


RE VISTA DO CENTRO DE ESTUDOS JAPONESES 

DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO 

Estudos Japoneses : Sao Paulo 
% 

Vol. 8 Rags. 1 a 98 1988 



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO 
« 

Reitor; Prof. Dr. Jose Goldemberg 

Vice-Reitor: Prof. Dr. Roberto Leal Lobo e Silva Filho 

Secretario Geral: Jose Geraldo Scares de Melo 

FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS 

Diretor: Prof. Dr. Joao Baptista Borges Pereira 

Vice-Diretor: Prof. Dr. Joao Paulo Gomes Monteiro 

Assistente Tec. p/ Assuntos Academicos: Jose Aldo Pasquarelli 

Assistente Tec. p/ Assuntos Administrativos: Cicero Santana Marques 

CENTRO DE ESTUDOS JAPONESES 

Diretora; Pr6f.a Dr.a Geny Wakisaka 

Vice-Diretora; Prof.3 Dr.a Tae Suzuki 

Toda correspondencia devera ser enviada ao 

Centro de Estudos Japoueses da Universidade 

de Sao Paulo 

Av. Prof. Lineu Prestes, 159 

CEP 05598 

Cidade Universitaria 

Sao Paulo - Brasil 

Apoio financeiro da Fundagao Japao 



4 

BEATR1Z SHIZUKO TAKENAGA 

A Cultura Nanban     5 
♦ 

GENY WAKISAKA 

Chdka — o poema longo e os demais poemas japoneses  17 

HELENA SUMIKO HIRATA 

Divisao social e processes de trabalho na sociedade japonesa ... 35 

LUIZA NANA YOSHIDA 

As historjas antigas de Uji shui monogatari  43 

R1CARDO MARIO GONCALVES 

A introdu^ao do Budismo no Japao  53 

SAKAE MURAKAMI GIROUX 

No — o nascimento do teatro japones   61 

TAE SUZUKI 

Um conto de Mishima: "Peonias"   71 

TAI SUZUKI 

O sistema temporal da Lingua Japonesa nas narrativas classicas 77 

TEIITI SUZUKI 

Origem e desenvolvimento da xilogravura ukiyo-e   93 

3 



A CULTURA NANBAN 

Beatriz Shizuko Takenaga 

% 

Com a Reforma e a Contra-Reforma, a Igreja Romana ressurgiu com 

forte determinagao mercantil. O que ilustra bem a sua nova disposi^ao foi 

a funda^ao da Companhia de Jesus em 1540 por Inacio de Loyola (1491- 

1556) (1). 

Era entao a epoca do surgimento de imperios maritimos europeus. Ini- 

cialmente ha via um semi-monopdlio dos espanhois e Portugueses, unidos sob 

a mesma coroa (1580-1640). Com a derrota da armada espanhola e a morte 

de Felipe II, quebra-se o vmculo, desencadeando uma corrida expansionista 

com a presenga da Holanda, Inglaterra e eventualmente da Fran5a.(2) 

No Oriente, ocorria o que os japoneses rotularam de Seirydkutdzen, "O 

avan^o de forgas ocidentais para o leste". Portugal, apos ter estabelecido 

postos em Goa e na Costa de Malabar em 1510, decidiu estabelecer-se per- 

manentemente em Macau (1557); a Espanha em 1564 enviou o conquistador 

Miguel Lopez de Legazpi para colonizar um grupo de ilhas que hoje sao 

conhecidas como as Filipinas; os holandeses estabeleceram-se na Batavia, 

atual Djakarta; os ingleses limitaram-se a alguns postos na Costa de Coro- 

mandel(3)- 

O Japao nessa epoca vivia o period© conhecido como Sengoku Jidai, um 

period© de total anarquia onde os daimyd, "senhores feudais", procuravam 

obter a supremacia travando batalhas entre si para o controle total sobre a 

nasao*4*. 

Foi nesse periodo, em 1543, que os primeiros Portugueses pisaram em 

solo japones. O local era a Costa de Tanegashima, uma pequena ilha em 

Kyushu, ao sul do Japao. 

(1) Jean-Pierre Lehmann — The roots of Modern Japan. Londres, The Mac Millan Press 

Ltd., 1982. p. 32. 

(2) J.P. Lehmann — op. cit. p. 33. 

(3) Idem, ibidem. 

{4) J.P. Lehmann — op. cit. p. 34. 
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Nessa ocasiao, os Portugueses ofereceram varios presentes, entre os 

quais, uma espingarda pela qual o daimyd de Tanegashima demonstrou espe- 

cial interesse. Ele, reconhecendo o valor da nova arma para seus propositos, 

tratou logo de ordenar aos seus suditos que a.prend'essem a utiliza-la e que 

examinassem sua estrutura para que pudessem produzir copias. O uso da 

espingarda espalhou-se rapidamente por todo o pais, ajudando a acelerar a 

unifica^ao da dividida na^ao, pois em 1575 a forga de homens armados com 

espingarda teve um papel decisivo na batalha de Nagashino com a vitoria 

de Oda Nobunaga(5). 

Seguindo-se a esse primeiro encontro entre Portugueses e japoneses, em 

1544 outro portugues, Fernao Mendes Pinto teria ido ao Japao. Mas e o 

ano de 1549 que marca o imcio da cristianizaQao no Japao com a chegada 

de Sao Francisco Xavier (1506-1552) a Kagoshima tambem em Kyushu. 

Com ele inicia-se o trabalho de conversao de fieis a fe crista e o processo 

de introdugao da cultura europeia. Essa cultura levada ao Japao entre meados 

do seculo XVI e a primeira metade do seculo XVII, recebeu o nome de 

Nanban Bunka, "Cultura Nanban". 

Nanban significa literalmente "barbaros do Sul" e originalmente tinha 

relagao com o conceito chines de que todos os estrangeiros eram barbaros 

em comparaQao aos chineses(6). Nanbanjin, no Periodo Muromachi (1338- 

1573), era um termo usado para designar individuos de varias regioes do 

sudeste asiatico. Mais tarde o termo serviu para designar Portugueses, espa- 

nhois e italianos para distinguMos dos holandeses e ingleses que vieram ao 

Japao meio seculo depois dos primeiros(7). 

« 

O que se entende por Nanban Bunka ou Kirishitan Bunka{8) nao esta 

relacionado apenas com as artes e ciencias europeias difundidas pelos jesuitas 

no Japao mas tambem com hens referentes a habitos e costumes europeus. 

Antes de falarmos sobre que artes e que ciencias os japoneses tiveram 

oportunidade de conhecer, vamos falar em primeiro lugar daquilo que se 

tomou o instrumento mais eficaz da Igreja, ou seja, a tipografia. No Japao 

o papel da tipografia foi sem duvida decisivo para a propagagao das ideias 

(5) Mitsukuni Yoshida — The Hybrid Culture — What happened when East and 

West met. Hiroshima, Mazda, 1984. p. 14. 

(6) Fernando G. Gutierrez, SJ. A Survey of Nanban Art. In: Michael Cooper, S.J. (ed.) 

— The Southern Barbarians-The first europeans in Japan. Toquio Kddansha Inter- 

national Ltd., 1971. p. 149. 

(7) Nihonshi Yogo Daijiten Henshu linkai (ed.) Nihonshi Yd go Daijiten, "Dicionario de 

termos da Historia do Japao", v. 1, Toquio, Nihonshi Yogo Daijiten Henshu linkai, 

1978. p. 520. Vide tambem Kiichi Matsuda. Nanbanjin no Nihon Hakken, "A desco- 

berta do Japao pelos Nanbanjin". Toquio, Chuo Koronsha, 1982. p. 199. 

(8) Kirishitan Bunka, literalmente Cultura Crista; Kirishitan vem evidentemente de cristao. 
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e de toda a Cultura Nanban em geral. Alguns autores a consideram uma arte 

e outros a incluem ao lado das ciencias como astronomia. geografia, etc. 

Tanto a ideia de considera-la como arte quanto de considera-la como ciencia 

sao discutiveis, motivo pelo qual separamo-la dos dois grupos. 

O Padre Alessandro Valignano (1539-1606) foi o responsavel pela intro- 

du^ao da tipografia no Japao. Segundo Boxer, Valignano teria trazido uma 

maquina de imprimir em 1590 e provavelmente trouxe matrizes de metal 

para o silabario katakana e para os caracteres sino-japoneses mais comuns^. 

Ja Hideomi Tuge fala em japoneses que foram enviados a Europa no se- 

culo XVI e que voltaram trazendo uma maquina de imprimir. Tuge nao diz 

que esses japoneses foram os introdutores da maquina nem menciona Va- 

lignano(10). 

Antes disso, o trabalho de circulagao de material escrito era arduo. Em 

1549, Francisco Xavier dedicou-se a compor tratados religiosos em japones 

para circulagao entre os possiveis novi^os. Tais trabalhos, assim como um 

dicionario e uma gramatica atribmdos ao Padre Duarte da Silva em 1564, 

devem ter circulado em forma de manuscritos(11). 

De 1591 a 1614, houve uma notavel produ^ao de trabalhos religiosos 

e lingUisticos em latim e japones, aos quais da-se o nome de Kirishitanhan 

ou Amakusahan. Estes trabalhos podem ser divididos em 3 grupos principals: 

1) obras cujos originals foram escritos em Imgua europeia e que foram tradu- 

zidas para o japones. Com excegao das Fabulas de Esopo (Izopo Monogatari), 

todas parecem ter sido obras de cunha religioso ou calendarios; 2) obras adap- 

tadas de originais japoneses como o Heike Monogatari, "Contos de Heike"; 

3) trabalhos linguisticos, gramaticas e dicionarios. 

Do primeiro grupo, podemos destacar: 

■ 

— Sanctos no Gosagyo — obra impressa em Kazusa em 1591, adapta- 

da de Flos Sanctorum; 

— Contemptus Mundi — e o titulo sob o qual foi public ad a a obra 

Imitatio Christi de Thomas a Kempis em 1596, em Amakusa; 

— Fides no doxi — tradugao da obra El Sumario de la Introduccion 

del Simbolo de la Fe, do Frei Luis de Granada; 

(9) Charles R. Boxer. The Christian Century in Japan, 1549-1650. Berkeley, University 

of California Press, 1974. pp. 190-191. 
» 

(10) Hideomi Tuge (ed.). Historical Development of Science and Technology in Japan. 

Toquio, Kokusai Bunka Shinkokai, 1961. p. 40.. 

(11) C.R. Boxer — op. cit. pp. 189-190. 
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— Guia do Pecador — tambem do Frei Luis de Granada, impressa em 

2 volumes em Nagasaki entre os anos de 1599 e 1600.(12) 

Neste grupo inclui-se tambem Esopu no Fabulas, impressa em Amakusa 

em 1593, sendo o unico trabalho literario nao religiose traduzido ou adap- 

tado pelos jesuitas para o japones. Foram tambem impresses em latim os 

Discursos de Cicero mas nao se tern noticias de copias da obra.(13) 

A escolha de livros para adapta^ao e tradu^ao, era feita de maneira 

criteriosa. Livros hereticos e pagaos nao deveriam ser introduzidos a nao 

ser que fossem previamente "censurados e purificados".(14) 

Dentro do segundo grupo estao obras como Heike Monogatari, "Contos 

de Heike", publicada em 1592, Kinkushu, "Cole^ao de Proverbios", publica- 

da em 1593, Wakan-Roeishu, "Cole^ao de Poesia Nipo-Chinesa", de 1600 

e Taiheiki, "Cronica da Grande Pacifica^ao", cujo ano de publica^ao e des- 

conhecido. Os dois primeiros foram publicados em Amakusa e os dois ultimos 

em Nagasaki.(15) 

Na traduQao para o portugues, alguns classicos japoneses sofriam adap- 

ta^oes como foi o caso de Heike Monogatari, que foi resumido e simplifi- 

cado em beneficio dos jesuitas que estavam estudando a lingua. Alem disso 

eram escritos em romaji, ou seja, caracteres latinos. Esse aspect© e impor- 

tante porque era a primeira vez que se fazia a transliteragao da lingua japo- 

nesa para a escrita latina. Atualmente o metodo de romanizagao do japones 

mais utilizado e o Hepburn. £ evidente que este e diferente do metodo utili- 

zado pelos Portugueses, pois o Hepburn e um metodo baseado em regras 

ortograficas da lingua inglesa. 

Passando para o terceiro grupo. podemos mencionar como uma das 

primeiras obras impressas, De Institutione Grammatica, cuja versao japonesa 

foi impressa em Amakusa em 1594, destinada ao uso de estudantes japoneses 

de latim. Em 1595 foi impresso o Dictionarum Latino Lusitanicum ac lapo- 

nicum, baseado no dicionario de latim de Ambrogio Calepio. Entre 1598 e 

1599, foi publicado o Racuyoxu, um dicionario de caracteres chineses com 

leituras sino-japonesas para facilitar a leitura de principiantes.(16) 

(12) Idem, ibidem, pp. 191-192. 

(13) Idem, ibidem, pp. 192-193. 

(14) Boxer fala em um trecho da carta de Valignano para Theotonio de Braganza, Arce- 

bispo de £vora, escrita em 1587, onde ele usa explicitamente esses termos (vide 

Boxer — op. cit. p. 190). 

(15) Kiichi Matsuda. Nanbanjin no Nihon Hakken, "A descoberta do Japao pelos Barbaros 

do Sul". Toquio Chuo Koronsha, 1982, p. 227. 

(16) C.R. Boxer, op. cit. pp. 194-195. 
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Nesse grupo, destacam-se de maneira especial, Vocabulario da Lingoa 

de Japam com a declaragdo em Portugues, Arte da Lingoa de lap am e Arte 

Breve da Lingoa Japoa. A primeira obra, publicada em 1603 e um dicionario 

japones-portugues, contendo 30.000 palavras, considerado uma obra-prima 

no genero. Nele ha termos tecnicos do Budismo, da literatura japonesa e 

copiosos exemplos de expressoes coloquiais. Um dos responsaveis pelo traba- 

Iho foi o padre-interprete Joao Rodrigues (1561-1634), que foi o autor das 

duas ultimas obras citadas acima. A Arte da Lingoa de lapam, impressa em 

Nagasaki entre 1604 e 1608, trata sobre aspectos da pronuncia. sintaxe e 

poesia japonesas. Esta obra foi o ponto de partida para o estudo cientifico 

da lingua japonesa mas pecava por uma certa prolixidade. O proprio autor 

reconhecendo isso, organizou uma edigao mais concisa e clara, a Arte Breve, 

impressa em Macau em 1620.(17) 

A proposito de Rodrigues nao podemos deixar de citar a sua obra, His- 

toria da Igreja do Japdo, que ao lado da Historia do Japdo de Luis Frois 

(1532-1597) e do Sumdrio de las Cosas de Japon (1583) de Alessandro 

Valignano (1539-1606), sao documentos valiosos para o estudo s6cio-cultu- 

ral do Japao daquela epoca.(18) 

A introdu^ao da ciencia ocldental 

A historia da ciencia japonesa pode ser dividida em 4 periodos, segundo 

Hideomi Tuge: o primeiro periodo cobre aproximadamente 1500 anos, do 

comego da Era Crista ate meados do seculo XVI, no qual desenvolveu-se 

uma ciencia influenciada principalmente pela cultura chinesa; o segundo 

periodo vai entre meados do seculo XVI ate o inicio do seculo XVIII, o 

qual corresponde ao periodo em que houve o primeiro contato com a cultu- 

ra ocidental atraves dos espanhois e Portugueses; no terceiro periodo foi 

permitida a importagao de livros estrangeiros, exceto os que se referiam ao 

cristianismo, dando oportunidade ao crescimento do Rangaku, "Estudos Ho- 

landeses" entre o povo japones; o quarto periodo abrange desde a Restau- 
» 

ragao Meiji em 1868 ate a II Guerra Mundial.(19) 

No periodo que nos interessa, que e o segundo, as ciencias introduzidas 

de maior repercussao foram: 

Astronomia 

A teoria geocentrica de Ptolomeu, reconhecida pela Igreja, e a que foi 

introduzida pelos missionaries cristaos. A teoria heliocentrica de Copernico 

(17) C.R. Boxer, op cit. pp. 195-196. 

(18) Estas nao estao incluldas no conjunto de obras do Kirishitanhan. 

(19) H. Tuge (ed.). op. cit. pp. 2-3. 
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so foi introduzida no Japao em fins do seculo XVIII, embora a obra De 

Revolutionibus Orbium Coelestium, de Copemico ja tivesse sido publicada 

em 1542,(20> 

No inicio do seculo XVII, Ikeda Koun, aprendeu astronomia associada 

a arte de navegagao de um portugues e escreveu Genna Kokaisho, "Livro 

♦ 

Nautico da Era de Genna" (1618), um livro sobre navega9ao.(21) 

Em 1650 foi publicado Kenkon Bensetsu, "Acerca do Universe", tradu- 

gao de um livro de astronomia portugues, originalmente traduzido por Sawa- 

no Chuan (nome japones de Cristovao Ferreira, jesuita portugues) e reescrito 

por Mukai Gensho, um astronomo japones.(22> 

Ciencias Nautkas 

O livro de Ikeda Koun sobre navega^ao serviu como base para as 

gera?5es seguintes como por exemplo para Shimaya Ichizaemon Sadashigue, 

autor de Anjin no ho, "Principios de Navegagao" (1670).(23) 

Alem das tecnicas de navegagao, os japoneses interessaram-se pela 

tecnica de constru^ao de navios. Em 1578, Oda Nobunaga "construiu um 

barco couragado de ferro sob a diregao de tecnicos Portugueses". (24> 

Geografla 

O conhecimento geografico dos japoneses era bem limitado. O mundo 

para eles consistia apenas no Japao, India e China. 

Alessandro Valignano trouxe um mapa-mundi em 1580(25> e uma embai- 

xada enviada ao papa pelos daimyo de Kyushu em 1582, trouxe entre outros 

objetos, um exemplar do atlas mundial de Abraao Ortelius, composto de 53 

mapas.(26) Mais tarde foi publicado um mapa-mundi baseado no mapa feito 

por Matteo Ricci. Aqui ha uma divergencia entre Tuge e Janeira quanto a 

datas, pois o primeiro diz que foi em 1660 aproximadamente que houve a 

introdugao do mapa feito por Matteo Ricci e o segundo diz que em 1645 

houve a publicagao de um mapa baseado no mapa do mesmo Ricci.(2'7) 

(20) Idem, ibidem, p. 28. 

(21) Idem, ibidem. 

(22) Idem, ibidem, p. 30. Vide tambem Armando Martins Janeira. O impacte portugues 

sobre a civilizagdo japonesa.Lisboa, Publica^oes Dom Quixote, 1970. p. 231. 

* 

(23) A.M. Janeira. op. cit. p. 25. 

(24) Idem,ibidem, p. 26. 

(25) H. Tuge (ed.). op. cit. p. 38. 

(26) A.M. Janeira. op. cit. p. 227. 

(27) H. Tuge (ed.). op. cit. pp. 38-39; A.M. Janeira. op. cit. p. 229. 
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No Japao foi em 1630 que se fez pela primeira vez um mapa-mundi, 

o qual e atribuldo a Fukada Seishitsu. Depois da politica de isolamento 

nacional, o govemo Edo ainda mostrou-se interessado em importar mapas- 

mundU28) 

Medicina 

A medicina europeia foi introduzida em 1556 por Luis de Almeida, 

mercador de Lisboa licenciado para exercer a medicina. Almeida chegou a 

fundar um hospital no estilo ocidental onde preparava seus assistentes japo- 

japoneses.(29) 

Cristovao Ferreira tambem praticou a medicina e escreveu um livro, 

Nanbanryu Geka Hidensho, "A Tradigao secreta da Cirurgia Nanban'M30) 

Mesmo depois da politica isolacionista, a medicina portuguesa teve 

continuidade, gramas aos discipulos dos jesuitas e franciscanos "que trans- 

mitiram os conhecimentos daquela aos praticantes da medicina holandesa.^81) 

4 

A Arte Nanban 

De todas as formas de arte Nanban, o Nanban-ga, pintura japonesa 

relacionada com a arte ocidental, ocupa a posigao mais importante. Em geral, 

a Arte Nanban refere-se a trabalhos produzidos no Japao sob a influencia 

europeia durante o seculo cristao, mas por extensao o termo e tambem em- 

pregado para designar obras europeias que foram importadas naquele periodo. 

A pintura Nanban pode ser dividida em duas categorias: trabalhos intro- 

duzidos pelos missionarios ou executados sob sua dire^ao e como tais resul- 

tavam usualmente em temas religiosos; e trabalhos de artistas japoneses que 

empregaram tecnicas tradicionais para pintar sobre temas seculares como 

costumes europeus, batalhas entre europeus e mouros e vistas de cidades 

famosas como Lisboa, Roma e Sevilha.(32) 

Os trabalhos, cujos temas eram religiosos, eram inicialmente reproduzidos 

pelos artistas japoneses. Mas com o passar do tempo eles comegaram a ficar 

insatisfeitos com o fato de apenas copiar e procuravam criar obras com- 

binando o estilo ocidental com a inspiragao oriental. Tais trabalhos eram 

(28) H. Tuge (ed.). op. cit. pp. 38-39. 

(29) Idem, ibidem, pp. 33-34; vide tambem A.M. Janeira. op. cit. pp. 222-223. 

(30) A.M. Janeira. op. cit. p. 224. 

(31) Idem, ibidem. 

(32) F.G. Gutierrez, op. cit. p. 149. 
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baseados em pinturas da escola italiana. espanhola e flamenga, como a Vir- 

gem c o Menino e a DolorosaSm) 

Um dos trabalhos mais conhecidos nesta categoria, e o retrato de Sao 

Francisco Xavier, atribuido a um artista japones que deve te-lo pintado em 

Macau em 1623 aproximadamente. Ele e tipicamente japones quanto ao 

material e estilo, sendo ocidental apenas no tema.(34) 

Atraves das pinturas pertencentes a segunda categoria, ou seja, as pin- 

turas de temas seculares, podemos notar que detalhes da vida europeia 

chamaram a atengao dos japoneses. Europeus lendo ou tocando instrumentos 

musicais eram dois dos temas mais freqiientes. 

Num grupo a parte estao os Nanban Bydu, "Biombos Nanban". Pelo 

que se sabe restam cerca de 60 obras e algumas encontram-se fora do Japao. 

As melhores foram produzidas por artistas da Escola Kano na segunda meta- 

de do Periodo Momoyama. Nao se pode determinar com precisao o periodo 

em que eles foram produzidos mas evidencias apontam para o periodo com- 

preendido entre 1590 e 1630. O tema favorito era a chegada dos Portugueses 

ao Japao em seus navios, que ficaram conhecidos como kurofune "navio 

negro" ou Nanban bune, "navios Nanban".^ 

A utiliza9ao de gravuras para fins educativos, levou a necessidade urgen- 

te de encontrar um meio pr&tico barato e r£pido de produzir cdpias. Essa 

necessidade levou ao desenvolvimento da tecnica de gravura em metal, que 

altes era tambem ensinada nos semin^rios.(30) 

Dentro da Arte Nanban e fora da arte pictdrica propriamente dita, temos 

objetos decorativos laqueados e pe^as de cer&mica. Objetos laqueados t6m 

uma longa tradi^io no Oriente e naquela ipoca, tais objetos decorados com 

motives em estilo Nanban eram produzidos nao apenas para prop6sitos reli- 

giosos mas tambem porque havia uma consideravel procura visto que a 

decora9So Nanban estava particularmente na moda.(a7) 

As pe9as de cerlmica apresentavam simbolos cristdos, destacando-se 

entre elas, os utensilios utilizados na cerimonia do chl Valignano colocou 

enfase na necessidade dos missionirios apreciarem esta arte e ordenou que 

todos os jesuitas que ocupassem posi96es hierarquicamente superiores tives- 

sem em suas casas, um sal3o inteiramente equipado onde a cerimdnia do did 

pudesse ser realizada com a devida corre9ao.(38) 

# 

(33) Idem, bidem. pp. 150-152. 

(34) Idem, bidem. pp. 169-170/pp. 171-175. 

(35) Idem, bidem. pp. 175-176. 

(36) Idem, bidem. p. 203. 

(37) Idem, bidem. p. 204. 

(38) Idem, bidem. p. 205. 
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Sobre a cerimonia do chd e as prdticas cristas, parecem haver evidencias 

de um outro tipo de ligagao. Os criptocristaos de Kyoto, por exemplo^ dha- 

mavam chabi, "dia do chd", a ora^ao de domingo; um boneco tradicional 

de Hakata, produzido ate hoje, representa um mestre de cha ostentando em 

sua yestimenta um emblema da Companhia de Jesus ligeiramente modificado; 

um dos doces tradicionais de Arima e uma especie de biscoito, o senbei, que 

pela sua forma lembra a hostia sagrada.(3&) 

A musica europeia, religiosa e profana, foi tambem introduzida. Nas 

escolas dos jesuitas eram ensinados hinos e can^oes religiosas, A musica 

profana foi provavelmente introduzida atraves das bandas ou orquestras for- 

madas por marinheiros Portugueses.(40> 

A influencia portuguesa e visivel tambem na arquitetura dos castelos 

feudais. A arquitetura militar foi diretamente aprendida com os Portugueses. 

Os castelos eram fortificados para resistirem aoS canhoes que eram largamen- 

te usados. Como exemplo, podemos citar o Castelo de Osaka, construido por 

Hideyoshi, de 1583 a 1590.(41) 

A presen^a europeia e notada tambem no sistema urbanistico de Naga- 

saki, que era o centro cristao no Japao e um importante ponto para o comer- 

cio com Macau. Nagasaki nao passava de uma vila de Pescadores antes da 

chegada dos Portugueses que a ampliaram com base no sistema grego de 

Acropolis e no sistema das cidades medievais. Por isso Nagasaki difere muito 

das cidades japonesas que foram construidas segundo principios urbanisticos 

chineses.(42) 

Gramas ao h^bito dos Portugueses presentearem os senhores feudais, os 

japoneses tiveram oportunidade de conhecer muitos objetos ligados aos habi- 

tos europeus como relogios, oculos, vidro, vinhos, alimentos etc. 

Em uma carta escrita pelo jesuita Francisco Pasio em 1594, ele diz ter 
w 

notado que Hideyoshi e seus vassalos usavam com freqiiencia vestimentas 

portuguesas e o ros^rio.(43) Outros, mesmo nao sendo cristaos, aprendiam 

oragoes e recitavam-nas enquanto andavam apenas porque era considerado 

elegante.(44) 

O vicio de fumar tambem comegou a fazer parte dos habitos japoneses. 

O tabaco foi trazido pelos tripulantes de um navio portugues no final do 

seculo XVI. Foi cultivado em regides como Nagasaki, Satsuma e Hirado. 

(39) A.M. Janeira. op. cit. p. 259. 

(40) Idem, ibidem, p. 244. 

(41) Idem, ibidem, pp. 246-247. 

(42) Idem, ibidem, pp. 247-250. 

(43) F.G. Gutierrez, op. cit. p. 203. 

(44) A.M. Janeira. op. cit. p. 210. 
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Houve proibieoes ao fumo, as quais nao tiveram efeito © no imcio do seculo 

XVIII, em todo o pals havia localidades especializadas no cultivo do tabaco. 

A palavra tabaco, alias, permanece ate hoje como sinonimo de cigarro. Outras 

palavras utilizadas na lingua portuguesa e que ainda hoje sao usadas pelos 

japoneses sao pan, "pao", kasutera, "Castela", konpeito, "confeito" e kappa, 

"capa". As 3 primeiras palavras referem-se a alimentos e o termo kasutera 

entrou no Japao como designagao de um bolo que era feito em Castela. A 

contribuigao do portugues na lingua japonesa nao foi pequena mas a maior 

parte das palavras hoje. fazem parte de um vocabulario morto. Houve contri- 

buigao do japones na lingua portuguesa mas as palavras que fazem parte do 

vocabulario ativo sao em numero muito reduzido.(45) 

Apesar da censura jesuita e talvez gra?as a ela, a Cultura Nanban foi 

notavel em termos qualitativos como pudemos observar pelo nivel dos traba- 

m ■ 

Ihos produzidos pelos jesuitas e pelos japoneses cristaos. 

Do ponto de vista da historia da ciencia, a contribuigao europeia signi- 

ficou o fim de um period© em que as ideias antigas baseavam-se em adivi- 

nhagoes e superstigoes. A despeito da politica de isolamento nacional, a 

influencia portuguesa foi duradoura ja que os japoneses passaram a ter uma 

atitude de observagao mais objetiva em relagao aos fenomenos da natureza 

gragas ao conhecimento obtido atraves dos missionarios.(46) Em contato com 

as artes e ciencias ocidentais, os japoneses revelaram-se bons aprendizes. 

Alias, os japoneses sempre se mostraram curiosos em relagao a cultura estran- 

geira desde a epoca em que recebiam a influencia chinesa. Houve sempre 

uma preocupagao constante em enviar estudantes aos paises estrangeiros para 

que aprendessem * as tecnicas, artes e ciencias desses povos. 

Se por um lado, os japoneses mostram-se abertos ao que e novo e 

estrangeiro, ao mesmo tempo resistem ate certo ponto as novidades por serem 

muito apegados as tradigoes do passado. Isso traz certa vantagem, porque ao 

contrario do Brasil, a memoria historica e preservada com muita seriedade. 
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CHOKA — O POEMA LONGO E OS DEMAIS 

POEMAS JAPONESES 

Geny Wakisaka 

As cronicas historicas japonesas Kojiki, de 712 e Nihonshoki, organiza- 

da em 720, assim como as cronicas regionais Fudoki, que foram produzidas 

a mando dos sens imperadores ate os meados do seculo VIII, inserem per- 

meando as suas prosas um consideravel numero de composigoes poeticas, 

classificadas pelos pesquisadores do Japao como poemas-cangoes da antigiii- 

dade. Assim, no Kojiki teremos 112 poemas-can<;6es, no Nihonshoki, 120 e 

nos Fudoki, que dhegaram aos nossos dias deparamos com 26 desses exem- 

plares. Estes poemas, na sua maioria nao tern metricas definidas e de fato, 

pelas tecnicas utilizadas de alitera^oes, refroes ou paralelismos que se repetem 

com certa cadencia em suas composi?6es, atestam as suas vincula^oes com 

algum ritmo musical ou corporal, um dos motives da sua caracteriza^ao como 

poema-can^ao. 

Observamos de outro lado que nos poemas registrados na primeira anto- 

logia poetica japonesa Manyoshu, organizada na segunda metade do seculo 

VIII, apesar de encontrarmos obras com sinais de reaproveitamento dessas 

tecnicas, ha um progressive desaparecimento delas, denotando o desmem- 

bramento musica-poema, que eventualmente se processou. Pode-se dizer tam- 

bem que a metrica dos poemas do Manyoshu ja se consolida na alter- 

nancia dos versos de cinco e sete silabas, desde entao, tonica constante na 

poetica japonesa. 

Nao obstante esta restrigao metrica dos versos japoneses, na antologia 

citada, acham-se classificadas quatro diferentes formas poeticas denominadas: 

Tanka, Sedoka, Bussokusekika, e Choka. 

O Tanka, tambem denominado Mijikauta (poema curto), ou ainda Mi- 

sohitomoji (31 silabas) e a forma poetica mais freqiiente na antologia Ma- 

nyoshu, com mais de quatro mil exemplares, dentre os seus quatro mil e 

quinhentos e tantos poemas nele registrados. 

Composto de 5 versos que seriam 2 disticos, cada um de 5 e 7 silabas, 

o Tanka e concluido com um quinto verso composto de 7 silabas. 
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O seu esquema obedece pois, a seguinte seqiiencia: 

verso de 5-7-5-7-7 silabas 

Os seus tres primeiros versos — 5-7-5 sao conhecidos como kamino ku 

(versos de cima) e os dois ultimos de 7-7 silabas sao os ditos shimonoku 

(versos de baixo). . 

Quanto ao Tanka cumpre acrescentar que, dos 232 poemas-can^oes 

somados do Kojiki e Nihonshoki e que sao normalmente citados como 

Kikikayo (poemas do Kojiki e Nihonshoki), 115 ja possuem a metrica de 

um Tanka, ainda que nao sejam considerados como tal. 

A segunda forma poetica acima citada e o Seddka. O Sedoka e o poema 

composto de 38 silabas dispostos em 6 versos. O seu esquema e: 

5 _ 7 . 7 _ 5 . 7 . 7 silabas 

A B 

Nota-se pela simetria de sua estrutura uma possibilidade de se seccionar 

o Seddka em dois segmentos de 3 versos ou seja como anotamos em nosso 

esquema acima em A e B. Cada segmento (A e B) se identifica com o poema 

can^ao conhecido como Katauta (meio poema), formado de 5-7-7 silabas, 

considerado unidade de dialog© dos desafiantes das can^oes primitivas em 

festivals ligados a agricultura, organizados nas comunidades japonesas da 

antiguidade. O Katauta esta presente no Kikikayo. Alias pelo fato de o Ka- 

tauta se identificar com os 3 ultimos versos do Tanka (5-7-5-7-7) e tambem 

com os 3 finals do poema tipo Choka do qual falaremos mais adiante, presu- 

me-se que o Katauta seja a estrutura basica do poema japones. 

Muitos dos Katauta do Kikikayo estao associados em forma de pergunta 

e resposta, constituindo sentido complete quando agrupados em dois. Como 

exemplo poderemos citar o poema de Yamatotakeruno Mikoto, inserido no 

Kojiki: 

Ni-i-ba-ri (4) 

Tsu-ku-ba-o-su-gi-te (7) 

i-ku-yo-ka-ne-tsu-ru (7) 

(Depois de passar por Tsukuba, em Niibari, quantas noites foram dormidas?) 

Ka-ga-na-be-te (5) 

yo-ni-wa-ko-ko-no-yo (7) 

hi-ni-wa-to-o-ka-o (7) 

(Em dias corridos foram nove noites e dez dias) 

Sao os queixumes do principe Yamatotakeruno mikoto, em missao do 

imperador e afastado da sede do poder. Apesar de serem dois Katauta com 

falha metrica no primeiro verso, eles se completam quando juntos. 
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Os sessenta exemplares de Seddka que aparecem na antologia Manyo 

shu ja nao formam dialogos poeticos com excegao do poema 1275 do volume 

7. Na sua maioria sao obras de autores desconhecidos e quanto ao seu coh- 

teudo nao difere em nada do lirismo de um tanka. A sua estrutura de versos 

emparelhados e simetricos, apropriados aos dialogos cantados da antiguidade 

lalvez nao coadunasse com o lirismo que tende a quebrar a estrutura formal 

equilibrada e o Seddka como forma de poema desaparece da literatura japo- 

nesa. Devo acrescentar que a ordem dos segmentos A e B do Seddka pode 

ser invertida, sem que haja alteragao no sentido do poema. De outro lado a 

sua estrutura simetrica repetida nos da a ilusao de um constante retorno ao 

seu primeiro verso de onde veio-lhe o nome Seddka, literalmente poema d'e 

volver a cabeca. 

Exemplo; Poema 1281 —: vol. 7. Manydshu 

"Ki-mi-ga-ta-me (5) 

ta-ji-ka-ra-tsu-ka-re (7) 

0-ri-ta-ru-ki-nu-so (7) — A 

ha-ru-sa-ra-ba (5) 

1-ka-na-ru-i-ro-ni (7) 

su-ri-te-ba-yo-ke-mu (7) — B 

— A — A voce, com todo o empenho, teci este tecido 

— B — Quando a primavera chegar, em que cor, deverei tingf-lo? 

Nota-se a despeito da rigidez formal, o monologo de uma mulher que 

trabalha com empolgagao na confecgao do tecido o qual na primavera tencio- 

na tingi-lo e presentea-lo ao seu amado. A ordem dos segmentos A e B nao 

modifica o significado do poema e o retorno ao primeiro verso reforga a 

imagem da mulher toda dedicada no seu labor, hesitante e feliz no seu mundo 

colorido, que se alterna. 

BusSokusekika e o poema composto de 38 sflabas, dispostas em 6 versos 

conforme o seguinte esquema; 

5-7-5-7-7-7 sflabas 

A antologia Manydshu registra um unico exemplo desta forma poeti- 

ca. Trata-se do poema 3884 do seu volume 16. O Kojiki registra um poema 

com este esquema, no capitulo dedicado ao imperador Seinei que segundo 

consta, viveu nos finais do seculo V e o Harimano Kuni Fudoki (Cronica 

socio-geogralfica da provlncia de Harima), comporta um poema desta estrutu- 

ra formal. Bussokusekika e o nome dado aos poemas gravados na lapide 
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que registra as marcas dos pes de Buda e esta pedra se encontra atual- 

mente sob a guarda do templo Yakushiji na cidade de Nara. Segundo nota 

os poemas da lapide eram entoados pelos devotos do Budismo que ai chega- 

vam para orar e esta lapide foi feita a mando de Bunyano mahito Chine em 

753, em homenagem a alma de sua esposa. 

O poema 3884 do Manyoshu diz: 

lyahiko kamino fumotoni kyoramoka 

shikano fusuramu kawagoromokite tsunotsukinagara. 

O poema fala de uma certa cor^a deitada aos pes da divindade e segun- 

do o pesquisador Kojima Noriyuki em sua obra Kodai Kaydno Kanata — 

warabeutatono kosho (Alem do horizonte da can^ao primitiva — sua rela- 

gao com a can^ao satirica), este Bussokusekika deveria fazer parte das can- 

qocs populares, das dangas da corga. 

Antes de entrarmos na apresenta^ao do poema tipo Choka, tocaremos 

rapidamente no Renga. O renga na verdade nao e uma nova forma poetica 

mas devido ao seu process© de elabora^ao inusitada na antiguidade, teve o 

seu destaque. Assim^ quanto a forma, o Renga 6 um Tanka. A diferenga 

esta na sua forma de produgao. Os tres primeiros versos do Tanka ditos 

Kaminoku e os dois ultimos versos, os Shimonoku, sao elaborados por pes- 

soas diferentes, que completam juntas o Tanka. Este poema porem, recebe o 

nome de Renga, e esta presente ja na antologia Manyoshu. O poema 1635 

do volume 8 do Manyoshu 6 o unico exemplar de Renga registrado. Se- 

gundo nota anteposta ao poema, sabe-se que ele foi elaborado pelo poeta 

Otomono Yakamochi e por uma monja desconhecida. A monja utiliza os 

tres primeiros versos do Tanka e fala do plantio de arroz irrigado com as 

aguas do rio Saho, sendo este trabalho feito com carinho e o poeta completa 

o Tanka, falando da colheita que sera usufruida por uma so pessoa. Em seu 

sentido figurado, a monja diz do sacrificio de uma mae no criar a filha com 

tanto zelo e o poeta conclui prevendo o destine desta filha que ira na certa 

servir a vida toda, ao homem com quern se casar. 

Poema 1635: vol. 8 Mayoshu: (Tanka-Renga) 

Sahogawano Mizuo Sekiagete Ueshitao (Monja) 

Kareru Hatsuiiwa Hitorinarubeshi (Yakamochi) 

Este e o Renga curto que mais tarde tern desenvolvimento dentro da 

literatura japonesa, surgindo o Kusari Renga, renga longo, composto por mais 

♦ 

pessoas que vao somando os Kaminpku e Shimonoku alternados, constituindo 

obras de dimensdes que chegam a atingir cem versos, num coloquio artistico 

coletivo. 
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Em oposi^ao ao Tanka, poema curto, teremos na literatura japonesa 

o pocma longo denominado Choka. 

O Choka requer no mmimo tres sequencias do distico de 5 e 7 sflabas 

e e concluido com o acrescimo de um verso de 7 sflabas apos o ultimo 

distico. Nao ha restri^ces quanto ao maximo de versos. O seu esquema e 

pois de: 

5-7-5-7-5-7 7 sflabas ou seja: n(5+7)+7. 

For volta da Era Taika, em meados do seculo VII, incentivada a entrada 

da cultura chinesa no Japao, nota-se que comegam a surgir uma modifica^ao 

na forma do Choka, influenciada pelo poema chines, em voga entao. Torna-se 

frequente depois de concluido o Choka propriamente dito, seguida a metrica 

conforme esquema apresentado, acrescentar-se-lhe um outro poema, este 

geralmente com as metricas de um Tanka (no Manyoshu ha o caso do 

» 

Choka 3232 que vem acompanhado de um Sedoka), denominado Hanka ou 

Kaeriuta, literalmente poema de retomo, que vem sintetizar, reforQar ou 

completar a ideia desenvolvida no seu poema longo. 

Esta nova forma do Choka, segundo pesquisadores japoneses, estava em 

conformidade com a forma do poema longo chines, o Fu, que vinha com- 

plementado por um poema curto chamado Hanji (palavras de retorno) tam- 

bem conhecido como Ran. 

Segundo Kanshi Kansho (Apreciagao do poema chines), de Takagi 

Masaichi: 

... na dinastia Han, surge o poema conhecido como Fu, por volta do 

seculo II aC. Fu e o poema longo, objetivo, descritivo, cuja finalidade era a 

de relatar e comentar um evento social, voltado pois aos interesses da comu- 

nidade presente. No final do poema o comentario do poeta sobre a questao 

relatada, vinha de encontro com os anseios da sua plateia. Estes comen- 

tarios mormente tendem para a critica social e politica e para tanto, o poeta 

l 

procurava apoio nas lendas e tradi^oes e fatos historicos, que eram as fontes 

de suas inspira^oes. O poema eminentemente declamatorio, torna-se pomposo 

e rebuscado. O Fu possui na sua maioria um prefacio, no seu desenvolvi- 

mento se utiliza com freqiiencia das tecnicas do paralelismo e rimas e tern 

tendencia para os sarcasmos. 

O Choka da literatura japonesa, de natureza Ifrica se desenvolve atraves 

dos trabalhos dos poetas da corte como poema de louva9ao e recebe pelo 

visto as influencias do poema chines Fu, somente no seu aspecto formal. 

O Manyoshu registra 265 poemas classificados como Choka, distri- 

buidos entre os seus 20 volumes como segue: 
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Volume 
♦ 

N.0 de chdka Volume N.0 de chdka 

1 16 10 3 

2 19 13 66 

3 23- 15 5 

4 7 16 8 

5 10 17 14 

6 27 18 10 

8 6 19 23 

9 22 20 6 

(Os volumes 7, 11, 12 e 14 nao contem 

Destes poemas considerados chdka, dentro da 

44 nao vem acompanhados de hanka. De outro lado, 

que acompanha o poema longo do Manydshu, varia 

grafico: 

N.0 de hanka ^ N.0 de chdka 

0 44 

1 123 

2 78 

3 9 

4 7 

5 3 

6 1 

Total 265 

chdka) 

\ 

antologia Manydshu, 

o numero de hanka, 

conforme o seguinte 

265 

Assim, dentre os 265 chdka, 221 possuem hanka, o que toma o acom- 

panhamento do Hanka ao Chdka ja uma das caractensticas do poema em 

questao, dentro da antologia Manydshu. Nota-se que a antologia comporta 

Choka com ate 6 hanka. 

Ouanto a finalizagao do chdka, vamos ainda encontrar dentro da anto- 

# 

logia, segundo Manydshu no Chdka fOs Choka do Manyoshu) de Okabe 

Masahiro, as seguintes exce^oes: 

1. Quatro chdka terminados com versos de 5, 7, 5 e 5 sflabas (poemas 

n.0 3, 162, 3242 e 3323) 
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# 

2. Vinte e tres choka terminados em versos de 5, 7, 7 e 7 sflabas (poemas 

n.0 16, 204, 217, 485, 534, 907, 3236, 3239, 3250, 3253, 3299, 3300, 

3301, 3305, 3310, 3330, 3332, 3335, 3336, 3691, 3880, 3886, 4264) 

3. Um choka terminado com versos de 5, 7, 7, 7, 7 e 7 sflabas (poema 

n.0 3885) 

4. Oito choka terminados com versos de 5, 7, 5, 3 e 7 sflabas (poemas 

n.0 1, 13, 17, 153, 3222, 3247, 3331 e 4227) 

5. Um choka terminado com versos de 5, 7, 7 e 5 sflabas (poema n.0 

3878) 

6. Um choka terminado com versos de 5, 7, 5 e 7 sflabas (poema n.0 

3875) 

7. Um choka terminado com versos de 5, 7 e 3 esflabas (poema n.0 4227) 

£ do nosso parecer, pela listagem, que estes chdka que fogem a forma 

padronizada do choka estao inseridos, na sua maioria, entre os poemas mais 

antigos do Manydshu, a saber: 

vol. 1 - - Poemas de n.0 1 ao 84 

vol. 2 - - Poemas de n.0 
85 ao 234 

vol. 3 - - Poemas de n.0 235 ao 483 

vol. 13 - - Poemas de n.0 3221 ao 3347 

vol. 16 - Poemas de n.0 3786 ao 3889 

Nestes volumes estao inseridos poemas de autores desconhecidos, cole- 

tados entre as cangoes populares ou ainda entre lendas antigas. 

Nota-se, portanto, que sao chdka anteriores a sua concretiza^ao como 

forma definida. Nao se levando em conta somente o final do chdka, podere- 

mos ainda anotar dentre os poemas longos do Manydshu um consideravel 

numero de poemas que fogem completamente a seu esquema, apesar de serem 

considerados chdka pelos pesquisadores japoneses, como acontece por exemplo 

com o poema n.0 1 da antologia, atribuido ao imperador Yuryaku (segundo 

Nihonshoki, dos finais do seculo V). O poema em questao apresenta a 

seguinte metrica: 

3.4.5.6.5-5-5-5-4-7-5-6-5-7-5-3-7 sflabas 

Pelo visto, o poema em questao esta muito aquem da metrica do chdka. 

Poema 1 vol. 1 Manydshu 
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Autor: Imperador Yuryaku 

Komoyo — Mikomodhi — Fukushimoyo — Mibukushimochi — 

Kono Okani — Natsumasuko — lenorase — Nanorasane 

Soramitsu — Yamatono Kuniwa — Oshinabete — Warekoso 

Ore-shikinabete — Warekoso Imase — Warekosowa — Norame — 

leomo Naomo. 

Resumindo-se, o poema e uma declaragao de amor — pedido de casa- 

mento — feito pelo imperador a uma donzela que colhe as ervas da primavera 

em uma colina, munida de um pequeno balaio e uma pazinha. 

Apesar do ar bucolico, denota-se a imponencia de um chefe de estado 

que ja se afirmava no poder. 

O chdka propriamente dito pode ser seccionado em varios periodos 

quanto as suas unidades semanticas quando a divisao formal e semantica 

coincide no poema, com alguma quebra de esquema metrico feita esta pelo 

autor, cada periodo assim considerado e denominado setsu ou kai. 

Nos poemas primitives do Kiki vamos contar com 92 exemplares que 

tern mais de sete versos (estrutura formal de um chdka) e dentre estes, 

25 apresentam divisoes semantico-formais em kai, como seguem: 

No Manydshu, dos 265 chdka, apenas 9 nos apresentam estas divisoes. 

Trata-se dos poemas n.0 1, 800, 892, 3295, 3309, 3323, 3875, 3878 e 4227. 

Os chdka com divisoes de kai, sao aqueles que nao se prenderam a 

metrica rigida do esquema que Ihe foi estabelecida e de certa forma seguiram 

o esquema do poema primitive do Kikikayd. Os inseridos no Manydshu, 

na sua maioria, estao nos volumes 13 (3) e 16 (2), volumes estes tipicos 

dos poemas primitives. Deve-se notar, porem, que os de numero 800, 892 e 

4227 sao dos conhecidos poetas Yamanoue no Okura (poemas n.0 800 e 892) 

e Otomono Yakamochi (poema n.0 4227), que talvez tentassem desta forma, 

conscientemente, uma reanimagao da forma chdka, mesmo quebrando a rigidez 

de sua metrica ou experimentando ja uma exposi^ao que abriria o caminho 

para a prosa. 

O poema 800 da antologia, de autoria do poeta Yamanoueno Okura 

e um Chdka com 3 Kai ou Setsu, isto e, 3 divisdes semantica e formal, 

conforme esquema seguinte: 

Obras Kai 

2 

3 

4 
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. mochidori no kakarawa shimoyo yukue shiraneba" Final do 1.° 

5 7 7 setsu 

. . iwakiyori, narideshihito kanagana norasane" Final do 2.° 
Ik 

5 7 7 setsu 

<( 

. .. kanikakuni hoshiki manimam shikaniwa arajika" Final do 3.° 

5 7 8 setsu 

O resumo de cada setsu seria: 

("Na incerteza do future, amai uns aos outros e nao vos separais 

1.° — proposigao) 

("Quem e voce que abandona os seus como se fossem velhos cal^ados? 

2.° — Chamamento) 

("Sigam pois conforme as vontades do soberano" 

3.° — Conselho) 

Em cada repeti?ao de 7 e 7 sflabas ha uma inten^ao de pontua^ao 

formal que coincide com uma unidade de pensamento para entao prosseguir 

com uma nova explana^ao. 

De certo modo os hanka acrescidos ao chdka podem ser considerados 

como uma nova unidade de kai do poema e, assim, os chdka provides de 

6 hanka terao realmente um acrescimo de mais seis unidades semanticas 

ou kai. 

Transcreveremos em seguida a rela^ao dos versos dos poemas primitives 

do Kiki e dos chdka do Manydshu, conforme o numero de fonemas (silabicos 

ou vocalicos) nele contidos; 

N.0 de silabas (versos) 
m 4 

Obras 

2 3 4 5 6 7 8 9 

Kojiki 3 33 117 353 154 326 31 9 

Nihonshoki 2 18 62 326 114 332 46 5 

Total 5 51 179 679 268 658 77 14 

% 0,3 3 9 35 14 34 4 0,7 

Manydshu   18 139 3516 345 3563 181 7 

% __ o,2 1,8 45,3 4,4 45,9 2,3 0,1 

(Manydshu Taisei 7. Tokyo, Heibonsha, 1954, pag. 84) 
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Conforme a tabela, podemos observar que ha um tentativa mtida ja nos 

Kikikayo acusando preferencia pelos versos de 5 e 7 sflabas, fato tanto mais 

acentuado com respeito aos versos dos choka em Manydshu. 

Varios fatores devem ter contribufdo para esta tendencia, como vere- 

mos a seguir. 

Os poemas chineses do tipo shi sao em media regulamentados, nao 

havendo permutagoes de versos de 7 e 5 ou de 4 ideogramas no interior de 

um mesmo poema. Eles apresentam-se mais comumente em shigonshi ("poe- 

ma com versos de 4 ideogramas", que sao tambem de 4 sflabas ou 4 palavras; 

e do tipo mais arcaico), em gogonshi ("poemas com versos de 5 ideogramas"), 

ou em shichigonshi ("poema com versos de 7 ideogramas"). 

Yamanoue no Okura, destacado poeta da antologia Manyoshu, integran- 

te de uma comitiva japonesa que visitou a China em 701, regressou no ano 

seguinte, trazendo em sua bagagem o famoso conto chines Yusenkutsu (Des- 

vaneios no Paraiso Terrestre), escrito por Chobunsen. Trata-se de uma obra 

de ficgao em que o personagem principal no caso o proprio autor, vivencia 

um experimento insolito em companhia de duas damas, num espago fantas- 

tico, dito paraiso terrestre, nos moldes do Shangri-La. Em meio ao relate, 

ha troca de poemas entre os personagens. Tais poemas em media sao com- 

postos de versos de 5 ou 7 ideogramas, mas entre eles deparamos com o 

poema conhecido como zogontai (estilo em versos variados) que se apresenta 

com versos mesclados de 5 e 7 ideogramas, 

A obra Yusenkutsu foi muito apreciada pelos japoneses da alta antigui- 

dade. Diriamos que estes versos de 5 e 7 ideogramas nao tern implica?6es 

diretas na regulamentagao dos versos de 5 e 7 sflabas japonesas que, na 

epoca do imperador Jomei (629-641) ja se firmava no Japao, mas ha pare- 

ceres entre os estudiosos japoneses de que os poemas do Yusenkutsu pode- 

riam ter ajudado na implantagao da metrica de 5 e 7 sflabas do poema 

japones. 

Segundo Choka de Shimizu Katsuhiko a regulamenta^ao formal do poe- 

ma japones, da-se no inicio da antologia Manydshu, que coincide com a era 

do imperador Jomei (629-641), quando os poemas, ate entao de carater oral, 

foram registrados na forma escrita, havendo, pois, uma natural preocupa9ao 

por parte de seus anotadores na busca consciente de uma organizagao formal 

dos poemas japoneses que, segundo uma tendencia natural, ja se anunciavam 

na metrica das 5 e 7 sflabas e, neste process©, talvez a observancia dos 

poemas chineses tenha tido alguma parcela de contribuigao. 
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Segundo Kodai Nihonbungaku Shichdron (Estudos dos Pensamentos na 

Literatura da Antigiiidade Japonesa) de Ota Yoshimaro, a fixagao das 5 e 7 

silabas dos versos japoneses decorre de: 

"Em regra, as cangdes populares da antigiiidade japonesa tem 

como unidade n'tmica o compasso de 2 fonemas (silabico ou voca- 

lico), fenomeno este que se criou relacionado a composi^ao do 

vocabulo da lingua japonesa, que em media comporta 2 ou multi- 

ples de dois fonemas. De outro lado, a unidade de prolagao da 

lingua japonesa se ajusta numa unidade sintatica, que se resume 

num vocabulo nocional com o acrescimo de um vocabulo relacio- 

nal (de valor sintatico, de 1 fonema ou silaba) por ser ela uma 

lingua aglutinante por excelencia." 

"Por uma necessidade do fator organico respiratorio, a unidade 

de prolagao possivel ao ser humano e de oito fonemas, reservando- 

se a ultima unidade para a pausa." 

"Quando o relato frente a uma plateia presente ou suposta- 

mente presente se tornou uma condigao do poema longo japones, 

houve um primeiro passo em diregao a sua organizagao e, devido 

aos fatores citados, os denot/ita (sujeito, objeto e qualificagao) e 

suas modalidades (predicagoes), foram sendo confinadas, os pri- 

meiros em versos curtos e os segundos em longos." 

Por outro lado, quando as condigdes para o registro dos poemas se tor- 

naram favoraveis, as variantes formais decorrentes do carater cantatorio dos 

poemas primitives foram abolidas e uma ideia consciente de organizagao 

formal conjugada ao fator compreensao do poema, foi sendo aplicada, tendo 

em vista a questao sintatica. E a forma choka foi sendo assim definida. 

As analises estao no piano hipotetico, e ainda nao se chegou a nenhuma 

conclusao concreta e os estudos deverao prosseguir tentando ligar os campos 

de todas as possiveis estruturas poeticas e lingiiisticas com vistas a se chegar 

a uma explica^ao. 

O mais longo Choka da antologia Manydshu conta com 149 versos, 

cuja autoria e do poeta Kakinomotono Hitomaro. Trata-se de um poema 

elegiaco elaborado para o requiem do principe Takechi, falecido em 693. O 

poema esta registrado no volume 2 da dita antologia, sob o numero 199. 

Segundo levantamento dos numeros de versos dos Choka do Manydshu, 

obtivemos a seguinte listagem: 
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N.0 de N.0 de versos N.0 de poemas 

para cada n.0 

de verso 

Total de 

poemas 

1 15 20 20 

2 19 17 17 

3 23, 25, 29 14 (42) 

4 17 13 13 

5 27 12 12 

6 11, 13 11 (22) 

7 21, 31 9 (18) 

8 9, 16 8 (16) 

9 35, 37 6 (12) 

10 20, 33, 45, 53 5 (20) 

11 12, 18, 39, 43, 55 4 (20) 

12 10, 28, 41, 47 3 (12) 

13 22, 36, 51, 57, 59, 62, 63 2 (14) 

14 8, 14, 26, 30, 32, 34, 38, 

40, 42, 46, 54, 56, 60, 61, 

64, 66, 71, 75, 77, 82, 83, 

89, 93, 105, 107, 112, 149 

1 (27) 

Total: 265 

Segundo este levantamento podemos notar que 185 choka, dos 265 inse- 

ridos no Manydshu, ou seja, 69,9%, sao compostos com ate 31 versos, e 80 

choka, isto e, 30,1%, tem mais de 31 versos. Ate o numero de ordem 7 nota- 

mos uma seqiiencia crescente quanto ao numero de versos; a partir do numero 

de ordem 8, o numero de versos de cada chdka torna-se irregular. 
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Nota-se uma preferencia dos poetas do Manydshu pelos choka menores, 

constatando-se apenas 4 choka que ultrapassam a cifra da centena para os 

metros. 

N.0 impares de versos Poemas N.0 pares de versos Poemas 

15 20 (20) 

19 17 (17) 

23, 25, 29 14 (42) 

17 13 (13) 

■ 

27 12 (12) 

11, 13 11 (22) 

21, 31 9 (IB) 

9 8 
( 8) 

16 . 8 
( 8) 

35, 37 6 (12) 

33, 45, 53 5 (15) 20 5 ( 5) 

39, 43, 55 4 (12) 12, 18 4 ( 8) 

% 

41, 47 3 
( 6) 

10, 28 3 
( 6) 

51, 57, 59, 63 2 
( 8) 

22, 36, 62 2 
( 6) 

61, 71, 75, 77, 83, 89, 

93, 105, 107, 149 

1 (10) 8, 14, 26, 30, 32, 34, 1 

34, 38, 40, 42, 46, 54, 

56, 60, 64, 66, 82, 112 

(17) 

Total: 215 

9 

Total; 50 

Obs.: O n.0 entre parenteses e a somatoria de poemas por tipo de versos. 
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Dos 265 choka, 215 sao compostos por numeros impares de versos e 

apenas 50 contam com numeros pares de versos. Isto significa a fixa^ao do 

choka na forma de 5, 7 e 7 silabas. 

O waka, denominagao dada ao poema em estilo japones que engloba 

varias formas poeticas {choka, tanka, seddka, katauta etc.) em oposi^ao a 

ideia de kanshi poema em estilo chines, e considerado, em principio, um 
» 

poema lirico, quaisquer que sejam suas formas de expressao, visto que seu 

fio condutor sempre foi a emotividade do homem. O choka e, portanto, con- 

siderado um poema lirico dentro da poetica japonesa. Ito Haku ja citado, 

aponta origens diferentes para as formas tanka e choka. Enquanto o chdka 

se origina das preces dedicadas as divindades da antigiiidade, com expressoes 

validas por suas cargas de magia nelas incutidas, e conhecidas como koto- 

dama ("espirito das palavras"), e, portanto, forma poetica geralmente utili- 

zada para ocasibes especiais cerimoniais, o tanka originou-se da can^ao popu- 

lar ou de poemas primitives, e assim tanto o Tanka como o Choka se desen- 

volveram como expressao subjetiva do ego. 

Dos poetas que se destacaram com as suas produgoes de Choka na anto- 

logia Manyoshu, devemos mencionar os nomes de; Kakinomoto no Hito- 

maro como o poeta divino da antiguidade japonesa, pela sua atuagao como 

poeta da corte da imperatriz Jito (686-697), Deixa alem dos encomios a 

* 

imperatriz, muitos poemas elegiacos; Yamanoueno Okura e o poeta intelec- 

tual, utilizando a forma Choka para a explana^ao dos seus pensamentos, 

ideias e criticas sociais, tematicas que nao se desenvolveram na poetica japo- 

nesa; Takahashi Mushimaro canta em seus Choka as lendas e tradigoes am- 

pliando a tematica desta forma poetica, se bem que sempre conservando-a 

dentro do lirismo sentimental e Akahito foi o poeta da corte que se destaca 

pela descri^ao precisa, o equilibrio na composigao das obras, e principalmen- 

te na sua postura de comunhao com a natureza, o que legou como caracte- 

ristica do Waka a sua posteridade. 

Para o poeta japones, lirico por excelencia, que tern uma tradi^ao poeti- 

ca de apenas retratar as divagates do aqui e agora, e natural que o Choka, 

poema longo vai cair num desuso total com o decorrer do tempo. 

O Choka vai perdendo sua razao de ser, quando come?a a surgir tam- 

bem na literatura japonesa a prosa que ira substitui-lo no relate das ocorren- 

cias antigas e modernas. Com efeito, o Manyoshu registra 265 Choka e 

esta cifra decai consideravelmente nas subseqiientes antologias organizadas 

pelos japoneses, como veremos a seguir. 

Conforme o Kokka Taikan (2 volumes do index de waka, organizados 

em 1900 por Matsushita Daizaburo e Watanabe Fumio), o numero de choka 

que aparecem nas antigas antologias japonesas sao em numero de 34. Regis- 

tramos as 21 antologias imperiais organizadas na literatura japonesa; 
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Nome da obra Ano Organizador 

N9de 

poemas 

N*? de 

choka 

Kokin wakashu 905 Kino Tsurayuki 1500 5 

« 

Gosen wakashu 951 Kiyohara Motosuke 1400 , 0 

Shui wakashu 

w 

1001 Fujiwara Kinto 1300 5 

* 

Goshui wakashu 1078 Fujiwara Michitoshi 0 

Kinyo wakashu 1127 Minamoto no Toshiyori 600 0 

Shika wakashu 1151 Fujiwara Akisuke 

9 

0 

Senzai wakashu 1187 Fujiwara Toshinari 1280 3 

Shinkokin wakashu 1205 Minamoto no Michitomo 2000 0 

Shinchokusen wakashu 1232 Fujiwara no Teika 1300 4 

Shokugosen wakashu 1251 Fujiwara no Tameie 1364 0 

Shokukokin wakashu 1265 Fujiwara no Tameie 1900 0 

Shokushui wakashu 1278 Fujiwara Tameuji 1400 0 

Shingosen wakashu 1303 Fujiwara Tameyo 1600 0 

Gyokuyd wakashu 1312 Fujiwara no Tamekane ^0 

Shokusenzai wakashu 1320 

* 

Fujiwara no Tameyo 

■ 

2100 5 

Shokugoshui wakashu 1325 Fujiwara no Tamefuji 1300 0 

Fuga wayashu 1346 Imperador Hanazono 2200 0 

Shinsenzfli wakashu 1359 Fujiwara no Tamesada 2300 3 

Shinshui wakashu 

.* . 

1364 

» 

Fujiwara no Tameakura 1900 5 

Shingoshui wayashu 1383 Fujiwara no Tametoo 1550 0 

Shinzokukokin wakashu 1439 Fujiwara no Masayo 2140 4 

Total de choka: 34 

De acordo com as obras de cunho historico ou diarios, a quantidade de 

choka nelas inseridas e a seguinte; 
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Nome da obra 

N9de 

ano choka 

1 . Shoku Nihonkoki Fujiwara Yoshifusa 869 1 

2. Eiga Monogatari Fujiwara Tamewaza 

ou 

Akazome Emon 

1092 2 

3. Masu Kagami Ichijo Kaneyoshi 1376 2 

4. Kagerd Nikki Mae de Michitsuna 974 

A 

8 

Total: 13 

No Zoku Kokka Taikan2), registramos os seguintes numeros de choka: 

Nome da obra = Nome do Autor Ano S
-
3

 

o
>
 

-£
 

^
 

o,
 

Minamotono Shitagaushu 911-983 2 (1) 

A kahitoshu 

* 

951 3 

Kokin Waka /?o/:M/<3 = Tsurayuki 976-983 9 (8) 

Mitsuneshu 1005 2 (1) 

f A % A •A 

Choshu eiso . . . 1178 2 (1) 

Ko Okimishu Sec. XI 1 

Shuiguso 1216 2 (2) 

Komachishu Sec. XI 
1 (1) 

Iseshu Sec. XII 2 (1) 

Tadamineshu Sec. XII 
1 (1) 

Zdtanshu 3 

Kain in Sadaishdshu 1 

Tomomitsu Kyoshu 1 

Shuggyokushu = Jishin 1 

Total: 30(16) 

Obs.: Os numeros entre parenteses indicam os choka que estao 

repetidos na obra. 
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No index Shinko Ruiju Waka registram-se os seguintes choka, segundo 

antologias. 

4 

Nome da obra = Nome do autor Ano choka 

Sagamishu 1040 1 

Fujiwara Takanobu Asomi Shu 

+
1

 

o
 7 

Soya Yoshitada Shu 3 (3) 

Sogi Hoshishu. Sec. XVI 1 

Total: 12 (3) 

No index Gunsho Ruiju Waka registramos 90 poemas dos quais, sub- 

traindo-se os repetidos, permanecem 71. 

Alem destes, na obra Izayoi Nikki (Didrio da Lua Minguante), escrita 

em 1279, aparece um choka, no final da obra, de autoria da monja Abutsuni 

e no trecho de sua viagem ao leste estao inseridos mais 2 choka, num total 

de 3. 

Na obra de Heikemonogatari de 1221, ha um choka de autoria do per- 

sonagem Atsumori. 

Num espa^o de cerca de seis seculos, nota-se o declmio completo da 

forma choka segundo registros das obras da literatura dita classica japonesa. 

A conceituagao de literatura classica japonesa e muito vaga e segundo o dicio- 

nario Kojien, ela e "toda a literatura do passado que compoe e delimita uma 

cultura e seu povo". Em se tratando da literatura japonesa estendenamos a 

toda a obra que antecede a abertura dos portos para o ocidente da Era Meiji, 

portanto, produzida antes de 1868. 
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DIVISAO SOCIAL E PROCESSOS DE TRABALHO NA 

SOCIEDADE JAPONESA (*) 

HELENA SUMIKO HIRATA 

(pesquisadora do CNRS — Franja; professora 

convidada do Departamento de Sociologia-USP) 

O caso do Japao mostra claramente que nao ha uma unica modalidade 

de divisao social do trabalho. Com efeito, nao ha no Japao o mesmo tipo de 

divisao do trabalho entre trabalho manual e intelectual, entre trabalho de 

fabricagao e de concepgao, entre o trabalho de execugao e de diregao, que 

caracteriza sociedades capitalistas ocidentais. 

Essa diferen^a — veremos seus tragos distintivos, mais adiante — indica 

como a caracterizagao do capitalismo, a partir da divisao do trabalho acima 

descrita, peca pelo europocentrismo. E se varies estudos de cientistas sociais 

latino-americanos demonstraram — a partir do exemplo da America Latina 

— como nao ha um unico tipo de capitalismo, um unico modo de desenvolvi- 

mento, uma unica modalidade de assalariamento, referem-se pouco ao caso 

do Japao para criticar pontos de vista europocentristas. £ o que tentaremos 

fazer, a partir de uma reflexao sobre o processo de trabalho em vigor na 

empresa e na sociedade japonesa. 

Dizemos na sociedade japonesa, e nao so na empresa, pois damos a nogao 

de processo de trabalho uma acepgao ampla, compreendendo tanto o processo 

de trabalho assalariado quanto o processo de trabalho domestico: 

— Quais* as caractensticas da divisao do frabalho na sociedade japonesa? 

* 

Em primeiro lugar, a modalidade taylorista: um trabalhador, um posto 

nao prevalecem, pois o funcionamento da empresa japonesa nao e fundado 

sobre postos precisos de trabalho. Um assalariado recrutado ao sair da escola 

V*) O presente artigo foi tema da palestra proferida no Centre de Estudos Japoneses da 

USP, no dia 26/09/87, baseado nos resultados de uma pesquisa comparativa interna- 

cional intitulada "Aspectos tecnicos e socio-culturais da organizagao do trabalho nas 

firmas multinacionais francesas e japonesas no Brasil", 
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pode ocupar qualquer fun^ao e, em geral, ocupa varias, sucessivamente (mo- 

bilidade interna). 

Em segundo lugar, na medida em que a atribuigao de um posto de traba- 

Iho a um individuo, caracteristico da divisao do trabalho nas empresas capi- 

talistas ocidentais, da lugar a polivalencia e a rota^ao de tarefas generalizadas, 

um tra^o importante da vida social na empresa vai ser a cooperagao e o fun- 

cionamento de grupos de trabalho. Tais grupos permitem uma grande flexibi- 

lidade na execugao das tarefas. Como diz a antropologa Kurumi Sugita, "vai- 

se voluntariamente para alem das.tarefas atribuidas, para que possa haver 

ajuda mutua e para que o trabalho possa ser terminado coletivamente". 

Em terceiro lugar, a divisao entre operarios de produ^ao e operarios de 

manuten^ao, essencial no modo de organizagao do trabalho nas empresas 

ocidentais, e pouco nitida na industria japonesa. Se a manuten^ao altamente 

especializada continua separada das atividades de fabrica?ao, a manuten^ao 

corriqueira e realizada por operadores. Assim, na industria petroquimica 

japonesa, pode-se ver estojos de ferramentas para manuten^ao, nas salas de 

paineis de controle, o que nao se verifica em usinas petroquhnicas de outras 

partes do mundo. Tambem na industria textil, no Japao, podemos observar 

uma divisao do trabalho inusitada em empresas francesas ou brasileiras, a 

saber, um mesmo trabalhador ser operador de maquina no tumo da noite 

durante uma semana e passar a operario de manuten^ao no turno diurno 

durante a semana seguinte. 

Em quarto lugar, a divisao entre operario e contramestre, entre operario 

e engenheiro, entre operario e diretor de fabrica e menos pronunciada que 

nas empresas ocidentais. Sua menor distancia hierarquica se deve, primeira- 

mente, a forma de promoQao e mobilidade interna na empresa japonesa: mui- 

tas vezes, o engenheiro, o contramestre sao de extragao operaria e passam a 

niveis superiores por via de forma^ao interna a empresa. Assim, numa empresa 

do ramo eletronico, 40 engenheiros eram ex-operarios, fato praticamente ine- 

xistente no Brasil e muito raro mesmo na Franga. 

Outro fator na origem dessa distancia relativamente menor entre opera- 

rios e executives esta na menor desigualdade social que prevalece dentro e 

fora da fabrica. Aqui, varies pontos devem ser ressaltados: 

— o Japao e um dos parses onde a concentra^ao de renda, ao contrario do 

Brasil, e das mais baixas e esse fato se reflete tambem no nfvel dos salaries 

na fabrica. Nas empresas pesquisadas, o leque salarial era relativamente 

estreito (de 1 a 5 aproximadamente), nao havendo abismo entre o salario 
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do diretor de fabrica e o da oper^iria dita "nao qualificada", que se pode 

observar no Brasil; 

— o indice de escolaridade no Japao e dos mais elevados e os operarios de 

hoje tem, no mmimo, a escolaridade secundaria e muitos, mesmo o diploma 

universitario (operarias t^xteis, por exemplo, tendo, em certo numero de 

casos, o diploma de tanki daigaku, ensino universitario em dois anos). Essa 

menor diferenga de saber explica tambem a rela^ao hierarquica especifica 

a empresa japonesa; 

— a diferenga menor de status tambem tem que ser notada: a habitagao, o 

transporte, na vida cotidiana, nao sao tao contrastados entre as diferentes 

categorias de trabalhadores e executives no Japao, como sao no Brasil. 

Tambem dentro da empresa, nao se verifica a existencia de restaurantes 

0 

separados, de banheiros de confortos radicalmente distintos etc., como no 

Brasil. Alem desses fatores, deve-se observar que ha um esforgo voluntario 

importante no sentido de homogeneizar as condigoes de trabalho das dife- 

rentes categorias de empregados. Assim, a existencia de duas formas de 

homogeneiza^ao especificas a empresa japonesa: os oobeya, grandes salas 

onde, mesmo nos escritorios, trabalham lado a lado, pequenos empregados, 

chefes, executives e diretores; os uniformes, de mesmo corte e mesma cor, 

utilizados indiferentemente pelos diretores, datilografos, serventes, contra- 

mestres ou operadores de maquina. Num context© como este, a relasao 

hierarquica nao sera baseada em diferengas materiais importantes, como 

no caso da empresa brasileira. 

# 

Em quinto lugar, a divisao classica no modo de organizagao capitalista 

das empresas ocidentais, entre diregao e planejamento de um lado, execu^ao 

de outro, nao prevalece. O conhecimento dos objetivos ultimos da empresa, 

o conhecimento do conjunto do processo produtivo, das metas visadas pela 

diretoria fazem parte do arsenal de informagoes do operario e orientam sua 

atuagao na grande empresa japonesa. O operario tem uma ideia de conjunto 

do processo de trabalho e mesmo as categorias de execu^ao menos qualifica- 

das tem tal visao da totalidade do processo produtivo. Isso e facilitado pela 

mobilidade interna praticada na empresa japonesa, tanto em termos de fungoes, 

quanto de um estabelecimento a outro de um mesmo grupo industrial, mobili- 

dade que preenche o objetivo de formagao profissional, entre outros objetivos 

(por exemplo, de promogao e de necessidade da mao-de-obra experimentada 

nos momentos de reestruturagao industrial). Se essa mobilidade e extremamente 

freqiiente entre executives, ela se faz inclusive ao nivel das categorias operarias 

no Japao. 

Mas vejamos mais de perto, exemplificando por tipos de empresas. 
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O processo de trabalho nas industrias de serie 

Nessas industrias, tambem chamadas "industrias de forma" pois o pro- 

cesso e constituido por operagoes cujo objetivo e imprimir uma forma exterior 

a materia-prima utilizada, as tecnicas tayloristas e fordistas em vigor nos paises 

ocidentais tambem foram introduzidas no Japao. Assim, nas usinas automo- 

bilfsticas, eletronicas, texteis, de produgao de bens de equipamento etc., onde 

o controle do ritmo de trabalho e importante para a produtividade, praticas 

de trabalho em linha de montagem (exemplo das industrias automobilfsticas) 

e estudos de tempos e movimentos (caso da industria textil, por exemplo) po- 

dem ser observados. Entretanto, o taylorismo e praticado com variantes im- 

portantes, em virtude das caractensticas ja assinaladas anteriormente, a saber: 

opera?ao de maquinas e manutengao executadas pelos mesmos operarios, 

tarefas atribufdas a grupos de trabalho e nao ao trabalhador individual etc. 

Tambem a introdu^ao de sistemas participativos, como os "circulos de 

controle de qualidade" existentes em todas as grandes empresas japonesas e 

denominados sho-shudan katsudd (atividade de pequenos grupos) acabam divi- 

dindo o tempo de trabalho na fabrica em dois, um submetido a formas taylo- 

ristas de controle e outro onde se pode exercer o uso da palavra, a capacidade 

de reflexao, de iniciativa operaria etc. Finalmente, deve-se lembrar que nas 

industrias de mao-de-obra mista, a cooperagao entre operarios e mais nitida- 

mente masculina e o isolamento e caracteristico do trabalho feminino. A divi- 

sao tradicional entre o trabalho tecnico, atribui'do aos homens, e o trabalho de 

destreza manual e minucia, atribui'do as mulheres, tambem vigora na empresa 

japonesa. 

Tais qualidades femininas sao, alias, cultivadas sistematicamente no Japao, 

tanto no interior da famflia quanto na empresa. Cursos semanais de artes 

domesticas sao realizados em empresas com mao-de-obra feminina, que vao 

desde o arranjo floral, a cerimonia do cha, as dan^as tradicionais, ate a cali- 

grafia (oshuji), a costura (wasai, "a costura do quimono" e o yosai, "a costura 

a ocidental"), a arte culinaria etc. Um bom exemplo desse cultivo da arte 

domestica japonesa, da destreza manual e da minucia exigidas na fabrica pare- 

ce estar, a meu ver, no ikebana: trabalho analitico, minucioso, de desestru- 

turagao-reestrutura^ao das flores e das folhas, segundo uma ordem rigida- 

mente estabelecida, que parece ser uma prepara^ao ao trabalho operario, 

uma introdu^ao aos gestos decompostos e as tarefas parcelizadas requeridas 

pela organizagao taylorista. 

O processo de trabalho Has industrias de processo continuo 

* 

Nessas industrias, tambem chamadas "industrias de propriedade", onde 

o processo visa a obtengao de parametros fisico-qmmicos adequados ao pro- 
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duto final, pela alteragao da estrutura interna da materia, o fluxo e contmuo 

e a intervengao direta do trabalhador e minima. Nessas industrias, petroqui- 

micas, quimicas, siderurgicas, de cimento etc., onde sao necessarias a coope- 

rafjao e o ritmo de execu^ao de trabalho irrelevante, os metodos tayloristas 

nao sao utilizados. No caso do Japao, vemos que o nivel de cooperagao e 

muito grande e a divisao de trabalho bastante diferente daquela em vigor 

nas industrias de process© continuo instaladas no Brasil. 

Assim, o trabalhador japones de industria petroquimica e muito mais 

polivalente. Ele executa, simultaneamente, tarefas de controle do painel na 

sala de opera^oes, a vigilancia da area extema, a manutengao simples (por 

exemplo, desapertar parafusos, mudar oleo do compressor etc., numa fabrica 

de etanol). Sendo polivalente, trabalha por rota^ao (numa petroquimica .no 

polo petroquimico de Mizushima, por exemplo, 4 entre 5 tarefas eram reali- 

zadas por rota^ao). 

O contraste era grande com o trabalho na filial brasileira de Cama?ari, 

onde praticas de rota^ao eram inexistentes, o posto de vigilancia da area 

externa sendo preenchido por um trabalhador diferente daquele da sala de 

controle; da mesma maneira, a opera^ao e a manuten^ao eram efetuadas por 

categorias diferentes de pessoal. 

Uma das conseqiiencias da polivalencia no Japao e a realizagao e a 

redugao das equipes de trabalho, compostas por 25 operadores no Brasil e 

por apenas 5 no Japao. Estas diferengas na dimensao da equipe de trabalho 

se explica tambem por fatores de ordem social: a quase inexistencia de 

absenteismo na grande empresa japonesa e a pratica amplamente difundida 

de nao utilizar as ferias anuais formalmente existentes e a necessidade, no 

Brasil, de um pessoal denominado "reserva de faltas e ferias" para substituir 

trabalhadores absenteistas ou em ferias. 

Outra diferenga na divisao do trabalho se deve as mudangas tecnolo- 

gicas ocorridas no Japao e nem sempre introduzidas nas filiais brasileiras. 

Assim, assiste-se no Brasil a processes de trabalho "truncados": segmentos 

terminals do processo, como a embalagem e expedigao de produtos petroqui- 

micos em estado solido sao realizados manualmente por operarios nao quali- 

ficados brasileiros, em condigoes insalubres e penosas de trabalho. Tais pos- 

tos sao, no Japao, inteiramente automatizados. 

Tambem na siderurgia, nao ha uma diferenciagao muito pronunciada 

entre operarios e executives, entre operarios e empregados de escritorio. A 

pequena diferenga educacional, o leque salarial reduzido, etc., explicam, 

talvez, o sucesso das atividades de "auto-gestao" (jishu kanri), como sao cha- 

mados os circulos de controle de qualidade num grupo sidenirgico japones. 
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Sua filial no Brasil mostra uma divisao de trabalho rigida, uma distingao 

pronunciada entre trabalho manual e intelectual e uma grande concentragao 

da autoridade — caracteristicas as quais correspondem beneficios sociais e 

condi^oes de trabalho diferentes e um amplo leque salarial. 

Em que se funda essa divisao de trabalho na empresa japonesa? 

A meu ver, essas especificidades da divisao do trabalho na empresa 

japonesa tern sua explicagao em tres caracteristicas proprias do mundo do 

trabalho e da familia japonesas; o sistema de emprego, a segmenta^ao do 

mercado de trabalho e o modo particular de articula?ao entre sistemas pro- 

dutivos e estruturas familiares. 
* 

Em primeiro lugar, quanto ao sistema de emprego: 

— a estabilidade de emprego (chamada shushin-koyo, "emprego vitalicio") 

na grande empresa japonesa, para os empregados do sexo masculino e 

regulares, nao temporarios. £ essa inexistencia de "turn over" no emprego 

que permite praticas como as de rotagao de tarefas e polivalencia, que 

seriam mesmo perigosas em industrias como a petroqufmica, caso fossem 

realizadas por operadores jovens e inexperientes; 

— a promo^ao por tempo de servigo (chamada nenkd-joretsu) que, embora 

tenha sido progressivamente posta em questao nos ultimos anos, continua 

sendo o criterio basico que orienta a selegao na empresa japonesa, na 

medida em que, mesmo na avalia^ao pela perfomance individual, o tempo 

de experiencia e considerado relevante. Tal tipo de promogao interna cria 

entre chefia e operariado, uma relagao de menor antagonismo do que 

aquele que se pode verificar nos sistemas de promo?ao e recrutamento 

externo, em vigor na maioria das empresas brasileiras; 

— o baixo m'vel de desemprego e a pratica de nao dispensar operarios, mas 

de atribuir-lhes outras fun^oes, o que ocorre, por exemplo, quando se 

introduzem robos ou maquinas automatizadas. Essa peculiaridade do sis- 

tema de emprego japones permite praticas de trabalho como as ja mencio- 

nadas. Convem notar aqui, entretanto, que esse baixo nivel de desem- 

prego deve ser correlacionado ao estatuto particular das mulheres no 

mercado de trabalho no Japao e ao fato delas nao serem consideradas 

parte da populagao economicamente ativa quando casam c partem da 

usina, "espontaneamente", por ser essa a regra geral ou por uma pressao 

social difusa; 

— finalmente, a exist^ncia de sindicatos de empresa que, em geral, t^m em 

face ao empregador, uma rela?ao de colaboragao, pois o aumento da 
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produtividade, incidindo sobre o bonus, tem uma relagao direta com o 

salario percebido pelos trabalhadores. 

« 

Deve-se notar que os primeiros dois itens (a estabilidade de emprego, 

promogao por tempo de servi^o) instauram um sistema de remuneragao 

pouco relacionado com a natureza dos postos ou a classifica9ao dos cargos. 

O salario nao tem relagao direta com a competencia profissional ou a quali- 

fica^ao, mas adapta-se as caracteristicas da pessoa (anos na empresa, anos 

de forma?ao etc.) e e um seikatsuhi-chingin (remuneraQao para viver) mais 

do que um salario ligado ao tipo de trabalho ou fungao. E, finalmente, um 

salario "personalizado" (zokujinkyu). 

E, ainda, importante notar que as duas modalidades acima mencionadas, 

de emprego "vitalicio" e promogao "por tempo de servigo", tambem tem 

repercussoes sobre o sistema de recrutamento, que e realizado ao final do 

pen'odo escolar onde o individuo nao tem experiencia profissional previa. 

Tal recrutamento, na base do intercambio entre diretor de escola e diretor de 

pessoal, representa o imcio de uma carreira numa unica empresa, a interrup- 

cao do "acordo" de trabalho a carreira, significando a continuagao da ativi- 

dade profissional numa outra empresa de menor porte, de menor prestigio, 

com salario menor e um recomegar do zero na hierarquia e no computo dos 

beneficios sociais, como as ferias remuneradas. 

Em segundo lugar, quanto a segmentagao do mercado de trabalho. Tal 

funcionamento de empresa japonesa funda-se na divisao social entre traba- 

lhadores estaveis de grandes firmas e trabalhadores temporaries (rinji-ko) de 

empreiteiras e sub-contratados (ko-gaisha), de menor porte. Tambem a seg- 

mentagao entre os trabalhadores homens que tem uma carreira profissional 

contmua e os trabalhadores do sexo feminine que tem uma carreira curta 

na empresa industrial, interrompida com o casamento e retomada, via de 

regra, 15 anos depois com um estatuto precario de part-timer e com as quali- 

ficagoes profissionais tornadas obsoletas por muitos anos de exercicio exclu- 

sive das atividades domesticas e de educagao das criangas. 

Em terceiro lugar, quanto a articulagdo entre sistemas produtivos e fami- 

liar es, observa-se, no caso japones, um modo particular de artioulagao entre 

familia e produgao, sob forma de linhas de demarcagao fluidas entre publico, 

privado, profissional, pessoal, trabalho/extra-trabalho, empresa/sociedade. Es- 

sa e, a meu ver, uma dimensao essencial da sociedade japonesa, que toma 

possivel o tipo de divisao do trabalho em vigor a nivel de empresa. A contri- 

buigao da familia para o funcionamento da empresa e particularmente nota- 

vel: ha, por exemplo, nas praticas de mobilidade interna (tenkin), o sacrificio 

por parte do casal e da familia, nao so do tempo de lazer, como tambem 
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da coabitagao. Sao tais praticas que me levaram a afirmar que ha o emprego 

da pessoa, mais do que o de sua forga de trabalho, pela grande empresa no 

Japao. £ tambem gra?as a divisao do trabalho, por sexo, onde as mulheres 

cuidam do conjunto das tarefas domesticas e da educa^ao das crian^as, que 

os homens podem efetuar um grande numero de horas de trabalho, sobretudo 

a partir do primeiro escalao hierarquico (sem pagamento de hcras extras) e 

tambem participar de inumeras atividades coletivas fora das horas de tra- 

balho, nas noites e nos fins de semana. 

Essa terceira explica?ao do funcionamento da empresa japonesa, cons- 

titui uma explica^ao pela cultura e difere daquelas baseadas na religiao, 

propostas por um certo numero de autores. Com efeito, na Franca, Serge- 

Christophe Kolm, da Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, explica 

a especificidade da empresa pelo budismo do povo japones e Bernard Frank, 

professor da catedra de Civiliza^ao Japonesa, do College de France, efetua 

pesquisas sobre "O pantheon budista e a sociedade japonesa". Tais explica- 

?6es podem iluminar diferentemente e, eventualmente, completar as andlises 

sociologicas do funcionamento da empresa japonesa. 

Concluindo, diremos que o one best way taylorista e desmentido por 

essa incursao na divisao social e nos processes d'e trabalho em vigor no Japao. 

Verificamos que ha diferengas importantes na divisao entre trabalho manual 

e intelectual, entre trabalho produtivo e improdutivo etc., no interior do 

mesmo sistema capitalista. 

Esse fato comprova a ideia de estudiosos como Andre Gorz, de que a 

parceliza^ao e a especializa^ao das tarefas, a cisao entre trabalho manual e 

intelectual e a monopolizagao da ci^ncia pelas elites nao sao necessarias para 

uma produ^ao eficaz. A eficacia da produ^ao japonesa, como acabamos de 

ver, nao esta assentada numa divisao exarcebada do trabalho tal como Gorz 

escreve, analisando as sociedades capitalistas ocidentais. 

Entretanto, o fato do operario japones compreender o funcionamento 

da maquina que utiliza, de ter controle do conjunto do processo produtivo, 

de conhecer as finalidades da produ^ao, de fazer um trabalho muitas vezes 

interessante, pode coexistir com a situagao — similar aquela em vigor nas 

fabricas dos paises ocidentais — do trabalhador despossmdo do produto ime- 

diato de seu trabalho. 



AS HIST6RIAS ANTIGAS DE UJI SHUI MONOGATARI 

Luiza Nana Yoshida 

A coletanea de narrativas tradicionais (denominada, em japones, se- 

tsuwashu), Uji shut monogatari, possui dentre as variadas historias, aquelas 

que se assemelham as velhas historias antigas japonesas (mukashi banashi). E 

dentro das historias antigas existem aquelas que -sao enquadradas no tipo 

denominado "velho do vizinho", por se caracterizarem pelos seguintes aspectos 

abordados aqui por Kunio Yanagita: 

"Trata-se de historias que tentam produzir um efeito maior, 

mostrando que uma pessoa afortunada de nascen^a ou uma pessoa 

bem intencionada, e por isso mesmo amada pelos deuses, nao pode 

ser vencida por outra, por mais que esta tente faze-lo. Os dois sao 

colocados em polos opostos como os dois extremes do verso e do 

reverso."1 

£ dentro do tipo "velho do vizinho" que se enquadram as historias 

"Sobre o calombo que foi retirado pelo ogro" (Historia n.0 3, v.I) e "Sobre 

a gratidao do pardal" (Historia n.0 16, v. Ill), contidas em Uji shui mono- 

gatari. 

a) Sobre o calombo que foi retirado pelo ogro 

O personagem central de "Sobre o calombo que foi retirado pelo ogro" 

e um velho que, por possuir um grande calombo na face direita, nao conse- 

guia se misturar com os outros e, como lenhador, vivia isolado no meio do 

mato. Certo dia, quando cortava lenha como fazia todos os dias, o velho e 

surpreendido por uma forte chuva e, descobrindo uma toca na arvore, ai 

procura abrigo. Depois de algum tempo, comega a ouvir vozes ao longe. 

Para o velho que se encontrava so, no meio do mato, isso foi tranquilizador. 

(1) YANAGITA, Kunio. " Momotardno tan jo". In: Yanagita Kunioshu 8. Tokyo, Chikuma, 

1980, p. 16-17. 
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Mas logo esse sentimento de tranqiiilidade transforma-se em sentimento de 

pavor. Em frente a toca estavam reunidos nao homens, mas cerca de cem 

ogros de aspectos diversos. 

Logo a seguir, eles iniciam uma festa e o velho. que assistia a dan^a dos 

ogros extremamente apavorado, vai, pouco a pouco sendo contagiado pelo 

ritmo cativante e, esquecendo o seu pavor, "o velho com o eboshi* que pendia 

ate a altura do nariz, saiu dangando da toca da arvore, com o machado — 

seu instrumento de trabalho — enfiado na cintura e postou-se diante do ogro 

que continuava sentado no lugar de honra". 

O velho, que praticamente se isolara da sociedade por cau^a do seu 

calombo e vivia na mata como que escondido do mundo, diante da dantja dos 

ogros e levado por uma forga incontrolavel a se juntar a eles. Sai correndo 

para o meio deles, esquecendo-se de si proprio, cativa-os com sua danga 

frenetica. 

"Esse velho, nao se sabe se tornado por algo ou se por for^a 

dos deuses ou de Buda, pensou consigo proprio; — Ah, quero 

dan^ar com eles! Mas de qualquer forma, achou melhor refletir 

mais uma vez. No entanto, levado pelo ritmo cativante dos ogros 

pensou novamente; — Ah, deixa estar, vou sair e dangar! Se tiver 

que morrer, morrerei! E o velho com o o eboshi que pendia ate a 

altura do nariz, saiu dangando da toca da arvore, com o machado 

— seu instrumento de trabalho — enfiado na cintura e postou-se 

diante do ogro que continuava sentado no lugar de honra. Os ogros 

i 

sobressaltaram-se assustados, e se perguntavam agitados: — O que 

e isso? O que e isso? O velho esticava-se, encolhia-se, dangava, 

tudo que sabia, contorcendo o corpo, bradando: — Ei! Ei! E dava 

voltas pelo local. Os ogros ai reunidos, a comegar pelo ogro senta- 

do no lugar de honra, apreciavam surpresos e perplexos." 

Como podemos perceber por esse trecho de "'Sobre o calombo que foi 

retirado pelo ogro" o velho que, a primeira vista parece possuir um certo 

tipo de complexo de inferioridade e que vive receoso de tudo, mostra possuir 

muita confianga na danga, langando-se altivamente diante dos ogros, mani- 

festando, assim, uma coragem surpreendente, o que faz com que os ogros 

fiquem "surpresos" e "perplexos". 

(2) Eboshi — um tipo de chapeu sem abas e seguro por dois cordoes que sio amarrados 

debaixo do queixo. Originalmente era feito de seda ou outro tipo de tecido, engomado, 

mas aqui refere-se a um tipo mais simples, feito de papel e pintado com laca para 

que adquirisse firmeza. O fato de dizer que o eboshi estava caido ate a altura do 

nariz indica, no nosso entender, nao s6 que o eboshi estivesse quase caindo, mas 

tambem que estava roto e por isso, sem firmeza. 
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« 

Para melhor compreensao do significado que envolve a dan9a, faz-se 

necessario citar o seguinte trecho de Kunio Yanagita: 

"Originariamente, toda a dan^a era um meio de se fazer um 

pedido aos deuses. Para ter o pedido atendido, o dan^arino se esfor- 

9ava para alegrar e impressionar o Senhor das Trevas e dangava 

com todo o afinco."3 

£ por essa razao que o velho acaba obtendo, atraves da danga, uma 

grande graga. Com a sua danga ele conseguiu alegrar os ogros. Em contra- 

partida, o segundo velho nao obtem o sucesso desejado, como pode ser obser- 

vado no tredho abaixo, retirado da historia analisada: 

"Este velho, embora temeroso, saiu vagarosamente, balangando 

o corpo. — O velho esta aqui!, responderam os ogros e o ogro 

chefe ordenou: — Vem para ca e danga imediatamente! Como, no 

entanto, este velho era mais desajeitado que o outro e dangou 

mal 

Alem do vizinho nao ter nenhuma aptidao para a danga, ele queria somente 

poder se livrar do seu calombo; nao danga com ardor e por isso, como era 

de se esperar, acaba se saindo mal. 

Igual argumento pode ser observado nos estudos realizados pelo Prof. 

Sumito Miki, quando diz; 
4 » 

"Incluindo a parte final (da historia), quando o velho retraido, 

sem aptidao nem dom para a danga e levado a enfrentar um final 

cruel, enfoca-se aqui o problema da indole das pessoas, a qual 

determina os destines do homem e na qual se encontra a criagao 

dessas duas personagens."4 

Pode-se dizer, portanto, que o ponto principal da historia esta voltado para 

o carater contrastante dessas duas personagens. 

Um velho, atraves da danga habilidosa, alegra o chefe dos ogros. A 

garantia de sua volta a festa dos ogros implica na penhora de alguma coisa 

4 

sua. O calombo era considerado um tipo de talisma da sorte, razao pela qual, 

quando os ogros vao retira-lo, o velho se opoe, dizendo: 

(3) YANAGITA, Kunio. "Odorino imato mukashi'. In: Yanagita Kunioshu 7. Tokyo, 

Chikuma, 1980, p. 423. 

(4) MIKI, Sumito. "Uji shui monogatari". In: bungaku. Tokyo, Yuhikaku, 

1976, d. 88. 
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"— Tirai-me os olhos ou o nariz, mas vos pego que nao 

toqueis neste calombo!" 

O fato de fingir que o calombo era considerado por ele algo muito mais 

importante que os olhos ou o nariz, justifica-se, porque o velho desejava 

que os ogros Ihe retirassem esse calombo de qualquer maneira. 

Como escreve Katsumi Masuda; 

"O velho, que vivia temendo os homens transformou-se sabia- 

mente, a ponto de poder controlar os ogros atraves do esfor^o em 

mostrar uma dan^a perfeita. O fato de o seu vizinho ter se saido 

mal, mesmo imitando o velho, se deveu ao fato de ter dangado de 

maneira vacilante, alem de aparecer tremendo de medo. O perso- 

nagem principal de 'Sobre o calombo que foi retirado pelo ogro', 

devido a sua natureza, pode se livrar do seu calombo (...) A per- 

sonalidade da personagem principal e narrada de maneira profunda 

* 

como nao se ve em nenhum outro lugar."5 

A intengao do autor de Uji shui monogatari parece ter sido a de enfa- 

tizar aqui as diferentes rea^oes do homem diante de uma mesma situa?ao. 

O vizinho da-se mal, nao pelo fato de ser um homem interesseiro, mas 

por causa da fatalidade do homem. O destine do ser humano e assim. 

Desse modo, apesar do aparecimento dos ogros, o foco e centrado sem- 

pre na figura do velho. Os ogros, que aqui surgem, conforme afirma Koji 

Sasaki, baseado nas observagoes feitas por Kunio Yanagita, 

"surgem como seres com forte caracteristica popular, em contato 

freqliente com os homens da montanha, fazendo-nos lembrar deu- 

ses da montanha ou ainda existencias espirituais da montanha."6 

o seu lado tradicional e fantastico parece quase nao existir. 

O trecho abaixo, retirado de Uji shui monogatari, mostra-nos bem a 

caracterizagao dos ogros; 

"Os de corpo vermelho usavam sungas azuis e os de cor preta 

usavam sungas vermelhas; ha via uns com um so olho, outros sem 

boca. Eram seres monstruosos, indescritiveis." 

(5) MASUDA, Katsumi. "Chuseiteki fushikano omokage: Uji shui monogatarino sakusha". 

In: Bungaku. Tokyo, v. 34, dez. 1966, pp. 19-20. 

(6) SASAKI, Koji, "Chusei setsuwano denpato Otogizoshi". In: HOKKAIDO SETSUWA 

BUNGAKU KENKYUHEN, org. Chusei setsuwano sekai. Tokyo, Kasamashoin, 1979, 

p. 476-477. 
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Sua aparencia nos causa uma sensa?ao extremamente estranha, mas as suas 

atitudes nao diferem em nada das dos seres humanos: 

"Os seus gestos, ao brincarem servindo o saque, eram exata- 

mente iguais aos de um homem." 

"A aparencia do ogro chefe que, as gargalhadas, segurava a 
m 

taga de saque na mao esquerda, nao diferia da de um homem 

comum." 

Em Uji shut monogatari os ogros nao surgem como viloes ou malfeito- 

res, sao descritos como seres de existencia momentanea, que aparecem e 

desaparecem num abrir e fechar de olhos. 

Os ogros, segundo Sasaki, 

"nao pertencem originariamente ao mundo dos homens; moram 

nas profundezas das montanhas, dai surgindo ao entardecer ou ao 

anoitecer. Surgem em lugares e horas em que a forga do homem se 

esvai; constituem uma existencia essencialmente misteriosa."7 

For esta razao, tambem um Uji shui monogatari surgem, nao se sabe 

de onde, bebem, divertem-se, retiram, sem nenhuma dificuldade, o calombo 

que o velho trazia em seu rosto ha anos e "como os passaros comegam a 

cantar anunciando o amanhecer", desaparecem, sem deixar vestigio. O que 

permanece no leitor e o sentimento dos dois velhos, um que "esqueceu-se de 

cortar a lenha e voltou para sua casa" pela felicidade de ter se livrado do 

calombo, e o outro, pobre coitado que, devido a inaptidao para a dan?a, 

acaba ficando com calombo em ambas as faces. Temos a impressao de que 

sao exatamente essas sensa^oes que o autor quis nos comunicar. 

% 

b) Sobre a gratidao do pardal 

Essa historia apresenta muita semelhan^a com a conhecida historia da 

literatura infantil ]aponesa,Sh/ta£/n suzume8. Muitos consideram que a his- 

toria "Sobre a gratidao do pardal" teria dado origem aquela. Entretanto, 

conforme diz Kunio Yanagita, no trecho a seguir, embora possamos reconhe- 

cer influencias de uma sobre a outra, nao ha como comprovar pertencerem 

as duas a um mesmo grupo; 

"Que a historia do arroz da cabala de Uji shui monogatari 

tenha entrado ao Japao atraves da Coreia, e um fato praticamente 

(7) Idem, ibidem, p. 477-478. 

(8) Shitakiri suzume, "O pardal que teve a lingua cortada" — uma conhecida historia 

infantil com o enredo semelhante ao de "Sobre a gratidao do pardal". 
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indiscutivel, mas entre essa historia e o nosso Shitakiri suzume nao 

ha originalmente tantas semelhan^as a nao ser o pardal, personagem 

comum das duas historias. O fato de a velha boa se tornar rica e a 

vizinha ambiciosa softer no final, constituem chavoes da historia 

antiga. (...) Era necessario que existisse, em algum lugar, uma 

% 

fase intermediaria. Entretanto, nas historias registradas ate os nos- 

sos dias, nao so inexiste uma linha de liga?ao entre elas, mas, antes, 

nota-se a tendencia de se aproximar mais da historia Momo- 

taro9."10 

Nao e nossa intengao estabelecer as relagoes existentes entre "Sobre a 

gratidao do pardal" e a popular historia antiga Shitakiri suzume. Entretanto, 

nao ha duvida de que a observagao de Kunio Yanagita faz-nos refletir sobre 

um ponto extremamente importante, ou seja, o problema do tema que envol- 

ve as duas historias. 

Koichi Nishio conceitua o "tema" da seguinte forma: 

"O tema e o aspect© essencial daquilo que o autor quis comu- 

nicar dentro da obra; e o seu eixo, ou seja, e a expressao concen- 

trada do assunto tratado pelo autor."11 

■ 

Mas, qual seria o tema de "Sobre a gratidao do pardal"? Esse tipo de 

historia parece existir em outros pafses, mas o tema original dessa historia 

parece ter mudado durante o processo de suas transmissoes. A historia narra 

o destine contrastante entre duas velhas solitarias. Uma, atraves das gragas 

recebidas de um pardal pot ela salvo, torna-se rica e ganha o respeito dos 

filhos e dos netos. A outra, tenta imita-la, sai-se mal e acaba morrendo. 

Temos a impressao de que, aqui, a casualidade tern um papel muito 

importante. Ao compararmos as duas personagens, nao podemos perceber 

grandes diferengas, no que se refere as suas indoles. Caso a vizinha tivesse 

encontrado antes o pardal ferido, isso provocaria grandes mudangas no desen- 

volvimento da historia? A mulher que casualmente encontra no quintal, um 

pardal ferido, acaba tendo o seu destine totalmente mudado, devido a "esse 

fato; mas se fosse a vizinha a encontrar o pardal, e fosse ela a felizarda, sera 

i 

que haveria, de nossa parte, como leitores, uma resistencia com relagao a 

isso? 

(9) Momotard — uma outra historia infantil muito conhecida, onde o personagem Momo- 

taro, nascido de um pessego, torna-se um heroi ao atacar e veneer um grupo de ogros. 

(10) YANAGITA, Kunio. Kosho bungeishiko, p. 124. 

(11) NISHIO, Koichi. "Setsuwa bungaku kenkyuno mondaiten". In: Kokubungaku kenkyu 

shirydkankoenshu 1; Nihonno setsuwa, Hanashino Sekai. Tokyo, Shiryokan, 1980, 

p. 33. 
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Ao pensarmos entao, naquilo que o autor quis mostrar atraves das duas 

personagens, surge o problema do destino. Diferindo do caso de "O velho 

do calombo", somos de opiniao que o principal ponto enfocado aqui nao e 

o problema do carater humano, mas o da diferen^a do destino de cada um. 

A mulher de "Sobre a gratidao do pardal" era alvo de zombarias quando 

cuidava do pardal, pois acreditava que o pardal voltaria depois de solto. 

No entanto, nunca deu mostras de se incomodar com isso, transformando-se, 

no final, em uma mulher rica e invejada. Por outro lado, a vizinha, mesmo 

quando a comparavam com a outra e ouvia seus filhos dizerem: 

"— Ambas sao igualmente idosas, mas vejam que diferenga! A 

de casa nao e capaz de fazer nada que seja louvavel!", 

tenta se igualar a mulher, imitando-a nos mmimos detalhes, mas acaba encon- 

trando um triste fim. A ingenuidade da pobre velha deixa-nos perplexes. 

Como ela nao encontrava um pardal ferido, ela mesma chega a apedrejar 

alguns (pensando que com um maior numero de pardais, teria maiores recom- 

pensas); cuida deles e fica a espera da recompensa. Ainda, quando apedreja 

o pardal, como vemos no texto, 

"Somente depois de acertar-lhe uma pedra mais uma vez, para 

que o pardal ficasse realmente com a anca quebrada, tomou-o nas 

maos, deu-lhe comida e deixou-o." 

Trata-se de atitudes por demais insensatas e irracionais. 

A cena da morte dessa velha e impressionante: 

"Ao pegar a cabala pendurada, a velha ria sozinha de felicidade 

e fazia entrever uma boca sem dentes. Ao despejar o conteudo 

da cabala em uma tina, ve que, em vez de arroz, aparecem milha- 

res de insetos venenosos que comegam a pica-la. Entretanto, sem 

nem mesmo sentir dores, ela pensava estar vendo arroz, e dizendo 

— Esperem um pouco, pardaizinhos, vou retirar pouco a pouco." 

p> 

morre, em meio ao extase. 

Ela, que deveria ser castigada pelo que fizera aos pardais, nao tern cons- 

ciencia de sua maldade ate o final e morre, fora de si, afogada na alegria 

excessiva. 

A historia se fecha com uma frase de fundo moralista: 

"Por esta razao, dizem que nunca se deve invejar os outros." 

piaticamente a mesma frase que encontramos em "Sobre o calombo que foi 

retirado pelo ogro", analisada anteriormente. Perguntamo-nos se seria esse 
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o desfecho adequado as duas historias. Tentaremos, a seguir, colocar as 

razoes que nos levaram a ter tal duvida. 

Como ja comentamos anteriormente, essas duas historias possuem carac- 

teristicas muito semelhantes as da historia antiga, do tipo "O velho do vizi- 

nho". E comum existir nas historias desse tipo, a dualidade entre o bem e 

o mal, o honesto e o desonesto, etc. 
* » 

Segundo Toru Nishimura, 

"A caracteristica da propria historia antiga nao se limita ao 

aspecto de estar sempre de acordo com essas expectativas. Na me- 

dida em que cada uma delas nao tenha sido criada, objetivando os 

ensinamentos morais ou a realizagao de uma apologia ao bem e a 

puni9ao do mal, cada histdria possui em si o seu objetivo e o 

seu tema especifico. (...) Entretanto, nao sao poucas as historias 

construidas sobre um tema de proposito moral. As historias antigas 

que se incluem nas do tipo 'O velho do vizinho', como, por exem- 

plo, 'O velho do calombo', 'Shitakiri suzume', possuem, na maioria 

dos casos, essa caracteristica."12 

Ainda segundo Akihiro Satake, 

"O personagem bom, que aparece na historia antiga pertencen- 

te ao tipo 'O velho do vizinho' era aquele denominado de 'homem 

honesto', ou ainda, 'velho honesto', uma pessoa boa, sem paralelos, 

« 

conhecido pela designa^ao antropomorfica Matakurozaemon, ou 

pelo substantive comum mataudo, 'homem integro'. Acreditamos 

ser esse exatamente o substantive para se definir sintetica e unifor- 

memente o carater moral desse tipo de personagem, apresentado, 

conforme a circunstancia, ora como 'honesto', 'bom' ou 'diligente'. 

Por outro lado, como se poderia, entao, designar o personagem 

'vilao', que contrasta diametralmente com Matakurozaemon e des- 

crito sob diversos angulos, ora como 'malvado', 'cobigoso' ou 'pre- 

guigoso'? Essas suas caracteristicas pessoais foram resumidas em 

dois aspectos, quais sejam; a avareza e o carater de omissao."13 

Conforme essas colocagoes, os personagens pertencentes a historia anti- 

ga agem como tipos padronizados, que se enquadram numa "moldura" ou 

dentro de uma certa tipologia como "honesto", "desonesto", etc., sem que 

possuam ou Ihe sejam atribuidas uma individualidade. Com rela?ao a esse 

(12) NISHIMURA, Toru. "Minwaniokeru kanzen choakuno me'. In: Kokubungaku: 

Kaishakuto Kansho, Tokyo, nov. 75, p. 101, 103. 

(13) SATAKE, Akihiro. Minwano shisd. Tokyo, Heibonsha, 1973, p. 120-121. 
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aspecto, entretanto, ao analisar os personagens de Vji shui monogatari, nota- 

mos que eles sao um pouco diferentes. Tanto os velhos que surgem em "Sobre 

o calombo que foi retirado pelo ogro" como as velhas de "Sobre a gratidao 

do pardal" nao constituem personagens que possam ser definidos ou classi- 

ficados simplesmente como "honestos" ou "desonestos". 

Alem disso, podemos evidenciar nessas duas historias, alguns pontos 

que se afastam um pouco da historia antiga. Como exemplo, podemos citar 

a descri^ao minuciosa e o carater narrative de certos trechos, fatores que 

nao sao encontrados nas historias antigas. 

Ha, tambem, no que se refere aos personagens de "Sobre o calombo que 

foi retirado pelo ogro" e "Sobre a gratidao do pardal", uma abordagem feita 

sob o "angulo humano"14 na qual nao se nota o problema da dualidade entre 

o "bem" e o "mal", mas a presen^a de outros fatores* intimamente ligados 

aos problemas da indole e dos destines de cada pessoa. Referindo-se a isso 

escreve Sumito Miki; 

"Essas podem nao ser apenas historias estranhas, mas serem 

exemplos que mostram o logico e o ilogico da vida que temos de 

aceitar com ou sem vontade, projetando-os para uma paisagem 

bucolica. Mas o autor nao tenta explanar explicitamente esse tipo 

de proposito e se limita a acrescentar uma frase descompromissada 

e seca no fim da historia como; 'Dizem que nunca se deve invejar 

os outros.' (Sobre o fato de o calombo ter sido retirado pelo ogro), 

Tor esta razao, dizem que nunca se deve invejar os outros.' (Sobre 

a gratidao do pardal)."15 

Parece-nos, assim, que o autor de Vji shui monogatari quer nos apre- 

sentar as diversas a^oes e os diversos destihos do ser humano, ao inves de 

nos sugerir alguma interpretagao a respeito desses fatos. 

Na cita^ao de Sumito Miki acima transcrita, encontramos a palavra 

"paisagem" que parece apresentar uma relagao mtima com as historias "Sobre 

o calombo que foi retirado pelo ogro" e "Sobre a gratidao do pardal", na 

medida em que seus personagens parecem manter estrita liga^ao com ela. 

Ao lermos tanto a historia "Sobre o calombo que foi retirado pelo ogro" 

como a historia "Sobre a gratidao do pardal", temos a impressao de que cada 

cena aparece, aos nossos olhos, como uma pintura. E essas cenas, atraves da 

forga descritiva ou narrativa, ora sugerem um efeito estatico ora um efeito 

dinamico. Temos a impressao de que a liga^ao homem-paisagem esta sufi- 

(14) MASUDA, Katsumi. Chuseiteki fushikano omokage. p. 19. 

(15) MIKI, Sumito. Uji shui monogatari, p. 88-S9. 
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cientemente expressa nessas duas historias. Os personagens dessas historias 

sao apresentados e agem dentro de uma paisagem, demonstram as varias 

facetas do homem e desaparecem. Ambas as historias transcendem o tempo 

e o espago, fixando-se como historias eternas, que podem ser lidas com 

interesse em qualquer epoca. 
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A INTRODUgAO DO BUDISMO NO JAPAO 

(Resume da palestra realizada pelo Prof. Dr. Ricardo Mario Gongalves, 

do Depto. de Historia da FFLCH-USP, no Centre de Estudos Japoneses da 

USP no dia 24 de setembro de 1987). 

Dividimos nossa exposigao em tres partes. A primeira sera dedicada a 

apresenta^ao de algumas no^oes introdutorias de Budismo. A segunda, a 

apresenta^ao das rotas de expansao do Budismo, da India ate o Japao. A 

terceira, para nos a mais importante, sera dedicada a algumas reflexoes a 

respeito das relagoes entre o Budismo e a Teocracia (Monarquia Divina) 

I 

niponica. no penodo compreendido entre 552 (Introdu^ao Oficial do Budis- 

mo) e 752 (Constru^ao do Grande Buda do Templo Todaiji de Nara). 

1. No^oes Introdutorias de Budismo. 

O Budismo e uma das grandes escolas de espiritualidade do mundo orien- 

tal. Nasceu na India, por volta do seculo VI a.C., como uma das ramificagoes 

surgidas a partir do grande tronco da tradi^ao hindu, exposta nos Vedas e 

nos Upanishads. Propoe-se a libertar o homem do sofrimento atraves do auto- 

conhecimento. A doutrina compreende um embasamento etico, uma parte 

contemplativa (apelo a pratica da meditagao e da contempla^ao) e uma parte 

de reflexao metafisica sobre a Sabedoria. Desde suas origens a comunidade 

budista compreende dois setores, um circulo monastico (o monaquismo budis- 

ta e o mais antigo do mundo historicamente comprovado) e a sociedade dos 

devotos leigos. 

O Budismo se divide em um grande numero de correntes ou escolas que 

podem ser englobadas em dois grandes grupos: o Pequeno Vefculo, monasti- 

co e individualista, que predomina no Sudeste Asiatic© e o Grande Vefculo, 

fundamentado na tradi^ao laica, dotado de preocupa^oes de ordem social e 

de uma grande prdfundidade filosofica, que predomina no Extremo Oriente. 

O Budismo Japones pertence ao Grande Vefculo. 

Cumpre lembrar que o Grande Vefculo e tambem uma religiao de salva- 

gao em que o Buda e visto como um Salvador pessoal e nao apenas como 

um Mestre de Sabedoria. No process© de forma^ao do Grande Vefculo, alem 
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das raizes indianas, podemos detectar a influencia de tradigoes espirituais e 

culturais de origem helemstica, persa, central asiatica, etc. 

2. As rotas de expansao do Budismo, da India ao Japao. 

Nos primeiros tempos de sua historia o Budismo esteve confinado em 

sua terra de origem, isto e, a India. Seu processo de expansao para fora da 

India come^a com o reinado do Imperador A^oka (268-236 a.C.), que enviou 

missionaries budistas para os reinos helenisticos da Bacia do Mediterraneo 

e para o Sudeste Asiatico. A expansao do Budismo em diregao ao Extreme 

Oriente utilizara dois tipos de rotas: as rotas mantimas, que ligavam as costas 

da India aos portos da costa chinesa e a rota terrestre, conhecida como Rota 

da Seda. Esta merecera de nossa parte maior destaque, por causa de sua 

grande importancia para a historia do Budismo. 

Da-se o nome de Rota da Seda a longa estrada de caravanas que permi- 

tia a comunica^ao entre a China, a India e a Asia Ocidental, atraves dos 

desertos e das estepes da Asia Central. Esse nome se deve ao fato de ser 

a seda chinesa o principal produto por ela veiculado. Em meados do seculo 

II a.C., a Asia Central, ate entao controlada pelos nomades Hsiung-nu—ances- 

trais dos nomades que posteriormente iriam invadir o Imperio Romano —, 

comega a ser ocupada por tropas e colonos chineses. A expansao chinesa na 

Asia Central facilitara os contactos com a India e, posteriormente, a absorgao 

do Budismo, trazido por comerciantes e missionarios indianos, central-asiati- 

cos e ate mesmo partos (persas). Decisiva importancia no processo de expan- 

sao do Budismo atraves da Rota da Seda teve o Imperio Kushana (sec. II 

d.C.) que controlava o Norte da India e parte da Asia Central, mantendo 

alem disso rela^oes comerciais com a China, a Persia e o Imperio Romano. 

Seu mais famoso soberano foi o rei Kanishka (129-153 d.C.), ardente prote- 

tor e propagador do Budismo. 

Datam do ano 2 a.C. as primeiras notfeias da presenga do Budismo no 

Imperio Chines. No ano 67 d.C. foi construido em Lo Yang, a Capital Im- 

perial, o primeiro templo budista chines, conhecido como o Templo dos Cava- 

los Brancos. A implantagao do Budismo na China deve-se principalmente a 

atividade de missionarios-tradutores oriundos da India e da Asia Central que 

verteram para o idioma chines os textos sagrados do Budismo escritos em 

sanscrito. Temos tambem varios estudiosos chineses que estagiaram na India e 

atuaram posteriormente como tradutores, de volta a seu pais. 

Em 252 d.C., o missionario-tradutor Samghavarman, estabelecido em 

Lo Yang traduziu para o chines o texto sagrado denominado Sutra da Vida 

Imensuravel (em japones, Daimurydjukyo), que iria ser, mais tarde, um dos 

mais importantes livros santos do Budismo Japones. Poucos anos antes, em 
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239, as cronicas chinesas registram a presen^a em Lo Yang de emissarios 

da rainha Himiko do Pais de Yamatai, urn dos primeiros Estados a serem 

organizados em territorio japones, possivelmente em Kyu-Shu. Entretanto, 

nao ha nenhum registro de contactos entre esses japoneses e os budistas de 

Lo Yang. Sera bem mais tarde, no seculo VI, que, atraves da mediagao da 

Coreia, os japoneses irao conhecer o Budismo. 

■*« 

A penetragao do Budismo na peninsula coreana data do seculo IV. 

Nessa epoca encontramos na Coreia tres reinos, organizados a partir de con- 

federa?6es tribais influenciadas pela civilizagao chinesa: Koguryo (Kokuri em 

japones), Silla (Shiragi em japones) e Paektche (Kudara em japones). Kudara 

foi o primeiro reino coreano a receber o Budismo em 384. Kokuri recebeu-o 

em 396 e por sua vez introduziu-o em Shiragi em 450. 

O seculo VI e um momento decisive no processo de fortalecimento e 

consolida^ao do primitivo estado monarquico japones, o Estado Yamato, cujas 

nebulosas origens remontam ao seculo IV. E intensa nesse momento a intro- 

missao do Japao na polftica coreana, dispondo o mesmo de uma base na 

peninsula, o enclave de Mimana. As guerras entre os reinos coreanos sao 

intensas e muitos refugiados coreanos e chineses buscam um refugio de paz 

no territorio japones. Dentre esses refugiados destaca-se o artesao Shiba 

Tatto. fabricante de selas para cavalos, que trouxe as primeiras imagens budi- 

» 

cas para o Japao em 522. Pouco depois, em 538 ou 552, o rei Seimei, de 

Kudara, esperan^oso de conseguir uma alian^a militar com o Japao frente a 

seus dois vizinhos mais fortes, manda imagens de Buda, estandartes e livros 

sagrados de presente ao Imperador Kinmei. Na mesma epoca Kudara faz 

outra contribui^ao decisiva ao progress© cultural niponico enviando ao Japao 

o letrado Wa-ni, responsavel pela introdugao no pais dos classicos confucia- 

nos e das ciencias tradicionais da China. 

Vemos por este rapido apanhado que as rotas de transmissao do Budis- 

mo na Asia Oriental sao as rotas da diplomacia e das aliangas entre estados. 

Os grandes focos da expansao do Budismo sao as capitais dos estados monar- 

quicos. No que tange aos estados coreanos, e facil perceber que os reis desses 

estados em forma?ao patrocinem com entusiasmo a introdu^ao de uma reli- 

giao universal capaz de enfraquecer os antagonismos oriundos dos antigos 

cultos tribais. No Japao as relagoes entre o Budismo e a corte de Yamato 

serao tambem bastante estreitas. Isso nos leva a considerar nosso terceiro 

tema, a saber, as liga^oes entre o Budismo e a monarquia divina niponica. 

3. O Budismo e a Teocracia no Japao (552-752). 

O Japao era, ate sua derrota em 1945 frente aos Aliados, uma estranha 

mescla de capitalism© industrial com teocracia ou monarquia divina oriental. 
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Os dirigentes da Era Meiji (1868-1912), responsaveis pela forma9ao do 

Japao modemo, langaram mao de antigos simbolos e mitos teocraticos para 

criar no povo uma consciencia nacional ate entao inexistente. O Tenno (Im- 

perador), da mesma forma que o Farao do Antigo Egito ou o Inca do Peru, 

era considerado "deus manifesto em forma humana" {arahitogami, em japo- 

nes). A Constitui9ao Imperial promulgada em 1889 definia a pessoa do Im- 

perador como "sagrada e inviolavel" (Tennd wa shinsei ni shite okasu- 

bekarazu). 

A tradigao teocratica no Japao remonta ao period© das origens do 

Estado Yamato. Entretanto, com excegao de um breve momento que corres- 

ponde ao seculo V, epoca de constniQao de gigantescos tumulos inperiais, 

nunca o Imperador exerceu o poder absolute. Ate o seculo XIII, quando o 

regime feudal foi instaurado e o poder passou as maos da classe guerreira dos 

bus hi ou samurais, a monarquia japonesa se caracterizava pela associa^ao 

entre a familia imperial e grandes famflias aristocraticas que exerciam o 

poder de fato em nome do Tennd. Os lagos que uniam a familia aristocratica 

em evidencia ao Tenno eram refor^ados por uma politica de casamentos. 

Os chefes dos clas aristocraticos procuravam casar suas filhas com impera- 

dores ou herdeiros do trono, o que os convertia em futuros sogros de impe- 

radores e em eventuais tutores de soberanos de tenra idade. Essas estrategias 

niponicas de parentesco e poder estao admiravelmente analisadas no artigo 

de Claude Levi-Strauss Leituras Cruzadas, publicado em seu livro O Olhar 

Distanciado. 

Muitos historiadores definem a base socio-economica da primitiva mo- 

narquia niponica como escravista. Na nossa opiniao eles estao equivocados, 

iludidos por uma visao eurocentrica da Historia, ja que nada existe no Japao 

antigo que lembre a escravidao classica das sociedades grega e romana. Se 

quisermos tomar de emprestimo ao Marxismo um conceit© teorico que nos 

ajude a compreender a estrutura da sociedade japonesa arcaica, e ao Modo 

de Produ^ao Asiatic© e nao ao Escravismo que devemos recorrer. Assim, 

nao e mao de obra escrava que encontramos no antigo Japao mas sim comu- 
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nidades de camponeses livres que cultivam terras da Coroa ou dos grandes 

aristocratas em troca do pagamento de tributos em especie e da presta^ao de 

corveias (trabalho compulsorio gratuito). A coordena^ao das atividades eco- 

nomicas, a cobranga dos tributos e a distribuigao dos excedentes cabe ao 

Palacio Imperial e aos clas aristocraticos a ele associados. 

No momento da introdu^ao do Budismo no Japao em meados do seculo 

VI dois clas associados a Coroa disputam o monopolio do poder: os Mono- 

nobe, ligados aos antigos cultos nacinais e hostis as novidades vindas do con- 

tinente, e os Soga, que preconizam um estado fortemente centralizado dis- 

k 

pondo de um aparelho burocratico copiado do modelo chines. Ambos os clas 
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divergem quanto ao que fazer com o Budismo: os Soga preconizam sua ado- 

?ao os Mononobe o repelem. O conflito lembra uma luta de magos: uma 

epidemia e considerada pelos Mononobe urn castigo dos deuses nacionais, 

irritados com a presen^a de divindades aliemgenas. Os Soga, por sua vez, 

consideraram-na uma praga enviada pelos Budas contra os Mononobe que os 

rejeitaram. O conflito explode numa luta armada que culmina no triunfo dos 

Soga e na elimina^ao fisica dos Mononobe. Os Soga constroem o primeiro 

templo budista japones: Templo H6k6-ji ou Asuka-dera, na regiao de Asuka, 

onde varies imperadores da epoca erigem seus palacios. 

O chefe do cla Soga, Soga no Umako, assume o poder associado com 

o Principe Regente Shotoku (577-622) durante o reinado da imperatriz Suiko. 

A tradi^ao considera o Principe Shotoku como o primeiro grande apostolo do 

Budismo no Japao. Distanciando-se consideravelmente de seus contempora- 

neos que consideravam o Budismo apenas uma magia eficaz para a defesa 

do Estado contra os inimigos externos e intemos e para o apaziguamento de 

espiritos ancestrais irritados, o Principe Shotoku estuda profundamente as 

doutrinas budicas e prega-as na Corte. Escreve tres comentarios de textos 

sagrados que o tornam famoso ate na China. Estabelece relates diploma- 

ticas com a China dos Sui, recem reunificada depois de longos seculos de 

fragmentagao politica e envia aquele pais monges budistas e letrados confu- 

cianos para estudarem o Budismo, as institui^oes e as Leis do Imperio do 

Centro. Atribui-se ainda ao Principe a promulga^ao da primeira lei japonesa 

escrita, as Ordena?5es em Dezessete Artigos (Jushichijokempo). Na verdade 

nao sabemos ate que ponto tais inovagoes se devem mesmo ao Principe 

Regente ou se nelas esta presente a mao de Soga no Umako. f*?, 

A atua^ao do Principe Regente Shotoku representa um primeiro impor- 

tante momento de associagao entre o Budismo e a monarquia japonesa. Cabe 

aqui uma pequena digressao sobre o problema das rela^oes entre Budismo 

e monarquia. Quando o Budismo surgiu no seculo VI a.C., a sociedade india- 

na era palco de um conflito entre monarquias e estados republicanos. O 

Budismo surgiu numa sociedade republicana e seu primitivo discurso politico 

e favoravel as republicas e hostil as monarquias. Entretanto, o conflito termi- 

nou com a vitoria das monarquias e o esmagamento das republicas. O Budis- 

mo nascente teve de adaptar-se a nova situa^ao e aceitar a protegao e o 

patrocinio de monarcas como os reis Bimbisara e Ajatasatru de Magadha e 

Prasenajit de Kosala, ainda nos tempos do Buda historico. Mas cabe ao 

Imperador A^oka o papel de converter-se num verdadeiro arquetipo de rei- 

legislador budista, imitado posteriormente por muitos monarcas do Extremo- 

Oriente. Ainda hoje podemos contemplar na India inumeras colunas de pedra 

em que esse monarca mandou gravar seus editos de inspira^ao budista. A 

figura do Principe Shotoku como legislador deve ser entendida a partir desse 
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arquetipo, assim como seu contemporaneo o rei tibetano Sron-btsan-gam-po, 

autor de um codigo legal em dezesseis artigos. Entretanto, e preciso notar que 

a legisla^ao atribuia ao Principe Shotoku — cuja tradugao foi por nos publi- 

cada na revista Estudos Japoneses N.0 2 — nao e inteiramente budista, apre- 

sentando tambem influencias confucianas e legistas. 

Apos a morte do Principe Shotoku o processo historico evolue no senti- 

do de ser implantado no Japao um modelo de estado despotico burocratico 

de origem chinesa. Em 643 a famflia do Principe Shotoku e massacrada por 

Soga no Iruka, filho de Umako. Dois anos depois o cla Soga e aniquilado 

por um golpe de estado liderado pelo principe Nakano Oe associado a Naka- 

tomi no Kamatari (614-669), lider de um cla que exercia fungoes sacerdo- 

tais. Em recompensa pelos services prestados a monarquia, os Nakatomi tern 

seu nome mudado para Fujiwara e associam-se a Coroa no exerclcio do 

poder ate o advento do feudalismo. No mesmo ano do golpe, 645, e promul- 

gado o famoso edito da Reforma de Taika que apressa o estabelecimento 

do estado despotico-burocratico tipo chines. As terras pertencentes aos clas 

aristocraticos sao confiscadas e convertidas em propriedade da Coroa. A 

ideia e converter os aristocratas em funcionarios pagos pela Coroa. Os cam- 

poneses ate entao subordinados aos aristocratas sao convertidos em suditos 

da Coroa, com direito a cultivar lotes de terra publica em troca de tributes 

pagos em especie e de prestagao de corveias. Na pratica subsistem grandes 

propriedades (Shden) nas maos dos Fujiwara e dos templos budistas. 

Em 672 explode um conflito armado entre duas facades da famflia im- 

perial liderados pelos principes Otomo e Oama. £ a chamada Revolta de 

Jinshin, que culmina com a vitoria do Principe Oama, que sobe ao trono com 

o nome de Tenmu. No reinado de Tenmu, que havia sido monge budista 

em sua juventude, intensifica-se a associagao entre o Budismo e a monarquia. 

Erradamente visto como uma rea^ao a Reforma de Taika, a Revolta de 

Jinshin, pelo contrario, apressa a consolida^ao do modelo despotico-buro- 

cratico. 

Em 710 pela primeira vez o Japao se ve dotado de uma capital fixa, a 

cidade de Nara, construida segundo o modelo representado por Chang-An 

(hoje Si-An), capital do imperio chines dos Tang. Nasce a historiografia nacio- 

nal com a publica^ao em 712 do Kojiki (Relato dos Fatos Antigos) e em 720 

do Nihon Shoki (Cronica do Japao) cronicas que narram a origem mflica da 

monarquia, cujos imperadores sao tidos por descendentes da deusa solar 

Amaterasu. As tentativas de dotar o Japao de um codigo de leis (Ritsuryo) 

inspirado na legisla^ao chinesa, iniciadas em 668, culminam na promulga^ao 

do Codigo Taiho em 700 e do Codigo Yoro em 718. 

Consta desses codigos um capitulo denominado Soni-Ryd (Estatuto dos 

monges e das monjas), cuja analise e de grande importancia para a com- 
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preensao das liga^oes entre o Budismo e o Estado. Templos e monges fazem 

parte do aparelho do Estado, nao constituem uma "Igreja" separada do mes- 

mo. A principal fungao dos monges e celebrar ritos magicos pela fertilidade 

da terra e pela defesa do Estado e cultuar os antepassados da familia imperial 

e dos clas aristocraticos. Desde 680 os monges sao obrigados por decreto a 

ler ritualmente o Konkd Mydd-kyd (Sutra do Esplendor Dourado, do original 

sanscrito Suvarna prabhdsa-sutra) texto sagrado budista que assegura prote^ao 

magica aos monarcas. Monges e monjas devem se limitar a servir o Estado 

e qualquer tentativa de pregar o Budismo junto as massas e considerada um 

ato subversivo. 

O momento culminante dessa associagao entre a monarquia e o Budismo 

e a constru^ao, pelo Imperador Shomu, do Grande Buda do Templo Todaiji, 

inaugurado em 752. O Grande Buda de bronze Roshana, de 16 m. de altura, 

cercado de uma infinidade de minusculas emanacoes budicas identicas a 

imagem maior e bem o simbolo do poder despotico do imperador japones 

cujo dommio alcah^a todas as provmcias, onde sao construidos templos pro- 

vincials — Kokubun-ji —, replicas em miniatura do Todaiji. A inaugura^ao 

do Todaiji e um evento de dimensao internacional: o monge celebrante e o 

indiano Bodhisena e a musica ritual e dirigida pelo monge vietnamita Butte- 

tsu. Nara e no momento a esta^ao terminal da Rota da Seda, do lado do 

oriente. O Shosd-in, armazem imperial onde foram depositados objetos per- 

tencentes ao Imperador Shomu, possui varias obras de arte de origem persa 

ou bizantina que chegaram ate o Japao via Rota da Seda. 

A constru^ao do Grande Buda, se por um lado mostra o apogeu do 

Budismo oficial integrante do aparelho do Estado, por outro lado mostra o 

fenomeno de emergencia de um outro tipo de Budismo, um Budismo popular 

independente do Estado e encarado com desconfianga pelo mesmo. Ja vimos 

que a legisla^ao proibia os monges de pregarem ao povo. Muitos entretanto 

desafiaram essa proibi^ao, como Gyoki (668-749), que alem de se tomar um 

Hder religiose popular, notabilizou-se tambem no campo da assistencia social, 

liderando a construgao de estradas e pontes, abertura de po^os e funda^ao de 

instituigoes de assistencia a necessitados. Os primeiros anos da carreira de 

Gyoki sao marcados pela emissao de varios decretos imperials que o rotulam 

de subversivo e ameagam com terriveis penas os populares que se juntarem a 

seu movimento. Entretanto, a lideranga carismatica exercida por Gyoki junto 

as massas faz com que o Estado aja cojn cautela, nao tomando nenhuma 

medida concreta contra ele. Quando o Imperador Shomu intenta construir o 

Grande Buda, cedo percebe que os recursos do Estado sao insuficientes para 

a concretizagao do projeto e resolve buscar apoio popular. O movimento de 

Gyoki e assim "recuperado" pelo Estado; Gyoki recebe uma serie de honra- 
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rias e e encarregado pelo Estado da missao de recolher donatives populares 

para a construgao do Grande Buda, tarefa em que foi muito bem sucedido. 

A tensao entre o Budismo oficial e os movimentos religiosos populares 

da qual o movimento de Gyoki representa um primeiro exemplo e pratica- 

mente uma constante em toda a historia japonesa. 
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NO — O NASCIMENTO DO TEATRO JAPONES 

Sakae Murakami Giroux 

Antes de entrarmos no tema proposto, e necessario lembrar que o teatro, 

hoje conhecido com o nome de no, era, nos tempos antigos, denominado 

sarugaku. 

Na verdade, e apenas nos meados da epoca Muromaohi, por volta do 

seculo XV, que o termo no passa a set utilizado para designar a representa- 

gao de sarugaku. Alias, foi tambem no decorrer desse mesmo seculo que 

Zeami, o grande dramaturge e teorizador do no, concluiu os preceitos de 

aperfeigoamento da arte de sarugaku, iniciados por seu pai Kan'ami. Foi 

portanto, na epoca em que a referida arte atinge um mvel consideravel de 

representa^ao que ela passa tambem a ser denominada no. 

Por outro lado, o termo no era tambem utilizado, nessa epoca, para 

designar uma pe^a, uma representa^ao ou mesmo uma interpretagao de saru- 

gaku e de dengaku — este ultimo, arte que muito influenciou Zeami na sua 

procura do Belo. Dizia-se, portanto, "no de sarugaku" ou "no de dengaku" 

para indicar uma representa^ao de sarugaku ou uma pe^a de dengaku, res- 

pectivamente. 

Enfim, o que queremos aqui destacar e que o termo no utilizado para 

designar o genero teatral classico da Idade Media Japonesa, coexistiu, ainda 

por um longo tempo, com o termo sarugaku, provavelmente ate os meados 

do seculo XIX. Essa ressalva e importante para a nossa exposi^ao, na medida 

em que procuraremos verificar o process© historico pelo qual passou o saru- 

gaku, desde a sua origem ate a epoca de Zeami, ou melhor, os fatos sociais 

e historicos que contribuiram para o desenvolvimento do sarugaku ate atingir 

um determinado nivel de representa^ao denominado no. 

Isto posto, passaremos a esclarecer e justificar o titulo dado a este 

trabalho. 

Se voltarmos a nossa atengao ao Japao da epoca antiga, aquele do 

seculo VIII ao XII, deparamos com o bugaku que tinha uma posi^ao de 

destaque entre todas as outras artes de representa^ao, privilegiado pelo apoio 

61 



e protegao da aristocracia. Mas o bugaku, embora tenha recebido uma certa 

colora?ao japonesa no tempo de sua implanta^ao neste pai's, por volta do 

seculo XI, conservava — e ainda conserva — as fortes caracten'sticas do 

scu pais de origem, a China, da epoca da dinastia dos Tang (618-907) e 

tambem as caracteristicas dos tres reinos da Coreia, por onde passou esta 

arte antes de chegar ao Japao. O sarugaku, ao contrario, mesmo tendo suas 

origens na China dos Tang, apresenta toda a sua evolugao no Japao, atingindo 

um grau de aperfei^oamento artistico elevado, por meio dos trabalhos de 

dois grandes artistas: Kan'ami e Zeami. 

Por outro lado, a relagao entre a danga e a musica que constitufam os 

elementos fundamentais do bugaku (alias, comuns a todas as artes de repre- 

sentacao do Oriente antigo) era diferente daquela que observamos no sarugaku. 

No bugaku, a musica, denominada gagaku, existia nao so enquanto 

acompanhamento da danga, mas tambem, de uma forma independente. A 

aristocracia da epoca aprendia, para se cultivar, os instrumentos de corda e 

de sopro, executando as musicas de bugaku. No sarugaku, a musica, ou me- 

Ihor, a orquestragao auxiliava a danga e o canto, desempenhando um papel 

fundamental enquanto lago de uniao entre os elementos desta arte. 

A danga, por sua vez, constituia um elemento de base tanto do bugaku 

quanto do sarugaku, com uma diferenga substancial de fungoes nestas duas 

representagoes. A danga do bugaku e uma simples danga, em que as figuras 

sao extremamente simplificadas e formalizadas, sem que seja possfvel perceber 
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nelas qualquer significado. Em contrapartida, a danga do sarugaku a que 

hoje chamamos de danga do no, 6 igualmente formalizada, sendo, entretanto, 

as suas figuras, resultados de um estudo e de uma pratica aprofundados da 

rmmica. Tais trabalhos objetivavam atingir o mvel superior da arte. isto e, o 

mvel de yugen — o mvel de uma representagao elegante e cheia de charme. 

Desta forma, de uma danga simples do bugaku passou a uma danga funda- 

mentada na rmmica, a partir da qual, portanto, podera ser desenvolvido um 

significado de interpretagao. Talvez possamos, pela primeira vez na historia 

das artes de representagao japonesa, dar o nome de "teatro" para qualificar 

essa alianga da danga com a rmmica, do canto com o dialogo onde a musica 

serve de elo, esse corpo unico que hoje chamamos de no. 

Qual foi, entao, o processo vivido pelo sarugaku para atingir esse estagio 

de representagao? 

Se procurarmos a origem do sarugaku, ela nos conduzira ao sangaku 

que veio da China dos Tang para o Japao, por volta do seculo VIII-XIX. 

Ali, em contato com as outras artes que ja existiam no pars como o dengaku, 

dangas agrestes, a representagao de jushi (dangas com a finalidade de exorci- 

zar os maus espiTitos) ou de ennen (representagoes didaticas realizadas nos 
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templos e monasteiros), o sangaku vai se enriquecendo e se aperfeigoando. O 

sangaku, desde a sua forma^ao na China, possuia diversos elementos das artes 

populares; era uma arte aberta, pronta a coexistir harmoniosamente com as 

outras e a se desenvolver livremente. 

Na epoca da sua implantagao no Japao, o sangaku tinha como ponto 

alto de seu espetaculo as acrobacias e as magicas. Mas continha tambem uma 

especie de mimica improvisada, bastante primaria, com objetivos comicos. 

Gradativamente, essa improvisagao vai se impondo aos outros elementos do 

espetaculo a ponto de, por volta do seculo 1X-X, passar a ser a sua atra^ao 

principal. £ a partir desse periodo que o sangaku, cujo ideograma significava 

"divertimentos diversos", passa a ser denominado sarugaku, "arte dos ma- 

cacos", 

Assim, a medida que as acrobacias e as magicas, que antes predomina- 

vam no sangaku, vao sendo relegados a segundo piano, a mimica vai se fir- 

mando, tendo o seu conteudo constantemente renovado atraves da imita^ao 

dos aspectos da vida cotidiana da epoca, fato que vai permitir ao sarugaku 

conservar a sua imagem sempre jovem e atraente. 

Ha, por exemplo, um documento denominado Shin sarugakki, "Notas 

sobre novos sarugaku", dos meados do seculo XI, de autoria de Fujiwara no 

Akihira (7-1066), onde se encontram alistadas as pegas de sarugaku que o 

autor mais apreciava no curso de seus dez anos de espectador assfduo desta 

arte. Ora, na medida em que essas pe^as comeQam a ter tftulo, percebe-se 

que as mfmicas, no imcio simplesmente executadas por inspiragbes do mo- 

mento, deixam de ser improvisadas e passam a ser previamente estabelecidas. 

Assim, os primeiros botoes do no surgem ja noi fim da epoca antiga, por 

volta do seculo XI-XII. Todavia, para desabrocharem, enquanto arte de um 

corpo uno, e necessario esperar o final do seculo XIII, para os imcios do 

seculo XIV. 

Veremos, a seguir, quais foram os fatores sociais e politicos que privile- 

giaram o nascimento dessa fusao harmoniosa de elementos de representa^ao, 

a que damos o nome de teatro. 

Sem duvida alguma, a apari^ao dos atores profissionais de sarugaku, assim 

como a organizagao desses atores em companhias teatrais em tomo de impor- 

tantes templos e monasteiros e, posteriormente, a sua ligagao a classe guerreira, 

representaram a consolida^ao de um terreno propicio para o surgimento do 

teatro no. 

Julga-se que o sangaku, na epoca da sua implanta^ao no Japao, ocupava 

um certo espago nos templos e monasteiros, assim como na corte. A propo- 

sito, havia na corte uma escola chamada sangakko, onde os artistas vinham 

se formar. 
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Por volta do seculo XI. quando a mi'mica passava a predominar nesta 

arte, o sangaku, ja denominado sarugaku, era representado pelos funcionarios 

da corte, apos o kagura — representa?6es xintoistas — por ocasiao das festas 

de mudanga das esta^oes e das corridas de cavalo. O sarugaku fazia, assim, 
m 

parte das artes de divertimento preferidas pela aristocracia. Entretanto, nao e 

ai que se deve procurar a forga motriz desta arte; no contato dela com o povo, 

o qual vinha participar das festas religiosas dos templos e monasteiros. As 

representagoes de sarugaku ali realizadas, no inicio, eram executadas pelos 

funcionarios dos estabelecimentos religiosos; mas com a aparigao dos atores 

profissionais surgidos do povo, os primeiros vao Ihes cedendo seus lugares 

progressivamente. A aparigao dos profissionais, sem sombra de duvida, cons- 

titui uma prova do sucesso que essa arte desfrutava na epoca. Vale dizer que 

a arte de dengaku vivia o mesmo processo de evolugao que o sarugaku, desde 

o seculo XI. 

Quern eram entao esses atores do sarugaku? Muitos deles eram aqueles 
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que fizeram da sua habilidade a sua profissao, mas tambem havia os que ja 

eram tradicionalmente artistas de sangaku. Imagina-se que, apos esses ultimos 

terem perdido a protegao e o apoio oficial, isto e, a partir da aboligao do 

sangakko, em 782, por motive ainda hoje ignorado, esses artistas haviam retor- 

nado ao povo e se tornado profissionais, com o objetivo de perpetuar a sua 

arte, transformando-a em meio de vida. Como eles eram geralmente estrangei- 

ros naturalizados, vindos do continente, era facil manter a tradigao do sarugaku 

em seu meio. Foi, talvez, respaldado por esta tradigao que, mais tarde, Zeami 

considerou como o ancestral longmquo do sarugaku da provincia de Yamato, 

o personagem Hada no Kokatsu — considerado como uma reencarnagao do 

primeiro soberano do Grande Imperio Ts'in, fundador desta dinastia (221- 

206 a.C). 

De qualquer forma, esses atores foram organizando as suas companhias, 

em torno dos templos e monasteiros de expressao que Ihes davam apoio. As 

companhias, por sua vez, com a obtengao deste apoio, tinham a obrigagao de 

participar dos servigos religiosos dos estabelecimentos a que se viam ligados, 

atraves de representagdes de sarugaku, nas festividades religiosas. 

Zeami explica, no livro IV de Fushikaden "Da transmissao da flor de 

interpretagao", que as quatro companhias de sarugaku ligadas a esses servigos 

religiosos obrigatorios do templo Kasuga, na provincia de Yamato eram: Tobi, 

Yuzaki, Sakado e Enmai. Essas companhias, denominadas sarugaku de Yama- 

to, foram precursoras de Hosho, Kanze, Kongo e Konpam, respectivamente 

Constituiam as quatro das cinco escolas de nd que se encontram ainda hoje, 

em plena atividade. A quinta escola e Kita, fundada numa epoca posterior 

a de Zeami, no periodo Azuohi Momoyama, entre 1576-1600. 
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Ainda atraves de dados contidos em Fushikaden, sabemos que as tres 

companhias que participavam dos servi^os religiosos do templo Hie eram 

Yamashina, Shimosaka e Hie, os quais foraiavam o sarugaku da regiao de Omi. 

Alem disso, outros tratados de Zeami nos informam da existencia de 

diversas companhias de sarugaku, espalhadas nas regioes proximas a Kyoto e 

mesmo em outras provincias. Documentos guardados nos templos e monastei- 

ros nos dao conta da existencia de companhias como as das regioes d© Ochi 

ou de Daiko, Entretanto, nao nos parece necessario prosseguir, aqui, na sua 

enumeragao. O que nos interessa saber e que no seculo XIV havia um grande 

numero de companhias de sarugaku espalhadas em varias regioes do Japao. 

Outro fato que podemos destacar sao os nomes atribuidos a essas com- 

panhias, pois eram, originalmente, aqueles das localidades de suas funda^oes 

ou entao dos templos e monasteiros de que dependiam. Posteriormente, foram 

substituidos por nome de atores que se tornaram celebres na companhia. Assim, 

por exemplo, as companhias Tobi e Sakado, citadas no Fushikaden, aparecem 

algumas decadas mais tarde, no tratado Zeshi rokuju igo sarugaku dangi, "Con- 

sidera^oes sobre sarugaku com Zeshi, apos seus sessenta anos", com os nomes 

de seus lideres Hosho e Kongo, respectivamente, o que prova a independencia 

maior adquirida por essas companhias. 

Por outro lado, nao podemos esquecer que esses templos e monasteiros 

eram administrados pelos proprietaries de terra e por administradores regionais 

que poderiam ser monges mas tambem guerreiros. Eles se ocupavam das ativi- 

dades culturais de seus templos e monasteiros. Bastante baixo no inicio, o 

nivel dessas manifestagoes vai se elevando com o passar dos anos, a medida 

que a cultura da capital ganhava as provincias. Essa penetragao se deu gramas 

aos guerreiros vassalos, administradores das provincias. Na epoca Kamakura, 

esses vassalos, que possuiam suas residencias principais nas provincias de sua 

administra^ao, tinham a importante obrigagao de assegurar a ordem em Kyoto 

em epocas de paz. Essa obrigagao que os retinha na capital por um tempo 

* 

determinado durante o ano, permitia-lhes' um contato constante com a cultura 

refinada que agu^ava as suas sensibilidades artisticas. Assim, esses guerreiros 

que eram organizadores das festividades dos templos e monasteiros e, tam- 

bem os seus principais espectadores, exigiam, com seu gosto artistico desenvol- 

vido, representagoes que ja esbo^assem uma certa linha narrativa. Desta forma, 

mesmo nas provincias, as bases para o desenvolvimento do sarugaku ja haviam 

sido formadas, e ainda, na medida em que a economia baseada em moedas 

se expandia, nas diversas regioes o nivel de vida da popula^ao se elevava, 

permitindo-lhe um acesso maior a uma vida cultural mais rica. 

Finalmente, o apoio da classe superior guerreira a arte de dengaku foi 

muito importante no processo de forma?ao do no. A fascina^ao do regente 
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Hojo Takatoki (1303-1333) per dengaku e celebre, citada mesmo no Taihei- 

ki "Cronica da grande paz" — narrativa historico-militar considerada de 

autoria do monge Kojima. Os grafites do leito seco do rio Nijo apontam esse 

fato como indicio da decadencia do governo militar da epoca Kamakura. 

Entretanto, a paixao de Takatoki por dengaku estava profundamente enrai- 

zada no gosto da epoca. £ por isso que o dengaku, apesar de todas as criticas 

adversas, continuou sendo apreciado no meio militar, mesmo durante o predo- 

mrnio dos primeiros xogun Ashikaga. 

E essa florescente arte de dengaku criou um terreno extremamente propicio 

ao nascimento do teatro nd. A apari^ao dos dois homens de talento no saru- 

gaku da regiao de Yamato, Kan'ami e Zeami, que receberam fortes influen- 

cias de dengaku, e as suas liga?5es posteriores com o xogun Ashikaga Yoshi- 

mitsu constitmram acontecimentos decisivos para a eclosao da "flor de no". 

Veremos, a seguir, a participa^ao desses personagens que, com todo 

seu peso, contribuiram para a formagao do teatro nd. 

Dentre as diversas companhias de sarugaku, aquelas da regiao de Omi 

e as de Yamato eram as mais conhecidas por causa de suas comprovadas 

capacidades artisticas. O chefe da companhia Hie, da regiao de Omi, — 

Inuo Doa — foi considerado por Zeami como um dos mestres da sua arte. 

Entretanto, foi Kanze Kiyotsugu (1333-1384), mais conhecido como 

Kan'ami, da companhia Yuzaki da regiao de Yamato, o primeiro a elevar a 

arte de sarugaku a posigao de maior destaque dentre todas as outras artes de 

reprcsentagao, obtendo o apoio e a prote^ao do xogun da epoca, Ashikaga 

Yoshimitsu, atraves da sua habilidade artistica. Tal foi a importancia deste 

artista para a arte de sarugaku, que Inuo Doa, da regiao de Omi fazia cele- 

brar, todo dia 19 do mes, dia da morte de Kan'ami, uma cerimonia religiosa 

em sua memoria para Ihe agradecer o sucesso que trouxera a arte de saru- 

gaku. Zeami narra esse fato no capftulo XXI do tratado Zeshi rokuju igo 

saruku dangi. 

Todavia, apesar da importancia desse personagem, nao nos restam muitas 

informagoes sobre a sua vida, salvo aquelas concernentes ao seu trabalho, que 

constam principalmente do tratado acima referido e tambem do Fushikaden. 

Como ator, o elogio maior que recebeu Kan'ami foi o de ser considerado 

o unico que agradava, da mesma forma, aos nobres e aos poderosos, assim 

como ao povo das provincias mais longinquas, das montanhas mais recuadas. 

m 

Ele modulava a sua arte segundo a disposi^ao de espirito daqueles que o 

assistiam, levando em conta os usos e os costumes do lugar. 

Como autor, Kan'ami contribuiu para o enriquecimento do repertorio 

do sarugaku, escrevendo novas pe^as e tambem readaptando as velhas. Sotoba 
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Komachi, Jinen Koji, ou Matsukaze sao pegas famosas de sua autoria que 
A 

continuam a ser representadas nos palcos atuais. Embora saibamos que essas 

pegas tenham chegado ate nos sofrendo retoques e adaptagoes, podemos nelas 

perceber certos elementos que podem satisfazer um publico amplo. Os perso- 

nagens a quem Kan'ami dava vida nao eram aqueles extraidos da literatura 

classica mas os da tradigao oral, mais proximos ao povo. 

Como compositor, Kan'ami inovou a musica do sarugaku. As modifica- 

gdes radicais que introduziu no canto do sarugaku tomaram-se um dos pontos 

fortes de sua arte para veneer os inumeros rivais da epoca. Ele introduziu na 

musica, o kouta do canto do sarugaku, a musica de kusemai, muito em voga 

na epoca, misturando na caracteristica melodiosa do primeiro, os efeitos 

ritmicos do segundo. Alem disso, a introdugao do kusemai nas pegas de saru- ' 

gaku, posteriormente, inspirou Zeami a criar suas pegas com novas estruturas 

de composigao. Kan'ami utilizou as qualidades narrativas do canto de kuse- 

mai para expor o tema no meio da pega, compondo, desta forma, a estrutura 

do "no de aparigdo". Como se ve,, Kan'ami preparou um terreno extremamen- 

te propicio para Zeami aperfeigoar a arte do sarugaku, que hoje conhecemos 

com o nome de no. 

Kan'ami morreu em 1384, com 52 anos, na provincia de Suruga, onde 

fazia uma tournee. Sua ultima representagao foi, segundo Zeami, a "eclosao 

de uma flor sobre o galho de uma arvore velha e seca com folhas esparsas". 

A arte de sarugaku, todavia, foi aceito pelos poderosos guerreiros e por 

todas as classes privilegiadas da sociedade, apenas a partir do momento em 

que passou a contar com o apoio de um homem extremamente poderoso. o 

xogun Ashikaga Yoshimitsu. 

Esse xogun que, como os seus predecessores Takauji ou Yoshiakira, 

apreciava o dengaku, passou a preferir o sarugaku quando assistiu pela pri- 

meira vez, ao seu espetaculo por ocasiao das cerimonias religiosas do templo 

Imagumano, em Kyoto. Kan'ami, que era o chefe desta companhia, se encon- 

trava no apogeu da sua arte com seus 40 anos. Zeami, seu herdeiro, tinha, 

na ocasiao, apenas 12 anos. A pega Okina, a primeira deste dia, foi repre- 

sentada por Kan'ami, fato que veio a romper toda uma tradigao teatral que 

envolvia esta pega. Okina era considerada uma pega sagrada e, ate aquela 

data, era representada pelo mais velho anciao da companhia. Ter um xogun 

como espectador era uma oportunidade maxima para companhia Yuzaki: 

nenhum erro poderia ser cometido. A companhia tinha todo o interesse em 

cativar Yoshimitsu para a arte, desde o inicio do espetaculo. 

Impressionado com a arte de Kan'ami. Yoshimitsu, de imediato, se 

apaixonou por sarugaku, ao mesmo tempo em qae se sentiu profundamente 
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atraido pela beleza de Zeami. Documentos da epoca nos contain que Zeami 

tinha uma elegancia e uma beleza extremamente refinada. 

Varies sao tambem os documentos que falam da liga^ao de Yoshimitsu 

com Zeami: Gokumai-ki "Cronica das estupidezas", de autoria do ministro 

Sanjo Kimitada, Kuge roshi nichiyd kufu ryaku-shu "ColeQao concisa das 

ideias cotidianas do velho mestre Kuge", do bonzo Gido Shushi, entre outros. 

Todos eles criticam o envolvimento de Yoshimitsu com o sarugaku e com 

Zeami, ora porque o xogun levava, em sua companhia, esse menino a locais 

publicos, o que nao deveria ser uma atitude digna de um homem de sua 

classe, ora porque o envolvimento com uma arte de diversao como o saruga- 

ku constituia sempre um obstaculo para a arte de bem govemar. 

* 

Todavia, Yoshimitsu, homem de forte personalidade, nao se deixou 

impressionar pelas criticas e continuou a proteger o sarugaku ate o fim de 

« 

sua vida, incentivando-o a prosseguir no aprimoramento da sua arte. Com 

efeito, Yoshimitsu sempre se mostrou um critico muito severe da sua arte 

preferida, como contam varias passagens de Zeshi rokuju igo sarugaku dangi. 

Para finalizar, faremos algumas considera?6es sobre Zeami, aquele que 

concluiu o aperfei^oamento do sarugayu. 

Zeami, filho de Kan'ami, igulamente artista de sarugaku, nasceu em 

1363, numa epoca em que o governo Ashikaga mostrava os primeiros sinais 

de consolida^ao no poder. Era tambem uma epoca de grande fertilidade para 

» 

todas as artes. No que tange as artes de representa^ao, o sarugaku e o den- 

gaku disputavam entre si a posi^ao de maior destaque entre todas. As com- 

panhias de sarugaku se multiplicavam em todas as regioes do Japao e as de 

dengaku, apesar de serem apenas duas, uma na regiao de Yamato e outra 

nos arredores de Kyoto, encontravam-se em pleno apogeu. Portanto, Zeami 

nasceu numa epoca em que se exigia de um artista, um imenso esfor^o ja 

para se afirmar como tal e ainda mais para manter uma companhia teatral 

de destaque. Zeami era o herdeiro da companhia Yuzaki, chefiada por seu pai. 

O encontro com o xogun Yoshimitsu, aos 12 anos, provocou uma mu- 

dan^a radical em sua vida. Com efeito, a partir desse momento, toda a cultura 

tradicional e aristocratica de Kyoto encontrava-se a sua disposi?ao, exercendo 

uma influencia decisiva sobre sua forma^ao e sobre sua arte. Por outro lado. 

as passagens de Zeshi rokuju igo sarugaki dangi contam a sensibilidade agu- 

gada desse menino que, aos doze anos, ja possuia um profundo espirito critico 

para sentir e avaliar as representa^oes de altos niveis artfsticos. 

O seu encontro, aos treze anos, com Nijo Yoshimoto — intelectual e 

poeta de primeira grandeza da aristocracia do norte, tambem marcou forte- 

mente a forma^ao literaria de Zeami, 
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Aos 22 anos, com a morte subita do pai e mestre Kan'ami, Zeami se 

encontra frente as responsabilidades imensas de sustentar a renomada compa- 

nhia Yuzaki e de manter a lideranga dela entre as outras, quando a sua arte 

ainda nao havia se firmado totalmente. Quatro anos mais tarde, desaparece 

Nijo Yoshimoto, aquele que tao bem tinha-lhe ensinado a arte de poetar. Com 

a morte de Yoshimitsu em 1408, Zeami perdia o sen protetor incondicional, 

aquele que o apoiava desde os seus 12 anos. 

O xogun Ashikaga Yoshimodii, sucessor de Yoshimitsu, preferiu como o 

seu avo Yoshiakira, a arte de dengaku, Nesta arte, o seu protegido era Zoa- 

mi, um artista com grandes qualidades e um grande rival de Zeami. Entre 

os dois rivals sempre houve mutuo respeito e aprecia^ao. Nada prova que 

Yoshimochi, embora tendo preferencia por Zoami, tenha tentado prejudicar 

Zeami de forma deliberada. Mesmo durante o period© de reaparecimento do 

dengaku, Zeami continuou exercendo intensamente suas atividades teatrais, 

nao nos palcos, mas escrevendo inumeras pegas e tratados teoricos. Foi de 

1403 ate 1428, ano da morte de Yoshimoohi^ que Zeami escreveu 13 dos 

seus 19 tratados. 

♦ 

A verdadeira dificuldade para Zeami comega, quando, apos a morte de 

Yoshimochi, sobe ao poder Ashikaga Yoshinori, um grande apaixonado do 

sarugaku, que protegia Motoshige On'ami, sobrinho de Zeami. A companhia 

Kanze, antiga Yuzaki, chefiada por Motomasa, filho mais velho de Zeami, foi 

reduzida praticamente ao nada, em Kyoto, por causa da perseguigao ferrenha . 

da Yoshinori. Apos a morte de Motomasa, durante uma tournee pela provin- 

cia de Ise, Motoshige On'ami passa a ser o chefe oficial da companhia Kanze, 

apesar da contrariedade de Zeami. Este nunca chegou a aceitar esse novo 

chefe. 

Em 1434, Zeami e exilado na ilha de Sado por ordem de Yoshinori. 

Nao se sabe ao certo o motive dessa puni^ao. Alguns pesquisadores acredi- 

tam que foi por Zeami ter se negado a mostrar a Motoshige On'ami os seus 

tratados teatrais. Mas mesmo no exilio, Zeami nao abandonou a arte de 

sarugaku e continuou orientando Zenchiku nesta arte, atraves de cartas. Zen- 

chiku era o chefe da companhia Konparu de sarugaku, da provmcia de Yama- 

to e genro de Zeami. 

Depois desse exilio, nada nos resta sobre a vida de Zeami, nem mesmo 
♦ 

se ele pode retomar a Kyoto. Pelos documentos da epoca sabe-se apenas que 

deve ter falecido provavelmente aos 81 anos, no oitavo dia do oitavo mes. 

Zeami foi um autor notavel de pegas de no. Cerca de cinqlienta pe^as sao 

hoje consideradas como sendo de sua autoria, incluindo-se aquelas perdidas 

e tambem obsoletas. 
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Pela analise de suas pegas, percebe-se que o shite, personagem principal, 

e geralmente um espirito, uma divindade ou um fantasma — enfim, aquele 

que nao pertence ao mundo dos vivos. Essas pegas possuem uma estrutura 

especialmente elaborada, com o objetivo de colocar em cena essas apari^oes. 

Por oposigao as "pegas de realidade", onde a agao se desenvolve paralela- 

mente a uma ordem cronologica, com bases no antagonismo entre personagens 

reais e irreais, os acontecimentos do "/id de aparigao" nao seguem henhuma 

ordem cronologica, sendo que o tempo da segunda parte da pe^a retrocede 

em relagao a primeira, como se uma cena de recorda^ao interferisse no memen- 

to presente. Zeami, nas suas pe^as nao conta os feitos do shite que repre- 

senta geralmente o fantasma de renomados personagens historicos, mas os 

sentimentos e emo^oes desses herois ou heroinas, que sao identicos aos de 

qualquer outro ser humano. O "no de apari^So" de Zeami procura descrever 

a alma do heroi, dentro de uma atmosfera sutil que fica entre o sonho e a 

realidade. 

Zeami nos deixou tambem 21 transmissoes. Dentre elas, 19 sao tratados 

teatrais, 1 e uma lamenta9ao da morte de seu filho Motomasa e a ultima, uma 

obra poetica que conta seu exilio na ilha de Sado. Alem dessas transmissoes 

restam-nos apenas duas cartas que Zeami enviou do exilio, para Zenchiku. 

■ Os escritos teoricos de Zeami, ou melbor, os tratados teatrais, eram obras 

'para serem transmitidas secretamente a um so homem capaz por gera^ao, o 

qual garantiria a longevidade da arte do sarugaku. Mesmo sendo um grande 

mestre, dizia Zeami, se nao conseguir criar um sucessor, a sua arte desapa- 

recera apos seu curto tempo de existencia. 

Embora Zeami tivesse conhecido, no final da sua vida, um momento 

nefaslo, a arte a que se dedicou durante toda a sua existencia continua viva, 

como ele desejava, sendo representada em diversos palcos do Japao moderno, 

com um publico cada vez maior. Atores do nd mais jovens, procuram novos 

caminhos .para este teatro, preservando o ensinamento de Zeami, segundo o 

qual, uma arte deve corresponder sempre ao gosto da epoca. 

Por outro lado, os ensinamentos de Zeami tomaram outros caminhos 

nem mesmo imaginados por ele proprio. Influenciaram e influenciam os teo- 

ricos ocidentais de teatro, ultrapassando mesmo as fronteiras do Japao. Isto 

se deve ao fato de que, embora Zeami tivesse exposto suas ideias de uma 

forma particular, os seus conteudos sao qniversais, pois falam da verdadeira 

natureza da arte teatral, do qual os homens de teatro devem estar conscientes. 

(Este trabalho foi apresentado em forma de conferencia, no 

ciclo "Aspectos da Cultura Japonesa", realizada no dia 25 de 

setembro de 1987, no Centre de Estudos Japoneses) 
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UM CONTO DE MI SHIM A: "PEONIAS" 

Tae Suzuki 

INTRODUgAO 

Nascido em 1925, Yukio Mishim^ (pseudonimo literario de Kimitake 

Hiraoka) iniciou sua vida literaria quando ainda freqiientava a escola secun- 

daria, fase em que compos alguns poemas, pequenos contos e seu primeiro 

romance-poema Hanazakari-no Mori, "Floresta em Flor" publicado em 1944, 

ano em que ingressou na Universidade. Obras iniciais de grande lirismo reve- 

lam o escritor que sera publicamente reconhecido com seu romance Kamen- 

no Kokuhaku, "Confissoes de uma Mascara", uma quase auto biografia publi- 

cada em 1949, onde o autor trata o despertar para o sexo, confessa suas 

tendencias homossexuais e descobre que elas o acompanharao por toda sua 

vida. 

Embora tenha surgido no cenario literario com uma obra em que trata 

o homossexualismo com uma honestidade inconlum no Japao da epoca e 

dele tenha se servido em algumas de suas obras posteriores, Mishima enve- 

redou por outros temas em seus romances: a busca do amor na aridez da 

vida cotidiana por uma mulher de extrema sensibilrdade, o que a leva ao crime 

(Ai-no Kawaki, "Sede de Amor", 1951); o amor singelo entre um pescador 

e uma jovem de uma ilha afastada (Shiosai, "O Som da Mare", 1954); a 

atragao de um gago pela imponente beleza do Templo do Pavilhao Dourado 

(Kinkakuji, 1956), o que leva a incendia-lo como prova de sua liberagao e 

de possibilidade de vida. 

A maior for§a literaria esta no Mishima romancista mas nao menor e 

a sua projegao como dramaturge. O fascinio pelas tradigoes culturais e pela 

literatura classica japonesa, fruto de suas leituras de pe?as de joruri (drama 

cantado, encenado com marionetes a partir da era Edo: sec. XVII-XIX) 

absorvidas durante a juventude, se manifesta nas suas novas pe9as de kabuki 

e versoes modemas de pe^as de no, que foram encenadas com sucesso, em 

varias partes do Japao. 
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Mishima nao foi, porem, apenas romancista e dramaturge. Foi, ainda, 

poeta, contista e ensaista, facetas em que e, talvez, menos conhecido. A varie- 

dade e a profusao de sua produ^ao literaria poderiam leva-lo a maneirismos 

e a formas estereotipadas de expressao. Ele contorna tais perigos pela busca 

constante de novas ideias e de novas maneiras de expressar. Escritores como 

ele arriscam-se a perder uma certa uniformidade. Com efeito, seu estilo se 

toma, por vezes, rebuscado e ate prolixo, tendendo ao preciosismo, o que 

torna a tradu^ao muitas vezes dificil. 

No entanto, essa sua caracteristica, aliada a destreza com que descreve 

o pensamento e o modo de ser da "geragao perdida" de pos-guerra, fizeram- 

no o fdolo da juventude de sua epoca. 

Com a tradugao deste conto (Botan, 1962), pretendemos apresentar ao 

public© brasileiro, um pouco de sua verve satirica ao tratar o belo associado 

a morte, sua simpatia pelo irredutivel proprio de quern perseguiu a morte, 

seu estilo que sustenta a sensa^ao do vazio, a sensagao do inefavel — algumas 

das caractensticas que fazem de Mishima um grande escritor. 

PEONIAS 

Chegou um amigo inesperado, num momento tambem inesperado. Veio 

me convidar para visitar um jardim de peonias, Dizem por ai que este amigo 

Kusada nao tern trabalho nem endere^o definidos, que esta metido num 

determinado movimento politico, mas nada e certo. De estatura baixa, olhos 

penetrantes, cheio de humor, e um homem que sabe de tudo. 

Saimos de casa as duas horas, baldeamos duas vezes o bonde e pegamos 

um trem suburbano que eu nunca havia tornado. Era um feriado do inicio de 

maio, um dia bem ensolarado. 

Defronte a pequena esta^ao onde descemos, ja nos aguardava um onibus 

com destine a uma cidade portuaria de Kanagawa. A estrada era recem asfal- 

tada, muito melhor do que as do centro de Toquio. 

"£ uma estrada para o exercito. Foi recem construida", foi a seca expli- 

ca^ao dada por Kusada, o amigo que sabe de tudo. 

Junto a lagoa, a beira da estrada, criangas em piquenique enfileiravam 

as bundas de suas pequenas calgas com as camisas de fora e catavam girinos 

sem dar a minima importancia aos carros que corriam bem proximo. 

O onibus chegou ao nosso destino. Perto do ponto, havia uma enorme 

placa indicando o caminho para o jardim das peonias. A estrada tortuosa 

corria pelos campos cultivados e por causa do avangado da hora, as pessoas 
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em grupos ja tomavam o caminho de volta, for^ando-nos, constantemente, a 

ceder a passagem. 

Passamos pelo campo de mudas de beringela. Um dos lados da estrada 

era um pantano onde podiam ser vistos os girinos a nadar por entre as plan- 

tas aquaticas iluminadas pela luz do sol; por toda a parte, ouvia-se o coachar 

dos sapos nascidos no ano passado, Esta parte estava cercada, servindo de 

lavadouro para os nabos. Dois lavradores com botas de borracha ate os 

joelhos lavavam os nabos que, depois de limpos, eram amontoados alternada 

mente sobre uma tabua ao lado. 

"Como e erotica a brancura do nabo limpo!,,, eu comentei. 

u£ mesmo", foi a resposta laconica do Kusada que, como sempre, cami- 

nhava apressadamente. Quando ando com ele pela cidade, seus passos sao 

tao rapidos que, por varias vezes, ja o perdi de vista dentro da multidao. 

La onde a estrada subia por uma ladeira, havia um portao em que se 

lia "Jardim de Peonias Katsnragaoka". Pagamos a entrada e atravessamos o 

portao. Uma multidao passava, em grupos, pelo jardim de vistosas peonias 

que se abriu a nossa vista. 

Pequenas valetas dividiam o jardim em canteiros menores, cercados por 

anemonas, azaleias e iris. As tabuletas junto a cada pe de peonia traziam os 

nomes pomposos das flores: 

» 

Dragao Celeste 

Pavilhao Dourado 

Arvore Divina 

Rainha das Flores 

Embriagues 

Passagem das Nevoas 

Alegria Perene 

Danga dos Deuses 

Estandarte de Seda 

Mundo Prateado 

Dragao Celeste e uma enorme flor de cor purpura aveludada. O rosa 

claro da Alegria Perene vai se tornando escarlate a medida que se aproxima 

do miolo. Mas a mais vistosa e Mundo Prateado, com sua enorme flor branca 

atraindo a aten^ao dos visitantes, que se ajoelhavam com suas cameras a 

postos atrapalhando o trabalho dos pintores que, mais atras, corriam os 

carvoes sobre o papel. 

A maioria das peonias ja tinham passado do auge do seu esplendor. As 

flores fenecidas apresentavam suas petalas vermelhas enrugadas como se 
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tivessem sido queimadas pelo fogo, o miolo amarelo murcho e so as folhas 

secas destacavam suas veias, conservando uma graga escultural. Havia, ainda, 

arbustos so com folhas, sem as flores; alguns pes com enormes flores brancas 

caindo pesadamente sobre os galhos tenros recem nascidos, inclusive, um pe 

enxertado com cerca de 30 cm. 

Cruzamos com um grupo de tres mulheres que mais pareciam tres soltei- 

ronas, e pude ouvir sua conversa. 

"Bern que eu queria um jardim como este." 

"Realmente, so um jardim com este tamanho merece ser chamado de 

jardim." 

"O meu, entao, tenho que arrancar um monte de plantas, de tanto que 

esta congestionado." 

De repente, Kusada bateu em meu ombro, chamando-me a atengao. 

Olhei para o lado que me apontava. 

Um velho pobremente vestido passou lentamente pela gente. Vestia 

uma camisa listada cheia de remendos, uma calga militar com a bainha 

estreita e um bone, vermelho desbotado. Calgava um nos pes. De 

olhos profundos e fulgurantes, barba por fazer onde brilhavam alguns fios 

brancos, tinha uma forte compleigao fisica. Nao dava nenhuma atengao a 

multidao a sua volta. Parava na frente de cada pe de peonia, as vezes se 

agachava para contempla-las, uma a uma, com olhos devoradores. 

O velho estava, naquele momento, admirando uma peonia escarlate 

recem desabrochada, uma flor que se abrira inteiramente a espera do feneci- 

mento iminente. As sombras se dobravam de um modo complexo pelo verso 

e reverse das petalas, mexendo-se ambiguamente a cada lufada do vento, 

empurrando-se umas as outras. 

Kusada acompanhou o velho com os olhos tao series que Ihe perguntei 

baixinho, ao pe do ouvido: "Afinal, quern e esse cara?" 

"£ o dono deste Jardim. Chama-se Kawamata. Comprou este Jardim 

ha dois anos atras", respondeu-me com uma voz baixa e pesada. 

Mas ao avistar a barraca no alto da pequena colina, montada na extre- 

midade do Jardim, mudou o torn de voz e disse alegremente: "Tern uma 

cervejaria ali. Ja me enchi de peonias. Vamos tomar um trago?" 

Seu capricho me deixou irritado e Ihe disse para ir na frente porque 

ainda nao tinha visto nem a metade das flores. 

(1) uma especie de meia forrada com uma sola grossa de borracha, usada como sapato, 

principalmente, por operarios de obras. 
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Com a ausencia deste cicerone tao irriquieto e fatigante, pude apreciar 

tranqiiilamentee o resto das pednias. 

O Mundo Prateado cedia o branco de suas petalas ao miolo que quase 

chegava ao dourado. Cada flor tinha a sua personalidade. A presen^a dos 

demais visitantes que paravam ou se agachavam diante das flores atrapalhava 

minha visao para admira-las. Mas as peonias cercadas de terra, ao contrario 

das outras flores em pleno desabrochar, imprimiam uma terrivel sensa^ao de 

solidao com suas pesadas sombras refletidas sobre a terra escura. Pairava 

uma impressao geral de tristeza e de solidao. As pednias majestosamente 

abertas pareciam ainda maiores pelo contraste com os arbustos que eram 

baixos mas, mesmo elas, apresentavam uma crueza repugnante como se tives- 

i 

sem nascido diretamente da terra molhada pela chuva do dia anterior. 

Dobrei uma curva. Os canteiros se seguiam na distancia, passavam pela 

barraca de cervejas e eram so pednias ate o sope da montanha ao fundo. 

Senti sede e, cedendo a decisao ha pouco tomada, comecei a subir os 

degraus que levavam ao alto da colina. Sob o extravagante guarda-sol de 

praia no canto da barraca, Kusada tomava seu copo de cerveja e me chamou 

acenando as maos. 

Esvaziamos duas garrafas em poucos minutos. Kusada enxugou com 

seu brago peludo a espuma que ficou no canto da boca e disse: 

"Sabe quantos pes de pednia tern este Jardim?" 

"Sei la, devem ser muitos." 

Desviei a vista para o Jardim que comegava a ser violado pela luz do 

entardecer. Ainda havia muitos visitantes com suas famflias. A lente da 

camera recebeu a luz inclinada do dia e reluziu sobre o peito de um deles. 

"Tern 580 pes." 

"Como voce sabe de tudo!", retruquei sem me assustar, acostumado que 

estou com seu conhecimento enciclopedico. 

Foi nesse momento que o velho com quern haviamos cruzado cortou 

bem o meio do Jardim, com passes titubeantes. Parou novamente diante de 

uma pednia, cruzou os bra?os nas costas e, imdvel, ficou contemplando sua 

face. 

"Nao sei se diria 580 pes ou 580 pessoas", disse Kusada repentinamente. 

Aturdido, olhei para seu rosto. E ele continuou: 

"Aquele velho Kawamata e o famoso General Kawamata. Voce tambem 

o conhece. £ o homem acusado de ser o responsavel pelo morticmio de 
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Nanquim(-). Sabe-se la onde se escondeu mas conseguiu escapar da corte 

marcial. So reapareceu quando nao havia mais perigo e comprou este Jardim. 

Na acusa^ao, consta que seu crime atinge milhares de vftimas mas dizem 

que, na verdade, o numero de pessoas que o General matou com suas pro- 

prias maos e com prazer, nao passa de 580. E veja voce, sao todas mulheres. 

Depois que comprou este Jardim, Kawamata limitou, rigorosamente, em 580 

o numero de peonias. Cuidou pessoalmente de cada planta e chegou a essa 

beleza que voce ve. Mas o que acha que pode significar um hobby tao estra- 

nho? Pensei em varias hipoteses e cheguei mais ou menos a seguinte conclu- 

sao. O cara qderia camuflar a homenagem ao mal por ele proprio praticado. 

Talvez tenha conseguido glorificar seu inesquecivel crime atraves do desejo 

mais profundo dos homens que cometem o mal, atraves do meio mais seguro 

que cxiste no mundo." 

(2) incidente ocorrido durante a Guerra Sino-japonesa (1937-1945), quando o exercito 

japones atacou Nanquim e cometeu atfocidades contra os civis, sob o pretext© de 

haver soldados chineses disfar^ados de civis, provocando a morte de cerca de 40.000 

pessoas, a maioria mulheres e crian^as. 



O SISTEMA TEMPORAL DA LINGUA JAPONESA 

NAS NARRATIVAS CLASSICAS 

Tai Suzuki 

Em varias linguas da Europa e na lingua turca e utilizada, em grande 

parte, uma determinada forma do passado para expressar um fenomeno do 

passado de uma narrativa. O mesmo fato pode ser observado na lingua clas- 

sica japonesa onde normalmente se utilizam as particulas flexiveis (em japones, 

denominado joddshi) ki e keri, sendo que a partfcula ki e utilizada junto ao 

verbo para expressar Ov passado de um fenomeno do cotidiano e a particula 

keri, junto ao verbo, expressa o passado de um fenomeno de uma narrativa. 

Nas varias linguas da Europa, por exemplo, no Portugues utiliza-se 

0 preterito imperfeito para expressar um fenomeno do passado de uma 

narrativa. Dentro da lingua classica japonesa, quais seriam as diferengas 

gramaticais existentes entre a particula keri que expressa o passado de um 

fenomeno da narrativa e a particula kil 

Desde ha muito, existem muitas discussoes no que se refere a diferenga 

de significado entre as particulas ki e keri que expressam o passado na lingua 

classica japonesa. Na nossa opiniao, nao existe ainda uma teoria estabelecida, 

mas nao se sabe desde quando, algumas teorias especificas foram sendo 

consideradas teorias estabelecidas, o que nos leva a deparar, por vezes, com 

situagoes extremamente perigosas. 

Gostariamos de rever, neste trabalho, as diferengas entre as duas par- 

ticulas dentro da literatura narrativa, a partir de um novo ponto de vista. 

Entretanto, desde que existam situagoes em que sao discutidos os problemas 

como o do narrador e o da estrutura da obra, toma-se necessario deixar 

colocado os pontos problematicos das teorias mais aceitas atualmente. 

1 — Estudo da teoria de Ikki Hosoe por Hiroshi Yoshioka 

1 — O uso da particula ki 

A teoria mais aceita no presente momento e a de Ikki Hosoe (de 1932), 

que diz; 

"A particula ki indica uma 'retrospectiva testemunhada' e se refere 

a um acontecimento vivido pela propria pessoa, enquanto a par- 
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ticula keri indica uma 'retrospectiva transmitida' e e utilizada para 

relatar um caso contado por terceiros." 1 

Essa teoria e largamente aplicada na pesquisa literaria e parece estar 

se transformando numa teoria estabelecida. No entanto, ela nao foi, de 

maneira nenhuma comprovada, e a realidade e que existem muitas outras 

teorias alem dessa. E os seguidores da teoria de Hosoe nao tentam, por 

outro lado, demonstra-la, antes, quem desempenha efetivamente o papel de 

estudar a teoria de Hosoe sao as pessoas que estao tentando aplica-la na 

pesquisa literaria. Os seus estudos, por seguirem fielmente a teoria, acabam, 

por outro lado, mostrando as suas limita?oes, razao pela qual gostaria de 

examinar o conteudo desses estudos, particularmente dentro da obra Genji 

monogatari.2 

Em Genji monogatari temos uma narradora, provavelmente uma dama 

da corte que serviu proximo a Genji e que vai relatando os acontecimentos, 

assim, se a particula ki expressa uma experiencia direta do narrador, o 

estudo de Hiroshi Yosbioka (1977a), seguindo a teoria de Hosoe diz: 

"A particula ki que apareoe na parte descritiva do texto, relata ai 

o fato de que uma situa?ao do passado vivida ou presenciada 

diretamente pela narradora, esta sendo relembrada pela propria 

narradora." 3 

Desse modo, Yoshioka tenta reconhecer as frases que utilizam assim 

a particula ki em Genji monogatari como a fala da narradora, isto e, a parte 

em que a suposta narradora surge falando diretamente na narrativa. 

No seu estudo, Yoshioka chega a conclusao de que dentre os 1.903 

exemplos da particula ki encontrados nos dialogos, monologos e poemas, 

perto de 99% podem ser considerados, sem sombra de duvida, como 'retros- 

pectiva testemunhada'. 

Por outro lado, dentre os 976 exemplos de ki encontrados na parte 

descritiva do texto, podem ser levantados os seguintes usos: 
I 

1 — A particula ki utilizada em um contexto onde a narradora se porta 

como personagem, ou seja, a autora coloca-se no lugar do persona- 

gem. (397 exemplos) 

(1) Espreitando pela fresta, sentiu reconhecer as fei^oes deste homem 

(Capitulo: Tamakazura) 

(Monono hazamayori nozokeba kono ' otokono kao mishi kokochisu.) 

1>) HOSOE, Ikki — Ddshi jiseino kenkyu. Tokyo, Taibundo, 1932, p. 137. 

2) Narrativa classica do seculo XI, cuja autoria e atribuida a Murasaki Shikibu. 

3) YOSHIOKA, Hiroshi — Genji monogatariniokeru kino yoho • Genji monogatario 

chushintoshita ronko. Tokyo, Kasamashoin, 1977 (a), p. 134. 
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2 — A particula ki utilizada nos casos em que se relembra um aconteci- 

mento ja relatado anteriormente na narrativa, mesmo que se trate de 

de um acontecimento que nao poderia ter sido presenciado diretamente 

pela narradora. (258 exemplos) 

(2) Era so aquele acompanhante de Yugao, que Ihe servira de interme- 

diario, e mais um menino de fei^ao completamente desconhecida, (Yugao) 

(Kano Yugaono shiruseshi zuijinbakari satewa kao mugeni shirumajiki 

war aw a hitoribakarizo ite owashikeru.) 

3 — Expressa uma recorda^ao pelo ponto de vista da narradora 

(A) Exemplos que expressam nitidamente uma experiencia pessoal da nar- 

radora (121 exemplos) 

(3) Tudo Ihe fora poupado, penalizados que estavamos com as abstinen- 

cias e segredos mantidos por ele frente as complexidades das coisas. (Yugao) 

(Kaydno kudakudashiki kotowa anagachini kakuroe shinobitamaishimo 

itooshikute mina morashitodometaruo.) 
• * 

(B) Exemplos em que a particulo ki e utilizada para relatar um aconteci- 

mento que, mesmo sendo transmitido por terceiros, a narradora pode 

garantir ser verdadeiro. (37 exemplos) 

(4) Ate entao nao fora tanto o seu espirito de competigao que por um 

incidente ocasional de intrigas de carruagem, se transformara em sentiment© 

rancoroso. (Aoi) 

(Toshigorowa ito kakushimo arazarishi oon'idomigokoroo hakariarishi 

tokorono kurumaarasoini hitono oonkokorono ugokinikeruo.) 

(Q Casos em que nao se pode afirmar serem recorda?6es de experiencias 

pessoais, se nao se levar em conta a relagao entre a narradora e o 

t 

imperador Kiritsubo ou o palacio imperial. (17 exemplos) 

(5) Por principio, a senhora mae nao possuia posigao social para servir-lhe 

nos trabalhos pessoais. (Kiritsubo) 

(Hajimeyori oshinabeteno uemiyazukae shitamobeki kiwani arazariki.) 

(D) Casos em que, mesmo sendo a narradora uma dama da corte que serviu 

proximo a Genji, considerar que ela tenha tido a possibilidade de tocar 

ate em tais assuntos, parece ser uma interferencia demasiada. 

(20 exemplos) 

(6) Recordando seguidamente os varios momentos de sua fisionomia e os 

amores inconseqiientes que o atormentara no passado... (Sumano ura) 

(Ajinaki kotoni oonkokoroo kudakitamaishi mukashino koto oriorino 

oon'arisama omoitsuzukerarurunimo.) 
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(E) Exemplos de utiliza^ao duvidosa. (62 exemplos) 
■ 

Com rela^ao a esses usos da particula ki levantados por Yoshioka, pode-se 

dizer, em outras palavras, que o caso 1 e utilizado em expressoes que envol- 

vem sentimentos intimos, ou seja, expressoes em que a narradora ora se 

entristece ora se alegra colocando-se no lugar do personagem; por isso se 

a particula ki 6 utilizada, pode-se afirmar que se trata da recordagao de uma 

experiencia propria, o que nao contradiz a teoria de Hosoe. Mas quando 

se trata de um acontecimento ja exposto anteriormente, como e a utilizagao 2, 

trata-se de um caso em que nao se pode ja considerar a particula ki como 

uma 'retrospectiva testemunhada'. No caso 3 (A) temos uma experiencia 

pessoal direta, trata-se, na realidade, de um exemplo que se torna a base 

maxima de que a particula ki indica uma 'retrospectiva testemunhada'; mas 

no caso 3 (B) (da certeza), a rigor, nao se trata realmente de um caso que 

expressa uma 'retrospectiva testemunhada'. Mesmo nos casos 3 (C) e 3 (D), 

onde como a imagem da narradora nao se tern nada alem de "uma dama 

da corte que estava proximo a Genji", nao se pode afirmar tambem que 

a particula ki esteja indicando uma 'retrospectiva testemunhada'. Finalmente 

quanto ao caso 3 (E), seja quern for a narradora que se suponha, pode-se 

resumir como um caso em que a particula ki e utilizada com rela^ao a um 

acontecimento que nao Ihe e de maneira nenhuma concernente, por isso nao 

seria necessario explicar razao de nao se considerar uma 'retrospectiva 

testemunhada'. 

Dessa maneira, esses exemplos mostram que, a nao ser que se fa^a 

um enorme esforgo, toma-se dificil considerar a particula ki da parte des- 

critiva do texto, expressando as experiencias da narradora. 

Por outro lado, mesmo no caso 3 (A) que fundamenta a particula ki 

como uma 'retrospectiva testemunhada', na realidade encontra-se problemas. 

Scgundo Yoshioka, esses exemplos deveriam ser incluidos indubitavelmente 

como exemplos da fala do narrador, mas ao verifica-los de fato, trata-se de 

exemplos que sao simples descrigoes objetivas e a maioria deles nao se 

encaixa na norma da fala do narrador, ou seja, "a parte em que a suposta 

autora expressa-se diretamente na narrativa, ou a parte em que se percebe 

a postura da autora que esta consciente da presenga do leitor". £ o caso 

do exemplo 7 colocado a seguir: 

(7) As folhagens de outono que trouxera como presente da montanha, 

comparadas com aquelas do jardim... (Kashiwagi) 

(Yamazutoni molasetamqerishi nwmiji omaenoni goranjikurabureba.) 

Isso parece indicar que a particula nao expressa esse sentido "modal" 

de que se trata de uma experiencia pessoal. 
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2 — O uso da particula keri 

Yoshioka faz considera^oes com rela^ao a utilizagao da particula keri 

em seus estudos de 1976 e 1977 (b) e, como sua premissa considera que: 

"Na particula keri podemos encontrar, alem da sua utiliza9ao como 

'retrospectiva transmitida', ou seja, a recordagao de um fato do 

passado que nao foi vivido diretamente pelo narrador, uma outra 

utiliza^ao que podemos denominar 'percepgao' ou 'confirmagao'. 

Se esse tipo de keri puder ser descoberto na parte descritiva do 

texto, excetuando-se o caso onde a narradora age como persona- 

gem, ninguem mais alem da narradora poderia perceber ai nova- 

mente uma certa situa^ao ou reconfirmar uma certa situa^ao."4 

« 

Yoshioka divide de maneira ampla o significado da particula keri na 

parte descritiva do texto da seguinte maneira: 

1 — A particula keri inserida na narra^ao de experiencias pessoais, ou seja, 

expressando o ponto de vista do personagem. (302 exemplos) 

(8) Erguendo a cortina (do interior) da ala principal, tenta entrar silen- 

ciosamente, mas ja noite em que todos adormeciam, ouviu-se nitidamente o 

ro^ar de suas vestes de seda, de qualidade macia. (Utsusemi) 

(Moyano kichdno katabina hikiagete ito yaora iritamoto suredo mina 

shizumareru yoruno onzono kehai yawarakanarushimo ito shirukarikeri.) 

2 — A particula keri que expressa o ponto de vista da narradora. 

(A) A particula keri de 'percep^ao' ou 'confirma^ao'. (59 exemplos) 

(9) Nao que se esquecesse dos tormentos de ate entao, mas condoia-se 

com o fato de que os seus sentimentos iam se transformando com o tempo. 

(Kiritsubo) 

(Oboshimagirutowa nakeredo onozukara oon'kokoro utsuroite koyond 

oboshinagusamuydnarumo awarenaru wazanarikeri.) 

(B) A particula keri que relembra uma experiencia nao vivida ou um acon- 

tecimento do qual nao se tern certeza. (1494 exemplos) 

(10) Falecendo o pai, conselheiro da Corte, sua mae, esposa do conse- 

Iheiro.. . estava apta para organizar qualquer que fosse a cerimonia mas. . . 

(Kiritsubo) 

(Chic hi no dainagonwa nakunarite hahakitanokatanamu. . . nanigotono 

gishikiomo motenashitamaikeredo. . .) 

4) YOSHIOKA, Hiroshi — Genji monogatariniokerkino yoho - Genji monogatario 

chushintoshita ronko. Tokyo, Kasamashoin, 1977 (a). 
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(C) A particula keri de explica^ao (180 exemplos) 

(11) Quern contou esta historia foi o filho do atual chefe da provincia de 

Harima, que este ano fora promovido de escriturario particular do imperador 

para o 2.° escalao do 5.° grau inferior (de servidor publico) (Wakamurasaki) 

(Kaku iuwa Harimanokamino kono kurodoyori kotoshi koburi etarunari- 

keri) 

Com rela^ao ao caso 2(A) que expressa uma observa^ao ou a impressao 

do narrador referente a descrigao, Yoshioka diz que pode indubitavelmente 

ser considerado como a fala da narradora. 

O caso 2(C) onde se encontra sempre a expressao narikeri, segundo 

Yoshioka 

"De maneira geral sao explica^oes ou comentarios com relagao a 

acontecimentos referidos anteriormente [...], sao expressoes em 

que transparece a posigao subjetiva da narradora que explica e 

comenta." r' 

e diz que podem todos ser considerados expressoes com caractensticas da 

fala do narrador. 

Ouanto aos casos 2(A) e 2(C), diferindo da particula ki, nao se sente 

tanta resistencia ao considerar-se esses casos como a fala da narradora. 

Entretanto, a explica^ao do significado de keri no caso 2(B), trata-se tambem 

de um exemplo que foge a teoria de Hosoe. Isto e, o caso 2(B) inclui nao so 

a experiencia pessoal nao vivida, mas tambem os acontecimentos incertos e 

isto pode ser interpretado como um caso em que, nao tendo outro jeito, houve 

uma ampliaQao de significado. Segundo Yoshioka, a particula keri que expres- 

sa um acontecimento incerto e utilizada nos casos que se referem ao senti- 

mento ou a personalidade do personagem que nao podem deixar de ser 

supostos pela propria narradora, como no exemplo seguinte: 

(12) Num obcecado sentimento de adolescente, se atormentara ate chegar 

a ser um verdadeiro sofrimento. (Kiritsubo) 

(Osanaki hodono kokoro hitotsuni kakarite Up kokorogurushikimadezo 

owashikeru) 

Ou seja, seria correto dizer que isso expressa uma suposigao e nao um 

fato transmitido por terceiros, 

Mais problematico que isso e o fato de a maior parte da particula keri 

(cf. caso 2(B) — 1494 exemplos) que indica o passado, ser considerada 

5) YOSHIOKA, Hiroshi — Genji monogatariniokeru kerino yoho 2. Tokyo, Gakushuin 

daigaku kenkyu nenpo 24, 1977 (b), p. 81. 
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como o acontecimento de uma experiencia nao vivida mas ouvida de ter- 

ceiros pela narradora. Isto encontra-se intimamente relacionado com a ques- 

tao de como a narrativa era considerada na epoca. 

A narrativa, diferindo de um romance, era a narragao de um aconteci- 

mento ou um fenomeno de um mundo antigo. Assim, a narrativa precisava 

ser expressa de uma forma que essa existencia fosse, de fato, digna de cre- 

dit©. E considerando-se desse modo, fica claro que seria imperdoavel a 

irresponsabilidade de se traduzir a expressao mukashi. . . arikeri como "Di- 

zem que havia antigamente. . .interpretando a particula keri como uma 

transmissao ouvida de terceiros, razao pela qual surgem criticas como a de 

Yoichi Katagiri (estudo de 1969). 

II — A teoria de Masao Takeoka — O uso da particula keri 

A teoria de Masao Takeoka (estudos de 1963/1967/1970) e largamente 

aceita, depois da de Hosoe. 

Vejamos inicialmente um exemplo retirado de Genji monogatari: 

(13) Apressou-se em recebe-lo no palacio e ao ve-lo notou que o novo 

principe era de uma beleza excepcional. O seu primogenito em quern eram 

depositadas grandes expectativas e naturalmente como principe herdeiro do 

trono, o povo Ihe dispensava toda aten^ao, nascera de sua esposa, filha do 

Ministro da Direita, mas nao se poderia compara-lo em beleza com este novo 

principe, ao qual o amor do imperador nao tinha medidas, considerando-o 

uma preciosidade e a quern dedicava toda a sua atengao. (Kiritsubo) 

(Isogi mairasete goranzuruni mezurakanaru chigono oonkatachinari. Ichi- 

nomikowa udaijinnonyogonp ooriharanite yose omoku mokeno- 

kimi to yoni motekashizukikikoyuredo kono oon'nioiniwa narabitamdbekumo 

arazarikereba okatano yamugotonaki oon'omoinite kono kimioba wataku- 

shimononi oboshikashizukitamokoto kagirinashi) 

Com relagao ao exemplo visto acima, diz Takeoka; 

' "A parte em que nao e utilizada a particula keri refere-se a cena 

do momento em que a narragao se realiza (cena da narrativa) e a 

parte em que e utilizada a particula keri (a parte grifada) indica 

que se trata de um fenomeno pertencente ao cenario de fundo (cena 

secundaria). Nesse exemplo, Genji e o imperador Kiritsubo sao os 

protagonistas centrais da cena da narrativa, enquanto que a parte 

grifada que inclui a particula keri e a narragao referente ao primo- 

genito; se visto a partir da cena em que esta se desenvolvendo ago- 
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ra na narrativa, trata-se de uma narragao que se refere ao cenario 

de fundo."6 

Se deixarmos indicado as condigoes para se estabelecer um cenario de 

fundo na parte descritiva do texto e o pensamento de Takeoka, podenamos 

levantar os seguintes casos: 

1) caso em que a narrativa se refere a um personagem secundario; 

2) no caso de se tratar de um acontecimento anterior (passado) ou uma situa- 

gao posterior (future) ao momento em que o personagem principal esta 

agindo; 

3) no caso de se tratar de uma lenda, Historia, fato universal ou narrativa 

* 

inseridos como um episodic a parte. 

Takeoka interpreta os tres casos de uma maneira ampla e mesmo a 

particula keri como as dos exemplos 14 e 15 a seguir, sao tratados igualmen- 

te e ele considera que, nesses casos, o autor traz a tona o torn narrative e 

narra como um fenomeno do mundo da narrativa. 

(14) Nao se sabe em que reinado fora, mas houve entre varias esposas e 

camareiras que serviam o soberano, uma que se destacara, merecendo carinho 

especial do imperador, apesar de nao ter ascendencia na nobreza. (Kiritsubo) 

(Izureno oontokinika nyogo koi amata saburai tamaikeru nakani ito 

yamugotonaki kiwaniwa aranuga sugurete tokimekitamo arikeri) 

(15) Diz-se que o nome Senhor Luz fora dado pelos coreanos (homens de 

Kokuli), como uma manifestagao de elogio. (Kiritsubo) 

(Hikarunokimito iu nawa komaudono medekikoete tsuketatematsurikeru- 

tozo iitsutaetarutonamu} 

Isto difere dos tres casos colocados anteriormente, onde sao reconheci- 

dos como cenario de fundo por serem episodios inseridos ou anexos, e nao 

por estarem a "margem" do enredo principal, pois reconhece como cenario 

de fundo o todo que inclui esse tipo de "margem" e assim a caractenstica 

do cenario de fundo difere amplamente com a dos tres casos anteriores. 

Entretanto, na teoria de Takeoka, o ponto principal e o fato de ter reco- 

nhecido como a fungao da particula keri essa indicagao do torn narrative e 

parece que o fato dele ter reconhecido como a fungao de keri a de indicar 

os acontecimentos de fundo do mundo narrado passou a ser um ponto que 

6) TAKEOKA, Masao — Joddshi kerino hongito kind - Genji monogatari. Murasaki 

Shikibu nikki. Makurano soshio shiryotoshits. In; Kokubungaku - Gengoto bungei 31, 

1963, p. 3. 
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chegou a confundir a sua teoria. No entanto, Takeoka nao deixou claro de 

que tipo de significado gramatical o chamado torn narrative nasce. 

Nesse sentido, torna-se mais clara a teoria de Yoichi Katagiri (1969) 

que concorda com a ideia de Takeoka que considera o todo da obra narra- 

tiva "como o mundo imaginario do cenario de fundo, distante da cena onde 
* 

estao o autor e o leitor real." 

Katagiri considera que aquilo que realiza uma narrativa e "o mundo que 

narra" (o mundo do narrador e do ouvinte) e "o mundo da narrativa" (o mun- 

do da obra) e diz que: 

"A partfcula keri que aparece na parte descritiva do texto era nor- 

malmente utilizada a partir de uma posigao um pouco distante do 

mundo da narrativa, ou seja, a partir do mundo que narra."7 

Mais adiante considera ainda que: 

"A parte em que a particula keri e utilizada, explica o mundo da 

narrativa a partir do mundo que narra, atraves da apreensao sub- 

jetiva do autor num discurso indireto."8 

Esse pensamento podera ser suficientemente compreendido no estudo 

que faremos a seguir. 

► 

111 — O estudo realizado por Tai Suzuki 

1 — O uso da particula ki 

Gostariamos, inicialmente, de fazer algumas consideragoes sobre a par- 

tltula ki coletando alguns exemplos dos dialogos de Genji Monogatari. 

(16) Quando ainda era estudante do Curso de Letras, vi^ exemplos vivos 

de mulheres inteligentes. (Hahakigi) 

(Mada monjono shoni haberishitokikashikoki onnarro tameshionamu mi" 

tamaeshi.) 

(17) Houve questoes que preocupara o falecido principe e o fato e que 

ordenara as rezas. (Usugumo) 

(Komiya fukaku oboshinageku kotoarite oon'inori tsukomatsurasetamo 

yuenamu haberishi.) 

* 

(18) Ha um ilustre monge eremita em Kitayama, no templo tal. No verao 

passado tambem nos preocupamos com o alastramento da epidemia, sem os 

7) KATAGIRI, Yoichi — Monogatarino sekaito monogataru sekai — Taketori mona- 

gatario chushinni. In: Kokubungaku - Gengoto bungei 66, 1969, p. 7. 

8) Idem, ibidem, p. 11. 
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efeitos das rezas, mas houve, porem, casos resolvidos por este monge eremita. 

(Wakamurasaki) 

(Kitayamaninamu nanigashi terato iu tokoroni kashikoki okonaibito ha- 

beru. Kozono natsumo yoni okorite hitobito majinaiwazuraishio todomuru 

tagui amata haberiki.) 

(19) A falecida Yugao, quantos anos teria?.. . (Yugao) 

(Toshiwaikutsunika monoshitamaishi. . .) 

(20) Penaliza-nos so em pensar no tratamento dado pelos pais, pois de 

que forma educariam a filha cheia de falhas? (Hotaru) 

(Okuretaru koto okaruwa naniwazashite kashizukishizoto oyano shiwa- 

zasae omoiyararurukozo itooshikere) 

Todos esses sao exemplos que ora narram o fato de num determinado 

momento.uma certa agao ou situa^ao terem sido conclmdos completamente 

ora consideram essa a^ao ou situagao como objetos de uma pergunta. 

Como podemos depreender do exemplo 16 que se refere a uma lembran- 

ga da epoca da juventude e do exemplo 17 que se refere a uma lembran^a 

de uma pessoa ja falecida, trata-se de acontecimentos que estao distantes do 

momento atual da narra^ao. Ou seja, podemos dizer que a particula ki expres- 

sa uma realidade do passado no sentido mais basico. 

Dentre os exemplos acima, 16 e 17 narram uma experiencia pessoal do 

falante. Mas os exemplos 18, 19 e 20 nao se referem necessariamente a uma 

experiencia pessoal do falante. 

O exemplo 18 refere-se a um monge eremita de Kitayama que curou 

muitas doen^as endemicas, mas isto nao indica que o falante tenha testemu- 

nhado todas essas curas com os proprios olhos; provavelmente e a conclusao 

a que ele chegou ouvindo conversas ou boatos de pessoas que se curaram. 

Assim, podemos dizer que sao exemplos nao de experiencias pessoais, mas de 

acontecimentos que Ihes foram transmitidos. 

Os exemplos 19 e 20 sao frases interrogativas, onde no exemplo 19 o 

sujeito da ora^ao e Yugao, ja falecida e no exemplo 20 o sujeito se refere aos 

pais em geral, por isso nao sao casos em que o falante pudesse ter vivido ou 

presenciado pessoalmente os acontecimentos. 

Pelos exemplos vistos, podemos considerar que os acontecimentos narra- 

dos por ki nao sao necessariamente fatos vividos pelo falante. No entanto, 

nao significa que um acontecimento narrado atraves do uso da particula ki 

num dialogo possa se referir a um passado infinitamente remoto, mas esse 
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passado deve estar dentro de um periodo de espago que corresponde a expe- 

riencia que um ser humano experimenta no decorrer da sua existencia. 

Assim, se consideramos que a particula ki nao expressa necessariamente 

a experiencia do falante, torna-se necessario repensarmos o assunto e ver de 

que maneira iremos considerar esse fato daqui para a frente. 

2. O uso da particula kerl 

(A) Relata e explica uma situagao que o falante reconheceu no passado. 

(21) O pnncipe Hyobukyo e irmao mais novo, mas parecia mais idoso. O 

pnncipe Sochi era brilhante, mas aparentava ser de classe da nobreza, care- 

cendo finura. (Hanachirusato) 

(Oon'otdtonikoso monoshitamaedo nebimasaritezo mietamaikeru. . . . 

Sochino miko otorite okimikeshikinizo monoshitamaikeru.) 

(22) Pela manha, descend© vim por entre os orvalhos. Na montanha, as 

folhagens de outono pareciam nao se definir, mas as cores do outono das 

matas, do campo, ja estavam na sua plenitude. (Matsukaze) 

(Kesawa kirio wakete mairihaberitsuru. Yamano nishikiwamadashu ha- 

berikeri. Nobeno irokoso sakarini haberikeri.) 

No exemplo (21), a personagem Hanachirusato relata, nessa noite, a Gen- 

ji, o aspect© dos principes que se reuniram de dia em Rokujo'in. "... parecia 

mais idoso" e o relate de que naquele momento Hyobukyo aparentava ser 

mais velho do que Genji. E a particula keri usada nesse exemplo indica que 

o momento em que Hanachirusato teve essa impressao e anterior ao mo- 

mento em que ela esta relatando a Genji. Embora na continuagao dessa frase 

nao se encontre o verbo de sensa^ao miyu "poder ver", indica que tambem 

m 

nesse momento o principe Sochi Ihe deu aquela impressao. 

\ 

O exemplo 22 relata o aspect© outonal visto no percurso que o falante 

fez ate o local onde a narragao ocorre, dizendo que nas montanhas ainda nao 

se pode apreciar as cores do outono, mas que os campos ja estao coloridos 

pelas cores outonais. 

Nao temos outra maneira de traduzir o trecho okimikeshikinizo mono- 

shitamaikeru do exemplo 21 como "aparentava ser de classe da nobreza, care- 

cendo finura" e os trechos Yamano nishikiwamadashu haberikeri como "Na 

montanha, as folhagens de outono pareciam nao se definir" e Nobeno iro- 

koso sakarini haberikeri do exemplo 22 como "as cores do outono das matas, 

do campo, ja estavam na sua plenitude", mas isso nao significa que a situa- 

gao "aparentava ser de classe da nobreza, carecendo finura" ou o estado 
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outonal das montanhas ou dos campos perten^am a um passado ja desapare- 

cido. Significa, antes, que essas situa^des ainda se mantem ate o momento em 

que o falante esta relatando. Ou seja, mesmo que a particula keri utilizada 

nesses exemplos expresse a temporalidade, podemos dizer que isso indica 

apenas o fato de que o momento em que essas situa^oes foram reconhecidas 

pertence ao passado. 

Acreditamos que os predicados com sentido situacional desses exemplos 

que tern como caracteristica o ato contmuo, influencia neste sentido, mas 

pode-se, por outro lado, considerar tambem que isso se deve ao fato de a 

particula keri indicar nesses casos, mais do que um significado de passado 

(significado temporal), o sentimento de relatar e tentar explicar (sentido "mo- 

dal") o que ele proprio presenciou num outro local. 

Seja como for, a particula keri desses exemplos tern, por um lado, o 

significado de passado e, por outro lado^ expressa a experiencia pessoal do 

falante, por isso nao se pode dizer que a particula keri seja utilizada somente 

para expressar uma 'retrospectiva transmitida'. 

No estudo de Yoshioka (1977), esses exemplos nao foram considerados 

como indicando situa?6es do passado e sim como 'percep^ao' ou 'confirma- 

^ao' (cf. caso 2(A) do estudo de Yoshioka), e essa foi provavelmente a razao 

pela qual o seu estudo nao fracassou. 

(B) Relata e explica uma agao que o falante reconheceu no passado. 

(23) Alguem me transmitira, com certeza, que o ministro interino falava 

radiante sobre a forma de a^ao de Genji, que realmente era inteligente. (Fuji- 

bakama) 

(Ito kashikoku kadoaru kotonaritonamu yorokobi mosarekeruto tashikani 

hitono katarimdshihaberishinari.) 

(24) Chujono ason (cargo), o irmao mais velho, ouvindo a respeito desta 

dama, procurou-a e visitou-a para constatar se de fato havia razoes para tal 

falatorio. (Tokonatsu) 

(Chujono ason'namu kikitsukete makotoni sayoni furebainubeki shiru- 

shiya aruto tazune toburaihaberikeru.) 

Nesses exemplos, a particula keri e utilizada junto a verbos de a?ao e 

relata que tal a^ao aconteceu no passado. Diferindo do item (A), a agao, 

nesse caso, ja foi concluida no momento em que a narragao esta ocorrendo, 

por isso pode-se afirmar simplesmente que expressa o fato de a a^ao ter 

sido realizada no passado. Nesse sentido, assemelha-se a particula ki, mas a 

diferen^a esta em que a particula keri possui uma nuance "modal" de que 

se trata de um relate. 
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No caso em que a particula keri 6 utilizada com um verbo de a?ao, 

quando, como no exemplo a seguir, esta relatando o fato de que houve no 

passado uma agao psicologica do falante, esse sentido "modal" de que se 

trata de um relato fica ainda mais evidente. 

(25) Eu mesmo me conscientizei deveras que haveria uma especial pre- 

destinagao para sentir-lhe a graga e o carinho nos seus atos ingenuos. 

(Wakamurasaki) 

(Sono iukainaki ooriarisamano awareni yukashu oboetamomo chigiri ko- 

toninamu kokoronagara omoishirarekeru.) 

No caso do exemplo 25 seria possivel traduzir o trecho chigiri kotonina- 

mu kokoronagara omoishirarekeru como "haveria uma especial predestinagao 

para sentir-lhe a graga e o carinho nos seus atos ingenuos" e assim o sentido 

temporal de keri se tornaria fraco, ficando evidente o sentido "modal" de 

tratar-se de um relato. 

Isto se deve tambem ao fato de a agao psicologica possuir continuidade, 

mas no caso de a particula keri aparecer junto, a um predicado com o sentido 

de agao isso indica que da mesma maneira, a particula keri possui o sentido 

temporal de passado e ao mesmo tempo o sentido "modal" de relato. 

(Q Relata e explica o fato de que se trata de um acontecimento do 

passado, de um fato historico ou de um fato ocorrido numa narrativa classica. 

(26) Aconteceram varies fatos desagradaveis a despeito do reinado mag- 

nifico do imperador. Na China tambem aconteceram fatos que convulsiona- 

ram o mundo nas eras de imperadores divinos. Em nosso pais tambem assim 

e. (Usugumo) 

(Sakashiki yonishimonamu yokaranu kotodomono haberikeru. Hijirino 

mikadono yoni yokozamano midare idekurukoto morokoshinimo haberikeru) 

(27) Sao nestes lugares que puderam ser vistas cenas emocionantes, den- 

■ 

tro, inclusive, de contos antigos, (Suetsumuhana) 

(Kaydno tokoronikosowa mukashimonogatarinimo awarenaru kotodomo- 

mo arikere) 

Os exemplos 26 e 27 relatam certos casos ocorridos no Japao e em 

outros paises, num passado remote ou casos ocorridos dentro de uma narra- 

tiva. Geralmente nesses casos temos principalmente a particula keri com o 

sentido temporal, isto e, indicando que um certo fato aconteceu no passado e 

o seu sentido "modal" que indica ser um relato nao fica muito evidente. 

Como esses acontecimentos so podem ser conhecidos atraves da trans- 

missao por terceiros ou atraves da leitura de um livro, sao considerados os 
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melhores exemplos da particula keri expressando uma 'retrospectiva transmi- 

tida'. Entretanto, trata-se de acontecimentos ligados a fatos historicos e nar- 

rativas, assim, ha casos em que nem sempre um fato que deveria expressar 

um acontecimento do passado parece estar expressando o passado. For exem- 

plo, a frase 27 pode ser traduzida como "podem ser vistas cenas emocionan- 

tes." Esse e um exemplo que mostra que a particula keri possui um sentido 

temporal e ao mesmo tempo, possui fortemente o sentido "modal" que indica 

ser um relato. 

(D) Expressa a descoberta de que uma a^ao ou uma situa^ao existiram 

no passado. 

(28) Que lastima! Vamos embora. Ja poderiamos ter notado claramente 
♦ 

atraves dos movimentos das aranhas que aquela pessoa viria, e no entanto, 

que chatice, nos ludibriaram. (Momijino ga) 

(Ana wazurashi. Idenamuyo. Kumono furumaiwa shirukaritsuramumo- 

noo. Kokoroukusukashitamaikeruyo.) 

(29) Ao perguntar: "Quern veio orar?", ate os empregados sem categoria 

riram gostosamente, dizendo; "Ha pessoas que dcsconhecem que o ministro 

veio desfazer o juramento!" (Miotsukushi) 

(Taga modetamaeruzoto tpumereba uchino ooidonono gogan'hatashini md- 

detamoo shiranu hitomo arikeritote hakanaki geSudani kokochiyogeni uchi- 

warau.) 

O exemplo 28, baseando-se na presente condigao, expressa o reconheci- 

mento do fato de que certa agao nao confirmada diretamente pelo falante 

ter sido realizada no passado. Existem exemplos semelhantes tambem na 

lingua moderna e podemos citar uma situa^ao em que vendo uma gaiola 

vazia cuja porta esta aberta, a pessoa diz; "Ah, o passarinho fugiu!". Isto 

nao significa que o falante tenha visto de fato o passarinho fugir da gaiola. 

Trata-se de uma expressao que reconhece o fato de que o passarinho fugiu 

num momento anterior, vendo uma situagao do presente (a gaiola vazia). 

Podemos dizer que o exemplo 28 expressa o fato de que o falante fica 

sabendo diretamente que foi enganado, pois percebeu sinais da presen^a de 

alguem, embora nao devesse aparecer mais alguem no local. E quando diz 

"nos ludibriaram" isso nao indica simplesmente o "ambiente" da descoberta, 

encontramos tambem ai uma especie de critica, pois aborda a questao de 

ter existido no passado a a^ao de "enganar". Nesse sentido, podemos consi- 

derar que existe ai a temporalidade. 

Quando a particula keri que vem junto a um verbo de agao e utilizada 

com o sentido de descoberta, essa agao e considerada, a priori, como uma 
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agao do passado, como no exemplo 28, mas no caso de a particula vir 

junto a um verbo de estado, a condigao reconhecida a partir da presente 

situa^ao e aquela que continua desde o passado ate o presente, assim nao se 

pode dizer que a particula keri esteja expressando o passado temporalmente. 

(cf. exemplo 29) 

O exemplo 29 esta dentro do seguinte contexto; sem saber que Genji 

estava em visita a Sumiyoshi, Akashino hito pergunta quern era o visitante, 

razao pela qual se torna alvo de zombaria por parte ate mesmo dos empre- 

gados, pois nao se admitia o fato de alguem nao estar a par de um aconteci- 

mento tao relevante como a visita de Genji a Sumiyoshi. 

Assim, o exemplo 29 tern o sentido de que ficaram sabendo da exis- 

tencia de pessoas tao desavisadas que existem desde a antiguidade, mas expres- 

sa tambem o espanto das pessoas ao saberem que tinham um exemplo disso 

na sua propria frente. 

(E) Expressa o sentido "modal" de ser um relate. 

(30) O acompanhante faz uma reverencia e diz: "Aquela que floresce 

branca chama-se Yugao. O nome da flor esta de acordo com a pessoa e ela 

floresce num cercado humilde," (Yugao) 

(Mizuijin tsuiite kaku shiroku sakikeruonamu yugaoto moshihabem. Ha- 

nano nawa hitomekite kd ayashiki kakineninamu sakihaberikeru.) 

(31) As feigoes da moga ainda nao vista com firmeza era entao de uma 

altivez e de muito requinte. "£ uma beleza resplandecente", pensou e sentiu- 

se penalizado em deixa-la ou perde-la. (Akashi) 
■ 

(Sayakanimo mad a mitamawanu katachinado ito yoshiyoshishu kedakai 

samashite mezamashumo arikerukana to misutegataku kuchioshu obosaru.) 

O exemplo 30 e muito famoso por mostrar que, as vezes, a particula 

keri pode expressar uma verdade universal, mas pode-se considerar um exem- 

♦ 

plo em que a particula keri perdeu o sentido de passado e passou a expressar 

somente o sentido "modal". 

No exemplo 31 temos o personagem Genji admirando a beleza da prin- 

cesa de Akashi; nesse exemplo, a particula keri expressa o sentido "modar 

amplo de se tratar de um relato, mas pode-se considerar mais precisamente, 

tomando as palavras de Yoichi Katagiri; 

"Trazendo um acontecimento afastado do narrador para perto de 

si, tern a fun^ao de interioriza-lo e a partir do seu proprio ponto 

de vista, reexplica-lo, interpreta-lo e se emocionar."9 

9) KATAGIRI, Yoichi — Monogatarino sekaito monogataru sekai — Taketori mono- 

gatario chushinni. In: Kokubungaku - Gengoto bungei 66, 1969. 
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No que se refere as obras narrativas da era Heian e dominante a teoria 

que considera como algo transmitido pelo narrador, mas se a particula keri 

expressa, dessa maneira, algo presenciado diretamente pelo falante, a litera- 

tura narrativa da era Heian devera ser vista como a narragao das verdades 

presenciadas diretamente pelo narrador. 

(O presente artigo e a tradu$ao da palestra proferida pelo Prof. Tai Suzuki, 

da Universidade Musashi , Japao, no Centro de Estudos Japoneses da 

USP, no dia 26/09/87.) 

Traduzido por: Geny Wakisaka (exemplos 1 a 31) e Luiza Nana Yoshida. 

Luiza Nana Yoshida 
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ORIGEM E DESENVOLVIMENTO DA 

XILOGRAVURA UKIYO-E 

Teiiti Suzuki 

A xilogravura ukiyo-e 6 a pintura de genero praticada no Japao, do 

seculo XVII ao XIX. O termo "pintura de genero", que e a tradu^ao literal 

do frances peinture de genre, e pouco usado entre nos e nao e explicit© quan- 

to a sua natureza. Gostaria, pois, de traduzi-lo por "pintura de costumes", 

justamente porque retrata as atividades do homem na sua vida cotidiana, o 

♦ 

que vem a ser os usos e costumes. 

A xilogravura e bem antiga no Japao. Desde o seculo XIII, foi utilizada 

para imprimir letras. A partir do seculo IX, imprime tambem as imagens 

sagradas budistas, chegando a produzir obras primorosas no seculo XV, 

A xilogravura com motives profanos aparece no imcio do seculo XVII, 

como ilustra?6es dos livros popularescos impresses que surgem na mesma 

epoca. 

As guerras civis travadas entre os senhores feudais durante mais de 200 

anos cessam nos fins do seculo XVI e o seculo XVII marca o imcio de um 

I 

longo periodo de paz que perdura ate os meados do seculo XIX, sob a egide 

do xogunato ou governo militar da famflia Tokugawa. 

i 

As atividades economicas se desenvolvem rapidamente, o que provoca 

um verdadeiro florescimento cultural, tanto nas letras quanto nas artes. O 

anteriormente mencionado surto de livros popularescos impresses fez parte 

desse fenomeno cultural. 

Ocorre que, no tocante a esses livros, a parte ilustrada vai suplantando 

a parte narrativa e chega mesmo a suprimi-la. Sao as historias em quadrinhos, 

com poucas letras ou mesmo sem elas. E na segunda metade do seculo XVII, 

aparecem folhas soltas de desenhos xilogravados na cidade de Edo, hoje 

Toquio, para serem vendidas ao publico. Os motives preferidos eram as 

beldades da epoca, inclusive as cortesas, os atores do teatro Kabuki que eram 

idolos do povo, bem como as cenas eroticas que eram, evidentemente. obje- 

tos de venda clandestina. Essas gravuras eram denominadas ukiyo-e, que 

significa "pintura mundana". 
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A proposito, gostaria de lembrar que o teatro Kabuki surgiu como espe- 

taculo popular no comego do seculo XVII, na cidade de Kyoto, a capital do 

pais desde o seculo VIII. Seu elenco era formado por meretrizes, o que levou 

o governo a proibir o espetaculo por considera-lo atentatorio aos bons costu- 

mes. O elenco passou a ser formado por homens, homossexuais em sua maio- 

ria, sendo novamente proibido pelas mesmas razoes. So eram permitidas as 

apresenta^oes de companhias formadas por homens que nao fossem homos- 

sexuais, Como conseqiiencia, as mulheres nao atuam no teatro Kabuki ate 

hoje. 

Apesar desses trope^os iniciais, o Kabuki conseguiu se aperfeigoar como 

arte cenica na cidade de Osaka, centro economico e bergo da burguesia 

emergente, e em Edo, sede do novo governo xogunal, nos meados do seculo 

XVII, gragas ao genio de grandes dramaturges, entre os quais se destaca 

Chikamatsu. 

O ukiyo-e tern por seu antecedente imediato a pintura de costumes dos 

fins do seculo XVI. A mudanga dos costumes do povo, provocada pelo adven- 

do da paz, atraiu a atengao dos pintores das escolas classicas. Nas pinturas 

murais e de biombos que ornamentavam o interior dos suntuosos castelos e 

palacios erguidos pelos senhores feudais e pela corte imperial, aparecem as 

cenas das ruas da cidade, habitadas pelo povo que faz compras nas lojas e 

participa de festas, dangando e cantando. A pintura nos biombos, represen- 

tando os mercadores e missionarios Portugueses que vieram ao Japao naquela 

epoca, pertence a mesma categoria. 

Entretanto, no seculo XVII, a pintura de costumes diminui de tamanho 

e passa a ser produzida pelos pintores anonimos que viviam no meio do povo, 

contrariamente ao que ocorre com os mestres renomados que serviam exclu- 

sivamente aos poderes de entao. Mudam tambem os motives pictoricos, sendo 

preferidas as cenas dos bairros alegres. 

Cumpre lembrar, a proposito, que a pintura de costumes nao e novida- 

de daquela epoca. Ela remonta a propria origem da pintura em estilo japones, 

que se derivou da pintura chinesa por volta do seculo X. A pintura em estilo 

japones nasceu ao tentar retratar a paisagem e os costumes japoneses em 

estilo proprio, genuino. Deixando de lado a paisagem, de que trataremos 

mais tarde. abordemos a pintura de costumes. O famoso romance Contos de 

Genji, do seculo XI, fala das ilustragoes de contos e de romances anteriores 

a esta data mas que hoje, infelizmente, se encontram desaparecidos. As mais 

antigas obras de pintura de costumes, hoje existentes, datam do seculo XII. 

£ a pintura em rolos onde se representam as cenas do mencionado Contos 

de Genii e outros fatos historicos ou religiosos. 
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A pintura em rolos esteve em grande voga no seculo XIII e continuou 

ate o seculo XV. Sendo, no entanto, eminentemente aristocratica, ela foi per- 

dendo o seu vigor e charme a medida que a nobreza ia cedendo seu lugar a 

classe dos guerreiros que emergiam na cena politica, nos fins do seculo XII. 

A tradigao da antiga pintura de costumes sobrevivia apenas nas toscas ilus- 

tragoes dos livros popularescos manuscritos do seculo XVI, que constituem 

os antecessores dos livros popularescos impressos do seculo XVII, anterior- 

mente mencionados. 

Outro fato importante a assinalar e que o ukiyo-e nao nasceu nas cida- 

des antigas, com tradigao cultural como Kyoto e Osaka, mas sim numa cidade 

nova chamada Edo, distante daquelas cerca de 600 km. 

Edo foi construido no comego do seculo XVII para ser a sede do novo 

governo. Devia abrigar, nao so todo o corpo burocratico do govemo central, 

mas tambem as familias dos senhores feudais, os quais ficam obrigados a 

residir um ano na nova capital e outro em seus respectivos feudos. Uma 

enorme massa demografica acorria de todas as regioes do pais para trabalhar 

na edificagao da metropole, bem como na industria e no comercio que ai se 

estendia rapidamente. O crescimento da populagao era mais espantosa. Ghega 

a casa de 1 milhao nos fins do mesmo seculo XVII, ultrapassando de longe 

as cidades de Kyoto e Osaka, que contavam com cerca de 300 mil habitantes, 

cada uma. 

O ukiyo-e nasceu nesse ambiente turbulento e irriquieto, de populagao 

recem-formada e heterogenea, sem qualquer tradigao cultural em comum. 

Nasceu no seio desse povo, foi sustentado por ele e com ele evoluiu ate o 

findar do regime feudal, na segunda metade do seculo XIX. Era a arte do 

povo, para o povo e pelo povo. Nao foi criado por ilustres artistas mas por 

humildes ilustradores de folhetos popularescos, sem treinamento academico 

regular. £ uma arte plebeia por excelencia. 

Da populagao da xilogravura ukiyo-e, participaram tres elementos, a 

saber: o pintor, o gravador e o impressor. O pintor faz o desenho original, o 

gravador o esculpe na tabua e o impressor estampa no papel, a matriz assim 

obtida. Todo esse processo e financiado pelo editor que vende o produto ao 

publico, diretamente ou por intermedio de livrarias, lojas especializadas ou 

vendedores ambulantes. 

O editor de ukiyo-e, que o e tambem de livros ilustrados, seria o empre- 

sario, sendo o pintor, o gravador e o impressor, operarios ou artesaos pagos 

por servigos prestados. O status do pintor do ukiyo-e, que e tambem o ilus- 

trador de livros popularescos, e relativamente baixo, como o dos demais 

aitesaos em geral. Ele produz, ainda, a pintura feita a mao, com os mesmos 

motives da xilogravura ukiyo-e, a qual era denominada, igualmente, ukiyo-e 

e se destinava as camadas mais abastadas. 
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Veremos, em seguida, como se deu a evolugao da xilogravura ukiyo-e. 

No inicio, era monocromica em preto e branco. Segue-se a gravura 

colorida a mao: primeiro, bicolor em amarelo e vermelho, depois tricolor, com 

o acrescimo do verde. A coloragao era geralmente grosseira, em virtude da 

produ^ao em massa. Ha, porem, gravuras pintadas com cuidado e atengao, 

talvez a pedido de algum fregues mais exigente. 

A colora^ao manual, entretanto, nao consegue atender a crescente deman- 

da e surge a estampagem colorida: inicialmente bicolor, seguida da tricolor. 

Apresentaremos, sucintamente, o processo da estampagem colorida, por 

julga-la util para uma melhor compreensao da beleza peculiar ao colorido 

do ukiyo-e. 

Tomemos como exemplo a estampagem bicolor. 

O pintor faz o desenho original, com o qual o gravador esculpe a ma- 

triz e o impressor tira tres vias de copia em preto e branco, entregando-as ao 

pintor. Essas tres vias sao, em seguida, coloridas pelo pintor com as duas 

cores (amarelo e vermelho) na primeira via, indicando a parte a ser colorida 

em amarelo. na segunda e na terceira, a parte a ser colorida em vermelho. 

A indicagao e feita em tinta marrom com a mengao do nome da cor, ou mais 

exatamente, da tonalidade cromatica. 

Cada cor tern tonalidades infinitamente variadas. Mesmo em se tratando 

de tintas a variedade e enorme. Tomando como exemplo o amarelo, ha o 

amarelo ocre, o amarelo cromo, o amarelo cadmio. E quanto ao amarelo 

cadmio, temos o cadmio escuro, claro, palido, limao, laranja, entre outros, 

A lingua japonesa e rica em termos referentes a tonalidades cromaticas e e 

essa terminologia tecnica rigorosa que e mencionada pelo pintor. 

As provas assim anotadas sao devolvidas ao gravador que faz uma ma- 

triz para cada cor, deixando em relevo a parte a ser colorida. O impressor, 

por sua vez, tinge cada matriz conforme a indica^ao do pintor, coloca o papel 

sobre a matriz e esfrega o dorso do papel com uma especie de esponja para 

maquilagem, feita de casca de broto de bambu. 

Um seculo depois do aparecimento do ukiyo-e, isto e, na metade do 

seculo XVIII, aparece, na cidade de Edo, a xilogravura policromica da qual, 

Harunobu e tido como seu iniciador. Sua obra e caracterizada pelos tragos 

delicados de suas figuras e pela harmonia das cores. 

  

Embora chamada de policromica, o numero de cores utilizadas e bem 

limitado porque o aumento do seu numero implica o aumento de matrizes e 

do trabalho do impressor, em suma, o aumento do custo de produgao. 

A limitagao do numero de cores, no entanto, tern efeitos beneficos do 

ponto de vista artistic©. Com efeito, o pintor escolhe um numero limitado de 
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cores, ou melhor, de tonalidades cromaticas entre as inumeras existentes. Esta 

escolha e feita de acordo com a sensibilidade do pintor, mas com o calculo 

previo da combinagao cromatica final. O pintor faz o planejamento racional 

da colora^ao e o impressor o executa. A harmonia, a clareza e a limpidez 

do colorido do ukiyc-e sao o fmto desse casamento feliz da sensibilidade 

com a racionalidade. Outrossim, o uso de poucas cores evita a turba^ao do 

colorido. Mau pintor, como eu, usa muitas cores e o resultado e uma lamen- 

tavel confusao cromatica. 

Cumpre notar, ainda, que na confecgao da xilogravura policronica, uma 

mesma matriz pode ser usada mais de uma vez. A matriz usada e lavada com 

agua e, em seguida, tingida com outra cor, a qual sera estampada sobre a 

parte anteriormente colorida. £ a mesma tecnica de grassi ou veladura, inven- 

tada pelos mestres flamengos da Renascenga para a pintura a oleo, tecnica 

essa que consiste em sobrepor uma camada de tinta sobre a superficie ante- 

riormente colorida e ja seca. 

A segunda metade do seculo XVIII constitui a idade de ouro do ukiyo-e. 

Surgem grandes genios. 

Kiyonaga apresenta a maravilhosa orquestragao de cores sobrias, com 

suas figuras femininas, de fi'sico bem formado e cheias de saude, contrastando 

com a delicadeza exagerada de Harunobu, acima citado. 

Utamaro retrata com um realismo sutil, a maciez e a trepidez da pele 

feminina, bem como o interior psiquico de suas personagens. 

Sharaku se notabiliza como o pintor dos atores em cena. O genial ex- 

pressionism© do artista, no entanto. parece nao ter agradado o gosto do 

public© que preferia uma emo^ao mais melodramatica. Este pintor, de bio- 

grafia desconhecida, surgiu misteriosamente nos fins do seculo XVII e desa- 

pareceu da mesma maneira apos cerca de 10 meses de intensa produ^ao, 

segundo averiguou um pesquisador alemao. O fato revela o ponto fraco da 

arte essencialmente popularesca que nao pode se afastar demasiadamente do 

gosto popular. 

O seculo XIX marca a terceira e ultima fase da evolu^ao do ukiyo-e. 

O regime feudal que vai se extinguir meio seculo depois, entra em franca 

deteriora^ao e vai se desmoronando, nao obstante os desesperados esfor^os 

das autoridades para sustar a marcha da historia, por meio de esdruxulas e 

infrutiferas medidas de austeridade. 

Mas o povo continua desfrutando das amenidades da paz, num ambien- 

te de fin de siecle e de decadencia. O ukiyo-e reflete fielmente esse estado de 

coisas. A tecnica torna-se mais requintada, notadamente no que toca a gra- 
w 

va<;ao e a impressao, o estilo toma-se mais rebuscado, mas o teor artfstico 

97 



se deteriora. O colorido fica mais vistoso, para nao dizer mais berrante, devi- 

do ao emprego de pigmentos quimicos entao introduzidos. O fantastico, o 

grotesco e o sensacional ganham corpo. 

Surge, porem, uma novidade. fi a pintura paisagistica que alguns pinto- 

res do ukiyo-e dessa epoca exploram com exito. Foi como uma corrente de 

agua limpida a fluir nas aguas turvas ou como o ultimo clarao da luz de 

vela antes de se extinguir. 

As medidas esdruxulas de austeridade a que fizemos mengao anterior- 

mentc, atingiram inclusive a area do ukiyo-e, censurando os motives conside- 

rados atentarios a moral e aos bons costumes, ou proibindo as cores alegres 

e o colorido luxuoso. A pintura paisagistica foi uma das saidas. For outro 

lado, o gosto pelo turismo, em virtude da melhoria dos meios de transporte, 

aumentou o interesse do povo pelas belas paisagens de regioes distantes e 

pelas gravuras que as retratavam. 

Hokusai e Hiroshige sao os autores mais famosos do ukiyo-e paisagisti- 

co. Cumpre lembrar, novamente aqui, que a pintura paisagistica japonesa e 

tao antiga quanto a pintura em estilo japones, porque esta nasceu ao se 

procurar retratar a paisagem com uma tecnica distinta da escola chinesa que 

entao prevalecia no Japao. 

Nos meados do seculo XIX, o regime feudal chega ao fim, o Japao 

abandona sua politica de isolacionismo e a onda da chamada modernizagao 

ou ocidentalizagao invade o pais. O ukiyo-e nao resiste a essa onda, mesmo 

porque o modo de vida mudou, como tambem o gosto do povo. 

A tradigao do ukiyo-e sobrevive na chamada "pintura de beldades" dos 

nossos dias, mas ai se evidencia a influencia da ocidentalizagao. Tornou-se 

tridimensional com a ado?ao da tecnica do chiaroscuro (luz e sombra), o que 

fez desaparecer o encanto do bidimensionalismo, caracteristica do ukiyo-e e 

das pinturas japonesas classicas. 

(Este trabalho foi apresentado em forma de palestra no Centro de 

Estudos Japoneses da USP, em 25-09-87) 
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