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NOTA 

A revista "ESTUDOS JAPONESES" 

constitui uma publicagao anual qua se destina 

a apresentar trabalhos e pesquisas sobre 

(iteratura e outras areas da cultura japonesa. 

Este numero — o primeiro — reune ar- 

tigos de pesquisadores do Centro de Estudos 

Japoneses, anexo ao Curso de L mgu a e L ite- 

ratura Japonesa do Departamen to de L inguts- 

tica e L mgu as Orientals da Faculdade de FUo- 

sofia, Letras e Ciencias Humanas da (JSP, bem 

como cotaboraQOes de docentes de outros 

■ 

Curso s da nossa Universidade que se dedicam 

ao estudo da cultura japonesa. 
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IKEBANA: A ARTE DAS FLORES VIVAS 

/' 

Francesca Cavalli 

e assessoria tecnica de 
% 

Ivete Rodrigues Coutinho 

-1. Origem e DesenvoMmento do Arranjo Floral 

Diz a lenda, que um dia Gautama Buda viu no chao um galho de rosas 

quebrado pelo vento. Comoveu-se o Uuminado pelo sofrimento das flores e, 

chamando um discipulo, pediu que as colocasse em um vaso com agua para que 

pudesse prolongar sua vida, uma vez que "a vida 6 uma dadiva divina, a suprema 

beleza das flores vivas deve ser prolongada o mais possivel". Talvez ligado a 

essa lenda veio o habito budista de cuidar com carinho das flores e de homena- 

gear Buda com singelos arranjos. 

Com o tempo, os budistas passaram a decorar os altares com oferendas 

florals e o uso espalhou-se com a nova religiSo na China, na Cordia e no Japao, 

onde o budismo foi introduzido, oficialmente,.no seculo VI durante o reinado 

do Imperador Kimmei. 

At6 este momento o Japao tinha tido raros contatos com a Cordia; man- 

tinha, entretanto, um bom relacionamento com um dos varies reinos corea- 

nos, o de Paikdie, de onde tinham vindo em 404 e 405 os sabios Achiki e 

Wanie e, alguns anos depois (552 segundo alguns estudiosos, 538 segundo 

* 

outros), uma imagem de Buda, em bronze cinzelado, e alguns volumes de Su- 

tras em lingua chinesa, enviados pelo Rei Paichke, que recomendava a ado- 

9ao da nova religiSo. Em 544 estudiosos coreanos, especialistas em classicos chi- 

neses, musica, medicina e adivinha^ao, se dirigiam ao Japao levando consigo 

um grupo de monges budistas que come 9aram a difundir sua f6. 

A grande figura destes primeiros tempos do budismo niponico foi o Prin- 

cipe Shotuko Taishe (574-622), autor da primeira lei escrita, inspirada na dou- 

trina budista. Regente durante o reinado da Imperatriz Suiko, foi atraido pelos 

ensinamentos morals e religiosos budistas, e tornou-se um grande propagador 

da nova religiao, patrocinando a construpao de varios templos que se tomaram 

verdadeiros centres de arte. 

\ 
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Em 607, o Principe Shdtuko enviou o nobre Ono-no-Imoko numa primeira 

missao diplomdtica k China com a fmalidade de absorver, ao mlximo, a cultura 

continental a aprofundar o conhecimento do budismo chines. O Embaixador 

japones ficou encantado com o nivel cultural da China, com a beleza de sua 

arte, com a profundidade de sua filosofia. Aprendeu, entre outras coisas, a arte 

de queimar incenso, ados arranjos florals para fins de culto,ie a cerimonia do 

cha. Na volta ao Japao, trouxe consigo, alem de uma grande bagagem cultural, 

fruto de estudos e observa^ao, uma grande quantidade de livros e de obras de 

arte chinesa. Ao mesmo tempo trazia um profundo conhecimento dos ensi- 

namentos de Buda que come9aram a influenciar os japoneses e sua arte. 

Segundo a tradi^o, apds a morte de Shotuko, Ono-no-Imoko deixou a 

corte, raspou; a cabe9a, vestiu o habito de monge e entrou para o convento 

budista "Rokaku-do" ou hexagonal fundado pelo Principe. Tomou-se abade 

de uma ermida existente no templo chamada Ikenobo ou seja "A ermida da 

beira da lagoa". Sob o nome sacerdotal de Senmu, viveu em Ikenobd por toda 

* 

sua vida, oferecendo devotamente flores ao altar de Buda. 

Varios monges de outros tempos, atrafdos pela fama da beleza e da 

riqueza simbolica dos arranjos de Ono-no-hnoko, chegavam ate a sua ermida 

e Ihe pediam que os instrufsse na diffdl arte das flores. Nasceu assim a primeira 

escola de arranjos florais que reoebeu o nome de Ikenobd — repositorio das 

tradifoes mais antigas, ela continua ate os nossos dias no mesmo local onde 

o Mestre Ono-no-Imoko icriava, inspirado >pela fe, as obras de arte vivas, que 

*   

oferecia piedosamente a Buda. Ikenobo 6 a Escola Classica da Arte Floral 

Japonesa, da qual derivam as inumeras outras que desenvolveram seu estilo 

proprio. 

Ono-no-Imoko 6 Iconsiderado fundador da arte floral do Japao que passou 

a ser chamada Ikebana, ou seja, "flores vivas" ou "flores espetadas"; "hana" 

ou "bana" nao designando so a flor em si, mas a propria essenda da vida ve- 

m 

getal. 

0 outro termo usado para indicar o arranjo floral, "ka-do", significa 

"o caminho das flores", sendo "do" "o caminho" entendido num sentido 

profundamente espiritual. Com a morte de Ono-no-Imoko, a dire9ao da escola 

Ikenobo, passou automaticamente para o novo abade. Desde entdo, o tftulo 

e a autoridade de chefe da escola e trasmitido por cada abade a seu sucessor. 

Senmu 6 considerado o fundador da arte floral japonesa. 

Levando em conta a educa9ao budista de Ono-no-Imoko, pode-se afirmar 

que o Ikebana tern sua origem no "Kuge", a oferta floral dedicada a Buda. 

Na realidade, pela mais antiga cronica japonesa, o Nihon Shoki, pode-se de- 

preender que a oferenda a divindade ja existia no Japao pr6-budista: o clima 

ameno, a mud an 9a regular das esta9Qes, a variedade das plantas e das flores 

despertaram, desde os tempos mais remotos, o amor dos japoneses para com a 

naturezae, em particular, para com o mundo vegetal. Era, alids, neste amor 

pela natureza que se enraizava a longa tradi9ao religiosa animista que fazia o 
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japones sentir em cada rocha, em cada planta e em cada flor uma aura miste- 

riosa e um secreto pulsar de vida. 

Por esta razao, o uso de oferecer flores a Buda e a confec^ao de "Kuge" 

enxertou-se naturalmente na mais antiga tradi9ao shintoista do Japao, toman- 

do-se uma das artes mais requintadas desse pars. Inidalmente, as flores mais 

usadas foram os 16tus, simbolo de pureza e perfei9ao; eram utilizados para arran- 

jos feitos em cestinhos (keko) ou bacias (keban). Podia-se usar tambdm flores de 

16tus artificiais, denominadas "renchi". 

Quando o imperador Shomu, em 752, inaugurou o Todai-ji em Nara, 

foram ofereddos ao Grande Buda (Daibutsu) imensos "Kuge" de 16tus naturais 

e "Renchi". Pelos exemplos encontrados em antigas pinturas, percebe-se a 

riqueza e as grandes proposes que os "kuge" foram adquirindo no s^culo X, 

quando come9aram a ter tambem uma fun9ao decorativa com a flnalidade 

de lembrar a terra da etema bem-aventuran9a, (Gokuraku-Jodo) imaginada 

cheia de flores multicoloridas. 

No s£culo XII aparece uma pednia, numa itastra9ao de "Suira", enquanto 

que jd na pintura da dpoca Kamakura (1192-1333), assim como em certas la- 

pides mortuarias (Itabi), come9aram a aparecer vasos de bronze dourado onde 

sao dispostas flores de 16tus. Aparecem tambem, no s^culo XIV, exemplos de 

arranjos em que o galho prindpal e colocado no centre do vaso e e ladeado, 

simetricamente, pelos galhos secundarios. Neste pen'odo, a arte floral se expande 

nas residencias aristocrdticas e requintadas de uma nobreza apreciadora das "coi- 

sas da China", que colecionava pe9as valiosas de ceramica importada. Surge o 

gosto pelos arranjos feitos em vasos e inspirados, em sua disposi9ao, na pintura 

« 

contemporanea. Esta liga9ao com a arte pictdria, no sdculo seguinte, vera nascer 

o grande estilo Rikka. Gradualemnte, como se ve, o arranjo floral, nascido 

de um ato de devo9ao a Buda, sai do Templo para penetrar nas casas da aristo- 

cracia e se tomar um habito estetico, um meio para o refinamento do gosto, 

a imagem palpavel de uma filosofia de vida. 

I 

Foi durante o Shogunato de Ashikaga Yoshimitsu (1538-1408) que 

se realizou o primeiro "Tanabata-hana-awabe", um concurso de arranjos florais 
m * 

dedicados ds estrelas Vega e Altair. Os "Hana-awage", existiam desde a epoca 

Heian, mas foi nesta ocasido que os arranjos adquiriram a dignidade e a reli- 

giosidade de um "Kuge". As cronicas relatam que, [neste concurso patrocinado 

por Yoshimitsu, foram apresentadas centenas de vasos que decoravam a sala 

onde o Sh6gun|e seus convidados banqueteavam. Apos o banquete, os arranjos 

florais forami expostos a admira9ao do publico, tomando-se assim, mais um 

objeto de deleite estetico do que uma oferenda as estrelas. 

deste momento em diante,que o Ikebana se cristaliza no estilo Rikka e 

entra, definitivamente, no campo das artes visuais. 

Deve-se a cria9ao do Rikka a Senkei e seu aperfei9oamento ao duode- 

cimo abade de Ikenobd, Sengyo, que reduziu o numero originario de galhos 
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utilizados para o arranjo, de onze, a nove ou sete; determinou, tamb^m, as 

propor90es de cada galho e estabeleceu suas posi^es e seu signiflcado simbdlico. 

SHIN 

SOE 

UKE 

HIKAE 

Fig. 1 - Forma basics do arranjo floral Rlkka com sete galhos. 
♦ 

O arranjo Rikka podia ser executado obedecendo a uma das tres modali- 

dades: Shin ou formal; Gyo, ou semi formal; S6 ou informal. No primeiro 

caso, era usado um vaso de bronze; no segundo, um recipiente baixo de boca 

larga, cheio de areia e, no terceiro, um recipiente em forma de barco. 

Alem dos grandes mestres na arte de Dcenobo que, pela sua grande cul- 

tura e pela longa pratica em confeccionar "kuge", estavam em condi^Oes de 

criar verdadeiras obras primas, dedicavam-se a arte das flores nobres da corte 

e os sacerdotes da seita Jishu a servi^o do Shdgun. Durante o periodo Muro- 

machi (1392-1537), tres nomes se distinguem: Rynami, Soami e Mon'ami. 

autor, este ultimo, de um tratado sobre Rikka "Mon'Ami-no-Densho", ensina- 
■ 

mentos de Mon'ami, Entretanto, pela metade do seculo, foi a escola de Ikeno- 

n 

b6 que' prevaleceu e se difundiu amplamente entre os samurai que usavam arran- 

Jos florais para decorar os "tokonoma" ie suas casas. 
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£ desde pen'odo, o apaiecimento de numerosos tratados sob re arte flo- 

ral, devido k grande demanda. Entre os tantos, merece ser mencionada al&n 

da obra de Mon'ami ja citada, as obras dos mestres de Ikenobd: "Senno-Kuden'' 

(ensinamentos orais de Senno) e o "Sen'Ei-Densho" (ensinamentos de Sen'Ei), 

onde, pela primeira vez,: se estabelecem os principios basicos do estilo Rikka 

e se denominam os sete galhos principals. 

Durante todo o pen'odo Muromachi a arte floral foi bastante difundida 

para se tornar ainda mais requintada e imponente no pen'odo seguinte, o breve 

momento Momoyama (1560-1615), que foi um dos mais esplendidos perfodos 

das artes do Japao. Devido as grandes proposes de palacios e castelos que, 

durante a epoca Momoyama, florescem em todo o par's, o estilo Rikka parece 

imitar a grandiosidade das pinturas sobre o fundo dourado dos "fusuma" 

e dos biombos e toma-se majestoso e imponente. 

Entretanto, 6 justamente neste pen'odo de arte faustosa que se afirma 

uma nova visao de mundo, uma nova perspectiva estetica elaborada longa- 

mente nos mosteiros Zen e que faii sentir tambdm sua influ6ncia na arte floral: 

Sen-noRikkyu, o grande mestre que estabeleoe as normas da cetimonia do cha, 

imprime, na arte das flores, o espi'rito da humildade e simplicidade prdprio dos 

"homens do cha" (Chajin). Aflrma-se assim, o estilo Nagueire, cuja inven^o 

e atribui'da ao Imperador Saga no seculo IX, (flores jogadas) chamado tambem 

"Cha-bana" (Flores para o cha), devido ao seu relacionamento com a cerimonia 

do cha. Trata-se de um estilo despqjado, de extrema elegancia e de um requinte 

extraordindrio em sua simplicidade. A beleza, as vezes, e alcan9ada com a sabia 

coloca9ao de uma unica flor numa cestinha de bambu. E uma arte que, em pou- 

cas 1 in has e cores harmoniosamente combinadas, consegue alcan^ar os sentimen- 

tos mais singelos e mais puros, assim como as ideias mais profundas. 

Nagueire ou Chabana, teve uma enorme aceitacao. Como em outras 

manifesta^Oes artr'sticas, o "espi'rito do cha" pervadiu tambem o campo do 

arranjo floral; conquistou e moldou o gosto japones, at£ nossos dias. 

O prdprio Rikka sofreu modificafoes no sentido de se tomar menos 

complexo. Sob influencia de Senko, abade de Ikenobo jd na epoca Edo 

(1615-1868), reduziu-se o numero de galhos basicos de 11 ou 9 ou 7 das formas 

antigas, para tres. Devido a sua maior simplicidade e elegancia, assim como a 

maior facilidade de execute, esta nova modalidade de Rikka, chamada Ka- 

kubana, teve uma grande aceita9ao, tomando-se tao popular que passou a 
* 

fazer parte do cotidiano japones. Serviu de base ao modemo arranjo floral 

onde o ramo maior simboliza o frrmamento; o medio o homem e o menor 

a terra. 

Esses tres ramos basicos refletem o ensinamento, confudano de que 

"o ceu e como a alma de todos os elementos da vida, o homem como o caminho 

fundamental por onde as coisas se tomam ativas e a terra como o caminho 

pelo qual todas as coisas tomam forma". 



Num arranjo, os tres galhos sao colocados, cada um, no v^rtice de um 

triangulo equilatero ideal, criando uma zona vazia que contem em si o prin- 

cipio da 3920 e que 6 reservada para coloca9ao da verdadeira mensagem do arran- 

jo- 

Mas o estilo que, realmente, tomou popular o Ikebana foi o Moribana, 

um estilo naturalista que apareceu no fim do sdculo XIX, criado por Ushin 

Ohara, mestre de Ikenobo. Ohara preservou a forma assime.trica do arranjo, 

mas eliminou inumeras regras, Ijbertando a criagao final da rigidez em que 

se tinha expressado durante sdculos. 

Em 1980, apareceu o Codigo da Flor e foram abertas as primeiras es- 

colas para senhoras. Como a cerimonia do Cha, tambem o Ikebana cessou de 

ser uma arte exclusiva do homem para se tomar um elemento indispensavel para 

a educa9ao e refinamento das jovens e um conhedmento indispensavel na 

prepara9ao para o casamento. Entretanto, atd hoje, so os homens alcan9am o 

grau de "Grao-Mestre". 

Com o advento da Era Moderna, as formas dos arranjos florais continua- 

ram se simpliflcando e modificando. Alias, das vdrias artes tradicionais como a 

cerimdnia do Cha, o Teatro No e a queima do incenso, o Ikebana e a unica 

que se disvincula da rigidez das normas originals para produzir estilos adequados 

is caracten'sticas e exigencias de cada epoca. Dai o surgir de tantas escolas e 

de tantos estilos, entre os quais se distinguem o Moribana, que consiste em 

arranjar flores em diferentes recipjentes baixos e de boca larga e o Nagueire, 

que utiliza recipientes com gargalos longos, cestinhas ou tomos de bambu, 

lembrando o primeiro vaso de bambu criado por Rikkyu por ocasiao de uma 

cerimdnia de cha. 

Em 1926 Somu Teshigahara, hoje o maior mestre floral do Japao, fundou 

a escola Sogetsu que criou um novo estilo de Ikebana. Depois da Segunda 

Guerra Mondial surgiu o "Jiyubana" ou estilo livre, de composi^o abstrata, 

ligado ao movimento similar que se realiza no Japao, na mesma epoca, no 

campo da caligrafia artistica. Sofu e seus colegas de vanguarda sao responsaveis 
« 

pela fase atual do Ikebana abstrato que procura novos caminhos e novas fontes 

de inspira9ao para sua arte. 

Considerado como o "Picasso do Japao", Teshigahara tern muitos segui- 

dores que apreciam, no novo estilo, o seu relacionamento maior com a escultura 

do que com a pintura, como vinha sendo feito atraves dos tempos, e admiram 

nele o artista genial que revolucionou a arte floral. Foi dito dele que e dode- 

cafonico na arte gentil das flores, "o escultor do efemero" ao m'vel de um 

Chadwick ou de um Franchina. Algumas das obras de Sofu "te sacodem com 

uma mensagem de beleza potente, como acontece com um espl6ndido nu, 

vivo e quente, com 0 monologo de um grande ator tragico, com uma tempes- 

tade no mar. . . O seu campo nao se restringe as flores; ele tern estendido seu 

imperial dominio sobre a natureza toda. Troncos cobertos de musgos, frutas, 
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ossos de sibas, h'quens,, gardenias, couve-flores, orquideas, sensuais como labios, 

estrepeiros desesperados como sobreviventes, fosseis solenes como cadaveres, 

e cem coisas mais, sao os instrumentos de (sua) orquestra^ao louca e maravi- 

Ihosa" (Maraini, Fosco, Ore Giapponesi, Ban, Leonardo da Vinci, 1954, pp. 

989). 

Para Sofu Teshigahara e para outro grande mestre contemporaneo, Houn 

Chara, da escola homonima, devemos nos aproximar da natureza "com humilda- 

de e amor, porque isso e o verdadeiro espirito do Ikebana, que nunca poderia 

ser entendido", sem essas qualidades. 

Atualmente,o Ikebana esti largamente difundido no Oddente, fasdnado 

por sens valores est^ticos e por sua rica simbologia. Entre nos, a Associate 

Ikebana do Brasil conta com duzentos membros. entre sddos e mestres da 

arte floral, entre os quais se encontram apenas dois homens. 

Em 9 de dezembro de 1961 realizou-se o Primeiro Concurs© Nacional de 

Ikebana, sob os auspidos da Embaixada do Japao. Desde entao,! a entidade 

realiza anualmente exposi^des dentro das modalidades Moribana e Nagueire, 

executadas pelos professores assodados dquela entidade. Ate hoje se formaram 

mais de 2.000 alunos. 

5 O "Caminhos das Floresy', assim como o "Caminho do Cha", (Chado), 6 

um meio para educar a mente, adquirir uma filosofla de vida, apurar o gosto 

estetico e estimular a criatividade. Todas as escolas conduzem ao verdadeiro 
# 

sentido do Ikebana. Todas induzem a serenidade, a religiosidade, a compreen- 

sao humana, a gentileza, a paciencia, ao respeito ao proximo. Todas elas levam 

a uma concepfao estetica que embeleza a vida e aproxima o homem a natureza 

e, atrawk dela, a Deus. 

f 

II. O Ikebana e seus Principios Bdsicos 

A doutrina budista, que teve maior difusao e aceitafao no Japao, toi a da 

seita Zen, ou seja, a "Doutrina do Cora?5o de Buda". Ela apareceu na India 

cerca de 300 anos apos a morte de Buda e foi levada k China no seculo VI pelo 

monge budista Bodhidarma. A ess^ncia da nova doutrina (Dhyana em sanscri- 

to, Ch'An em chinas e Zazen em japonds, abreviado em Zen) 6 viv&icia e a^ao. 

m 

A realidade, para o Zen, transcende o piano cienti'fico para se realizar no 

piano metafisico onde o individuo mergulha na fonte da faculdade criadora 

e haure dela a vida que nela existe. Onde o cientista disseca, o artista busca 

recriar. Ele penetra diretamente no objeto e o ve, por assim dizer, por den- 

tro; portanto, conhecer a flor e tomar-se' flor, ser flor,florescer como flor e 

deleitar-se como ela, tanto com o sol quanto com a chuva. Feito isto,ie possi- 

vel conhecer-lhe os segredos, as alegrias, os sofrimentos e toda a vida que vibra 
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dentro dela. Partindo deste conhecimento, ser£ possivel penetrar nos segredos 

do Universo em que se inclui a descoberta do pr6prio Eu. 

0 primeiro mestre de Ikebana, o abade Senmu, ensinou que "quanto mais 

amamos as plantas, maior 6 nossa harmonia com a Natureza e com Deus". 

Criou ele um sistema artistico de arranjos florais baseado na dualidade cosmica 

do "IN" e do "YO", isto 6, nas for9as positivas e negativas. Estas fo^as corres- 

pondem aos principles cardeais da cosmogonia chinesa, o "Yin" e o "Yang" e 

se referem ao dualismo do masculino e feminino, do preto e do branco, da treva 

e da luz, do amor e do 6dio, do bom e do mau, ou seja, k realidade do mundo em 

que o homem Zen vive e age. 

O "Yin" (ou In) e o "Yang" (ou Yo) est5o sempre presentes no cotidiano 

da vida e na natureza; sao simbolizados pelo diagrama do ovo onde a gema 

6 representada distinta da clara, indicando o principio dualistico. 

IN 

— Representa o elemento femi- 

nino e tambem a lua, a terra, 

a escuridao, o frio, o silen- 

cio e a passividade. 

— E o receptor da vida. 

— E o negative 

YO 

■ 

— Representa o elemento mas- 

culino, o ceu, o sol, a 3950, o 

poder, a for9a e a luz. 

— E o doador da vida 

— E o positive. 

Tanto o macrocosmo como o microcosmo encerram o principio do "In" 

e do "Yo", principio esse que se encontra em todas as manifesta95es de arte 

do Extreme Oriente. No que se refere aos arranjos florais, tern aplica9oes interes- 

santes que dizem respeito a posi96es e cores. 

IN 

A 

— E representado pelas 

cores escufas 

— E simbolizado pelo 

lado esquerdo 

- E o reverse das folhas 

- E a linha curva que estabele- 

ce, k esquerda, os contomos 

dos galhos, das folhas e das 

flores. 

YO 

E representado pelas cores 

claras. 

— E simbolizado pelo lado 

direito. 

— E a face anterior das folhas. 

— a linha curva que estabelece, 

k direita, os contomos do", 

galhos, das folhas e das flores. 
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Entretanto, para o Zen, assim como para a maioria das seitas budistas, 

a verdadeira chave para o conhecimento, esta na supera^o de todo dualismo 

para alcan^ar o "satorf' ou ilumina^o. Unico entre as varias doutrinas deri- 

vadas do budismo, o Zen nega qualquer confian9a ao intelecto: o "satori" 

acontece de repente, por intui^o. Dai a n<to valoriza^o da palavra escrita e 

o conubio do Zen com a arte. 

£ fazendo arte, utilizando-se dos materials mais singelos que a nature- 

za oferece,como plantas, flores e pedras, que o homem Zen procura lan9ar 

uma ponte entre o "eu" e o "nafo eu", entre a matdria e o espirito, fundindo- 

-os e sublimando-os. 

£ desse contato humilde, paciente, carinhoso com aNatureza, que surge 

a obra de arte (a pintura, o jardim, o arranjo floral), assim como pode, de repen- 

te, acontecer a ilumma9ao. 

Na arte floral, cultivada de modo especial pelos monges Zen, existem dois 

grandes princlpios fundamentals: o primeiro se refere ao efeito natural e vivo 

das plantas em urn arranjo; o segundo, ao valor estetico de cada composi9ao 

floral. 

O primeiro principio estabelece, que cada composi9ao floral deve consistir 

de plantas vivas que sugiram estar em seu habitat natural. 

Nunca s3o usadas flores, folhas ou galhos artificials para compor o Ikeba- 

na, assim como 6 proibido o uso de vasos e bases de materials plasticos. Flo- 

res desabrochadas tambdm s3o evitadas, por sua implica9ao com a ideia de 

morte. 

Os galhos nao devem parecer amputados das suas raizes. A parte inferior 

deve ficar ocultada por pequenas folhas ou seixos, algas ou musgo, de modo que 

pare9a surgir da terra, representada pela dgua do vaso em que o conjunto floral 

6 armado. 

Os galhos que se estendem para o alto, como se buscassem alcazar as 

nuvens, dao ao arranjo uma aparencia de vitalidade e vigor, enquanto que as 

plantas, cujos galhos pendem, naturalmente para baixo, devem ser assim manti- 

das para dar a impressSo de estarem buscando a dgua de um regato. 

0 segundo principio fundamental 6 que cada composi9ao floral deve 

conter unidade de desenho, ritmo, aparencia dinamica, harmonia de cores e 

de conjunto. 

A unidade do desenho consiste na propo^o correta, nao s6 das plan- 

tas entre si, mas tambdm destas com o vaso, a fun de que o arranjo, visto de uma 

certa distancia, surgira a iddia de um quadro em que a linha vigorosa e segura 

delimite o espa90 e estabele9a a interligagSo dos virios elementos. 

Utilizando com sabedoria o espa90, distribuindo com pen'cia os volumes, 

usando com habilidade as linhas retas, curvas, diagonals, verticais ou horizontais 

do friigil material que manipula, o artista de Ikebana deve ser capaz de recriar, 

com alguns galhos e poucas flores, o prdprio ritmo da natureza. 
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Muitas linhas paralelas perturbam a sensa^o de repousb, sendo prefen- 

veis as assim^tricas e divergentes para conseguir um arranjo perfeito. As retas 

fortes, flrmes e simples, em posi^o vertical, simbolizam a masculinidade. a 

severidade e a formalidade, enquanto que, em posi^So horizontal, simboli- 

zam calma e conforto. 
( 

0 dinamismo 6 expresso pela linha diagonal que contem, tamb&n. a 

id£ia de for^a e energia. As linhas fortes e din arnicas, relacionadas com a mas- 

culinidade, contrapOem-se as curvas que sugerem a id£ia de movimento elegante 

e a gra^a, prbprios da feminilidade. 

Um dos principals atributos da Natureza e da Arte 6 a perfeita harmonia 

das cores que apiesentam. A cor 6 um dos principals meios de que se vale o 

artista floral para dar variedade, £nfase e unidade ao seu trabalho e criar efeitos 

de volume, espa90, bem como exprimir emotes. A cor b£sica escolhida para 

um arranjo 6 chamada a sua cor local. O artista pode enfatizar, de modo sutil, 

as cores que compoem o arranjo, destacar suas altera95es ou subordinar as cores 

que compoem o arranjo, destacar suas altera95es ou subordinar as cores locals 

a um efeito geral, isto 6, combinar uma composi9ao que contenha, por exemplo, 

flores amarelas organizadas em um vaso azul, com a cor da parede, que servira 

de fundo ao arranjo, ou harmonizar as cores da composi9ao com as de um 

quadro, a cujo lado se deve colocar o Ikebana. 

Quando s3o usadas cores sdbrias para a composi9ao floral, coloca-se, 

de preferencia, o arranjo de encontro a um fundo de cores vivas; quando, pelo 

contrdrio, as cores do arranjo sao fortes, procura-se um fundo neutro para equi- 

librar os tons demasiadamente vivos das flores. 

Na realidade, em Ikebana, a cor tern import§ncia secunddria, com respei- 

to k forma k qual se subordina. O colorido do arranjo, com seus vdrios matizes, 

tern apenas a fun9ao de real9ar e acentuar a beleza intrinseca do arranjo, que 

vem, principalmente, da harmonia conseguida at rave s da rela93o da altura dos 

galhos e de sua inclina9ao. 

i 

Para manter esse equilibrio formal, nenhum galho deve ocultar o outro; 

todos eles devem ser visiveis e independentes. De sua coloca9ao no espa90 

depende a tridimensionalidade da composi99o. 

O Mestre de Ikebana 6 um artista sensivel e habilidoso que sabe conciliar 

sua im agin 3980 livre e fecunda, seu poder criativo, com as norm as secu lares 

que norteam sua arte. Deste feliz conubio entre tradi9<io e criatividade nascem 

suas obras,.que conseguem alcan9ar uma beleza pldstica incompagKel. 

III. Composigffo dos galhos principals 

Em um arranjo, deve-se sempre considerar o seu lado positivo (direito) e 

o negativo (esquerdo) para a colocac9o dos galhos. Os principals galhos, que 
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compOem o atual arranjo Rikka, sao sete: Shin, Soe, Hikae, Shoshin, Nagashi, 

Uke e Mae-Oki, por ordem de coloca^ao, de sua funcionalidade e simbolismo. 

Nos arranjos florais denominados Moribana e Nagueire, sao usados apenas tres 

galhos: Shin, Soe, Hikae, os principais, e um quarto gaiho, Shoshin ou Jushi, 

quando necessfrio, para esconder o "kenzan", onde sao espetadas as flores, 

a fun de dar um melhor acabamento ao arranjo. 

O galho Shin € o mais importante: 6 o centre do arranjo. Correspon- 

de 4 palavra Shin,que 6 escrita de diversas maneiras, mas sempre tendo o mes- 

• « * 

mo som. Escreve-se com os caracteres que correspondem >3 coragao, mente, 

considerados como a essencia do homem. Shin, tambdm, possui o sentido de 

centra, verdade ou honra. 

A principio, eram usados, para Shin, somente galhos retos na posi9ao ver- 

tical (estilo Sugu-shin) e, gradualmente, os curves foram introduzidos nas com- 

posi9des (estilo Noki-shin). Para este galho, era somente usado o pinheiro e, pau- 

latinamente, foram acrescentadas algumas flores, de preferencia as de cerejeira. 

Este galho, por sua natureza, expressa altura, eleva9ao, perfei9ao. E 

usado, atualmente, com o significado de verdade. 

A fun95o do galho Soe 6 participar, ajudar a acentuar o galho Shin. 

Antigamente foi chamado Tsuyu-uke (orvalho, rocio, recebedor ou depo- 

sitario do sereno ou orvalho) e, por ila9ao, passou a ser chamado Soe (recebedor 

da vida). Soe d colocado de maneira a dar trimensionalidade ao arranjo. 

O papel do galho Hikae € preencher o espa90 entre os galhos Shin e Soe, 

e manter, entre eles, o equilibrio e tridimensionalidade. Para Hikae pode ser 

usado qualquer tipo de galho, diferente de Shin e de Soe, que devem ser da 

mesma espdcie. Este galho evita a monotonia do arranjo pois e, geralmente, 
m 

constituido por flores (crisantemo, flor de pessego) ou, tambdm, por um ramo 

♦ ^ 

de pinheiro. Tern o significado de liberalidade, significado esse, que se estende a 

toda a Area ocupada por Hikae. 

Nagashi expressa movimento flutuante e ascensional. Jd foi chamado 

Shi (cidade), lugar onde as pessoas colhiam agua, e, atualmente, tern o signifi- 

cado de fonte. Para Nagashi hd duas importantes fun9des: uma e a de escon- 

der os pontos de encontro entre os galhos principais; a outra, e de manter 

a importSncia dos mesmos e enfatizar a relacSo profunda que os une. 

O galho que se opOe a Shin, no sentido de colocado, e que recebe a 

sensibilidade (amor) de Shin, 6 Uke. Em sua constru9ao, ele se apdia ao Hikae 

para dar-lhe efeito e profundidade do lado negativo do arranjo. Usualmente 

este galho € da mesma espdde de Shin. 

O Shoshin permanece perfeitamente reto, no centro do arranjo. £ o 

ponto central, conhecido como Shoshin-no-za (alicerce de Shoshin). Apesar 

de ocupar um lugar importante, somente materiais leves podem, allm das flores, 

entrar em sua composicSo. De acordo com as estacSes do ano, vdrios materiais 

sio usados, como plumas, galhos tenros de pessegueiros e de pinheiro, etc. 

Quando usadas, as flores sio colocadas diante de Shin; outros materiais, atrds. 
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O ultimo galho, colocado em frente ao Shoshin, no piano inferior do 

arranjo, € o Mae-oki, que d£ um toque final de acabamento junto h linha d'Agua. 

Para este galho, cujo significado 6 pro teg do, usa-se, geralmente, o pinheiro ou 

pequenas folhas de buxo, planta ornamental usada em jardins, com a finalidade 

tamb&n de esconder o "kenzan". 

Nos estilos simplificados, Moribana e Nagueire, o arranjo foi reduzido a 

tres galhos, com significados diferentes aos da forma Rikka. Shin, o galho 

maior, representa o ceu; Soe, o galho m^dio, simboliza o homem, e Hikae, 

o galho menor, a terra. 

Para se obter as propor90es exatas dos galhos, € necessArio observar o 

segUinte: 

- Shin, o c£u, deve ter uma altura igual ao dobro do diametro do vaso, 

mais a altura do mesmo; 

- Soe, o homem, deve medir 3/4 de Shin; 

- Hikae, a terra, deve medir 3/4 de Soe. 

Atem destes ties galhos principais, temos ainda os complementares, c 

Shoshin e o Jushi, que simbolizam as inumeras coisas existentes entre o ceu e 

o homem, como as nuvens, os pdssaros, as estrelas, as montanhas e as colinas. 

Do ponto de vista espiritual. Shin pertence ao piano mais alto; Soe ao 

piano medio; Hikae e Jushi ao piano inferior. 

Os tres galhos principais podem ser usados paralelos ou nao, dependendo 

seu grau de inclina^o do estilo das vdrias escolas. No Moribana, por exemplo, 

o Shin tern uma inclina^o de 109, o Soe de 459 e o Hikae de 759, em rela^o 

a uma linha vertical imaginaria, que parte do centro do vaso. 

IV. Algwnas tecnicas para a conservagdo das /lores 

Quando se corta uma planta, causa-se a supressSo da recep9ao da seiva, 

que e o liquido que a nutre. Ao mesmo tempo, faz-se no caiile uma ferida pela 

qual se escapa parte de sua seiva. Por esta ferida penetra, facilmente, a infec9ao 

e, portanto, a missao do artista floral 6 quase a de um cirurgiao; depois de cor- 

tar, prevenir a infec9ao. 

Para desinfetar a ferida provocada pelo corte do caule, deve-se envolver 

o galho ou a flor em papel ou jomal umidos, deixando livre a ponta inferior do 

caule, cerca de 10 centimetros e mergulM-la num recipiente, contendo £gua 

fervente, durante dois minutos, Em seguida, mergulha-se a flor em agua fria 

ate que se possa fazer o arranjo. 

Para cicatrizar a ferida provocada pelo corte, pode-se usar virias tecni- 

cas: retirar e esfregar com sal fino o caule (depois de ter cortado sua extremi- 

dade inferior) e mergulM-lo novamente na £gua; esfregar o caule (depois de 
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ter-lhe cortado a ponta dentro d'^gua) com um pouco de bicarbonate puro 

ou mergulM-lo numa solu^o a 10% de dlcool ou alumen para um litro d'dgua. 

Existem, tambdm, varies modos de impedir que a seiva escape: o mais 

simples 6 o de fazer um novo corte na ponta do caule, dentro de um recipien- 

te com agua para que o ar seja impedido de entrar e a agua penetre mais facil- 

mente na planta, para nutri-la. Ap6s uma hora deve-se armar o arranjo floral. 

No processo de chamuscamento, protege-se a flor e as folhas com um 

papel, deixando livre, apenas, uns cinco centimetros da extremidade do caule. 

Em seguida, passa-se a chama de uma vela at£ que, a mesma, fique enegrecidaj 

pela fuma9a, devendo tomar cuidado para que o fogo nao atinja o caule, quel 

se coloca, em seguida, dentro de um recipiente com ^gua fria. 

Algumas gotas de parafina bem quente, derramadas no centro das flores 

aquatic as, impedem que fechem suas corolas, logo ap6s serem colhidas 

Finalmente, para evitar o desenvolvimento de bact^rias que destroem a 

flor, 6 necessdrio que se coloque de dois a tres pedacinhos de carvdo na dgua do 

arranjo. 

V. Materials, acessdrios e utensilios 

O arranjo floral pode confer uma mensagem particular; por meio da 

cuidadosa, sele^o e organiza9ao dos varios elementos da composi9ao, o artis- 

ta codifica a mensagem, que 6 facilmente decodifkada por quern esteja familia- 

rizado com a riquissima simbologia das flores. 

Um galho de pinheiro, por exemplo, dominando os outros de outra espe- 

cie, representa a homenagem e desejo de longa vida para um visitante ilustre 

(um mddico, um professor, um alto funciondrio, uma pessoa idosa), uma vez 

que o pinheiro simboliza a longevidade; do mesmo modo, uma unica flor 
m 

.) branca entre duas outras, vermelhas ou amarelas, simboliza sempre a noiva, 

num arranjo composto para uma festa nupcial. 

Infinita e a linguagem das flores, que o artista utiliza e maneja numa 

vasta gama de simbolos, que foramse enriquecendo atraves dos sdculos. 

Para se compor um Ikebana, aldm dos ramos de flores ou folhas, usa- 

se, ainda, frutos e raizes. £ fdcil, pois, calcular-se a grande variedade de arran- 

jos, que podem ser criados com estes elementos combinados entre si. 

A escolha acertada do vaso influi muito para a beleza do Ikebana; sua 

forma, cor e material, ddo realce e vida ao arranjo. Os vasos podem ser dos 

mais variados materiais; porcelana, cerdmica, madeira, cristal, bambu, palha 

• * 

e bronze. Prefere-se, geralmente, os de cores claras ou neutras, assim como 

os vasos de porcelana branca, redondos e rasos, os de ceramica azul-cobalto, 

verde-claro, negra ou cinza, e as cestinhas de bambu. 

Fazem parte integrante do Ikebana, as bases colocadas debaixo dos va- 

sos. Podem ser feitas de madeira, laca, xardo ou bambu e servem para valorizar 
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o conjunto de vaso e arranjo. Suas tormas sao variadas: re don das, quadradas. 

assimltricas, ou de acordo com o arranjo. Simbolicamente, representam o altar 

das oferendas a Buda. 

Quando um artista floral deseja tomar mais clara uma mensagem especi- 

fica, aldm de selecionar determinadas plantas ou flores, adiciona, ao arranjo, 

um objeto de arte ou acessorio simb61ico. Tal acessorio, naturalmente, deve 

fazer parte integrante do simbolismo da composi^ao e nao, apenas, preencher 

partes vazias ou um espa^o nao deflnido. Hd muitos acessdrios apropriados 

que podem servir como realce do simbolismo. Estatuetas mitoldgicas de porce- 

lana, cerSmica, madeira ou bronze s3o as mais usadas. Destacam-se entre elas 

as que representam animals, de cujo simbolismo damos alguns exemplos a seguir 

— Tartaruga: simbolo de longa vida, considerada na mitologia oriental 

como a "mensageira celestial das ben^aos". 

— Grou branco; simbolo da felicidade e da alegria. 

— DragSo: simbolo da sabedoria e da evolu^So espiritual (no Oriente 

os sabios sao chamados "dragOes da sabedoria"), como, tambdm, do poder sobe- 

rano. 

— Galo: simbolo da vitoria (admirado por sua longa cauda). 

— Pomba: simbolo da pureza. 

— Pato selvagem; simbolo da liberdade e, tambem, dos amores infelizes. 

— Sapo: simbolo da perseveran9a. 

— Faisao: simbolo do amor e da beleza. 

— Coruja: simbolo da sabedoria 

— Fenix: ave auspiciosa e mitica que, segundo a lenda, de tres em tres 

s^culos, constroi sua pira funeraria e consome-se nas chamas, renascendo, depois, 

das proprias cinzas. E simbolo da ressurrei^ao e da paz. 

Para montar o arranjo floral sao indispensdveis alguns acessdrios, entre 

os quais of kenzan (montanha de espadas) 6 elemento imprescindivel & prdtica 

9 

de todos os estilos de Ikebana, excetuando-se o estilo Nagueire, que o dispensa. 

E um objeto de metal, em cuja base se fixam pinos pontiagudos, que servem para 

firmar os cabos das flores e ramos. Quanto mais pesado o kenzan e quanto 

mais prdximos os pinos entre si, tanto mais o arranjo se mant£m flrme e segu- 

ro. H£ kenzan de v£rios formates (quadrados, redondos e retangulares) e 

tambem de diversos tamanhos, dependendo sua dimenslo do estilo do arran- 

jo. Quanto a disposi^o exata do kenzan no vaso, depende do arranjo que se 

quer fazer; entretaflto,habitua]mente, nos vasos retangulares e nos ovais, e 

colocado k esquerda. Nos quadrados, k esquerda e no canto superior. Nos 

redondos pequenos, ao centro, e nos redondos de grande diametro, k esquer- 

da. 

Os seixos, como as flores e as folhas, servem nio s6 para realgar o arranjo, 

mas tamb&ri para ocultar o kenzan. 
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Entre os utensilios, uma tesoura de poda de tamanho medio 6 indispen- 

sdvel para cortar galhos e flores. Deve ser inoxid^vel, pois muitas vezes 6 usa- 

da dentro d'dgua para cortar as plant as, de maneira que estas nao percam a seiva. 

E necessdrio tambem um pequeno serrote para cortar os galhos mais 

grossos ou de certa dureza, assim como um furador, que serve para dar-se a 

entrada inicial num galho mais duro, a fun de poder fixd-lo no kenzan. 

Em arranjos mais complexos, usam-se pregos normais ou de pontas du- 

plas para encaixar os galhos entre si. 

O uso de arame 6 importante em Ikebana, porque da as flores, quando 

enrolado em seus caules finos, flexibilidade e firmeza para a fixa^do no Ken-' 

zan. 

Um pulverizador e sempre de grande utilidade para borrifar as flores 

com dgua, a fun de mantd-las vi^sas. 

Antes de come9ar sua obra, o artista coloca o vaso sobre uma toalha e 

todos os materials a serem usados numa bandeja, para que, montado o Ike- 

bana, todos os residuos possam ser facilmente recolhidos, deixando o ambien- 

te limpo e asseado. 

VI. O calenddrio floral e seu simbolismo 

Segundo a tradi^ao japonesa, as plantas possuem alma e, dizem as len- 

das budistas, a alma das plantas muda de lugar, segundo as estafQes. Cabe ao 

artista floral descobrir onde se encontra esta alma sutil, durante as esta9oes 

do ano, para que o Ikebana realce em for9a e beleza. 

Na primavera, a alma das plantas repousa, serenamente, nas pdtalas das 

flores, entao o artista deve real9ar o encanto das flores na composi9ao. 

No verao, encontra-se a alma, no verde frescor das folhas. A preferencia 

do artista, aqui, esti no arranjo com menos flores e mais folhas, de diversas co- 

res e qu alidades. 

No outono, a alma se esconde nos galhos e o artista prefere entao os ar- 

ranjos onde predominem os galhos retos, curvos ou retorcidos, mas possuindo 

form as perfeitas. 

No invemo, quando a alma das flores se recolhe para descansar na tranqui- 

lidade das raizes, e conveniente escolher, como ponto principal do arranjo, 

raizes secas, com belas linhas, aliadas, ainda, com flores da esta9ao. 

Citamos aqui, algumas plantas e flores, que sao favoritas dos artistas 

florais japoneses, e seu simbolismo segundo a Mitologia das Plantas. 

Na Primavera 

Narciso — (suisen) - devo9ao 

Pinheiro - (matsu) — felicidade, longevidade 
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Salgueiro — (yanagi-no-yu) — miseric6rdia divina 

Ameixeira — (ume) — vitalidade 

Pessegueiro — (momo) — feminilidade 

Bambu — (take) — lealdade 

Cerejeira — (sakurd) - virtudes masculinas 

Azalea — (shakunage) — fratemidade 

Crisantemo — (kiku) — realeza 

Madeira — (kingio) — autoridade divina 

Rosa — (chosan) — serenidade 

Pereira — (nashi) — benevolencia 

No Verdo 

Peonia — (shakuyako) — aristocrada 

Lfrio — (yuri) — castidade 

Iris — (kakitsubata) — poder 

Cedro — (sugi) — constancia 
s 

Orquidea — (ran) — filosofia 

L6tus — (hasu) — perfei^ao espiritual 

* 

Bambu-anao — (hana nauteu) — honestidade 

Cravo — (kaneshon) — amor ardente 

Gladiolo — (toshoba) — generosidade 

Amaranto — (ha-geio) — luto 

Junco — (fu-toi) — valor 

No Outono 

Crisantemo Silvestre - (no-giku) — alegria 

Girassol — (hinawari) — adora^ao 

Musgo — (ogi) — carinho 

Agapanto — (akabansis) — saudade 

C opo-de-leite — (kayuri) — amor infeliz 

Flor-de-laranjeira — (kodemari) — boas festas 

Gardenia — (kushi naschi) — castidade 

§ 

Vime-florido — (heko yanagi) — pmdencia 

Tulipa — (turipu) — inconstancia 

No Invemo 

C ristantemo-de-inverno — (kan-giku) — sentimentos nobres 

Narciso — (suisen) - devo^ao 

Cerejeira — (sakura) — auddcia 

Pessegueiro — (momo) — alegria celestial 
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VII Algum estilus de Ikehana 

Moribana (Mori monte e Hana flor) 

0 Moribana tem seu fundamento na paisagem. e sua finalidade e reprodu 

zi-la simbolicamente Este estilo de arranjo floral, se caracteriza peio uso de 

vasos baixos e rasos. e e am dos mais simples e fdceis de serem aprendidos por 

quem se inicia nos segredos da arte floral japonesa. 

bana; 

Vertical - Neste arranjo a linha ascendente concorre para dar ao conjun 

to um cunho de profunda quietude e paz (Fig. 2 e Fig. 6). 

Existem tres tipos de Mori- 

Fig. 2 Moribana Vertical 
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I nclinado A mcliria^o em Ikebana e a representante floraJ do dinamis- 

mo. da vitalidade e do movimento Para isso, da-se is plantas a inclinacio 

adequada. produzmdo no arranjo um efeito suave de movimento (Fig. 3 e 

Fig. 6) 

% 

* 

Y 

\ 
> 

Fig. 3 - Moribana Inclinado 

Pen^ente e o mais recente. Os ramos sio flexiveis, curvando-se com 

delicadeza e gra^a. Este tipo de arranjo pode ser pendurado nas paredes ou 

colocado sobre uma estante (Fig. 4 e Fig. 6). 

No Moribana pendente, o material empregado deve ser simples e leve 

Ramos floridos de trepadeira, misturados com geranios ou margaridas, sao mui- 

to indicados. N2o 6 necessirio que os tres galhos principals sejam pendentes. 

bast a que o galho maior tenha este movimento. O galho ho mem e o galho 
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Fig. 4 - Moribana Pendente 

terra tem por miss3o restabelecer o equiiibrio das for^as com uma pequena 

massa de movimentos ascendentes. 

Para este tipo de Moribana, Shin deve medir quatro vezes o diametro 

maior do vaso; Hikae a metade de Shin e Soe tr£s quartos de Hikae. Poder-se-d 

acrescentar um quarto galho, Uke, formado de tres ou cinco flores e, ainda, 

fixar o Nagashi, um pequeno buque de outras flores menores, para dar ao con- 

junto um toque final de acabamento. 
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Nagueire - (Naguem: jogar e Irem; colocar) 

No estilo Nagueire as flores sao arranjadas de mo do. aparentemente, sim- 

ples e natural, quase displicente. Sua silhueta revela os tres principios Cdu 

Homem — Terra. 

Todavia, apesar de pareper simples, o Nagueire € bem mais dificil do que 

o Moribana. A caracteristica principal do Nagueire, como dissemos, consta do 

uso de vasos altos, esguios e, geralmente, de boca estreita. Dai a dificuldade de 

fix39So das plantas no lugar exato. Sao esses fatores espa9o limitado e di- 

ficuldade de fixa9<fo - que tomam mais dificil a execu99o do Nagueire e, con- 

sequentemente, exigem maior habilidade e paciencia do artista floral (Fig s 

e Fig. 6). 
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Este estilo expressa muita individualidade. Suas regras s3o flexiveis, 

permitem maiores varia^Oes do que o Moribana e suas linhas suaves dao a impres- 

sao de equilibrio e sossego. 

Nao se usa, no Nagueire,o kenzan'para fixa9ao das plantas. Esta 6 feita 

por meio de recursos v&rios, um dos quais e o metodo da cenoura, que consiste 

s 

em cortar um pedapo de cenoura em tres centimetros, abrir um orificio no 

centro, de modo a poder introduzir os caules das plantas usadas no arranjo. 

Assim o suporte flcar^ firme e os caules ter5o estabilidade. Naturalmente, 
m 

este processo s6 se aplica a vasos que tenham o gargalo fino. 

A montagem dos arranjos segue normas tradicionais; o galho maior 

(ceu) 6 sempre o primeiro a ser colocado no estilo Nagueire. Sua dimensao 

corresponde a duas vezes a altura do vaso, mais a largura do diametro maior 

do mesmo. No estilo Moribana o galho maior deye medir uma vez e meia ou 

duas o diSmetro maior do vaso, mais a altura. Em ambos os estilos o segundo 

galho, o homem, deve medir 3/4 do maior; e o galho menor, ou terra, 3/4 do 

segundo. No Moribana, usa-se freqiientemente um galho a mais para escon- 

der o kenzan. 



a) Moribana Vertical 

Folhas compridas para Shin • Soe ® 

e Hikae 0 Para Jushi, trigo e cravos. c. 

Qo 

(7 

b) Moribana Indinado 

Ramos de azalea para Shin •' e Soe ® 

Para Hikae O dois cravos brancos. Pa 

ra Jushi o tres cravos vermelhos. 

/ 
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c) Moribana Pendente 

Galhos de qualquer trepadeira para Shin 

• e Soe ® Para Hikae tres botoes dc 

rosas amarelas. Para Jushi flores sem 

pre-vivas rosadas 

f 

d) Nagueire 

Ramos de camelia para Shin • Soc 

e Hikae ' Para Jushi tres cnsanti 

mos 

Fig. 6 - Formas esquemiticas de arranjo 
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VIII CONCLUSAO 
V 

Na hist6ria da cultura japonesa. a arte e a religiao estao intimamente li- 

gadas. Por esta razao, o Ikebana nao £, em seu verdadeiro sentido, apenas 

uma arte decorativa, mas sim uma express<fo de experiencia mais profunda de 

vida. Sem duvida, e dificil traduzir em palavras o misterio que reside no cami- 

nho das flores ou "Ka-do'\ pois cada um de n6s € que deve descobrir, aos 

poucos, atraves de sua pr6pria experiencia, a verdadeira essencia do Ikebana e 

identificar o seu espi'rito, com o espirito do Zen, o fruto maravilhoso do pen- 

samento oriental. 

Embora possa o artista floral dar asas a fantasia e a criatividade, deverd 

observar, sempre, a disciplina mental, e jamais esquecer as dez virtudes que, se- 

gundo um velho manual de Ikebana do sdculo XVI, devem estar presentes para 

que se possa penetrar no espirito sutil do caminho das flores. Estas virtudes 

sao as seguintes: 

- S6 pode compreender a Natureza aquele que a realiza em si mesmo. 

- Fixa a tua mente no mais alem; assim ale awards a harmonia com teu 

EU real, que 6 a base de tudo. 

- Faze o que deve ser feito. Age sem egotsmo e sem vaidade. Tudo o 

que fazes com motives pessoais € sem valor para o Eterno. 

- Vai ao encontro de tudo, sem nada desejar. Sendo dono de ti, alcan- 

9ards a Grande Paz. 

- Ama tudo o que existe, pois o que existe no Grande Todo forma uma 

s6 vida e estd em ti mesmo. 
■ 

- Descansa em espirito sobre o que € imortal e imortal chegards a ser. 

- Liberta-te de todas as preocupa9des. Esvazia a tua mente e confia no 

Eterno. Somente assim todos os enigmas te sento revelados. 

O verdadeiro espirito divino alimenta a vida; combina, pois, os arran- 

jos florais com os sentimentos religiosos. 

- Conserva o £nimo sereno em todas as vicissitudes da vida. N2o procures 

o louvor do mundo, nem receies a censura. 

Trata o teu corpo como se fosse um peda90 de argila que. docemente, se 

submete ao man dado de tua vontade. 

Estas dez virtudes preciosas representam uma ngorosa disciplina mental, 

uma ponte sublime que conduz ao Grande Todo. Somente possuindo essas 

virtudes e que o artista floral poderti recriar os aspectos essenciais do universo, 

em seus arranjos cheios de gra9a e beleza. 

f 
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considera^Oes sobre yamabe no akahtto, 

UM POETA DO SECULO VIII 

Geny Wakisaka 

Em Nihonshoki1, anais e crdnicas hist6ricas do Japao, elaborado em 

720, encontramos o sobrenome "Yamabe", no episddio em que o pais estd 

k procura dos sucessores do 22? imperador Seine! (480-485). Consta que 

lyo Kumebe Kotate, antepassado de Yamabe no muraji", chefe da provm- 

cia de Harima, 6 agraciado com o cargo de "Guarda Florestal" pelos servi^s 

prestados a Corte no referido episddio, localizando os prfncipes Okeno miko 

e Wokeno miko, respectivamente os 23? e 24? imperadores do pais. Nihon- 

shoki2 assinala novamente este sobrenome quando o seu portador 6 conde- 

corado com o titulo de Sukune (3? grau na escala de funcionahsmo publico 

de entao), no ano 12 do imperador Tenmu que corresponde ao ano 684. O 

sobrenome em questao desaparece dos anais do pais. Os estudiosos do poeta 

Yamabe no skune Akahito, que nao nos legou seus dados biograficos, conside- 
■ • 

ram seus antepassados os adma dtados. 

A primeira antologia po6tica japonesa Manyooshuu, elaborada no s^- 

culo VIII, registra cinquenta obras po&icas de Yamabe no sukune Akahito 

(abrev. Akahito d.p.f.), assim nela distribuidas: 

vol. n? de poemas tipo de poemas i 

chooka tanka 

3 317-318.322- 323 .324 - 325 . 357 . 358 .359. 

360-361 362-363 .372-373 .378 .384 .431 ■ 
s 

- 432 - 433 . 5 15 

i 

6 917 918 - 919 . 923- 924 - 925 . 926 - 927 . 933 - 

: - 934 , 938 - 939 - 940 - 941 . 942 - 943 - 944 - 

- 945 . 946 - 947 .1001 .1005 -1006 . 8 15 

8 

. 

1414 -1425 - 1426- 1427 .1431 . 1471 . 

♦ 

6 

• 

17 J 

3915. 1 
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Os numeros sublinhados no quadro acima sito dos poemas classiflcados 

quanto & sua forma em tipo "chooka" (poema longo de 5-7-5-7- 5-7-7. si- 

labas) e os nao sublinhados, os ditos "tanka" (poema curto de 31 sflabas). 

Os que estao unidos por um tra^o (-) envolvem o mesmo tema e neste caso 

os "tanka" que sucedem o "chooka" do grupo, recebem a denomina^ao es- 

pecial de "hanka" funcionando como sintetizador, refor9o ou complemento ^ 

da temdtica desenvolvida no "chooka" que os precede. 

Para situarmos o poeta AJcahito no tempo, podemos nos basear nas ano- 

ta90es que estSo antepostas (Daishi) ou pospostas (Sa chuu) aos seus poemas 

ou, as vezes, aquelas dos poemas que precedem aos do poeta na seqiiencia 

num^rica da antologia Manyooshuu. Esquematizando-se estas anota9oes obte- 

remos o seguinte quadro; 

vol. n9 

6 917-919 

6 923-927 

6 933-934 

6 938-941 

6 1001 

6 1005-1006 

Data de elabora9ao 

Shinki (724). Viagem 

imperial i Kyi 

Shinki (725). Viaeem 

Yoshino 

outubro do ano 2 da era Shinki 

perial & Naniwa. (nota do n9 928). 

Shinki 

^Harima 

mar9o do ano 6 da era Tempyoo (734). Viagem impe- 

rial k Naniwa. (nota do n? 997). 

junho - verao do ano 8 da era Tempyoo (736). Via- 

gem imoerial k Y oshino. 

Veriflcamos pelo quadro acima que todas as obras podticas de Akahito, 

de datas de elabora9ao esclarecidas, estao inseridas no volume 6 da antologia 

Manyooshuu. Este volume reune poemas elaborados por volta dos anos 720 

a 750, dispostos em ordem cronol6gica, destacando-se nele as temdticas de- 

senvolvidas sobre as viagens imperiais. 

Pelos dados acima coletados, temos o conhecimento de que do ano 724 

ao 736, histo'ricamente conhecido no Japfo como o period© Nara, segundo 

dados oflciais, o pais estd sob o seu 459 imperador Shoomu (724-738) e no- 

ta-se que Akahito acompanha a comitiva imperial em suas viagens recreativas 

I 

pelo pats, juntamente com Kassa no Kanamura e Kurumamochi no Chitosse, 

autores das obras podticas de cujas anota9des nos servimos|para a elabora93o 

do quadro acima, todos na qualidade de poeta da Corte. 

O poeta da Corte tinha normalmente um posto de baixa categoria den- 

tro do sistema de govemo e quando solicitado pela Corte, elaborava os poe- 

mas para a ocasiao, onde sempre as palavras de sublima9<fo ao imperador ou 
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de exalta9ao ao pais estavam presentes. Vez por outra ele atuava como "Ghost 

writer". 

Poemas eram requisitados frequentemente nas solenidades multiplas 

realizadas pela Corte como a ca^a, a colheita de ervas organizadas em campos 

privativos, viagens imperials e mortes de dignitdrios. Mesmo na pr6-hist6ria, 

verifica-se que esta furu^ao cabia a certas mulheres idoneas, cujos poemas-can- 

96es primavam pelo seu cardter mfstico. Na era Hakuhoo (645-710), durante 

a implanta9ao do Sistema Ritsuryoo, c6pia do modelo jun'dico-administra- 

tivo chinas, no Japao, visando a consolida9ao da autoridade plena e absoluta 

da famflia imperial e quando ele se fez definitivo, o poeta da Corte 6 natu- 

ralmente o porta voz do grupo dominante, sendo aos poucos as mulheres subs- 

tituidas pelos homens no cargo, exigindo-se-lhes conhecimento da cultura 

chinesa. Destaca-se nesta era o grandiloqiiente Kakino motono Hitomaro , 

cognominado "o poeta divino da antiguidade". Jd no periodo Nara (710-793), 

subsequent^, o Sistema Ritsuryoo implantado com tanto entusiasmo atd en- 

tao e que graduava o homem numa escala de trabalhos e titulos sujeitando-o 

ao controle de um unico ddspota, sofre o seu desgaste, apresentando rupturas, 

permitindo a atua9do cada vez mais progressiva da nobreza no quadro poli- 

tico da na9do. A voz do poeta da Corte perde a sua vitalidade por falta tambem 

de uma ressonancia mais clara em sua platdia ainda restrita, mas de interes- 

ses matizados. E 6 desta dpoca o poeta Akahito. 

Os poemas da antologia Manyooshuu, grosso modo, sao classiflcados 

quanto ds suas temdticas em Banka, Soomon e Zooka. 

Bank a 6 o poema elegiaco cuja temdtica gira em tomo da morte de al- 

gudm. Esta designa9ao d origindria da China e adaptada no Japao a este tipo 

de poemas jd existentes no pais, influenciado sobremodo pelos poemas da 

coletanea Monzen elaborada naquele pais por volta do sdculo VI. Seu nome 

Banka significa can9ao de transporte do esquife, costume verificado na Chi- 

na. O tipo Soomon expoe o relacionamento humano inspirado talvez nas epis- 

tolas amorosas chinesas. Tecem linhas do bem querer, surgindo como dialo- 

gos podticos que mais tarde se desenvolvem para a expressao do ego. Zooka 

cuja temdtica escapa ds classifica96es anteriores, engloba os temas de viagens 

e solenidades oficiais. 

Nota-se com relativa freqiiencia na antologia Manyooshuu a presen9a 

de poemas tipo Banka, solenemente compost os pelos poetas da Corte. No 

ambito sdo destacados os poemas, vol. 3/426. 429-430. vol. 2/196-198. 199- 

-201., pomposamente elaborados por Kakino motono Hitomaro. Akahito 

pordm, nao registrou nenhum poema tipo Banka. 

Em 728, ap6s completar um ano de existdncia, o primogdnito do im- 

perador Shoomu, concebido pela cortesa Assuka, filha da familia Fujiwara, 

teve morte siibita. Um ano-mais tarde, o pn'ncipe Nagaya, bra90 direito do 

imperador, politicamente contrdrio d participa9do da nobreza nos assuntos 

seculares e evidentemente inimigo politico dos Fujiwara, d tragicamente com- 

pelido d morte, incriminado, sem provas convincentes, pela morte do pn'ncipe 
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herdeiro. Sao duas mortes que abalaram o quadro politico da dpoca e, no 

entanto, nao se registrou um Banka sequer do poeta em questao. Esta sua 

omissao poderd ter multiplas justificativas, mas nao deixa de causar estranhe- 

za. 

A anota^ao anteposta ao poema 378 da referida antologia po^tica diz 

o seguinte: 

- "Poema de Akahito, que canta os jardins do falecido ministro Fujiwara 

no Fuhito". 

» 

Adiantando-se as anota^Oes, o referido ministro falece em Agosto do ano 

4 da era Yooroo (720). Diz o poema: 

vol. -3/378 

T 

"Inishieno furuki tsutsumiwa toshifukami ikeno naguissani mikussa 

oinikeri". 

- Nos antigos gastos bar ran cos anos se afundam 

nas margens do lago me dram plantas aqudticas 

Considerado o poeta da Corte do imperador Shoomu, desde que este 

tomara posse, presume-se que Akahito vinha servindo a ele jd desde a sua mo- 

•* 

cidade. Como ditavam os costumes da Corte, o principe fora educado na sua 

infancia em casa de seu avo matemo Fujiwara no Fuhito, donde o acesso de 

Akahito aos jardins deste ilustre nobre. Segundo o prof. Kawaguchi Tsuneta- 

ka4, que pesquisa inclusive a biografia do poeta em questao, este terta convivi- 

do com a familia Fujiwara, dos seus 21 aos 27 anos servindo-a na qualidade 

de Toneri (encarregado da guarda ou servi90s generalizados aos fidalgos cate- 

gorizados ou d familia imperial) e o tanka 378 adma transcrito, data provavel- 

mente por volta de 723, no minimo trds anos ap6s a morte do ministro. Con- 

venhamos que atd a referida data, Akahito nao atuava como poeta da Corte, 

porem, a morte de um dignitdrio tao chegado a ele nSo o teria sensibilizado? 

0 referido tanka nos apresenta a transfigura^do dos jardins carentes de cui- 

dados, numa sutil describe. A desola^o provdm do quadro susdtado em si 

• — 

num solildquio podtico pois, o passamento de Fuhito apenas vem registrado 

nas anota9oes do poema. O que se pode afirhiar e que hd um nitido alhea- 

mento do poeta em rela^ao ds pessoas ligadas ao poder de entao. E de se estra- 

a 

nhar, de outra parte, que o poeta nao tenha presenciado a morte de algudm de 

seu relacionamento mais ultimo durante os seus 44 ou 45 anos de vida, calcula- 

dos pelo prof. Kawaguchi jd citado. Ou isto comprova a sua condi9ao de com- 

pleta orfandade - o homem sem biografia e que s6 deixou rastros podticos. 

Na triologia 431-432-433 do volume 3 do Manyooshuu, Akahito evoca 

a figura lenddria da jovem Tekona, beldade cuja tumba diz ele ter encontrado, 

quando de sua passagem por Katsushika na atual provincia de Chiba. No chooka 

431. o poeta relata os amores da jovem e a situ3930 presente de sua sepultura, 

coberta de raizes e folhas secas; no hanka 432, a descoberta da tumba e no 

433. a imagem da jovem colhendo algas d aludida com carinho. Apesar de 
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tratar-se de uma jovem lenddria do passado, a morte se faz t3o distante que 

* 

o poema nao se apresenta como do tipo Bank a onde lagrimas seriam tambem 

esperadas. Nao passa pois a trilogia, de uma homenagem a uma lenda em tons 

de mondlogo do poeta. O fato 6 que a morte em si nao o inspirou, nem poeti- 

camente nem talvez religiosamente, quando o Budismo estava em voga no 

pai's. 

Muitas das obras de Akahito enquadradas no tipo Soomon foram ela- 

boradas durante as suas viagens empreendidas a servi90 da Corte. Muitas de 

suas anotagoes nao especificam o cardter destas viagens, mas dificibnente um 

funciondrio public© da categoria de Akahito poderia se afastar da capital na 

£poca, em cartter particular, de onde a afirma^ao acima. 

Os poemas 362-363 e 946 sao talvez os do poeta, que poderiam ser classi- 

flcados como tipicos Soomon da antiguidade, em que homens e mulheres se 

desafiavam mutuamente para o amor. Utilizando o poeta, a tdcnica do "Kake- 

kotoba", que consiste no aproveitamento das palavras de duplo sentido, ele 

vai desafiando as mulheres com quern cruza nas praias, talvez mulheres da 

m 

vida (yuujo), convidando-as para o amor. No chooka 946, a descri9ao das 

algas "mini", termo que tamb&n tern o sentido de "ver" e que na literatura 

cldssica aparece com o sentido de "casar-se" e, das algas "nanorisso" que sig- 

♦ 

niflca tambdm "identificar-se", Akahito com hdbil jogo de palavras desenvolve o 

poema para o convite ao amor. Parecem flertes ocasionais do poeta viajante 

em momentos de alegre abandon©. Diz ele o seguinte: 

vol. 6/946 

* 

"Mikemukau Awajino shimani tadamukau Minumeno urano okihe- 

niwa fuka mini tori uraminiwa nanorisso karu fuka mini no mima- 

kuhoshikedo nanorisso no onoga na oshimi matsukaimo yarazute 

warewa ikeritomo nashi". 

— Ao longo da enseada de Minume, frente k ilha de Awa, colhem-se 

mini (algas); nas orlas da baia recolhem-se nanorisso (algas). Desejo 

ve-la tao intensamente (fuka mini) mas receio ser identificado 

(nanorisso) e sem recados, pade90 sem mais viver. 

No poema, alem do jogo de palavras, temos a presen9a marcante de alite- 

ra96es que o real9aria se expresso oralmente. Nota-se porem um receio inconti- 

do do poeta de que boatos o venham comprometer-lhe e neste sentido a tonali- 

dade de monologo, ji tipico do poeta, poderd ser detectado. De outra parte, 

a antologia Manyooshuu, nao registra nenhuma resposta a estes apelos do poeta, 

nao se completando o didlogo amoroso o que faz desvanecer a atmosfera criada 

por Akahito. Uma proposta sem resposta leva-nos a desconflar se nao seriam 

estes poemas frutos de sua imagina9ao e nunca correspondendo ao registro de 

uma experidncia concreta, conforme era o hdbito nos seus primordios: - reuni- 

rem-se homens e mulheres num campo, por ocasiao de trabalhos coletivos, 

e desafiarem-se mutuamente para o amor, criando uma obra podtica fluida que 
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seria transmitida da gera9ao em gera^o atd ser recolhida por algum poeta. 

0 didlogo amoroso podtico 6 relativamente comum dentro da antologia 

Manyooshuu, onde podemos a titulo de exemplos citar os de Nakatomi no 

Yakamori5 e Sanono Otogamiotome (vol. 15/3723 a 3778); os imimeros 

Soomon de Ootomoho Yakamochi6 e as mulheres de sua vida (vol. 3/403 a 

408. vol. 8/581 a 584.727-728. 1624 a 1630. vol. 17/3931 a 3942, etc.); os 

ditUogos amorosos de Ootomono Tabito7 trocadosicom uma mulher nao iden- 

tificada, quando regressava de Dazai para a capital (vol. 5/806 a 809); do 

mesmo Tabito com a yuujo Kojima (vol. 6/965 a 968), etc. 

O tanka 361 do volume 3, tambdm do poeta, 6 caracterizado como Soo- 

mon; mas jd difere bastante destes "gracejos" ocasionais que Akahito dirige 

conforme vimos, sis mulheres que vai encontrando pelo caminho. Utilizamos 

o termo "gracejo", do latim gratia, na acep9ao nao corrente, de atividade de 

dirigir k pessoa almejada, uma considera^ao, proposta ou louvaijao sobre seus 

encantos. O tanka 361 diz o seguinte: 

vol. 3/361 

"Akikazeno samuki assakeo Sanuno oka koyuramu kimi ni koromo 

kassamashio". 

— A algudm (a voce) que vai ao longo da colina de Sano na madruga- 

da fria de vento outonal, emprestaria estas vestes. 

O poeta utiliza o pronome pessoal da segunda pessoa "kimi" que segundo 

o diciondrio da lingua cldssica "Jidaibetsu Kokugodaijiten — Joodaihen" da 

editora Sanseidoo, 6: a - via de regra, utilizado pela mulher sendo o seu refe- 

rente o homem. b - vez por outro, utilizado pelo homem sendo seu referente 

o homem. E segundo o diciondrio "Nihon Kokugo Daijiten" da editora Shooga- 

■ 

kukan: a - na alta antiguidade (atd 784 e marco inicial desconhecido), na maio- 

ria dos casos era utilizado pela mulher referindo-se ao homem; b - hd casos de 

utilizado entre homens e casos de utilizado entre mulheres; c - na baixa anti- 

guidade (de 794 a 1192), a sua utiliza9So se toma mais livre, nao havendo res- 

tri9oes quanto ao gdnero. 

Desta forma, quanto a utiliza9ao do pronome "kimi", apesar de ser mais 

plausivel considerar que cairia melhor aqui no poema como sendo da mulher 

dirigindo-se ao homem, nao podemos nada afirmar. 

Quanto ao ato de emprestar as vestes, dentro da podtica Manyooshuu 

6 utilizado nos poemas Soomon, caracterizando-se como simbolo do amor, 

aparecendo mulheres ofertando-as ao homem (ex: vol. 1/75. vol. 12/3011). 

Sendo o costume caracterizado como a dddiva da mulher para o homem, cau- 

sa estranheza a inversao expressa por Akahito no poema. 

Segundo Omadaka Hissataka em sua obra "Manyooshuu Chuushaku": 

"os professores Sassaki Nobutsuna8 e Kamono Mabuchi,9 consideram o poe- 

ma como tendo sido elaborado pela esposa do poeta, mas anotado nos cademos 

de AkahitOv fora transcrito na dita obra como sendo dele mesmo. O mestre 
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Motoori Norinaga do s^culo XVIII, de sua parte, em sua obra "Manyooshuu 

Tamano Ogoto", considera o poema elaborado por uma yuujo (mulher da 

vida) que o dedica a Akahito, e em cujo poder este se encontrava'Xvol. 3 pag. 

348-349). O prdprio Omodaka Hissataka considera-o obra de Akahito, o poeta 

funcionando como Ghost writer. 

Todos pois, sao unanimes em considerar como autor real do poema, uma 

mulher. Levantaria de minha parte como caso a averiguar: 1 - se este tam- 

b^m nao e fruto da imagina9ao do poeta e nao de algum registro de fato ocor- 

rido; 2 - se for posta de lado a inversao, urge verificar se houve outros casos 

como este de o homem estar preocupado com a sua amada, que partiu numa 

madrugada fria de vento outonal, situa9ao incomum na dpoca. O sistema de 

poligamia da antiguidade consistia nas mulheres permanecerem em suas respec- 

tivas casas paternas e o homem visitd-las-ia ao anoitecer la pemoitando e delas se 

despedindo ao amanhecer. 

I I 

Outro poema em que o poeta utiliza o pronome "kimi" 6 o 947, um 

hanka do 946, este j£ mencionado e considerado um desafio amoroso e ima- 

gindrio. 

vol. 6/947 

m » 

"Sumano amano shioyakiguinuno narenabaka hitohimo kimi o 

wassurete omowamu". 

■ 

— Se os meus sentimentos aderissem a ti, como as vestes no corpo 

das jovens da salina, talvez por um dia pudesse esquecer-me de ti. 

Sendo um hanka complementando o 946, este tambem seria um simples 

"gracejo" ocasional. 

Se levantarmos a questao do pronome, seria a voz da yuujo (mulher da 

vida) dirigida ao poeta. Sendo porem um hanka, nao podenamos admitir 

autores diferentes para os dois poemas. Podenamos questionar tambem se 

ji nao haveria mobilidade de emprego do pronome "kimi', como posteriormen- 

te consiatado, o que demandaria uma pesquisa exaustiva. 

Nos dois casos, tanto o 361 como o 947, apesar destes apresentarem-se 

como parte do didlogo sentimental, o seu destinatario toma-seivago devido a 

duvida que paira quanto a autoria do poema. Nao podemos duvidar dos conhe- 

» * 

cimentos gramaticais de um poeta da Corte e entao vem-nos a ideia de que 

Akahito ou agia como Ghost writer ou imaginava situa^oes amorosas, sem 

nunca te-las vivido. Seria, pois, um dos pontos de partida de tentativas ficcio- 

nais nas obras podticas japonesas. 

Assim tambdm, o poema 1426 do volume 8 do Manyooshuu 6 outro que 

deixa duvida quanto ^ sua autoria pois, aparece o termo "seko", via de regra, 

utilizado pela mulher com referenda ao esposo, o amante, o irmao ou ainda o 

seu amo e muito raramente utilizado pelo homem referindo-se a um amigo. 

Diz ele o seguinte: 

vol. 8/1426 
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"Waga seko ni missento omoishi umenohana soretomo miezu 

yukino furereba". 

— Neva. . . e a flor de ameixeira que esperava mostrar-lhe nao se 

revela (nao se destaca). 

Este poema vem inserido no referido volume dentro da divisao 

Zooka, subdivis2o Primavera. O professor Ikeda Yassaburo, em sua obra "Take- 

chino Kurohito e Yamabeno Akahito", considera como autor do poema uma 

mulher, aludindo a utiliza^o do termo "seko", jd destacado. Pica a duvida 

sobre o autor e o destinatdrio e novamente a pergunta: terd Akahito imaginado 

a circunstdncia ou terd ele escrito a pedido de alguem? O movimento na natu- 

reza, captado em seus tanka paisagisticos 6 outra tonica de Akahito. E naste 

hd a queda constante da neve que dilue os contomos da flor, elemento este * 

que refo^a a hipdtese de ser o poema de sua autoria. 

V 

Os tanka 360 e 942 sao os unicos em que o poeta menciona o termo 

"imo", que na dpoca significava "esposa". O 360 diz o seguinte: 

vol. 3/360 

"Shiohinaba tamamo karitsume ieno imo ga hamazuto kowaba 

nanio shimessamu". 

— Quando a mard baixar reserve as ricas algas, se nao o que ofertar 

d eposa que o anseia? 

Pelo verbo "karitsume" (colher e reservar), utilizado no referido tanka, no 

modo imperative, podemos interpretd-lo de duas maneiras: a - o poeta estd suge- 

* 

rindo a terceiros a coleta das algas e neste caso a esposa mencionada nao estd 

relacionada a si prdprio; b • o imperative 6 para si mesmo e o poema toma nova- 

mente o cardter de mondlogo. E neste caso ele intenta criar uma atmosfera 

de fantasia consigo mesmo, e a figura da esposa estd remota num piano distante. 

E esta 6 a minha opiniao acompanhando o poeta atraves dos seus Soomon. 

Apesar de declarar o seu destinatdrio claramente, Akahito se fecha sobre si e 

* 

vive a sua solidao. 

Os poemas 940-941, dizem respeito a sua saudade do lar, provocada pelo 

distanciamento geogrdfico que as viagens o obrigam. Fogem de certa forma 

da correspondencia humana do Soomon. O chooka 938 que precede estes 

hanka 940-941 e uma autentica exalta^do da terra com a louva^ao ds ensea- 

das de Fujii, local visitado repetidas vezes pela comitiva imperial. .Valoriza 

ele estas viagens, com as belezas das praias, das areias brancas, a boa pescaria e 

a fabrica^ao de sal ativada na localidade. O hanka 940 no entanto se revela 

como um verdadeiro queixar-se do poeta, pelas noites mal dormidas, deixando 

amarrotanto as relvas das colinas de Inami, em desalinho com os pensamentos 
% 

voltados para a sua casa. O poema 941, transmite jd a alegria do autor no seu 

caminho de retomo d capital, esta sensa9ao aflorando naturalmente nesta sua 

obra. Tan to, o 940 como o 941 fogem um tanto da temdtica do chooka 938 a 
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que deveriam completementar. Houve pois, nestes seus hanka um sutil deslize, 

onde um queixume honesto do ser humano nao se conteve. Sao novamente os 

seus monologos intimosique vem ^ tona. Nota-se atras disto tudo que a situa^io 

poh'tica e social de Nara ja Ihe permitia estes desvios do Zooka, onde a pura exal- 

ta^ao a terra do imperador vem mesdada de queixumes particulares do poeta. 

Isto, como consequ£ncia, vai acarretar o desmembramento do hanka de seu 

chooka, quebrando-lhes a estrutura formal atraves da quebra da estrutura temd- 

tica correspondente, em sua base. 

Akahito, talvez inconsciente, acostumado no seu monologar solit^rio 

ou talvez por uma curiosa "inabilidade" na execu9§o do seu Zooka, sem mesmo 

ter a 00930 de seu ego, vai transgredindo uma forma poetica milenar e tradido- 

nal. 

Repassando-se o olhar pelos Soomon do poeta aqui destacacjos, veriflca- 

mos que os mimeros 362-363 s3o "gracejos" ocasionais sem registros de respos- 

tas e que tendem para situa9des imagindrias; os numeros 361,976 e 1426 criam 

situa90es mal definidas com a utiliza9ao dos termos "kimi" e "seko". O poeta 

aqui agin do como Ghost writer talvez estabele9a um dos pontos de partida dos 

poemas de pura imagina9fo que se desenvolveriam mais tarde para os poemas 

ficcionais. O numero 360 evidenda o costume de monologar do poeta que n<fo 

chega a ser uma introspec9<to e conscientiza9ao do seu ego e o resultado deste 

monologar solitdrio e portico conduz o despreendimento do chooka-hanka, 

visto em 938-940-941. O poeta desta forma, inconsciente de seu papel, leva o 
* 

poema japones, tradidonalmente de cria9ao espontanea, para a criagSo ficticia, 

abrindo novos caminhos em sua poetica. Concomitante isto, com o seu mono- 

logar vai rompendo uma forma de poetar, chooka-hanka que mais tarde, na 

literatura cl£ssica da baixa antiguidade japonesa, cai no desuso quase que total. 

I 

Resta-nos uma passada de olhos nos Zooka do poeta onde tentaremos 

apontar estas suas posturas talvez, repetimos, inconsdentes. 

O chooka 324 e o seu hanka 325, segundo suas anota95es, foram ela- 

♦ 

borados quando da escalada ao monte sagrado de Mimoro e se caracterizam 

como Zooka de exalta^o k antiga capital de Assuka. Diz o 324 o seguinte: 

vol. 3/324 

"Mimoro" kamunabi yamani ioessashi shijini oitaru tsuga no kino 

iya tsugui tsuguini tamakazura tayurukotonaku aritsutsumo yamazu 

ka>awamu. Assukano furuki miyakowa yamatakami kawatoo- 

shiroshi haruno hiwa yamashi migahoshi akino yowa kawashi 

sayakeshi tazuwa mi dare yuukirini kawazuwa sawaku mimgotoni 

nenomishi nakayu inishie omoeba". 

— Como indica o "tsuga", que prolifera expandindo seus mil ramos 

no monte sagrado de Mimoro, tais osdp6s, que um ap6s outro nao 

cessam de crescer, nSo s6 hoje, mas por dias infinddveis; retomarao 

(as pessoas) a esta antiga capital de Assuka, onde as montanhas 

se elevam soberbas, sendo belas em dias primaveris e em noites de 
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outono, ouvem-se murmurios hmpidos do no; nas nuvens matinais, 

cegonhas em desalinho esvoa9am e nas ndvoas do entardecer coax am 

as ras... Ldgrimas irrompem-me quando isto presencio com o pensa- 

mento no passado. 

A apologia h antiga capital de Assuka se faz atravds de um encadeamento 

de imagens que se sobrepdem pelo process© de paralelismo antagonico de monta- 

nhas-rios, primavera-outono, noite-dia, nuvem matinal-nevoa do entardecer. 

Pelo aproveitamento de palavras parcialmente homdfonas, tsuga (nome de vege- 

tafSo) e tsugue (significando seqiiencia) que possibilita o desenvolvimento 

senlantico do poema. E pelas equivalencias semanticas que d9o o signiflcado j 

unitdrio do grupo (o apego: dos cip6s aos ramos de tsuga e as visitas que se 

repetem & velha capital). 

Nota-se pelo conteudo do chooka que o poeta estd a servi?© da Corte. 

Em contraposifSo, o hanka 325, apesar de expressar a ideia central do chooka 

comporta uma estrutura que, se desvinculada daquele, sobrevhreria por si s6, 

•a 

sem outras implicagoes. Diz ele o seguinte: 

vol. 3/325 

"Assukagawa kawayodo sarazu tatsukirino omoi sugubeki koini 

aranakuni". 

— Devofdes 

Serao neblinas que pairam em calm arias do rio Assuka 

Apesar de sintetizar a temitica do chooka 324, as devo9des aqui mencio- 

nadas pelo process© de analogia, poderiam ser consideradas como Soomon 

9 

do sentimento amoroso, generalizado, em nivel de ideias, bem do gosto do 

poeta, onde nSo hi especificajpoes do seu destinatirio. A desvinculafao chooka- 

-hanka aqui tarn bem seri possivel. 

• • 

Finalizando citaremos aqui o chooka 923 e seus hanka 924-925 que 

se caracterizam como tipicos Zooka de solenidades. Segundo as anota^Ses an- 

tepostas ao poema 920 de Kassano Kanamura, talvez o mais importante dos 

poet as da Corte da dpoca, considerando-se a posi9ao que sempre seus poemas 

ocupam na seqiidncia das obras encomendadas por esta, esclarece ela nos seguin- 

tes termos: "Verifo-maio do ano 2 da era Shinki (725)-viagem imperial k Yoshi- 

no". 

vol. 6/923 

"Yassumishishi wagaookimino takashirassu Yoshinono miyawa 

tatanazuku aogakigomori kawanamino kiyoki kawadiizo harubewa 

hanassakioori akissareba kiritachiwatari sonoyamani iyashikushikuni 

konokawano tayurukotonaku momoshikino i oomiyabitowa tsune 

nikayowamu". 

— O palacio de Yoshino, erguido pomposamente por este nosso mag- 

nifico imperador e que govema todos os .cantos, 6 cercado pelas 
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montanhas que se avolumam esverdeantes e onde os rios s2o k'm- 

pidos. Na primavera flores copiosas fazem inclinar suas hastes e no 

outono ndvoas tudo encobiem. Como estas montanhas soberbas e 

como estes rios etemos, os membros da Corte aqui sempre retor- 

narao. 

vol. 6/924 

"Miyoshinono kissayamano mano konureniwa kokodamo sawaku 

torino koekamo". 

— S6, na copa de uma Arvore, ouve-se o tagarelar dos pdssaros 

Em vales do monte Kissa, dos retiros de Yoshino. 

vol. 6/925 

"Nuhatamano yono fukeyukeba hissaki ouru kiyoki kawarani 

Chidori shibanaku". 

— Quando a noite se faz alta, nas margens h'mpidas do rio onde 6 

denso o verde, gralhas can tarn de tempo em tempo. 

0 paralelismo por oposi^o e contiguidade se repetem no chooka 923, 

onde o modelo tradicional de exalta^o ao impdrio se processa solenemente 

com a coloca$<ro do termo "o nosso magm'fico imperador" na sua abertura. 

As palavras pordm, ji gastas por tdcnicas maneiristas, talvez nem mais 

empolgassem o prdprio poeta que, aproveitando-se da mesma paisagem, cria 

dois hanka transcendendo os mddulos do chooka e propondo-as, talvez, seu 

malgrado, como obras de arte acabadas em si. 

Mesmo acompanhando a comitiva imperial, o poeta se isola do grupo e 

atraves da observafao atenta da natureza, atividade herdada do guarda flores- 

tal seu predecessor, consegue expressar tanto em 924 como no 925, por 

exemplb, com o cantar do pdssaro, o triste silencio envolvente da natureza. 

E nesta solidSo imensa que impregna o seu mtimo e o seu ambiente, o poeta 

que nao resiste em criar imagens ficticias no seu mondlogo, faz desmoronar 

dentro do Zooka, o formal chooka-hanka, que vai aos poucos sendo aban dona- 

do como poesias do passado. 



Notas 

1-0 trecho por nos consultado encontra-se em "Nihonshoki" de autoria do prof. 

Takeda Yuukichi, cap. 15, pag. 506, in Nihon Koten Zensho, edit. Assahi Shimbunsha 

1966. 

2 - Idem nota (1), cap. 29, pag. 224. 

3 - Poeta da Corte da imperatriz Jitoo (686-697) e do imperador Monmu (697- 

707). 

4 - "Yamabe no Akahito" in Manyooshuu Kooza, vol. 6, pag. 124-126. 

5 - Banido por motivo de liga^des ihcitas que manteve com Sonono Otogamiotome. 

O casal deixa 63 Soomon, em forma de dialogos amorosos. Viveu de 718 (?) a 785. 

6 - Falecido em 782, e considerado como um dos elaboradores da antologia poe- 

tica Manyooshuu. 

* 

7 - Pai de Ootomo no Yakamochi, da nota (6). De familia tradicional da aristocra- 

cia, 6 enviado como chefe da provmcia de Dazai, no sul do pats, posto de contacto com o 

continente asiatico. Viveu de 665 a 731. 

8 — Autor da obra "Manyooshuu no Kenkyuu". (1872-1963). 

9 - Autor da obra "Manyoo Koo". (1697-1769). 
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BREVES CONSIDERAgOES ACERCA DO "TEMPO" E DO "ASPECTO" 

NA LINGUA JAPONESA MODERNA 

Lidia Masumi Fukasawa 

Qualquer acontecimento se encontra diante de um processo de mudan9a 

que ocorre dentro de um certo "espa90 de tempo" ou dentro do "fluir do 

tempo". Essa considera^o coloca-nos, de imediato, diante de, pelo menos, 

dois problemas que devem ser considerados: o problema do aspecto e do tempo. 

Tais problemas se encontram numa rela^o particularmente estreita e 

« 

intima, o que nos permite distinguir-lhes pontos de contacto ou de intersec9io. 

Mesmo ao admitirmos a defini^o simplista de aspecto como uma categoria 

que indica a rela^o entre o processo e o estado (com iddia de dura99o ou 

desenvolvimento), e, tempo como uma categoria que indica a localiza9ao do 

processo num dado momento, podemos perceber que "as duas categorias nao 

sao (, absolutamente,) exclusivas, coexistindo na mesma forma; assim, "di- 

zia" tanto pode indicar tempo passado quando aspecto durativo.. 

Entretanto, podemos considerar o aspecto como uma categoria de natu- 

reza mais objetiva do que a do tempo, na medida em que se relaciona com a 

ideia de grau de desenvolvimento da 393(0, isto e, na medida em que se encon- 

* 

tra mais interessada no movimento, no modo da 39^0 ou no resultado dessa 

aqSo do que propriamente no fluir do tempo. O aspecto e uma realidade gra- 

matical gerada pelo reconhedmento que o falante de uma lingua faz com rela9fo 

m 

ao processo de mudan9a de um movimento ou o resultado dessa mudan9a. 

O tempo,2 pelo contr^rio, £ uma categoria de natureza mais abstrata no sentido 
9 B 

de que apresenta vinculaijao mais direta com um "dado momento", e esse 

"dado. momento" e algo abstrato e subjetivo, que, para ser estabelecido ou 

delimitado, depende de fragmenta^ao e divisao. Fragmentar e dividir o tempo 

■ ♦ 

signified dividir em classes a propria coippreensSo do homem; signiflca, tam- 

b£m, considera-lo um elemento gramatical divisivel em partes, com formas 

lingiixsticas que os determinem. O tempo £ um elemento continuo, sucessivo, 

■ 

inflnito e nao-fraciondvel, que parte de um passado inflnito para um futuro 

tamb£m inflnito; £ um elemento totalmente destituido de conteiido e quern 
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Ihe atribui o conteudo 6 o prdprio homem. A diferencia^o entre presente, 

passado e fiituro 6 algo estabelecido pelo homem, com vistas a uma conscienti- 

zagSo do "antes" e do "depois" relacionados a cada circunstancia do momento 

presente. 

As no^Qes de aspecto e tempo, e suas relates, por^m, devento ser reto- 

madas mais adiante. 

E evidente que cada lingua exprime de maneira e de formas diferentes 

um mesmo fato, atraves dos recursos de express2o de que dispQe, No que 

conceme ao aspecto e tempo, a Lingua Portuguesa disp5e de recursos lingilis- 

ticos de express5o bastante ricos e variados. O aspecto na Lingua Portuguese 

6, segundo trabalho de Ataliba T. de Castilho,3 representando; 

a) pelo contexto, 

b) pelo sentido pr6prio do verbo (verbos tdlicos e atdlicos), 

c) pela flex5o temporal, 

d) pelo adjuntos adverbiais, 

e) pelos tipos oracionais, 

"aflora(ndo) com clareza maior nas formas do indicativo (que exprimem 39668 

objetivas — e o aspecto 6 uma categoria objetiva), rareando no subjuntivoC..)."4 

O tempo, levando sempre em conta os pontos de referencia (o pr6prio falante, 

os fatos narrados em re 13930 a outros fatos e o momento em que se situa o 

falante), produz os tempos absolutos (presente, passado, futuro), os tempos 

relativos (imperfeito, mais-que-perfeito, futuro e perfeito do subjuntivo, futu- 

ro perfeito) e os tempos hist6ricos ("em que o sujeito se inclui na histdria, 

assumindo o papel de "dramatis persona").5 

Essa riqueza e variedade de formas hnguisticas (no sentido de categorias 

gramaticais) da Lingua Portuguesa, entretanto, nao ocorre na Lingua Japonesa, 

principalmente no que conceme k expressao do tempo. Como recursos lingiiisti- 

cos que exprimem o aspecto em Lingua Japonesa, temos basicamente os "ho- 

joyoguen" ("verbos auxiliares") e o joddshi ("sufixos verbais").6 

Kindaichi Haruhiko7 divide o aspecto em: 

a) aspecto que provem do estado (jotaisono asupekuto), que inclui: 

1) o aspecto permansivo {Kizentai), express© por. . .te iru, ... team, 

... to tokoroda,... to. 

Ex.; Kowareta tokei . . 

/o relogio que estd quebrado.../ 

2) o aspecto durativo (Shinkdtai), express© por . . .te iru, . . .te iru 

tokoroda, . . .te iru tochuda, . . .chuda, . . .tsutsu am, ligados a 

verbos atdlicos. 

Ex.: Mite iru 

lEsii vendo/ 
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3) o aspecto iminente (Shbzentaf) expresso por. . .uto shiteiru,. . Jo- 

koroda,. .. bakarida. 

Ex.: Tokeiga rokujio utouto shiteiru. 

fo relogio est£ para bater as seis horas/ 

4) o aspecto zero {tanjun jotaitai): o aspecto que nao leva em conta o 

inicio ou o fim da 3920 e que expressa o estado. £ expresso por 

. . Jeim e.. Ja 

Ex.: Kono michiwa magatte int. 

/Esta ma e torta./ 

b) aspecto que prov£m da 3930 expressa pelo verbo (Dosasdno asupekuto) 
m 

que inclui: 

1) o aspecto terminativo (Shuketsutai): quando uma 3930 se realiza 

totalmente. E expresso . . Je shimau, . . .shiowaru, . . .shioeru, 

.. .shikiru. 

Ex.: Mite shimau. 

/T erminar de ver./ 

2) o aspecto inceptivo (Shidotai) expresso por. . .hajimeru, . . .dam, 

... kakeru, (... kakaru). 

Ex.: Kakihajimeru. 

/Come9ar a escrever./ 

3) o aspecto durativo (Keizokutaf) expresso por. . .tsuzukeru, . . .ta, 

.. Je kuru,.. Je iku. 
* 

Ex: Nijimade matta; sakie iku. 

/Fiquei esperando ate as duas horas; vou primeiro./ 

4) aspecto iterative {Hanpuku keizokutai) expresso por . . Je kuru, 

. . Je iku, . . . tmzuketa e por repeti9ao de termos (mainichi maini- 

chi, kaki kaki, etc.). 

Ex.: Jiokaki kakisuru. 

/Escreve a letra repetidamente./ 

Numa an2Use mais atenta, verificamos que a fun9ao gramatical exerci- 

da pelo hojoyoguen assemelha-se muito k do joddshi, dai a necessidade de se 

analisar mais detidamente o ultimo, n3o nos esquecendo, porem, de conside- 

r3-lo paralelamente com o hojoyoguen. 

A 00920 de semelhan9a quanto k fun9ao gramatical (e o significado que 

exprimem) entre hojoyoguen e joddshi j2 era proposta pelo gramdtico Hashimo- 

to Shinkichi: 

"(. • •) sono imiya ydhdga joddshito hotondo onaji monoga arimasu. 

"De am", "teiru", ''te irassharu'' "team", nado. (.. .) "deam"wa 

joddshi "da" to ddguide ari, "te im", "te irassham", "te am" wa 
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joddshi "ta" no am ydho ("kaita fi''nadono "ta") to onajide arima- 

»»8 

/hi casos em que sua (do hojoydguen) fun^ab e significado s3o quase 

idinticos ao do joddshi: de am, te im, te irassham, por exemplo. 

(...) .De am 6 idintico ao joddshi da; te im, te irassham, te am 

possuem a mesma furu^ao do joddshi ta em certos casos (por exem- 

plo, o ta de "Kaita ji" — letra escrita). 

Para ele o hojoydguen se assemelha muito ao joddshi no sentido de que ambos 

tern como fiin^ab gramatical o fato de acrescentar diversos significados ou 

sentidos ao verbo (tinjutsu).9 

Nesse sentido, gostanamos de nos referir tambim k no^io de "joddshf 

proposta por Tokieda Motoki como elemento que exprime diretamente a posi- 

930 do falante em rela93o a um fato narrado qualquer, isto e, o "tinjutsu "x 0 e 

3 de Takeoka Massao, como uma categoria que manifesta n3o somente o obje- 

to pertencente ao mundo concreto mas, principalmente, a no^io subjetiva de 

interpreta93o por parte do falante em tela93o a esse fato concreto.11 

■ p 

Em verdade, o joddshi 6 uma categoria gramatical que exprime o reco- 

nhecimento, o julgamento, a mterpreta93o ou a maneira de pensar do falan- 

te. Atravds dele12 (joddshi) podemos detectar a maneira de apreens3o do 

mundo (modalidade ou asser93o) que o falante faz em rela93o a um determinado 

"fato narrado" (ou "um process© puro e simples, considerado comb desembara- 

9ado de toda interven93o do falante"13 = "dictum"). Em "Ikitai" (Quero ir), 

e o joddshi tai (que exprime desejo) que determina .a modalidade ("desejo", 

no caso). Nesse caso, diriamos que "Ikitai* encerra dois sentidos: o sentido 

p * 

prbprio do verbo "Iku "(ir) acrescido da vontade do falante em rela93o a "ir" 

que € tai (querer). Temos ent3o; 

1 

o "dictum" (taisho) + a modalidade ou o subjetivo da interpreta- 

930 do falante (gengoshutaino ninshikino shikata)1* 

Essa noa93o de joddshi, proposta acima, ^ de vital importancia para ana- 

lisarmos o problem a do tempo em Lingua Japonesa. 

4 

Kindaichi Haruhiko, analisando o tempo gramatical da Lingua Japone- 

sa Modema,15 apresenta-o como sendo um fato lingiiistico express© em pala- 

vras, que contim o antes, o depois ou o durante de um fato. Diz que o que na 

realidade existe em Lingua Japonesa 6 o "passado" (Kakotai) e o "ndo-passa- 

do" (Hikakotai) e que n3o temos formas lingiiisticas explicitas que exprimam 

♦ 

o futuro ou o presente. Assim como faz em aspecto, distingue tambdm © tempo 

(que para ele e gramatical) passado em tempos que exprimem o estado passado 

(Jdtaisdno tensu) e os tempos que exprimem a afdo no passado (Ddsasdno ten- 

su). Os primeiros equivalem ao passado propriamente dito (Kakotai) e os 

■ 

ultimos, 3 3930 concluida (Kanrydtai). Tan to o Kakotai quanto o Kanrydtai 

* ♦ 



s§o expresses pelo jodoshi to. Embora admit a a existencia de tempo passado 

(to), Kindaichi nSo admite a de tempo presente ou future. 

Ora, as tres 009068 de tempo surgem na medida em que as relacionamos 

entre si, isto 6, o passado passa a existir no momento em que admitimos o 

ponto de referenda "presente" ou o "futuro" assim como o futuro existe na 
■ 

medida em que admitimos o "presente" ou o "passado". Se, para Kindaichi, 

o jodoshi u, you, daro (que indicam suposi^o ou 3930 ainda n3o realizada) 

nao indicam futuro, toma-se dificil concordarmos com ele quando diz que 

ta indica tempo passado. Na verdade, o jodoshi ta possui a mesma fun^o gra- 

matical de u, you ou daro (ou qualquer outro jodoshi): exprime a modali- 

dade ou a participa9ao subjetiva do falante em rela^o a um fato narrado. 

Diremos, portanto, que o jodoshi ta nSo 6 o elemento que exprime o passado. 

O que estabelece a iddia real de algo que jd aconteceu num passado 6 o contexto 

ou &s vezes o advdrbio de tempo que indica o passado. Assim, no exemplo 

Kono isuwa kindkara kokoniiaru. 

/Esta cadeira estd aqui desde ontem/ 

o que indica a zdSo de am (estar, existir) no passado ou como 3930 concluida 
P 

6 a expressSo "kindkara" (desde ontem). N5o e necessdrio que se utilize, nesse 

exemplo, o jodoshi ta para se exprimir a 3930 concluida ontem de am. O 

jodoshi ta, em outras palavras, nSo 6 um elemento gramatical que indica o pas- 

sado. Ele indica, sim, a participa^o subjetiva do falante em re 13910 ao fato 

narrado. Em. 

1 

So so, kydwa bokuno tanjdbidatta, 

/E mesmo! Hqje 6 o dia do meu aniversario!/ 

o jodoshi ta tern a fun9ao de um "kan(particula que encerra moda- 

i 

lidade — surpresa). Da mesma forma, os jodoshi que poderiam normalmente 

ser considerados como elementos gramaticais que exprimem a 3930 nao conclui- 

da, sio na realidade, elementos que indicam apenas a modalidade. Vejamos, 

na frase abaixo, a 610950 de daro, por exemplo: 

A mega fumdaro. 

9 

/Parece que vai chover./ 

A id£ia de duvida indicada pelo jodoshi daro constitui a modalidade "suposi- 

930" expressa pelo falante, isto e, trata-se da participa93o ou interpreta9ao 

do falante em rela93o ao fato "Amega fum" (Chover). O jodoshi daro e a 

forma que indica o sentimento de duvida que paira no espirito do falante. 

A id£ia de presente, passado ou futuro relaciona-se diretamente com 

a posi93o ou o momento em que se encontrar o emissor da mensagem com 

rela9ao ao fato que este narra. Relaciona-se com a situa9ao da enuncia93o. 
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9 

Em lingua japonesa, a id£ia de presente, passado ou futuro encontra-se vaga- 

mente configurada na mente do falante e daquele que interpreta o enuncia- 

do proposto por aquele. Essa divisSo ou delimita^o de tempo presente, passa- 

do ou futuro nao e nitida a ponto de requerer formas gramaticais expressas 

que as tomem "categorias gramaticais". Quando dizemos 

Yoshi, katta 

/Bom, comprarei/ 

r 

o ta cont£m apenas o sentido de decisao com rela9ao k a9aoide comprar {kau). 

O mesmo ocorre em 

Sa, doita doita 

/Bern, saiam, saiam! (abram alas)/. 

Pensamos, pois, que mesmo o joddshi ta nao 6 elemento indicador de 

tempo verbal. Ele est£, antes, intrinsecamente relacionado com a id6ia de 

modalidade ou de interpteta9ao que o falante faz do fato narrado. Essa funf^o 

encontra-se ligada a prbpria natureza do joddshi como elemento subjetivo 

que parte do falante. Podemos, portanto, admitir a hipbtese de que a lingua 

Japonesa constitui uma das Ifnguas que n2o possuem o tempo considerado como 

gramatical e verbal — pelo menos, nao com a mesma conceitua9ao de tempo 

verbal contida na Lingua Portuguesa. 

Como vimos, a Lingua Japonesa e rica em termos de expressSes ou for- 

mas lingiiisticas gramaticais que exprimem o aspecto, o que nao ocorre com o 

tempo verbal. O aspecto existe como uma categoria gramatical. O tempo 

existe como um fato lingiiistico, isto 6, nSo como uma categoria gramatical, 

mas somente na medida em que exprime as indicacOes cronol6gicas contidas 

» 

no aspecto. Ele (o tempo) € "um elemento interior ao predicado ou 2 frase 

de sentido completo e s6 existe no sentido de que "comporta um certo modo 

de manifesta92o no tempo de uma 3920 ou qualidade; € a indica92o da ma- 

neira como elas preenchem o periodo a que a enuncia92o diz respeito",16 

isto e, ela existe no aspecto, N2o se encontram, em Lingua Japonesa, formas 

gramaticais que exprimam as indica9(5es cronoldgicas propriamente ditas, nem 

as divisftes ou fragmenta^Oes do tempo em presente, passado e futuro. 

Se o tempo 6 uma categoria abstrata, acrescentar uma forma gramati- 

cal ao fato para se expressar o tempo 6 algo que n2o 6 radonal. E porisso que 

a Lingua Japonesa € t2o pobre em expressar o tempo. 0 prbprio tempo € 

algo infinito e n2o cortdvel em partes (presente/passado/futuro) e o predicado 

n2o precisa necessariamente estabelecer ou expressar a divis2o do tempo. A 

• • • 

distin9ao entre presente, passado e futuro €, para o homem, a divis2o de algo 

que n2o € divisivel. Fragmentar o tempo n2o 6 uma atlvidade nada 16gica, 
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e portanto, dificil de gerar formas estanques e finais. O tempo nao 6 algo que 

possua uma estrutun^So mecSnica e objetiva a ponto de ser fragmentado e 

capaz de gerar formas gramaticais explicitas e enumerativas (ou sucessivas 

que venha um apds o outro). O sistema do tempo gramatical e constmido 

de acordo com classifica90es categoriais sutis, subjetivas e porisso, diferentes 

de lingua para lingua. A diferencia^io entre presente, passado e futuro nao 

6 nada objetiva. Nos dois exemplos abaixo 

Hora, denshaga kuru. 

/Olha, Id vem o trem/ 

Hora, denshaga kita. 

/ Olha, chegou o trem/, 

o sentido de futuro ou passado encontra-se intrinsecamente ligado com a pro- 

pria atitude mental do falante e do receptor da mensagem. Ambos podem 

ser interpietados como fatos que ocorrem tanto como a^ao concluida ou como 

3920 que vai acontecer (futuro ou passado). 

Haremdaro 

/Provavelmente vai fazer bom tempo/ 

possui um conteudo cujo sentido pode ser interpretado como sendo futuro, 

mas n3o podemos ver na frase nenhuma forma gramatical expressa que indique 

futuro. O sentido de futuro estd na cabe9a do falante e expressa pelo prdprio 

context© de situa9So ou pelo sentido geral da frase. 

Jio kaiteiru 

/Estd escrevendo a letra/ 

expressa a dura9ao da 3920 de escrever e n2o o tempo verbal. 

Se o tempo d uma categoria abstrata, indhrisivel, e de cardter infmito, 

estabelecer-lhe divisQes (em piesente/passado/futuro) significa tentar dividir 

em categorias formais o prdprio pensamento do homem. 6 por esta raz2o 

que o falante de lingua Japonesa sente dificuldades em distinguir o tempo 

verbal (da Lingua Portuguesa). Seu modo de raciocinio n2o € t2o 16gico-ma- 

temdtico como o pretendem os falantes da Lingua Portuguesa. Embora n2o 

possuindo a riqueza na variedade de tempos e modos verbais, o japon€s con- 

segue se expressar e se comunicar plenamente na medida de todas as suas neces- 

sidades enquanto homem. Para uma comunica92o ampla e definitiva, nao € 

m 

necessdrio que se estabele9am os pardmetros (que s2o na realidade controverti- 

dos) que delimitem a extens2o do presente, do passado e do futuro. O tempo 

6 uma categoria que n2o se deixa descrever por meio das classifica90es grama- 
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ticais porque 6 um elemento que transcende o enunciado enquanto indica^ao 

em form as lingiiisticas expressas. 

A Lingua Jap one sa, portanto, e rica em recursos expressivos (e em formas 

gramaticais) que dizem respeito ao aspecto porque este constitui a de501930 

de um "estado de coisas", mas 6 parca em recursos que exprimem o tempo 

porque este 6 uma categoria abstrata, dificil de ser dividida em partes. 

Nbtas 

i 

1 - Ataliba T. de Castilho - "introduce ao Estudo do Aspecto Verbal na Lingua 

Portuguesa", in Revista Alfa, n9 12. Manlia, FFCL de Marilia set. de 1967, p.l 16. 

* 

2 — Tom am os aqui a no^ao de "tempo" nao como a de tempo gramatical (ou tempo 

■ 

verbal = "tense" do Ingles) propriamente dita, mas mais no piano existencial ou semantico. 

3 — Ataliba T. de Castilho, p.108. 

♦ 

4 - Idem, p.16. 

5-Idemp. 16. 

6 - Para se expressar o tempo ou o aspecto encontramo-nos, na realidade, diante 

de duas possibilidades, em Lingua Japonesa: ou se acrescentaum elemento que se relaciona 

com o process© ou movimento do fato a ser descrito, atraves de um contexto de situacao 

► • ♦ 

(o que pode ser detectado pelo sentido que provem da rela^ao entre todos os elementos da 

frase e a situacao de enuncia^ao) ou atraves de uma forma gramatical ou lexical (JodSshi, 

expressoes que indicam tempo, etc.). 

7 - Kindaichi Haruhiko - Nishongo Doshino Asupekuto. Toquio, Ed. Muguishobo, 

1976, pp.39-55. 

8 - Hashimoto Shinkichi - Shinbunten Bekki. Toquio, Ed. Tozanbo 1938, pp. 

146-147. 

9 - "tinjutsu": "modalidade" ou "asser^ao" (interpretagao que o falante faz em 

rela^o ao fato considerado em si so, isto e, ao "tema do aoristo"). 

10 - Idem. 

11 - Takeoka Masso - "A7to KERJno Imi Yoho", in Revista Bunpo. Toquio, 

Ed. Meijishoin, 1970, pp.46-55. 

12 - Evidentemente, nao e somente atraves do jod5shi que podemos detectar a 

modalidade em Lingua Japonesa, mas tambem atraves de outros recursos lingiiisticos 

como: a) a escolha ou sele9ao das palavras, b) a ordem dessas palavras, c) o te-ni-o-ha 

(particulas relacionais que indicam fun^ao sintatica) d) contexto, e) genero do texto. 

Alem desses fatores, o jodoshi, o katsuyokei (formas de flexao), ou kandoshi (inteijei- 

9ao) e o setsuzokushi (conjun9ao) sSo termos que mais diretamente exprimem a moda- 
w 

lidade. cf. Takeoka Massao, pp. 46-55. 
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13 - No9ao de "Modalidade" proposta por Bally, apud Diciondrio de Linguistica 

- Jean Dubois et allii. SP, Cultrix, 1978, p.413. 

14 - Takeoka Masao, pp.46-55 

« 

15 - Kindaichi Haruhiko, pp.29-61 

16 - T. Todorov e O Ducrot - Diciondrio Enciclopedico das Ciencias da Lingua- 

gem. SP, ed. Perspectiva, 1977, p.292. 
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A MAIS ANTIGA LEI ESCRTTA DO JAPAO: 

A "ORDENA^AO DOS DEZESSETE ARTIGOS" 

DO PRflMCIPE REGENTE SHOXOKU 

Ricardo Mario Gon^alves 

Introdugao 

Nosso objetivo € apresentar uma tradugao comentada da Ordenagdo dos 

Dezessete Artigos (Jushichijo Kempo) do Principe Regente Shotoku (574-622), 

a mais antiga lei escrita japonesa, promulgada, conforme a tradigao registrada 

noNippon-Shoki (Crdnica do Japdo),no ano de 604. Esse document© representa 

para n6s um exemplo bastante significative de um aparato ideologic© de um 

estado monarquico fundamentado no Modo de Produ^ao Asiatic© (MPA). 

Para compreender melhor seu significado, urge, antes de mais nada, inseri-lo 

no context© do process© de forma^o do Antigo Estado Despotic© Japones 

(sec. IV - sec. VIII d.C.). 

A fase de forma9ao do Antigo Estado Despotic© Japones, que se estende 

desde as origens nebulosas da Monarquia de Yamato (sec. IV d.C.) ate o apogeu 

do poder do CIS Imperial (sec. VIII), pode ser encarada como uma oscila^ao 

entre duas tendencias, uma descentralizadora e conservadora, e outra centrali- 

zadora e progressista, com uma crescente predominanda desta ultima que 

culminard em seu triunfo, ainda que provisbrio, no inido do seSculo VIII. Mo- 

mentos dedsivos desse processo de centraliza^o sao: a introdufao do Budismo 

(538), a regencia do Prindpe Shotoku (593-622), a Reforma de Taika (645), 

a construfSo de uma capital permanente — Nara (710) — e a elaborafao das 

Primeiras cronicas ofidais da monarquia niponica, o Kojiki (Crdnica das Coisas 

Antigas) (712) e o Nippon-Shoki (720). 

Antes da introdu9ao do Budismo, o Japao, nao obstante a preponderan- 

da do CIS Imperial, cujo poder provavelmente come9a a constituir a partir do 

sbculo IV na regiao de Kinki, pouco mais 6, politicamente, do que uma confe- 

dera9ao de clas aristocraticos que controlam grandes dommios onde comuni- 

dades de agricultores e artesaos a eles submetidos se entregam as tarefas produ- 
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tivas. Situado na periferia do mundo chines, que alcan9011 sua unificagao politica 

no sec. Ill a.C., nele buscara o Japao o modelo de suas institui96esecon6micas, 

socials e polfticas. Podemos dizer que os setores progressistas (o CIS Imperial 

e cert os clSs a ele assodados como o CIS Soga) sao os que se mostram mais 

particularmente interessados na absor9ao dos modelos ofereddos pelo continen- 

# 

te, ao passo que os clas conservadores, hostis ao fortaledmento do poder monar- 

quico, mostram-se refratarios S cultura estrangeria, como e o caso do CIS Mono- 

be, que combate a implanta9So do Budismo. 

O process© de consolida9ao do Estado Antigo Japones pode ser analisado 

em tres m'veis: economico, politico e ideoldgico. 

. Ao nivel economico, assistimos S tentativa de implanta9So de uma econo- 

mia estatizada, tfpica de uma forma9ao sodal em que prepondera o MPA, como 

6 o caso do Impdrio Chines. Ao tempo do Principe Shotoku ainda pouco foi 

feito nesse sentido, pois s6 a Reforma de Taika de 645 ira decretar a aboli9ao 

dos dommios dos clas e sua transforma9So em terra publica, concomitantemen- 

te a conversSo das comunidades subordinadas aos clas em suditos da Coroa 

Imperial com direito de cultivar parcelas das terras publicas em troca de parte 

da produ9So das mesmas recolhida com tributo e da presta9ao peribdica de 

corveias para o Estado. Entretanto, ja se percebe na legisla9So do Prmcipe 

Shotoku a inten9So da monarquia em interferir cada vez mais nas atividades 

economicas, regulamentando a arrecada9ao dos tributos e a convoca9ao dos 

trabalhadores para as corveias. 

Ao nivel politico, assistimos ao processo de fortaledmento da monarquia 

que, ao mesmo tempo em que procura cercar a autonomia economica dos clas 

aristocraticos, visa enquadra-los numa hierarquia burocratica copiada da chinesa, 

flel aos interesses da Coroa e por ela paga. 0 Prmdpe Shotoku fez no ano de 

603 uma primeira tentativa de organizar uma hierarquia burocratica de doze 

graus. AReformalde Taika e os Codigos promulgados depois da mesma aper- 

fei9oaram o sistema, instituindo no Japao uma complexa organiza^o burocra- 

tica copiada da do continen te. Os arlstocratas que tiveram entao seus dommios 

confiscados pela Coroa passaram a receber estipendios em troca de seus sen^os 

prestados ao Estado como burocratas. Na verdade tal regime nao chegou a se 

consolidar, pois a pressao exerdda pela aristocrada nunca permitiu que o pro- 

grama de estatiza9<Io das terras fosse levado atd suas ultimas conseqiiendas 

e ja no seculo VIII se inida o processo de forma^o de novos dommios parti- 

culares. For outro lado, no piano estritamente politico, nunca a Coroa conseguiu 

se desembara9ar totalmente da influenda dos clSs aristocraticos. O Prmdpe 

Shotoku governou assodado ao cla Soga e a Reforma de Taika foi feita com o 

concurs© do da Nakatomi, que teve entao seu nome mudado para Fujiwara. 

Ainda ao nivel politico, podemos mendonar a elabora9ao de um aparato 

juridico do qual a "Ordena9ao" do Prmdpe Shotoku representaria uma pri- 

meira tentativa. Um corpo de.Jeis mais minucioso so foi promulgado em epoca 

bem posterior (C6digo de Taiho de 701). 
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Ao m'vel ideoldgico, cumpre ressaltar a introduce no Japao de sistemas de 

pensamento favoraveis a centraliza^ao monarquica, como o Budismo, nos pianos 

^tico e religiose, e o Confucionismo, nos pianos etico e politico. O Budismo, 

introduzido no pais ofidalmente no ano 538, favoreda a centralizafao na 

medida em que ofereda uma mensagem universal de salvage acessfvel a todos os 

homens que colocava um segundo piano o culto de origem tribal das divindades 

locais e dos antepassados dos clas, que apresentava, naturalmente, grande di- 

versifica9ao regional. Ja o Confudonismo trazia uma ideologia de lealdade 

e submissao ao poder do monarca, lealdade essa considerada analoga aos senti- 

mentos de respeito e obedienda que no seio de uma fam ilia devem nortear a 

conduta dos filhos em relate aos pais. Nao e de se estranhar, pois, que o Bu- 

dismo e o Confudonismo sejam os prindpais esteios da "Ordena^o". A ela- 

borate da justiflcativa ideoldgica para a monarquia centralizada atingiu seu 

climax com a redato do Kojiki e do Nippon-Shoki, em que as diferentes tra- 

didfcs mitologicas existentes no Japao foram montadas de molde a constituir 

um sistema que atestava a origem divina do Cla Imperial e justificava o seu do- 

minio sobre o pais e sua superioridade sobre as demais linhagens aristocraticas 

que tambem pretendiam ter origem divina. 

O texto da "Ordenagao " 

O texto da Ordenagao dos Dezessete Artigos se encontra no 229 rolo do 
m 

Nippon-Shoki, que se trata do reinado da Imperatriz Suiko, durante o qual 

o Prindpe Shotoku assumiu o govern© como Sessho (Regente), assodado a 

Soga no Umako, o lider do poderoso cla dos Soga. Segundo o Nippon-Shoki, 

o Prindpe promulgou sua "Ordenato" no 4? mes do ano 604, poucos meses 

ap6s sua tentativa de criar uma hierarquia burocratica copiada da chinesa. Varios 

historiadores colocam em duvida a autentidada do texto da "Ordenato", 

argumentando que como ele dta cargos e instituifbes que so surgiram no Japao 

apos a Reforma de Taika, nao passa de um document© foijado no todo ou em 

partes pelos redatores do Nippon-Shoki. Outros historiadores, como o Prof. 

Mitsusada Inoue1, argumentam que isso nao basta para se colocar em duvida 

a autentiddade do texto, pois pode muito bem ter aconteddo que, inspirando-se 

no direito e nas instituifoes chinesas, o Prindpe tenha idealizado tais cargos 

e instituites que s6 foram realmente concretizados mais tarde. Para o nosso 

propdsito, a autentiddade ou nao do texto e irrelevante, pois pretendemos 

apenas apresentar um documento que exponha a ideologia subjacente ao pro- 

cesso de centralizato da monarquia japonesa nos quadros doMPA. 

0 Prof. Hajime Nakamura, em seu estudo introdutorio a sele9a0 de textos 

do Prindpe Shotoku publicada pela Editora Chuo-Ko-ron2, real9a as influendas 

budistas no texto da "Ordenato"? comparand© a mesma as leis de outros 
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soberanos budistas da Asia Oriental, como os Editos do Imperador Agoka 

e a Ordenagdo de Dezezseis Artigos do rei tibetano Song-tsen Gampo. Sem negar 

a profunda influenda do Budismo, devemos insistir na marcante influencia da 

ideologia dtico-burocrdtica do Confucionismo. Cumpre notar tambem que 

muito mais do que um cddigo de leis dirigido a toda a populate, a "Ordena^ao" 

representa uma espdde de estatuto ou cddigo de etica a ser obededdo pelos 

burocratas da nascente monarquia centralizada niponica. 

Assim, a enfase na iddia de harmonia, que aparece nos artigos 19 e 159 e 

com a qual o Prmdpe parece querer apaziguar os conflitos entre os clas e a 

Coroa ou as tensdes que lan9am os clas um contra os outros, pode ser conside- 

rada uma influenda budista. O entusiasmo do Prfndpe pelo Budismo, que o 

levou a eonstruir templos e a fazer ele prbprio pregafOes na Corte, esta tambem 

bastante evidente no artigo 29, em que ele apresenta uma exorta9ao a venera^o 

das Tres J6ias do Budismo: o Buda (Mestre), o Dharma (Doutrina) e o Sangha 

(Comunidade de Adeptos). Budistas tambem s3o as ideias sobre a imperfei9ao 

da natureza humana expostas no artigo 109 e a exorta93o 3 tomada de dedsOes 

importantes que encontramos no artigo 179, que nos parece ser uma trans- 

posi9ao para o piano politico do ideal democratico das institui95es mon&ticas 

budistas, Nos demais artigos, parece-nos que predomina a influenda confudana, 

como o retrato do soberano que aparece no artigo 3®, verdadeiro kosmokrator 

' « a 

que preside tanto as leis da sodedade humana como as da natureza, e a enfase 

na etiqueta que se encontra no artigo 49. Igualmente confudanas s3o as prele- 

9oes de natureza etica que se encontram nos demais artigos. 

i 

O estudioso de questdes sodo-econdmicas examinara com particular 

interesse o artigo 129 , que se refere a regulamenta9<k> da polftica tributaria, 

e o artigo 169 , que procura regulamentar as corveias. Percebe-se ai o carater 

fisiocratico prorpio da economia polftica confudana, que ve na agricultura a 

principal fonte de riqueza para o Estado. Testemunham esses dois artigos os 

primeitos esfor90s no sentido da estariza93o da economia que foi tentada pos- 

teriormente com a Reforma de Taika. 

E significativo o fato do texto em nehum momento mendonar escravos 

ou escravid3o, mas apenas a mobiliza9ao temporaria de agricultores para cor- 

veias, o que caracteriza tambem o Edito da Reforma de Taika e os eddigos 

■ 9- 

promulgados posteriormente k mesma. As atividades produtivas na forma930 
* % 

sodal niponica antiga nao s5o exerddas por escravos, mas sim por comunidades 

de camponeses e artesaos enquadradas de inicio pelos clas aristocraticos e 

posteriormente pela monarquia centralizada atrav^s da burocrada que a serve. 

Essa 6 a prindpal razao que nos leva a classificar a forma^o sodal japonesa 

antiga como fundamentada no MPA e nao no Modo de Pro60930 Escravista, 

como querem alguns historiadores influendados pelo estalinismo, como Shd 

Ishimoda, Goro Hani e outros. 

1 

A tradu9ao da Ordenagao dos Dezessete Artigos que apresentamos abaixo 

foi feita a partir do texto editado pelo Prof. Hajime Nakamura na sele^o de tex- 
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tos do Prmdpe Shotoku acima mencionada3. Consultamos tambem a tradusao 

em japones moderno que consta da sele9ao de textos do Nippon-Shoki langada 

tambem pela editora Chuo-Koron, sob a responsabilidade do Prof, Mitsusada 

Inoue4. 

JOSCHICHIJO KEMPO 

(ORDENA£AO DOS DEZESSETE ARTIGOS) 

Artigo 19 — Deveis respeitar a harmonia e ter por princfpio nao confli- 

tuar. Os homens form am grupos, mas poucos sao os que chegaram a compreen- 

slo da verdade. Assim, alguns nao obedecem ao soberano ou ao pai, ao passo 

que outros divergem dos que Ihes sao proximos. Entretanto, caso os superiores 

tiverem brandura e os inferiores harmonia ao discutir uma questao, as coisas 

se encaminharao razoavelmente por si mesmas e nada havera que nao possa ser 

realizado. 

Artigo 29 — Deveis venerar as Tres Joias. As Tres Joias sao o Buda, o 

Dharma e o Sangha. Sao elas o centro da venera^ao de todos os seres viventes, 

o Principio regedor de todas as na9des. Em nenhuma epoca encontraremos 

pessoas que nao as venerem. Poucos sao os homens verdadeiramente ma us. 

Todos hao de compreender, caso sejam bem ensinados. Como poderemos corri- 

gir o errado, a nao ser atraves das Tres Joias? 

Artigo 39 — Se receberdes uma ordem imperial, tratai de cumpri-la. 0 

Soberano 6 o C6u e o sudito e a Terra. O Ceu cobre e a Terra sustenta. Assim, 

as quatro estates se sucedem regularmente e todos os fluidos podem circular. 

Se a Terra tentasse cobrir o Ceu, essa ordem seria arruinada. Assim, quando o 

Soberano fala o sudito ouve e quando o superior age, o inferior obedece. Portan- 

to, ao receberdes uma ordem imperial, certamente devereis obedece-la. Caso 

nao obedecerdes, provocareis vossa propria ruma. 

Artigo 4? — Que os ministros e fundonarios tomem a etiqueta por prin- 

cipio. O fundamento do governo do povo esta com certeza na etiqueta. Quando 

o superior nSb observa a etiqueta, o inferior nao se mantem em ordem. Quando 

o inferior nao observa a etiqueta, certamente sao cometidas faltas. Assim, se 

os ministros obedecem & etiqueta, a ordem hierarquica nao e quebrada e se o 

povo obedece & etiqueta o estado se govema por si mesmo. 

Artigo 59 - Deveis renundar aos desejos de requintes culinarios, abando- 

nar as ambi^des por bens materiais e julgar as causas de maneira clara. 0 povo 
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apresenta mil queixas por dia. Se tao elevado e seu numero em um dia, muito 

maior sera ele ao se passarem os anos. Ultimamente aqueles que se encarregam 

das causas tem constantemente obtido vantagens pessoais e recebido subomo 

para ouvir as queixas. Assim, as causas dos ricos sao ouvidas como pedras lan- 

9adas n'agua; ja a causa dos pobres sao repelidas como agua jogada nas pedras. 

Assim, os pobres nao sabem o que fazer e o dever a ser cumprido pelos suditos 

tambem e perdido de vista. 

Artigo 69 — Uma excelente lei antiga e' a de castigar o mal e encorajar 

o bem. Assim, quando verdes o bem nas pessoas nao devereis esconde-lo e quan- 

do verdes o mal, certamente devereis conigi-lo. Os que usam da lisonja e do 

insulto sao instrumentos contundentes que desorganizam o Estado. Sao espadas 

agufadas que ceifam o povo. Os lisongeadores costumam delatar aos superiores 

os erros dos inferiores e censurar as faltas dos superiores junto aos infetiores. 

Tais pessoas nao nutrem fldelidade, para com o soberano nem benevolenda 

para como o povo. Isso 6 causa de grandes desordens. 

. ♦ 

Artigo 19 — Cada pessba tem suas responsabilidades. Deve desempenha- 

las a contento, sem desregramentos. Quando um sabio ocupa um cargo, imedia- 
* 

tamente erguem-se vozes de louvor. Quando um perverse e investido de uma 

fun9ao, eclodem imediatamente os desastres e as perturba95es. Poucos sao os 

■ 

sabios de nascimento, mas aqueles que refletem bastante tomam-se homens 

4 

santos. Tanto as coisas grandes como as pequenas so sao organizadas quando 

ha pessoas que se responsabilizam. Quer a longo prazo quer em pouco tempo 

as coisas so se realizam plenamente quando ha o encontro com pessoas sabias. 

Dessa forma o Estado se mantera permanente e o pais nao sera sujeito a perigos. 

Por isso os soberanos santos do passado buscavam as pessoas adequadas,.para 

ocupar os postos, ao inves de criar cargos para beneftciar pessoas. 

Artigo 89 — Os governadores e funcionarios devem compare cer cedo 

ao trabalhoie retirarem-se tarde. Os assuntos publicos nSo podem ser negligen- 

dados, dificilmente podem ser soludonados mesmo durante um dia inteiro. 

Assim, aquele que comparece tarde ao trabalho nao resolve os assuntos com a 

necessdria rapidez e aquele que se retira cedo deixa coisas por fazer. 

m * 

Artigo 9? — A sinceridade 6 a fonte de toda a justi9a. Deveis ter since- 

ridade em todas as coisas. O bem ou o mal nas coisas, a realiza^o ou o fracasso 

certamente dependem da sinceridade. Quando os ministros tem sinceridade, 

nao hd coisa que nao possa ser realizada. Quando os ministros nao tem sinceri- 

dade , todas as coisas fracassam. 

Artigo 109 — Deveis eliminar a cOlera do cora9ao e deixar de revelar 

colera no semblante. Nao deveis ter cOlera pelo fato das pessoas serem dife- 
1 • 
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rentes. Todas as pessoas tem uma mente. Cada mente tem sens apegos. Aquilo 

que o outro acha bem eu posso achar ruim. Aquilo que eu acho bom o outro 

pode achar ruim. Nem meu cora9ao e o de um santo nem o do outro sera o de 

um tolo. Todos somos simplesmente homens profanos. Quern podera discenir 

perfeitamente o que e certo e o que e errado? As pessoas sao ao mesmo tempo 

si bias e ign or antes, tais como brincos circulares sem borda. Assim, quando o 

outro se encolerizar, deveremos refletir se nao havera erro de nossa parte. Ainda 

que eu esteja certo do que estou fazendo, deverei respeitar a opiniao dos demais, 

e me conformar com sua maneira de agir. 

Artigo 119 — Deveis discernir com clareza os meritos e as faltas dos 

fundonarios, conferindo-lhes os premios ou as penalidades correspondentes. 

Ultimamente pessoas destitufdas de meritos tem recebido premios, e penali- 

dades tem sido aplicadas a pessoas inocentes. Os dignatarios responsaveis pela 

administraoio devem ministrar premios e penalidade de maneira clara e justa. 

Artigo 129 — Os govemadores e prefeitos nao deverao arrecadar impostos 

do povo de maneira arbitraria. O Estado nao pode ter dois soberanos e o povo 

nao pode ter dois senhores. Todo o povo deste pars tem por senhor o Impera- 

dor. Todos fundonarios encarregados da administra^ao sao suditos imperiais. 

Como poderSb arrecadar do povo impostos alem dos institudonalizados? 

Artigo 139 — Os funcionarios nomeados para os diversos postos deverao 

conhecer bem suas funfdes. Eventualmente poderao ser for9ados a se afastar 

de seus deveres por doen9a ou viagens. Entretanto, uma vez empossados, deverao 

se adaptar a suas fm^es como se jpa fossem veteranos. Que nao pertubem o 

andamento dos negodos publicos alegando que determinada coisa nao e de 

sua competenda. 

Artigo 149 — Suditos e funcionarios nao devem ter inveja. Se eu tenho 

inveja de alguem, alguem ha de ter inveja de mim. As preocupa95es provocadas 

pela inveja nao tem limites. Assim, nao nos alegramos quando alguem nos ex- 

cede em sabedoria e invejamos que nos suplanta em engenho. Assim, e diffcil 

encontrar um homem sabio que surge a cada 500 anos ou aguardar um santo 

que se manifesta a cada mil anos. Mas como o pais podera ser administrado 

sem homens sabios e santos? 

Artigo 159 — O dever do sudito e deixar de lado as coisas particulares e 

se aplicar is coisas publicas. Aquele que se prende a interesses particulares 

certamente provoca ressentimentos. Quando existem ressentimentos, as pessoas 

nao se harmonizam. Quando nao ha harmonia, os assuntos publicos sao pertur- 

bados por interesses particulares. Quando o ressentimento se manifesta, as 

institui9des sio desobededdas e as leis sio infringidas. Por isso foi dito no 
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Artigo 19 , com a mesma inten9ao, que superiores e inferiores devem se har- 

monizar. 

Artigo 169 - Um bom costume que vem dos tempos antigos 6 o de se 

conceder tempo ao povo ao mobiliza-lo para corveias. Assim, se houver tempo, 

o povo deve ser convocado nos meses de invemo. O pen'odo que vai da pri- 

mavera ao outono e dedicado a agricultura e a cria^ao do bicho-da-seda, o povo 

nao deve ser convocado nessa epoca. O que comer, se nao houver agricultura? 

O que vestir, se nao houver seda? 

Artigo 17? — Ninguem deve resolver nenhum assunto sozinho, os pro- 

blemas devem ser discutidos em grupo. As pequenas coisas, sendo de pouca 

importanda, nao necessitam ter discutidas em grupo; entretanto, quando as 

grandes coisas sao discutidas, pode haver suspeita de engano. Assim, se elas 

forem discutidas em grupo, poder-se-a encontrar a maneira correta de resolve- 

las. 

NOTAS 

1 - I, p. 460. 

2 -II, p. 40-45 

3 - II, p. 409-415 

4 - 1, p. 218-301 
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NOTAS SOBRE FOSHIKADEN 

Sakae Murakami 

No penodo Muromachi (XIV-XVI), palco de rica efervecencia social, 

assistimos ao teatro Nd estabelecer-se como uma arte de representa^o, reco- 

nhecida e amparada pelo govemo da dpoca. 

Esta posi9ao de destaque, alcan9ada pelo singular drama japones, cujas 

raizes mais profundas est3b nas manifestafoes populares como Sarugaku1 e 

Dengaku2, deve-se muito ao Kiyotsugu Kan-ami (1333-1384) — talentoso 

■ 

ator e compositor de N6 — o qual liderava Yuzuki-za, um dos quatro grupos 

do N6 da provincia de Yamato3. Posteriormente, esta arte foi refmada e so- 

fisticada por seu filho e sucessor, Motokiyo Zeami (1363-1443), que, aldm 

de possuir as qu alidades arti'sticas de seu pai, tinha o dom de ser um inteligente 

tedrico de N5J ; Desta sua aptidao resultaram vdrios tratados que trazem refle- 

xoes sobre o assunto e que, considerados estritamente confidenciais, deveriam 

"ser transmitidos apenas a um unico homem por gera9ao"4. 

De fato, tais tratados permaneceram secretos por aproximadamente 

cinco sdculos. 

Assim, quando o fildlogo T5go Yoshida publica em 1909 Zeami Juroku- 

bushu (Dezesseis Opusculos de Zeami), trabalho que se apoiava num calhama9o 

de manuscritos que um certo Zennosuke Yasuda encontrou em meio a documen- 

tos que pertenciam a familia de um senhor feudal, o fato cria forte impacto 

nos meios interessados,5 

Outras descobertas foram feitas, como a de Kazuma Kawase, que traz 

na sua edi9ao os vinte e tres opusculos de Zeami.6 Todavia, apos um certo 

penodo de discussSes e an&ises que se seguiram a essas reve^des, hoje cos- 

tuma-se considerar como da autoria de Zeami os vinte e um tratados que enu- 

meramos abaixo na ordem cronol6gica das datas de elabora9ao, reais ou supos- 

tas. 

— Fushikaden (Da transmissSo do Belo contido na flor), geralmente deno- 

minado Kadensho (0 livro da transmissao da flor) ou Kaden (Da trans- 
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missSo da flor). E composto de sete livros. Do primeiro ao terceiro 

livro est^ assinalada a data de abril/1400; o quarto e o quinto, mar9o/ 

1402; o livro sexto sem nenhuma data e o livro s^timo com a data de 

junho/1418. 

— No ni Jd-Ha-Kyu no koto (Da progressao do J6-Ha-Kyu no N6) ou 

Kashunai nukigaki (TranscrigSo extraida do ensaio da flor). Traz a 
♦ 

data de fevereiro/1418. 

— Ongyoku kowadashi kuden (Tradi^ao oral concemente ao canto e 

b emissao da voz). Datado de junho/1419. 
■ 

— Shikadd (Caminho que conduz & flor). Datado de junho/1420. 
i 

— Nikyoku santai ningyozu (Estudo ilustrado por figuras sobre "dois 

elementos e trds tipos"), comumente denominado pela abrevia^ao 

Ningyo (Figuras). Datado de julho/1421. 

— Sandd (Tres caminhos), comumente denominado Ndsakusho (O livro 

da composifao dos N6). Traz a data de fevereiro/1423. 

— Kakyo (Espelho da flor). Datado de junho/1424. 

— Fushizuke shidai (Da coloca^o na musica), sem data. Talvez elabora- 

do ap6s Sandd. 

— Fukyokushu (Da melodia), elaborado provavelmente apos Fushizuke 

shidai 

— YCigaku shudo fuken (Do estudo e do efeito visual dos entretenimentos 

musicals), talvez composto antes do Kyui (Dos nove graus). 

— Goi (Dos cinco graus), igualmente escrito antes do Kyui 

— Kyui (Dos nove graus), certamente elaborado antes do Rikugi (Seis 

modos). 

— Rikugi (Seis modos). Datado de mar9o/1428. 

— Shugyoku tokka (Da coleta das preciosidades para alcazar a flor). 

Datado de junho/1428. 

— Gon-on (Cinco modos melddicos), elaborado possivelmente antes do 

Go-ongyoku jo jo (Anota95es sobre cinco modos melddicos). 

— Go-ongyoku jdjd (Anota95es sobre cinco modos melddicos), composto 

talvez depois do Fukyokushu. 

— Shudosho (0 livro de estudo do caminho). Datado de mar9o/1430. 

— Ze-shi rokuju igo sarugaku dangi (Confedera96es com o mestre Ze 

[ ami ], apds os seus sessenta anos, sobre .Sarugaku), geralmente deno- 

minado Sarugaku dangi (Considera9des sobre Sarugaku). Datado de 

novembro/1430. 

— Museki isshi (Rastro de um sonho sobre um papel). Datado de setem- 

bro/1432. 

— Kyakuraika (O ir e o vir da flor), Datado de mar9o/1433. 

— Kintosho (O livro dailha dourada). Datado de fevereiro/1436.7 

Desta lista, as duas obras que se afas tarn da temdtica constante desenvolvi- 

da nos tratados ali relacionados, ou seja, que se afastam do discurso sobre os 
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v&rios aspectos do teatro NO, sao Museki isshi e Kintdsho. Sao textos de alta 

qualidade podtica e human a, onde o primeiro d um lament© de Zeami que 

chora a morte de seu filho Motomasa, e o segundo, uma narrativa podtica do 

exilio do autor na ilha de Sado, jd em sua velhice. 

Feitas estas ressalvas, pode-se dizer que entre os textos tedricos de N5 

acima citados, jFushikaden merece certo destaque, nao apenas porque represen- 

ta o marco imcial da teoria estdtica de Zeami, a qual tern as subseqiientes evolu- 

9des no deconer de seus trabalhos, mas tambdm porque Fushikaden foi ela- 

borado segundo a evidente influencia de Kan-ami. Fushikaden d, na verdade, 

a concretiza^o do desejo do filho Zeami de transmitir a seu sucessor o N5 

que ele adquiriu e conheceu sob a orienta^o de seu pai e mestre. A devo- 

s m 

930 e a admira93o de Zeami pelo pai s3o claramenteymanifestadas nas diversas 

passagens do texto. 

Zeami diz: "Conservei no fando d'alma as palavras que meu falecido 

pai me confiou e eu, aqui, registrei o essencial...." (Bofu no mdshiokishi koto- 

domo wo, shintei ni sashihasamite,taigai wo rokusum tokoro....*), "assim 

aquilo que consigno nessas anota9oes — contidas na Da transmissdo da flor 

a partir de Ex ere 1 do s seguindo a idade — nao d absolutamente 0 conhecimen- 

to que surgiu de minha propria capacidade; desde minha primeira infancia, 

beneficiei-me do apoio de meu falecido pai e depois, concluindo a minha for- 

ma9ao, durante vinte anos, recebi a influencia de seu estilo, tal como tocava 

aos meus olhos e tal como os meus ouvidos o registravam,..." (oyoso, Kaden 

no uchi, Nenrai keiko yori hajimete, kono jojd wo shirusu tokoro, mattaku 

jiriki yori izum saigaku narazu. Yoshd yori kono kata, bofu no chikara wo ete 

hito to narishi yori, niju yonen ga coda, me ni fure mimi ni kikiokishi mama, 

sono fit wo ukete, ....9). Com isso, Zeami modestamente se revela um fiel 

estendgrafo dos propositos de Kan-ami, o depositdrio de seu segredo, o aluno e 

o sucessor sem imagina9ao.10 Sabe-se contudo que Fushikaden nao e um 

mero registro das opini5es de Kan-ami mas 6 a compreensao e a analise de 

Zeami sobre os pieceitos legados por seu mestre. 

Ora, Fushi 6 uma terminologia da estdtica japonesa da Idade Media 

para descrever o estado da beleza artistica; o Ka, ou seja, a flor constitui um 

objeto simbdlico de express3o do charme do NO, que se refere em particular 

k atra9So que os atores exercem sobre o publico; o Den significa legenda ou 

tradi9ao.11 E Fushikaden d o nome que designa um conjunto de tratados 

contidos em sete livros: 

Primeiro livro — Nenrai keiko jojd (Anota95es sobre os exercicios para 

as v3rias faixas etdrias) 

Segundo livro — Monomane jojd (Anota95es sobre a mimica) 

Terceirolivro — Mondd jojd (Anota95es [sobre a representa9ao de 

N6 ] em forma de didlogo) 

Quarto livro — Shingi haku (Origens rituais) 
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Quinto livro — Ogi haku (Os arcanos) 

Sexto livro — Kasht haku (Da apropriafao da flor) 

S6timo livro — Besshi kuden (Notas complementares: a tradi93o oral) 

E extremamente dificil estabelecer juizos de valor sobre os tratados de 

Zeami e, na verdade, nem se deve levantar semelhantes discussOes. Pordm, 

pode-se dizer que Fushikaden, especialmente atd o terceiro livro, reserva sur- 

presas que raramente sao sentidas nos demais estudos, no que tange a consi- 

dera9des sobre forma92o ou atua99o do ator e sobre o espetdculo. 

Desta forma, o primeiro livro cont^m reflexQes sobre os ensinamentos 

que ■ devem ser ministrados ao aprendiz, em consondncia com sua evolu99o 

etdria, a qual 6 dividida em sete freses: "sete anos", "a partir de doze ou tre- 

ze anos", Ma partir de dezessete ou dezoito anos",. "vinte e quatro — vinte e 

cinco", "trinta e quatro — trinta e cinco", "quarenta e quatro — quarenta e 

cinco" e "depois dos cinquenta anos". Ali evoca com insistencia a necessidade 

de o ator se conscientizar dos limites ou das vantagens que determinadas fases 

impdem ou concedem 9 sua arte. Estas vantagens Zeami identiflca como "jo- 

♦ 

bun no hana"*{a. flor do momento), flor que desaparece junto com adpoca que 

provocou o seu desabrochar. 

Todavia, a aspirafSo suprema do ator que escolheu o N6 como arte de 

sua vida € conseguir "makoto no hana " I (a flor verdadeira), uma flor que nao 

« 

murcha mesmo com o passar dos anos, uma for9a que o ator adquire e que 

mantem, mesmo ao perder a beleza do corpo e da voz. 

Portanto, "mesmo recebendo o elogio do publico, mesmo sobrepujan- 

do os artistas consagrados, € necessirio que se perceba tratar-se de uma flor 

insdlita do momento; deve-se-interpretar cada vez mais corretamente a mi- 

mica e, perguntando minuciosamente as opini5es dos mestres, deve-se multi- 

plicar os exercfcios. Assim, tomar a flor do momento pela flor autentica e 

um estado de espirito que o afasta ainda mais da verdadeira flor. So que a 

maioria das pessoas, ao se perder na flor do momento, ignora que esta logo 

desaparecerd.... se realmente houver conscientiza99o de seu prbprio nivel, 

a flor que corresponde a este nfvel n9o desaparecerd jamais. Se [ o ator ] acre- 

» 

ditar que e tdo habilidoso a ponto de ultrapassar o pr6prio estdgio, perde ate 

a flor do estdgio anterior" (Tatoi, hito mo home, meijin nado ni katsutpmo, 

* - 

kore wa ittan mezurashiki hananari to, omoisatorite, iyoiyo monomane womo 
m 

sugu nishisadame, na wo etaran hito ni, koto wo komakani toite, keiko wo 

iyamashi ni subeshi Sareba, jibun no hana wo makoto no hana to shim kokoro 

m 

ga, shinjichi no hana ni nao tozakaru kokoronari Tada, hitogoto ni, jibun no 

hana ni mayoite, yagate hana no usuru womo shirazu... waga kurai no hodo 

wo yokuyoku kokoroenureba, sorehodo no hana wa, itigo usezu. Kurai yori 

ue no jozu to omoeba, moto aritsum kurai no hana mo usumnari12 ). 

"Dezessete ou dezoito anos" e "quarenta e quatro — quarenta e cinco" 

sdo penodps particularmente dificeis para um ator que almeja alcazar "makoto 
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no ham". S9o fases em que "jibun no ham" desaparece. A primeira, motiva- 

da pela transforma^So ffsica do ator, e a segunda, pelo cansa^o que resulta da 

prdpria idade do artista. 

"Dezessete ou dezoito anos" 6 o est^gio da vida do ator em que sua "flor" 

da voz desaparece, em que n9o se ve mais o encanto natural que caracterizava 

seus anos anteriores. O jovem ator, conscientizando-se de suas prdprias limi- 

tafSes, depara em seus ensaios, com dificuldades atd entao n9o sentidas, pen- 

sando que o publico percebe esta sua insuficiencia; sente-se ridiculo e envergo- 

nhado e acaba finalmente por perder sua pieciosa espontaneidade. Sua perse- 

veranfa nos exercfcios, prbprios a esse penodo de transforma99o, € a unica 

arma de que disp5e para lutar. E por ser uma fase cntica, ela € para o ator, 

o momento de dedsSo na escolha do Nd como a arte de sua vida. Por outro 

lado, a unica for9a que resta aos "quarenta e quatro — quarenta e cinco" e 

aquela obtida do fruto dos anos de treinamento ininterrupto que a antecederam. 

Esta for9a, sim, £ "makoto no hana'' a "flor*' que surge do espirito e desabro- 

cha numa frvore seca, com folhas esp31935, mas porisso mesmo, mais bela e 

mais impressionante. E a "flor7' que Zeami viu no NO de seu mestre Kan-ami, 

o qual, uns quinze dias antes de morrer, aos cinqiienta e dois anos, representou 

diante do deus do templo Sengen13, emocionando a todos com seu brilhante 

desempenho.14 

No que se refere ao estudo da mimica, que € um dos elementos essen- 

ciais do N5, Zeami o desenvolve no segundo livro, discorrendo sobre o modo 

de expressar a natureza ou o carlter dos "personagens-tipos". Como objeto 

da an&ise, apresenta nove modelos; a mulher, o velho, o personagem de rosto 

descoberto15, o louco16, o monge, o ashura17, o deus, o demdnio e o per- 

sonagem de assuntos chineses. 

Faz-se necessirio aqui refletir sobre a teoria de "Nikyoku santai" (Dois 

elementos e tres tipos) da qual o autor faz sua primeira referencia em Shikadd 

para logo a seguir retomd-la no Nikyoku Santai Ezu a fim de explic£-la mais 

extensamente, inclusive com ilustra95es. 

A respeito dessa teoria, Zeami explica: "Nao obstante sejam numerosas 

as modalidades [ da nossa arte ], a porta de acesso ao estudo do caminho18 

[ que leva a ela ) se reduz a dois elementos e tres tipos. Como dois elementos, 

entendo o canto e a dan9a. Como tr£s tipos, os "personagens-tipos" da mi- 

mica. De inicio, [ o aluno ] estudard a fun do, sob a dire9ao do mestre, o canto 

e a dan9a e ap6s os dez anos de idade, atd atingir a maioridade, ele se absterd 

ainda por um certo tempo de estudar os tres tipos... Depois, atingindo a 

maioridade, ele poderd usar a mdscara, adaptar sua silhueta aos diversos gene- 

ros, e numerosas serdo as mimicas que Ihe serdo acessiveis; entretanto, mais 

que nunca, a porta que Ihe permitird chegar ao estilo aut6ntico da suprema 

realiza9do 6 representada pelos tres unicos tipos. Esses tres tipos sdo: o tipo 

do ancido. o tipo da mulher e o tipo do guerreiro [ E necessdrio ] fazer bem 

esse triplo estudo. isto 6, apsender 9 maneira de assimilar o ancido, aprender 
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a maneira de assimilar a mulher e aprender a maneira dos personagens enlrgi- 

cos; depois [ 6 necessdrio ] aplicar a cada passo os dois outros elementos: o 

canto e a dan^a, aprendidos desde a infancia; fora disso, nSo deve existir, 

aqui, rienhum outro objeto de estudo no nosso caminho. Quanto As demais 

formas de estilo cumpre esperar sem ansiedade que elas se desenvolvam natural- 

mente dos dois elementos e tres tipos.... Mesmo que esses estilos secunddrios 

nSo aflorem, causados por insuflciencia de capacidade artistica, a partir do 

momento em que o ator tenha assimilado perfeitamente os dois elementos e 

os tres tipos, toma-se um excelente artista" (Sono fiitei dshi to iedemo, shudo 

no nytimon wa, nikyoku santi wo sugubekarazu. Nikyoku to mom wa buga 

nari Santai to mom wa monomane no jintai nan. Mazu, ongyoku^ to mai towo, 

shi m tsukite, yokuyoku naraikiwamete, jussai bakari yori togyd | no aida -wa, 

shibaraku santai woba naraubekarazu.... Sate, genbukushite, nantaininaritaran 

yoriwa, mde ni men wo kake, mgata wo shinajina ni nashikaete, sono nisegoto 

dkambekeredomo, naomo, makoto no jdka no geifu n itarubeki nyumon 

wa, santainominari. Rdtai, nyotai, guntai, kore mitmnari. v & ni narubeki jintai 

no manabi, onna ni nambeki jintai no manabi, ikioem jintai no manabi, kono 

mitm wo yokuyoku naraikiwamete, sate, togyd yori naraioboetmru buga 

no nikyoku wo, shinajina ni watashite koto wo namnaradewa, beti no kyokudd 

no narOigoto arubekarazu. Kono hoka no fukyoku no shinajina wa, mina, 

kono nikyoku santai yori onozukara idekuru yufu wo, shizenshizen ni matm- 

beshi... Mo shi, naomo geiriki orosokarite, kono yufushdsezutomo, nikyoku 

santaidani kiwamaritaraba, jdka no shite nite arubeshi19). 

Assim, os nove modelos de Fushikaden em Shikadd sao reduzidos a tres, 

o que faz supor que, na dpoca de Kan-ami, o N6 era muito mais colorido e 

vivo do que na fase posterior, porque baseado na mimica, com fortes tenden- 

cias para o realism©. 

Mesmo as personagens femininas que surgem nas composi9oes de Kan-ami 

como "Matsukaze", "Shizuka" ou "Eguchi" sao aquelas cuja principal exigen- 

cia para o ator que as representa e o talento de dan9arino. Ainda nao surge 

nesta fase a mulher que compoe o g£nero representativo do N5 de Zeami: a 

mulher aristocrdtica com beleza didfana e profunda. 

Entretanto, embora o imitar seja o principal objetivo para a composi9ao 

do personagem, Fushikaden restringe os limites da mfmica. Se o ator desempe- 

nhar papel de campones, Zeami o aconselha a ndo revelar as atitudes mais 

rudes do personagem. Contudo, seria altamente desejdvel que o ator incor- 

porasse o podtico ligado A beleza da natureza que existe nos sentimentos de um 

I 

lenhador, de uma ceifeira ou de uma salineira.20 

Por outro lado, Zeami explica nesse tratado, com a maior clareza possivel, 

o interesse que cada personagem pode suscitar no palco. As frases como "para 

[ expressar ] o del trio que provdm da tristeza, teremos com certeza a emo9ao 

e o interesse, se exprimirmos o delirio aplicando nele todo o espirito, fazendo-se 

da manifesta93o da tristeza a essencia [ do jogo ] e fazendo-se do delirio, a flor" 
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(omoiyue no monogumi woba, ikanimo mono omou keshiki wo hon-i ni atete,, 

kuru tokoro wo hana ni atete, kokoro wo irete kureba, kan mo omoshiroki 

midokoro mo, sadamete arubeshi11) ou "em uma palavra, o engenho de 

representar de modo interessante o diabo € o mesmo que o eclodii de uma flor 

num recife" (tada, oni no omoshirokaran tashinami, yuwaho ni hana no sakan 

ga gotoshi2 2), exempliflcaram a afiimafao acima. Percebe-se que Zeami exige 

num personagem a harmonia entre os elementos aprentemente contrastantes, 

como a forca e delicadeza. 

A 1dm disso, d interessante notar que no Shugyoku Tokka a frase "simples- 

mente como uma flor que desabrocha numa velha arvore" (tada, oiki ni hanai 

no sakan ga gotoshi231 de Fushikaden d substitm'da por "ter olhar longmguo 

mantendo a serenidade de espirito" (kashin enmoku2*). Ao se comparar 

essas duas afirma9oes, tem-se a impressao de que a primeira parece ter sido 

concebida a partir da constru9ao do personagem que visa ao impacto sobre o 

publico, e a segunda, a partir da posi9ao do ator diante de seu personagem. 

De fato, Zeami, no desenvolver de seus trabalhos, vai gradativamente extin- 

guindo a flgura do publico atd chegar ao extremo de afirmar, em sua velhice, 

que ele, o artista, d o unico e o melhor publico de sua prdpria arte.25 O pen'o- 

do em que Zeami fez esta observa9ao coincide com a epoca em que, talvez por 

questoes de preferencias polfticas2 6,fol expuigado do meio artistic© e exilado 

para a ilha de Sado.t. 

♦ • 

No terceiro livro, Zeami destaca as questoes concretas e objetivas concer- 

nentes ao espetdculo e tambdm aquelas que surgirao ao longo da vida do ator. 

SSo levantadas nove questoes desenvolvidas em forma de didlogo. Estas, em 

ultima instancia, constituem reflexoes sobre a maneira de conseguir ser um habi- 

lidoso ator de No, de conseguir se impor perante a platdia e de conseguir a consa- 

gra9ao universal. 

Assim sendo, a primeirai questao trata das representa9oes que se encontram 

em sintonia com a rea9ao do publico; a segunda, da teoria de "Jd-Ha-Kyu" 

(abertura, desenvolvimento, final) do N6 como desenvolvimento temporal da 

representa9ao ou das representa95es; a terceira e a quarta, da teoria da composi- 

930 das pe9as de N6 e dos ensaios para preparar os atores para os concursos; 

a quinta, versa sobre a habilidade de um ator (onde se ressalta a ideia de que o 

hdbil 6 o exemplo para um inabil e um inabil e o exemplo para um Mbil, pois, 

a Gbserva9ao dos defeitos jd 6 por si um exercicio para nao repetir os mesmos 

erros27); a sexta, discute os diversos graus de desenvolvimento no No (onde 

esclarece que esses graus sao obtidos atraves da capacidade que se consegue 

apenas por meio de treino e que quanto a efidicia da representa9ao, esta, & 

primeira vista, nos causa a profunda impressao de "kasa" (volume), ou seja, 

algo que se parece com uma for9a quantitativa, embora, na verdade, se trate 

de "take" (distin9ao), isto e, a for9a qualitativa que surge naturalmente como 

conseqiiencia de um acumulo de exercicios; ressalta ainda que esta for9a nao 

pode ser jamais conseguida se ela se tomar a meta dos treinamentos); a s^tima 



questSo enfatiza a importSncia de unir num linico corpo a musica que se ouve 

e a imagem que se vd; a oitava 6 a descoberta do Belo na flor que desvanece 

(onde destaca a necessidade desse desvanecer pois trata-se do Belo que surge na 

flor prestes a cair, no charme fugitivo das coisas passageiras); a ultima questao 

6 uma reflex§o sobre a importancia de se adquirir a "flor", pois, "o essencial, 

o fundamental do N5 se encontra neste unico caminho"2 8. 

Merece destaque a frase que praticamente fmaliza este livro, "a flor deve 

estar no fluxo d'alma, a semente deve ser o trabalho" {harm wa kokoro, tone 

wa wazanarubeshi29) pois pode-se comparar com a frase que o poeta Kino 

Tsurayuki traz no prefdcio de Kokin Wakashu*0, uma antologia podtica imperial 

do ihfcio do sdculo X. 

Kino Tsurayuki afirma que "a poesia de Yamato (japonesa) tern como 

semente a alma humana e dali brotam multiplas form as de express5es verbals" 

{Yamato no uta wa hito no kokoro wo tone to shite, yorozu no koto no ha 

tozo narerikem31). Portanto, 6 da alma humana que surge o broto, o galho, 

e finalmente a flor que 6 o prdprio trabalho portico. 

A inversao desta frase acima, feita por Zeami, ou seja, a semente como 

trabalho e a flor como alma, reflete na verdade, a extrema importSncia que 

dava este ator e poeta ao treinamento sistemdtico e infmddvel dos exercicios de 

No para conseguir a consagra9ao publica. Mostra desta forma que mesmo a inspi- 

* 

rafao s6 nasce ap6s o dominio completo de seu trabalho, do espa90, do publico. 

Nesse sentido, "makoto no hand'' — aspira^o maxima de um ator — 6 o senti- 

mento que floresce no palco, apenas com o aprofundamento do trabalho inin- 

terrupto. 

O quarto livro se distancia da temdtica geral de Fushikaden, isto 6, das 

reflexoes sobre diversos aspectos que englobam uma representa9ao de N6, Este 

livro 6 um registro da hist6ria do Nd, a sua relaipao com os servi90S religiosos 

estabelecendo sua origem na £poca dos deuses. Provavelmente esta histdria 

se baseava em lendas que circulavam entre os atores de N6. 

As diferen9as da arte de representa9ao entre as escolas da provincia de 

Yamato, Omi32 ou mesmo Dengaku, a diferen9a entre os "olhos agu9ados" 

e "nffo agu9ados"33, a necessidade de se possuir uma arte que seja aceita tan- 

to pela nobreza, pelo clero, quanto pelos habitantes da provincia, sao abordadas 

no quinto livro de Fushikaden. 

Zeami declara que normalmente € dificil para um bom ator de N6 satis- 

fazer o gosto dos "olhos nao agu9ados" e d impossivel a um mau ator cotxes- 

ponder &s exigdncias dos "olhos agU9ados". Para ele um mau ator que nao 

consegue contentar o gosto do publico refinado 6 absolutamente compreensivel. 

Contudo, que um bom ator nao possa causar um impacto sobre os "olhos n3o 

agu9ados", denota seu defeito imperdodvel de nao conhecer suficientemente 

o publico. Um verdadeiro ator que tenha conseguido "makoto no harm" 

seja ele da escola de Omi, Yamato ou Dengaku, € capaz de emocionar da mesma 

forma tanto os nobres quanto os que habitam as longinguas provincias ou 

68 



os campos: este ser£ sem duvida um ator que nunca sucumbird diante de uma 

"flor" juvenil.34 

Zeami reconheceu em Kan-ami esse ator complete e diz que seu falecido 

pai "tanto em qualquer canto do campo, cdmo nas vilas das montanhas afasta- 

das. exercia sua arte ten do em conta as disposi95es de espirito [ de seu publi- 

co 1, dando importancoa aos usos e costumes do lugar" (ikanaru inaka yamazato 

no katohorinitemo, sano kokoro wo ukete, tokoro no fugi wo ichidaiji ni kake- 

te, gei wo peshinari3 5). E essa sensibilidade em rela$ao ao publico 6 extremamen- 

te importante pois, "at£ um ator que tenha obtido uma consagrafab publica po- 

de conhecer, excepdonalmente, em razSo da coincidencia de circustancias in- 

combativeis, um momento de relativo desfavor; mesmo nesse caso, se ele n2o 

perdeu a flor [ que Ihe vale ] os aplausos dos campos e das provmdas longfnguas, 

impossfvel que o seu caminho seja subitamente interrompido; e se seu caminho 

nao foi interrompido, ele deverd reencontrar um dia um favor universal" {tenga 

ni yurusare wo etaru hodo no shite mo, chikaranaki inganite man-ichi sukoshi 

sutaruru jibun aritomo, inaka, ongoku no hobi no hana usezu wa, futsuto 

michi no tayuru koto wa arubekarazu. Michi taezu wa, mata, tenga no toki ni 

au koto arubeshi36). Desta forma, a necessidade permanente do ator em conhe- 

cer o seu publico, em estar sensivel a sua mais fnfima exigenciaf 6 enfatizada 

como questao incontestavel para conseguir a sua realiza9ao profissional. Alem 

do mais, a existencia do ator se apoia na aceita9ao de sua arte peio povo, no 

seu suceSso nas provincias e nos campos, fato que causa a forte impressao de 

que o N5 da 6poca de Kanami era muito mais popular, mais vivo que o arrolado 

nas transmissbes posteriores de Zeami. 

O sexto livro expSe uma teoria sobre a composite de No o que 6 pos- 

teriormente desenvolvida em Nosakusho. Inicia o livro asseverando que "redi- 

gir os livretos de No 6 a alma deste caminho" {Nd no hon wo kaku koto, kono 

michi no inochinari31). Estas composifSes deverao ser formuladas em versos 

que serSo apreciados atrav^s dos ouvidos e nao dos olhos, isto 6, as pefas deverao 

ser constituidas de palavras inteligiveis ao publico, com sons familiarizados 

e significados facilmente compreensiveis; essas palavras, por sua vez, deverao 

formar um elo harmbnico com a miisica. 

Na terceira questao do terceiro livro, Zeami jd considerava ideal o ator e 

o compositor serem um unico artista, uma vez que toma-se dificil fazer coin- 

cidir iddias de pessoas distintas. Essa uniao de id&as, ou seja, o desempenho 

do ator conforme a inten9ao da pe9a, 6 uma condi9ao "a priori" necessdrial 

para um bom trabalho.j Para um bom ator, tal e o envolvimento com sua arte 

que compor uma pe9a de N6 nao deve ser impossivel. Ora, possuir sua pr6- 

pria pe9a 6 um fator sumamente importante pois mesmo sendo um artista 

hdbil, aquele que nao a possui e igual a um guerreiro que, embora bravo e cora- 

joso, nao pode dispor de armas para ocasioes imprevistas.38 

Outro aspecto destacado neste livro 6 "yugen" (charme sutil) e "tsuyoki" 

(for9a) como duas qualidades que constituem o Belo do Nd. Aflrma que essas 

qualidades sao alcan9adas pela fiel imita9ao da realidade, pois, se se frustar 
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nessa tentativa, o "ytigen" se transformard em "yowaki" (fraco) e o "tsuyoki" 

em "araki" (rude). Pordm, diz Zeami, como a gera9io de sua 6poca encontra 

um certo prazer antes em "ytigen" do que em "tsuyoki", 6 necessdrio desviar 

ligeiramente todos os pap&s em dire9aa a essa qualidade. Como compositor, 

igualmente deveti o artista estar ciente desta preferencia do public©.39 De 

fato, Zeami, flel ao principio de que um artista de teatro deve conhecer a exi- 

gencia da platdia, o gosto da 6poca, criou em suas composi96es personagens 

femininas suflcientemente dotadas desta qualidade, tomando-as personagens 

representativas de seu N6, diferente daquelas que aparecem nas obras de Kan- 

-ami. 

O sucesso de um No estd na criagSo de um conjunto harmonico do espa90, 

do tempo e do artista. 

A "flor" ihand% 6 o objeto de dtscussao do ultimo livro de Fushikaden. 

Zeami chamou de "flor" a eflcicia teatral, isto 6, a "flor" 6 o Belo que se insta- 

la na parte mais recondita da arte e ela se toma vistvel apenas atravls de uma 

representa9ao de alto mvel. 

"A flor, o interessante, o insblito — estes s5o tres conceitos que surgem 

do mesmo espirito" (ham to, omoshiroki to, mezurashiki to, kore mittsu wa 

omji kokoromri*0). Conseqiientemente, a "flor" 6 o charme que nos surpreen- 

de pelo insblito, pelo incomum. 

A flor 6 o insolito pois, se comparada com os galhos e folhas, embora 

todos possuam seu belo particular, destaca-se por sua existdncia extremamente 

curta, impossivel de ser conservada sem que ela desvane9a. Ela 6 amada por sua 

fugacidade e pela efemeridade. 

Na arte de representa9ao, al^m do "interessante", 6 o "insblito" que 

prende a aten9ao do publico. Entretanto, o "insblito" nSo deve ser confundido 

com o "extravagante". Assim como a flor que possui a sua esta9ao para desa- 

brochar magnificamente, o.ator deverd revelar seu talento que esteja em harmo- 

nia com o espa90, o tempo e o publico. O Belo ou a "flor" surge em seu devido 

meio temporal e espacial; fora dele, ela poderd surpreender a platdia, mas a 

desarmonia assim criada tira-lhe o cardter do "insblito" que prende o interesse 

do publico. 

Assim, para o ator conseguir a versatilidade que permite mostrar sua 

arte correspondente a diferentes momentos, e indispensdvel que ele possua 

um vasto repertbrio. Possuir um vasto repertbrio e a exigdncia do "insblito" 

pois bem se sabe que a flor que hoje se aprecia 6 a mesma flor do passado, 

mas por ter esperado pacientemente seu novo momento para florir, ela atrai 

e emociona a todos. 

Na verdade, 6 apenas no estdgio em que o ator assimilou todo o seu reper- 

tbrio, em que dominou todos os recursos 6 que ele saberd o segredo de nunca 

mais perder a "flor". Por exemplo, o artista que conhece somente o tipo demb- 

nio, saberd sem duvida representd-lo corretamente. Todavia, ele nao dominard 

o lado "insblito" do personagem que faz o charme da representa^o. E este 
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"insdlito", ele s6 descobrird atravds do conhecimento de outras tantas perso- 

nagens. Se o demdnio 6 o eclodir de uma flor sobre um recife, este ator conhe- 

cer£ apenas o recife, o que o tomari um personagem "araki", ou seja, rude.41 

A partir de todas essas exigencias aa arte e que Zeami enfatiza o fato 

de considerar a semente como o trabalho do ator e a "flor" como a sua dispo- 

si9ao de espirito. O ator que conhece a fundo a sua arte € aquele que possui 

sementes para vdrias esta^oes a fim de fazer desabrochar no palco a "flor" 

que o publico deseja, a "flor" que causari o impacto maior ao publico. 

Numa representafao de NO, cada uma das partes que a compoe possui 

a sua "flor" especifica. Desta forma, para o ator atingir o sucesso em seu 

trabalho 6 indispensdvel aprofimdar-se em cada "flor", isto e, a "flor" do canto 

e da dan9a, a "flor" da mimica, a "flor" dos dez tipos e das idades que che- 

gam, a "flor" do espirito atento, a "flor" do segredo e a "flor" da causa e efei- 

to. 

Ora, para obter a "flor" do canto 6 necessdrio que o ator domine o "fushi" 

(melodia) pois s6 assim conseguird o "kyoku " (modula9ao) que e a propriedade 

particular e personalissima do ator hdbil, tao pessoal que este nunca poderd 

cantar com os demais e nunca cantard duas vezes da mesma forma. Na dan9a, 

por sua vez, os movimentos sao de propriedade de todos os atores enquanto 

que o refinamento da elegancia 6 prdprio do artista hdbil. Sendo assim, a "flor" 

do canto e da dan9a 6 a elegancia do movimento e a modula9ao da voz. 

Quanto d mimica, sua "flor" surge num estdgio onde nao existe mais a 

conscidncia do "imitar". E o estdgio em que o ator consegue apreender a 

psicologia do personagem. Compreende e sente, por exemplo, que no cora9ao 

de um anciao existe sempre um desejo de se comportar como um jovem e procu- 

ra mostrar esta realidade atravds de uma representa9ao. Um anciao realiza todos 

os movimentos de um jovem mas estes estSo ligeiramente deslocados em rela9do 

d cadencia marcada pelo tambor, pois apesar de todo seu desejo de acompanhar 

a juventude, seu corpo nao obedece curvado pelo peso dos anos. 

A "flor" dos dez tipos e das idades que chegam e a "flor" da forma. Jd 

se estabelece aqui uma discussao para tentar definir o que seriam os dez tipos 

para Zeami. Uns afirmam que os dez tipos constituem os "personagens-tipos" 

enumerados no segundo livro, desdobrando o tipo demdnio em demdnio infer- 

nal e em ser humano transformado em demdnio. Para outros, o numero dez de- 

verd ser compreendido no sentido da totalidade dos "personagens-tipos" de 

Nd. De qualquer modo, os dez tipos constituem as formas fundamentais so- 

bre os quais novas formas serao compost as. Assim a "flor" das idades d aquela 

que floresce de acordo com a forma que 6 construida em consonancia com cada 

idade. Enfun, se o ator possuir todas as formas de Nd, se ele conseguir incorpo- 

rar todas as formas que correspondam a cada idade, este ator poderd fazer sur- 

gir a "flor" da repiesenta9ao, revivendo a forma que atenda d necessidade do 

momento. 
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Da atitude que o ator impde perante a representa^ao nasce a "flor" da 

aten9ao. Esta atitude deve passar pelo processo do pensamento dialetico pois 

"no momento de interpretar uma forma impertuosa dever^ [ o ator ] tomar 

cuidado de nao esquecer os sentimentos doces; isto 6 a maneira de evitar o 

rude, por mais impetuosa que seja [ a personagem ]" (ikareru futei nisen toki 

wa, yawarakanaru kokoro wo wasurubekarazu. Kore, ikani ikarutomo arakaru- 

majiki tedatenart*2). Por outro lado, na mimica do charme sutil, nao deve 

■ 

esquecer o principio da for9a. Mesmo no emprego do corpo e ncessario haver 

esta participa9ao de espfrito pois para um corpo em repouso sao necess£rios 

fortes apelos dos pds e para os pds em repouso sao necessdrios movimentos 

viggrosos do corpo .4 3 

Esta mesma iddia 6 retomada por Zeami em Kakyo atravds das palavras 

"ao movimento forte do corpo, apelos moderados dos pds; aos fortes apelos 

dos pds, movimento moderado do corpo" (Gdshindo yusokuto, gosokuto 

yushindo*4) explicando com mimicia a eficdcia desta tdcnica. Estabelece 

tambdm a rela9ao entre o corpo e o espfrito, aconselhando o ator a "mover o 

espfrito aos dez ddcimos [ ao ] mover o corpo aos sete ddcimos" (Dofifu bunshin 

dohiti bunshin45) pois assim o corpo tomard a base, e o espfrito as ulfimas 

vibra96es da aparencia, prendendo, desta maneira, a aten9ao do publico. Este 

principio parece defmir a estiliza9ao do gesto prdprio do No; a mfmica, por 

conseqiiencia, responde a verdade intema que deve estar sempre presente no 

espfrito. 

A respeito da "flor" do segredo, "se a tiver em segredo ela serd a flor e 

se nao mais a tiver em segredo ela nao serl mais a flor" (hisureba hananari. 

Hisezu wa hananambekarazu46). Se a plateia souber de antemao que algoj de 

insdlito se passard, nada a surpreenderd pois e justamente do nao conhecimento 

previo do publico em rela9ao a "flor" que se faz a "flor" do ator. Para se ven- 

eer um rival, serd mais fdcil se ele nao se encontrar de sobreaviso. A eflcdcia 
* * 

do "insolito" estd exatamente em entorpecer a desconfian9a do adversdrio e 

obter a vitdria. Nessas condi95es, nao e revelando o segredo da arte que se 

alcana a "flor". 

A "flor" da causa e efeito, como a flor do segredo, nao trata diretamente 

0 

da representa9ao mas, mais que isso, ela 6 a "flor" que surge segundo o proce- 

dimento tornado pelo ator diante da representa9ao. Ora, se o treinamento e 

a causa, a representa9ao serd a conseqiiencia. Esta conseqiidncia se desenvolve 

a partir do treinamento e obedece a causa e efeito de momentos que serdo 

sempre a intercala9ao do positivo e do nefasto. Conhecer a fundo este princi- 

pio signiflca para o ator saber o justo momento de revelar seu talento. Assim, 

num concurso de N6 sem muita importancia, o artista deverd poupar sua for9a 

pois estafor9a' reservada fard criar o "insdlito" numa competi9ao de maior 

importancia. 

Zeami defende a aplica9ao do principio do "insdlito" atd ao extremo. 

Atd entao induzia os atores a procurarem o "insolito" dentro das coisas a se- 

rem representadas. Contudo agora chega a aconselhd-los a desempenharem pro- 
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positalmente mal o seu papel para se beneflciarem plenamente do efeito da 

surpresa. 

Ademais, 6 necessdrio numa competi^do, reconhecer a altemancia dos 

momentos positive e nefasto que sempre chegarao para um ou outro grupo. 

Veneer significa esperar o momento nefasto do adversdrio para apresentar, 

por sua vez, um bom N5. 

Finalmente, percorrendo todos esses caminhos, Zeami declara que na 

verdade "uma vez alcan9ado o cume do conhecimento desta arte, constata-se 

que a "flor" nao possui, de maneira nenhuma, existdnda pr6pria" (kono michi 

wo kiwame owarite mireba, harm tote beti ni wa naki mononarf). A "flor" 

6 o Belo que floresce no palco como conseqiiSnda da assimila9ao dos exerci- 

dos que foram levados a efeito pelo ator em coiisondnda com as idades, do 

dominio de um vasto repertdrio, do acumulo de vdrias tdcnicas de representa- 

930, do conhecimento de seus limites, da consciencia da disposi9ao do espirito 

a 

do publico, do saber valer-se dos momentos positivos e nefastos para o seu suces- 

so. Possuir finalmente essa "flor verdadeira" {makoto no harm) significa ter sua 

consagra9do universal, ter em mdos uma arte que surpreenda a nobreza, o clero, 

os habitantes das longinguas provincias ou dos campos. 

Na verdade, Fushikaden mais do que teoria da arte de representa9ao, € 

uma teoria da estrat^gia de luta de como veneer o rival, de como dominar o 

publico, de como se auto-dominar para conseguir se realizar no seu caminho 

e, aldm disso, de como dar continuidade digna a sua arte, pois Zeami finaliza 

este tratado afirmando; "Que seja ele o seu prdprio filho, evitaij transmitir 

esses ensinamentos a um incapaz. Dizem4 8 :■ Nao e pelo parentesco, € pela suces- 

sao ds tradi95es que se constitui uma linhagem. Nao € pelo ber90, e pelo saber 

que se forma o homem" (tatoe isshitari to iutomo, bukiryd no mono niwa 

tsutaubekarazu. fie, ie ni arazu. Tsugu wo mote ie to su. Hito, hito ni arazu. 

Shim wo mote hito to su/ to ieri49). 

$ 

i 

NOTAS 

« ♦ r 

1 - Dang as e mimicas que entraram da China para o Japao no seculo VIII. Na 

epoca Kamakura (XIII-XIV), tomaram-se famosas as representagoes que possui'am um 

forte cunho comico. 

2 — Dang as antigas de origem japonesa que eram realizadas e dirigidas especialmente 

ao deus do anoz. 



3 - Quatro grupos da provtncia de Yamato (atual prefehura de Nara) constituiam- 

-se de Enmai-za (posteriormente Komparu-za), Sakato-za (posteriormente Kongo-za), 

Tobi-za (posteriormente Hdshd-za) e Yuzuki-za (posteriormente Kanze-za). Atualmente 

existem no Japao, cinco grupos de No: Komparu-za, Kongo-za, Hdshd-za, Kanze-za que 

perduram desde a epoca de Zeami e, grupo Kita que se estabeleceu no periodo de Azuchi 

Momoyama (1576-1600). 

4 - "Ichidai ichinin, no sddennari" - Sen-ichi Hisamatsu e Minoru Nishio, Nikon 

Koten Bungaku Taikei 65 Karonshu Nogakuronshti (Exposi^ao Sumaria da Literatura 

Classica Japonesa 65 Teoria da Poesia e do Teatro No) (Tdquio, 1964) p.398. 

5 - Rene Sieffert, Zeami, La Tradition Secrete du No Suivi de Une Joumee de 

No (Paris, 1960) p.43. 

♦ 

6 — Foi publicado em 19451 — Tdchu Zeami Nijusanbushu (Notas marginals - Vin- 

te e Tres Opusculos de Zeami), Ndgakukai. 

7 - Hisamatsu e Nishio, p.312. 

8 - Hisamatsu e Nishio, p.368. 

9 - Hisamatsu e Nishio, p.378. 

10 - Sieffert, p.43. 

11 - Mariko Akashi et al., "Fushikaden", Traditions, II, 2 (junho/1978), p.7. 

i 

12 - Hisamatsu e Nishio, pp. 345-346. 

13 - Templo Shinto situado ao sope do Monte Fuji. 

14 - cf. Hisamatsu e Nishio, p.348 

15 - "Hitamen" - Designa o rosto descoberto, sem mascara. E uma palavra perti- 

nente que expressa muito bem o principio da representafao de Nd que considera o rosto 
* 

descoberto como uma das mdscaras. 

16 - "Monogunti" - Loucura que resulta, geralmente, da obsessao. O termo sugere 

a ideia de "delirio". 

17 - "Ashura" - Fantasma de urn guerreiro morto. E assim se manifesta nas pe?as 

de Nd do segundo grupo; entretanto, nas do quarto pode-se encontrar guerreiros vivos. 

Deve ser esta a razao pela qual Zeami considera, de uma forma mais geral, como tipo do 

guerreiro na sua teoria de Nikyoku Santai. Cf. Sieffert, pp. 317-318. 

18 - "Dd"- Embora tenha liga^ao com o pensamento Taoista como o termo para 

expressar o Absohito, no periodo Muromachi, sob a influencia do pensamento Confu- 

cionista, rareou a conotagao mistica. Zeami utiliza esta expressao para designar a tradi9ao 

profissional, o caminho do ator. 

19 - Hisamatsu e Nishio, pp.400-401. 
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20 - cf. Hisamatsu e Nishio, p.349. 

21 - Hisamatsu e Nishio, p.352. 

I 

* 

12 - Hisamatsu e Nishio, p.355. 

23 - Hisamatsu e Nishio, p. 351. 

24 - Hisamatsu e Nishio, p.463. 

9 

25 - Tadahiko Kitagawa, Zeami, (Toquio, 1972) pp.136-137. 

26 - Como conseqiiencia da preferencia do Shdgun Yoshinori (que sucedeu seu 

iimao Yoshimochi em 1428) pelo Motoshige On-ami (1398-1467), sobrinho de Zeami, 

este ultimo e exilado na ilha de Sado em maio/1434. 

27 - cf. Hisamatsu e Nishio, p.363. 

28 - "ichidaijitomo, hijitomo, tada konoichidonari", Hisamatsu e Nishio, p.367. 

♦ 

29 - Hisamatsu e Nishio, p.367. 

30 - Antologia dasPoesias Antigas e Mode mas, primeira das vinte e uma anto- 

logias imperials, organizada por Kino Tsurayuki e outros poetas sob a ordem do imperador 

Daigo. Foi iniciada por volta de 905 e fmalizada em 922. Contem cerca de mil e cem poe- 

mas que foram agrupados segundo os temas - Primavera, Verao, Outono, Invemo, Felici- 

tates, Despedidas, Viagens, Nome das Coisas, Tristeza e Variedades. 

31 - Kiydichi Nishishita, Nihon Koten Zenshu, Kokin Wakashu (Cole$ao Completa 

da Literatura Classica Japonesa, Antologia das Poesias Antigas e Modernas) (Toquio, 1967) 

p.37. 

32 - Provincia de Omi (atual prefeitura de Shiga) possuia tres grupos - Yamashina- 

-za, Shimosaka-za e Hie-za. 

33 - "MekUd e Makikazu ",j, pessoa que tern bom olho no julgar das coisas e pessoa 

que nao tern bom olho no julgar das coisas. Cf. Meqiqi - Companhia de IESV, Vocabula-1 

rio da Lingoa de lapam, Nagasaki, 1603, reprodut0 fotografica feita pela editora Iwanami, 

Toquio, 1960. 

34 - cf. Hisamatsu e Nishio, p.375. 

35 — Hisamatsu e Nishio, pp. 376/377.1 

36 — Hisamatsu e Nishio, p.377. 

37 - Hisamatsu e Nishio, p.378. 

38 - cf. Hisamatsu e Nishio, pp.359-360. 

39 - Hisamatsu e Nishio, pp.382-383. 

-75- 



40 - Hisamatsu e Nishio, p. 387. 

41 — cf. Hisamatsu e Nishio, pp. 387-389. 

42 - Hisamatsu e Nishio, p. 393. 

43 - cf. Hisamatsu-fe Nishio, p. 393 

44 - Hisamatsu e Nishio, p.411. 

* 1 

45 - Hisamatsu e Nishio, p.410. 

46 - Hisamatsu e Nishio, p. 394. 

47 - Hisamatsu e Nishio, p.397. 

48 - Possivelmente nas "transmissoes orais". 

♦ 

49 - Hisamatsu e Nishio, p.398. Esta frase mostra o rigor com que esta arte era enca- 

rada pois havia, desde o seculo XI no Japao, uma tradiflo em que as corpora^des artisticas 

eram moldadas segundo o sistema familiar. 
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SOBRE A ESTRUTURA DA LtNGUA JAPONESA 

Tae Naito 

0 Japao tomou conhecimento da lingiiistica ocidental e com ela, do 

m^todo histdrico-comparativo de linguas existentes ou jd desaparecidas, nos 

fins do sdculo passado e inicios deste, quando entao teve lugar a polemica a 

respeito da origem da lingua japonesa, seu parentesco linguistico e a fami- 

lia lingiiistica a que pertencia. Vdrios estudiosos, dentro e fora do Japdo, com- 

pararam-na a intimeras linguas ate hoje conhecidas e jd foi con side rada, den- 

tre muitas, da mesma familia do esquimd, do birman£s, da lingua basca, das 

australdsias, da dos indios mexicanos, de algumas linguas indo-europdias como 

o grego, o persa, o irlandes, apenas para citar algumas.1 

Muitos desses estudos se restringiram a compara^oes de apenas um dos 

vdrios aspectos que compoem todo um sistema linguistico, acabando por vezes, 

por confundir parentesco linguistico com semelhanga tipologica. Coinciden- 

cias de categorias semanticas, principalmente, eram citadas, apresentando exem- 

plos que poderiam muitas vezes ser tornados como simples curiosidade. De 

qualquer forma, essa pluralidade de linguas com as quais o japones j£ foi com- 

parado mostra como 6 dificil associd-lo a uma outra, constituindo um forte 

indicio do seu relativo isolamento como gmpo linguistico. 

Nas ultimas ddcadas, estudos mais rigorosos vdm sendo realizados e hoje 

s5o trds as teorias mais aceitas sobre o parentesco linguistico da lingua japonesa; 

a que defende o seu parentesco com a lingua nativa das Ilhas Ryukyu ou Oki- 

nawa, complex© de ilhas a sudoeste do arquipdlagoi japon£s; outra, com o corea- 

no e uma terceira, com as linguas altaicas.2 

Desde hd muito, os japoneses acreditavam que a lingua de Ryukyfl fosse 

um dialeto chines, devido ds diferen9as com a sua lingua, que se veriflcavam d 

primeira vista. Estudos comparativos posteriores, porem, atestaram a existdn- 

cia de muitos pontos de semelhan9a com o japones — correspondencia foneti- 

ca, regras de acentua9<ro, flexao verbal, uso de particulas pospositivas, sintaxe — 

levando os linguistas a considerarem ambas as linguas oriundas de uma mesma 
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protolingua. Hoje, entretanto, pelo fato dessas semelhangas serem muito acen- 

tuadas e em numero bastante elevado, tende-se a considerar a lingua de Ryukyti 

com um dos dialetos japoneses e nao mais, hnguas simplesmente aparentadas. 

De fato, a situafao geogrifica dessas ilhas, a meio caminho entre o continente 

australasiitico e o arquipdlago japones, facilmente nos leva a crer em contatos 

bastante freqiientes entre os povos dessas duas regimes durante as ondas cultu- 

rais, mormente do continente para o arquip61ago. NSo se pode descartar a 

hipdtese de tais coincidencias terem sido resultado de emprdstimo de uma 

Ifngua k outra, podendo levar a interpreta95es e none as, pois como afuma 

Malmbeig: "... . d dificil, na prdtica, estabelecer um limite claro entre um e 
♦ 

outro tipo de rela9ao linguistica. E quando se trata de linguas (...) que ofere- 

cem coinciddncias manifestamente regulares, ainda que escassas, chega a. ser 

impossivel para o pesquisador demonstrar que as coinciddncias dependem 

do parentesco original e n£o de contatos culturais e re^Qes de emprdstimo 

mutuo".3 

For outro lado, a compara9ao do coreano com o japones data do sdculo 

XVIII mas o primeiro estudo realizado com maior rigor cientiflco foi o de 

Aston, em 1879, que exerceu con side rdvel influencia nas pesquisas compara- 

tivas posteriores entre as duas linguas. Aston chamou a aten93o para a semelhan- 

9a da sintaxe, notadamente para a ordem obedecida na estrutura frasal: sujeito 

^ complementos — nucleo do predicado. Desenvolvendo os dados apresentados 

por Aston, Shozaburo Kanazawa encetou uma andlise morfoldgica a partir da 

no9ao de morfema de Vendryes, em 1910, e chegou a muitos pontos de seme- 

lhan9a.4 

Segundo Shiro Hattori,5 o japonds teria se separado do tronco coreano 

M cerca de 5.000 a 6.000 anos, passando a ser usado no Japao e no Sul da 

Cordia. Essa nova lingua d utilizada no arquipdlago japones atravds do dialeto 

sulino (do norte das Ilhas Kyushu), de onde se propaga e se desenvolve para 

a lihgua-tronco do japonds atual, no im'cio da nossa era. Estudos sistemdticos 

de ambas as linguas, enfocando-as como um sistema lingiiistico complex©, 

continuam a ser efetuados e os resultados obtidos conduzem k admissao da 

existdncia de elo de parentesco a uni-las, nao se podendo deixar de lembrar, 

por um lado, que .a quase totalidade da cultura chinesa transmitida ao Japao se 

fez via Cordia atd o sdculo VI, o que traz o perigo, novamente, de uma confii- 

s3o entre parentesco e emprdstimo linguisticos. 

O primeiro lingiiista a apontar o japonds como um dos sub-grupos 

das linguas altaicas foi H J. Klaproth, em 1823, quando estas eram ainda con- 

sideradas componentes do grande grupo uralo-altaico.6 A irregularidade das 

declina95es e das conjuga95es, comum 3s hnguas indo-europdias, facilitou a 

compara9ao e a conclusao da existdncia do elo de parentesco entre elas, uma 

vez que irregularidades sao dificeis de serem transmitidas de uma lingua k 

outra, a nSo ser que comportem uma mesma estrutura bdsica nos seus siste- 

mas linguisticos. Ji em relagao 3s altaicas, a questSo do parentesco entre as 
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linguas que compSem a sua fam ilia, 6 ainda hoje uma tese muito discutivel, 

principalmente em virtude da regularidade do seu sistema morfoldgico e das 

suas diferen9as serem expressas por suflxos ou particulas, elementos esses que, 

por sua vez, sSo de fdcil emprdstimo. 

Sh6ji Fujioka levantou, em 1908, alguns pontos comuns a Imguas altai- 

cas entre si e divergentes das indo-europdias, e que posteriormente foram retoma- 

dos por Hat tori.7 Citaremos alguns desses pontos, estabelecendo o seu parale- 

lo com a lingua japonesa. 

1 — nao ocorrencia de grupos consonanticos no infcio de palavras 

As linguas altaicas nao possuem termos iniciados por grupos consonan- 

tais. Quando import am termos estrangeiros com grupo consonantico inicial, 

ante poem ou pospSem uma vogal a primeira consoante do grupo, como o turco 

(Isquelet - de "squelet", fr.), o mongol (blraman - de "brahmana") e outros.8 

Em japones, grupos consonantais nao s6 nao aparecem no inicio da palavra, 

jcomo 6 dificil a sua prdpria ocorrencia; sua constituifao sildbica 6 CVCV, com 

'excecao da nasal /N/ e do fonema /tsu/. Os termos ou nomes importados, mor- 

m 

mente os com grupos consonantais, sofren> uma adapta9ao ao sistema fonold- 

gico japones, chegando a adquirir formas tao distantes do original que o seu 

reconhecimento se toma atd dificil. Temos, por exemplo: Brasil —/buradziru/, 

strike (ingl.) — /sutoraiku/, club (ingl.) — /kurabu/, prdt-i-porter (fr.) — /pure- 

taporute/. 

t 

2 — nao ocorrencia de R inicial 

As linguas do gmpo altaico sempre antepoem uma vogal ao R inicial 

de termos estrangeiros ("Russia" em tdrtaro 6 /ur s/, em mongol e em man- 

chu /oros/).9 

0 japon6s jd incorporou no seu Idxico muitos vocdbulos que tenham uma 

inicial R, mas se atentarmos para a sua etimologia, percebemos que sdo todos 

de origem estrangeira, com exce9So de alguns suflxos como o -RA, de plurali- 

dade.10 Hd inumeros vocdbulos que estao tao arraigados no Idxico japonds, 

principalmente os de origem chinesa, que diflcilmente sao reconhecidos como 

termos de emprdstimo. 

3 — Harmonia vocdlica 

O sistema fonolrigico altaico faz uma distin9ao entre vogais masculinas 

e femininas, e ds vezes neutras, ndo havendo a co-ocorrdncia de vogais de tipos 
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diferentes em uma unica palavra. Se um termo tem uma vogal masculina, to- 

das as demais deverao ser tambdm masculinas. 0 japones atual nfo apresenta 

esse fenomeno, mas estudos fonol6gicos em obras do sdculo VIII comprovaram 

a existfincia dessa distinclo em determinadas vogais. 

4 — nao hd genero nem artigo 

Tan to as hnguas altaicas como a japonesa nao possuem os taxemas11 

genero e determina9ao. 

Desses, o g£nero 6 totalmente ausente na lingua japonesa nao tendo 

inclusive substitutivos, no que difere a determina9ao que, embora nao tenha 

nenhum elemento morfo-sinUtico especifico, pode ser expressa, como 4efen- 

dem alguns lingiiistas, por determinadas particulas12 ou por pronomes, com 

sua distin9ao sendo estabeledda no contexto. 

De qualquer forma, mesmo para aqueles que n3o admitem a possibilidade 

da determina9ao ser manifesta por particulas ou por pronomes, ela 6, em ultima 

instSncia, implicita no contexto. 

Via de regra, o japones se priva tambdm do numero. A pluralidade, 

pordm, pode ser expressa em determinados casos, pela repeti9ao do vocdbulo 

(YAMA = montanha, YAMAYAMA = montanhas) ou pela justaposi9ao de 

sufios como -RA e -TATI (KODOMO = crian9a, KODOMORA ou KODOMO- 

TATI = crian9as). No entanto, ambos os processos de marcar a pluralidade de 

nomes s6 se veriflcam com determinadas categorias de termos, constituindo 

antes, uma forma de composite do que propriamente um taxema. De um 

modo geral, os nomes sao apenas expressao de uma 00910; assim, KODOMO 

por exemplo, contdm somente o conceito de "crian9a", n3o marcando se se 

refere a uma ou vdrias delas, a esta determinada ou a uma qualquer. 

♦ , 

5 — emprego abundante de sufixos, desinencias e particulas 

Fendmeno comum as hnguas altaicas e ao japones, embora este conhe9a 

a prefixa9ao que nao se veriflca naquelas. No tocante 3 lingua japonesa em parti- 

cular, as particulas estlo presentes em praticamente todas as frases, desempe- 

nhando um papel primordial na sua estrutura9ao. S£o elas que especiflcam o 

caso dos termos aos quais se ligam ou o modo, o aspecto, a voz e o tratamento 

do enunciado.13 

6 — determinante precede o determinado 

As linguas altaicas em geral, bem como o japon6s, utilizam o determinado 

depois do determinante. 
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Assim: em mongol mongol ulas ; ex siraa 

emjapones mongoru koku ; ookii tsukue 

correpondendo , , , 

mongol pais ; grande mesa 

ao portugues or 

7 — posposi^ao em vez de preposi9ao 

As particulas sao todas pospostas ao termo determinado, tanto no altaico 

como no japones. Assim, diz-se emjapones: 

MATI-NI SUMU (= morar/moro/moramos,,. na cidade) 

onde,MATI = "cidade"; 

.15 

NI = particula que indica a funfao locativo-espacial; 

SUMU = "morar"(moro,moramos, mora, etc.) 16 

m 

A particula NI 6 posposta ao determinado MATI, formando juntos o 

sintagma nominal "na cidade", de fun^ao adverbial locativo-espacial. 

8 — freqiiencia de ora9oes sem sujeito 

Apesar dos verbos japoneses17 nao comportarem os taxemas de numero 

e de pessoa, sao freqiientes as ora95es sem sujeito expresso, com "mise-en- 

-scdne" do context© a determinar o sujeito do enunciado, ocorrendo o mesmo 

nas linguas altaicas. 

9 — complementos antecedem o verbo 

A estrutura frasal dessas linguas obedece aseqiienda de sujeito, com- 

plementos e nucleo do predicado. Assim: 

a - em turco 

em japones 

corresp. 

ao portugues 

b - em manchu 

emjapones 

conesp. 

ao portugues 

Kaleminizi 

» 

Anata-no pen'o 

sua caneta 

Bi 

Watashi-wa 

ere 

kono 

eu este 

bana 

watashi-ni 

a mim 

bithebe 

hon'o 

livro 

• • 

venmz 

18 

kudasai 

d6 

boode 

ie-de 

hulaha 

19 

yonda 

em casa li 



10 — aghitina9ao de desinencias verbals 

Os verbos altaicos nao possuem os taxemas numero, pessoa, tempo e modo 

e nao flexionam, mas a eles se aglutinam desinencias verbais. Assim, em manchu; 

ara = escreva; araMBI = escrevo, escreve, etc.; araHA = escrevi, esereveram, 

etc. Em mongol: gar = saia; garNA = saio, sai, etc.; gaiSAN = saiu, sai', etc.20 

Os predicativos de 3930,21 do japones, apresentam uma diferen9a com 

os verbos altaicos, conquanto se flexionam. Nessa flexao, temos o radical e o 

afixo flexional, em que este difere da desindncia verbal, uma vez que nSo espe- 

cifica, em si, nenhuma taxe. Os predicativos tem cinco a seis formas flexionais, 

que slo as mesmas para qualquer termo flexivel. Enumeraremos as formas de 

1 a 6, conforme a ordem estabeledda pela gramdtica tradidonal japonesa. 

Assim, o predicativo HANASU (= falar, conversar) se flexiona: 

Forma 1 — HANA-SA — NAI (NAI = particula formulativa22 de nega9§o) 

" 2 - HANA-SHI - DASU (DASU = "come9ar a") 

3 — HANA-SU (forma final, ou seja, a forma com que se termina 

uma ora9ao) 

" 4 - HANA-SU HITO (HITO = "pessoa") 

5 — HANA-SE-BA (BA = particula conetiva) 

6 — HANA-SE-YO (YO = particula imperativa,23 hoje muito pou- 

co usada, com tendencia a desaparecer) 

ohde, HANA 6 o radical e -SA, -SHI, -SU, -SE sao os afixos flexionais. Esses 

afixos ou sao regidos pelo termo subseqiiente (um nome — HITO, um predica- 

tivo — DASU, particulas formulativas — NAI e YO, ou particula conetiva — 

BA), quando funcionam como um simples elemento de elo entre os termos, 

ou encerram uma 013930 como no caso da forma 3. Essas formas correspon- 

dem ao portugues: nao falar, come9ar a falar, falar, pessoa que fala, se falar e 

fale, respectivamente. 

For todos esses pontos comuns as Imguas altaicas e, embora com algumas 

diferen9as, k japonesa, 6 bastante defendida essa ultima tese de considerd-las 

sub-familias de uma unica familia lingiiistica. Infelizmente os documentos 

escritos mais ahtigos dessas linguas, datam quando muito, de 1200 anos (Japao 

e Turquia) atd 700 anos (Mong61ia), em contraposi9ao 4s indo-europ^ias, que 

t^m documentos de atd 3000 anos atrds, como no caso do sanscrito.24 E um 

fator que diflculta bastante as buscas de uma protoh'ngua comum, e que, por 

outro lado, p5e em perigo uma conclusao precipitada, tanto mais que nao 

foram encontrados muitos vocdbulos com semelhan9a fonica e lexical entre o 

japonds e o altaico. O que se pode afirmar, no entretanto, 6 que mesmo consi- 

derando-as pertencentes 4 mesma familia, o japones de hqje se encontraria num 

estdgio beiq afastado da sua suposta protoh'ngua. 
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Vistas as caractensticas, as mais generic as da lingua japonesa, poi sua 

comparagao com as linguas da familia altaica, gostariamos de analisar mais 

de perto a sua estmtura, sobretudo do ponto de vista morfo-sintatico. 

Morfologicamente os termos podem ser lexemicos, lexi-gramemicos e 

gramemicos: 

1 - LEXEMICOS; sao os termos que se referem diretamente & realidade extra- 

, -lingih'stica e que, isoladamente, nao tem outra fun^o senao serem a expres- 

s5o de um conceito, de uma iddia. SSo invaridveis e correspondem aos nomes 

no seu sentido mais amplo. 

2 - LEXI-GRAMfiMICOS: sSo os que, ao mesmo tempo em que s3o expressao 

de uma realidade extra-lingiiistica, tem autonomia sintdtica, desempenhando 

de per si uma fun^o sintagmdtica ou concatenando todo o enunciado. Po- 

dem ser: 

a flexiveis: s5o os predicatives,25 que tem a parte lexemica limitada a 

expressao de qualidade ou 3930, conquanto a gramemica pode ser multi- 

pla, conforme a flexSo determinada pela posi9<fo que ocupar na cadeia 

sintagm&tica; 

b - inflexiveis: ao contrdrio dos anteriores, podem expressar realidades 

vdrias mas sua fun9ao se limita a tres (adjetiva, adverbial e conetiva), 

correspondendo, gross© modo, aos pronomes adjetivos, adverbios e con- 

jun95es do portugues, 

3 - GRAMEMICOS: sao os termos com componentes apenas intra-lingiusticos, 

sem existSncia autonoma, estando sempre subordinados a termos ou lexe- 

micos ou lexi-gramemicos, relacionando-os, ou perfazendo enunciados. 

Constituem as particulas da lingua japonesa e podem ser; 

a flexiveis: como Toi visto anteriormente, a predica9ao e dada no flm da 

ora92o26 e nela termina o dictum da frase japonesa. Ap6s a predica9ao, 

sSo justapostas essas particulas flexiveis, que expressam o ponto de vista 

do emissor em rela9<fo ao seu enunciado. Sao as particulas que formulam 

9 

a manifesta9ao subjetiva do enunciador, como o modo, a voz, o aspect© 

e o tratamento, donde a denomina9ao de particulas formulativas. Essas 

particulas obedecem a uma seqiidncia na cadeia sintagrndtica, sendo que 

t6m uma for9a predicativa maior e sao mais flexionais quanto mais proxi- 

mas da predica9ao estiverem, tomando-se mais formulativas e menos 

flexionais k me did? em que dela se afastam. Podem ser classiflcadas em 

tres grupos: 1?) particulas que constituem parte da predica9ao ou quase- 

predicativas; 29 ) particulas com dupla fun9ao: ao mesmo tempo em 

que expressam uma formula9ao subjetiva do locutor, podem surgir dentro 

do enunciado, constituindo um prolongamento da predica9ao; 39) parti- 

culas formulativas por excelencia.2 7 

b - inflexiveis, que se subdividem em; 

— causais; particulas que se ligam aos lexemicos, marcando os casos; 



— conetivas: as que apenas servem de elo entre um termo Iexi-gram6mi- 

co e outro, ou entre orafSes; 

- formulativas; como as particulas formulativas flexiveis acima, expres- 

sam a maneira como o locutor v€ ou considera o fato a ser enunciado. 

Compreendem as particulas formulativas propriamente ditas e as enfd- 

ticas. Aquelas, s3o usadas no fim da 013920 e denotam a maneira do 

locutor dirigir a sua mensagem ao interlocutor; estas, s5o as que mar- 

cam a enfase ou refor90 que o emissor di a determinado termo do seu 

enunciado, podendo, portanto, aparecer ainda dentro do dictum. 

E muito dificil, senao impossivel, caracterizar tipologicamente a estru- 

tura de uma lingua como uma unica, uma vez que nenhuma delas constiui 

um sistema unico e absolute — cada sistema pode realizar vdrias possibilidades 

combinatdrias, simultaneamente. Nesse sentido, a lingua japonesa 6 uma lingua 

predominantemente aglutinante, embora seja tambdm flexional e em menor 

escala, isolante. O seu career mais aglutinante marca a sua estrutura lingiiistica 

como sendo eminentemente sintagm<Uica. 

O sintagma japones 6 formado, via de regra, por um conjunto de lexe- 

ma + gramema. Destarte, quando ocorre um termo lexSmico, este deverd se 

fazer acompanhar por um gramemico, enquanto um termo lexi-gramemico 

poderd ou nao ser associado a um gramemico, que possui em si um gramema. 

Fodem ocorrer, extraordinariamente, sintagmas com gramema 0, mas nunca o 

contrdrio. 

Exempliflcando, essa estrutura9ao se di da seguinte forma: 

1 

CH0J0-MO YAGATE KIRI-NI 6WA-RE DASHI-TA.28 

Nesta frase, temos os seguintes elementos: 

1 - os lexemicos: CH6j6 = "pico" 

KIRI = "neblina" 

2 - os lexi-gramemicos: 

a - adv6rbio: YAGATE = "logo" 

b - predicatives; 6WA = "cobrir" 

DASHI = "come9ar a" (predicative auxiliar incoativo) 

# 

3 - os gramemicos: 

a - particula causal; NI — indicativa de agente da passiva 

b - particulas formulativas: RE — indicativa de voz passiva 

TA — indicativa de 3920 conclusa 

9 

c - particula enfdtica: MO = "tamb&n" 
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Os lexemicos CHOjO e KIRI (substantives) sao invar&veis, nao compor- 

tam gfinero nem numero e sao apenas a expressao dos conceitos "pico" e "ne- 

blina". Formam sintagmas com a coadjuva9ao de particulas inflexiveis. MO 6 

uma particula enfdtica, nao determinando em si, nenhuma fun^ao sintdtica, 

mas apenas a dnfase que o emissor da ao termo CHOjO. Normalmente, as 

enfaticas acompanham as particulas casuais, salvo os casos de sujeito e de objeto 

direto, quando as substituem: e o que se veriflca nesse caso, o MO substituindo 

a particula casual nominativa GA. Temos o conjunto CHOJO + MO1 (lexema + 

gramema) form an do o sintagma nominal de fun9ao subjetiva. O outro sintagma 

nominal 6 formado por KIRI + NI (lexema + gramema), em que este 6 a marca 

do agente da passiva, resultando o sintagma com fun99o de agente da passiva. 

0 ultimo inflexivel do enunciado 6 o termo YAGATE, um lexi-gramemico 

com no9ao de "logo, breve espa90 de tempo" e fun9ao adverbial recaindo 

sobre a 3930 de "cobrir", expressa por 6WA (RE). 

Todos os demais termos s3o flexiveis. Como jd foi visto, toda flex5o em 

lingua japonesa e de ordem sintagmdtica, determinada pelo termo subsequente. 

Desta forma, temos o bloco OWA-RE-DASHI-TA, de termos flexiveis, 

onde: OWA (predicative OU) estd flexionado na forma 1, regida por RE; 

RE — na forma 2, regida por DASHI; 

DASHI (incoativo DASU) — na forma 2, regida por TA; 

e TA — na forma 3, ou forma terminativa, isto d, a forma com que se termi- 

na um enunciado. 

A rigor, CHOjO-MO YAGATE KIRI-NI OWA deveria compor todo o 

dictum, em que o emissor destaca o termo CH0J6 (= pico), justapondo-lhe a 

particula enfdtica MO (= tambdm). Mas sua estrutura 6 incompleta a medida 

em que se tern o agente da passiva KIRI-NI, sem nenhuma 3920 expressa em voz 

passiva. Somente com a coadjuva9<ro da particula formulativa de voz passiva -RE 

ao predicativo, e que temos a complementa9So do dictum. A particula -RE, ao 

mesmo tempo em que faz parte da pre die3950, nao deixa de ser expressao da 

formula9ao subjetiva do emissor, na medida em que se tern o fato da "neblina 

cobrir o pico" sendo express© com enfoque em "pico", donde a estrutura 

CH0j6-MO KIRI-NI OWARE (= o pico tambdm ser coberto pela neblina). 

Trata-se justamente, de particula formulativa do 19 grupo, jd vista anterior- 

mente.29 

» 

Ao fato objetivamente colocado — o pico tambdm logo ser coberto pela 

neblina — o emissor acrescenta a fomiula99o que tern a esse respeito: o aspecto 

incoativo, express© por DASHI, e o de 3930 conchisa, express© por TA. 

* 

Com esses dois ultimos elementos, o emissor complementa a sua mensa- 

gem, dando por conclui'da a 39^0 de "con^ar a", que por sua vez dd inicio d 

3950 de "ser coberto". 
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i endo como base as considera90es acima, acerca dos elementos e de sua 

funfao no continuum frdstico, a frase tomada como modelo de anilise, corres- 

ponde, em portugues, a: 

Tambdm o pico logo come^u a ser coberto pela neblina. 

A frase em japones comporta o seguinte esquema: 

0 que, antes de mais nada, se percebe, 6 a marca dmsdria relativamente 

clara que se pode estabelecer entre o dictum e a formula^o subjetiva do conti- 

nuum frdstico. 

Dentro do dictum, tem-se o encadear dos elementos necessdrios para a 

apresentafSo do fato a ser comunicado, de tal forma que v<to sendo preparados 

(por partfculas, flexOes ou pela pr6pria natureza do termo) para desembocar 

na predicate. 

E mais ou menos como se numa sala de aula, o professor dissesse a tr€s 

alunos que pegassem: um, o Idpis e o papel, o outro, o livro de textos, e o ulti- 

mo, um diciondrio, sem que eles soubessem para que finalidade. Mas, pelos 

materials com que tiveram que se munir, eles podem detectar que terdo que 

procurar qualquer coisa no diciondrio e anotar em seguida. S6 quando o profes- 

sor der a palavra final (procurar o sentido de todos os verbos do texto X, por 

exemplo), 6 que os alunos saberdo para que foram chamados e com que fun^Ses. 

Da mesma forma, a predica9ao expressa no fim do dictum, anemata todos os 

elementos anteriormente expostos, concatenando-os. Atd entdo, o que se tern 

6 a apresenta9<to dos componentes do relato, jd engatilhados pordm ainda ndo 

perfeitos. 

Dictum 

SN SN SV 

(suj.) (tempo) (AP) 

CHOJO-MO YAGATE KIRI-NI OWA 



Feito o relato do fato em si, o enunciador exp5e a visSo que tem a respei- 

to. Nessa exposigao, ele parte do mais objetivo ao mais subjetivo, como o ^ a 

* 

pr6pria estmturagSo da frase japonesa, na medida em que se tem inicialmente 

a exposi?!© de um fato (objetivo), e posterioimente, as implicates e visSes 

particulares do emissor da mensagem (subjetivo) em relato ao fato exposto. 

Nessa medida, vale a pena retomar a classiflca^ao das particulas formula- 

tivas apiesentada k pdgina 9, ji que, complementando, as do IP gmpo precedem 

as do 29, e as do 29, por sua vez, as do 39, na seqiiencia sintgmdtica. Se as do 

19 gmpo sao mais flexionais e t€m maior for9a predicativa, sao mais objetivas, 

justificando a sua anteposi9So em rela93o 3s do 29 gmpo, da mesma maneira 

que essas em rela93o 3s do 39 ■ 

A grada9ao prossegue 2lU se chegar 3s particulas formulativas inflexiveis, 

que exprimem a atitude do emissor da mensagem para com b seu receptor. 

S3o as particulas utilizadas pelo locutor para revestir a sua mensagem com 

formas de tratamento, no envio dela ao seu interlocutor, sendo portanto, de 

uso da linguagem falada. Agem fora do dictum e em dire9ao ao receptor, ex- 

pressando a intimidade, a parcimonia, a raiva, o carinho, que o locutor nutre 

por ele. Nesse aspecto, 6 uma das formula9des mais subjetivas que se tem. 

Uma ressalva ter3 de ser feita 3s particulas enfdticas inflexiveis. Apesar 

de serem subjetivas e formulativas, porque expressam o peso dado pelo emis- 

sor a este ou 3quele determinado elemento do dictum, nao se enfileiram junto 

3s demais particulas de formulaf^o subjetiva. Aparecem dentro do prbprio 

dictum, junto ao termo que expressa a realidade 3 qual o sujeito do enunciado 

quer dar a €nfase. Isso porque, enquanto as demais particulas sSo marcas da 

visao cn'tica que o emissor tem a respeito de todo o fato sobre o qual se expres- 

sa, estas t£m a for9a de colocar em destaque apenas um de seus fatores. 

Assim se conflgura, de um modo bastante gendrico, a estrutura frdstica 

japonesa: inicia-se com a exposi93o do fato, que parte da apresenta9ao e enca- 

deamento dos elementos que o compOem atd o primeiro arremate obtido pela 

predi03930; passa-se 3 maneira como o emissor v£ e interpreta o fato colocado, 

partindo do mais objetivo ao mais subjetivo e termina com o modo do emissor 

dirigir a mensagem, revestindo-a ou nSb com formas de tratamento. 

NOTAS 

1 - Cf. Shird Hattori, Nihongo-no Keito, Toquio, 1970, p. 20. 

2 - Cf. Hattori, pp. 20-21. 

3 - Bertil Malmberg,/! Lingua e o Homem, Rio de Janeiro, 1976, p.143. 

> 

4 - Cf. Hattori, p.36. 

5 - Idem, p. 96. 



6 - Idem, p.40. 

7 - Idem, p.41.a 

8 - Idem, p.257.. 

9 - Idem, p. 258. 

10 - Ver p. 80 

11 - Cf. Bernardo Pettier, Linguistique Ginerale, Paris, 1974, p.68. 

12 — Refere-se a particulas enfaticas (ver p. 84). 

13 - Ver p. 84. 

14 - Cf. Hattori, p.263. 

15 - Ver particula casual, p. 83. 

16 - Os verbos, que denominaremos "predicativos", no presente trabalho, nio tern 

pessoa, numero, tempo e modo. Ver "predicatives", nota (21). 

17 - Ver nota (16). 

18 - Cf. Hattori, p.267. 

19 - Idem, p.268. 

20 - Idem, p.260. 

21 - Entende-se por predicativos, os termos variaveis que se referem a a^So ou 

qualidade. Sao muitas vezes equiparados aos verbos e aos adjetivos, respectivamente, 

mas preferimos considera-los sob a mesma denomina^ao de predicativos, visto que ambos 

tern forga predicativa e desempenham fungdes identicas, conforme o lugar que ocupar 

na cadeia frastica. Diferem apenas na forma de flexdo e por exprimirem, ou qualidade 

ou a?ao. 

22 - Ver p. 83. 

23 - Ver particula formulativa inflcxivel, p. 83. 

24 - Cf. Nihongo-no Keito to Rekishi, da Col. Iwanami - Nihongo, vol.12, Toquio, 

1978, p.37. 

25 - Ver nota (21). 

26 - Ver p. 81, item 9. 

27 - Cf. Minoru Watanabe, Kokugo Kobunron, Toquio, 1971, p.133. 

28 - Extraido do conto "Tanima-nite" (Pelo vale), da autoria de Morio Kita. 
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29 — Ver p. 83 

30 - SN = sintagma nominal. 

31 - PR = predicado 

32 -- SV = sintagma verbal 

33 — AP — agente da passiva 

34 - VP = voz passiva 

35 — AC = a^ao conclusa 
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DE RENGA A HAICAI 

T eiiti Suzuki 

A primeira antologia poetica japonesa Manyosyu, do sec. VIII, divide 

o seu conteudo em tres grandes categorias, a saber: Soomon (amor), Banka 

(elegia) e Zooka (diversos). 

Soomon € um termo chines que indica o g£nero "correspondencia episto- 

lar" da literatura clissica. Mas os versos catalogados sob esta rubrica em Manyo- 

syu sao, na grande maioria, poemas de amor, ou melhor, dialogos de 

* 

amor em versos. Via de regra, duas paries do didlogo sao registradas. Asvezes, 

so uma parte do diaiogo e apiesentada com a men^o dapessoa a quern o verso 

6 dirigido. Outras vezes, essa men9ao € omissa. 

Estes dialogos em versos sSo herdeiros dos dialogos cantados de que ha 

registros nos documentos histbricos do s^c. VIII. Nas festas populares de cunho 

religioso, os mo90s e as mo9as se desaflavam entre si, simulando dialogos de 

amor. As declara95es amorosas eram respondidas com nega9as, subterfugios 

e ironias, em ditos espirituosos e chistosos. Era o divertimento folclbrico em 

que se misturavam os elementos lirico, comico e satirico. 

Os dialogos cantados eram feitos em katauta (terceto de 5,7 e 7 silabas), 

mas os dialogos em versos de Soomon sao trocados em tanka, que e a forma 

predominante da poesia japonesa desde o sic. VII. 

* 4 

0 tanka, que teria derivado de katauta acima mendonado, e conceituado 

pelo Padre JoSo Rodrigues, missionario jesui'ta que viveu no Japao do sdc. 

XVI ao sac. XVn, nos seguintes termos: 

m 

"Este verso ou distico consta como digo de dousversos: o primeiro 

se chama Caminocu, o qual tern tres pes, o primeiro de cinco sylla- 

* 

bas, o segundo de sete, e o terceiro de cinco. O segundo verso se 

chama Ximonocu que tern dous pes, cada hum de sete syllabas1." 

' T 

Caminocu e Ximonocu signiflcam ao pa da letra, "estrofe anterior" e "es- 

« 

trofe posterior", respectivamente. 
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Esquematizando, temos: 

5 silabas 

estrofe anterior ^ 7 silabas 

5 silabas 

Tanka 

7 Qilahac 

estrofe posterior < ij 

Cumpre 

predominava na 6poca. Na antiguidade, era preferida outra estrutura, ou seja, 

com estrofe anterior de 5 e 7 silabas e posterior de 5, 7 e 7 silabas. 

Soomon 

com 

Assim, no didlogo entre uma monja anonima e o poeta Yakamoti 

o principal compilador da citada antologia, ela inicia com a estn 

de 5, 7,5 silabas, dizendo: 

"O arrozal que cultivei, cercando as dguas do Rio Saho." 

ao qual Yakamoti atalha com a estrofe posterior de 7 e 7 silabas, nos seguin- 

tes termos; 

"quern vai colher o arroz, sera outra pessoa".2 

O arrozal se referiria a mo9a que a monja estava criando com carinho e 

a "outra pessoa", ao proprio poeta. 

0 fato mostra que na dpoca surgia, ao lado do didlogo em tanka , o dia- 

log© travado com o emprego de suas partes — a estrofe anterior e a posterior — 

o qual mais tarde toma o nome de renga (ao p6 da letra, "versos encadeados"). 

Na antologia seguinte, Kokinsyu, do s^c. X, que 6 a primeira antologia 

imperial, ou seja, compilada por ordem do imperador, a categoria soomon 

€ substitui'da pela de koiuta (literalmente, "poema de amor") onde prevale- 

cem os poemas de fei9ao genuinamente lirica. Os didlogos em tanka apare- 

cem a titulo excepcional e nenhum renga (didlogo com as partes de tanka) 

m 

6 registrada. Afigura-se que os compiladores da antologia teriam julgado que 

o didlogo em versos nao fosse poesia lirica autentica, digna de figurar numa 

antologia oflcial. 

Isto nao quer dizer que a tradi9ao do dialogo em versos tenha caido em de- 

suso na sociedade. Pelo contririo, os romances de amor do sec. X em diante sao 

repletos de di^logos em tanka, com aquela mistura de lirismo, comicidade e 

sdtira. Dir-se-ia que o tanka era um meio de comunica^o, elegante e requinta- 

do, na comunidade aristocratic a.3 
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Nas antologias subseqiientes, tanto imperiais como privadas, no entanto, 

o renga vai aparecendo paulatinamente. 

No infdo do sec. XII, surge uma nova feifao de renga: ela come9a com a 

estrofe posterior, a qual e encadeada a estrofe anterior, e esta, por sua vez, 6 se- 

guida de outra estrofe posterior.4 Vale dizer que o renga se alonga, dele partid- 

pando mais de duas pessoas. Do didlogo passa para o coldquio. 

A nova forma de renga e chamada "renga comprido", em contraposi^ao 

ao renga com apenas duas estrofes, que passa a se denominar "renga curto". 

No sec. XIII, verifica-se um surto extraordindrio de renga comprido. O 

I 

encadeamento tambdm se alonga atingindo a casa de 100 estrofes. O elo de 

encadeamento consistia em artificios poeticos como o aprisco do silablrio 

japones (de 50 silabas), de nomes de divindades, de poetas antigos, em altemdn- 

cia de objetos de cor branca e preta (como gar9a e corvo) nas estrofes encadea- 

das. etc. 

Havia duas correntes de renga comprido: uma, procurando elevd-lo ao 

mvel da poesia lirica cl^ssica que, ali4s, atingiu o seu ponto alto nessa 6poca, 

com o aparecimento da antologia Shinkokinsyu; e outra, fiel k tradigao c5- 

r t 

mico-sati'rica do dialogo folclorico cantado, mantida atrav^s do dialogo em 

tanka e do renga curto. 

Uma e outra vsfo coexistir paralelamente por seculos a seguir, com deno- 

mina9&es variadas, conforme a dpoca. 

Para facilidade de exposi^ao, designaremos daqui em diante aquela, de 

tendencia lirica, por renga simplesmente, e esta, de pendor comico, por haicai, 

literalmente "comico", nome pelo qual passa a ser chamadp 1 a partir do sec. 

XVI. 

Tanto o renga como o haicai logo ultrapassam o restrito ciTciilo da nobre- 

za, onde surgiram. Penetram na classe guerreira que vai se tomando politica- 

mente dominante, em detrimento da aristocracia em rdpido process© de deca- 

dencia, e por fim, no meio do povo. 

Por volta do s^c. XIV, constata-se a predominancia do renga sobre o 

tanka, como a poesia "par excellence", sendo compilada a primeira antologia 

imperial do genero, Tsukubasyu, em 1357. Os mestres de renga que sao oriun- 

dos tanto da nobreza como da classe guerreira e mesmo de plebeus, ocupam 

» » 

lugar de destaque nas letras. Basta dizer que os excelentes e erudites comenta- 

« 

rios sobre a literatura cldssica produzidos na Idade M£dia s3o quase que exclusi- 

vamente obra deles. 

0 encadeamento dos versos nko mais se faz gra9as aos artificios porticos 

como aprisco e outros, mas sim, segundo regras ou canones rigorosos, de que 

falaremos mais adiante. 

O florescimento do haicai. nSo 6 menos notdvel. O pasquim afixado no 

logradouro publico da Capital, no ano de 1334, que ironiza a siri^So caotica 

conseqiiente da derrocada do primeiro govemo militar, se refere k voga do hai- 

cai, dizendo: 
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"Hi sessOes desordenadas de pseudo-rewga (quer dizer, haiccd) 

em toda parte, tanto na capital como no interior, assim na cidade 

como no campo, onde nio hi quem nio seja mestre.. 

Hi virias pe9as de kyoguen, teatro comico medieval, que tratam do apuro 

provocado pelos aficionados de hcdcai,, como por exemplo: — duas pessoas 

responsiveis pela promofio de sessio de haicai,, nio podendo conseguir o neces- 

sirio para sua despesa, penetram, na calada da noite, na casa de certo rico para 

roubar. Li encontram um cademo de haicai , o que deu ensejo a que impro- 

visassem uma sessio de haicai. 0 dono surpreende-os em flagrante mas parti- 

cipa da sessio, perdoan do-os finalmente.6 

Aliis, cumpre observar de passagem que o paralelismo existente entre o 

haicai e o renga € em tudo semelhante ao entre kyoguen e nd (teatro hrico 

medieval). Todos sirgiram na mesma ipoca e coexistiram lado a lado por 

longo tempo; kyoguen e haicai representando o aspecto comico e popular, 

e ad e renga, o aspecto elegante e aristocritico da arte medieval. 

O haicai constituia uma das divers5es que fascinavam o povo. Organiza- 

vam-se os grupos de haicai chamado ko, que se reuniam periodicamente na 

casa do organizador da sessio, chamado to, funtjao esta em que se revezavam 

os membros do grupo. As sess5es eram orientadas por mestres profisSionais 

que' davam notas aos versos improvisados pelos participantes. Havia premios 

para os que conseguiam obter maiores somas de nota. As sessOes terminavam 

em banquetes para maior confratemizafao dos participantes. 

A moda chega ati a preocupar o govemo. A lei promulgada em 1336, 

ano em que se estabeleceu o segundo govemo militar, proibe entre outras, 

as sess5es de haicai com "apostas", isto e, premios a que nos referimos acima.7 

Era a dpoca em que o povo se organizava em comunas, tanto rurais como 

urbanas, para se defender contra a exa^io e opressio dos poderosos. A pieo- 

cupa9ao do govemo nao teria sido pela "aposta" em si, mas pelo fato de o povo 

se reunir, a pretexto de haicai8. 

■ 

0 renga,, como o haicai, e o encadeamento das estrofes anterior e posterior 

do tanka, com 5.7.5 e 7.7 silabas, respectivamente, em que duas estrofes conti- 

giias formam um tanka. No entanto, cada par de tanka, assim formado, deve 

se diferenciar entre si, sob pena de cair na repeti9ao de imagens ou ideias seme- 

lhantes, isto 6, na monotonia e imobilidade. Deve haver, portanto, continuidade 
a 

entre as estrofes contigiias, de um lado, e, de outro, ruptura entre os pares 

por elas formados. 

Estabeleceram-se numerosas regras para conciliar estes dois principios 

contraditdrios, a saber: continuidade e ruptura — regras essas que sio muito 

mais rigorosas e minuciosas em renga do que em haicai. 

Examinemos aqui as de renga. 

A regra mais fundamental, chamada de "repudio de reencamafio", que e, 

como se sabe, um termo budista, consiste no seguinte: a imagem ou ideia 
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relacionada k que e contida numa estrofe deve aparecer na estrofe seguinte 

(continuidade), mas nao na estrofe vizinha k seguinte (ruptura), isto 6, deve 

haver o intervalo de duas estrofes pelo menos (Regra 1). O intervalo de duas 

* 

estrofes aumenta conforme o caso. Assim o intervalo 6 de duas estrofes entre, 

por exemplo, "arco" e "flecha". Aumenta porem, para cinco, quando se 

repete um mesmo vocdbulo. Em se tratando de imagens tidas como be las 

ou fortes, o intervalo vai para sete estrofes como no caso de "lua", "Idgrima", 

etc. 

Uma modalidade desta regra 6 a que limita o numero de apari9ao de deter- 

minados vocdbulos no decorrer de todo o renga. Por exemplo, vocdbulos como 

"demonio", ;<tigre", "inseto" ou "mulher" nSo podem aparecer senSo uma vez 

no decorrer do renga de 100 versos. Trata-se, bem entendido, do vocdbulo 

* 

"mulher" que soaria forte demais para os ouvidos sensiveis dos rengaistas 

medievais;. figuras femininas como "mo^a", "monja", etc. nao entrariam nessa 

timitaglfo. 

Esfas e outras regras foram se formando no correr dos tempos, as quais 

eram reunidas e coordenadas em forma de c6digos, chamados shikimoku. Sao 

de natureza mais empirica do que sistem&tica, raz3o porque achamos ser conve- 

niente examind-las em concreto, isto 6, no contextodo proprio renga que apre- 

sentaremos adiante. 

Antes, porem, de prosseguir, cumpre abrir um parentese para ver como 

se processava uma sess3o de renga. 

Os participantes, cujo numero ideal seria menos de dez pessoas, segundo 

os tratadistas antigos, se reiinem num recinto, mais o mestre e o escriba (syuhi- 

tsu). Na cabeceira do recinto, coloca-se um ou mais quadros com a imagem 

de divindades protetoras da poesia. 

Cabe ao mestre orientar o deserirolar do encadeamento, dando conselhos 
■ 

oportunos, e, ao escriba, registrar as estrofes recitadas pelos participantes, aldm 

de coadjuvar o mestre, zelando pela observancia das regras de renga. 

Tratando-se de renga de 100 estrofes, estas s3o registradas em quatro 
m 

folhas de papel, dobradas ao meio, perfazendo portanto, oito paginas. Na 

primeira pdgina registram-se 8 estrofes; da segunda k sltima, 12 estrofes cada, 

e na hltima, 8 estrofes. 

Antes de inciar a sess3o, o escriba prepara na sala contigua a sua escriva- 

ninha portdtil, com aquelas folhas de papel. 

Quando tomam assento 3 mestre e os participantes (estes, segundo a pr- 

dem de apresentar os versos), o escriba entra com a escnvaninha erguida nas 

maos e senta-se ao lado do mestre. 

Depois da sauda^o proferida pelo mestre, o participante escalado para 

apresentar a primeira estrofe, chamada hokku, a recita e em seguida, o escriba 

a repete. De acordo com os termos do hokku, o mestre indica o titulo do 

renga, ti'tulo esse que difere do tema que, alids, n3o existe em renga, como 

veremos adiante. 



O escriba entao, redta o hokku pela segunda vez, escreve o titulo e registra 

o hokku. 

Findo isto, o escriba coloca o pincel na escrivaninha e recita o hokku 

pela terceira vez, o que constitui o convite para que o participante seguinte 

apresente a sua estrofe. Se esta nSo estiver de acordo com as regras, o escriba 

faz uma advertenda, dizendo: "Devolve". Se estiver de acordo, repete-a e depots 

de registri-la, redta-a pela segunda vez. E o sinal para que seja apresentada 

a seguinte. Se esta demorar, o escriba repete a estrofe pela terceira vez. Per- 

sistindo a demora, o participante em questSo deve ceder o lugar para quem 

estd escalade em seguida. 

A tecitaqZo da estrofe 6 feita tamb&n com certa formalidade: tratan- 

do-se de S.7.5 sflabas, o participante redta o primeiro pentassflabo e o escriba 

♦ 

o repete. Em seguida, o partidpante redta as restantes 7 e 5 sflabas e o escri- 

ba repete a estrofe inteira-de 5.7.5 sflabas. No caso do distico de 7.7 sflabas, 

procede-se semelhantemente. Quando a ultima estrofe 6 recitada pelo parti- 

cipante e repetida pelo escriba, todos inclinam a cabe9a em sinal de sauda^o 

mutua pelo feliz t£rmino da sessao. Uma sessao de renga de 100 estrofes dura, 

em m^dia, de 5 a 6 horas.9 

Pelo exposto, nota-se o carater eminentemente oral do renga, em que 

o valor musical do fraseado desempenha um papel muito importante. 

Fechando o parentese, vamos examinar as regras dp renga no prdprio 

e'emtexto, apresentando inicialmente o texto original,10 seguido de tradu^o 

literal e coment&rios, das 8 primeiras estrofes registradas na primeira pigina do 

cademo de renga,, composta nos fins do s6c. XV, por tres grandes mestres: 

Sogui, Syohaku e Sotyo. 

Em 22 de Janeiro de 1488 eles se reuniram perto da antiga vila imperial 

de Minase (onde o ex-imperador Gotoba, eximio poeta egrande mecenas, realizava 

freqiientes sessSes de renga) para compor um renga de 100 estrofes, em come- 

morapio ao 2509 aniversdrio da morte do ex-imperador. 

Ei-los; 

Texto: 

Y uki nagara 

Minamoto kassumu 

Yuubekana 

Sogui 

Tradupjfo: 

com 

montanha € nublado pela neblina de primavera 

Comentarios. 

;trofe chamada ■ hokku, (literalmente "estrofe 

conforme o ambiente em que o poeta se acha. 
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com alus3o expressa & esta^So do ano por meio de kigo, ou 

seja, a palavra-esta^ao (Regra 2). Kigo aqui d a neblina de pri- 

mavera. O termo "ainda com neve no topo da montanha" 

indica que € o comedo da esta^ao primaveril. 

O hokku, por outro lado, deve ter sentido completo, isto 

d, nlo pode consistir em ora^Ses subordinadas ou em partes 

de 013930 (Regra 3). 

Esta estrofe consiste num substantivo (o entardecer), 

modificado pelo adjunto adnominai que o segue (no original 

japonds, precede). E o substantivo sem qualquer desindncia 

ou particula aditiva que indica a fun93o sintitica. Trata-se, 

portanto, da chamada frase nominal, com modalidade excla- 

mativa. E a tdcnica usada freqiientemente |em versos japoneses 

para tomar a imagem mais m'tida e sintdtica. O adjunto adno- 

minai se - liga ao substantivo por meio de pronome relative na 
i 

tradu9ao, mas no original japonds, a liga9ao se faz gragas 3 fle- 

x3o verbal, chamada rentaikei (ao pd da letra, "adnominai"), 
4 

de maneira mais implicita, suave e sutil do que acontece com o 

uso do pronome relative. 

✓ 

"As esta9oes primavera e outono devem ser repetidas em 3 

a 5 estrofes seguldas (Regra 4). 

Por outro lado, esta estrofe se inspira no tanka do ex- 

-imperador Gotoba, acima referido, que diz: 

"O Rio Minase de onde se avista, ao longe, o sope da 

montanha coberto de neblina de primavera... 

Quern disse que o entardecer e mais emotivo no 

outono?" 

E a tdcnica poetica chamada de <'invoca93o de poema 

antigo", que tern por fun93o enriquecer a imagem do verso. 

Assim, a primeira estrofe ou hokku nos apresenta uma 

paisagem ao entardecer da primavera, em que as dguas cristali- 

nas do Rio Minase correm em frente 3 antiga vila do ex-impera- 

dor Gotoba, cujo aniversdrio de morte se comemora, e ao longe, 

se ergue a montanha ainda com neve no topo, envolta de nebli- 

na no sope. 

2? estrofe 

Texto: 

Yukumizu tooku 
« 

Mume niou sato 

Syohaku 
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TradufSo: 

A aldeia, longe da nascente do rio, onde as flores de mume 

(uma especie de ameixeira, prunus mume, cujas flores sao muito 

cheirosas) perfumam o ambiente. 

Coment4rios: 

A esta9ao 6 primavera (ver Regra 4), por causa da "flor de 

ameixeira". 

Tamb^m frase nominal. 

O poeta acrescenta k paisagem da estrofe antecedente, 

novos elementos: a aldeia a margem do rio, cujas aguas correm 

lentamente por ser "longe da nascente" e o cheiro da flor de • 

amexeira. 

Encadeando a 19 e a 29 estrofes, temos: 

Entardecer... 

A aldeia, k beira do rio, longe da sua nascente, com as 

flores de ameixeira perfumando o ar... 

Ao longe, a montanha, ainda com neve no topo, e a nebli- 

na envolvendo-a no sop6... 

'39 estrofe 

Texto: 

Kauakazeni 

Hitomura yanagui 

Ham miete 

Sotyo 

Tradu9ao; 

Salgueiros balan^am seus galhos k brisa do rio, mostrando 

sua cor primaveril. 

Comentarios : 

A esta^So continua sendo primavera (ver Regra 4), por 

causa do "salgueiro". O verde de suas folhas se real9a quando os 

galhos se balan9am na brisa, diz um velho comentarista, pro- 

vavelmente dos fins do s6c. XVII.11 O poeta acrescenta k cena 

da estrofe antecedente o movimento; balance ar dos galhos de 

salgueiros. 

Encadeando as 29 e 39 estrofes, temos; 

A beira de um rio, jd longe de sua nascente, uma aldeia 

perfumada por mil flores de ameixeiras e com os ramos 

dos salgueiros balou9ados pela brisa... 
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4? estrofe 

Tex to: 

Funesa su otomo 

Siruki akegata. 

Sogui 

T radu93o: 

A madmgada em que se ouve nitidamente o bamlho da 

vara que impulsiona o barco. 

Comentdrios; 

Sem esta9ao. 

E frase nominal. 

A paisagem da estrofe antecedente £ a de uma aldeia enso- 

larada, em virtude do encadeamento com a 3? estrofe, mas o 

poeta interpreta-a como se fosse a cena vista da janela da casa 

de pouso, ao clarear do dia. Essa liberdade de interpreta9ao 6 

caractenstica do ranga. 

£ acrescentado o elemento auditive: bamlho produzido 

pela vara do barqueiro. 

Encadeando as estrofes 3? e 4?, temos: 

Silencio da madmgada quebrado pelo bamlho caden- 

ciado da vara impulsionando um barco... 

Abro a janela: salgueiros balou9antes ao sopro da btisa, 

mostrando seu colorido... 
% 

5? estrofe 

Texto: 

T sukiy a nao 

Kiriuatam sorani 

nokomran 

Syohaku 

Tradu93o: 

Talvez a lua permane9a no cdu coberto de nevoeiro de outono. 

Comentarios: 

A esta9<fo 6 outono, por causa de "nevoeiro de outono". 

0 barco, nSo se ve, porque o denso nevoeiro cobie o ambiente. 

A claridade difusa, por6m, faz supor que a lua ainda permane9a 

no c6u. 

Encadeando as estrofes 4? e 5.a, temos: 
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O nevoeiro denso embugando, no alto, a lua... 

E, na madrugada, apenas as batidas de uma vara impulsio 

nando um barco, quebram o silencio... 

6? estrofe 

Texto: 

Simo oku nohara 

Akiua kurekeri 

Sotyo 

Tradu92o: 

O campo coberto de geada... 

O outono estd findando. 

Comentarios; 

A esta^Io continua sendo outono (ver Regra 4), sen do a 

palavra-esta^o, "geada". 

O cenario passa do rio para o campo. 

Encadeando as estrofes 5? e 6?, temos; 

Denso, o nevoeiro embu9ando a lua que ainda permanece 

no ceu... 

Aqui, a geada recobrindo o campo... 

Fim de outono... 

7? estrofe: i 

Texto: 

Naku musino 

Kokoro tomonaku 

kusa karete 

Sogui 

Tradu9lo: 

Contrariando o desejo dos insetos que cant am, o capim 

est£ ressecado. 
♦ 

i 

Comentarios: m 

A est3950 e ainda outono (ver Regra 4), sendo a palavra- 

-esta9ao, "inseto". 0 termo "inseto" s6 pode aparecer uma 

vez em renga de 100 estrofes, conforme vimos acima (Regra 2). 

» 
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Nas moitas de capim jd ressecadas por causa da geada, 

hd ainda insetos que cantam intermitentemente, como que 

lamentando o seu fim proximo. 

O desolado e s6brio {uabi sabi) da estrofe antecedente 6 

ainda acentuado pelo cantar agonizante dos insetos. 

Encadeando as estrofes 6* el*, temos; 

A geada cobrindo o campo... 

Entre o capim ressecado, os ultimos insetos ainda entoam 

seu canto ddbil como seu resto de vida... 

Outono chegando ao fim... 

8? estrofe 

m 

Texto: 

Kakineo toeba 

Arauanaru miti 

Shohaku 

Tradu^go: 

O caminho descoberto, perto da casa que visito. 

Comentarios: 

Sem esta^ao. 

E frase nominal. 

O caminho perto da cerca da casa do amigo, que estava 

coberto pela relva ho verSo, se encontra descoberto agora, por 

causa da geada. 

Encadeando as estrofes 7? e 8?, temos: 

Capim ressecado... 

Insetos ainda cantando na beira do caminho desves- 

tido da casa do amigo... 

Como se ve, o renga e uma poesia sui generis. E uma obra de que partici- 

pam vdrias pessoas, autores e apreciadores ao mesmo tempo: apreciadores do 

verso antecedente e autores do verso seguinte. Nao se trata de uma obra escri- 

ta para ser apreciada pelos leitores. E produzida e apreciada pelas mesmas 

pessoas, enquanto participantes da mesma sessao. 

Nao ha um tema que se desenvolva atraves do encadeamento dos ver- 

sos. O que ha e o fluxo incessante de imagens e ideias cambiantes que se ressoam 

entre si como numa orquestra. Tudo ha de fluir sem cessar nem repetir ou retro- 

ceder, como o panta rhei heraclitiano ou o fluxo bergsoniano'da vida. As ima- 

gens mudam constantemente, nao s6 em espdcie mas tambem em tonalidade: 

uma imagem forte deve ser seguida de outras mais fracas e vice-versa, porquan- 
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to a continuidade de imagens de mesma tonalidade n3o deixa de ser uma espe- 

cie de repetifao. 

0 aprimoramento do renga culmina pom a compilapao da segunda antolo- 

gia imperial Shin-Tsukubasyu no s6c. XV. Era a dpoca das guerras civis gene- 

ralizadas em que os senhores feudais, ora se combatiam, ora se associavam 

em alianpas efemeras. A conflagrapao prolongada acabou destmindo o siste- 

ma latifandidrio preexistente de que dependia a nobreza, e a classe guerreira 

se consolida na posipao de mando. As artes e as letras, que eram o apan£gio 

da aristocracia, se difundem na nova classe dominante. A priitica de renga que 

era, como vimos, a literatura "par excellence" toma-se o "status symbol" 

• » 

dos guerreiros. Pululavam mestres de renga; grandes e mediocres, que viaja- 

vam de um feudo a outro, a ensinar e a divulgar a nobre arte. 

O florescimento quantitativo, pordm, nSo 6 acompanhado do qualitativo. 

A criatividade esmorece e o maneirismo ganha terreno, 

A estagnapao do renga di ensejo ao surto do haicai. Fazia parte do "me- 

tier" dos mestres de renga, entreter a sua clientela com sessQes de haicai, livres 

e alegres, que se seguiam comumente as de renga, solenes e serias. 

♦ • 

Originariamente, n2o se registrava \ haicai, ique era apenas uma diversSo. 

Pouco a pouco, por6m, comepam a sef registrados, a titulo de memoranda, 

alguns encadeamentos considerados mais espirituosos ou excelentes. Ji nos 

fins do s^c. XV, suigem as primeiras antologias do genero. Entre elas, sobres- 

sai Inu-Tsukubasyu (Tsukubasyu €, como vimos, o nome da primeira antolo- 

gia imperial de renga; e inu significa "cachorro", com a mesma conotapSo 

depreciativa de "Kunikos"), cuja compilap3o 6 atribuida ao mestre de renga 

Sokan. Reune cerca de 300 pares de encadeamentos distribuidos em seis ses- 

sOes, ou seja, primavera, verao, outono, invemo, amor e diversos, conforme 

velha praxe de antologias po^ticas cldssicas. 

0 primeiro par se apresenta como se segue:12 

Estrofe antecedente: 

Kasumino koromo 

Susoua nurekeri 

Andnimo 

"A roupa da neblina de primavera estd molhada nas abas". 

Estrofe seguinte; 

Saohimeno 

Ham tatinagara 

Sitouo site 

Andnimo 

"A deusa Saohime (deusa da primavera), urinando de p£". 

A estrofe antecedente de 7.7 silabas descreve a paisagem de primavera, 

onde a nejblina que a envolve 6 mais densa na parte inferior, dando a impres- 
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s3o de que est£ molhada. A estrofe seguinte invoca a divindade feminina em 

posigHo pouco respeit£vel. A imagem, embora amenizada pelo jogo sutil de 

palavras que e intraduzivel, devia ter provocado aplausos e gargalhadas dos 

participantes. 

Os pares restantes sSo da mesma natureza, quando nao trocadilhos chis- 

tosos. 

Tem razao o Padre Rodrigues, jd citado, ao definir o haicai 1 nos seguin- 

tes termos: 

"Faicai, de estylo mais baixo e o verso he de palavras ordina- 

rias, e facetas a modo de verso macarronico". . .13 

O pars dividido em centenas de feudos em guerras constantes, foi final- 

mente uniflcado em fins do sdc. XVI e um prolongado periodo de paz se abre, 

com o estabelecimento do govemo de Tokugawa em Edo, hqje T6quio, no 

imcio do s^c. XVII. 

Com o advento da estabilidade politica e prosperidade economica, as 

letras tomam um impulse incomum, particularmente o haicai. Acessfvel as 

camadas menos cultas, ele se expande nao so entre os guerre iros que se tor- 

nam burocratas do novo regime, mas tambdm entre a burguesia nascente e o 

povo em geral. Ria-se e divertia-se a vontade com o haicai, sem preocupafOes 

de ordem est^tica. 

Teitoku, mestre de renga e famoso comentador dos cl&sicos, 6 quern 

quis p6r ordem nesse estado de coisas. Organizou as regras de haicai,, a exem- 

plo das de renga, escreveu tratados, num esfor90 de erigir o haicai em um gene- 

ro poetico autdnomo. 

Nao tardou, porem, a rea^ao da vanguarda contra a atitude conservadora 

do velho mestre e da sua escola. Na segunda metade do s^c. XVII, um grupo 

de haicaistas de Osaka, entao o maior centro econdmico do pais e cidadela da 

burguesia em vias de forma^o, desencadeia sob a lideran9a do mestre de renga, 
♦ * 

Soin, o movimento demolidor contra os resquicios do tradicionalismo da escola 

de Teitoku. Era um movimento liter^rio genuinamente popular, iniciado e 

sustentado pelo povo, que se propagou rapidamente por todo o pais. 

Mas a ansia desenfreada de liberdade acabou logo em caos. O proprio 

lider Soin abandona as fileiras. A flgura mais representativa do movimento, 

Saikaku, passa para a prosa de fic93o onde ali£s, obtdm exito extraordindrio. 

Outros procuram saida na prdpria drea dessa poesia popular. 

Entre estes, sobressai Basho, que ap6s ter peregrinado pela escola de 

Teitoku e pela de Soin, consegue descobrir o caminho pr6prio e, ao longo de 

■ • 

sua vida atribulada de poeta errante, transformou o haicai em um novo genero 

portico. Mantendo as caractensticas populares do haicai,\ empregando as pala- 

vras "ordindrias" a que se refere o citado Padre Rodrigues, mas sublimando-as 

a um nfvel estetico elevado, criou um lirismo in£dito nas letras japonesas. 
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Foi verdadeiramente uma. revohi^o pod tic a, cuja fei^o procuraremos 

delinear ao comentar um hcdcai composto por Basho e seus discipulos Bontyo 

e Kyorai, na cidade de Quioto, no ver3o do ano de 1690. 

Trata-se de um haicai de 36 estrofes, chamado kasen, literalmente "genios 

podticos", com alusSo 3s 36 celebridades cldssicas, estilo esse que d preferido 

pela escola de Basho. As 36 estrofes s3o assim registradas no cademo: 6 estro- 

fes na primeira pagina, 12 na segunda e na terceira, e 6 na quarta e tiltima 

pdgina. 

A exempo do que flzemos em rela9ao ao renga, apresentaremos o texto 

em original,14 seguido de traducao literal e comentirios. 

■ < 

1? pdgina 

1 ? estrofe 

Texto: 

Itinakaua 

Monono nioiya 

Natsuno tsuki 

Bontyo 

T radu^So; 

Um cheiro indeflnido de coisas nos bairros... 

No cdu, a lua de verao! 

Comentdrios; 

A esta9ao e verao, por causa da Ulua de verao". O verao 

* 

pode ser repetido atd por duas estrofes seguidas, mas quando 

■ 

ele aparece em hokku, pode se-lo atd tres vezes, como no caso 

♦ 

em apre90. A lua deve aparecer uma vez em cada pagina, isto 

d, 4 vezes em todo o renga de 36 estrofes.l 

E frase nominal. 

E noite! de verao. Hd um odor indeflnido de coisas que 
W 

se exala nos bairros pobres, e la no cdu, a lua, dando a sensa9ao 

de frescor, em contraste com o calor da terra. 

2? estrofe 

Texto: 

Atsusi atsusito 

Kadokadono koe 

Bashr 
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Tradinjao: 

Vozes em cada porta, dizendo 

— Que calor! Quecalor! 

Comentarios: 

A esta^o 6 verao, por causa de "calor". Os moradores,|fu- 

> 

gindo do calor de dentro de casa, fleam ^ porta para tomar o ar 

fresco, dizendo um ao outro: "que calor! que calor!" E frase 

nominal. 

Encadeando as 1? e 2? estrofes, temos: 

Um cheiro indefinido pelos bairros! 

Alta, muito alta, a lua!... 

Em cada porta, exclamam todos. 

"Que calor! que calor!" 

3? estrofe 

Texto: ■ 

Nibangusa 

T orimo hatasazu 

Honi idete 

Kyorai 
m 

Traduqio: 

Nem acabou a segunda capina, jd sai a espiga de arroz. 

Comentarios: 

A esta^o 6 verao, por causa da "segunda capina". 

No cultivo do arroz, hi que se fazer de tres a quatro capinas 

e a espiga costuma sair na terceira. O calor excessive acelerou 

o crescimento da planta e a espiga apareceu antes de terminar a 

segunda capina. 

A cena passa da cidade para o campo. 

Encadeando as 2? e 3? estrofes, temos: 

0 arrozal dando espiga antes da segunda capina! 

Em cada porta: — que calor! Que calor! 

4? estrofe: 

Texto: 

Hai utitataku 

Urume itimai 

Bontyo 
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Tradu^o: 

f 

A sardinha sec a que se bate com a mao para Ihe tirar as cinzas. 

Comentdrios: 

Sem e st 39 ao 

E frase nominal. 

Cena do almo90 frugal dos lavradores no campo. 

- Assam a sardinha seca na brasa improvisada e batem-na com a 

mao para tirar as cinzas. 

Encadeando as 3? e 4? eslrofes, temos: 

Antes da segunda capina, ja o arroz dando espiga! 

Vao batendo com a mSo as sardinhas tiradas da brasa im- 

provisada. .. 

5? estrofe 

Tex to: 

Kono sujiua 

Guinmo misirazu 

Fujyusayo 

Basho 

Tradu^o: 

Que atraso! For aqui nem se conhece a moeda de prata. 

Comentarios: 

Sem esta^o. 

A cena passa para o interior da casa do aldeSo, k noite, 

onde e servido um jantar ao lado da lareira, a um amigo ou paren- 

te que veio da cidade ou de regiao menos pobre Este, batendo 

a sardinha seca, assada na brasa, para tirar as cinzas, murmura 

consigo mesmo, penalizado; "Que atraso! For aqui nem se conhe- 

ce a moeda de prata". 

Encadeando as 4? e 5? estrofes, temos: 

Batendo com a mao a sardinha assada na lareira, murmura: 

"Que atraso! For aqui nem se conhece a moeda de pra- 

ta. . " 

6? estrofe 

Texto; 

Tada tohy oosini 

Nagaki uakizashi 

Kyorai 

* 
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T radu^So: 

Uma espada extraordinariamente comprida. 

Comentirios: 

sem esta^ao. 

E frase nominal. 

A personagem muda para um valentao, malandro ou joga- 

dor profissional,portando/uma espada muito comprida. 

Encadeando as 5? e 6? estrofes, temos: 

Vai pela aldeia o valentao forasteiro portando comprida 

espada, |e murmurando com ar de desprezo; "Que atraso! 

Nem se conhece, aqui, a moeda de prata!" 
m 

pdgina 

7? estrofe 

Texto: 

Kusamurani 

Kauazu kouagam 

Yuumagure 

Bontyo 

Tradu^o: 

•• 

O lusco-fusco em que se flea com medo do sapo que pula 

da moita. 

Comentarios: 

A esta^ao e primavera por causa do "sapo". 

E frase nominal. 

A covardia do valentao que se assusta com o sapo constitui 

o toque cdmico. 

Encadendo as 6? e 7? estrofes, temos: 

Vai pela aldeia, ao lusco-fusco, o valentao forasteiro, osten- 

tando comprida espada. 

Recua, assustado. 

Da moita, pula um sapo!... 

8? estrofe 

Texto: 

Fukino me torini 

Ando yurikesu 

Basho 
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Tradu^o: 

Vai procurar broto de fuki, com a lantema na mao. Saco 

de-a e a luz se apaga. 

Comentdrids: 

A esta^o e primavera, por causa de "broto de/wA:/", plan- 

ta comestivel. 

A personagem muda para uma jovem que vai procurar o 

broto de fuki no quintal, levando lantema. Assusta-se com o 

sapo que pula de uma moita, sacode a lanterna e a luz se apaga. 

Encadeando as 7? e 8? estrofes, temos: 

Ao lusco-fusco, uma jovem vai no quintal procurar 

broto de fuki. 

w 

De uma moita, pula um sapo! Ela se assusta e sacode 

a lantema apagando-se a luz. 

9? estrofe 
* 

Texto: 

t 

Doosinno 

Okoriua hanano 

T subomu toki 

Kyorai 

T radu^do: 

« 

Foi ao desabrochar da flor que resolvi entrar no caminho 

de Buda. 

Comentarios: 

A estacao d primavera, por causa da "flor". 

"Flor" sem qualquer adjunto adnominal significa a de 

* 

cerejeira e deve aparecer uma vez em cada folha, portanto duas 

vezes ao todo em renga de 36 estrofes. 
* 

E frase nominal. 

O desabrochar. da flor significa a mocidade. 

O poeta interpreta o apagar da hiz da estrofe antecedente 

como si'mbolo de fugacidade da vida. Reconhecer que a vida e 

fugaz e o primeiro passo para seguir o ensinamento de Buda. 

A personagem passa aser uma monja velha que se recorda de 

quando abandonou a vida mundana. 

Encadeando as 8? e 9? estrofes, temos: 

Ah! na juventude ainda, procurando broto de fuki, 

com a lantema acesa.. . 
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Balance!... e a luz se apagou... 

Procurei, entao, o caminho de Buda. 

10? estrofe 

Texto; 

Notono Nanaono 

Fuyitua sumiuki 

Bontyo 

Tradu^ao: 

Rigor insuportdvel do invemo de Nanao, na provincia de Noto. 

Comentarios: 

A esta9ao 6 invemo. 

A personagem passa a ser o velho monge Kembutsu que o i 

celebre poeta-monge Saigyo, do sec. XIl, encontrou durante 

sua peregrina9ao, numa cavema de Nanao, da provincia de Noto, 

ao norte do Japao, onde o frio do invemo 6 rigoroso. 

O assunto "budismo" pode repetir-se em duas estrofes 

consecutivas. 

Encadeando as estrofes 9? e 10?, temos: 

Jovem ainda, entrei no caminho de Buda! 

Mas o invemo de Nanao, at6 para quern renunciou 

aos prazeres da vida, como parece insuportdvel!. .. 

11 ? estrofe 

Texto: 

Uono hone 

Siuaburu madeno 

oiuo mite 

Basho 

Tradu9ao: 

Tao velho a ponto de chupar as espinhas de peixe. 

Comentarios: 

Sem esta9ao. 

A personagem muda para um velho sem dentes, que so 

pode chupar espinhas de peixe. 

Encadeando as estrofes 10? e 11?, temos: 
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Rigor do invemo de Nanao... 

Velho... chupando espinhas de peixe... 

12? estrofe 

Texto: 

Matibito iresi 

komikadono kagui 

Kyorai 

T radu^So: 

A chave que abriu a portinhola para debcar entrar a pessoa 

esperada. 

Comentdrios: 

Sem esta$3o. 

E frase nominal. 

Invoca-se uma passagem do romance "Contos de Guenji", 

do sec. XI. O pnncipe Guenji, protagonista, vai k casa da sua 

amada k noite e encontra a porta fechada. O velho porteiro 

aparece e abre a portinhola lateral com a chave. 

A cena melanc61ica com o velho sem dentes muda para o 

mundo ferico de "contos de Guenki". No romance, pordm, o fa- 

to ocorre quando o prmdpe sai da casa de sua amada: o porteiro 6 

tko velhinho que ndo pode abrir a porta sem a ajuda de outras 

pessoas.5 

Encadeando as estrofes 11? e 12?, temos: 

Tko velho que s6 chupa espinhas de peixe... 

Abre a portinhola com a chave para passar o 

esperado de sua ama... 

13? estrofe 

Texto: 

T atikakari 

Byobuuo taosu 

Onagodomo 

Bontyo 

Tradu^o: 

A criadagem que se encosta no biombo e o derruba. 

-110- 



Comentarios: 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

A criadagem, curiosa de ver o celebre pn'ncipe pela fres- 

ta do biombo, nele se encosta e o dermba. 

Cena comica que n3o existe no romance. 

Encadeando as 12? e 13? estrofes, temos: 

m 

Pela portinhola lateral que o velho abre com a 

chave, entra o esperado da sua ama... 

A criadagem curiosa, que se encosta no biombo, 

derruba-o!. .. 

14? estrofe 

Tex to: 

Yudonoua takeno 

Sunoko uabisiki 

Basho 

T radu^ao: 

Desola^So da esteira de bambu no banheiro. 

Comentarios: 

i 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

♦ 

# A cena passa para o quintal de uma casa modesta, onde 

e colem^ 'W banheir^, constituid^ de tambor de madeira e 

esteira de bambu, oercada de biombos. 

Encadeando as 13? e 14? estrofes, temos: 

Dermba a criada o biombo... 

£ esteira^do banheii^ .. 

0 /ik 

15? estrofe C *' 

Tex to: 

Uikyoono 

Miuo fukiotosu 

Y uuarasi 

Kyorai 

T radu^ao: 

O vento do entardecer que dermba as sementes de erva 
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Comentarios: 

A estate 6 outono, por causa das "sementes de erva-do- 

ce", pequeninas e cheirosas. 

E frase nominal. 

Paisagem vista por quern estd tomando banho na banheira 

do quintal. 

Encadeando as 14? e 15? estrofes, temos: 

Banheira do quintal com esteiras de bambu... 

O vento do entardecer derrubando as sementes 

de erva-doce... 

16? estrofe 

Tex to; 

Soo yayasamuku 

Terani kaeruka 

Bontyo 

Tradu^o: r. 

O monge, meio encolhido pelo frio, parece que vai voltar ao 

templo. 

Comentarios: 

A esta^o 6 outono, por causa do termo "yaya samuku", 

literalmente "meio frio". 

E o segundo piano da paisagem em que a estrofe antece- 

dente constitui o primeiro piano. 

Encadeando as 15? e 16? estrofes, temos: 

Meio encolhido pelo frio, o monge voltando ao 

templo. .. 

O vento do entardecer derrubando as sementes 

de erva-doce... 

17? estrofe 

Texto: 

Saruhikino 

Saruto youo furu 

akino tsuki 

Basho 

Tradu^ao: 

A lua de outono iluminando o macaqueiro que leva 

ibro o macaquinho, seu companheiro na vida. 
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Comentarios: 
f 
t 

A esta9ao € outono, por causa da "lua de outono". 

E frase nominal. 

Macaqueiro e o artista que faz voltear e saltar o macado. 

Pertence & classe de artistas que constitui'am a mais baixa cama- 

da social da ^poca. 

Encadeandoas 16? e 17? estrofes, temos: 

Entardecer de outono. Vai subindo*aHtaa. Meio 

» 

encolhido, vai pela estrada um monge, em dire9ao 

ao templo. 

E o "macaqueiro" caminhando,, -pouco atr^s, 

levando ao ombro o macaquinho, seu companhei- 

ro... 5 
\j £ v ' " > } O * - * 

18? estrofe 

Texto: 

Nenni ittono 

Zisi hakamnari 

Kyorai 

T radu9ao: 

Esta medindo um to de arroz que € o aluguel anual. 

Comentarios: 

Sem esta9ao. 

A cena passa para o interior da casa humilde onde mora 

o macaqueiro. 

To equivale a cerca de 18 litres. 

0 macaqueiro que ganha a vida honestamente com o seu 

macaco, vai pagar aluguel da casa onde mora, que 6 de 18 litres 

de arroz por ano. 

Encadeando as estrofes 17? e 18?, temos: 

0 luar de outono entrando na choupana... 

0 macaqueiro Id esta com o seu macaco, medin- 

do um to de arroz para pagar seu aluguel... 

3? pagina 

19? estrofe 

Texto; . 

Goroppon 
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Namaki tsuketaru 

Mizutamari 

Bontyo 

Tradiujao; 

A pcx^a d'agua onde estao colocadas as madeiras recem- 

-cortadas. 

Comentdrios. 

Sem esta9ao. 

E frase nominal. 

A casa t3o humilde como a da estrofe antecedente, deve- 

ficar na baixada com po^as d'^gua, onde se colocam as madeiras 

ainda verdes, para dar passagem. 

Encadeando as 18? e 19? estrofes, temos: 

Nas po^as d'dgua, madeiras rec^m-cortadas. . 

Dentro do casebre, o morador medindo um to 

r 

de arroz para pagar o aluguel do ano. .. 

- 20? estrofe 

Texto: 

T abi fumiyogosu 

Kurobokono miti 

Basho 

Tradu^o: 

O caminho de terra preta que suja o tabi (meias) do tran- 

4 

seunte. 

Comentarios ; 

Sem esta9<ro. 

Frase nominal. 

Andava-se de sandalias ou de tamancos, cal9ando tabi que 

i uma especie de meias. 

Encadeando as 19? e 20? estrofes, temos: 

Madeiras recem-cortadas dispostas nas p09as 

d'<igua, desimpedindo a passagem na estrada de terra 

preta.. . 

Um transeunte vai seguindo, enlameando seus 

"tabi". .. 
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* 

21? estrofe 

Tex to: 

Oitatete 

Hayaki oumano 

Katanamoti 

Kyorai 

Tradu^ao: 

0 carregador de espada que acompanha correndo o cava- 

lo de seu amo.^^> tSf*- 

% 
* 

Comentarios: 

Sem estafao. 

E frase nominal. 

Samurai ou guerreiro dessa dpoca, quando anda a cavalo, 

6 acompanhado por um cavalari90 e um carregador de espada 

que, como o nome indica, leva a espada de seu amo. 

Encadeando as 20? e 21? estrofes, temos:i 

Carregador de espada que acompanha correndo 

o seu amo a cavalo, suja seu tabi na terra preta da 

estrada. 

\ 

22? estrofe 

Tex to: 

Dettiga ninau 

Mizu kobositari 

Bontyo 

Tradu9ao; 

O empregado (detti) faz transbordar a £gua que carrega. 

Comentdrios: 

Sem esta93o. 

Detti e o empregado-aprendiz do comercio ou da industria, 

figura essa que hoje e desaparecida. Morava na casa do patrSo 

e fazia tambem servi90s domdsticos, como o de carregar agua. 

Onde o servi90 de agua n3o era desenvolvido, buscava-se agua 

» 

potavel em fontes ou P090S publicos. A agua e transportada em 

dois vasos pendurados nas extremidades de uma vara, que se car- 

rega no ombro direito. 

4 
i 
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Encadeando as 21? e 22? estrofes, temos; 

Carregador de espada correndo atris de seu amo a 

cavalo... 

E o empregado derrama a dgua das vasilhas, ao ter 

que dar pass age m ... 

23? estrofe 

Texto: 

T oshoojimo 

Musiro gakoino 

Uriyasiki 

Basho 

T radu9io: 

A casa ^ yen da com as portas j£ removidas e cercadas de 

esteiras de arroz. 

Comentirios: 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

A casa japonesa 6 cercada de paredes e portas corTedi9as. 

A fam Ilia que flcou arminada colocou a casa i venda, tendo 

♦ 

removido as portas, substituindo-as por esteiras de arroz. H£ 

no quintal um P090 com boa <igua. Hqje, a vizinhan9a entra 

livremente no quintal para apanhar a dgua. 

Encadeando as 22? e 23? estrofes, temos: 

A casa 4 venda, protegida apenas por esteiras de 

arroz... 

A 4gua boa do P090 do quintal... 

Um servi9al vai busca-la. 

Trope9a e as vasilhas cheias derramam a 4gua.: . 

24? estrofe: 

Texto: 

Tenjoomamori 

Itsuka irozuku 

Kyorai 

Tradu9ao: 

Sem que tivesse percebido antes, as pimentas estao colori- 

das... 
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Coment&ios: 

A esta^o 6 outono por causa- das "pimentas color id as". 

A tristeza do quintal abandonado 6 mais acentuada pelo 

colorido vivo das pimentas vermelhas. 

Encadeando as 23? e 24? estrofes, temos: 
r 

A casa k venda, protegida apenas por esteiras 

de arroz. . . 

No quintal abandonado, pimentas vermelhas... 

25? estrofe 

Texto: 

Kosokosoto 

Uarajiuo tsukuru 

T sukiy osasi 

Bontyo 

Tradu^o: 

Noite de luar em que se faz uaraji (sandalia) silendosamente. I 

Comentdrios: 
« - 

A esta^So € outono por causa do "luar". 

E frase nominal. 

A cena muda para a casa onde o camponds, ap rove it an do 

o luar que ilumina o quarto, faz as sanddlias de palha de arroz I 

{uaraji, usados I para o trabalho ou para viagens), enquanto a fa- 

milia dorme. 

Trabalha "silenciosamente" para n3o acordar o pessoal. 

Encadeando as 24? e 25? estrofes, temos: 

Pimentas coloridas no quintal ao luar... 

Dentro da casa, o campones faz sanddlias, silen- 

ciosamente. .. 

26? estrofe 

Texto: 

Nomiuo fumini 

Okisi hatsuaki 

■ 

Bansho 

* 

T radu93o: 

Inicio de outono em que se acorda para se livrar de pul- 

gas... 
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Comentdrios: 

* « 

A "pulga" e a palavra-estafao de ver5o. Mas a esta^Io nesta 

estrofe deve ser outono, de acordo com a Regra 3, razao porque 

o poeta coloca o termo "inicio de outono". 

E frase nominal. 

Algu^m acorda, sai para fora da casa para tirar a pulga 

da roupa de dormir, sacucindo-a no ar. 

Encadeando as 25? e 26? estrofes, temos: 

< 

Aproveitando o luar, o campon£s faz sand£lias 

silenciosamente... 

* 

Alguem da familia acorda e sai para tirar a pulga 

de sua roupa de dormir... 

27? estrofe 

Tex to: 

Sonomamani 

Korogue otitaru 

Masuotosi 

Kyorai 

✓ 

Tradu9ao: 

A ratoeira que caiu sozinha. 

• • 

Comentarios; 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

A ratoeira € armada com o vaso de madeira para se medir o 

arroz. Ela cai sozinha sem que o rato a tocasse. 

Encadeando as 26? e 27? estrofes, temos: 

Inicio de outono. Noite. 

Levanta-se alguem pra tirar pulgas da roupa... 

Sem que a toquem a ratoeira cai e flea desar- 

mada. . . 

28? estrofe 

Texto: 

Y ugamite 

Futano auanu 

Hambitsu 

Bontyo 
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T radu^So: 

0 bau torto com a tampa desajustada 

Comentarios: 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

E o interior da casa de um pobre. 

Encadeando as 27? e 28? estrofes, temos: 

Cai sozinha a ratoeira ao lado do bau velho com a tampa 

desajustada... 

29? estrofe 

Texto: 

Sooanni 

Sibaraku iteua 

Utiyaburi 

Basho 

f A 

Tradu^o: 

Abandona a cabana, apos nela ter morado por algum tem- 

po. 

Comentarios: 

Sem esta^So. 

0 mobiliario pobre da estrofe antecedente e associado a 

moradia de algum poeta errante ou inja. Inja, literalmente os 

"retirados da vida", sao os que, nao querendo ou nao podendo 

se ajustar ds grandes transforma^Oes por que passava a sociedade 

medieval, se retiravam da vida mundana para se dedicarem a reli- 

gido e ds letras. Sao monges-poetas que viviam viajando, a mudar 

de uma cabana a outra. 

Saigyo, citado na 10? estrofe, Sogui, Syohaku, Sotyo, 

Ov 

autores do renga tambem ja citado, e o proprio Basho, embora 

« 

seja da dpoca prd-modema, sao inja. 

Tao grande foi a sua contribui$ao na literatura medieval 

que esta 6 congnominada tambem de "literatura de inja" ou 

de "soan " (cabana). 

Encadeando as 28? e 29? estrofes, temos: 

Na cabana humilde, 

apenas um bau velho com a tampa desajustada... 

Ld, um monge errante morava por algum tempo e 

depois a abandonou. 
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30? estrofe 

Texto: 

Inoti uresiki 

Senjyuuno sata 

Kyorai 

Tradu^o: 

A noticia da antologia imperial que alegra o fim de uma 

longa vida. 

Comentarios: 
■ ♦ 

Sem esta^o. 

E frase nominal. 

Alus3o ao citado poeta-monge Saigyo, que teve a ventura 

de ver seus poemas inchudos na antologia imperial Senzaisyu, 

compilada em 1185, quando opoeta tinha67 anos de idade. 

Encadendo as 29? e 30? estrofes, temos: 

Monge-poeta errante, embora hi muito sem os 

prazeres da vida mundana, que grande alegria, seus 

poemas incluidosna antologia imperial! ... 

4? pagina 

31? estrofe 

Texto: 

Samazamani 
■ 

Sina kauaritaru 
* 

Koiuo site 
¥ 

Bontyo 

Tradu^ib: 

Ten do passado por variadas aventuras amorosas. 

Comentarios: 

Sem esta^ao. 

Alusao ao poeta Narihira, do sec. IX, celebre por sua poe- 

sia apaixonada e por sua vida agitada por aventuras amorosas. 

Seus versos sao registrados em varias antologias imperials, a come- 

* » w 

qai do Kokinsvu, do sec. X     

rcbmo ie v&^-a-alosao-riao sg'coaduna com a realidade 

^Blorica. 
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Encadeando as 30? e 31? estrofes, temos: 

Na velhice, apos ter passado por variadas aventuras 

amorosas, a grata noticia de que os seus versos foram 

acolhidos na antologia imperial.. . 

32? estrofe 

4 

Texto: 

Ukiyono hateua 

Mina Komati nari 

Basho 

Tradufilo: 

A vida transitoria (ukiyo) sempre acaba como a de Komati. 

Comentarios: 
■ 

r 

Sem esta^o. 

A vida transitoria e cheia de sofrimentos {ukiyo) em con- 

traste com a vida etema da Terra Pura do Budismo. 

Komati e uma grande poetisa tambem do sec. 

IX. Segundo a lenda que foi dramatizada em v^rias pe9as de Nd, 

Komati, bela e talentosa, viveu cercada de admiradores e preten- 

dentes ao casamento, mas a sua velhice foi miserdvel, morrendo 

como uma mendiga. 

Encadeando as 31? e 32? estrofes, temos: 

A vida desta terra e assim: passa-se por variadas 

aventuras amorosas mas acaba sempre como Ko- 

mati. .. 

33? estrofe 

Texto; 

Nani yuezo 

Kayu susurunimo 

Namida gumi 

Kyorai 

Tradu93o: 

O que aconteceu? 

Est3s com 13grimas nos olhos, ao server a papa de arroz. 

Comentarios: 

"Sem esta93o. 



Hi duas personagens face a face em cena: uma, a velha que 

sorve a papa de arroz e, de repente, fica com ligrimas nos olhos e 

outra, a amiga ou patroa da velha que a consola. 

Encadeando as 32? e 33? estrofes, temos; 

Sorvendo a papa de arroz ... 

As lagrimas vem aos olhos.. . 

Que aconteceu? 

A vida 6 assim mesmo. 

Sempre acaba como Komati... 

34? estrofe 

Tex to: 

Orusuto nareba 

Hiroki itajiki 

Bontyo 

Tradu^o: 

O comodo com soalho de madeira {itajiki) fica mais amplo 

na ausencia da familia do dono. 

Comentarios: 

Sem esta9ao. 

E frase nominal. 

Itajiki e um comodo com soalho de madeira, onde os em- 

pregados tomam refeiQao. 

A casa vazia porque a familia do dono esta de viagem, pare- 

ce ser mais ampla e triste. A melancolia do ambiente provoca 

as ligrimas da domestica jovem que pensa na sua familia deixada 

na aldeia natal. 

A personagem muda de uma velha para uma jovem. 

Encadeando as 33? e 34? estrofes, temos: 

Pareoe mais amplo e triste o refeitdrio na ausencia 

da familia. 

0 que aconteceu? 

Com ligrimas nos olhos ao sorver a papa de ar- 

roz. .. 

35? estrofe 

Texto: 

Tenohirani 

Sirami hauasuru 
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Hanano kague 

Basho 

Tradi^ao: 

A sombra da flor onde se deixa andar o piolho na mao. 

Comentarios: 

A esta^o 6 primavera, por causa da "flor" (ver comen- 

tarios da 9? estrofe). 

A penultima estrofe deve se referir a flor de cerejeira. 

Ao inv6s da perosonagem triste da estrofe antecedente, 

aparece uma flgura humoristica: empregado folgazao brincan- 

do com piolho, debaixo da cerejeira em flor. 

Encadeando as 34? e 35? estrofes, temos: 

A famflia ausente... 
* 

Mais ampla parece a casa!... 

Sob a cerejeira em flor, descansa o empregado 

fazendo andar o piolho na palma de sua mao... 

* 

36? estrofe 

T exto: 
» 

s r- 

Kasumi ugokanu 

Hiruno nemutasai 

Kyorai 

T radu^o: 

Sonolencia do meio-dia com a neblina de primavera im6vel. 

Comentarios r 

A palavra-esta^ao € "neblina de primavera". 

Nem ha brisa que mova a bmma que envolve o ambiente 

de paz, tranqiiilidade e sonolencia. 

A ultima estrofe, chamada agueku, deve ser serena e amena 

como se congratulando com o tdrmino do longo encadeamento. 

Deve outrossim, ser referente k primavera. 

Encadeando as 35? e 36? estrofes, temos; 

Sob a cerejeira em flor, um homem brincando com 

um piolho na palma da mao... 

Sonolencia e paz.. . 

Conforme evidencia a sequencia dessas 36 estrofes, o haicai j 6 um ver- 

dadeiro trabalho de equipe. O que importa nao e o valor intrinseco de cada 
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verso considerado isoladamente, mas simf a sua fu 11930 desempenhada no senti- 

do de produzir o fluir constante de imagens diferentes, sem prejudicar a har- 

monia do conjunto. A harmonia e propiciada pela altem£ncia de imagens de 

tonalidades diversas: imagens retumbantes devem ser seguidas de estrofes '• 

apagadas chamadas yaricu (literalmente, "estrofe desleixada ou nonchalante") 

e vice-versa. A habilidade do poeta consiste em saber se apagar, ou em outras 

palavras, produzir o yaricu em mementos oportunos. 

f 

Dessa forma, "ao tdrmino de uma sessao, ninguem se apercebe da excelen- 

cia de versos de fulano ou de sicrano. O que se tern e a impress2o agradavel de 

todo o decorrer da versiflca^o coletiva em que cada um se esquece de si mesmo 

num estado de extase".16 ^ 

O lirismo encetado pela escola de Basho toma-se a corrente predominante 

do haicai. Os que prosseguem na tendencia comico-satirica se integram ao 

genero Maekutsuke que surgiu tambdm em fins do sdc. XVI- 

Maekutsuke (literalmente "encadeamento4r3strofe antecedente"^ se faz 

do seguinte modo: forma-se um grupp de interssados em tomo de um mestre. 

di Este oferece uma estrofe de 7.7 stlabas, por meio de ciroul 

buida aos membros do gmpo, os quais, por suz vez, Ihe enviam a estrofe 

de 5.7.5 silabas. Esses versos s3o publicados em folheto de circula9ao intema, 

com notas e breves comentdrios feitos pelo mestre. Hd premios para os que 

conseguem notas mais altas. 

Pouco a pouco, essas "estrofes V ad^ujrem^jiutonomia, passando 

; anlededciile. E o ooema comico a ser produzidas independentemente da estrofe anlccedCIKe. E o poema 

de 5.7.5 silabas que se pratica atd hoje, com a designa9ao de Senryu, nome do 

popular mestre do genero, dos fins do sdc. XVIII. 

Outrossim, o hokku /(estrofe inicial) do haicai toma-se um genero indepen- 

dente. Como vimos acima, o hokku deve ter sentido completo. E a unica pe9a 

que pode ser elaborada de antemdo por quern estd designado para apresentd-la, 

ao passo que as restantes sao improvisadas na prdpria sessao, de conformidade 

com o que vem a ser aduzido por estrofes que as antecedem. Al^m do mais, 

o torn fundamental do conjunto 6 condicionado por esta pe9a que inicia o en- 

cadeamento. Por essas razoes, o hokku vem sendo tratado com especial esmero 

desde a fase de renga Ao tempo de Basho, o hokku] adquire tal grau de auto- 

nomia que passa a ser produzido como um genero novo, independente. E o 

terceto de 5.7, e 5 silabas, contend© a palavra esta9ao, que passa a se denominar 

haicu, nos fins do s6c. XIX. 

/ 
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