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BOSQUEJO SOBRE KOJIKi 

Geny Wakisaka 

Conclui'do em 712 A.D. por Ono-assomi-Yassumaro (? - 723), 

por ordem da imperatriz Guenmyo (707 - 715), "Kojiki" 6 considera- 

do hoje a primeira obra japonesa escrita, em prosa, portadoradecerto 

cunho historico que nos chega m§os. 0 autor relata nele, em car- 

ter oficial, o princi'pio e a formapao do universe japones, a genealogia 

de seus imperadores, cuja ascendencia e relacionada ds divindades 

mitoldgicas, com a qua! visa testemunhar e justificar a sua hegemonia 

poli'tica no pa is. Apesar deste seu objetivo polftico e cunho histbri- 

co, sendo a obra rica em mitos, lendas e contos populares, e comu- 

mente analisada como obra liter^ria. 

0 trtulo "Kojiki", express© em ideograma, estS em conformidade 

com a fonetica chinesa, o que foi motive de contestapSo pelo conhe- 

cido homem de letras Motoori Norinaga (1730 - 1801) que tentou 

impor a ele a nomenclatura japonesa, atribuindo-lhe a leitura "Furu- 

kotobumi". Hoje, ncfo meios de se averiguar a sua designapao 

corrente na antiguidade, e ele continua conhecido como "Kojiki" a 

despeito dos movimentos em prol da sua nacionalizap§o. 

Na elaboracao do "Kojiki", o autor faz consultas a pelo menos 

tres registros da epoca: o "Teiko Hitsugui", ora mencionado como 

"Teiki", ora "Seiki" ou ainda "Hongui", sendo consenso entre os 

pesquisadores, que todas nSo passam de nomes abreviadosdo primei- 

ro. Os outros dois sao o "Honji"e o "Kyuji". 

0 'Teikd Hitsugui" cita os dados biograficos de cada imperador 

seguidos de seus feitos. 

0 "Honji" se trata de anotagSes sobre o princi'pio das coisas, a 

formag§o do universo japones, lendas e contos populates com carac- 

ten'sticas de transmissSo oral, e os "KyOji", anotagdes das lendas e 
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tradigSes da nobreza de entSo, mantidas pelos respectivos cl§s. Pre- 

sumivelmente eram meros lembretes, que floridos segundo o ritual do 

contador ou contadora de historia, contituiram, posteriormente, um 

acervo da literatura oral do pai's. 

Os "KyQji" e "Teiki" sao requisitados pelo poder central para um 

estudo criterioso a fim de estabelecer uma hierarquizap§o da nobreza, 

visando a manutengao da ordem social do pai's. 

Conforme o pref^cio do "Kojiki", estes registros selecionados fo- 

ram memorizados por um jovem servente da Corte, de nome Hietano 

Are, por incumbencia expressa do 409 imperador Tenmu (? - 646). 

Ainda segundo o prbprio prefacio, Tenmu foi o idealizador da 

obra, conforme o seu edito que ali se acha transcrito: "Segundo te- 

nho conhecimento, os registros dos feitos imperials e as lendas, tradi- 

c6es e contos que s<fo de posse de diversas pessoas divergem e se 

afastam da verdade, com acrescimo de muitasdistorgSes. Se n§o cor- 

rigidos em tempo, nesta oportunidade, n5o transcorrerao muitos anos 

para que tudo desaparega. E pois esta tarefa fundamental para a or- 

ganizagao do pai's bem como para a divulgagao da virtude imperial. £ 

de minha vontade fazer com que se proceda d selegSo das historias e 

feitos imperials, e a um exame criterioso das lendas, contos e tradi- 

goes, a fim de eliminar-se as inverdades e estabelecer-se os fatos para 

poder transmiti-las S posteridade." 

Tenmu, por^m, vem a falecer em 646 sem concretizar seu projeto 

e este e momentaneamente abandonado. 

A hegemonia poh'tica da famiTia imperial avangou gradativamente 

ao longo dos anos, e a sua consolidag£o se pode depreenderdos£ditos 

expedidos tais como o "Omiryd" (668), "Kiyomigahara Ritsuryo" 

(682) e "Taih6 Ritsuryd" (701)1, e a ideia da elaborag§o da obra 6 

reativada na era da imperatriz Guenmyd. Assim, as narrativas de 

Hietano Are sSo novamente solicitadas para uma selegao mais rigo- 

rosa, segundo os ideais do imperador Tenmu e redigidas por Ono- 

-assomi-Yassumaro. Sobre a figura de Hietano Are muitas controver- 

sias foram jd levantadas, mas ainda deixa espago para novas pesquisas. 

"Kojiki" e composto de tres tomos. 0 primeiro ocupa da criagao 

do universo japones; o espago, o tempo e toda a natureza aos quais 

sao atribui'dos nomes divinos. Os espagos, terrestre, celeste e outro 

intermedicirio suspense, se criam num movimento tridimensional den- 

tro do acronico. Este tomo termina com a posse do 1? imperador 

Ugayafukiaezu descendo ao espago terrestre. 

O 2? tomo jd, numa cronologia, relata os episbdios dos sucessivos 
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imperadores. A narrativa e linear e o espapo ja se limita ao terrestre, 

mas os personagens ainda se confundem. Ora s§o humanos, ora sao 

divindades. A narrativa deste tomo termina com a posse do impera- 

dor On/n, verificada, presumivelmente, em fins do Sec. lll,quando e 

introduzido no JapSfo o Confucionismo. 

0 3? tomo, seguindo o estilo do 29, inicia com o governo do im- 

perador Nintoku, considerado o imperador Divino da antiguidade 

japonesa, moldado ja nos preceitos do Confucionismo. Este tomo 

termina na era de "Assuka", da imperatriz Suiko (587 -592), quando, 

incentivado pelo pn'ncipe regente Shdtoku, se processa outra inova- 

pao ideoiogica nos meios culturaisdo pai's introduzida pelo Budismo. 

0 homem aqui ja estd completamente liberado de suas divindades 

mitologicas. 

0 2? e o 39 tomos vem redigido em dois estilos: o chines e o 

"japones" ou o "Hentai kambum" (estilo chines adulterado). No es- 

tilo chines quando o assunto se prende aos dados biograficos dos 

imperadores e no estilo "japones" quando a narrativa se torna episd- 

dica estendendo-se no campo dos contos populates, sendo ent§o 

geralmente intercalados tamb£m de poemas-canp&es. 

Na sequencia do estilo chines a narrativa toma a seguinte ordem: 

19 — A relap5o de parentesco do imperador com o seu antece- 

dente, o nome do imperador, a sede do seu governo, o tem- 

po de sua permanencia no poder. 

29 — Nome das esposas, dos filhos, os acontecimentos mais rele- 

vantes relacionados aos seus familiares. 

39 — Ocorrencias durante o seu governo. 

49 — 0 ano de sua morte e a idade, localizapSo do seu tumulo. 

Estes dados, assim apresentados, dizem coincidir com os registros 

em 'Teik6 Hitsugui", enquanto a parte expressa em estilo "japones" 

se associa aos "Honji", jci mencionados. 

Na mitologia do "Kojiki", a criapSo se identifica com a nomeap§o. 

Quando o espapo se definiu, as alturas foram nomeadas de Ame- 

nominakanushi. Surgem as divindades da criapao: Takamimussubi e 

Kamimussubi. Estas tres divindades s§o cada qual independentes e 

invisi'veis. 

Da nebulosidade oleosa, vagante tal qual medusa, desponta com 

vigor, algo que se assemelha ao broto de junco, como que anunciando 

a primavera, se separa, e safo criados os espacos terrestre e celeste. 

Izanagui e Izanami, um casal de divindades, por incumbencia das 

demais, iniciam a criapSo do pa is. De pe sobre uma escada suspense. 
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o casal agita as eiguas do mar com uma alabarda, surgindo entcSo a 

primeira ilha niponica. Os dois descem d ilha e atraves dos atos se- 

xuais, sempre precedidos estes de juras de amor, vai gerando as demais 

ilhas. Nota-se uma preocupapSo excessiva em se nomear estas jlhas, 

recebendo algumas delas mais de tres denominapdes. 

Depois de geradas as quatorze ilhas e todas devidamente nomea- 

das a criapao prossegue, gerando-se as divindades das Pedras, Madei- 

ras, Aguas, Ventos, Campos, Montanhas, Aves, somando-se neste serie 

um total de trinta e cinco divindades. No final dasquais, ao gerar a 

divindade do Fogo, a deusa Izanami se queima. Assim acontece a 

primeira morte que e anunciada como um afastamento da deusa para 

o mundo dos mortos. 

A mitologia do sexo e a mitologia da criapSo e com a criapcio da 

vida o homem nlfo pode deixar de assumir a criac§o da morte. 

Momentos de trag^dia sao tambem reservados ^s divindades e das 

Icigrimas vertidas por Izanagui surge a divindade da Tristeza. Depois 

de sepultar devidamente a esposa, Izanagui apunhala o filho matrici- 

da. Do sangue derramado surgem os deuses do Trov§o; do corpo des- 

falecido as divindades dos Vales e Montanhas distantes e da perna 

direita, a divindade do pai's dos mortos. 

0 deus Izanagui, neto suportando a tristeza, segue as pegadas da 

esposa e chega ao pai's dos mortos, tentando desta feita reave-la. Esta, 

porem, ja tendo experimentado as iguarias do mundo dos mortos, e 

proibida de voltar atr^s. Ela ainda tenta negociar com o deus dos 

mortos e enquanto dura a discussao, o esposo e proibido de ve-la. A 

discussSo demora e o esposo, cansado da espera, arremete por uma 

fresta dos cercados e, quebrando o tabu, avista, assombrado, o corpo 

desfigurado da esposa corrofdo pelos vermes e transpassado por 

oito relcimpagos. Frente ao horripilante quadro, Izanagui s6 pensa 

em fugir. Percebendo o incidente, a esposa morta se transforma na 

deusa da vinganpa e envia no seu encalpo uma divindade que personi- 

ficava a feiura dos mortos. Izanagui se desvencilha dos enfeites do 

seu cabelo, donde brotam uvas. Distancia-se da sua perseguidora en- 

quanto esta saboreia as uvas. Atirando, em seguida, o seu penteque 

se transforma em brotos de bambu, e novamente toma distancia 

enquanto a divindade que o persegue se entretem com os brotos. A 

esposa Izanami, que a tudo observa, ordena o avanpo do pelotao do 

mundo dos mortos comandado pelos seus oito relampagos, do que 

Izanagui se safa, agitando violentamente sua espada atrSs de si. Na 

divisa dos dois mundos Izanagui ainda consegue afugentar os seus 
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perseguidores atirando-lhes tres pessegos. Os pessegos estSo desde en- 

t§o incumbidos de sanar a tristeza e os dissabores dos seres vivos. Iza- 

nagui consegue desta forma alcanpar, ileso, o mundo dos vivos. A 

deusa Izanami, inconformada, chega ate a divisa dos dois espapos e 

promete aniquilar 1.000 almas por dia, no que o marldo a enfrenta 

com a proposlpSo de gerar 1.500 almas diariamente. Esti assim ex- 

piicado o aumento popuiacional posterior. 

Com o corpo maculado pelo pai's dos mortos, /zanagui continua 

na sua ap«to criadora. A cada pepa do seu vestu^rio que vai arrancando 

do seu corpo vlio surgindo as divindades do Caminho, do Tempo, do 

Cansapo, das Tragedias, as divindades saneadoras das Trag^dias e as 

divindades dos Males. Apos estes atos, depois de se desvencilhar dos 

males, ao se purificar nas ciguas, quando lavava o seu olho esquerdo, 

nasce Amaterassu-Omikami, a deusa das alturas e do sol a quern con- 

fia a condupao do mundo das alturas. Nesse process© de purificapao, 

^ divindade Tsukiyomi e atribui'do o mundo da noite e os mares fi- 

cam sob o controle de Takehaya-Sussandno-mikoto. Este e conside- 

rado o heroi inconformado, de emopoes violentas. Chora o tempo 

suficiente ate que suas barbas cheguem ao seu peito, secando os ma- 

res e os verdes das montanhas. £ expulso das alturas pelos seus atos 

contra a deusa sol e desce £ Terra na regi§o de Izumo. dando im'cio 

a uma vida de regenerap^o e de modelo tipico de heroi niponico. A 

sua bravura, astucia e o seu amor vencem uma enorme serpente de 

oito cabepas que todos os anos exigia o sacrif I'cio de uma donzela, 

pondo assim um ponto final na tragedia de Izumo. 

no JapSo duas correntes de mitologia: a de Takamagahara e 

a de Izumo. A corrente de Takamagahara descende da deusa do Sol, 

Amaterassu-omikami, que estci mais preocupada na formap§o do pai's 

e na legitimidade do poder divino do imperador. A corrente de Izumo 

gera os herois niponicos refletindo a realidade dos costumes, crenpas 

e lendasdo povo. 

Okuninushino-mikoto, descendente de Sussanono-mikoto, consi- 

derado tamb^m um protbtipo de herbi japones, segundo "/Co///:/", e 

que faz as pazes com a deusa do So\, Amaterassu-dmikami, oferecen- 

do-lhe o seu domimo na Terra. Neste trecho nota-se uma artimanha 

polftica da obra, unificando o pai's sob uma divindade considerada 

mais autentica. 

No 29 tomo da obra surge a figura de Yamato-Takeruno-mikoto, 

outro heroi nipdnico da antiguidade, que pelo seu carater violento e 

temido pelo prdprio pai, o 12? imperador Keikd (lendeirio), sendo 

afastado da capital em miss3o imperial para amainar os rebeldes das 
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provmcias. Disfarpado em donzela consegue apunhalar o chefe dos 

Kumasso, o rebelde do oeste, e com bravura e perspic^cia, vence os 

Emishi do norte. Nas lutas e provapdes sai-se vencedor. £ tamb^m 

protegido e amado pelas mulheres (suas esposa, Ototachibana-hime, 

se oferece as divindades dos mares revoltos para acaim^-las). £ bas- 

tante humano nas suas emopdes, chorando o seu tragico destino. 

Doente e ja perto do seu fim deixa um poema expondo as suas sau- 

dadesde/amafo. 

Os herois japoneses do 2? e 3? tomos ou sKo os seus proprios 

imperadores ou sao membros da nobreza. Estes acatam os codigos 

eticos do Confucionismo que nada mais eram que os intitufdos peio 

poder no acato k ordem e ^ hierarquia sociais. Os preceitosde Con- 

funcio colocam tamb^m como uma meta o "//n " ou "nin", que prega 

o amor ao homem e ao povo. Os herois que surgem na antiguidade 

japonesa, moldados de certa forma nestes preceitos s3o implac^veis 

na luta e defesa da instituipcfo, mas s§o romanticos, cheios de vida 

emotiva. 

Segundo o fildlogo Max Muller, "o mito nSo e nem a transforma- 

pao da histdria numa lenda fabulosa, nem uma fibula aceite como 

historia; tao pouco ele surge diretamente de contemplapdo das gran- 

des configurapdes e poderes da natureza. Melhor dizendo, mito ^ algo 

condicionado e proporcionado pela atividade da linguagem, duma de- 

bilidade inerente d tinguagem. Toda a denotapSo lingufstica £ essen- 

cialmente ambigua.. . e nesta ambiguidade, nesta "paronfmia" das 

palavras, estci a fonte de todos os mitos" (in Mito e 

ReligiaoErnest Cassirer, ed. R6s Limitada. Porto, 1976, p. 11). 

Ono-assomi-Yassumaro seria para os japoneses o supercriador do 

registro do idioma e da mitologia japoneses. 

"Kojiki" e todo ele registrado em ideograma chines, pois o pafs 

ainda n£o possuia a sua propria escrita na epoca. 

A utilizap§o do ideograma importado do continente chines se 

limita por muito tempo ^ redap^o do idioma chines. Calcula-se que a 

populapao dos letrados japoneses no Sec. VIII se configurava em u'a 

massa bastante densa, onde perfilavam redatores de estilo chines jci 

bastante degenerado em relapao ao seu modelo cl^ssico. Esta dege- 

nerapSo, conseqiiencia natural e circunstancial na medida em que as 

manhas da linguagem japonesa v§o surgindo em suas produpdes, e 

empregada, inconsciente, pelos escritores. 

E ineg^vel que houve, ^ parte, tentativa de se batalhar conscien- 

temente na transcripSo da lingua japonesa em si, aproveitando estes 
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ideogramas importados. E talvez, como um dos expoentes deste 

movimento, se possa incluir o nome de Yassumaro, 

0 prof. Noriyuki Kojima, atraves do seu artigo "Kojikino Buntai" 

(0 estilo de Kojiki), aponta a caracten'stica da literatura oral em 

"Kojiki". Como prova do seu parecer, ele cita o uso excessive das 

conjuncoes no texto, apresentando penbdos de folego bastante Ion- 

go, nos transmitindo a atmosfera dos idosos contadores de historias 

antigas. Para comprovar a sua an^lise, o prof. Kojima cita, inclusive, 

trechos da tradupefo inglesa do "Kojiki", de autoria de Basil Hall 

Chamberlain, caracterizando no proprio estilo ingles empregado, a 

tendencia da oralidade. 

7 Como caracten'stica do estilo, diz o prof. Kojima, ha muita fre- 

quencia na utilizapcfo dos termos "kokoni" — hereupon, "kare" — so, 

"toki" — whereupon, "kare kokoni" — then, so then, "tsuguini"- 

next, e as onomatop^ias que aparecem acrescentando certo ritmo de 

oralidade. 

Segundo ainda o prof. Kojima: 

1 — 0 pen'odo prolongado do "Kojiki" foge completamente do 

estilo chines que e normalmente curto; 

2 — Teria sofrido influencias dos textos budicos, onde os bon- 

zos, objetivando a convers§o do povo, utilizam a linguagem 

vulgar; 

3 — Poderia ter sido influenciado por dicilogos dos contos fantas- 

ticos da era Rikuchd, da China (222 - 589). 

E por que n5o, um estilo que reflete as narrativas japonesas, 

observado nas falas de Hietano Are? 

0 primeiro passo na criag^o literaria do Jap§o reflete os esforpos 

de Ono-assomi-Yassumaro no relato de nafo apenas um simples qua- 

dro genealogico de cunho poh'tico, mas de criag§o de um quadro mi- 

toldgico e liter^rio, impulsionando a formapSo de um estilo japones. 

No Sec. IX, como natural e conseqiiente desenvolvimento da cul- 

tura japonesa, e conclui'do o silab^rio fonetico japones, que e basea- 

do nos ideogramas, pordm de trapos bem mais singelos que estes, 

dando impulse para as grandes criapoes literarias da era de Heian 

(794-1.192), das quais se podem citar o "Guenji Monogatari" e "Ma- 

kuranossoshi", escritos por Murassaki Shikibu e Seishdnagon, res- 

pectivamente, simples damas de companhia das imperatrizes na corte 

do imperador Ichijo (987 - 1.011). 
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Nota 1. Sistema de C6digos de organizac5o polftica do antigo estado japon§s. 

Tanto o "Omiryd", estabelecido em 668, na era do imperador Tenji, 

quanto o "Kiyomigahara Ritsuryd" de 682, da era do imperador 

Tenmu, sao codigos jun'dicos, inspirados nas leis chinesas da era Tang 

(618 • 908). O "Taihd Ritsuryd" decretado em 701, na era do impera- 

dor Monmu, ja mais completo, possue 11 volumes de cddigos jun'dicos 

e 6 de penais. Tomando o controle das terras, do homem e de sua 

produpSb em suas maos, o poder central do pais, sob o comando dos 

imperadores vai consolidando a sua hegemonia polftica, mediante 

estes codigos. 
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SEN RIKYU 

Kensuke Tamai 

Palestra pro ferida em 26 de 

junho, no Centro de Estudos 

Japoneses da USP. 

Hoje, vou falar sobre SEN R/KYO. Falar quem foi Sen Rikyu no 

"Chado" (Caminho do Cha) num tempo curto, e uma coisa tao diffcil 

como falar quem foi Shakespeare na Literature Inglesa, Goethe na 

Literature Alem§ ou Camdes na Literature Portuguesa. Alem disso, 

neste auditorio, devem estar presentes especialistas de "Chado" e pes- 

soas que tenham um profundo conhecimento sobre Rikyu. Hoje, 

por^m, gostaria de me dirigir mais els pessoas que v§o se iniciar no 

"Chado", ou qua pretendem especializar-se no assunto, proferindo 

uma palestra bem elucidativa, como uma introduce a Sen Rikyu. 

Sen Rikyu foi um "chajin" que morreu aos 70 anos, fazendo 

"harakiri"b\ no dia 28 de fevereiro de 1951, h^ 391 anos. "Chajin" 

era uma pessoa para quem o "Chado" era um entretenimento pessoal. 

Ao mesmo tempo, era professor de chd. Como vou pormenorizar 

mais tarde, "chajin" era a figura que servia aos grandes senhores, pre- 

parando "chakai" (reunides para apreciar o Ch^), patrocinados por 

eles, recebendo e servindo os convidados, pessoalmente. 

Dizem que os antepassados de Rikyu eram origin^rios de Chiba, 

provmcia vizinha da atual Toquio, e que seu antigo sobrenome eraMi- 

namoto. Mas no Jap§o antigo, costumava-se forjar a cirvore genealb- 

gica para mostrar que seus antepassados eram de fami'lia nobre, ado- 

tando um dos quatro sobrenomes das fami'lias nobres da epoca: 

Minamoto, Taira, Fujiwara e Tachibana. Assim, a tese que atribui a 

Rikyu a descendencia de Minamoto n§o e muito digna de cr^dito. 

Hci outros pesquisadores que propdem ser Rikyu descendente de 
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coreanos, Esta tese, por6m, ainda n5fo est^ suficientemente provada 

pelos documentos existentes. Mas est^ provado que o primeiro ante- 

passado de Rikyu imlgrou para Quioto na centuria de 1200, adotou o 

sobrenome Tanaka e, mais tarde, durante a Guerra Civil de Onin, que 

comepou no ano de 1467, abandonou Quioto e estabeleceu-se em 

Sakai, cidade portudria da provmcia de Osaka. 

Yohee Tanaka, pai de Rikyu, teve grande exito comercial em 

Sakai, cbmo atacadista de peixe e proprietclrio de armaz6ns. Tor- 

nou-se rico e famoso na cidade e passou a usar o sobrenome Ser?, to- 

mando a primeira parte do nome do pai Sen'Ami. Portanto, atual- 

mente o sobrenome Sen tern, geralmente, alguma rela<?§o com Rikyu. 

Neste momento se encontra em Sao Paulo, o cantor Japones Sen 

Masao. 0 seu sobrenome, se for arti'stico, n§o apresenta problema, 

mas se for sobrenome verdadeiro, causa uma certa estranheza, pois 

ele 6 da provmcia de Iwate. 

Rikyu nasceu em Sakai, como primogenito de Yohee. Seu pai 

faleceu quando ele contava 19 anos, deixando-lhe uma grande fortu- 

na. Seu verdadeiro nome 6 Yoshiro, sendo Rikyu, o tftulo que rece- 

beu com a idade de 64 anos. 

Atualmente, Sakai nSo possui muitas caracten'sticas especiais, 

m 

apesar de ser uma cidade com 800.000 hab it antes, na provfncia de 

Osaka. Mas Sakai, na epoca de Rikyu, era muito prbspera como por- 

to de comercio exterior com a China, Cor&a e Ryukyu (atual Oki- 

nawa). Por iniciativa dos proprietaries dos armaz^ns do porto, os 

comerciantes da cidade formaram uma organizapSo autdnoma, defen- 

diam a propria cidade e se opunham ao regime dos samurais. Nem os 

mais poderosos da ^poca conseguiam domind-los. Portanto, os co- 

merciantes de Sakai tinham muito orgulho, e esse fato vai provocar a 

tr^gica morte de Rikyu, sobre o que vou Ihes falar mais tarde. 

Um jesufta portugues chamado Luis Frois, que estava no JapSo 

nessa epoca, escreveu sobre a cidade de Sakai: "os cidadSosde Sakai 

sao muito arrogantes e orgulhosos. S§o ambiciosos, obtem lucros 

excessivos e estSo sempre perdidos em prazeres. Quando Ihes foi dito 

que teriam de abandonar toda a fortuna e o orgulho para entrar no Pa- 

ra i'so eles responderam que nesse caso, preferiam nao entra no Parai'so". 

Um outro portugues, Gaspar Coelho, descreve a cidade desta for- 

ma: "Sakai 6 uma grande cidade onde hd v^rios comerciantes ricos. 

E uma cidade liberal, republicana e e t§o iinda e opulenta que ne- 

nhuma outra cidade japonesa pode ser comparada a ela. Sakai possui 

privil^gios e liberdades. Mesmo quando as outras cidades estSo envoi- 
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vldas em guerras tragicas, ela esta gozando de paz". Por estas descri- 

g6es, podemos entender as caracten'sticas de Sakai nessa epoca. 

Quanto & idade em que Rikyu comecou a aprender a arte do Chcl, 

supoe-se que tenha sido por volta dos 10 anos, devido a umdocumen- 

to antigo que registra um "chakai" patrocinado por ele, no ano de 

1536, em Quioto, quando contava 16 anos. 

Os motives por que Rikyu veio a se interessar pelo Cha, podem 

ter sido dois: primeiro, o de ser o "Chado", nessa epoca, um aprendi- 

zado indispensavel para a formapSo dos comerciantes de Sakai; segun- 

do, o de ter recebido influencia do seu avo Sen'Ami, que servia ao 

shdgun Yoshimasa Ashikaga como "doboshu", isto e, encarregado de 

preparar "chakai" e outros entretenimentos. Mas, Rikyu comegou a 

se dedicar com zelo ao estudo do "Chado", no ano de 1540, aos 19 

anos. Nesse ano, ele se tornou disci'pulo de um "chajin" de renome, 

Takeno Joo. Dizem que Rikyu, quando foi convidado period, pela 

primeira vez para um "chakai", pediu-lhe que aguardasse quatro dias, 

depois do que se apresentou vestido de monge budista, mudando in- 

clusive o nome para Soeki, nome eclesiastico, mostrando assim, ao 

mestre, a sua decisSo de, dai' para a frente, se dedicar ao "Chado". 

Durante os 30 anos seguintes, at^ 1570, ano em que ele passou a 

servir ao homem mais poderoso da epoca, Nobunaga Oda, Rikyu per- 

maneceu apenas como "chajin", patroclnando "chakai", ensinando 

Cha, apreciando e colecionando valiosos utensi'lios usados na cerimb- 

nia do Cha e "kakemono" (pinturas ou caligrafias em papel ou seda, 

fixadas sobre um rolo de papel). Nessa 6poca, Rikyu, al6m do tftulo 

de Soeki, usava o tftulo de Hdsensai. Quanto ao nome Hosensai, 

"ho" significa o ato de jogar algo, e "sen" significa um instrument© 

de bambu usado para pegar peixes. Isto se relaciona ao fato de 

Rikyu ter sido atacadista de peixe e a palavra "sen" tern a mesma 

pronuncia da palavra "chasen", que e o batedor de bambu, usado no 

prepare do Ch^, A palavra "hosen", cuja origem e atribui'da ^s pala- 

vras de Zhuang-zi, um filosofo chines do seculo IV A.C., e explicada 

por Rikyu da seguinte maneira: "assim como o instrumento para 

pegar peixes perde a sua importclncia uma vez utiiizado, o elemento 

mais necesscirio para se alcangar um objetivo e abandonado logo que 

este for alcangado. Portanto, para se chegar ao verdadeiro caminho 

e necessaria a determinagao previa de abandonar tudo, ate aquilo que 

e considerado mais importante, para se atingir o "mu", isto e, o na- 

da". £ uma esp^cie de id&a paradoxal contida na filosofia Zen. 

15 



Vamos, entSo, observar a histdria do desenvolvimento do "C/>a- 

do", e verificar qual era a sua forma antes de Rikyu. 

No seculo VIM, na China, o chci se difundiu entre as classes altas 

como um tipo de remedio fortificante. No ano de 815, um monge 

budista chamado Eichu, ao retornar de um estcigio na China, levou 

mudas de ch^ para o JapSfo e, assim, comecou o seu cultivo nas ai- 

deias ao redor de Quioto e perto do Lago Biwa. Este ch£ foi ofereci- 

do tamb^m ao imperador, fato que deu im'cio ^ entrada do ch^ no 

Japao. Comegaram a aparecer apreciadores de ch^ nos templos e no 

palcicio imperial. Entretanto, no ano de 894, o governo japones in- 

terrompeu o envio de missdes oficiais d China. Consequentemente, 

a influencia cultural chinesa no Japcfo diminuiu de repente, e o cos- 

tume de tomar ch^, que foi importado da China, tamb^m foi seextin- 

guindo gradativamente. 

Trezentos anos depois, porem, Eisai, o fundador da seita Rinzai 

do Budismo-Zen, apos terminar seus estudos na China, regressou ao 

Japao no ano de 1191, trazendo novamente o chci. Foi entdo que o 

costume de tomar ch^ comegou a se difundir nos templosZer?, como 

uma cerimdnia espirituai de refeigdo em grupo, criando-se o "charei" 

(ritual de tomar chci silenciosa e solenemente) com a finatidade de 

acalmar o espi'rito. 

Este "charei" tornou-se um dos ma is importantes fatores da 

cultura Zen, difundindo-se tamb£m largamente entre os samurais, 

adeptos da seita Rinzai. 

No seculo XIV, no entanto, o Chci, expandindo-se para fora dos 

templos, comegou a se tornar uma pr^tica suntuosa. A sala onde se 

realizava o "chakai" passou a ser ornamentada com adornos chineses 

luxuosos, muito caros na epoca, sendo que tanto os utensi'lios, quan- 

to o prdprio ch£ eram importados da China. Dessa maneira, o anfi- 

tri§o se orgulhava cada vez mais da suntuosidade dos seus "chakai". 

Em meados do seculo XIV, k medida que o chci se propagou larga- 

mente entre o povo como uma bebida muito apreciada, o "chakai" 

comegou a ter sobretudo o carter de entretenimento. Tornou-se 

popular o "chakai" chamado "Yonshu Juppuku" (quatro marcas e 

dez goles), onde os convidados tomavam o ch£ e adivinhavam as suas 

marcas. Vou exempiificar esta especie de divertimento, tomando co- 

mo exemplo o ufsque. Em primeiro iugar, o anfitrido diz aos convi- 

dados tres marcas de ui'sque: Johny Walker, Suntory e Old Eight; e 

pede-lhes para experiment^-los. Depois, acrescentando mais um de 

marca anonima, enche dez copos com os quatro ufcques. Os convida- 
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dos provam a bebkJa dos dez copos e procuram adivinhar a marca 

m 

de cada um; sSo premiados na proporpSo em que acertam. Percebe- 

mos que, al6m de entretenimento, tinha tamb§m as caracten'sticas de 

um jogo de azar. £ prov£vei que esse tipo de divertimento tenha se 

originado do "monko", um jogo de adivinhar as marcas de incenso 

pelo odor de cada um, e que entSo estava em moda. 

£ notavel, alem disso, o fato de que nessa epoca, o ch^ era cul- 

tivado largamente em vcirias regibes, observando-se a existencia de 

varias marcas do produto. Mas o carater de divertimento e de jogo 

foi se acentuando cada vez mais nos fins do seculo XIV. Havia, por 

exemplo, o "chakai" de "quatro marcas e dez goles" seguido por 

uma rodada de bebida, onde todos cantavam e danpavam junto com 

as damas de companhia, o que mostra que ate o fator "sexo" fora 

introduzido no "chakai". Mas 6 importante notar que as regras para 

preparar e tomar o cM eram rigorosamente observadas, apesar da 

libertinagem que se verificava no "chakai". 

Em meados do seculo XV, esse tipo de "chakai" exxtrou em dech'- 

nio e comepou a se desenvolver, entre o povo em geral, uma outra 

modalidade chamada "Rinkan no Cha", onde os convidados primeiro 

tomavam banho para se refrescar e, em seguida, saboreavam o cha 

e o saque. 

Mas esta maneira de tomar cha, isto a, divertir-se tomando cha, 

s-   

foi bastante modificada pelo shogun Yoshimasa Ashikaga, famoso 

por ter construfdo o Ginkakuji (PavilhSo de Prata, de Quioto). Os 

"chakai" comeparam a ser realizados em recintos fechados, como no 

"shoin" do Ginkakuji. "Shoin", literalmente, signified "sala de estu- 

do". Mas, na pratica, era uma saia simples, em estilo moderno da 

arquitetura da apoca, onde elementos novos. como "tokonoma"® e 

"chigaidana"W, foram introduzidos. £ importante notar que o Cha 

"" T- 

praticado ate ent§o, em que se usavam cadeiras como na China, pas- 

sou a adotar o estilo japon^s ti'pico de se sentar, dobrando os joelhos 

sobre o "tatami"^). Tal disciplina passou a ser fator obrigatbrio ate 

mesmo nos treinamentos, quando se requisitava o uso de trajes de 

cerimonia. 

Entretanto, ainda nessa ^poca, os utensdios e "kakemono"ch'xna- 

ses eram os preferidos. Por outro lado, os materiais didciticos e os 

livros cl^ssicos chineses eram colocados no "chigaidana", fato que 

denotava, nao s6 a ostentapSo como tambbm, a erudipSo do anfi- 

tri§o. Foi nessa epoca que o Chci comepou a tomar caracten'sticas 

japonesas. 
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Hoje, quando se fala em Rikyu, pensa-se imediatamente em "Wabi 

Cha" (cerimonla praticada com humildade, desprendimento e simpli- 

cidade). Os primeiros passos do "Wabi Cha", por^m, foram dados 

por Juko Murata, "chajin" da segunda metade do s6culo XV. Juko 

foi o inventor da sala de ch^ de 4 "tatami" e meio, substituindo o 

"chakai" aristocr^tico realizado nas grandes salas do "shoin", por um 

mais simples e popular, num espaco menor, com os adornos da sala 

tambem simplificados. Diminuindo o espapo, ele pretendeu limitar o 

numero de convidados a fim de se ter uma verdadeira comunhao espi- 

ritual entre todos. Juko, mesmo utilizando utensriios chineses, dei- 

xou de lado os pomposos e requintados, preferindo os mais simples, 

que poderiam servir para uso dicirio. Foi Juko quern promoveu a 

japonizapSo do Chci, como podemos entender atraves de suas palavras: 

"a lua, sem nenhuma nuvem que a cubra, n§o 4 bonita". Ele encon- 

trou a verdadeira beleza, n§o nas coisas perfeitas, mas nas que tern 

pequenas imperfeipSes. 

Seu sucessor espiritual foi seu filho adotivo Soju, e tambem Sogo, 

mestre de Takeno Joo, o jci mencionado professor de Rikyu. Esta 

nova tendencia do Ch^ penetrou na camada aristocratica. Soju, que 

tinha amistosas relapdes com os monges Zen, foi o introdutor da filo- 

sofia do Zen no "Chado", criando "Cha-Zen Ichimi" (o espfrito do 

"Chadd" 6 igual ao doZen, razSo pela qual, a aprendizagem tambem 

£ tinica). 

Foi Joo, mestre de Rikyu, quern desenvolveu ainda mais esse espf- 

rito de "Wabi Cha". 

Joo era grande comerciante de couro em Sakai. Sendo o couro a 

mat£ria-prima para a produpcfo de armamentos e arreios, sua comer- 

ciaiizapcfo permitiu a Rikyu o contacto com os samurais. Joo estudou 

a filosofia do Zen e era grande conhecedor dos escritores classicos. 

Passou a estudar, com Sanetaka Sanjo Nishi, que era, na epoca, a au- 

toridade maxima em crftica do poema japones. Portanto, foi Joo 

quern introduziu a estetica tradicional da literatura japonesa no 

"Chadd", tornando-o ainda mais japones. 

Assim, o "kakemono"para as salas de ch£ era restrito aos manus- 

critos dos monges Zen, mas Joo colocou na sua sala de ch£ um poema 

{Waka), de Sadaie Fujiwara, cuja produpcfo floresceu mais a partir dos 

fins do s£culo XII at£ os fins do seculo XIII. Ele preferiu cer£mi- 

cas japonesas, como Shigaraki, Bizen (de cores finas); inventou o 

"futa-oki" (porta-tampa), o "jizaikagi" (gancho com suporte de bam- 

bu para pendurar chaleiras), o "mizusashi" de madeira (recipiente 
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para clgua), o "kensui"dt madeira (recipiente para cigua usada), aper- 

feigoando o "Wabi C/7a" popular, com seu colorido popular. 

Rikyu veio a servir a Nobunaga Oda no ano de 1570, recomenda- 

do por Sokyu /mai, um "chajin" e fabricante de armas de fogo e de 

pdlvora, da cidade de Sakai. Desde entao, Rikyu deixou os seus nego- 

cios sob admlnistragSo de tercelros e tornou-se um "cha-no-yu-sha", 

isto e, um profissional, mestre de "Chado", a servico de um grande 

senhor, como Nobunaga. Rikyu organizava "chakai" para o seu se- 

nhor, praparava o Cha, aval lava os utensi'lios usados no Ch^ e acom- 

panhava-o em suas vlagens. Nobunaga confiava muito em/?//:/J e, 

em 1575, nomeou-o "Sado", que significa chefe dos assuntos relacio- 

nados com o Chcl. Em novembro do mesmo ano, Nobunaga realizou 

um "chakai" para comemorar a contengao da revolta dos adeptos da 

seita "Jodo-shinshu" que ameagava seu dom/nio poh'tico. Foram 

convldados "chajin" representatives de Quioto e Sakai, e foi Rikyu 

que preparou o Chci nessa ocasiao, fato que marca a consolidagao de 

sua elevada posigSo. 

E facil observar que o CW dessa epoca estava fortemente vincula- 

do a poh'tica e era comum realizar-se negociagdes polfticas ou diplo- 

mciticas e ate conspiragbes, durante os "chakai". Quando terminava 

uma guerra, eram promovidos "chakai", ocas&o em que os vencidos, 

al6m de serem obrigados a ofertar suas terras e seus bens, eram obri- 

gados a entregar os utensi'lios de chci, considerados elementos vaiiosos 

e de extrema import§ncia. 

Portanto, "Sado" era um avaliador e intermedterio na tomada 

desses utensi'lios; era o elemento que assistia a importantes encontros 

poh'ticos a portas fechadas, raz§o pela qual, se tornou uma figura dos 

bastidoresde extrema importancia poh'tica. 

Depois de Nobunaga ter sido assassinado em 1582, Rikyu aproxi- 

mou-se do poderoso Hideyoshi Toyotomi, sucessor de Nobunaga. 

Homem de aguda intuigSo,/?//:/J, o havia presenteado com vaiiosos 

utensi'lios antes da morte de Nobunaga. Nobunaga, reconhecendo a 

importancia do "Chado" na pohtica, proibira a sua pritica sem a sua 

autorizagSo. Entretanto, Hideyoshi, tendo obtido essa autorizagSo, 

preparava o Chci muito mais assiduamente que o proprio Nobunaga, 

construindo salas de chci, colecionando "kakemono" e outros utensi'- 

lios, convidando pessoas e fazendo poh'tica de salas de chci. 

Em 1582, quando construiu o castelo de Yamazaki, Hideyoshi or- 

denou a Rikyu que fizesse a planta da sala de cha. Este projetou-a com 

apenas 2 "tatami" e um "tokonoma", sem nenhum adorno. Esta 
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sala de ch£, cujo espapo abrangia menos da metade daquela idealizada 

por Juko. contava com o espapo mTnimo necess^rio para convidar 

pessoas. 

No mesmo ano, foi construi'do, por Hideyoshi, o castelo de Osaka 

onde Rikyu projetou uma sala de ch^ ao qual deu o nome de "Vila 

da Montanha". Era tambem de 2 "tatami" e o que o caracterizava era 

o fato dela ter sido projetada como um recinto independente da casa 

principal., e que passou a ser denominada "sukiya". Para o jardim, 

escolheu plantas comuns das montanhas. Assim, a sala de ch^ ficou 

mais fechada e mais prbpria para o "Wabi Cha". 

Mas, ao mesmo tempo, Hideyoshi projetou, no mesmo castelo de 

Osaka, uma sala de 3 "tatami" chamada "Sala Dourada", cujo teto, 

paredes, colunas e esquadrias das portas eram folheadas a ouro. No 

"tatami", cujas bordas tambem eram confeccionadas com fios doura- 

dos, estenderam-se peles de orangotango. Todos os utensi'lios nessa 

sala, exceto o "chasen" e "chashaku", feitosde bambu, eram doura- 

dos. Isto contrastava totalmente com o espi'rito do "Wabi Cha" de 

Rikyu. H4, portanto, quern diga que Rikyu n§o tinha participado do 

projeto desta sala. Entretanto, tendo em conta que os comerciantes 

de Sakai adoravam o ouro, acredita-se que, na realidade, Rikyu tenha 

participado do referido projeto. 

Em 1585, Hideyoshi dominou todo o JapSo e decidiu realizar, 

pela primeira vez, um "chakai", no pal^cio imperial, para oferecer 

Cha ao imperador. Rikyu foi nomeado para preparar este "chakai", 

mas mesmo sendo "Sado" de Hideyoshi, por ser de origem pleb^ia, 

nSo tinha o privilggio de entrar no paleicio. Ent§o, autorizado pelo 

imperador, foi-lhe outorgado o nome Rikyu, um tftulo "Koji". 

ji" signified monge do Zen, que se aperfeipoa sem se submeter ao 

isoiamento, mas que desfruta dos mesmos privilegios dos que fazem 

esse retiro espiritual. Nao se sabe, com exatid§o, o significado do 

nome Rikyu, pois o document© que registrava a origem do tftulo foi 

queimado por Hideyoshi quando Rikyu foi obrigado a se suicidar. 

Entre as varias interpretacoes, a mais divulgada diz que o nome signi- 

fied "abandonei a honra e a riqueza"; mas a tese mais atual o inter- 

preta como "uma broca velha e gasta", querendo dizer: "um velho 

caduco". De qualquer modo, atraves deste "chakai", no pal^cio im- 

perial, Rikyu conseguiu o prestfgio e autoridade maxima de um 

"chajin ". 

A inf luencia de Rikyu nSo se restringe apenas ao Ch^, mas esten- 

deu-se tambem d polftica e d diplomacia, razefo pela qual, as pessoas 
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que pretendiam se aproximar de Hideyoshi, desde os comerciantes 

ate os senhores feudais, procuravam obter a confianpa de Rikyu, sen- 

do que o proprio Hideyoshi consultava-o para resolver problemas 

poh'ticos diffceis. 

Na ^poca, comentava-se: "Rikyu e a unlca pessoa capaz de falar 

de maneira franca com Hideyoshi" ou "a poli'tica e exercida aparen- 

temente por Hideyoshi, entretanto, quem a exerce de fato £ Rikyu". 

Em 1587, por ordem de Hideyoshi, Rikyu realizou, no Santueirio 

de Kitano, um famoso "chakai" a que foram convidados ate comer- 

ciantes e camponeses. Ele organizava dezenas de "chakai" todos os 

meses e chegou ate mesmo a acompanhar Hideyoshi na expedipSo 

de Odawara. 
* 

Agora, vamos ver a diferenpa entre o "Chado"6e Rikyu e osque 

o precederam. Em primeiro lugar, ele desenvolveu o ideal est^tico e 

espiritual do mestre J66, utilizando utensi'lios simples encontrados 

em qualquer casa, como vasos de bambu ou cestas para carvao, feitas 

de cabaca. As tigelas caras importadas da China, ele preferiu tigelas 

coreanas de uso cotidiano, e incentivou a criapSo de novas ceramicas 

japonesas, como "Raku-yaki", de cor preta ou fria, todas de tamanho 

menor e de tato macio. Ele evitou ornamentar a sala com flores de 

cores vivas e perfumes fortes, preferindo as flores simples, proprias 

de cada estapao. Na preparapSo do Ch^, n§o usou o "daisu" (estante 

de 4 pes, para os utensi'lios do Chci). Fez com que a refeipcio ap6s o 

"chakai" fosse bem simples, com arroz, sopa e mais um prato. Criou 

ate uma sala de chci de um "tatami" e meio, tendo, na entrada do 

"nijiri-guchi" (pequena porta de mais ou menos um metro quadrado, 

inspirada nas casas dos Pescadores), um porta-espadas, procurando 

criar o espi'rito de igualdade entre os samurais e os demais, dentro da 

sala de cha. Tambem foram de sua invenp§o,colocar o "chozu-hachi" 

(tina para lavar as m§os) no "roji" (caminho), os "tobiishi" (pedras 

colocadas no jardim para se caminhar sobre elas) e a cerca baixa, 

feita de plantas. 

Assim, a forma original do "Wabi Cha" fo\ admiravelmente aper- 

feipoada por Rikyu. 

Em fevereiro de 1951, Rikyu foi expulso do palcicio, por Hideyo- 

shi, sendo condenado ao "harakiri", em 28 do mesmo mes, Nesse 

dia, caiu uma chuva de granizo, com fortes trovoadas. Na sua casa de 

Quioto, cercada por 3 mil soldados, em sua sala de chci, ele se sentou 

no "tokonoma"e, escutandq o rui'do da agua a ferver na chaleira,cor- 

tou o ventre com um punhal. Mas a parede impediu a livre movimen- 
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tapcto dos seus brapos. Murmurou: "Este "okiai" nSfo est^ bom" 

(uma expressSo do "Chado" que signified que a disposipSo ou a bar- 

monia das coisas estci imperfeita), arrancou o punhai do ventre, 

pegou as entranhas expostas, colocando-as no "Jizai-no-kagi", cor- 

tou a barriga em cruz, com toda a caima. Depois, um de seusdiscf- 

puios — um samurai — decepou-lhe a cabepa. 

Rikyu, um "chajin", deveria ser decapitado, dada a sua condi- 

pSo de comerciante, mas praticou com perfeipSo o "harakiri", uma 

honra reservada somente aos samurais. 

Rikyu deixou um testamento e um poema curto, em estilo chi- 

nes. Este poema e interpretado de v^rias maneiras, mas o conteudo 

deve ser mais ou menos o seguinte: 'Tenho setenta anos; neste me- 

mento, com este punhai vou cortar tudo, at6 Buda e "Dharma", e 

me tornar um homem livre". 

« 

Sobre o porque de sua expuisSfo surgiram v^rias versQes dentre as 

quais podemos enumerar as seguintes; 

1. Rikyu obtivera lucro excessive com a avaliapSo e com6rcio de 

utensi'lios do Ch^. 

2. Colocar a sua propria estatua na entrada do templo que havia 

sido construi'do em membria dos seus pais, sobre o qual passa- 

riam tambbm pessoas importantes. 

3. Rejeitara em permitir que sua filha viuva se tornasse amante de 

Hideyoshi. 

4. Protestara contra a invasSo da Coreia, por Hideyoshi. 

5. Pertencia ao Cristianismo, que estava proibido, e tomara parte 

na tentativa de envenenar Hideyoshi. 

6. Hideyoshi, no fundo, tinha aversSo ao "Wabi Cha" de Rikyu. 

Mas a razSo mais importante da condenap^o de Rikyu deve ter 

sido a necessidade de conte-lo, pois apesar de ser comerciante de ori- 

gem, comepava a adquirir poderes de um senhor feudal, com relapSo 

& ideia de Hideyoshi que tentava consolidar o sistema feudal de 

classes. 

A cabepa decapitada de Rikyu foi amarrada ^ sua estatua, a qual 

foi tirada do templo e colocada junto a uma ponte para ser exposta 

ao publico. 

Apesar da trtigica morte de Rikyu, e de se estranhar que n§o exis- 

ta nenhum documento da ^poca que mostre compaix3o por ele. 

Hechikan, "chajin" e amigo de Rikyu, que nunca servira aos po- 

derosos, comentou: "Rikyu era uma pessoa sincera e digna quando 

jovem, mas, agora, ele se tornou fnvolo. Ele conhece a prosperidade 
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do homem mas nSfo a decadencia humana. Pobre dele que sofretanto 

na busca da honra e da riqueza apesar de a vida humana ser t§o cur- 

ta." Percebe-se, por estas palavras, que Hechikan previa, exatamente, 

o destino de Rikyu. 

Possivelmente, o que eu Ihes acabei de relatar ter^ ferido a ima- 

gem que todos tinham de Rikyu. Mas creio que, sem conhecer a 

epoca e a forma como Rikyu viveu, nao podemos compreender a sua 

verdadeira grandeza. 

Sen Rikyu foi uma das persona lid ad es mais atraentes da historia 

do Japao e, juntamente com Zeami, do teatro Noh, e uma das figuras 

mais brilhantes que representam o espi'rito japones da Idade M6dia. 

Acredito tambem que Rikyu serci, no future, cada vez mais de- 

cantado e idolatrado. 

NOTAS: 

1. "harakiri": suiefdio em que o Indivfduo corta seu prdprio ventre com urn 

punhal, ap6s o que, uma outra pessoa Ihe decepa a cabeca com o intulto de 

Ihe abreviar a morte. 

2. "tokonoma": alcova das salas japonesas, onde se costuma colocar objetosde 

adorno. 

3. "chigaidanaestantesdo "tokonoma". 

4. "tatami": esteiras feitas de palhas de arroz, tranpadas, que forram o piso dos 

aposentos de uma casa japonesa. 

Traduzido por: 

"Chad6 Urasenke Sao Paulo Seinenbu" 

(Departamento dos Jovens da Escola 

Urasenke de Sao Paulo) 
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ALGUNS ASPECTOS DA LfNGUA JAPONESA MODERNA 

- A LfNGUA ENQUANTO ELEMENTO REVELADOR 

DA SUA REALIDADE 

Lfdia Masumi Fukasawa 

A proposta deste trabalho recai, na realidade, nao num relate 

exaustivo e abrangente que estude todas as estruturas da Imgua japo- 

nesa, a ponto de permitir indicar o seu ou os seus recortes da realida- 

de, mas, antes, num r^pido levantamento de alguns poucos exemplos 

tirades ao acaso, cujos resultados se mostram insuficientes, imbui'dos 

de carter meramente pragm^tico. Nao se trata, absolutamente, de 

um trabalho que vise atingir um modelo tedrico que permita confi- 

gurar a realidade do japones, vista pelo filtro da Imgua. Ai&n disso, 

acreditamos que qualquer afirmapSo nesse sentido tende a perder o 

rigor de sua veracidade visto que todas as coisas se encontram em 

constante transformapSo — e a Imgua 6 um elemento vivo. 

Gostarfamos, pois, de tocar em alguns poucos aspectos da Imgua 

que possam vir a determinar a maneira segundo a qua! o japones 

apreende ou expressa a sua realidade concreta e objetiva, isto e, a 

maneira segunda a qual eie "recorta a sua realidade". 

Costumamos entender por "realidade", a materia-prima do inte- 

lecto (fomecedor dos dados colhidos pelos sentidos), constitufdo "de 

'dados butos' a serem transformados em palavras para serem apreen- 

didos e compreendidos"i. Nesse sentido, o conjunto das palavras 

forma o cosmos da Imgua que, naturalmente, varia de Imgua para 

h'ngua. Se acreditarmos que essas palavras observam uma ordem mais 

ou menos ngida, segundo regras, que varia de Imgua para Imgua, po- 

demos admitir a existencia de v^rios cosmos regidos por leis diversas 

(Imgua = cbdigo). 

E evidente, entretanto, que n3o cabe s6 ck Ifngua ou aodiscurso. 
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a representac5o desse cosmos. Ele depende de v^rios outros sistemas 

ou codigos n£o-verbais (de todos os codigosque Ihe servem de apoio 

e que sSo substitutes e auxiliares da Ifngua artlculada), porque o sig- 

nlficado de cada signo s6 se torna compreensivel dentro do conjunto 

do slstema visto como um todo. A "realidade" nSo pode ser estuda- 

da a luz de uma unica perspectlva. A investiga<?§o das Imguas signifi- 

es, em parte, a investigaclto de suas realidades. Dissemos "em parte" 

porque n5o e a unica investigate possi'vel da realidade. Entretanto, 

e a mais imediata. 

Por outro lado, ncto queremos propor, com a palavra "realidade", 

o conceito de "Realidade Absoluta" porque, se ela existe, nao 6 to- 

talmente articul^vel nem pelo sistema da Imgua, nem por outros sis- 

temas de significapefo: "o eu 6 inef^vel".2 "A verdade absoluta, essa 

correspondencia entre a lingua e 'algo' que ela significa 6 t§o inarti- 

culcivel quanto esse 'algo' ".3 

A noto de "realidade" a que gostan'amos de nos referir aqui e a 

da correspondencia entre frases e pensamentos, o resultado das regras 

da li'ngua, o conhecimento enquanto funto das categorias de uma 

lingua e restrita a essa h'ngua. 

Segundo essa perspectiva, "a sociedade se torna a base da realida- 

de e a li'ngua, a sua essencia (da realidade) e n3o o seu instrumento".4 

Dai' a existencia da multiplicidade de h'nguas — fato que revela a rela- 

tividade das "categorias do conhecimento". "Hci tantos sistemas ca- 

tegoriais, e, portanto, tantos tipos de conhecimento quantas Ifnguas 

existem ou podem existir".5 

Para cada h'ngua, a realidade "parece ser" diferente. E esta a 

razSo que faz da tradupSo um aniquilamento. Cada li'ngua possui 

uma individualidade, um clima especi'fico da realidade. A tradup§o £, 

a rigor, impossivel. 0 que se faz, na realidade, no momento da tradu- 

to de uma li'ngua para outra 4 "adaptar" todo um sistema de conhe- 

cimento a outro ou um cbdigo a outro. Ela 4 possi'vel aproximada- 
9 

mente, grapas §s semelhanpas existentes entre as Imguas. 

Gostan'amos, pois, de nos referir, aqui, aos problemas que surgem 

das idiossincrasias proprias da h'ngua japonesa, por acreditarmos que 

o conhecimento so e Vcilido no campo de uma unica h'ngua. 

Em qualquer an^lise contrastiva entre a Li'ngua Japonesa e a 

Portuguesa, vamos obter, entSfo, duas realidades distintas, com valores 

diferentes. Querer distinguir na Li'ngua Japonesa a nop§o de sujeito, 

predicado, etc. da Li'ngua Portuguesa, seria falsificar o seu significa- 

do. Nos exemplos abaixo 
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(A) Jo§o tern dinheiro. e 

(B) Jonsanwa okanega aru. 

/"Quanto ao Senhor Jo§o, (ele) tem dinheiro"/6 

t 
i 

* 

vamos deparar com duas estruturas diferentes, portanto, com duas 

realidades diferentes. Se no primeiro exemplo, "Jo§o" e o sujeito da 

oraq^o, e "dinheiro" o seu objeto direto, no segundo exemplo, "Jon- 

sanwa" e o tema da orapSfo e "okanega" 6 que se torna o "sujeito" da 

orapafo. Embora ambos retratem um unico pensamento, isto e, o fato 

concreto de que "Jo§o possui dinheiro", no caso do exemplo (B), a 

maneira de apreender esse fato concreto difere do (A). Para ojapo- 

n§s, a id^ia seria: "quanto ao Senhor Jo§o (no caso do Senhor Jo§o), 

o dinheiro existe". A 16m disso, o sufixo de polidez "san", que, nor- 

malmente, e dispens6vel em, LTngua^ Portuguesa, torna-se element© 

indispens6vel em Lingua.Japonesa. 

Se as regras da lingua constituem a estrutura da realidade, ao ana- 
1 ^ 1 ** * ' * 

lisarmos os exemplos acima, encontramp-nos diante de duas realida- 

des diferentes, Traduzir "Jonsanawa okanega aru" por "Jo§o tem 

dinheiro" signified enquadrarmos o Japones de acordo com as regras 

de nossa lingua. 0 que se tem sdo dois sistemas diferentes, regidos 

por leis diferentes. 

Vejamos um outro exemplo bem simples: o caso dos substantives. 

No Portugues, as palavras chamadas "substantives" vem classificadas 

de acordo com algo denominado "genero". 0 Portugu§s nos obriga a 

pensar e a perceber o mundo das coisas como estando dividido em 

duas categorias; coisas masculinas e coisas femininas. 0 Japones, ndo. 

A realidade que ele expressa nSo divide o mundo segundo essa dico- 

tomia. A divisao dos substantives em sexos 6 um dos pontos que dis- 

tingue a lingua flexional (Portugues) da lingua aglutinante (Japones). 

Vamos propor, ainda, a comparapSo das seguintes estruturas: 

(C) "uma m3o, duas m3os, quatro m§os, cinco m3os" 

Em Portugues, podemos agrupar essas quatro estruturas em dois 

diferentes grupos: 

1) singular x plural 

2) as duas primeiras tem sexo x asdemaisncfo 

A lingua japonesa n£o preve essasdivisdes. 0 que se obt6m atra- 

ves dessa comparap§o e que "contar ate cinco" 6 um processo radical- 

mente diferente no Japones e no Portugues. 

1 
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Um outro aspecto que distingue a Imgua portuguesa da japonesa 

6 o probiema da apreensSfo do tempo: a nop§o de tempo existe em 

todas as ITnguas flexionais, mas, no caso do Japones, ela tern um car- 

ter acidental, nSo essencial. Vejamos: 

(D) irei = futuro porque cont^m o sufixo ei 

(E) iku - nSo 6 futuro porque nSo contem em sua forma ne- 

nhum eiemento substancial que indique o tempo fu- 

turo. A nocao de "antes" ou "depois" s6 pode ser 

sugerida por forpa do contexto em que se encontra in- 

serido. Na Lfngua Japonesa a diferenpa entre presente 

e futuro n§o 6 claramente estabelecida por "iku" sim- 

plesmente; n<fo (he podemos atribuir a no^So de futu- 

ro enquanto "categoria gramatical". 

* 

0 "tempo" 4 uma consequencia da estrutura da lfngua. A lfngua 

japonesa, pois, n£o possui o tempo considerado gramatical e verbal. 

Para ela, o tempo ^ uma categoria abstrata, n3o exprimfvel em cate- 

gortas formats. 

Aspecto curioso, tamb6m, § a nopdo de "causalidade". Embora 

as estruturas que indicam causa em Portugu^s ("porque chove", "por 

causa da chuva", "devido d chuva", "gragas d chuva", etc.) encontrem 

equivalentes aproximados em Japones ("amega furunode", "amega 

furukara", "ameno tameni", "ame no okagede", etc.), existe uma que 

n&) pode ser encontrada em portugues — 6 o caso do conectivo 

(setsuzokujoshi) "te". Traduzi-lo dando-lhe um sentido expifcito de 

"causa" seria atribuir-lhe uma construg§o contr^ria ao espfrito da 

Lfngua Japonesa. A construp§o frasal com "te" n§o indica, em Japo- 

nes, o conceit© "causa" que temos em Portugu§s. A relapSo de signi- 

ficado inter-oracional expressa por "te" n5o 6 claro no exemplo 

(F) "amega fu tte derarenaka tta 

/Chovia, n§o pude sair./ 

Podemos interpret^-la como sendo "por causa da chuva", s6 que 

estanamos repassando-a segundo o crivo e a realidade da nossa lfngua. 

As orapdes ligadas com "te" indicam simplesmente uma superposigSo 

de fatos, ou melhor, uma mera ligapSo de fatos, destitufda da inten- 

pSo de exprimir noo^o de causalidade. Podemos dizer, entSo, que a 

nop^o de "causalidade" 6, tamb^m, a exemplo do tempo verbal, ou- 
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tra daquelas categorlas que existem apenasem determinadas Ifnguas, 

n§o consistindo categoria da raz§o pura. 

Com esses exemplos, queremos mostrar que "a cada estrutura de 

cada-h'ngua corresponde um cosmos significative diferente. Cada lin- 

gua e um mundo diferente, cada Imgua e um mundo inteiro, e dife- 

rente de toda outra Imgua".7 Seguindo a mesma linha de racioci'nio, 

podemos lembrar, ainda, a aflrmac§o de Buyssens segundo o qual "pa- 

ra falar bem uma Imgua estrangeira, devemos pensar nessa Imguaa".8 

Para compreender bem a realidade que uma dada Imgua exprime, 

devemos compreender, na totalidade, o funcionamento de suas 

estruturas. 

Um outro fator que nos chama a atenpSo na Lfngua Japonesa e 

a existencia de um numero grande de onomatop^ias. Por que nos de- 

paramos, freqiientemente, com difiduldades em traduzir essas ono- 

matopeias? Porque a realidade da imgua portuguesa n§o preve tanta 

variedade em exprimir as palavras denominadas "giseigo" (onomato- 

peia prim^ria) e "gitaigo" (onomatop^ia secundciria).9 

s »_ 

Dissemos anteriormente que a sociedade e a base da realidade. 

Nesse sentido, para o estudo da realidade do japon§s, nSo podemos, 

jamais, ignorar a prbpria estrutura da sociedade japonesa. Enquanto 

sociedade hier^rquica, onde a consciencia de "superior" (mais gradua- 

do na hierarquia social) e "inferior" (menos graduado na hierarquia 

social) encontra-se sempre presente na conduta e na Imgua do japo- 

nes, surge, como primeiro piano de preocupapSes, o problema da 

"permissividade" e "nSo-permissividade" social ligado ^ culture e d 

prbpria h'ngua japonesa. Para a apreens3o do significadodos exemplos 

(G) "Osewani nerimashita ". 

/Obrigado pela ajuda./ 

(K) "Yoroshiku onegaishimasu 

/Por favor, fapa esse grande favor para mim./ 

-4 

£ necessario o conhecimento da culture e das leis que regem as rela- 

p6es sociais dos japoneses. 0 sentido contkJo em (G), isto 6, o senti- 

do de que "fico em divida pela sua gentil ajuda" ou o sentido de (H) 

— um mixto de pedido de um favor com agradecimento antecipado, 

so se torna claro se conhecermos bem as nopdes de "meiwaku" (inco- 

modar os outros), "gin" (dever obrigapSo), "orei" (agradecimento), 

etc. proprias da culture japonesa. 
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Se n§o nos conscientizarmos devidamente da estruturapio social, 

em linha francamente vertical, da sociedade japonesa ou das relapdes 

"maneira de falar em casa" x "maneira de falar fora de casa", 

"eu" x "interlocutor de maior ou menor intimidade" {"uchigo" x 

"yosogo"). etc., n3fo poderemos jamais apreender devidamente o 

significado de suas conversacdes. A linguagem de tratamento (respei- 

to, modestia e polidez) desempenha, nesse sentido, papel fundamen- 

tal na deitionstrapSo dessas relacdes. Os termos 

(I) "okasan" (mae dos outros); "haha" (mSe do emissor); 

"mama" (quando a crianpa se dirige d sua prdpria m§e); 

"ofukuro" (o emissor da mensagem, do sexo masculine, re- 

ferindo-se a sua m3e), 

requerem cada um deles um. uso especi'fico, cuja especificidade se 

torna fator indispensavel para a configurapSo do cosmos estabelecido 

pela h'ngua japonesa. 

No momento da apreensdo da significapdo, n5o podemos ignorar 

a carga de polidez ou n§o-polidez que encerram, por exemplo, as 

estruturas: 

"iu // 

/falar/ 

(sem nenhuma 

carga de respeito) 

"ossharu " 

/falar/ 

(com sentido 

de respeito) 

"iru " 

/estar/ 

(sem nenhuma 

carga de respeito 

ou modestia) 

x "oru" x "irassharu" 

/estar/ 

(com sentido 

de mod&tia 

/estar/ 

(com sentido 

de respeito) 

"yaru " 

/dar/ 

(dar para uma pessoa 

de graduapSfo igual ou 

inferior d minha) 

"ageru " 

/dar/ 

(dar para uma pessoa 

maisgraduadadoqueeu; 

sentido de respeito) 

"morau " "itadaku" 

de um nfvel mais baixo) 

/ganhar/ 

meu m'vel de graduap§o ou 

(ganhar de uma pessoa do 

/ganhar/ 

(ganhar de uma pessoa 

mais graduada que eu — 

sentido de mod&tia) 
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Verificamos que a distinpao entre "iu" e "ossharu"yarn" e 

"ageru", etc., s6 pode ser apreendida no §mbito da Ifngua japonesa. 
ft 

0 sentido exato que cada um dos termos encerra n§o pode ser passa- 

do para o Portugues. Diremos, pois, que esse tipo de recorte da reali- 

dade nao faz parte do cosmos da nossa lingua, ele e peculiar ao Japo- 

nes. 0 sentido de respeito contido em "ossharu" ou "irassharu", 

tern, em Portugu§s, "valor zero". 

Quando analisamos a nogSo de "imperative" da Imgua japonesa 

vamos esbarrar no problema da "permissividade" ou da "nao-permis- 

sividade" social. uma pesquisa, realizada por Higa Masanori, na 

qual eram analisadas as expressdes imperativas que surgiam num jor- 

nal japones em contraste com as que surgiam num jornal ingl§s. 0 

resultado de tal pesquisa mostrou que o Ingles utilizava 62% de ter- 

mos como "compre", "beba", "venha" e apenas 38% de termos que 

n§o expressavam nopSo de imperative. Por outro lado, mostrou que 

o Japones utilizava 

— 70% de palavras sem nopSo de imperative 

— 7% de "... o shimasho" (vamos fazer...) 

— 4% de . o dozo" (por favor, sugerimos...) 

— 3% de . o shimasenka " (nfifo gostaria de...) 

— apenas 2% de expressdes imperativas "... o seyo" (fapa...)10 

Podemos dizer, entSo, que a nop^o de respeito 6 um fator funda- 

mental para a compreensSo da prbpria cuitura japonesa. Podemos 

dizer tamb^m, por outro lado, que a rigidez de suas leis socials e um 

fator marcante de sua cuitura. Vamos verificar, portanto, a realiza- 

cbdigo 

progressSo 

"kyowa atatakaku narimashitane" (sempre alguma refe- 

/Hoje estci mais quentinho, n§o?/ ferencia ao tempo) 

"Okawari gazaimasenka" (alguma referencia k 

/ Estci tudo em ordem?/ saude da pessoa) 

"Senjitswa domo arigatogozaimashita" ("kanshanokotoba " 

/Muito obrigado, naquele dia./ s palavras de agrade- 

cimento com relapSfo 

a algum fato ante- 

rior ao encontro) 
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— "Ojama shimashita " ou "Odaijini" 

/Desculpe ter incomodado/, /Estimo as meihoras/ 

Essa "progressSo padronizada", como denominamos, se faz sentir 

constantemente no dia-a-dia do japones, dando vaz§o a uma "lingua- 

gem dos pressupostos" no sentido de que determinada situacao de 

fala, embora nSo expressa em toda a extensao de sua inteng§o, requer 

respostas determinadas. Vejamos esta progressao: 

(A) "Kyowa kibunga waruindesuga.. ." ' 

/Hoje, nSo estou me sentindo bem./ 

(B) "Soka. Kyowa mo yasuminasai". 

/Entao, descanse hoje./ 

0 personagem (A) nSo ousa pedir dispensa do trabaiho. A sim- 

ples exteriorizapcfo, em paiavras, do seu estado de saudef pressupde 

a resposta dada por (B). 

Queremos crer que a compreensSo plena das "restripdes" sociais 

que a realidade do japones impde aos usuarios de sua lingua reside 

basicamente nas nopdes de "/oso" (os outros) x "uchi" (nds, da fa- 

mi'lia) e de "tateshakai" (sociedade vertical). A t§odecantada "oci- 

dentalizapSo" do Jap^o 6 um fator verdadeiro somente em alguns 

aspectos bastante especi'ficos (industrializapSo, objetos, esportes e 

outros) do japones. 0 estudo de sua Imgua revela-nos o homem japo- 

nes ainda radicalmente ligado ds nopdes de "yoso" X ''uchi" ou de 

"meshitawa meshitarashiku, onnawa onnarashiku, kodomowa kodo- 

morashiku hanasu". /0 subaltern© deve falar como um subalterno, a 

mulher deve falar como uma mulher, a crianpa, como uma crianpa/. 

Sem se ter conscientizap^o plena dessa linguagem altamente codi- 

ficada do Japones, torna-se dificil a penetrap5o na sua cultura e na 

sua realidade. Embora o conhecimento pleno do conjunto das no- 

pdes codificadas de uma Imgua ou da sua rede de esteredtipos consti- 

tua fator fundamental para a compreensSo de qualquer realidade por 

ela ret r a tad a, no caso Japones, essa necessidade se torna ainda mais 

premente, na medida em que o seu modo de comunicapSo se caracte- 

riza pela n5o-explicitapck) de todos os dados e pela veiculapSo de 

mensagens atraves de si'mbolos. Nesse sentido, para o japones, o co- 

nhecimento da "forma" (katachi) se faz requisito indispens^vel, sem 

o qual a transmissao dos conteudos n§o se torna possivel. 

Queremos crer, pois, que o japones busca, constantemente, o me- 

todo de "amari shaberanaide hitoni tsutaeru hoho" (comunicar aos 

outros, sem falar muito), razSo pela qual, a significapSo dos conteu- 
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dos se encontra muito mais no ni'vel profundo ou subjacente (nas 

entrelinhas) ao discurso do que propriamente no seu mvel superficial 

e concrete. A busca da sua realidade reside muito mais na busca dos 

elementos imph'citos, sugeridos pelo discurso. 

NOTAS: 

( 1 ) Vilem Flusser, Lfngua e Realidade, p. 30. 

( 2 ) Eric Buyssens, Semiologia e Comunicacao Lingu/stica, p. 92. 

( 3 ) Vilem Flusser, Lfngua e Realidade, p. 30. 

( 4 ) Idem, p. 36. 

( 5 ) Idem, p. 39, 

( 6 ) Colocaremos entre / ... / a tradupSo literal das frases. Optamos, proposi- 

talmente, pela tradupSo literal para podermos apreender melhor a maneira 

de o Japones apreender e configurer a sua realidade. 

( 7 ) Vilem Flusser, Lfngua e Realidade, p. 138. 

( 8 ) Eric Buyssens, Semiologia e Comunicagid Lingu/stica, p. 84. 

( 9 ) Stephen Ullmann, Semintica — Uma IntrodugSo a Cidncia do Significado, 

p. 174-175. 

(10) Apud Higa Masanori, "Futatsuno Gengo, Futatsuno Bunka". 
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ALGUMAS CONSIDERACOES ACERCA DE 

UJI SHUI MONOGATARI 

(Coletanea de Contos de Uji) 

Luiza Nana icimoto 

Per fit da obra 

Setsuwa bungaku^ (literatura narrativa) 6 um genero que, dentro 

da literatura japonesa, merece destaque principalmente nos seculos 

XII e XIII, epoca em que apareceram obras de grande importancia 

como Konjaku Monogatari (1? metade do seculo XII), Shin k ok in 

Wakashu (1205), Hojoki (1212), Heike Monogatari (fins do seculo 

XII), etc. 

Uji Shui Monogatari, obra do im'cio do seculo XIII, possui, no 

total, cerca de 200 histdrias (agrupadas em 15 volumes), merecendo 

especial destaque dentro da literatura do genero setsuwa bungaku, 

principalmente devido a variedade de histdrias nela contidas, o que 

torna a sua leitura bastante diversificada e dinamica. 

Como vemos na introdupao de Uji Shui Monogatari, 

histdrias da India, da China e do Jap§o. E entre elas ha 

histdrias nobres, engragadas, que causam medo ou pena.. .",2 

que vao sendo contadas, aparentemente sem obedecer a nenhuma 

ordem, apenas ligadas por uma "associapSo de ideias"3, onde uma 

histdria parece, de algum modo, chamar a seguinte. 

De uma maneira bem ampla, podemos enquadra-las em um dos 

seguintes grupos: 

1. narrativas budistas — relate das grapas e milagres do Budismo. 
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2. narrativas mistas (budista/secular) — historias aparentemente 

seculares, mas que na realidade encontram-se ligadas as cren- 

pas budistas, e historias que focalizam o lado humano dos 

bonzos. 

3. narrativas seculares — historias que relatam os aspectos da 

vida terrena do homem. 

Nao se sabe ao certo quem e o autor de Uji Shui Monogatari, acei- 

tando-se apenas a hipdtese de que tenha sido um intelectual que 

viveu, presumivelmente, no imcio da era Kamakura (1192 'v 1333). 

De qualquer maneira, precisamos destacar a sua capacidade de sele- 

cionar tipos humanos e apresentci-los de uma maneira extremamente 

inteligente, com caracteriza?6es carregadas de humor e bom senso. 

A linguagem pode ser considerada tfpica do pen'odo de Kama- 

kura4, porem, o seu estilo despretencioso chegando, por vezes, a se 

aproximar do coloquial, difere do estilo das obras da dpoca tais como 

Heike Monogatari (fins do seculo XII), Hosshinshu (1212), etc., que 

possuem uma linguagem mais rebuscada. 

A linguagem simples, a maneira clara e concisa de expor os fatos 

e a tendencia do autor em procurer nao "enfeitar", contribuem so- 

bremaneira para tornar Uji Shui Monogatari uma obra relativamente 

accessi'vel, apesar do imprescindivel conhecimento, por parte do lei- 

tor, da cultura da epoca, do Budismo, etc., para a total apreens§o do 

significado de algumas histdrias. 

Menino-aprendiz e outros 

12 (1/12) De como um menino aprendiz5 fingia estar dormindo 

quando preparavam bo/inhos de arroz 

Era uma vez6 um menino-aprendiz que servia em um 

mosteiro do monte Hiei7. Uma certa noite, os bonzos esta- 

vam entediados por n§o terem nada para fazer, quando dis- 

se um deles: "Vamos preparar alguns bolinhos de arroz?" 

0 menino-aprendiz ouviu isso bastante ansioso, mas pen- 

sando que n§o ficaria bem n§o dormir esperando que co- 

me^assem a preparar os bolinhos, recolheu-se para um canto 

e fingiu estar dormindo, enquanto esperava que ficassem 

prontos. Nisso, os bonzos comeqaram a se movimentar, 

parecendo indicar que os bolinhos estavam prontos. 
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0 menino-aprendiz esperava, achando que com certeza 

o acordariam". Nisso, um dos bonzos o chamou dizendo: 

"A16, acorde!" Ele ficou bastante feliz ao ouvir isso, mas 

achou que se respondesse de imediato ficaria obvio que 

estivera cl espera da chamada; conteve-se, e fiogindo dormir, 

pensou em responder quando o chamassem de novo. Mas 

nesse mterim ele ouviu algu^m dizer: "Olhe, n§o o acorde! 

0 nosso pequeno companheiro acabou dormindo." 0 me- 

nino pensou: "Que magada!" e continou a dormir torcen- 

do para que o chamassem mais uma vez, enquanto ouvia o 

som ruidoso dos bonzos mastigando e comendo avidamen- 

te. Assim, depois de passado algum tempo, n§o encontran- 

do outra maneira, ele respondeu: "Sim!", oque levou, na- 

turalmente todos os bonzos a rirem animadamente. 

Com essa histdria aparentemente pura e graciosa, onde um meni- 

no-aprendiz, preocupado em tomar uma atitude sensata e*adulta, 

acaba por cair enrv ridiculo, nos nos deieitamos com a ingenuidade 

infantil. Entretanto, por trcis disso podemos ver, imph'cito, todo um 

modo de vida que envolvia os mosteiros da dpoca. 

Nessa epoca, aos bonzos estava proibido qualquer relacionamento 

com mulher, ja que esta era considerada algo impuro; sendo assim, os 
♦ 

meninos-aprendizes que entravam nos mosteiros como empregados, 

muitas vezes acabavam por se tornarem muito fntimos dos bonzos.8 

As historias de Uji Shui Monogatari tern como personagens ho- 

mens, mulheres, anci§os ou crianpas; bonzos, comerciantes, nobres 

ou ladrQes. 0 autor nos apresenta cada um deles principalmente atra- 

ves de suas apdes, sendo que o nome, a posipSo social, etc., s§o dados 

secundcirios que cks vezes nem s§o citados. 

Em contraposip^o a historia acima citada onde enfoque na in- 

fantilidade do menino-aprendiz, em 152 (XII/16) De como um meni- 
* 

no de oito anos indagou Confucio, vamos encontrar o enfoque ao 

lado sagaz de uma crianpa de oito anos, que pergunta a Confucio: 

"Onde e mais longe: o lugar onde o sol nasce ou o Rakuyo9?" Res- 

pondeu-lhe Confucio que ^ o lugar onde o sol nasce. 0 menino Ihe 

retruca dizendo que o lugar onde o sol nasce pode ser visto, mas que 

ele nunca vira Rakuyo; portanto que Rakuyo e mais longe. 

Confucio considera bastante l6gico tal racioci'nio e admira-se com 

a esperteza da crianpa. 

Para ilustrar o complexo interior de um homem portador de um 

defeito ffsico, encontramos a historia do bonzo que possufa um 
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enorme nariz, de aproximadamente 15^18 cm, 25 (11/7) Sob re o 

bonzo com um longo nariz10. 

0 nariz t§o longo, alem de ser aigo extremamente desagrad^vel 

aos olhos das pessoas, atrapalhava sobremaneira na hora da refeip§o. 

Para que o nariz nSo cai'sse dentro da comida, havia um criado que o 

segurava com um pedapo de madeira, enquanto o bonzo fazia suas 

refeipoes. 

Certo dia, estando esse criado impossibilitado de servir ao bonzo, 

um menino-aprendiz que obtivera permissao para permanecer na sala 

do bonzo por causa da sua graciosidade, ofereceu-se para segurar o 

nariz. 0 pequeno era t3o ou mais jeitoso do que o criado, mas para 

a infelicidade do bonzo, o garoto acaba espirrando, fazendo com que 

suas m§os balanpassem. O resultado n§o podia ser outro: o nariz cai 

em cheio dentro da vasilha, .espirrando toda a comida no rosto de 

ambos. 

0 bonzo, enfurecido, repreende severamente o menlno e pergun- 

ta-lhe se teria acontecido o mesmo acidente se ele estivesse segurando 

o nariz de uma pessoa mais importante. 0 menino responde-lhe iro- 

nicamente que, se houvesse no mundo uma s6 pessoa possuidora de 

um nariz como o dele, iria segur^-lo com todo o prazer. As pessoas, 

ao redor, correram a se esconder e a rir do pobre bonzo. 

Temos patente aqui o problema da falsidade humana vista de dois 

lados opostos: o bonzo que se fingia indiferente ao tamanho do nariz, 

mas que, no mtimo, sofria muito por isso, acaba no final por revelar 

todo o seu complexo, e dirige-se ao garoto utilizando-se de uma lin- 

guagem bastante agressiva que n3o condiz com a de uma pessoa da 

sua posip§o social. Por outro lado, as pessoas que o cercam e o tratam 

com todo o respeito, deixam escapar, nesse momento, toda a verdade 

mtima que n3o ousavam revelar diretamente. 0 garoto, entSo, nada 

mais faz do que revelar essa verdade, sem rodeios e falsidades. 

Um outro episodic a destacar seria a histdria 77 (V/8) Sobre o 

rapaz que nSo era fi/ho legi'timo do pai. Apesar da eviddncia da ile- 

gitimidade de sua paternidade, um rapaz, n3o se conformando, pro- 

cure o auxflio de um antigo criado de seu pai. Ele, ao ser chamado, 

encontra-se com o rapaz e comepa a chorar copiosamente. Mais do 

que qualquer outra coisa, essa reapSo do criado leva o rapaz a se 

convencer da sua semelhanpa com o pai e daconsequente legitimida- 

de. Reune, entSo, algumas pessoas da sua relap3o e, diante delas, per- 

gunta ao antigo criado por que havia chorado ao encontrar-se com 

ele. Para maior deceppSo e embarapo do rapaz, o velho diz que o que 
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o comovera profundamente era o fato de ao ver o "eboshi"11 negro 

do rapaz, ter tido a sensacSfo de estar revendo o velho senhor, pois, 

tratava-se de um "eboshi" identic© ao dele. 

0 rapaz, extremamente embaracado, indaga-lhe o que mais Ihe 

fez lembrar do pai, e o criado Ihe responde que al&n disso, nao havia 

mais nada que se parecesse com o falecido senhor. As pessoas ao re- 

dor, vcfo saindo um por um com um sorriso ironico nos Icibios. 

0 problema da auto-afirmac§o e focalizado aqui de uma maneira 

bastante humorfstica, com trechos que lembram o melodrama: o ve- 

lho criado ve surgir o "eboshi" identic© ao do antigo senhor e comepa 

a chorar copiosamente "a ponto de encharcar de lagrimas as mangas 

da roupa." 

Quern procura "sarna para se copar", encontra, poderia ser a mo- 

ral desse episodic. 0 rapaz pensava ter encontrado uma boa testemu- 

nha para provar a legitimidade de sua paternidade atrav^s do antigo 

criado, pessoa que n§o se duvidava quanto ^ honestidade, mas este 

acaba exatamente coiocando-o numa situapSo tal que vem, ao con- 

trario, reforpar a sua ilegitimidade. 

Esta e apenas uma amostra mfnima da variedade de tipos huma- 

nos encontrados dentro de Uji Shui Monogatari, alguns se destacando 

pela sua nobreza e sabedoria, outros pela esperteza ou traquinagem. 

Encontramos em cada episodio os Vcirios personagens expondo as v^- 

rias facetas do comportamento humano diante de variadas situapSes. 

A grande parte dos personagens de Uji Shui Monogatari s§o and- 

nimos; quando s§o identificados, na maioria das vezes, s2o nomes que 

aparecem somente nessa obra sem registros em qualquer outra. As- 

sim, o interesse do autor parece estar apenas em nos apresentar os 

fatos, apesar do torn ironico que se nota em certas ocasides; nSo h£, 

por parte dele, o interesse em criticar ou apoiar determinado compor- 

tamento, mas apenas em nos mostrar os personagens e seus varies 

comportamentos. Os personagens de cada episbdio aparecem deixan- 

do-nos cada um uma impressao diferente. Em Uji Shui Monogatari 

n&) hci heroi ou anti-heroi. Todos aparecem, agem e partem como 

simples seres humanos. 

0 autor mostra-se tambem bastante tolerante diante de qualquer 

situapdo, onde sempre paira um ciima de perdSo e condescendencia 

numa tentativa, talvez, de tentar melhor compreender e crer mais 

no Homem. 
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NOTAS: 

( 1 ) Ver Setsuwa Bungaku, Hisamoto Shimazu, Nihon Bungaku Dai jit en, ed. 

Fujimura Tsukuru. 

( 2 ) Os trechos citados de Uji Shut Monogatari foram retirados de: Uji Shui 

Monogatari, Nihon Koten Bungaku Zenshu, ed. Shogakkan, 1978. 

( 3 ) Katsumi Masuda, Chuseiteki Fushika no Omokage — Uji Shui Monogatari 

no Sakusha, in Bungaku, vol. 34, ed. Iwanami, 1966. 

( 4 ) Etsuji Nakajima, Uji Shui Monogatari/Uchigikishu Zenchukai, ed. Yusei- 

do, 1970. 

( 5 ) Chigo — meninos (geralmente de familia da classe media/alta) que entra- 

O 

vam para os mosteiros a fim de servir os bonzos, e ao mesmo tempo, apren- 

der os costumes mon^sticos, daC a razSo do termo menino-aprendiz, aqui 

empregado. 

( 6 ) Quase a totalidade dos episbdios de Uji Shui Monogatari tern inTcio: ima 

wa mukashi (atualmente jd se tornou passado), koremo ima wa mukashi 

(esta /histbria/ tambem agora jd se tornou antiga),mukashi (antigamente) 

ou koremo mukashi (esta /histbria/ tambdm jd se tornou antiga), que em 

termos gerais corresponde ao nosso: "Era uma vez...", "Hd muito tempo 

atrds...". 

( 7 ) Monte Hiei — monte que fica a nordeste de Kyoto, onde se encontra locali- 

zado Enryaku-ji, templo principal da seita Tendai do Budismo. 

( 8 ) Cf. 6 0/6) De como o chunagon Morotoki in vestigo u o sfmbolo sexual de 

um bonzo, 13 0/13) De como um menino-aprendiz do campo chorou ao 

ver despeta/arem-se as floras de cerejeira, 78 (V/9) Sobre o sumo sacerdote 

de Mimurodo e o sumo sacerdote de Ichijd-ji. 

( 9 ) Antiga capital da China. 

(10) Existe uma versdb moderna, Hana (1916), escrita por Ryunosuke Aku- 

taga wa. 

(It) Eboshi — uma espdcie de chapdu, de pano ou de papel pintado com laca 

japonesa. 
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O KYOGEN - TEATRO CLASSICO JAPONES 

(Uma parte da dissertapSo de mestrado apresentada 

na Escoia de Comunicapdes e Artes da USP) 

Sakae Murakami Giroux 

A REPRESENTAQAO DO KYOGEN 

1.1. 0 Palco 

0 teatro moderno europeu tem como caracten'stica apresentar o 

personagem, o lugar e o tempo. Os personagens tem que preencher 

no palco um tempo que 4 prbximo do tempo real de nossa vida coti- 

diana, num lugar determinado. 

Se a apcfo se desenvolve numa sala, ao abrir a cortina, a plat&a ve, 

atraves de uma parede transparente, a sala do palco que pertence ao 

mundo retratado. £ como se n0o houvesse a quarta parede, que fica 

defronte ao pdblico e os personagens representam sem se incomodar 

com essa supress§o. Alem disso, a iuz separa o palco e a plat£ia em 

mundos diferentes. Manzo Nomura, que mostrou o Kyogen em dife- 

rentes lugares da Europa, quando fora participar do Festival de Ber- 

lim, em 1965, dizia que aiguns espet^culos se prejudicaram porque 

apagavam as luzes da plat^ia. Isso se deve ao fato de que os atores do 

Kyogen ficam frente a frente ao publico, conversando com ele. Os 

teatros No e Kydgen apresentam, de uma maneira vaga, a separapSo 

palco/platdia. No teatro No, chega-se a dizer que o "waki", persona- 

gem secund^rio, representa os proprios espectadores. 

Essa iinha demarcatoria incerta entre palco e plateia provavel- 

mente se deve tamb^m £ prbpria consciencia tradicional japonesa da 

nopcio de espapo. 
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Comparada d sala do tipo europeu, que parece estar guardada 

numa caixa de concreto, os espapos que se localizam sob o beiral dos 

telhados das casas japonesas com varandas, n§o sSo rigidamente deli- 

mitados. Esses espapos pertencem ao "dentro" e ao "fora" das casas. 

Assim, sao diferentes das paredes das casas do tipo europeu, que de- 

terminam claramente o interior e o exterior. Ora, sobre o palco do 

No existe um telhado cujo beiral se estende em direc§o ao publico. 

0 espaco do palco e diferenciado apenas pela disposic§o das madeiras 

e possui apenas parede de fundo. Cabe consider^-lo como aquele 

espapo que fica sob o beiral do telhado. Pode-se alarga-lo ou dimi- 

nui'-lo para dentro ou para fora.hi Ele e a casa do Daimyd, um tem- 

plo, a entrada para a Capital ou uma metropole. 

0 Palco do No comp5e-se de tres partes: Honbutai [Palco Princi- 

pal], que tern cerca de seis por seis metros; Ato Za [Area Posterior], 

que se localiza no fundo do palco, com cerca de tres metros de largu- 

ra; e Hashigakari [Ponte] que, como uma continuapao da area poste- 

rior, estende-se a esquerda, de forma obliqua. Tern cerca de dois me- 

tros de largura e dez metros de comprimento. 

A direita do palco principal situa-se o Jutai Za [Lugar do Coro], 

com cerca de um metro de largura. 0 painel do fundo do palco e or- 

namentado com a pintura de um velho pinheiro. Esse painel ^ imovel 

e constitui um cendrio fixo para todas as pepas. Na parede & direita 

da £rea posterior hi uma pintura de bambus.(2l No fim 6a ponte, 

% 

uma cortina com listas verticais, o Agemaku, que a separa do Kagami 

no Ma [Sala do Espelho], onde os atores se concentram diante de um 

grande espelho, antes de entrar em cena. Todas as partes do palco e as 

salas coligadas sao construfdas com madeira de '"hinoki" (cipreste 

japones), sem nenhuma pintura. 

A pontei a passagem de ida e volta dos atores e dos musicos no 

palco principal, mas ^s vezes i utilizada como ^rea de representapSo. 

0 coro, os assistentes de cena e algumas vezes os atores secund^rios, 

saem e surgem no palco atraves do Kiridoguchi [Portinhola], pequena 

porta corredipa que fica bem no fundo, i direita da irea posterior. 

Todas as partes do palco do No tern denominapdes. Esses nomes 

est§o intrinsecamente ligados com o local de desempenho e com cada 

um dos personagens: 

Jo Za, termo simplificado de Shite no Jo Za [Lugar de H^bito do 

"Shite", Personagem Principal]. No caso do No, constitui o lugar em 

que geralmente o "shite" permanece, aodialogar com o "waki", per- 

sonagem secunddrio, ou ao se dirigir ao publico. No Kyogen, o Jo Za 
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e o iugar onde os personagens fa^em as auto-apresentap5es e realizam 

os dici logos. 

Shitebashira [Pilar do "Shite"] 6 o pilar que fica junto ao Iugar 

de habito. 

Waki Za (Lugar do "Waki", Personagem Secund^rio], no teatro 

No, e o lugar do "waki". No Kyogen, quando dois personagens est§o 

em cena, um deles permanece nesse lugar. 

Wakibashira [Pilar do "Waki"], e o pilar que fica junto ao lugar 

do "waki". 

ShdNaka [Centro], parte central do palco. 

ShdSaki [Centro Frontal], parte central da frente do palco. 

Dai Shd Mae [Frente do Grande e do Pequeno Tamborim], a par- 

te central da Area posterior do palco. 

Metsukebashira [Pilar que indica um Ponto de Referencia], no 

teatro No esse pilar tem a funqSfo de orientar o "shite" na atua<?§o, 

pois ele usa mascara. 

Fue Za [Lugar da Flauta], lugar em que permanece o flautista do 

No. No Kyogen, que nSo utiliza musicas como um elemento cons- 

tante, esse lugar 6 ocupado por um ator que, por convenpSo, n§o faz 

parte da cena. 

Fuebashira [Pilar da Flauta], e o pilar que fica junto ao lugar da 

flau ta. 

Jutai Za [Lugar do Coro], no teatro No constitui o lugar onde 

permanece o coro. As vezes, o Kyogen utiliza o coro, que, no entan- 

to, permanece na frente do grande e do pequeno tamborim. Em 

frente ao lugar do coro, no Kydgen, senta-se muitas vezes um ator. 

Kdken.Za [Lugar do Assistente], lugar do assistente ou auxiliar 

de cena do No e do Kydgen. Ali, muitas vezes, o ator muda de roupa • 

ou, virando de costas para o publico, espera o momento de entrar 

em cena. 

Kydgen Za [Lugar do Ator do Kyogen], no No, 6 o lugar do "Ai 

Kyogen", ator do Kyogen que tem participapSo nas pecas do N5. No 

Kydgen, quando o ator se senta nesse local, fica convencionado que 

n5o participa da representaq§o. 

Ichino Matsu [Primeiro Pinheiro], e o pinheiro que fica oaponte, 

mais prdximo do palco principal. As vezes os atores do No e do 

Kydgen fazem suas auto-representapdes nesse local. 

Butaiguchi [A Boca da Cena], e a fronteira entre a ponte e o pal- 

co principal. Muitas vezes, esse lugar e ocupado pelo ator, que quer 

trocar palavras com o outro que permanece no primeiro pinheiro. 
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San no Matsu (Terceiro Pinhelro], e o pinheiro que fica na ponte, 

mais perto da cortina. 

Ni no Matsu [Segundo Pinheiro], 6 o pinheiro que fica entre o 

primeiro e o terceiro. 

Esse palco determlna, evidentemente, a representa9§o do Kyogen. 

0 espet^culo se inicia com a auto-apresentapSo dos personagens. 

Cabe-lhes dizer quem sao e qual a cena que ir2o desenvolver. 

A representap§o se desenvolve com o trabalho de dois ou tres per- 

sonagens' e ^ constitui'da de muitos monblogos e dtelogos que contem 

elementos explicativos, pois o palco e praticamente despojado de 

cen^rios. Por outro lado, esse despojamento permite que os cen^rios 

possam ser criados com muita liberdade, por meio da forpa das pala- 

vras. Estas, com o apoio do movimento e da express§o corporal, tern 

funpcfo primordial nesse palco. As onomatopeias criam os detalhes 

da cena, a parte sonora: o som do pote que se quebra, o som da pe- 

drinha que cai n'eigua, a porta que se abre. No palco do No, a criap3o 

e a transformapSo da cena s^o feitas de maneira bastantesimplificada. 

Outros elementos que contribuem para a efic^cia da representa- 

Qao sao a ponte e a profundidade do palco. £ primorosa a atuapSo 

de Tardkaja na pepa Kirokuda [As Seis Cargas de Bois], quando ele 

conduz os bois, com uma canga de madeira, para a casa do patr§o, 

que fica do outro lado da montanha. 

TAROKAJA (CHEGA PELA PONTE, COM 0 CHAPEL) E 0 MAN- 

TO DE PALHA COBERTOS DE NEVE, TENDO NA 

MAO ESQUERDA A REDEA E NA DIREITA 0 CHI- 

COTE) — Sasei, hoosei, sasei, hoosei.(4) X6, xo, vai, vai! 

Ei, voce ai'! (Rl) Ah! Como cai! Como cai! (Rl) Nao 

del para descrever em paiavras uma paisagem assim tSo 

cheia de neve. Ei, ei, voce, malhado, que vai na frente. 

Ali nSo 6 a estrada, venha no meio, no meio! (FAZ 0 

GESTO DE TRAZER 0 BOI PARA A ESTRADA) 

Ooh! Isso, isso! Venham todos juntinhos. Eei! Que 

moleza desse boi marrom! Ande logo! Sasei, hoosei, 

sasei, hoosei. Ooh! N§o corra, n§o corra com uma 

neve t§o forte... 

A ponte representa a estrada estreita e perigosa da montanha 

cheia de neve. 

No Bdshibari [Amarrado num Bastdo], Tarokaja e Jirokaja nSo 

resistem d vontade de tomar "sake" na aus^ncia do amo. A profun- 

didade do palco permite que os dois empregados deem ao public© a 

impress3o de estarem entrando numa adega cheia de "sake". 
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1.2. 0 Espaqo Teatra! do Kyogen 

Enquanto o "shite" do No que, terminada a pe^a, vai embora n§o 

se sabe para onde, os personagens do Kyogen que desaparecem da 

cena atraves da ponte, um perseguindo o outro, continuam desempe- 

nhando seu papel na sociedade enquanto criaturas humanas. Taroka- 

ja e Daimyo continuam brigando ou se confraternizam longe da 

plateia. Desta forma, o palco do Ky5gen e o recorte do espapo con- 

crete que ocorre na sociedade. Esse recorte e visto pela plateia. 

A cena do Kyogen e composta de personagens, a relapcfo entre os 

personagens e o espago f isico que os envolve. A diferenga fundamen- 

tal entre o espapo fi'sico do palco e o espago teatral e que este apre- 

senta necessariamente uma relag§o humana, que pode ser dividida em 

dois m'veis diferentes: uma relag§o humana fictfcia levada a efeito no 

palco e uma relagSo real entre o publico e o que ocorre no palco. 

No teatro No n§o existe praticamente confront© entre os perso- 

nagens. 0 papel do "waki", personagem secund^rio, 6 apenas o de 

trazer o "shite" ao palco, pois, cumprida a miss§o, ele se senta no 

tugar do "waki" e fica observando o movimento ou ouvindo a fala 

daquele que foi chamado. Ele se iguala a plateia, sendo seu represen- 

tante no palco. Depois de certo momento, o "waki" passa a nao 

existir. 0 "shite" canta e baila, vive as lutas que travou, o sofrimento 

de amor de que foi vi'tima. Volta a vida anterior & sua morte. 

Ora, no momento em que o "waki" perde a indentidade no palco, 

a plateia que ele representa desaparece simbolicamente. Portanto, o 

"waki" deixa de ter presenga concreta e passa a n§o ver mais o "shi- 

te" como realidade & pane. Ele se envolve junto com a platdia, na 

magia do mundo do N5. 

0 espago teatral 6 sustentado pela ag^o do ator no palco. Estare- 

mos errados se pensar que o palco e o espago que age como recipiente 

da arte do ator. 0 cansago em relagSo ao teatro realista-naturalista 

provavelmente vem do fato de que ele limita o recipiente e determina 

o realismo. 

0 N5 e o Kyogen n§o tern praticamente cen^rio. Portanto, o es- 

pago fi'sico do palco n§o recebe nenhuma limitagao do realismo do 

tipo naturalista. Por isso mesmo 4 que podemos perceber nitidamen- 

te como o espago teatral e mantido pela ag3o do ator. Aproveitare- 

mos o exemplo do cn'tico Michizo Toida, para mostrar como se pro- 

cessa a mudanga de cenas no Kyogen, atraves dos movimentos dos 

personagens no palco. 

Na pega Hachiku Renga [Oito Versos Encadeados], o "shite" 

deve dinheiro a um amigo do ci'rculo de poesia. 0 "shite" se sente 

mal porque o "ado", personagem secundcirio, nSo cobra nunca essa 

di'vida. Assim, decide ir ^ casa do amigo, a fim de pedir desculpas 

48 



pelo atraso. Mas o "ado" pensa que ele veio para pedir emprestado 

novamente e diz ser o vizinho que toma conta da casa. Sem nada po- 

der fazer, o "shite" esta prestes a ir embora, mas ao ver uma linda 

flor no jardim, sente uma inspiragao poetica e volta para pedir ao 

vizinho para deixar ao amigo um recado em versos. 0 "ado", embora 

tivesse praticamente expulso o amigo, ao ouvir os versos, chama-o de 

volta e juntos comegam a se deleitar com o jogo poetico. 

No final da pepa, ap6s oito versos encadeados, o "shite" volta 

para casa com o recibo da divida que o "ado" Ihe dera. 

Analisando as cenas, temos: 

< o 
nte 

Pilar 

do "Shite" 

Grafico 1. 

Pilar que 

indica Ponto de 

Referencia 

(S) 

Lugar de 

H3bito 

Pilar da Flauta 

(A) 

(A) 

Pilar do "Waki 

// 

0 "shite" (S) acredita na ausencia do "ado" (A) e come^a a ir 

embora. Vai para a ponte, mas devido inspirapcfo poetica, volta 

para o palco. 0 "ado", ap6s expulsar o "shite", senta-se perto do 

pilar da flauta. 0 "shite", que estci no lugar de chama o vizi- 

nho que tomava conta da casa do amigo. EntSo, o "ado" levanta-se, 

vai ate o pilar do waki e Ihe responde. 

Na vida real, quando alguem e chamado, o normal 6 se movimen- 

tar em direpSo d voz. Mas o "ado" vem do fundo do palco para a 

frente. Portanto, 6 necessirio a plateia reconstruir na imaginap§o, 

aquilo que se ve no palco, ou seja, o "shite" chama o "ado" da porta 

da casa. Ele ouve a voz na sala do fundo da casa e atravessa a sala, 

o corredor e vem ate a varanda. o espago fisico do palco transfor- 

ma-se em espago teatral. 
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Como o "shite" (S) volta para a sua casa, pensa-se que ele ir^ em 

diregSo ^ ponte, mas, como ind ica o gr^fico 2 acima, do lugar de ha- 

bito ele se dirige para o lugar do "waki", em diagonal. 0 "ado", que 

vai atr^s dele, vai em direpSo contr^ria, ou seja, para a portfe, depois 

vira-se e volta novamente para o palco. Nesse meio tempo, o "shite" 

e o ado se cruzam no palco, por^m, eles passam indiferentes um ao 

outro. Ou seja, os dois andam o mesmo caminho, mantendo uma dis- 

tancia entre si. No palco, eles andam em diregdes contr^rias, mas na 

imaginaQcfo £ o "ado" que vai atr^s do "shite". 

nte 

(A) 

Pilar 

Shite do 

99 99 

GrAfico 3. 

Pilar que 

indica Ponto de 

Referencia 

gar de 

Habito 

> 

Pilar da Flauta 

Pilar do "Waki 

99 
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Depois disso, o "ado", que consegue aicanpar o "shite", chama-o 

e o leva para casa e tom'am, pois, finalmente a posic§o "shrte'Vado". 

Portanto, eles se cruzam mais uma vez para se confrontarem, o "shi- 

te" no lugarde hdbito e o "ado" no /ugardo "waki". 

Dessa forma, as cenas se desenrolam da casa para a estrada, da 

estrada para a casa. Os personagens n§o abrem a porta, nem se cal- 

cam. Nao existem movimentos explicativos, mas podemos ate certo 

ponto descrever o espaco concrete em que eles atuam e os seus movi- 

mentos ocorrem dentro desse espaco.(5) 

Em peqas como Suehirogari [0 Abanico], os movimentos do ator 

transformam em alguns segundos a casa do rico em movimentada 

metropole. 

Po 

Filar 

do "Shite" 

Grafico 4. 

Filar que 

indica Ponto de 

Referencia 

(A S) 

Lugar 

de 

Habito 

A 

V 
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% 
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% 

% 
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% 
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Filar da Flauta 

Filar do "Waki" 

Tarokaja (A), que sai da casa do patrSfo (S) para comprar o aba- 

nico, faz esse percurso para chegar S Capital. Ele realiza esse movi- 

mento enquanto comenta a personalidade do amo e a sua vontade de 

ir ^ Capital. 0 patr§o, ap6s enviar Tarokaja ^ Capital, senta-se perto 

do pHar da flauta, o que fica convencionado que ele desaparece de 

cena. Ao chegar ao centro do palco, Tarokaja estci na Capital, tao 

diferente da sua longmqua provincia. 

Quanto ao No, nao ^ possi'vel uma descrip5o objetiva como ocor- 

re no Kyogen. 0 Kyogen que se baseia em cenas da sociedade, leva 

o espectador a uma vis§o cn'tica, enquanto o N6/ compostode lendas, 
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reclama o seu envolvimento. Portanto, n§o vemos o No, sentimo-lo. 

Michizo Toida tenta explicar essa sensap3o, comparando-a com uma 

determinada record a pa o de infancia: 

"Eu era aluno do primeiro ano do prim^rio. Foi quan- 

do brincava, no quarto, de esconde-esconde com meu amigo, 

num dia de chuva. Estava debaixo da escrivaninha, de c6co- 

ras, posicao incomoda, e tentava nem mesmo respirar. Era 

de dia, mas as venezianas estavam fechadas e o quarto estava 

em penumbra. 0 amigo, que me procurava, deu apenas uma 

olhada no quarto escuro e foi embora. Nem de leve pensou 

que eu poderia estar debaixo da escrivaninha. De repente, 

fui invadido por um prazer indizi'vel e diferente. Quando 

penso nele agora tenho ate mesmo a impressao de que era 

um prazer fi'sico. Ou talvez a minha postura, de cbcoras, 

sob a escrivaninha, trouxesse a tona a recordapSo que guarda 

do utero e a sensap5o de nostalgia do retorno ao utero ma- 

terno tenha me vindo inconsciente. No charme sutil do No 

sinto algo parecido, que tern alguma relapSo com a conscien- 

cia do tempo"-(6l 

1.3. A Linguagem do Kyogen 

Quando Tarokaja diz, em Suehirogari [O Abanico]: Eis-me na 

Capital", esse lugar passa a ser a Capital, e se o homem do Inabado 

diz: Ah! E um santu^rio sereno e venerado!", temosque senti-lo 

sereno e venerado. Atrav^s das onomatopeias que indicam a porta 

que se abre, a jarra que se quebra, etc., os objetos passam a ser mate- 

rializados no palco. Portanto, as palavras determinam o cen£rio e 

tambem os sons. 

A criapcto ou a transformapSfo de cenas e feita com muita liberda- 

de. E possivel representar o Kyogen sem interruppoes para mudanpa 

de cencirios. Por outro lado, por ser ele representado nessas condi- 

p6es, admitem-se convenpdes, como, por exempio, o personagem 

que, dependendo do local onde se senta no palco, passa a n£o existir 

para a plateia. Ha outras convenpdes: quando o patr§o chama Taro- 

kaja ou quando se visita alguma casa, utiliza-se sempre a mesma for- 

ma. Sao as partes omitidas nos registros antigos, bastando apenas 

uma nota de rodap^, que dizia "como sempre". Mesmo nas repre- 

sentapdes, a volta que se d^ pelo palco, para chegar a outro lugar. 

52 



constitui um codigo convencional. 0 personagem inicia sua caminha- 

da do lugar de habito, dirige-se para o pilar que indica um ponto de 

referenda, vai para a regiao do lugar do "waki" e dai' em direpao ao 

pilar do "shite", formando quase um triangulo no palco. Odicilogo 

geralmente acontece com um dos personagens no lugar de heibito e 

o outro no lugar do "waki". Assim, surgem tamb^m algumas expres- 

soes, que passam a ter formas fixas. Nas varias pepas do Kyogen 

podemos notar a troca de palavras como: heei! haaa!. Elas sao sem- 

pre utilizadas, quando o amo ordena algo ao empregado. As trocas 

podem ser repetidas e quanto maior a repetipao, mais a cena se torna 

formal. For exemplo, hei diferenpas no numero de vezes da repetipSo 

entre as pepas do grupo "Daimyo Mono" e do "Jun Daimyd Mono". 

"Monoto" (e a coisa), "nanito" (o que e) tamb6m pertencem a 

uma convenpefo. Quando se quer prolongar uma expectativa, utili- 

zam-se essas palavras, o que geralmente surge no final da pepa. 

A convenpao atinge ate mesmo a forma de andar, chorar, rir, 

tomar "sake", pegar a espada. Evidentemente, dependendo do papel, 

hd algumas diferenpas, mas d certo que hd formas que sao bdsicas 

para outras expressdes. 

TAROKAJA — Ah! Tanto andei que eis-me no teatro Godaido... 

Entao, vou tocar. Ei, ei yattona — gwan — yattona 

gwan. Que coisa! E um sino quebrado...(...) 

TAROKAJA — Ah! Tanto andei que, eis-me no templo Jukufuji 

(...) Entofo, vou jogar a pedra (...) Ei, ei, ei yattona 

— Chiiim! Que coisa, um som t5o ti'mido! 

TAROKAJA — Ah! Enquanto falava, eis-me no Gokurakuji... Ah! 

La vem alguem. Aldm do mais parece ser religioso... 

Talvez ele va tocar o sino... Jd teria que tocar, kooom, 

kooom... Mas que som opaco, sem vibrapSo (...) 

TAROKAJA — Ah! Tanto andei que, eis-me no Kenchdji. EntSo, 

vou tocar. Mas que madeira enorme para bater o sino! 

Agora, vou tocar. Ei, ei, ei, ei, yattona! Jam mon mon 

mon mon yattona! Jam mon mon mon mon mon. 

Poise! Poise! Ndo hd sino que ultrapasse este do tem- 

plo Kenchoji, tanto na vibrapdo como no som. 

' Sao partes da pepa Kane no Ne [O Som do Sino]. 0 amo ordena 

que Tarokaja pesquise em Kamamura o prepode um ornamento para 
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a espada. Taro, por sua vez, entende que deva pesquisar o som do 

sjno(7)e visita v^rios templos de Kamamura, com a finalidade de esco- 

Iher o melhor som, para informar ao amo. 

Nao ha sinos nessa pepa. Estes s§o sugeridos ao pOblico atraves 

das onomatopeias de prlmeiro grau<8>, realizadas por Tarokaja. As 

palavras criam, dessa forma, objetos ha cena, sem que haja uma inter- 

rupp^o no desempenho. Os espectadores, por sua vez, n§o vendo um 

objeto concreto, que lim'rta a imaginapao, ficam livres para visualizar 

o sino. 

Na pepa Mizukake Muko [O Genro que jogava Agua], o genro e o 

sogro brigam pela £gua, liquido t§o precioso para a rizicultura. 

Gawa, gawa, gawa gawa gawa, gawa gawa gawa, a 3gua sai com 

toda forpa para o arrozal do sogro, atraves de uma fend a aberta 

nos diques. 

A porta corredipa, leve, feita de papel e madeiras finas, abre-se, 

sara sara sara, sara sara sara, e fecha, sara sara sara sara pattari. 

Jirokaja, na ausencia do patr§o, empurra a pesada porta de ma- 

deira da adega cheia de "sake", gwarari, gwarari, gwarari gwarari, 

gwara gwara gwara gwara. (cf. Boshibari [Amarrado num Bastao]) 

Tarokaja e Jirokaja simulam uma cena de briga, ap6s terem comi- 

do todo o doce do amo. Rasgam a pintura, sarari sarari pattari, e 

quebram o pote, gwarari chim. (cf. Busu [O Veneno]) 

Gwara gwara gwara, jogando as castanhas nas brasas. Quando 

estcio no ponto, pulam, pom! pom!, e se s3o de m^ qualidade, enco- 

Ihem — Shu! (cf. Kuriyaki [Queimando Castanhas]) 

0 ladrSo, da pepa Uri Nusubito [O LadrSo de Meldes], com medo 

de ser descoberto, pega com tanta forpa a fruta, fazendo-a sair pela 

raiz — meri meri meri meri — e, ao fugir, acaba quebrando a cerca, 

gwara gwara gwara. 

DEUS DO TROVAO — Pikkari pikkari, gwarari gwarari gwarari 

(SURGE EM CENA) 

ACUPUNTOR — Deus me livre! Deus me livre! (FOGE E, 

APOS TER DADO UMA VOLTA NO PALCO, 

AGACHA-SE NO LUGAR DO "WAKl") 

DEUS DO TROVAO — Pikkari pikkari, gwarari gwarari, gwara gwara 

gwara gwara do! (APOS PERSEGUf-LO, CAI 

NO CENTRO DO PALCO) Aaa, que dor! Ai, 

que dor! Ai, que dor! D6i, d6f, d6i! (SEN- 

TA-SE) Hoje estava tocando numa boa, mas 
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sem querer acabei escorregando num buraco 

* 

entre as nuvens. Quando cai' aqui, bati com 

forpa meu osso do quadril... 

DEUS DO TROVAO — Ei! Quem ^ voce? 

ACUPUNTOR —Sou medico. 

ACUPUNTOR — S por aqui que doi? 

DEUS DO TROVAO — Exatamente, e por ail 

ACUPUNTOR — Entao, vou espetar (a agulha). 

DEUS DO TROVAO — Faz logo. 

ACUPUNTOR - Entendido (POE A AGULHA NO QUADRIL 

E BATE COM 0 MARTELO) Gwashi! 

DEUS DO TROVAO — Ai, que dor! 

ACUPUNTOR -Gwashi! 

DEUS DO TROVAO - Ai, que dor! 

ACUPUNTOR — Nao vos mexais desse jeito, por favor, a agu- 

lha entortard! Gwashi gwashi gwashi! 

DEUS DO TROVAO (CADA VEZ QUE 0 ACUPUNTOR BATE A 

AGULHA) — D6i! Doil Doi! D6i! Tire logo, 

tire logo! (cf. Kaminari [O Deus do Trovao]) 

E um diabo muito medroso. Alem da mascara, ele se veste como 

um ser humano. Portanto, as onomatopeias ajudam a caracterizar o 

personagem: Pikkari, pikkari seria o relampago, gwarari gwarari, o 

som do trovcfo, e do, o barulho da cai'da. Por outro, o som da agulha, 

penetrando no quadril do diabo, del forga e graqa h cena. 

KIKUTO - Ei, ei, ei, yattona (COMO SE JOGASSE A 

PEQUENA PEDRA) donburi, zubu zubu 

zubu zubu. 

0 RELIGIOSO CEGO — Ah! Por ai' parece ser fundo. Jogue um pou- 

co mais para baixo. 

KIKUTO — Entendido. Ah! Aqui estci uma pedra de 

bom tamanho. Vou jogar! 

0 RELIGIOSO CEGO — Jogue logo. 

KIKUTO — Entendito! Ei, ei, yattona! (JOGA NOVA- 

MENTE) Donburi katchiri! 
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0 RELIGIOSO CEGO - Ah! 

Katchiri) 

For a( parece ser raso. (cf. Dobu 

Para atravessar o rio, os dols cegos, patrao e empregado, pesqui- 

sam a sua profundidade. A primeira pedra cai n'cigua e afunda; a 

segunda, bate na pedro do rio. Essas onomatop^ias, al^m de mate- 

rializarem pedras, criam um rio no palco. 

AI6m disso, as onomatop&as de primeiro grau colocam os ani- 

mais e as aves em cena atraves da imitaglo das suas vozes. Assim: 

A RAPOSA 

0 MACACO 

Kuwai, kuwai, kuwai 

Kya kya kya kya. 

0 CACHORRO — Biyo biyd biyo biyo biy5, biyo biyo biyo biyd 

A VACA 

A GALINHA 

biyd. 

Mo. 

Kou kou kou kou, kokya kokya kokya. 

Kou kou kou kou, kokya ru, ku! 

0 PAPAGAIO PRETO DA SIBERIA — PT, plyoro yoro. PTyoro 

0 CORVO 

O PERNILONGO 

plyoro plyoro. PT p7 pT. yoro yoro yoro. 

n 

Koka, koka koka koka. 

Pum! 

Fu fu 

BICO) 

fu (DEPOIS QUE LHE ARRANCAM 

As onomatop^ias secund^rias(9! sSo utilizadas para dar colorido 

£s descrigoes e cks narrapdes, dinamizando os didlogos e os mondlogos. 

Tarokaja, que fora enviado & casa de um senhor, como pagamento 

da divida de jogo, faz de tudo para voltar ao seu antigo patrao. Conse- 

guindo o intento, conta ao amo sobre as crianpas e sobre a patroa 

daquela casa. 

Ele as ridiculariza, utilizandoonomatopeiascomochigari — chigari 

— chigari, que expressa defeito no andar da mulher; nyorori nyorori 

nyorori, o andar lento e deselegante da mulher; hyorori hyorori, a 

aparencia magra da crianpa; kuru kuru kuru kuru, os cabelos da crian- 

pa em desalinho, e koso koso koso koso, o movimento apressado e 

silencioso da crianpa quando vai brincar. (cf. Nawanai [Tranpando 

Cordas]) 
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Beber "sake" em companhia de alguem 6 uma constante no 

Kyogen. A cena se'desenrola geralmente nas seguintes formas: 

a) Sem onomatop^ias 

FISCAL DO GOVERNO — Ent§o eu vou servi-lo. 

LAVRADOR DE ECHIGO — Isso e uma honra para mim. 

FISCAL DO GOVERNO (ABRE 0 LEQUE E VA1 EM Dl- 

REQAO AOS DOIS EMPREGA- 

DOS) — Em primeiro lugar, tome 

voce. 

LAVRADOR DE ECHIGO — Entcfo, comeparei por mim. 

FISCAL DO GOVERNO (ABANANDO 0 LEQUE) - Est<5 

ate a borda. 

LAVRADOp DE ECHIGO (ABRINDO 0 LEQUE, RECEBE- 

-0) — Realmente. 

FISCAL DO GOVERNO — Tome voce tambem. 

LAVRADOR DE ECHIGO — E uma honra para mim. 

.FISCAL DO GOVERNO (INCLINANDO) - Encheu ate a 

borda. 

LAVRADOR DE ECHIGO (RECEBE-O, ABRINDO 0 LE- 

QUE) — Est^ cheio (cf. Mochiza- 

ke) [O "Sake" e o Bolinho de Ar- 

rozl 

b) Com palavras que marcam cadencia. 

0 MONGE (RECEBENDO-O) — Sirvam-me uma tapa. (0 PAI 

INCLINA 0 LEQUE) Oh! Tern 

bastante! 

0 PAI — Esti cheio. 

0 MONGE — Mas que "sake" 6timo. 

0 PAI — Realmente! 

0 MONGE — Bern, agora entregue a Antaro. 

0 PAI - Entendido. (RECEBE 0 CALICE E VAI PARA A 

FRENTE DO FILHO) Veja, o senhor monge Ihe ofere- 

ce. Tome urn Ceilice.(ENTREGA 0 CALICE) 
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0 MONGE — Eu Ihe agradepo! (RECEBE 0 CALICE, VIRA- 

SE PARA 0 MONGE) Eu Ihe agradepo... 

0 PA I (INCLINANDO 0 LEQUE) - Ei-la, ei-la, ei-la. 

Estci cheio ate a boca. 

0 FILHO — Estci cheio. (ci. Bikusada) 

c) Com as onomatopdias; 

KfKUTO - Ent§o colocarei. 

OCEGO - Entendido. 

KIKUTO - Dobu dobu dobu dobu. (INCLINA) 

OCEGO - Coloque logo, coloque logo. 

KIKUTO - Entendido. Receba-o bem agora. 

OCEGO - Entendido. 

KIKUTO - Dobu dobu dobu dobu, choro choro choro 

tchoro. Ah! Acabou. {cf. Dobukatchiri) 

Comparand© as tres cenas, percebemos que, quanto mais uma 6 

formal, ausencia de onomatop£ias e de palavras que marcam a ca- 

dencia. Por exemplo, o pai, na sua relate informal com o filho, usa 

a expressSo "ei-lo, ei-lo" (sorya, sorya). 

Se relacionarmos as onomatop&as dos vdrios grupos de pe^as do 

Kydgen, verificaremos que elas praticamente nffo aparecem no Waki 

Kyogen, ou seja, nSo aparecem em pe^as que t§m por tema eventos 

felizes, incluindo os senhores de certa categoria social, como o fiscal 

do governo, e mesmo os entes sobrenaturais. 

Observando as pepas do Daimyo Kyogen, vemos que as onomato- 

p6ias s§o utilizadas pelos empregados. Por exemplo, em Fujimatsu 

[O Pinheiro] '6 Tarokaja quern abre a porta — sara sara sara. As vozes 

dos animais ou o cantar dos p&saros s3o emitidos pelos atores que os 

representam, ou pelos empregados. A unica excepSo ocorre em Futa- 

ri Daimyo [Os Dois Daimyo] imitam galinhas e cachorros sob ameapa 

de morte. 

Dessa forma, no Kyogen as onomatop&as nSo faziam parte do 

discurso dos senhores e dos entes sobrenaturais, exceto do diabo, 

considerado dentro de uma categoria & parte. Talvez pertencesse § 

categoria dos animais, razcTo pela qual as onomatop&as sao usadas 

amplamente pelo diabo, como se observa na pepa Kaminari [O Deus 

♦ 

do Trov§o]. 
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1.4. Os At ores 

0 Daimyo, que sai em companhia de Tarokaja, para capar, encon- 

tra um treinador de macacos no caminho. Ele Ihe pede a pele do seu 

macaquinho, para forrar a aljava. 0 treinador recusa veementemente 

o pedido absurdo: todavia, Daimyo nSo aceita as razQesdo pobre ho- 

mem e exige o atendlmento do pedido que agora se transformara em 

ordem, em face do arco e da flecha apontada em sua direpSo. Sob 

pressao, o treinador concorda com Daimyo, mas Ihe pede que deixe 

tirar, ele mesmo, a vida do seu macaco. Daimyo concorda, e o trei- 

nador se prepara para golpear o companheiro de trabalho com um 

bastao. 0 macaquinho pega o bast§o e comepa a imitar um barquei- 

ro, pois pensara que o dono Ihe havia ordenado uma representapao. 

0 dono, vendo isso, se comove ate ^s lagrimas e diz que n§o terci ja- 

mais coragem de matel-lo. Daimyo tambem se emociona e comepa a 

chorar, resolvendo salvar a vida do macaco. Como agradecimento 

pela bondade do Daimyd, o treinador canta a "canpeto do macaco", 

acompanhado pelo bailado do macaquinho. A cena termina com o 

Daimyo danpando contente, imitando o macaco. 

Com a idade de tres a cinco anos, o menino que nasce na farmlia 

dos atores do Kyogen representa Utsubozaru [O Macaco e a Aljava]. 

E a sua primeira representapao. 

0 menino veste-se inteiramente de macaquinho, d^ cambalhotas, 

copa o rabo e rodopia. Solta gritos de alegria "Kya kya kya" e baila 

a "canpao do macaco" com uma cadencia especial. Por isso, desde os 

tr§s anos, a crianpa habitua seu corpo ao ritmo do Kyogen. 

A corrente Okura, por outro lado, adota muitas vezes a pepa 

troha [A-b€-c§] para a estr^ia do principiante. 

Nessa pepa, o pai resolve ensinar ao filho as quarenta e oito sfla- 

bas do japones. Mas a crianpa ^ muito inteligente. Ao inv^s de repe- 

tir o silabcirio, responde, por associap§o, com palavras que s§o homo- 

nimas ^queles sons. 0 pai se irrita e ordena que a crianpa imite ipsis 

verbis. 0 menino obedece e imita nSo s6 o ei-be-ce, mas tudo o que o 

pai diz e faz. Exasperado, grita: Voce, seu malandro!"; gira-o em 

volta de si e derruba-o no chSo. Bom aluno que e, o menino faz exa- 

tamente a mesma coisa. 

Trata-se de uma pepa- para iniciantes, pois, na segunda parte da 

pepa, basta imitar o pai. 

Aos quatorze ou quinze anos, a crianpa representa Nasuno Yoichi 

no Monogatari [Conto de Nasu no-YoichiJ. Trata-se de um conto que 
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reiata o epis6dio da guerra de Yashima, entre o cla Genji e Heike. 

Nasu no Yoichi, sob as ordens de Yoshitsune, chefe militar do cl§ 

Genji, acerta um ieque, preso no mastro do barco em alto mar, com 

uma flecha. Como fora exigido, acerta o rebite do leque, montado 

num cavaio. 

0 menino, sozinho, representa, durante dez minutos, de joelhos, 

os tres personagens, isto Yoshitsune Genji, Hyoe Goto e Yoichi, 

alem de desempenhar o papel do narrador. Mesmo de joelhos, a atua- 

9§o do ator e muito dinamica, movendo-se em vcirias direpOes. 

Na corrente Izumi, no ch'max da cena, no momento em que Yoi- 

chi derruba o leque, montando no cavaio, o ator anda alguns metres 

de joelhos, batendo no assoalho. Costuma-se dizer que, ^ medida que 

o treinamento progride, e comum observar-se a pele dos joelhos des- 

cascar, mesmo protegida pelo grosso tecido da saia-calpa. 

Manzo Nomura diz que 4 nessa representapSo que os atores se 

conscientizam do publico e sentem o medo de atuar no palco. 0 pu- 

blico e condescendente com o principiante at6 que ele atinja a idade 

de 14-15 anos, estcigio que indica a passagem para a fase adulta. Por 

isso, o ator enfrenta com essa idade, sozinho, o palco, em uma cena 

extremamente dificil. £ necess£rio veneer essa prova para que ele 

possa ir se firmando como verdadeiro artista. 

Nessa fase, representa-se tambdm o Sambaso [Sambaso] que 6 

uma parte da representapSfo da pepa do No Okina, do grupo Waki, 

isto e, uma pepa de felicitapdes. 0 personagem Okina, representado 

por um ator do No, deseja a paz dos c6us e da terra, e reza para 

obte-lo. Sambaso, representado pelo ator do Kyogen, celebra a co- 

Iheita da boa safra dos cinco cereals preciosos: o trigo, o arroz, o 

feijao, o sorgo e o milho. Sambaso celebra a prosperidade da agricut- 

tura. Na atuapSo h£ muitas batidas e marcapdes cadenciadas dos p^s. 

£ a preparapefo da terra para a fertilidade. N§o ha nenhum dialog© e 

o ator baila ao som da flauta, do tamborim e do tambor. 

0 Kyogen e considerado um teatro de diaiogos e de expressSlo 

corporal. Contudo, ap6s a primeira representapao, ©.treinamento dos 
* 

atores consiste em dominar pequenos bailados e cantos. Sambaso po- 

de ser considerada a prova decisiva para aqueles que vinham tentando 

assimilar a canpSfo e o bailado. 

Os atores se referem ao Sambaso como.o "treino dos cem dias". 

£ necess^rio ensai^-lo durante todo esse penodo, em tempo integral. 

Tojiro Yamamoto, da gerapSo anterior, faz a seguinte declarap§o quan- 

do seu filho, Norihisa (hoje T6jir5 Yamamoto), representou Sambaso: 
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"Leva-se uma semana para aprender a bater os p6s e, ap6s 

isso, inicia-se o treino das formas. Entretanto, meu filho 

aprendeu na metade do dia o bater dos pes que eu havia feito 

em uma semana. Eu me assustei com isso. Recebi o treino 

do meu pai a partir dos nove anos e ap6s seis anos, quando ti- 

nha quinze, representei Sambasd. Porem, meu filho comepou 

o seu treino aos cinco anos e passaram-se onze, para chegar ao 

dia de hoje. E essa diferenpa entre seis e onze anos que faz 

gerar a diferenpa entre uma semana e metade de umdia".!10' 

Tojirb Yamamoto foi um mestre rigoroso e afirmava constante- 

mente que o homem se esquece daquilo que aprende com a cabepa, 

mas nunca se esquece do que aprendeu com o corpo. 

Tsuri Gitsune [A Raposa Ipada] e uma pepa representada por ato- 

res de vinte e cinco anos. E o exame final que determinar^ a existen- 

cia ou nao dos atributos necessaries a um ator para que ele possa ser 

considerado profissional do Ky5gen. Ensina-se que s6 sera um ator 

do Kybgen aos sessenta anos, isto e, somente nessa idade ele terd 

capacidade de representar o Kyogen que deseja. Somente entSo, 

obter^ a flor de Zeami que surge do espi'rito e desabrocha numa 

cirvore seca, com folhas esparsas, mas, por isso mesmo, mais bela e 

mais impressionante.(11, 

Tsuri Gitsune apresenta uma velha raposa, cuja fami'lia fora des- 

trui'da pelo homem. Sentindo-se ameagada, transforma-se em um 

bonzo, tio do capador, e vai visitci-lo com o intuito de evitar matanpa 

maior. Conta-lhe sobre a tern'vel histbria da vinganpa das raposas, 

impressionando-o a ponto de fazer com que prometesse nao mais 

persegui-las. Dessa forma, vai embora, satisfeita, com o sucesso do 

empreendimento. No caminho de volta, encontra um ratinho frito, 

preso numa armadilha. Resolve devor^No, mas sente o peso da ves- 

timenta e decide voltar ck sua forma de raposa. Nesse meio tempo, 

o capador que viera desarmar a armadilha que havia coiocado, sente a 

sua presenpa e entende que fora ela que havia simulado ser seu tio. As- 

sim, arma melhor a armadilha e espera. A raposa, que voltou agora 

ao seu natural, procura tirar a comida com muito cuidado, mas e 

presa. Com muito esforpo consegue se desprender da armadilha e 

foge. 

A posipSo b£sica do ator do Ky5gen nao b incomoda — cotovelos 

abertos, o quadril puxado um pouco mais para tr^s e com a forpa 

concentrada na barriga. a raposa da primeira cena aparece numa 
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posipSo completamente inverse — dois cotovelos juntos d barriga, os 

doisjoelhos juntos, a colocap£o do quadril bem para frente eosdedos 

dos pes arrebitados. Deve andar como se estivesse flutuando no espapo. 

Parece que ele estci preso numa corrente invisi'vel ecom essa express^© 

corporal representa durante os primeiros cinqCienta e cinco minutos. 

A raposa que se transformou no tio n§o tern o apoio da fantasia 

para criar no palco a imagem da raposa, com olhos agupados, prestes 

a pular sobre a presa. que atuar com espi'rito e deixar que ele to- 

me conta da forma. 0 unico jeito § sacrificar o corpo, para que apa- 

repa a imagem da raposa. Se o ator tentar resolver o problema de 

modo racional, o espi'rito da raposa fugircL 

Essa imagem abstrata da raposa e muito mais forte do que a rapo- 

sa da segunda cena, quando ela aparece no seu natural, com mascara 

e vestimenta propria, andando de quatro patas. 

0 sentidodessa pepa, como exame final para os atores do Kyogen, 

e mostrar a importcincia do corpo, que faz nascer o espi'rito. Preocu- 

par-se, de maneira racional, em fazer a plat&a rir, redunda em trans- 

formar o Kyogen em uma cornedia vulgar. Ensina-se que se deve pen- 

sar em arte de fazer rir apenas depois dos sessenta anos. 

NOTAS: 

( 1 ) Michizo Toida, Kyogen Rakunaku Shita Kamigami no Hen bo [Kyogen — 

A Transformapao dos Deuses Arruinados] (T5kyo, 1973), p. 203-204. 

( 2 ) Pinheiro e bambu sSo considerados plantas de bom augurio. As vezes, nos 

galhos nodosos do pinheiro misturam-se ramos de ameixas em flor. Na 

verdade, esses tr& elementos estao constantemente reunidos na icono- 

grafia japonesa. 

< 3 ) Hiroshi Koyama, "KySgen Shu J5" [Colepfo de Pegasdo Kyogen, v. 1], in 

Nihon Koten Bungaku Taikei 42 [Panorama da Literatura Clcissica Ja- 

ponesa 42] (Tokyo, 1964), p. 23-24. 

(4) Gritos de encorajamento para o momento em que se conduzem os bois. 

( 5 ) Michizo Toida, Kyogen Rakunaku Shita Kamigami no Hen bo, p. 224-227. 

( 6 ) Michizo Toida, Kyogen Rakunaku Shita Kamigami no Henbd, p. 232-233. 

( 7 ) Tsukegane no ne e Tsukigane no ne. AI6m da homofonia que se observa em 

tsuke e tsuki, hi dois tipos de palavras hombfonas, ou seja, gane, com 

o significado de sino e metal, e ne, com o significado de som e prego. 
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( 8 ) Segundo Stephen Ullman, "do ponto de vista semdntico, tem que se fazer 

uma distingao entfe a onomatopeia primdria e a secunddria. A forma 

primaria 6 a imitapS'o do som pelo som. Aqui o som e verdadeiramente 

um "eco do sentido"; o proprio referente e uma referenda acustica, 

mais ou menos rigorosamente imitada pela estrutura fonetica da pala- 

vra." (Stephen Ullman, Semantica — Uma Introdugato d Ciencia do Sig- 

nificado (Lisboa. 1973), p. 175) 

( 9 ) "Na onomatopeia secundeiria, o som evoca nefo uma experi^ncia acustica, 

mas um movimento, ou qualquer qualidade ffsica ou moral, geralmente 

desfavordvel" (Stephen Ullman, "Semantica", p. 175) 

(10) Sebi Kobayashi, Kydgen wo Tanoshimu [Apreciando o Kyogen] (T5kyo, 

1976), p. 136. 

(11) Sen'ichi Hisamatsu & Minoru Nishio, "Karorrshu NSgakuronshu" [Teorias 

da Poesia e do Teatro No], in Nihon Koten Bungaku Taikei 65 [Pano- 

rama da Literatura Clcissica Japonesa 65] (T5kyo, 1964), p. 340. 

2. A MODERN/DADE DO KYOGEN 

Kyogen ^ um teatro moderno. 

Os personagens que surgem no palco se auto-apresentam, na sua 

maioria, como pessoas que moram nas redondezas. Nao ha especifi- 

capefo clara do local e esses personagens desenvolvem no palco situa- 

qQes que podem acontecer em qualquer lugar. Sao personagens que 

n§o tem nomes. Pessoas. que podem ser encontradas em qualquer 

esquina e em qualquer tempo. 

Sentimos o Kyogen els vezes mais moderno que o Kabuki ou o 

teatro atual na medida em que, sem determinar o lugar, o tempo ou a 

pessoa, evoca as atitudes mais comuns do ser humano. 

Para o Kyogen, n§o importa o passado ou o future. A cena refle- 

te um instante do presente. Assim, os personagens falam s6 o neces- 

sario que registre esse instante enfocado. Para fundamentarmos essa 

ideia, lembramos o Daimyo da peqa Buaku, que ordena a Tarokaja 

que execute Buaku. Deve ter um motivo Vnuito grande para tal exi- 

gencia, mas n§o faz referencia a ela. 

A pesquisa moderna descobriu, nos livros antigos de registro de 

pepasy a fala do Daimyb que se refere ao personagem Buaku como 

"um sujeito que quer competir comigo", Buaku, que era seu empre- 
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gado, procurava conseguir terras, onde n5o fosse exigido o pagamen- 

to de imposto anual em mercadorias, para se tornar independente. 

Assim, tinha a possibilidade de se tornar rival do patnto. Mas esse 

contexto anterior n§o constitui elemento importante para o desen- 

volvimento da pepa. Seu objetivo era descrever os sentimentos 

humanos provocados pela decisSo do senhor. 

Portanto, a expressSo "sujeito que quer competir comigo", que 

havia nos livros do Kyogen do comepo de Edo (imcios do seculo 

XVII), foi suprimida nos livros posteriores. 

Costumeiramente, damos enfase ^ causa que provoca determina- 

das conseqiiencias. As apdes que surgem do nada sao consideradas 

como pertencentes a um louco. Mas, no Kyogen, os personagens se 

atracam, sem que se de importancia ao motive dessa briga. A estoria 

simpiesmente parte da briga e as cenas que nascem desse fato sao 

descritas com humor. 

G. A. Tofusuton6gofu(1>, Diretor do Teatro Dramatic© Bolshoi, 

veio ao Jap<k) em 1968 e, apesar de sua curta permanencia, manteve 

contatos com o mundo teatral do JapSo. 

Ao ser inquirido sobre sua impressSo das representapoes que 

havia presenciado no Japffo, respondeu: "0 Kyogen Boshibari 

[Amarrado num BastSo], de Manzo Nomura, 6 uma impressionante 

arte, aprimoradissima; sinto por detr^s dela a presenpa da tradipcio de 

varies seculos". Numa outra mesa-redonda disse ainda, a respeito do 

B6shibari\ "E a person if icap^o do metodo de Stanisl^vski, isto e, "o 

fato daquilo que e realista ter sido simplificado em alto grau". Boshi- 

bari foi a unica apresentapefo do Kyogen vista pelo diretor. 

Alguns meses depois, houve no Jap^o a apresentacao da pepa 

0 Inspetor Gerai, de Gogol, pelo Teatro de Artede Moscou. Manzo 

Nomura, que assistiu d estreia, disse: "Nao gostei. hte movimentos 

em excesso e e barulhenta". 

Os dois artistas destacaram "a simplicidade e concisao" como 

caracten'sticas do Kyogen.^ 

Quando Manzo Nomura representou a pepa Kusabira [Os Cogu- 

melos] nos Estados Unidos, referindo-se aos cogumelosque prolifera- 

vam incontrolavelmente fora de estapSo, os quais nem mesmo um 

poderoso benzedor conseguia exterminar, a plateia comentava: "E o 

Vietncf!" Todavia, a pepa 6 de uma simplicidade e de uma concisSo 

extrema, destitui'da de qualquer conteudo dessa natureza. 

Cenas simples e movimentos simples provocam fortes impactos 

i 

na imaginapek) do espectador. 
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Um grupo do teatro de bonecos encenou essa pepa. Criou cogu- 

melos de varies tamanhos, deram cores e formates dos maisdiversos 

e os fizeram surgir em cena, vagando como fantasmas. Embora os 

cogumelos de cores brilhantes povoassem todo o palco, n§o conse- 

guiram impressionar o pubiico. Haviam perdido a simpiicidade de 

encenac^o do Kyogen. 

Manzo Nomura assistiu a O Inspetor Geral, de Gogol, segundo o 

angulo do Kydgen. Ele deve ter sentido que, apesar da montagem 

da cena final ter sido magm'fica, haveria uma forma concisa de apre- 

sentacSo. Os atores eram como instrumentos de uma orquestra que 

tocam em separado e compdem a exaltap§o sinfonica. Nao teria sido 

essa diferenpa de encenaqSo que teria feito Manzo Nomura sentir que 

"havia movimentos demais"? 0 Kyogen e um dueto, e quando mui- 

to um quarteto, com caracten'sticas bem diferentes do dinamismo 

de uma sinfonia. 

Um ator de teatro moderno disse o seguinte, quando estudou o 

Kyogen: "Compreendi que n§o 6 necessario dar explicaqdes para 

cada movimento do corpo". Dizia que quando o corpo ficava perdi- 

do na retratacao da realidade objetiva e inevitavel, encontrava uma 

luz, atraves de movimentos leves do corpo imbui'dos do espi'rito 

peculiar ^ representaqSo do Ky5gen.,3) 

A afirmap§o de Tofusutonogofu sobre Boshibari, de Manzo No- 

mura, como "a personificapek) do metodo de Stanil^vskl", se baseia 

na simpiicidade e na clareza de expressSo falada pelo corpo. 0 dire- 

tor deve ter apreciado a rica expressividade dos movimentos corporals 

reduzidos ao maximo em Jirokaja, amarrado num bastSo, e em Taro- 

kaja, com as maos amarradas nas costas. Deve ter se impressionado 

tambem com o otimismo e o vigor com que esses dois personagens 

que, mesmo amarrados, procuram meios para tomar o "sake" que 

adoram. 

Outra caracten'stica que gostan'amos de destacar e o "fazer de 

conta" — a base de encenapSo do Kyogen. "Faz de conta" que o 

leque fechado e uma espada, um serrote, um martelo etc.;, "faz de 

conta" que o leque aberto e um cilice de "sake", uma porta corre- 

dipa de papel. A tina e o pote de chci, a cirvore de caqui, o barril de 

"sake". "Faz de conta" que a tira de tecido preto na ponta da vara 

de bambu e o cavalo e a tira branca, um boi, como na pepa Gyuba 

[O Boi e o Cavalo], 

Nos teatros, em geral, 6 preclso um certo tempo para que se reali- 

# % 

zem as mudanpas de cenario, por exemplo, da. sala para o campo. 
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Entretanto, se o palco est£ vazio, pode-se criar all um quarto, um 

campo ou mesmo um rio. Basta o "fazer de conta" do ator e da 

plat&a. 

0 palco glratdrio do Kabuki e mundialmente famoso. Mas, no 

Kyogen, e o homem quem del a volta. A cena muda, quando o per- 

sonagem desenvolve um triangulo no palco. 

0 tempo que se gasta para uma longa caminhada, o personagem 

que sai da provmcia rumo cl Capital, esta sintetizado nesse triangulo. 

E, ao concluir a volta, ele esta na movimentada Capital, t§o diferente 

de sua vila. Evidentemente, o ator tern que convencer a plat^ia com 

uma atuap^o firme, que exige a cooperagao da plateia. 

Quando deparamos um ator de talento, ficamos maravilhados 

com a ausencia de cen^rio no palco. E como se cricissemos situates 

e cenasdas mais variadas num papel completamente branco. 
« 

0 Daimyo da pepa Irumagawa [O Rio Iruma] grita com voz po- 

tente, do primeiro pinheiro: Ih! Deparei-me com um enorme 

rio!", e diz para o outro, que se encontra no lugardo "waki": Ei! 

0 senhor! 0 senhor que est^ na outra margem! Quero Ihe perguntar 

algo!", e ouvimos o som da correnteza de ciguas puras. 

Tarokaja e Daimyo programam um passeio para apreciar flores, na 

pe$aHagf Daimyo [O Daimyd e a flor "Hagi"], na casa de um senhor: 

DAIMYO — 0 que d aquilo que floresce 1^, bem vermelho? 

TAROKAJA — Aquela 6 a flor de "hagi", do campo de Miyagino. 

DAIMYO — Ah! Como 6 bela! Ncfo 6 verdade, senhor dono?! 

Surgem no palco as flores de "hagi", cobertas de raios de sol do 

outono em Kyoto. 

Com reiapSo aos personagens enfocados no Kyogen, notamos que 

se tratam de criaturas para quem a vida nSo se apresenta fcicil. Entre- 

tanto, vivem com ardor o momento presente. Ncfo filosofam e en- 

frentam probiemas do dia-a-dia sem se surpreender, com tal vigor que 

nos fazem ficar enternecidos. 

A vida dos agricultores da ^poca Muromachi, por exemplo, como 

em qualquer epoca, era muito sacrificada. A agricultura exigia muita 

mao-de-obra e era extremamente duro o trabalho. AI6m do mais, 

havia calamidades, como a inundapSo. 

N§o hS, no entanto, nenhuma pepa do Kyogen que tenha como 

tema principal o sofrimento proveniente do trabalho. 0 firme oti- 

mismo dos agricultores que suportam a vida ardua cria a imagem que 

uitrapassa o cotidiano, dando origem ao Kyogen que v§ o homem 
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com um sorriso. A pepa Mizukako Muko (0 Genro que jogava Agua] 

enfoca uma briga familiar entre o sogro e o genro, ambos agricultores, 

pela posse da agua, elemento de fundamental importancia para a agri- 

cultura. A filha que, no ini'cio, ficara em duvida quanto ao partido 

que deveria tomar, acaba se langando em defesa do marido, atitude 

muito comum nos dias de hoje. 

A briga pela agua, tida como elemento de vital importancia para o 

agricultor, que chegou ate a causar mortes, n§o e tratada no Ky5gen 

de forma dramatica, mas apenas como causa de uma briga familiar 

comum. 0 tema da pega Mizukako Muko, n§o trata dos sofrimentos 

causados pela vida ardua dos agricultores, mas refiete muito ma is 

uma intriga familiar propostas de forma leve e alegre, onde ncfo se vis- 

lumbra nenhuma relagSfo familiar depressiva. 

For outro lado, os atores do Kyogen que percorriam as vilas fi- 

xando a sua expressao tinham ^s vezes como companhia os "biwabo- 

shi", cegos andarilhos, tocadores de alaude. Assim, fizeram do sofri- 

mento dos deficientes o seu sofrimento, mas ao invesde lament^-lo, 

transformavam-no em objeto de risco, para daii tentar vence-lo. 

Tsukimi Zato conta a histdria do cego que vai se divertir no 

campo, na noite de lua cheia, ouvindo o cantar dos insetos, na tenta- 

tive de compensar suas deficiencias enquanto homem cego. Surge 

um homem, que logo faz amizade com o cego. Tomam "sake", can- 

tam e dangam. 0 tempo passa e eles se despedem. Mas o homem 

que habita na cidade alta sente uma repentina vontade de maltratar 

o cego. Disfarga a voz e provoca-o, dizendo: "— Vou Ihe mostrar o 

que fago com uma pessoa que me atrapalha a passagem!" Arrasta o 

cego rudemente, derruba-o e foge. 0 cego se admira de ver que exis- 

te neste mundo pessoas tao desumanasdiferentesdaquele homem de 

antes que havia sido t§o gentil. 

£ normal que uma pessoa deficiente procure conquistar o direito 

de ser auto-suficiente. E o homem da cidade alta concorda, dizendo: 

"— £ verdade, cada um encontra seu prazer particular!". For isso 

bebem juntos. Quanto ao sentimento de querer maltratar o cego, 

trata-se do mal que habita dentro de qualquer pessoa. Os atores do 

Kydgen colocam esse problema sem nenhuma justificativa, pois nao 

se deixam levar pelo sentimentalismo. For outro lado, n§o sentimos 

a derrota total do cego. Ele tern energia suficiente para se recuperar, 

em alguma outra oportunidade. For isso, quando o cego espirra, no 

desfecho, a plat^ia ri. 

Na pega Dobukatchiri, um passante cagoa de dois cegos, mas, por 
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outro lado, esta admirado com a sensibilidade deles que conseguem 

medir a profundidade do rio atraves dos sons. 

0 cego de Saruzato [O Cego e o Macaco] vai apreciar flores com 

a esposa. A mulher acaba fugindo com o treinador de macacos. 0 

cego havia amarrado um barbante na esposa, para nSo perde-la na 

multidSo, mas o treinador amarrou o barbante em um macaco. Quan- 

do o cego puxa o barbante, e arranhado pelo macaco. Lamenta pro- 

fundamehte, dizendo: "Ah! Que tristeza! Minha mulher virou 

macaco". 

Entretanto, o cego n§o nos inspira pena. Essa pena enfoca uma 

realidade concreta palpcivel e o riso que surge e instantaneo e forte. 

0 espago e o tempo desenvolvidos no palco continuam no palco at^ 

a sala do espe/ho. Os personagens deixam para tr^s um espago, onde 

algo vai acontecer infalivelmente. Apesar de o cego de Saruzato ter 

exclamado: Ah! Que tristeza", isso n§o significa que ele perma- 

necera nesse estado. A conclusao ficar^ a cargo da plateia.(4l 

A atemporalidade e o apelo para o raciocmio da plateia assegu- 

ram, em smtese, a modernidade do Kyogen. 

NOTAS: 

(1) A transcrigSo do nome do diretor, por falta de uma informag^o precisa, foi 

feita segundo a pronuncia utilizada em japon^s. 

(2) Ken Ibaragi, Kyogenron — Gendai no Butai Hyogen to Shite" [Teoria do 

Kyogen — Considerando-se como Expressao do Teatro Moderno], in 

Kyogen Okashi no Keifu — Nihon Koten Geino 4 [Kyogen, Genealo- 

gia do Engragado — RepresentagSo CUissica Japonesa, 4] (T5kyo, 1970), 

p. 131-134. 

(3) Ken ibaragi, "Kyogenron— Gendai no Butai Hyogen to Shite", p. 135-138. 

(4) Ken Ibaragi, "Kyogenron— Gendai no Butai Hyogen to Shite", p. 140-145. 
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BREVES CONSIDERAQOES SOBRE AS 

EXPRESSOES DE TRATAMENTO DA LfNGUA JAPONESA 

Tae Suzuki 

Se entendermos o tratamento na sua aceppao mais larga, como a 

maneira de um indivi'duo se dirigir a outro com certos cuidados e 

atenpSes devido a fatores sociais ou contextuais, podemos afirmar 

que qualquer meio social comporta o tratamento. Sao as reverencias 

e cumprimentos nos encontros com conhecidos, nas apresentapdes a 

desconhecidos; a obediencia a certas normas de conduta social; o 

timbre e a tonalidade da voz empregados, conforme a comunicapSo 

estabelecida seja publica ou particular; o cuidado com o vestucirio e 

seus acessbrios, conforme a ocasiao seja formal ou n§o; a escolha do 

tipo de papel e de caligrafia para uma determinada correspondencia. 

E assim, uma serie de considerapbes que podem ser traduzidas, em 

maior ou menor grau, pelos vcirios sistemas lingiii'sticos existentes, 

atraves da linguagem de tratamento. E o que ocorre com a Imgua 

japonesa, que apresenta um modelo lingui'stico especi'fico do trata- 

mento, sistematicamente elaborado, o que tern levado muitas vezes a 

interpretapQes erroneas de que a linguagem de tratamento constitui 

uma de suas caracten'sticas. 

Embora n§o se possa condicionar diretamente a Imgua aos fato- 

res sociais ou culturais, existe uma relapSo intrmseca entre a Imgua e 

a sociedade. A Imgua atua como um elemento de interapio entre o 

homem e a sociedade em que ele vive, estabelecendo a comunicapao 

lingmstica atraves dos signos pelos quais traduz a realidade. 

Sem pretender estabelecer um elo de causalidade, propomo-nos 

a fazer uma breve an^lise darelapao.existente entre a Imgua japonesa 

e .alguns fatores socio-culturais/eleyantes na determinapSo do trata- 
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mento, atraves de um esbopo do processo de gera<?ao e do mecanismo 

das expressdes de tratamento da lingua japonesa. 

0 tratamento implica numa rela<?§o de forcas entre os homens de 

uma sociedade, basada na estrutura e nos valores vigentes nessa co- 

munidade. Considerando-se que uma comunicaccfo lingui'stica pres- 

supoe um emissor, um receptor e uma mensagem transmitida atraves 

de um cddigo que Ihes seja comum, as expressbes de tratamento 

constituem um expediente linguistico utilizado pelo emissor para es- 

tabelecer um distanciamento socio-psicologico entre ele e as pessoas 

implicadas na sua fala, um distanciamento fundado na relaq^o de 

forcas existente entre eles. 
$ 

0 distanciamento 6 determinado por fatores de ordem social e/ou 

contextual, de modo que, para se atribuir lingufsticamente o trata- 

mento, o emissor deve: 1. determinar o seu objeto; 2. sobre esse 

objeto, tecer as consideragQes ditadas por fatores sociais ou contex- 

tuais; 3. atribuir a forma lingui'stica conveniente ciquele objeto, 

segundo as consideragQes feitas. 

Na medida em que as expressoes de tratamento estabelecem a 

distancia do emissor com relac§o as pessoas implicadas na sua fala, 

em princi'pio, o objeto do tratamento seria as pessoas da fala: o emis- 

sor, o receptor ou terceiras pessoas referidas na fala. 0 tratamento 

da Imgua japonesa, no entanto, pode ser atribufdo ^s acQes pratica- 

das por uma das pessoas da fala, aos objetos a ela pertencentes, aos 

fatos a ela referentes, bem como els pessoas a ela relacionadas, como 

veremos mais tarde. Embora o tratamento lingui'stico seja atribufdo 

diretamente cis agQes, aos objetos ou aos fatos relatives ^s pessoas da 

fala, o que se considera e a relagSo entre as pessoas implicadas, a 

partir da an^lise feita pelo emissor, dos fatores extra-lingui'sticos que 

determinam essa relagSo. 

Dentre os fatores extra-lingui'sticos, sobressaem os sociais. Apesar 

da sociedade japonesa atual n§o apresentar uma estratificagSo social 

estanque e fixa a ponto de bastar por si s6, como um parametro para 

medir as relagQes humanas dos seus indivi'duos, existe muito forte a 

nocSo de superioridade ou inferioridade hier^rquica regendo a vida 

dos seus homens, na sociedade em si ou nos seus segmentos. 0 status 

social, a idade, o sexo, a antiguidade num determinado cargo ou ocu- 

pagao, s3o alguns dos fatores que, isolada ou conjuntamente, podem 

determinar a hierarquizacSo. 

Assim, por exemplo; ao se considerar um aluno inferior ao pro- 

fessor, um secret^rio a um diretor executive, um filho ao seu pal, 
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prevalece o fator status estabelecido pelo meio social. Jcl a diferenpa 

etciria determina o tratamento em casos que impliquem num relacio- 

namento entre dois irmSos, entre dois amigos sem nenhuma outra 

relapSo a uni-los sen§o a de amizade, entre dois funcion^rios admiti- 

dos na mesma data e que ocupem o mesmo cargo numa empresa, 

considerando-se os mais idosos superiores aos mais jovens. Quando, 

porem, o relacionamento se da entre dois alunos de turmas diferen- 

tes predomina o fator antiguidade e o calouro e considerado inferior a 

qualquer veteran©, mesmo que este seja mais jovem. 0 mesmo se d^ 

quando, entre dois funcion^rios ocupando o mesmo cargo numa em- 

presa, aquele que foi admitido depois 6 considerado inferior ^quele 

que o foi antes; quando, porem, hci coincidencia na epoca de admis- 

s§o, prevalece a diferenqa de idade. 0 sexo, apesar de vir perdendo 

com o passar dos tempos, sua forpa como determinante da diferenpa 

hier^rquica, ainda exerce infludncia em alguns grupos (no nOcleo fa- 

miliar, nas regiQes rurais), onde os homenssSo considerados superio- 

res ds mulheres. 

N§o s6 a hierarquia, mas a noqSo de exterioridade e interioridade 

rege a relapSo humana na sociedade japonesa. Para o japones, um 

universe que Ihe pertence e, portanto, merece um tratamento mais 

modesto em relapcto ao universo do outro. AC se colocam a sua famf- 

lia, a sua escola, o seu ambiente de trabalho, os seus amigos mais dire- 

tos, os seus pertences materiais. 0 fator hier^rquico prevalece na 

relapSo humana entre indivi'duos pertencentes a um mesmo grupo 

social, mas pode sofrer a Iterates quando considerada com relapdo a 

uma pessoa fora desse grupo. 

Assim, por exemplo, um filho que § considerado inferior ao pai 

dentro da famiTia, ao se dirigir diretamente ao pai ou ao se referir a 

ele num dicilogo com os demais membros de sua famflia, deve fazer 

■ 

transparecer na sua fala, a relap5o que os une. Quando, porem, a co- 

municap5o tern lugar com algu^m que n§o faqa parte daquele nucleo, 

o filho atribui ao pai um tratamento considerando-o um element©que 

pertence ao seu "universo", e, portanto, de menor considerapSo em 

relapao ao "universo" do interlocutor. Em condipSes normals, ja- 

mais far^ uso de artifi'cios lingufsticos que denotem descaso ou des- 

considerapao pelo pai, exceto quando uma situapSo contextual (de 

briga, de 6dio, de intriga) assim o permita. Mesmo numa empresa, o 

tratamento dispensado por um subalterno ao seu superior difere 

quando o dicilogo se dei com o superior ou com companheiros da pr6- 

pria empresa, e quando se del com terceiros; refere-se ao superior com 
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respeito no primeiro caso, e com mod&tia, no segundo. Mas se 

um grau de intimidade muito grande entre o interlocutor e o seu su- 

perior, o emissor tendo conhecimento do tipo de relap3o existente 

entre eles, emite um tratamento que registra a diferenpa hier^rquica 

que o separa da pessoa referida, uma vez que o amigo pertence ao 

"universo" do seu superior e com ele, indiretamente ao seu. 

Alem dos fatores de ordem social, outros de ordem contextual 

podem ooncorrer na definipSo do tipo de tratamento utilizado pelo 

emissor. A intimidade ou uma relapSo de animosidade podem provo- 

car uma quebra dos valores estabelecidos, permitindo ao emissor, ou 

a supressao de formas respeitosas de tratamento, ou a sua substitui- 

pcfo por formas pejorativas ou depreciativas. Essa inversao de valores 

dificilmente ocorre nas expressdes emitidasdiretamente ao enderepa- 

do, salvo quando a diferenpa hier^rquica e pequena, ou 6 muito forte 

o estado de animosidade. Portanto, quando ocorre, a pessoa a quern 

e atribui'do o tratamento e, via de regra, uma terceira pessoa diferen- 

te do receptor sem grande diferenpa hierdrquica com o emissor, e 

em relapcto a quern o emissor nutre um sentimento de animosidade. 

Uma inversSo els avessas, ou seja, empregar uma forma respeitosa 

de tratamento quando n§o necesscirio, e o que se verifica quando um 

emissor hierarquicamente superior estci em di'vida com relap3o a uma 

pessoa inferior — um emprestimo, um favor recebido ^ espera de uma 

retribuipSo, um auxflio prestado. Tamb£m nesses casos, a diferenpa 

hiercirquica entre as pessoas implicadas n£o deve ser muito grande. 

Em cada situapSfo de fa la, o emissor computa os fatores nela rele- 

vantes para estabelecer as diferenpas existentes entre ele e o seu obje- 

to, para ent3o atribuir a forma linguistica cabCvel. 

As expressdes de tratamento operam diferentemente em dois me- 

mentos de uma comunicapSfo lingui'stica: num primeiro momentode 

passar a mensagem em si, e num outro, de dirigi-la ao interlocutor. 

As considerapdes efetuadas pelo emissor com relap3o a um determi- 

nado objeto, sao computadas e tratadas linguisticamente no primeiro 

momento, a ni'vel de transmisseto da mensagem. No segundo memen- 

to, temos apenas a preocupapSo do emissor na maneira de transmitir 

a mensagem ao seu receptor, independentemente das diferenpas que 

possam existir entre eles. A distincia e registrada a ni'vel de mensa- 

gem, na medida em que o receptor nela atue, ou nela seja referido. 

Assim, o emissor A, considerado inferior a uma pessoa B, deve re- 

gistrar a distcincia existente entre eles dentro da mensagem, enquanto 

B e considerado personagem da fala, quer ele seja receptor ou n3o. 
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Essa distancia pode ser expressa de duas formas diferentes, depeneten- 

do de quem esteja atuando na mensagem ou a quem se refiram os 

fatos nela levantados. Caso o sujeito da ap§o ou os fatos citados 

sejam referentes a B, o emissor faz uso de expediente lingiii'stico que 

os elevem em relapSo a si mesmo — s§o as expressdes de respeito. Em 

caso contr^rio, isto e, quando o sujeito da ac§o e o proprio emissor 

ou quando os fatos s§o a ele referentes, o emissor emprega formas 

lingufsticas que revelem uma reducSo de seus atos ou fatos — s§o as 

expressdes de mod^stia. Ambas as expressoes visam manifestar a 

considerapcio do emissor para com uma pessoa que, hierarquica ou 

contextualmente, 6 considerada merecedora de um tratamento dife- 

renciado para mais. As expressdes de respeito e as de modestia cons- 

tituem, pois, o verso e o reverse de uma mesma especie de tratamen- 

to, diferindo apenas na medida em que se determina quem atua na 

mensagem. 

Registradas as distSncias e diferencas na mensagem, o emissor 

dirige-a com cortesia e atengSo ao seu interlocutor atraves das expres- 

s6es de polidez, que nada mais s§o do que um invblucro com que o 

emissor envolve a sua mensagem no momento de sua transmissao 

ao receptor. 

Al^m dessas formas lingursticasque impticam em alguma maneira 

de expressar um tratamento de respeito, reverencia ou consideraqSo 

do emissor com relaqSfo a uma determinada pessoa da fala, existem 

aquelas que, ao contr^rio, expressam a injuria, o insulto, a deprecia- 

pSfo, e outras, que s§o expressSo de atitudes arrogantes ou altivas do 

emissor. Lato sensu, constituem expressSes de tratamento, mas aqui 

trataremos mais especificamente das expressdes de respeito, de mo- 

destia e de polidez, que se referem a uma consideraqSo centrada pelo 

emissor em uma pessoa que, social ou contextualmente, e merecedo- 

ra de um tratamento para mais. 

Apresentaremos, a seguir, as formas linguisticas do tratamento, 

que podem ser realizadas pelo emprego de lexi-gramemicos especi'fi- 

cos de tratamento, pela coadjuvaqSo de particulas formulativas de 

respeito, modestia ou polidez, ou ainda, pela coadjuvaqdo de afixos 

de tratamento.{1l 

A ni'vel de intertocupSo, o objeto do tratamento 6 a pessoa do in- 

terlocutor. A m'vel de mensagem, entretanto, pode ser uma das pes- 

soas da fata, bem como as ap5es por ela praticadas, seu estado ou 

quaiidade, os fatos ou coisas a ela referentes, levando-se em conta a 

tensSo da relap^o entre o emissor e a pessoa enfocada. 

73 



Tratamento das pessoas da faia 

Referir-se a algu^m pelo nome pr6prio simplesmente, constitui 

uma descortesia na h'ngua japonesa, de modo que a maneira mais 

usual de faze-lo, e pelo emprego de afixos de tratamento acompa- 

nando o nome. Mesmo os pronomes pessoais nSTo tern um uso muito 

frequente na ITngua, e quando e usado, exige uma rela^Io de intimi- 

dade entre os interlocutores. Ha uma variedade de pronomes pessoais 

que, embora n§o sejam de tratamento no sentido restrito, obedecem 

a certas regras de uso, determinadas pelo sexo da pessoa a quern se 

refere e pelo contexto da fala, o que Ihes confere uma certa similitu- 

de com o tratamento. 

Os pronomes WATASHI (de primeira pessoa), AN ATA (de segunda 

pessoa), KARE (=ele), KANOJO (-ela) e ANOHITO (=aquela pessoa) 

sao, hoje, desprovidos de qualquer carga de tratamento e tern um uso 

indiscriminado por homens e mulheres. Com excessSo de WATASHI, 

de que faiaremos mais adiante, o uso desses pronomes s6 se dar^ na 

condi^o de uma relapcto mfnima de intimidade entre os interlocuto- 

res. Em relap^o a esses pronomes, ha outros que sdo de uso exclusivo 

dos homens e que registram uma maior intimidade por parte do usua- 

rio em determinados casos, ou uma atitude de superior a inferior, em 

outros. S§o: para primeira pessoa — BOKU, ORE (mais fntimoque 

BOKU); para segunda pessoa — KIMI, OMAE, KISAMA (dirigido 

somente a receptores do sexo masculino); para terceira pessoa — 

ANOYATSU, ANOYARO. 

Ncto ha pronomes de uso exclusivo das mulheres, salvo as formas 

ATASHI e ATAI, resultado de transformapbes fonaticas sofridas por 

WATASHI (pronome de primeira pessoa), usadas apenas na iinguagem 

falada. Nessa medida, o mesmo WATASHI muda de conotap§o quan- 

do empregado por um homem ou por uma mulher. Emitido por um 

homem, registra o respeito do emissor com relap§o ao seu receptor, 

por estabelecer um distanciamento maior pela escolha do termo que 

passa a ser a express3o de mod^ista de primeira pessoa, em contrapo- 

sip5o aos pronomes BOKU e ORE. Quando o emissor for uma mu- 

lher, a carga de modeista £ bem menor, quase nuta, constituindo a 

forma de registro zero de tratamento de primeira pessoa. Nesses 

casos, a intimidade s6 6 transmissfvel pelas formas reduzidas ATASHI 

ou ATAI, ou pela tonalidade da voz. 

0 tratamento stricto sensu transparece nas expressdes de respeito 

e de moddstia, como segue I*2! 
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I. Expressdes de respeito: 

1. pelo emprego de pronomes de tratamento: houve epocas em 

que havia pronomes de tratamento para primeira pessoa, 

quando vingava o respeito absolute aos imperadores e gover- 

nantes, permitindo-se-lhes que se auto-referissem com respei- 

to; hoje, por<§m, s6 temos pronomes de tratamento para 

segunda e terceira pessoas: 

- KIKA ou KIDEN: pronomes de tratamento para segunda 

pessoa usados principalmente por homens, na lingua- 

gem escrita. 

- ANOKATA: pronome de tratamento para terceira pessoa, 

em substitui^So a KARE, KANOJO, ANOHITO, ja 

citados. 

2. pela posposipSo de sufixos de respeito aos nomes prbprios; 

alguns desses sufixos n3o marcam uma atitude respeitosa do 

emissor para com a pessoa em questSo, mas servem como o 

meio lingufstico para evitar a grosseria de se dirigir diretamen- 

te pelo nome ^s pessoas, enquanto interlocutores ou persona- 

gens da fala. 

- SAN (usado para adultos de ambos os sexos): corresponde 

aproximadamente ao "sr., sra., srta. do portugues, 

mas n§o necessariamente com o distanciamento que 

estes imp6em. 

- SHI (usado para adultos de ambos os sexos): mais comu- 

mente utilizado na linguagem escrita. 

- KUN (usado por pessoas do sexo masculino para homens 

de posipSo hier^rquica equivalente ou inferior). 

- CHAN (usado para crianpas de ambos os sexos): posposto 

ao prenome, enquanto os demais o s§o ao sobrenome. 

- REIKEI, REISOKU, REIJO, REIFUJIN: originariamente, 

sSo substantives compostosdo prefix© RE I de respeito 

+ KEI («irm§o mais velho), SOKU (=filhodo sexo mas- 

culino, JO Milha), FUJIN (-esposa, senhora). 

Embora restritos & lingagem escrita, sSo empregados 

tanto como sufixos, bem como substantives. Ao passar 

a ser usado como sufixos de respeito, desgastou-se o 

tratamento contido no termo origin^rio, tornando-se 

necessario o apoio do prefixo GO de respeito para regis- 
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trar o respeito ao irmSo mals velho, ao filho, ^ fllha, ^ 

esposa enfocados. Assim, temos: como sufixo . 

REiSOKU" (*o filho Fulano) e como substantive "GO- 

REISOKU" (= vosso filho; o filho de). 

3. pela posposic^o de termos que indiquem a qualificac3o da 

pessoa enfocada, como segunda ou terceira pessoa; 

— SENSE I (= professor), BUCHO (=chefe de sepao), SHISHO 

(=mestre): originariamente substantives, podem ser usa- 

dos isoladamente como referentes pessoais, no lugar 

dos pronomes pessoais da segunda ou terceira pessoas. 

11. Expressdes de mod^stia: 

1. pelo emprego de pronomes de modestia referentes ao emissor: 

— WATAKUSHI: exprime a mod^stia do emissor em contra- 

posipefo a ATASHI, ATA I, WATASHI (para mulheres) e 

a ORE, BOKU, WATASHI (para homens). 

— TEMAE: usado apenas pelos homens, 6 mais modesto que 

WATAKUSHI. 

2. pela coadjuvap^o de prefixosde mod&tia a termos referentes 

ao emissor ou a pessoas pertencentes ao seu "universe": 

— SHO: SHOSEI = eu; SHOTEI = meu irmSo mais novo 

— GU: GUSAI = minha esposa; GUKEI = meu irmSo mais 

velho 

3. pelo emprego de termos de mod^stia, em contraposipSo a ou- 

tros sem tratamento: 

— SHUJIN («meu esposo) em contraposipSo a GOSHUJIN, 

DANNASAN (=esposo dos outros) 

— NYOBO (-minha esposa) em contraposipSo a OKUSAN, 

GOFUJIN (-esposa dos outros) 

— CHICHI (-meu pai) em contraposipSfo a OTOSAN (-pai 

dos outros) 

— HAH A (-minha mae) em contraposip^o a OKASAN (= mae 

dos outros). 

Tratamento da aq§o, estado ou qualidade 

Ao atribuirmos um tratamento a uma determinada ap5o contida 

na mensagem, devem ser considerados quern pratica a ap§o, a quern se 
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destina os efeitos da ap§o e a tensSo da retap^o que os une. Sao os 

polos que norteam as considerapOes do emissor para a atribuipao da 

forma lingiii'stica do tratamento relative ^ ap3o considerada. Dessa 

forma, as express5es de respelto relativas ^s ap5es inseridas na fala, 

devem ser atribuCdas aquelas praticadas por uma pessoa hierarquica- 

mente superior ao emissor ou aquelas praticadas por uma pessoa hie- 

rarquicamente superior cujos efeitos atinjam uma outra inferior, quer 

este seja o proprio emissor ou uma terceira pessoa. Para tanto sao 

utiiizados os seguintes expedientes linguisticos: 

I. Expressdes de respelto: 

1. pelo emprego de lexi-gramemicos ou lexemicos de respeito: 

- NASARU no lugarde SURU Mazer) 

- MESHIAGARUno lugar de TABERU (=comer) 

- IRASSHARU no lugar de IRU (»estar, permanecer), de 

IKU Mr), de KURU (-vir). 

2. pela coadjuvapSo da particula formulativa de respeito RERU 

ouRARERU: IKU (=ir) fica IKARERU 

SHIMERU Mechar) fica SHIMERARERU 

3. pela coadjuvapSfo de lexi-gramemicos de respeito: 

- TEKUDASARU: KURU (=vir) fica KITEKUDASARU 

HANASU Malar, relatar) fica HANA- 

SHITEKUDASARU 

- TEITADAKU: UERU (=plantar) fica UETEITADAKU 

KURIKAESU Mepetir) fica KURIKAE- 

SHITEITADAKU 

4. pela coadjuvapSo dos prefixes de respeito O/GO e de lexi-gra- 

memicos auxiliares de respeito: 

\ 

- O/GO NINARU: KIMERU (-decidir) fica OKIMENI- 

NARU 

KAERU: (-voltar, regressar) fica 

OKAERININARU 

- O/GO NASARU; KAERU fica OKAERINASARU 

SANKASURU (-participar) fica GO- 

SANKANASARU 
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11. Expressdes de modestia: 

1. pelo emprego de lexi-gramemicos ou iexemicos de mod&tia; 

— ITASU no lugarde SURU Mazer) 

— HAIKENSURU no lugarde MIRU («ver) 

— MAIRU no lugarde IKU Mr) 

2. pela coadjuvagdo de lexi-gramemicos auxiliares de modestia: 

— TEAGERU/TESASHIAGERU^: KAU Momprar) fica 

KATTEAGERU/KATTESASHIAGERU 

3. pela coadjuvapSo dos prefixes de modestia O/GO e de lexi- 

gramemicos auxiliares de modestia: 

— O/GO ITASU: OKURU Mnviar) fica OOKURIITASU 

CHUKOKUSURU (=aconselhar) fica 

gochOkokuitasu 

— O/GO IV!6SU/M6SHIAGERU<4»: OKURU fica OOKU- 

RIMOSHIAGERU 

CHOKOKUSURU fica GOCHOKOKUMOSU/ 

GOCHOKOKUMOSHIAGERU 

0 estado ou a qualidade comportam apenas o tratamento de res- 

peito, que se realiza da seguinte forma: 

1. pela coadjuvap^fo do prefixo de respeito 0: 

— UTSUKUSHII (»ser bonito, belo) fica OUTSUKUSHII 

2. pela coadjuvapSo dos prefixes O/GO e dos lexi-gramemicos 

auxiliares DESU/DEGOZAIMASU<5): 

— GENKIDA (=estar de boa saOde) fica OGENKIDESU/ 

OGENKIDEGOZAIMASU 

— KENMEIDA (»ser prudente) fica GOKENMEIDESU/GO- 

KENMEIDEGOZAIMASU 

Tratamento dos fatos ou objetos refer id os na fa la 

0 tratamento que recai sobre os objetos ou fatos relatives ^s pes- 

soas da fala, 4 atribuido iingiiisticamente atravesde prefixes. Se s3o 

referentes a pessoas mais categorizadas que o emissor, vem acrescidos 

de prefixos de respeito: 

— O/GO, para objetos ou fatos referentes ao receptor ou 3s tercei- 

ras pessoas envolvidas na fa la: ONAMAE Meu nome, o nome 

dele) 

GOIKEN Mua opini3o, a opi- 

niao dele) 
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— Kl, para objetos ou fatos referentes somente ao receptor: 

KISHA (=tua empresa) 

KM (=tua opiniato) 

Quando s§o referentes ao prbprio emissor, vem acompanhados de 

prefixes de modestia: GUKEN (=minha opiniao) 

SETTAKU (=minha casa) 

SHOSHA (= minha empresa) 

Tratamento de polidez, dispensado ao interlocutor 

Registrados todos os tratamentos a mvel de mensagem, o emissor 

pode manifestar a sua cortesia ao receptor, a m'vel de interlocupSo, 

atraves das expressdes de polidez emitidas no fim da faia: 

1. pela coadjuvaccfo das partfculas formulativas de polidez MA- 

SU, DESU ou DEGOZAIMASU. 

2. pela coadjuvapcio de iexi-gramemicos auxiiiares de polidez 

TEORIMASU, TEMAIRIMASU, TOZONJIMASU, etc. 

S3o esses os expedientes lingui'sticos de que se servirci o emissor 

para atribuir o tratamento julgado adequado a quern de direito, a par- 

tir de uma an^lise previa do contexto de fala e da tensSo das relapdes 

existentes entre as pessoas envolvidas. 

Assim, se considerarmos a mensagem "A convida B", o emissor 

dever saber quern e 'A' que pratica a apSo de convidar, quern e 'B' 

que sofre os efeitos dessa apcto, e qual a relap§o existente entre eles. 

A mesma mensagem em japones, nSo contendo nenhuma carga de 

tratamento, seria: 'A'-GA 'B'-O SHOTAISURU onde: 

GA = particula de caso nominative; 

'B' = partTcula de caso acusativo; 

SHOTAISURU = "convidar". 

Com tratamento, podemos ter as seguintes realizap5es<6l: 

I. Quando o emissor e tambem o sujeito da ap§o inserida na fala: 

1. WATASHI/BOKU-GA'B'-O SHOTAISURU 

onde: WATASHI/BOKU = pronomes de primeira pessoa. 

— WATASHI e BOKU sSo pronomes pessoais de primeira pes- 

soa sem tratamento, utilizados pelas mulheres e pelos ho- 

mens, respectivamente, e 'B' 6 citado simplesmente pelo 

nome, donde se pressupbe que ncfo ha muita distancia a 

separar o emissor 'A'(E/A) do receptor (R) e de 'B' (a ter- 

ceira pessoa convidada por 'A'), configurando-se a relap§o 

interpessoal E/A 'v B ^ R.17' 
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— o emissor pode transmltira mesma mensagem polidamente 

ao receptor, sem alterar as relapdes pessoais registradas, 

com a simples junpao do sufixo MASU de poiidez d sua 

fa la: WATASHI/BOKU-GA 'B'-O SHOTAISHIMASU. 

2. BOKU-GA 'B'KUN-0 SHOTAISURU 

onde: KUN = sufixo de respeito para pessoas do sexo mas- 

culino ( v. p. 75 ) 

— tanto o emissor 'A', quanto 'B', pertencem ao sexo mascu- 

lino, porque enquanto aquele se auto-refere por BOKU, 

'B' e tratado por KUN. 

— ha uma relapcto de intimidade ou de equivalencia entre E/A, 

R e B, porque o emissor usa para si o pronome BOKU de 

intimidade em relapao ao receptor e o sufixo KUN, em re- 

lag^o a 'B'. Nesse caso tambem, a rela^cto 6 E/A 'v B 'v R. 

3. WATASHI-GA 'B'SAN-0 SHOTAISURUISHOTAISHIMASU) 

onde: SAN = prefixo de respeito para adultos de ambos os 

sexos ( v. p. 75); 

MASU = parti'cula formulativa de poiidez. 

— se o emissor for uma mulher, o unico termo de tratamento 

e SAN, sufixo de respeito empregado para 'B', configuran- 

do no caso, uma situap^o em que E/A<B.(8) Nesse caso, 

dispensa-se o uso do MASU de poiidez. 

— se o emissor for um homem, WATASHI passa a ser um pro- 

nome de modestia para primeira pessoa, pelo qual o emis- 
* 

sor marca sua distancia do receptor: E/A<R. Nesse caso, 

o emissor deve dirigir a fala polidamente ao receptor, uma 

vez que ]& registrou na mensagem o seu respeito com rela- 

pao a este e e inconcebi'vel que se manifeste o respeito sem 

a poiidez. 

— o sufixo SAN empregado para 'B', faz com que tenhamos a 

relapSo E/A<B, com 'B' podendo ser o prdprio receptor 

(E/A< R) ou uma terceira pessoa. Se 'B' for o prbprio re- 

ceptor, temos a relapSo E/A<B/R; mas se 'B' for uma ter- 

ceira pessoa, ele pode ser superior ou de posipSo hier£rqui- 

ca equivalente, nunca inferior ao receptor, uma vez que o 

emissor se auto-refere por uma expressSo de modestia em 

relapSo ao receptor. 

4. WATASHI-GA 'B'SAN-0 GOSHOTAISHIMASU 

onde: GO = prefixo de.modestia ( v. p. 78 ) 
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— o prefixo de modestia GO de GOSHOTAISHIMASU, acao 

praticada pelo emissor, aumenta a distancia E/A<B da fala 

anterior. 

— quando a dlst§ncia e ainda malor, o emissor deve aumentar 

a carga de modestia de sua acao voltada para 'B', pospondo 

o lexi-gramemico auxiliar de modestia ITASU, tendo en- 

tafo, GOSHOTAIITASHIMASU. Se 'B' for diferente do 

receptor, o pronome WATASHI pode ser mantido, regis- 

trando apenas a modestia do emissor em relacSo ao recep- 

tor; mas se 'B' e o receptor forem a mesma pessoa, deve ser 

usado o pronome WATAKUSHI, de modestia maior, para 

estabelecer um equilibrio harmonico com a forma de forte 

carga de modestia contida em GOSHOTAIITASHIMASU. 

— a polidez e imprescindivel, como no exemplo anterior. 

11. Quando o receptor e tamb^m o sujeito da agcfo: 

1. KIMI-GA 'B'KUN-0 SHOTAISURU 

onde: KIMI - pronome de segunda pessoa, utilizado por 

homens para homens ( v. p. 74 ) 

— o emprego de KIMI ao R/A e de KUN a 'B', faz com que 

ambos, assim como o emissor, pertengam ao sexo mascu- 

iino. 

— pelas mesmas razbes, nao ha um grande distanciamento 

entre as tres pessoas da faia, configurando-se a relagSo 

R/A 'v E 'v B. 

2. 'A'KUN-GA 'B'SAN-0 SHOTAISURU 

— o emprego de KUN ao receptor 'A', faz com que o emissor 

e o receptor n§o sejam muito distantes, dispensando-se 

quaiquer forma de tratamento para a aq3o praticada por 

R/A. 

— o emprego de SAN para 'B' registra sua superioridade hie- 

rarquica com relap^o ao emissor. 

3. 'A'SAN-GA 'B'SAN-0 SHOTAISAREMASU/SHOTAINA- 

SAIMASU 

onde: RERU = partfcula formulativa de respeito 

NASARU - lexi-gramemico auxiliar de respeito. 

— o emissor e inferior ao receptor 'A' {R/A> E) l91 por causa 

do SAN com que se refere a ele, e de RERU/NASARU 

com que se refere ci acSo pratica por 'A'. 
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— aqui tamb^m se exige a polidez, desde que o emissor mani- 

festa seu respelto com relaqSo a R/A dentro da mensagem. 

— o emissor 4 inferior a 'B' (E<B) por causa do SAN com 

que se refere a ele. A relacSo entre 'B' e R/A n§o 4 possi'- 

vel de ser filtrada por essa express3o, mas se B>R/A, o 

emissor pode exprimir a diferenpa usando o prefixo de res- 

peito GO a SHOTAINASARU, agSo praticada por 'A'. A 

forma GOSHOTAINASARU. entretanto, pode expressar 

tambem o respeito do emissor com relac§o a um receptor 

cuja posicao hier^rquica superior 4 bem consider^vel. As 

diferenqas de nuance na express§o dos diferentes tratamen- 

tos ser§o mensurados conforme o contexto de cada situa- 

q§o de faia. 

III. Quando o sujeito da aq5o n5o 4 nem o emissor, nem o receptor: 

1. 'A'-GA ANATA/KIMI-0 SHOTAISURU 

— o emissor, o receptor e 'A' s§o mtimos porque o emissor se 

refere a 'A' simplesmente pelo nome e porque o receptor 4 

tratado por pronome pessoal ( v. p. 74 ) 

— falas com esse contexto dispensam, porem nSo excluem,a 

polidez, podendo portanto, vir acompanhados por partlcu- 

las formulativas de polidez. 

2. 'A'KUN-GA 'B'SAN-0 SHOTAISURU 

a) se 'B' for diferente do receptor: 

— o emissor e 'A' sSo Tntimos ou de posig^o hier£rquica 

equivalente, por causa do KUN utilizado pelo emissor 

com relaqSk) a 'A' (E 'v A). 

— o emissor 4 inferior a 'B' (E < B) por causa do SAN pe- 

lo qua I 'B' 4 referido. 

— se o emissor e o receptor sSo fntimos, dispensa-se o MA- 

SU de polidez. 

— quando o emissor 4 inferior ao receptor, como este n§o 

atua na mensagem, uma forma indireta de Ihe demons- 

trar a considerapSo, 4 pelo emprego do MASU de polidez 

que, embora nSo seja propriamente uma part feu la de 

respeito, constitui o unico expediente para expressar a 

sua considerapSo para com o receptor. 

b) se 'B' for o receptor: 

— o emissor deve necessariamente usar o MASU de polidez. 
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3. 'A' SAN-GA 'B'KUN-0 SHOTAISAREMASU/SHOTAINA- 

SAIMASU 

— a relapSfo E < A 6 reglstrada pelo emprego de SAN para 'A' 

e das expressdes de respeito RERU/NASARU para a ac§o 

por ele praticada. 

— 'B' pode ser o receptor e, nesse caso, temos E ^ R pelo fa- 

to de R/B ser tratado por KUN. 

— se 'B' e o receptor s§o pessoas diferentes, temos A< B 

porque, enquanto aquele e tratado por SAN, este o e por 

KUN. 

— 'B' 6 Tntimo do emissor e do receptor por causa do KUN. 

4. 'A'SAN-GA 'B'SAN-0 GOSHOTAISAREMASU/GOSHO- 

TAINASAIMASU 

— 'A' e 'B' s§o superiores ao emissor por causa do SAN por 

este utiiizado para trat^-los. 

— a distancia entre o emissor e 'A' 6 consider^vel, em virtude 

da expressSto de grande respeito GO.. .RERU/NASARU, 

atribmda pelo emissor d apcfo praticada por 'A'. 

— se o receptor e 'B' n§o s§o a mesma pessoa e se intimi- 

dade entre o emissor e o receptor, dispensa-se o uso do 

MASU de polidez. 

— se 'B' for o receptor, o emissor 6 obrigado a usar a polidez. 

Assim, h£ vcirias maneiras do emissor estabelecer seu distancia- 

mento s6cio-psicol6gico com relagSo a uma das pessoas da faia. A 

maneira mais direta 4 a atribuigSo de expressdes de tratamento 4 

pessoa enfocada, podendo-se faz§-lo indiretamente, atribuindo o tra- 

tamento 4s apQes, como j£ vimos, ou ao estado, 4s coisas ou pessoas 

que digam respeito 4 pessoa considerada, como veremos a seguir. 

Em princfpio, o emissor deve atribuir as expressdes de respeito ao 

estado, coisas e pessoas que sejam referentes ^queles que Ihe s§o hie- 

rarquicamente superiores, e as expressdes de mod^stia, quando refe- 

rentes a si prdprio. Essas expressdes de modestia, al6m de serem 

poucas, tern um cunho solene e grave, sendo de uso mais frequente 

na linguagem escrita; quando utilizadas na linguagem falada, o emis- 

sor registra atraves dela, o distanciamento consider^vel que o separa 

do receptor. Enquanto o tratamento atribui'do diretamente ^s pes- 

soas da fala ou 4s suas apdes, permite uma oposip§o respeito/modestia 

(em virtude da existencia de afixos e de termos auxiliares que podem 

ser apostos a um ndmero razo^vel de palavras), nesse caso, a oposigao 
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fica em termos de respeito/express§o de tratamento zero. Vejamos 

alguns exemplos. 

1. Quando o emissor se refere ao estado de uma pessoa: 

Supondo-se a frase "todos estao bem", podemos ter: 

1. MINA GENKIDA, onde: 

MINA - "todos"; 

GENKIDA = "estar bem de saude 

// 

— o emissor fala de "todos" do seu universo (sua fami'lia, seu 

local de trabaiho, seu grupo de amigos), por nao empregar 

nenhum sufixo de tratamento a MINA. 

— a ausencia de expressSo de polidez registra a relagSo de 

equivai§ncia ou de jntimidade entre o emissor e o receptor. 

2. MINA GENKIDESU, onde: 

GENKIDESU = forma polida de GENKIDA 

— como n3o uma expresscto de mod^stia para GENKIDA 

(estado de pessoas do seu universo) e o receptor ndo atua 

dentro da mensagem, o emissor pode expressar a distincia 

que o separa do receptor que Ihe 6 superior atraves da poli- 

dez contida em DESU. 

3. MINASAMA OGENKIDESU-KA, onde: 

SAMA = sufixo de respeito para pessoas de ambos os 

sexos; 

OGENKIDESU = expressSfo de respeito correspondente 

a GENKIDA; 

KA = interroga^ck) 

o emissor ^ inferior ao receptor pelo emprego de SAMA 

para se referir a "todos" do universo do receptor, e de ex- 

pressSo de respeito para o estado do receptor. 

11. Quando o emissor se refere a coisas ou objetos referentes a uma 

pessoa: 

Supondo-se a iddia de "ir ^ casa de..temos: 

1. ...-NO UCHI-E IKU/IKIMASU, onde: 

NO = parti'cula genitiva; 

UCHI = "casa"; 

E = parti'cula de ablativo; 

IKU = "ir"; 

MASU - parti'cula formulativa de polidez. 
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— como a frase em japones n§o registra nenhuma expressSo 

de tratamentb, fica difTcil de detectar quem e o sujeito da 

apato e a quem pertence a casa. Podem ser levantadas as se- 

guintes hipoteses: o emissor vai a casa do receptor ou de 

uma terceira pessoa; o receptor vai ^ casa de uma terceira 

pessoa'101; uma terceira pessoa vai ^ casa do receptor ou de 

uma terceira pessoa. 

— ricfo havendo uma diferenpa hier^rquica muito grande entre 

o emissor e quem vai ou o dono da casa, o termo UCHI 

permanece inalterado e o espapo em branco serci preenchi- 

do por pronomes pessoais ou pelo nome com ou sem afi- 

xos de tratamento, de acordo com as relapses interpessoais, 

conforme vimos. 

— quando a diferenpa hier^rquica e grande, temos as seguin- 

tes realizapoes lingui'sticas. 

2. OTAKU-E MAIRIMASU, onde: 

OTAKU = expressao de respeito para "casa" 

MAIRU = expressao de modestia para 1KU Mr) 

— o dono da casa e superior ao emissor porque este se refere 

por OTAKU 3 casa, e porque emprega uma expressao de 

modestia para a sua ap§o (ou de alguem do seu universe) 

de ir. 

— o dono da casa pode ser o receptor ou uma terceira pessoa. 

— 6 obrigatbrio o uso da polidez. 

3. SETTAKU-E OIDEKUDASAI, onde: 

SETTAKU = expressao de modestia para "casa"; 

OIDEKUDASAI = express§o de respeito para "vir", no 

imperative 

— o emissor 4 inferior ao receptor porque: 

a) o emissor se refere cl casa por meio de uma express§o de 

modestia, portanto, ela s6 pode ser sua; 

b) a apSfo 6 expressa com respeito, portanto, quem a pratica 

e alguem que Ihe seja superior; 

c)a ap§o sendo expressa no imperativo, seu autor s6 pode 

ser o receptor. 

Ml. Quando se refere a uma pessoa relacionada a outra da fala: 

Supondo-se a mensagem "o (meu) marido vai", temos: 
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1. (GO)SHUJIN-GA IKU/IKIMASU, onde: 

SHUJIN = "meu marido" 

GOSHUJIN = "marido, esposo" (de terceiros) 

IKU = "ir" 

— a pessoa que pertence ao "universo" do emissor 6 tratada 

com modestia (SHUJIN) mas quando pertence ou se rela- 

ciona com tercelros, e tratada com respeito (GOSHUJIN, 

onde GO e urn prefix© de respeito). 

— o emprego de IKU, termo sem tratamento, revela a peque- 

na distancia que hci entre o emissor e o receptor. 

2. SHUJIN-GA MAIRIMASU, onde: 

MAIRU = expressao de modestia correspondente a IKU. 

— o emissor usa expressdes de modestia para se referir ao ma- 

rido e ck apcto que este pratica, registrando assim a grande 

distancia que o separa do receptor. 

— n§o se pode dispensar a polidez, uma vez express© o respei- 

to ao mesmo receptor, na mensagem. 

3. GOSHUJIN-GA IKAREMASU/IRASSHAIMASU, onde: 

RERU = parti'cula formulativa de respeito; 

IRASSHARU - expressSo de respeito para "ir". 

— essa faia registra a mesma distancia marcada na fala ante- 

rior, com a diferenpa que quern pratica a agao 6 o marido 

da receptora, a quern se atribui as express&es de respeito 

referentes d pessoa (GOSHUJIN) e ^ apao (RERU/IRAS- 

SHARU). 

— o emissor 6 obrigado a transmitir polidamente a mensagem 

que registra o respeito ao receptor. 

Essa e, em sfntese, o esbopo do mecanismo do tratamento da Ifn- 

gua japonesa atual que, assim como a sociedade, veio sofrendo trans- 

forma^des com o correr dos tempos. Atualmente, predomina o trata- 

mento relativo, em que as relapdes interpessoais sao analisadas e 

computadas pelo emissor para receberem o tratamento lingui'stico 

cabfvel. Houve dpocas em que as expressQes de respeito eram atribuC- 

das a um certo numero de pessoas que ocupavam os mais altos postos 

da escala social, independentemente das relapdes sociais ou contex- 

tuais que envoivessem as demais pessoas daquele contexto de fala. 

Enquanto o tratamento da li'ngua cl^ssica era subordinada a fatores 
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objetivos e externos ao emissor, o atual tem rai'zes em fatores subjeti- 

vos e internes ao emissor. 

£ dif Tcil precisar a epoca da passagem do uso do tratamento abso- 

lute, centrado na estratificag§o social, para o relative, basado na con- 

sideracSo subjetiva do indivfduo, mesmo porque essa passagem se 

dilui no tempo. 0 que se pode afirmar e que "o uso do tratamento 

relative cresceu consideravelmente nos fins da Era Muromachi (sec. 

XIV~ XIX), quando aumentou a complexidade das relapoes humanas 

da sociedade japonesa."(11) 

Hoje, ncto e raro depararmo-nos com o uso de expressbes de trata- 

mento com a finalidade de apenas enfeitar ou atenuar uma fala. Essas 

expressoes n§o se referem a nenhuma das pessoas da fala, nao desem- 

penhando, portanto, o seu papel preci'puo de servir de registro de 

uma deferencia revelada pelo emissor com rela^So a um determinado 

objeto. Prefixes e lexi-gramemicos auxiliares de tratamento s§o usa- 

dos indiscriminadamente a fim de tornar a fala mais leve, mais bela. 

E o que se tem verificado com o uso abundante do prefix© 0 para 

substantives que antes nek) o comportavam, e de GOZAIMASU no 

lugar de DESU, principalmente pelas mulheres. Assim: 

1. usar 0 para KASHI (=doce) em OKASHI-O TABERU {«co- 

mer doce), quando KASHI nafo e algo que pertenpa a uma das 

pessoas da fala para merecer o tratamento. 

2. pelas mesmas razQes, usar O para TENKI (tempo) em II TEN- 

KIDA (faz bom tempo). Com polidez, basta acrescentar 

DESU: II TENKIDESU ou, no caso, II OTENKIDESU;mas 

taIvez pelo desgaste que o tratamento ai' contido tenha sofri- 

do, ouve-se II OTENKIDEGOZAIMASU, n<fo para expressar 

uma polidez maior, mas para recuperar parte do tratamento 

perdido. 

Apesar do tratamento relative ainda ser o mais comum e mais uti- 

lizado, novas formas t§m surgido, tem se modificado. Com a expan- 

s§o da comunica?3o de massas, com o avanpo da inform^tica, com a 

difusao de informapSes em massa, o comportamento lingiii'stico tem 

sofrido trasnformapOes. Acred itamos que este seja um momento 

propi'cio para uma ancilise das variapdes da estrutura iingiii'stica e 

da estrutura social, tema que propomos para um trabalho future. 
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NOTAS: 

( 1 ) A unidade sintagmdtica da ifngua japonesa e constrtuCda de um conjunto 

[lexema + gramema] que pode ser realizado por um lexdmico + um gram§- 

mico, ou por um lexi-gramemico que comporta em si, um lexema e um 

gramema. 

( 2 ) Nao serao levantadas todas as formas de expressoes de tratamento, apenas 

exemplificapao 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

algumas, a titulo de exempiificapao. 

TESASHIAGERU comporta uma modestia maior do que TEAGERU. 

MOSHIAGERU comporta uma mod6stia maior que MOSU. 

DEGOZAIMASU comporta uma poiidez maior do que DESU. 

As realizapdes lingufsticas de tratamento, com seus respectivos contextos 

de faia, serSo apresentadas a tftulo de exempt if icaQ§o. 

[ "r 1 significa "de posig^o hier^rquica equivalente a". 

[ < ] significa "de posiplo hier^rquica inferior a". 

[ > ] significa "de posipSo hier^rquica superior a". 

Para expressar "ir & casa do (emissor)", usa-se KURD (= vir) e nao IKU (= ir). 

Eiji Toyama. Keigo no Henkan (Evolupao histdrica do Tratamento), in 

Nihongo 4 (Col: Lfngua Japonesa 4). Iwanami, Tdquio, 1977, p. 138. 
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IMPRESSOES DA VIAGEM A CHINA; PEQUIM 

FEVEREIRO DE 1980 

Teiiti Suzuki 

Primeiro dia 

\ 

Uma algazarra no restaurante do hotel, onde esta sendo servido 

4 

o breakfast. 

Viagem e liberta<?§o. ^ Os turlstas em grupo constituem hordas 

nomades provisorias, libertas daquelas regras de boa conduta impos- 

tas pela vida sedentclria. Aos meus olhos de viajante solitcirio, aliena- 

do da alegria gregdria, os grupos japoneses parecem ser os mais 

libertos. 

A temperatura ao ar iivre e uma dezena de graus abaixo de zero. 

A primeira coisa a fazer e ir ao magazine popular para comprar agasa- 

Ihos: chap^u de veludo com abas que cobrem orelhas e pescopo; ca- 

checol de la grossa; sapatos de lona forrados de algodSo. 

Loja cheia de gente, muitos soldados. um menino vestido de 

soldado do glorioso Exercito Vermelho, segurando a mao do pai, de 

uniforme civil, com fisionomia ingenua de campones. 

"Que movimento!", digo admirado a srta. L, minha guia e in- 

terprete. 

"E para as festas de Ano Novo. Muita gente passa os feriados 

com a famflia no Interior", explica a srta. L. As festas comecam no 

dia 16 de fevereiro, de acordo com o calendcirio lunar. 

A avenida principal Chang-An e varias vezes mais larga e compri- 

da que a Avenida Paulista. Trafego muito intense de bicicletas. 0 

portSo Tien-An, entrada principal do antigo Palcicio Imperial, fica na 
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mesma avenida. As parades vermelhas ostentam slogans retumbantes. 

Nos dois lados da avenida, ficam plantados os enormes retratos em 

cor de Mao Tse Tung, do presidente da reptibtica, de Marx barbudo 

e de Lenin com seu oihar penetrante. Uma idoiatria digna de uma 

religiSo. 

Entro no pal«icio. Passo pelo port§o X, atravesso o p^tio ao 

lado da ponte Y, de m^mnore branco e entro no pavilhSo Z. E repe- 

te-se o processo. Multo eiaborado e refinado, 6 grande mas nao gran- 

dioso. Parece o Toshogu — santu^rio familiar dos shoguns Tokugawa 

— em escala maior. 

0 interior do paviihSo, onde ficava o gabinete do Imperador, 6 

ornamentado com muitos objetos preciosos mas de pouco bom gosto. 

imagino que se trata de presentes de dignatcirios que, 1^ tamb6m, cos- 

tumavam ser corruptos. 

A residencia do imperador e cercada de quartos de esposas e 

concubinas. Tres mil beldades no kokyu (especie de har^m), diz o 

poeta Pai Chu-I, do s^cuio IX, naturalmente como exagero retbrico. 

Nao obstante o esplendor decantado pelo poeta, os quartos vazios e 

destituidos das beldades, davam uma impressdo algo lugubre. 

Em frente aos pavilhdes, sSo coiocados imensos vasos dourados 

para guardar a £gua contra incendios. A srta. L aponta alguns vasos 

sem dourapdo e explica: "o ouro foi retirado pela soldadesca das for- 

pas aiiadas imperialistas que invadiram o pal^cio quando da Guerra 

dos Boxers, no comepo deste s6culo". Numerosos ediffcios publicos 

dentro do pal^cio sSo transformados em museus. 0 acervo, porem, £ 

pobre porque o general Chan Kai-Sek fugira para Formosa, com as 

preciosidades. 0 general era considerado como o inimigo numero um 

do povo, secundado pela Camarilha dos Quatro (a classificapdo parece 

ter sido invertida depois). 

Vou a Tien-Tan, onde os imperadores, chamados filhos do c£u, 

celebravam o seu pai-ceu. 0 ediffcio construfdo sobre uma base de 

m£rmore branco, parece mais elegante do que aparece no c£lebre 

quadro a oleo do pintor japones Umehara. Sao particularmente no- 

bres as linhas do teihado de cor azul-esverdeado, encimando as colu- 

nas de vermelh&> chin£s e as paredes verdes. E impressionante o azul 

ultra-marino da placa com inscrip§o em dourado, resplandescendo ao 

sol cadente. 
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Segundo dia 

As margens da estrada que leva a Muralha da China s§o cercadas 

de salgueiros e alamos. A luz do sol matinal d^ aos galhos secos uma 

colorapcfo amarelo ocre, dando a impressao de que estivessem carrega- 

dos de brotos de folhas. 

A estrada e quase deserta, cruzando de vez em quando com ra- 

ros caminhdes e jipes, de cor verde escura, nSfo sei se de uso militar 

ou civil. Nas estapdes tun'sticas, o transit© e congestionado pelos 

onibus e carros de passeio, explica a minha guia. 

Faqo a parada na Passagem Chu Yung Kan, uma das passagens 

abertas na Muralha, para ver o baixo-relevo de divindades, feito no 

seculo XIV. A inscriqSo laudat^ria e feita em seis Ifnguas diferentes 

com caracteres prbprios, a saber: chinas, s^nscrito, mongol, uygur, 

tibetano e tangut. Os tres ultimos sdo povos que habitavam o norte e 

o oeste da fronteira do Imperio Yuen, dos mongois. 0 ent§o impera- 

dor, que era neto de Gengis-Khan, depois de conquistar a China e os 

povos vizinhos, quis estender o seu dommio ao JapSo. Enviou, por 

duas vezes, forgas expedicionarias de centenas de milharesde homens, 

dos quais, segundo diz a canpSo infantil que aprendi de minha nruSe, 

conseguiram voltar vivos apenas tres. 

0 que me impressionou foi a semelhanpa entre os caracteres 

chinas e tangut. Ambos s5o ideogramas, ao passo que os demais s3o 

fonogramas. 

0 ideograma chin§s 6formado por v^rios processes. 0 mais 

simples ^ o pictogrSmico: a palavra que indica um determinado obje- 

to e representada pelo seu desenho. 0 outro 6 a combinapSo de dois 

signos semSnticos, de origem pictogramica, para representar uma 

nopefo ou ideia: por exemplo, o pictograma de/ua , combinado 

com o de janela © , indica daridade (a lua ou o luar, entrando pela 

janela, produz a claridade). 0 terceiro £ a combinapSo de um signo 

semantic© com outro fon£tjco: por exemplo, o ideograma que 

significa "bater" (ta) £ composto do signo semantico indicando a 

mao % e o fon£t5co representando o som ta T . Esmagadora 

maioria dos ideogramas s§o formados por este processo que poderia 

ser denominado fono-ideogr£mico. 

V£rios povos que pertenciam ou ainda pertencem £ chamada 
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area do ideograma chinas, onde este constitui o trapo cultural co> 

mum# criaram, no decorrer dos tempos, os seus caracteres prbprios 

com base no ideograma chines, de maneiras varias. 

Chu-Nom (letras vietnamitas), do seculo XIV, consistem princi- 

palmente de fono-ideogramas (combinapSo dos signos fon^tico e 

sem^ntico), enquanto kana japones, do seculo IX e hangul coreano, 

do seculo XV, sSo fonogramas. Vietnamitas, japoneses e coreanos 

usam suas letras em mistura com o ideograma chines. No caso do 

japones e do coreano, o ideograma chines ^ utilizado para representar 

as palavras ditas nocionais e o fonograma (kana e hangul), para indi- 

car os elementos relacionais que tern funpdes gramaficais ou sint^ti- 

cos, como as flexdes verbais, as conjunpdes, as preposip&es, etc. 

No entanto, as letras tangut consistem fundamentalmente de 

ideogramas compostos de signos semSnticos. A combinapSo ou estru- 

tura desses elementos constitutivos obedece a regras t3o engenhosas 

e complicadas que n§o consegui entender quando live a curiosidade 

de consultar um artigo sobre o assunto. 0 aspecto geral de cada letra 

tangut e, como disse antes, muito semelhante com o da letra chinesa, 

mas quando s3o examinados mais de perto, constata-se que os signos 

constitutivos ncfo apresentam similitude entre si. 

p 

N§o sei porque os tangut inventaram ideogramas t3o complexos. 

Infelizmente eles n5o podem esclarecer porque desapareceram como 

povo, como unidade cultural e a Imgua tangut 6 hoje uma Ifngua 

morta. 

De subito, lembrei-me de Fenollosa. Se ele tivesse visto o ideo- 

grama tangut, imagine!, nSo teria surgido aquele seu ensaio sobre o 

ideograma chinas, que teve tanta repercusSo no Ocidente. 

Eu me explico. 

Ernest Fenollosa, americano de nascimento, foi professor visi- 

tante da Universidade de Toquio e, posteriormente, diretor do setor 

oriental do Museu de Boston, nos fins do seculo passado. Atentou 

para o fato de que a Imgua ocidental, embora adequada como instru- 

mento para a intelecpSo, era insuficiente em relap§o a outra atividade 

mental muito importante, que se chamaria intuip5o, segundo a termi- 

nologia bergsoniana. 0 ideograma chines, pensou, tern qualidades 

que pudessem resolver o problema. Escreveu um ensaio com base na 

anaiise etimolbgica de ideogramas chineses. 
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Ora, as letras cinesas atuaimente em uso passaram por tantas 

evolucdes at raves dos tempos que somente um etimdlogo devidamen- 

te treinado pode discemir a sua forma primitiva. 0 mestre america- 

no, entretanto, passou por cima da etimologia tradicional, datada de 

mais de dois mil anos e enriquecida extraordinariamente pela desco- 

berta de enorme massa de materiais que remontam ao s6culo XV 

A.C., gracas ds escavacQes arqueologicas procedidas desde o fim do 

seculo passado, no si'tio onde ficava a capital do Imp^rio Shang. 

Partiu do pressuposto de que todo e qualquer ideograma 4 com- 

post© de eiementos semSnticos de origem pictogrSmica, o que ndo 6 

verdade, porque a absorvente maioria consiste de fono-ideogramasf 

compostos de signos fon^tico e semantic©. 
A 

Assim, Fenollosa decompde o ideograma a seu modo, em partes, 

ds quais sao atribui'dos determinados valores semanticos. A remonta* 

gem desses valores constitui o significado original da palavra represen- 

tada pelo respective ideograma. 

Toma, como exemplo, o ideograma mei , originariamente 

composto dos pictogramas lua i e janela @ , signif icando c/arid a- 

de como ficou acima exposto, e interpreta-o como sendo composto de 

so/ © e lua 2> , cujo significado seria brilho: sol + lua s brilho. 

Em seguida, afirma que o chin§sr para representar a frase "a taga 

brilha'^ escreve "ta^a so/ e lua", isto a ta^a 6 como oso/ e a lua", 

ou seja, "brilha". 

Ora, brilho (yao) e c/aridade (mei) sSo palavras distintas e, por- 

tanto, representadas por ideogramasdiferentes. 

Alicis, o proprio Fenollosa sabe disto. No mesmo ensaio, eie se 

refere ao ideograma yaotfl ("brilho"), que 6 composto do signo 

semSntico tuz IL e do signo fon^tico representando o som yao ^ 

Por que Fenollosa escolheu o ideograma mei ^ (claridade) 

em vez de yao$[ (brilho)? A razSo 6 muito simples. Yao nSo 

convinha, n§o servia para fundamentar a sua tese, porque Fenollosa 

s6 conseguiu detectar no signo fon^tico yao, as figuras das asas voan- 

do ^ e do passaro de cauda curta iL (sic), mas nenhum objeto 

brilhante. 

AI6m do pitoresco, do tipo "came + dada + verme = cadaver" 

do portugu§s, a tese figurativistas de Fenollosa apresenta um perigo: 

o de induzir o leitor a raciocinar que o chinas diz "a ta$a brilha". 
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pensando em sol e lua ou em luz e asas voando e passaro de cauda 

curta, segundo a an^lise etimoldgica de Fenollosa. Isto 6 teoricamen- 

te impossi'vel, porquanto a grande maioria do povo era analfabeto na 

China antiga e os etimdlogos t§m constitui'do uma parte mfima da 

populag^fo letrada, em todas as epocas. 

Ocorre, no entanto, que o ensaio deu uma notcivel contribuip§o 

para as ietras ocidentais. Ezra Pounds ao ler o manuscrito de Fe- 

nolldsa, teve o estalo de Vieira. Pictograma A + Pictograma B = Ideo- 

grama C. Imagem A combinada com Imagem B produz nova Imagem 

C. Foi o heureka que fundamentou a po^tica do imagismo, que teve 

grandes repercussdes, inclusive entre os concretistas brasileiros. 

Estes herdeiros, brilhantes e eruditos, do "Un Coup de Des" 

mallarmeano, descobriram Fenollosa, atraves de Ezra Pound e seus 

V 

companheiros. Dir-se-ia que o grafismo portico do "Un Coup de 

Des" de Mallarme se comungou com a etimologia figurativista de 

Fenollosa. 

Li uma vez, um artigo do professor Haroldo de Campos, desta- 

cada figura do concretismo, sobre o haikai ou haiku. 0 ilustre pro- 

fessor aborda o haiku de Buson, poeta japon§s do s&ulo XVIII, que 

contem a frase: "o rouxinol canta, abrindo o bico pequeno". Traduz 

a frase com alus^fo d imagem de sot e lua, e em coment^rio erudito, 

esclarece que no texto japon§s o termo "abrir" 6 representado por 

aqu^le fabuloso ideograma que, no entender de Fenollosa, 6 compos- 

to de sol e lua significando "brilho", mas segundo etimblogos profis- 

sionais, composto de lua e janeta, significando "claridade". 

^ % 

"Que confus§o 6 essa?", perguntarci o leitor. Qual a relap§o 

entre "abrir", "brilhar" e "clarear"? 

A pergunta 6 pertinente e vou tentar expiicar. Em japones, as 

palavras que significam "abrir" e "clarear" sSfo hombfonas. Sao, por- 

tanto, representadas pelos mesmos fonogramas, mas por ideogramas 

distintos: e 0^ , respectivamente. Em se tratando de palavras 

hombfonas, porbm, 6 tolerada a substitui<p§o de um ideograma por 

outro, em certas circunstSncias. Essa opera<p3o, ou seja, a substitui- 

pcfo de ideogramas, ^ chamada ateji em japones. 

No texto em aprego, Buson praticou esse ateji, substituindo o 

ideograma (abrir) por (clarear). Talvez porque a forma 

gr^fica do ideograma (clarear) parecesse mais bonita ou elegante. 

94 



Fago essa suposig§o porque Buson foi um dos maiores pintores da 

6poca e um bom pintor japones era, ao mesmo tempo, um bom ca- 

ll grafo. 

Isto, porem, r\So quer dizer que o poeta, ao elaborar o seu haiku 

tivesse pensado na forma plastica do ideograma com que vai ser redi- 

gida a palavra "abrir", muito menos na sua etimologia. "Un coup de 

des" ou preocupap^o plastica teria funcionado somente na fase gr^fi- 

ca, de redagSo, nunca na fase de elaboracSo mental. 

Rode ser valida a douta traducSo, na medida em que a traducao 

de poesia seja recria<p§o artfstica ou recreapcto ludica. lnterpretap§o, 

via de regra, antecede a tradupSo. Se a interpretap^o e o esforpo para 

sentir ou experimentar de novo a emop§o do poeta, aquele sol e lua 

parecem ser, data venia, com todo o acatamento, excrescencias. E o 

que abunda, ^s vezes, noscet. . . 

Tive o ensejo de ler um manuscrito de cuja autoria n§o me lem- 

bro, que anaiisava a poesia de Takuboku, poeta moderno muito esti- 

mado peia juventude japonsea. 0 autor fazia uma an^lise dos ideo- 

gramas chineses que apareciam no texto. Na letra que significa 

barriga , composto do signo semantic© indicando carne H e 

do signo fon^tico indicando o som fu IL [barriga, em chinas), des- 

cobriu tamb^m o so/ e a lua. For que? Na grafia atual, o signo se- 

m^ntico de carne ^ 6 igual ao pictograma be lua ft , e o signo 

fon^tico fu cont^m um element© gr^fico id§ntico ao de sol Q . 

Como se ve, sol e lua s6 serviram para criar uma confusSo desne- 

cessciria. 

Chego ao ponto tun'stico da Muralha. Niguem no local. A Mura- 

Iha, feita de pedras, tern mais de trinta metros de altura e a parte 

superior 4 tSo larga que cavalarianos em fila tripla podem correr fol- 

gadamente. Parece ser inabal^vel ante os engenhos b^licosda 6poca. 

N§o obstante, invas3o de bcirbaros era um fendmeno freqiiente. As 

quintas-colunas s§o t§o velhas quanto a China. 

Tentei ir at6 o posto de sentinela mais proximo, masdesisti. Fui 

quase derrubado pelo vento gelado que passava pela abocadura. 

Na volta, visitei o cemit^rio dos imperadores Ming, que se estende 

por quildmetros ao sope de uma serra. 

Como guardi^es do campo santo, enormes est^tuas de pedra, de 
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homens e animals, se enfileiram em ambos os lados do caminho que 

leva ao tumuio do imperador Man-Rei, o unico escavado depois da 

revoluc^o comunista. 0 interior do tumuio e grande mas discrete: 

sem pinturas ou esculturas murais, os vasosde porcelana nele coloca- 

dos n§o apresentam a Colorado vermelha caracten'stica da arte cera- 

mica da ^poca. 

No pequeno museu, est§o expostos os objetos encontrados no 

tumuio. A pintura mural, a oleo, em estilo ocidental, representa a 

luta heroica dos camponeses contra a espoliapio imperial. Os vasos 

de ouro macigo e as vestimentas fazem lembrar a vida nababesca da 

corte. A coroa da imperatriz, crivada de pedras preciosas e esmaltes, 

e uma obra prima de artesanato. Na outra parede, a fotografia da es- 

quife quando foi aberta. Dela sai a caveira do imperador, como se 

estivesse a bailar, bebado. Diz a nota explicativa afixada ao lado que, 

debaixo da caveira se achava, embora invisi'vel na fotografia, um 

punhado de barbas imperials, de cor arroxeada. Sic transit.. . 

Terceiro dia 

No Museu Historico, encontrei uma raridade que conhecia so- 

mente atraves de reprodu<?§o fotogr^fica. £ a cbpia, do s^culo XI, da 

pintura original do s&ulo V, representando os embaixadores de 35 

paises que mantinham com o Imp^rio Chines, relapdes diplomaticas 

ou de vassalagem, no entender dos chineses. 

Hoje, resta apenas a parte representando 13 desses embaixadores, 

que pertence ao acervo do Museu de Nanquim, razao pela qual talvez 

tivesse escapado da sanha do finado Chan Kai-Sek. 

A pintura exposta apresenta os embaixadores de quatro paises: 

Persia, Tailandia, Pektse (reino existente ao sul da Coreia at6 o seculo 

VII) e Jap5o. Todos com aspecto nobre, digno de representar pai'ses 

civilizados, com excepSo do representante japones. Descalpo com po- 

lainas de pano, cabelos emaranhados com fita de pano grosseiro. En- 

tre a pepa superior e inferior da vestimenta, pode-se entrever a barriga. 

Barba mai feita e um sorriso ma is para imbecil do que para candido. 

Um autentico caipira no meio de gente sofisticada. 

Sao legfveis apenas as tres linhas da inscripao feita ao lado do di- 

plomata japones. Fui lendo e fiquei surpreso ao constatar que a des- 

cripefo parecia ser a reprodupSo de trecho da Historia de Wei, do s^cu- 
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culo III, que tratava do JapSo da epoca. Desde o secuio IV, o Jap3o 

dominou militarmente partes da Cor3ia e no s^culo V, enviou uma 

dezena de embaixadas ao Imperio do Meio, insistindo para que fos- 

sem reconhecidos seus direitos sobre a pem'nsula coreana. 

0 japones, nouveaux riche, vaidoso e macaqueador por excelen- 

cia, da moda estranjeira, deve ter estado rijo, vestido a rigor 3 moda 

chinesa, perante a corte imperial. 0 pintor do secuio VI n§fo devia 

nunca ter visto qualquer japones ilustre, porque naquele tempo nao 

havia relagdes diplomaticas entre os dois pai'ses, razao porque teria 

se louvado na describe da histbria do sbculo Ml. Em todo caso, a 

figura do caipira reflete a cotac3o do Jap3o na opini3o pubiica chine- 

sa daquela epoca. 

A tarde, embarco para Si-An, capital chinesa ate o im'cio do 

s^culo.X. 
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TRADUCAO DE "SUIGETSU" 

Yasunari Kawabata 

Introdupcfo 

Yasunari Kawabata nasce no ano de 1899, em Osaka. Cresce 6r- 

fao, tendo perdido na infancia os pais, a irm§ e, poster!ormente, os 

avos. Graduando-se pela Universidade Imperial de Tbquio, ingressa 

na vida de escritor e publica as obras: "Izu no Odoriko" ("A Peque- 

na Danparina de Izu"), 'Tanagokoro no Shosetsu" ("Romance de 

palma das m§os"), "Onsen no Yado" ("A pensSo das termas"), 

"Yukiguni" ("Pai's das Neves"), "Senbazuru" ("Nuvens de P^ssaros 

Brancos"), "Yama no Oto" ("0 som das montanhas"), "Nemureru 

Bijo" ("A bela adormecida"), etc. (Vide nota). Em 1968, recebe 

como primeiro japones e as&tico, o Premio Nobel de Literatura. 

Vem a suicidar-se, entretanto, em 1972, em seu gabinete de trabalho. 

Ao ladb de Yukio Mishima, Jun-ichiro Tanizaki e outros escrito- 

res da literatura japonesa moderna, Kawabata ^ o mais conhecido no 

exterior, tendo muitas de suas obras traduzidas para idiomas estran- 

geiros. Talvez haja entre nossos leitores quern tenha lido "Senba- 

zuru" e "Yukiguni", uma vez que foram traduzidas para o portugues, 

atraves do alem§o, sob os tftulos "Nuvens de Pcissaros Brancos" (Pau- 

lo Hecker Filho) e "Pai's das Neves" (Marina Colasanti) respectiva- 

mente, assim como "Izu no Odoriko", em tradupSo direta, "A Pe- 

quena Danparina de Izu" (Antonio Nojiri). 

" Suigetsu" ("Imagem da Lua"), escrito em 1953, aoscinqiienta 

e quatro anos, e uma das mais destacadas produpoes de Kawabata. 

Certa vez, uma escritora manifestou-se, dizendo que, dentre todas as 

obras de Kawabata, essa era a que tinha sua preferencia. Comenta 

ainda que, se de um lado, neste conto, o plissado da psique feminina. 

99 



cuja observapSo tenderia a passar despercebida da prbpria mulher, 

est^ aqui t§o minuciosamente delineado que chega a assustar, de ou- 

tro, a cada nova leitura que se faz, dd-se uma nova descoberta: a com- 

plexidade do amor e do sexo femininos, os olhos da muiher que, ape- 

sar de estar amando, ocasionalmente tomam-se frios como o gelo... 

A parte de tal retrato psicolbgico, a composipao da obra dispensa um 

novo tratamento ao tempo: a vida passada com o primeiro marido 

que, debilitado, morreu logo ap6s o casamento, e a vida presente, 

junto ao marido de segundas nupcias, que, ultrapassando o tempo 

fi'sico, desenrolam-se ambas no conto de maneira Cmpar, paralela e 

sincronica. Esse novo tratamento dado ao tempo, deve ser com preen- 

dido como uma tecnica valiosa que revela a destreza do autor, a pon- 

to de podermos consider£-lo um grande mestre do romance. 

0 ti'tulo "Suigetsu" significa, literalmente, "a lua refletida na 

cigua". No Oriente, porem, simboliza "o insubstancial, o vazio que, 

nffo obstante ser visfvel, 6 intangfvel". Diz-se tambgm, "Suigetsu 

Kyoka", "imagem da lua na eigua e da flor no espelho". 0 objeto 

que assume maior importancia neste conto, o "espelho'', tambem, no 

Oriente 6 considerado pela mulher como que encerrando um signifi- 

cado especial, tendo o vocdbulo "Hakyo", literalmente "espelho par- 

tido", o sentido de "dissolupSo do casamento". 

Para finalizar, acrescento que a tinguagem do original japones pos- 

sui extrema beleza, uma beleza impeccivel, que nao admite nem o 

acr&cimo nem a subtra^So de uma Onica palavra que seja. 

Em 1981, utilize! o presente conto como texto de estudos de lite- 

ratura do Curso de Japones da Facuidade de Filosofia, Letras e Cien- 

cias Humanas da Universidade de ScTo Paulo. Sua tradugao foi realiza- 

da em conjunto pelos alunos que assistiram a essas aulas, a saber: Ana 

Kiyoko Tongu, Beatriz Shizuko Takenaga, Eliza Sachiyo Taketa, Hele- 

na Hisako Toida, Junko Ota, Lfdia Natsue Kyono, Noriko Takata, 

Osvaido Andrade Neto, Rosa Naomi Nakaura e Zilda Kushima. A or- 

ganizapSo final ficou a cargo de Junko Ota e Helena H. Toida, e a tra- 

dupcfo do presente prefcicio, de Osvaido Andrade Neto. 

Ken sake Tamai 

Diretor do Centro de Estudos 

Japoneses da USP 

Nota: Com exceqSo das obras traduzidas para o portuguis, as demais foram tra- 

duzidas literalmente por conta das responsdveis pela organizagSo. 
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IMAGEM DA LUA 

Certo dia, ocorreu a Ky5ko mostrar ao marido, deitado numa 

cama no andar superior, atraves de um espelho de m§o, a pequena 

horta que ela cuitivava. Para ele, que estava em repouso absoluto, era 

como se so com isso, se descortinasse uma nova vida. Jamais se pode- 

ria afirmar que fosse "so isso". 

Era um espelho de mao, acessorio de toucador do enxoval de 

Kyoko. 0 toucador nafo era assim tlfo grande, mas era feito de amo- 

reira, como o espelho de mao. Quando era recem-casada, certa vez, 

ao utilizar-se de ambos os espelhos para ver o penteado por tr^s, a 

manga deslizou descobrindo-lhe o brapo ate o cotovelo. Ela se recor- 

da de ter corado. Era esse o espelho de m2o que agora utilizava para 

mostrar a horta ao marido. 

Em aigumas ocasioes, vendo-a sair do banho, o marido dizia: 

— Mas que desajeitada, n§o? De-me, eu seguro para voce. 

E tomando-lhe o espelho de mao, ele parecia divertir-se refletindo 

no toucador a nuca dela por diversos angulos. Parecia, tamb&n, que 

ele descobria, ao refleti-la no espelho, coisas que antes jamais havia 

notado. Nao era porque Kydko fosse desajeitada, mas 6 que ela se 

enrijecia ao sentir-se observada de tras pelo marido. 

Nao havia transcorrido tanto tempo depois desse fato, a porrto de 

alterar a cor da amoreira do espelho de mao, fechado na gaveta. En- 

tretanto, veio a guerra, o exodo para o interior W, a doen<?a grave do 

marido — por tudo isso, quando ocorreu pela primelra vez a Kyoko 

mostrar a horta, o espelho de mao estava embapado e a moldura, suja 

de pd-de-arroz e poeira. Naturalmente, como nSo chegava a prejudi- 

car a imagem refletida, ela nSo percebeu, o que nao significava desca- 

so. Mas, desde entao, o marido que nao afastava da sua cabeceira o 

espelho, levado pelo t^dio e pelo nervosismo do doente, polia tanto o 

espelho quanto a sua moldura. E muito embora ja nao mais estivesse 

embapado, muitas vezes Kyoko surpreendeu o marido soprando o 

espelho para, em seguida, lustra-lo. Kyoto chegava a pensar que pro- 

vavelmente nas frestas invisiveis da moldura na qua! o espelho estava 

embutido, os bacilos da tuberculose tivessem se infiltrado. Havia 

ocasi&es em que, depois de Kydko pentear os cabeios do seu marido 

com um pouco de 6leo de camaiia, ele passava as suas m§os no cabelo 

e esfregava-as na moldura. Enquanto a madeira do toucador conti- 

nuava fosca, a do espelho de m2o passou a brilhar. 
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Kydko casou-se pela segunda vez, levando consigo o mesmo 

toucador. 

Mas o espelho de m§o, colocado por ela no ataude do primeiro 

marido, consumiu-se com o fogo. Substituiu-o no toucador, um es- 

pelho de entalhe de Kamakural2!. Sobre isso, ela nada falou ao atual 

marido. 

Logo que o primeiro marido morreu, colocaram-no no ataude, 

unindo-lhe as maos e entrelacando-lhe os dedos como era de costume. 

Nao havia, portanto, como faze-lo segurar o espelho de m<fo. Kyoko 

ent§o colocou-o no peito. 

— Voce jei sofria tanto, mesmo esse espelho deve pesar.. . 

Kyoko murmurou docemente e recolocou-o sobre a barriga. Por 

achar que o espelho de m§o fora algo importante na vida dos dois, 

ela o havia colocado primeiro no peito. Nafo queria que os sogros e 

os cunhados percebessem que havia um espelho no ataude. Amon- 

toou as flores brancas de crisantemo sobre o espelho de m5o. Nin- 

guem percebeu. 0 vidro do espelho estava bastante derretido edefor- 

mado com o calor do fogo, tomando uma forma irregularmente arre- 

dondada e tornando-se fuliginoso e amarelado. Vendo isso, na ceri- 

monia de recolhimento dos ossos(3l, alguem disse: 

— £ vidro, nSfo 4? 0 que ser^? 

Na verdade, sobre o espelho de mao havia mais um pequeno espe- 

lho. Era o espelho do estojo de utensflios de toalete. Era um espelho 

retangular de duas faces. Kyoko sonhou poder usci-lo na lua-de-mel. 

Mas, por causa da guerra, n§o pode ter uma lua-de-mel. Nao houve 

uma unica vez em que pudesse te-lo usado em viagem, enquanto o 

primeiro marido estivera vivo. 

Com o segundo marido teve at6 lua-de-mel. Como o couro do 

estojo anterior estivesse muito embolorado, comprou um outro novo. 

Naturalmente continha um espelho tambem. 

No primeiro dia da lua-de-mel, tocando-a, disse-lhe o marido: 

— Parece uma virgem, pobrezinha.. . 

Seu torn ncfo era de sarcasmo, pelo contr^rio, parecia esconder 

uma alegria inesperada. Para ele, era melhor, talvez, que Kyoko pa- 

recesse uma virgem. Mas, ao ouvir essas poucas palavras, ela foi toma- 

da, de repente, por uma forte tristeza. Era uma tristeza indizi'vel. 

Ela se contraiu e l^grimas afluiram aos seus oihos. Talvez ele tivesse 

achado que isso tambem a fazia parecer-se com uma adolescente. 

Kyoko nSo sabia ate que ponto chorava por si ou pelo primeiro 

marido. Nem era possivel estabelecer claramente essa diferenpa. 
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Percebendo isso, sentiu-se mai diante do atual marido e achou que 

deveria agrad£-io. 

— N§o, n§o sou... Sercl que W tanta diferenpa assim? — disse-lhe 

depois. 

Ao acabar de dizer, pareceu-lhe improprio e sentiu seu rosto em 

chamas; mas ele, parecendo satisfeito, disse: 

— Voce nem teve filhos, nclo? r 

Isto a feriu ainda mais. 

Defrontando-se com a forpa de um homem diferente do primeiro 

marido, ao contr^rio, ela se sentiu humilhada como se estivesse sendo 

s tratada qual um brinquedo. 

— Mas, era como se tivesse um filho. 

Kyoko, para contrari^-lo, disse apenas isto. 

1 0 marido, adoentado durante um iongo penbdo, mesmo depois 

de morto, parecia um filho que vivia dentro dela. 

Mas, se de qualquer forma ia morrer, para que servira entao a 

rigorosa abstinencia sexual? 

— Vi Morii4! apenas pela janela do trem da linha J5etsu(5l... 

Citando o nome da terra natal de Kyoko, o atual marido abra- 

pou-a novamente. 

— Ouvi dizer que 6 uma cidade bonita no meio da floresta, 

como diz o proprio nome. At^ quando voce morou 1^? 

— At£ terminar a escola secundciria. Fui requisitada(6> para a 

fcibrica de munipdes de Sanjo171... 

— Ah, era perto de SanjO. Dizem que as mulheres de Sanjd da 

regicio de Echigo(8) sSo beias. E 6 por isso que voce tamb^m tern um 

corpo bonito, n§o? 

— N§o sou bonita. 

Ky5ko pos a sua m§o na gola. 

— Suas m3os e seus pes s3o bonitos, por isso achei que seu cor- 

po tambdm fosse. 

— Nclo e bem assim. .. 

Como a m§o do marido estava atrapalhando, Kyoko retirou-a 

delicadamente. 

— Mesmo que voc§ tivesse um filho, acho que teria me casado 

com voce. Poderia adotci-lo e ama-lo. Melhor ainda se fosse menina. 

— Ele sussurrou-ihe ao ouvido. 

Essa disposipSfo de espfrito se devesse, talvez, ao fato de ele 

proprio ter um filho, mas mesmo como uma manifestapSo de amor, 

isso Ihe soou estranho. Mas prolongar a lua-de-mel por dez dias, tal- 
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vez fosse por considerapSo a eia, porque ele tinha um filho em casa 

esperando. 

Ele tinha um estojo de toalete para viagens que parecia ser de 

couro de boa qualidade. Nem dava para comparar com o dela. Mas 

n§o era novo. Nao se sabe se ele viajava muito ou conservava-o com 

cuidado, mas havia um brilho gasto pelo tempo. Kyoko lembrou-se 

do seu, que deixou embolorar bastante, sem nunca ter usado. Mesmo 

assim, pelo menos o espelho fora usado pelo seu primeiro marido, 

acompanhando-o para o outro mundo. 

Essa pequena pepa de vidro derreteu-se e acabou grudando no vi- 

dro do espelho de m§of de tal modo que, a n§o ser ela, jamais alguem 

diria que se tratava de duas pe<?as distintas. Kyoko nem disse que 

aquela estranha massa de vidro eram os espelhos, e aparentemente 

ninguem dos familiares notou isso. 

Entretanto, Ky5ko sentiu como se os varies mundos refletidos 

nos dois espelhos tivessem sido cruelmente desintegrados pelas cha- 

mas. Ela sentiu a mesma perda de quando o corpo do marido se des- 

manchou em cinzas. Foi com o espelho de m§o, acessdrio do touca- 

dor, que Ky5ko mostrou ao marido, pela primeira vez, a horta nele 

refletida. Ele n§o o afastava da cabeceira, mas mesmo um espelho de 

mao parecia pesar para o doente e ela precisou massagear seus brapos 

e ombros. Entregou-lhe, assim, um outro espelho leve e pequeno. 

Enquanto viveu, o que ele contemplava refletindo nos dois espe- 

lhos nSo era apenas a horta dela. Refletia tambem o c^u, as nuvens, 

a neve, as montanhas ao longe e os bosques prbximos. Refletia tam- 

bdm a lua. Contemplava, dentro do espelho, tambdm as flores do 

campo, as aves migratdrias. Pessoas transitavam pelas ruas dentro do 

espelho, crianpas brincavam no jardim dentro do espelho. 

Kyoko espantava-se com a imensidao e a riqueza do mundo que 

se podia ver num pequeno espelho. Um espelho, simples objeto para 

toalete, que se usa para retocar a aparencia, ainda mais um espelho de 

m§o que para ela nSo servia senSo para refletir de tr^s a cabepa e o 

pescopo — para o doente transformou-se numa nova vida e numa 

nova natureza. Kyoko sentava-se k cabeceira do marido, espiavam 

juntos o espelho, conversavam sobre o mundo refletido nele. Aos 

poucos, eia tambdm foi perdendo a capacidade de distinpao entre o 

mundo visto a olho nu e o outro refletido no espelho. Comeparam a 

a existir dois mundos distintos, de tal forma que o novo mundo cria- 

do dentro do espelho passou a ser visto como sendo o verdadeiro. 
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— Dentro do espelho o c&j tem um brilho prateado, n§o acha? 

disse Kydko. E olhando pela janela: 

— Mas o ceu est^ t§o nublado e cinzento... 

Esse ar pesado e escuro nafo existia no ceu do espelho. Havia real- 

mente um brilho. 

— Ser^ que e porque voce est^ sempre polindo o espelho? 

0 marido prostrado no leito, tambem pode ver o ceu, virando a 

cabepa. 

— E verdade. Est^ um cinza opaco. Mas nem sempre a cor do 

ceu, visto pelos olhos humanos, e vista da mesma maneira pelos olhos 

de um c§o ou de um pardal, por exemplo. Nao se pode saber qua! 

deles e que ve o objeto tal como ele e realmente. 

— 0 que ha dentro do espelho, entao, sao os olhos do espelho?... 

Kyoko sentiu vontade de Ihe dizer que esses eram os olhos do 

amor deles. 0 verde das clrvores dentro do espelho parecia ma is vipo- 

so que o da realidade e o branco dos I Trios, mais vivo que o real. 

— Esta e a sua impressSo digital do polegar da m§o direita, nao 6? 

Ele mostrou a borda do espelho. Assustada, sem saber por que, 

ela soprou o espelho, limpando a marca do dedo. 

— Nefo faz mal. Quando voce me mostrou a horta pela primeira 

vez, tambdm deixou sua impresscfo. 

— N§o tinha notado. 

— Nem teria notado. Eu acabei gravando completamente a sua 

impress^o digital do polegar e do indicador, grapas a este espelho. S6 

um doente como eu e que poderia reconhecer as impressdes digitals 

da esposa. 

Poder-se-ia dizer que, apos se casar com Kyoko, o marido pratica- 

mente nada havia feito senSfo adoecer. Nem sequer lutara na guerra. 

Fora convocado quando a guerra estava para terminar, mas adoecera 

ap6s ter trabalhado apenas alguns dias como oper^rio no aeroporto, 

retornando com o t^rmino da guerra. Como ele nSo conseguia andar, 

Kyoko fora buscci-lo com o cunhado. Apos a convocapSo do marido, 

ela havia se refugiado na casa dos pais. Seus pertences haviam sido 

enviados para lei. Sua nova casa fora queimada, e entao alugaram um 

quarto da casa de uma colega. E o marido saTa todos os dias para tra- 

balhar. Pouco mais de um mes na nova casa, e dois meses na casa da 

colega — foram apenas esses os dias que Kyoko pode viver com o 

marido n§o adoentado. 

Ele resolveu alugar uma casa nas montanhas para o tratamento, 

onde tambem moravam algumas famTlias refugiadas que, com o ter- 
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mino da guerra, voltaram para Toqulo. Kyoko ficou tambem com a 

horta dessas famiTias. Era um quintal de ervas daninhas, com apenas 

6 m2 de ^rea revolvida. 

Como vlviam no interior, n§o era impossi'vel comprar verduras 

para duas pessoas, mas como a epoca nao permitia desperd icios, 

Kyoko trabalhou com afinco no quintal. Brotava nela o interesse 

pelas verduras que cresciam por suas m§os. Nao que quisesse estar 

longe do. doente. Mas coser e tricotar aborreciam-na. Mesmo para 

pensar nele, era possi'vel ter uma esperanpa maior enquanto trabalha- 

va na horta. Ela ia 13 para se sentir repleta de amor em relapSo ao 

marido. Tamb3m a leitura, feita 3 cabeceira do seu marido, ja era o 

bastante. Tamb3m sentia que na horta podia recobrar-se a si propria, 

que ia se perdendo com o cansapo ao cuidar do doente. 

Eram meados de setembro quando mudaram para as montanhas. 

Ap6s a retirada dos veranistas, seguida por uma longa chuva fria e 

Cimida do im'cio de outono, num certo dia, antes do entardecer, o ceu 

se abriu com o cantar h'mpido dos p3ssaros, e na horta banhada de 

forte claridade, as folhas verdes brilhavam. Kyoko ficou fascinada 

tamb3m com as nuvens cor-de-rosa das montanhas. Quando, ainda 

de mSos sujas de terra, subiu 3s pressas ao andar superior atendendo 

ao chamado do marido, ele respirava penosamente. 

— Chamei tanto... Voce n3o me escutou? 

— Desculpe, n<fo ouvi. 

— Ncto quero ma is que voce trabalhe na horta. Seu eu chamar 

assim por cindo dias, eu morro. Para comepar, nem vejo o que voce 

faz e nem onde esta. 

— Estava no quintal. Mas vou deixar a horta. 

EntSo ele se acalmou. 

— Ouviu o canto do chapim? 

Ele a tinha chamado s6 por isso. Enquanto falava, a ave cantou 

novamente no bosque prbximo, que se realpava na claridade do entar- 

decer. Assim, Kyoko chegou a conhecer o canto do p3ssaro chamado 

chapim. 

— Seria pr3tico se tivesse alguma coisa para tocar como um sino, 

ncfo? Que tal se deixasse alguma coisa para voce atirar at3 comprar 

um sino? 

— Atirar, por exemplo, uma tigela do primeiro andar? Parece 

divert ido. 

Dessa forma, foi-lhe permit ido prosseguir com os trabalhos da 

horta. Mas quando Ihe ocorreu mostrar a horta ao marido, refletida 
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no espelho, a primavera tinha chegado depois do longo e rigoroso 

inverno das montanhas. 

Com o espelho, chegou tambem para o doente uma alegrla com- 

paravel ao renascer de um mundo de folhas viposas. Os bichinhos, 

que Kyokotirava das verduras, realmente nao eram possi'veis de serem 

vistos pelo espelho e ela tinha que levci-los ate ele para Ihe mostrar, 

mas quando ela revolvia a terra, ele dizia: 

- As minhocas podem ser vistas ate mesmo pelo espelho. 

Houve vezes em que na horta, Kyoko levantava seus olhos em 

diredfo a casa, sentindo uma pequena claridade. Era seu marido fa- 

zendo reflexos com espelho nas horas em que os raiosdo sol se incli- 

navam. Ele Ihe disse que reformasse o "kasuri"^ azul-marinho do 

seu tempo de estudante num /'monpe"(10, e parecia tambem que ele 

se divertia em poder ve-la no espelho assim vestida, trabalhando na 

horta. 

Kyoko, sabendo que estava sendo vista pelo marido no espelho, 

trabalhava na horta ora pensando nisso, ora se esquecendo disso. Ela 

sentiu seu coraccfo se encher de ternura, notando a grande diferenpa 

daquela epoca de recem-casada em que at6 se retrai'a com o descobrir 

do cotovelo enquanto se espelhava. 

Mas, mesmo com relapcfo ^ maquilagem feita ao espelho, em meio 

aquela epoca de derrota, nunca tivera tempo para se maquilar adequa- 

damente com ruge e p6-de-arroz. Depois, era cuidar do doente, era 

luto fechado — por tudo isso, ela comepou a se maquilar adequada- 

mente s6 depois de se casar novamente. Ela prbpria percebia que se 

tornava notavelmente mais bonita. Inclusive comepou a pensar que 

era verdade seu corpo ser bonito, como foi dito no primeiro dia pelo 

seu atual marido. 

Ap6s o banho, ela ncfo mais se envergonhava espelhando-se no 

toucador. Via a sua prbpria beleza. No entanto, nela nffo havia se 

apagado, ainda agora, aquele sentimento incomum aos outros, im- 

plantado pelo seu primeiro marido com relapcfo ^ beleza que passara a 

descobrir dentro do espelho. N^o que desacreditasse nessa beleza. 

Muito pelo contr^rio, n5o duvidava da existencia de um outro mun- 

do. Porem, a diferenpa que existia entre o c^u cinzento e o outro bri- 

Ihando num torn prateado dentro do espelho — esta diferenca n§o ha- 

via entre a sua pele vista a olho nu e a refletida no toucador. Talvez 

isso n§o devesse apenas d diferenpa de distSncia. Talvez estivessem 

ativados o desejo e o anseio do seu primeiro marido prostrado ao lei- 

to. Desse modo, nem ela propria possuia meiosde saber agora quao 
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bela era Ky5ko trabalhando na horta, dentro do espelho de mao do 

seu marido. Nem mesmo enquanto ele estivera vivo, percebia. 

Sua figura trabalhando na horta dentro do espelho que o marido 

tinha nas m§os antes de morrer, o anil das flores de coracao-magoado, 

o branco dos I Trios, o bando de crianqas da vila brincando no campo, 

o sol da manh§ se levantando nas montanhas longmquas cobertas de 

neve — em relapSo a esse mundo refletido no espelho e vivido com 

seu primeiro marido, Kyoko sentiu mais uma adoracao do que uma 

saudade. Por causa do atual marido, ela resistiu a esse sentiment© 

que quase se transformava num desejo ardente e procurou pensar que 

tudo isso era uma vis§o contemplativa do mundo divino. 

Kyoko ouviu o canto dos p^ssaros silvestres pelo r^dio, numa 

manhci de maio. Era uma transmisscfo realizada num lugar prdximo 

£s montanhas, onde o primeiro marido passara seus ultimos dias de 

vida. Despedindo-se do seu atual marido que saTa para o trabalho, 

Kyoko pegou o espelho de mao do toucador e refletiu o ceu ITmpido. 

Contemplou tambem o seu rosto refletido. Descobriu algo estranho. 

So podia ver o seu rosto, se refletido no espelho. 0 prbprio rosto 6 

a unica coisa que n§o pode ser vista a olho nu. Toca todos osdias o 

rosto refletido no espelho, como se fosse o seu prbprio, visto a olho 

nu. Por um tempo, Kyoko ficou pensando absorta no porque de 

Deus ter criado o ser humano incapaz de ver seu proprio rosto. 

— Se enxergasse o proprio rosto, ser^ que enlouqueceria? Serci 

que ficaria incapaz de fazer qualquer coisa? 

Mas, provavelmente, o prdprio ser humano 6 que evoluiu, de mo- 

do que n3fo enxergasse seu proprio rosto. Talvez as lib^lulas e os lou- 

va-a-deuses sejam capazes de ver seus rostos, pensou ela. 

De qualquer maneira, o rosto, que era de sua propriedade, parecia 

existir para ser mostrado aos outros. Isso se assemelha ao amor? 

Guardando o espelho de m§o no toucador, Kyoko ainda agora 

notou o entalhe de Kamakura e a amoreira em desarmonia. Como o 

espelho de m§o acompanhara o seu primeiro marido, parece que o 

toucador estava viuvo. Mas, ter entregue ao doente, aquele espelho 

de m0o e mais um espelhinho, era de fato uma moeda de duas faces. 

Tambem via sempre o seu prbprio rosto. Sentir-se ameapado pelo 

agravamento da doenpa, vendo seu prbprio rosto refletido, n<lo era o 

mesmo que encontrar-se face a face com a Morte? Se tivesse sido um 

suicTdio psicoldgico provocado pelo espelho, Kyoko teria cometido 

um assassTnio psicoldgico. Ela havia percebido esse perigo e tentara 

tirar-lhe o espelho, mas nSo havia como faze-lo largar. 
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— Nato vai me mostrar mais nada? Enquanto eu estiver vivo, que- 

ro amar o que e visi'vef, disse o marido. Talvez ele tivesse sacrificado 

sua vida para fazer existir o mundo dentro do espeiho. Apos a 

tempestade, as vezes contemplavam refletlndo no espeiho, a lua re- 

fletida na poca d'dgua do quintal. Mas essa lua, que n§o poderia ser 

considerada simples imagem da imagem, vinha d tona ainda agora 

com forte nitidez na sua alma. 

— Urn amor s§o so nasce em pessoas s§s — quando o atual mari- 

do assim fala, naturalmente Kyoko assente meio envergonhada, mas 

no mtimo, nSfo concorda totalmente. Para que servira a abstinencia 

sexual rigorosa, assim pensou quando ele morreu. Porem, depois de 

algum tempo, isso se tornou uma angustiante lembranca de amor e 

comepou a sentir que mesmo nas reminiscencias do passado, o amor 

i preenchia o seu interior. N§o havia remorsos. 0 atual marido nao 

estaria considerando superficial o amor da mulher? 

— Por que voce se separou da esposa, se e t§o carinhoso?... As- 

sim Ky5ko perguntou. Ele n§o Ihe respondeu. Ela se casara com ele 

por insistencia do irm§o mais velho do primeiro marido. Namoraram 

por mais de quatro meses. A diferenca de idade era de quinze anos. 

Quando engravidou, sentiu tanto medo a ponto de Ihe mudar a 

fisionomia. Agarrava-se ao marido, dizendo: 

— Tenho medo! Medo! 

Sentia um forte enjoo e ate chegava a ficar perturbada. Ora ar- 

rancava as folhas do pinheiro saindodescalpa no quintal, ora entrega- 

va duas marmitas para o filho adotivo que ia ei escola. Ambas conti- 

nham comida. Ela fixava os olhos, pensando que, de repente, sua 

visao atravessava o espeiho do entalhe de Kamakura. Acordava de 

madrugada e sentava-se no acolchoado, olhando o rosto do marido 

adormecido. Desatava o cinto do "nemaki"!11', tomada por um me- 

do angustiante diante da fugacidade da vida humana. At£ parecia um 

gesto de quern iria estrangular o marido. De repente, Kyoko gritou e 

caiu em prantos, 0 marido acordou e, carinhosamente, amarrou-lhe 

o cinto. Foi numa noite de verdfo, mas ela tremia como se estivesse 

sentindo frio. 

— Kyoko, acredite na crianpa que estd no seu ventre, disse o ma- 

rido, sacudindo-a. 

0 medico aconselhou a internapSo. Ky5ko n§o queria ser inter- 

nada, mas foi persuadida a faze-lo. 

— Irei para o hospital, mas antes deixe-me passar alguns dias na 

casa de meus pa is. 
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0 marido acompanhou-a at6 a casa dos pais. No dia seguinte, 

sorrateiramente, Ky5ko deixou a casa e foi para as montanhas, onde 

residira com o primeiro marido. Era im'cio de setembro e faltavam 

uns dez dias para a data em que para lei mudara com ele. No trem, 

ela sentiu ansia e tontura; houve momentos em que ate mesmo re- 

ceou ser tentada a pular do vagafo. Mas, respirando o ar puro ao sair 

da estaccfo, sentiu-se repentinamente aliviada. Voltou a si, como se 

tivesse se libertado de alguma possessao demom'aca. Invadida por 

uma sensapcfo estranha, parou e olhou as montanhas. Os contornos 

ligeiramente azulados das montanhas verdes, eram m'tidos em con- 

traste com o ceu e Kyoko sentiu um mundo vivo ao seu redor. Enxu- 

gando as Icigrimas t^pidas que Ihe aflui'am aos olhos, andou em dire- 

gafo a antiga casa. Do mesmo bosque que, naquele dia, se realcava 

dentro do crepusculo rbseo, ouvia-se novamente o canto do cachim. 

A antiga casa jci era habitada por outras pessoas e viam-se cortinas 

brancas de renda na janela do andar superior. Kyoko observou-a sem 

se aproximar muito e murmurou, espantando-se com as suas prbprias 

palavras. 

— Que farei se o bebe for parecido com voce, meu querido? 

E tomou o caminho de volta, terna e tranquila. 

NOTAS: 

( 1 ) Exodo para o interior — Trata-se da dispersSo tempordria da popula^So 

urbana para o interior na epoca de guerra, para minimizar osdanos e mor- 

tes, causados por bombardeios e inc§ndios. 

( 2 ) Entalhe de Kamakura — Uma das t^cnicas de gravura em madeira, sobre o 

qual se passa depois o verniz. 

( 3 ) Cerimdnia de recolhimento dos ossos ("kotsuage") — Cerimdnia que con- 

siste em recolher os ossos"do morto, depois da cremapSo. 

( 4 ) Mori - Nome de cidade ficti'cia, que significa "floresta". 

( 5 ) Linha Joetsu — Ferrovia nacional que liga Ueno (uma estap^o de Tdquio) 

e regiao de Echigo, com extensao de 162,6 Km. 

( 6 ) "... requisitada para a Wbrica..." — Trata-se da requisipSo do Estado 

para que a populap§o fapa determinados servipos, Os estudantes e as mu- 

Iheres trabalhavam nas fdbricas para suprir a falta de mao-de-obra, durante 

a guerra. 

( 7 ) Sanjo — Cidade da regi§o central da provmcia de Niigata, famosa peio 

comercio de produtos de metal. 
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( 8 ) Regiao de Echigo — Regiao central do JapSb, pertencente d provfncia de 

Niigata, voltada para o Mar do Jap^o. 

( 9 ) "Kasuri" — Tecido com estampas tipicamente japonesas. Sendo de baixo 

custo, antigamente os quimonos feltos de "kasuri" eram bastante usados 

pelos estudantes. 

(10) "Monpe" — Calpa feminina, tipicamente japonesa para uso dom&tico. 

Seu uso foi incentivado pelo govern© na epoca da II Guerra Mondial. 

(11) "Nemaki" — Roupa de dormir tipo quimono, feita de algodSo ou flanela, 

usada com um cinto fino. 
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