica indispensavel ¢ a ambivaléncia do corpo,
entendida como o nariz, pois ele ¢ aberto ao mundo e sempre fica no limiar do novo e do
antigo, o que morre e o que nasce, do principio e do fim. Assim, a nogao espago-temporal
¢ ciclica, pois denota um tempo de vida bioldgico limitado (tratamento quinzenal) com
um renascimento certo.

E pelo movimento de comer, abrir a boca que o corpo se abre para o mundo. E
através da abertura para uma realidade externa e para o além da superficie corporal que
Bakhtin diz que o corpo grotesco se renova. Na narrativa analisada, o nariz tem um
papel preponderante, pois, além de ter uma forma diferente do preconizado, ¢ dele que
a excrecéncia corporal sai para o mundo

3.  Consideracgoes finais

O conceito de estranhamento, para Kayser, se coaduna e se faz primordial como
caracteristica de uma estética do grotesco. Para Kayser, ¢ somente com imagens de
um mundo real, com personagens cotidianos e agdes corriqueiras, que o estranhamento
acontece, pois o seu espectador se abala diante de algo que ¢ deslocado do senso comum,
¢ um mundo familiar que subitamente ¢ transformado em estranho. Assim, o setsuwa
analisado possui grande correlacdo com o conceito de um personagem normal em um
mundo real, alegorizado pelo templo e sua descrigdo na narrativa, e o descomunal nariz
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do monge quando aparece, causa uma quebra na expectativa da descri¢do de um monge
comum, pois para Kayser o grotesco ¢ a tentativa de evocar os aspectos sombrios e
inesperados do mundo dito real e normativo.

O nariz grande, pendendo para baixo com inumeros poros que se abrem e
expelem fumaga pode ser caracterizado como um corpo grotesco, segundo o conceito
bakhtiniano, no qual a superficie ndo interessa, pois ressalta a individualidade do corpo.
A abertura e a entrada sdo os locais mais caros ao grotesco, devido ao seu viés renovador.
A imagem que se cria com o nariz como parte diferente do corpo demonstrando que o
nariz esta suspenso e que faz parte de um corpo que estd em metamorfose. O nariz é
o elo que prende o corpo a outro corpo em eterna metamorfose, denotando o corpo
grotesco e o baixo material e corporal por exceléncia.
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