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Resumo

O objetivo geral é de investigar a filosofia do filosofo japonés Kuki Shiizo (1888-
1941) acerca da literatura, focando-nos em ressaltar as conexdes, no interior de seus
escritos, entre contingéncia e método, filosofia e literatura, assim como, ocidente e oriente.
Tomando como objetos centrais de nossa analise as obras O Problema da Contingéncia
(Gazensei no Mondai) (1935) e Filosofia da Literatura (Bungeiron) (1941), pretendemos
ndo somente defender a centralidade da literatura em sua filosofia como um todo, mas
também que suas estratégias filosdficas nos permitem pensa-lo como um importante
filésofo da diferenca cujo objetivo foi o de demonstrar a relevancia filosofica da rima e
da surpresa. Entdo, primeiramente, desenvolveremos uma estratégia de filosofia
comparada que visa explorar o potencial da alteridade velado no interior da filosofia
ocidental. Avaliando duas das mais basicas atividades do fazer filosoficos, a leitura e a
traducdo, guiados pela reformulacéo desses fazeres por Hans-Georg Gadamer e Jacques
Derrida, pretendemos alcancar uma aproximacao filosofica que possa ser mais dialogica
e responsavel para com a alteridade do ndo-ocidental. Através dessa estratégia de filosofia
comparada trabalharemos com os textos de Kuki.

Palavras-chaves: Kuki; Literatura; Filosofia Japonesa; Hermenéutica Filosofica;

Desconstrucéo



Abstract

Having as our main goal an inquiry on Japanese philosopher Kuki Shiizo’s (1888-
1941) philosophy regarding literature, we will focus on pointing out the connections,
within his writings, between contingency and method, philosophy, and literature as well
as West and East. Taking as the core objects of our analysis the works The Problem of
Contingency (Giizensei no Mondai) (1935) and Philosophy of Literature (Bungeiron)
(1941), we aim to not only claim the central role of literature in his philosophy as a whole
but also that his philosophical strategies allow us to think him as an important philosopher
of difference whose goal was to demonstrate the philosophical relevance of rhyme and
surprise. In order to pursue our goals, we developed a comparative philosophy strategy
that seeks to explore the potential for otherness hidden in Western philosophy. Looking
upon two of the most basics activities of the philosophical doing, reading and translating,
we hope to reach a philosophical approach that could be more dialogical and responsible
toward the otherness of the non-Western. Through this comparative philosophy strategy,

we will deal with Kuki’s texts.

Keywords: Kuki; Literature; Japanese Philosophy; Philosophical Hermeneutics;

Deconstruction
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Introducéo

Percorreremos um peculiar caminho circular, repleto de encontros fortuitos,
surpresas e desvios entre filosofia e literatura, ocidental e ndo-ocidental, idiomas e
idiomas. Dizemos circular, contudo, esta ndo seria a imagem mais adequada para nossa
tese. Antes, dialogando com o fil6sofo ao qual aqui nos dedicamos, Kuki Shiizo, digamos
que se trata de uma espécie de mola cujos extremos estdo ligados e, em vez de
ordenadamente seguirmos a partir da volta superior, circulando cada volta abaixo dela até
a sua derradeira volta, a cada passo, inesperadamente, a mola se contrai por completo,
suas voltas se unem, perdendo sua ordenacao e figura para, logo apds, em um presente
que nos é entregue imprevisivelmente, esta mesma mola se relaxa, o nimero de voltas de
entdo se altera no aqui e agora. Surpreendentemente ja ndo estamos mais na volta antes
de sua contracdo, nos encontramos em alguma outra que ja ndo conseguimos mais
calcular, pois o numero de voltas, sua circunferéncia e até sua espessura se transformaram
em outras. A mola continua necessariamente a mesma, contudo, a contingéncia de seu
movimento e do nosso em seu interior faz com que ela seja (ou melhor, esteja)
necessariamente ndo como ela sempre é ou foi em sua identidade consigo mesma.

Apesar das surpresas, ela demanda de nos o esforco de dar forma: se a mola é
arbitraria e aleatoria, passa por nossa tarefa rimar suas voltas para que, assim, nao
apreendamos suas voltas e re-voltas tdo somente como substituiveis — portanto meros
acidentes acessorios e ornamentais — ou rigidas e estaticas — ou seja, enrijecer sua
estrutura ao ponto dela perder sua elasticidade. Ao fim, traduzir suas voltas em sons e
suas circunferéncias em rimas.

Nossa tese possui duas questdes que a divide em duas partes: a questdo pela
filosofia comparada e a questdo da filosofia da literatura de Kuki Shiizo.

Na primeira parte, “Estratégia Filosofica e Filosofia Japonesa”, nos dedicaremos
a perguntar por uma forma através da qual a filosofia ocidental e aqueles nela treinados
poderiam se aproximar de filosofias ndo-ocidentais, especialmente da filosofia japonesa.
Iniciamos pela questionabilidade da “filosofia” nao-ocidental, uma vez que, ao longo da
histria — e ndo so filosofica —, a0 mundo ndo-ocidental (determinado como tal pelo e a
partir do ocidente e que, surpreendentemente, é a maior parte do mundo!) foi negado o
seu carater de filosofia. N&o precisamos ir longo, aos escritos de Kant ou Hegel, para
constatar tal interdicdo, basta lermos uma conferéncia de Heidegger ou uma troca de

cartas de Rorty. Em suma, tentamos combater a no¢do arraigada de que no oriente ha
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“pensamento”, mas ndo propriamente filosofia. Assim, percebemos que o problema
central ndo se encontra necessariamente em uma definicdo do que seja filosofia ou, nem
mesmo, de que uma forma determinada de se fazer filosofia se hegemonizou, antes tratar-
se-ia de uma questdo de acdo ou lida com a filosofia. De tal modo que substituindo a
compreensdo mais ou menos aceita de que “filosofia comparada” ¢ aquele campo que se
ocupa da comparacdo ou os meios de efetivacdo desta comparacdo entre filosofias ou
filésofos ocidentais e orientais para uma compreensdo, no formato de pergunta, em que a
filosofia comparada passaria a ser aquela que problematizaria “como aqueles treinados
em filosofia ocidental poderiam lidar com filosofias orientais e/ou ndo-ocidentais?”.

Guiados por essa reformulacéo geral, elencamos dois fil6sofos criticos da filosofia
ocidental, Hans-Georg Gadamer e Jacques Derrida, para pensarmos duas lidas
indispensaveis a filosofia, tal qual a praticamos hoje, e a aproximacao da filosofia outra:
a leitura e a traducao.

Através da hermenéutica filosofica de Gadamer aprendemos que a distancia
temporal, geogréfica e cultural em vez de ser um empecilho & compreensao é seu estimulo
primeiro. E porque ha distancia, isto é, um estranhamento entre aquilo a ser compreendido
e aquele que almeja compreender € que a compreensdo se pde a trabalhar. Porém, o
sucesso de uma compreensdo ndo se é alcancado quando todo o estranhamento é
submetido a identidade e ao mesmo, ou seja, N0 momento em que o0 estranhamento passa
a familiaridade. Antes, 0 sucesso da compreensdo ocorre quando aquilo a informar a
compreensdo do leitor (chamemo-lo assim) transformar-se e, assim, passa-se a
compreender de outra forma. Tal lida compreensiva é levada a cabo ndo através de um
método que vise extirpar do leitor toda subjetividade que ele possa, porventura, projetar
no texto que I€, nem mesmo métodos pelos quais um suposto contetdo imanente ao texto
seja preservado em sua objetividade. Ambos sdo abstracdes, entendido aqui no sentido
mais corriqueiro do termo, no qual se retira uma parte focando-se em outra. A lida
compreensiva é aquela do didlogo, através do qual os participantes moldam
simultaneamente “a coisa do didlogo” de modo em que ao sairem dele, acabam por
compreender de forma diferente daquela com a qual iniciaram o dialogo. Além, como
esta compreensdo diferente ndo pode ser atribuida a este ou aquele participante do dialogo,
trata-se de uma compreensdo que a ninguém pertencem em particular, mas que € de todos;
algo tdo potente que transforma toda e qualquer compreenséo posterior dos dialogantes.

Na segdo seguinte, nos aproximamos de Derrida para falar de traducéo.

Comumente pensada como o transporte de significado entre dois idiomas distintos.
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Derrida inicia suas consideracdes acerca da traducao questionando exatamente essa clara
e tranquila distingdo entre um idioma e outro, pois, caso ela ndo exista, toda e qualquer
traducdo assim entendida se torna invidvel. Derrida, porém, vai além, afirmando que a
traducédo ela mesma é uma tese filosofica que postularia que um contetdo de pensamento,
um filosofema como ele o0 chama, poderia ser transportado entre sistemas de significantes
distintos com nenhuma ou pouca perda de seu contetido. Um conceito filoséfico quereria
dizer o mesmo seja qual for o idioma no qual € dito, seja qual for a formulagdo que ai
tomasse. Temos aqui a fidelidade da traducdo em primeiro plano. Contudo, tal traducéo
fiel nada ou pouco toca os idiomas que também sao sistemas de complexos significantes.
De onde Derrida prop6e uma traducdo que seja responsavel antes de fiel, que tome o
idioma como a chegada do outro que se deve acolher. Acolhendo o idioma do outro na
traducdo, podemos passar a pensa-la ndo mais como transporte, mas como uma
transformacéo pautada de um idioma por/em outro.

A proxima se¢do do primeiro capitulo, releva brevemente os esforgos de filsofos
e estudiosos japoneses contemporaneos em suas leituras e traducdes da filosofia japonesa.
Trata-se aqui de “calibrar” nossa estratégia de filosofia comparada pautada na leitura e
traducao.

No segundo capitulo da primeira parte, nos preparamos para pensar a filosofia da
literatura de Kuki provendo os antecedentes tedricos necessarios a uma abordagem mais
profunda de seus escritos. A poesia japonesa waka — a qual nos dedicamos na primeira
secdo — se constituiu em uma forma poética bem distinta daquelas as quais estamos
habituados no ocidente, uma vez que é uma poesia curta formada de 31 sons ou moras
divididos em 5 versos na seguinte configuracao: 5/7/5/7/7. Nao € dificil de imaginar que
em uma poesia tdo breve, os recursos retéricos e formais empregados para compor e
analisar a producdo poética em linguas ocidentais seja de pouca avalia e que, também, a
tradicdo poética do waka tenha desenvolvido recursos proprios. Sdo alguns desses
recursos formais do waka que exploraremos ao longo da secdo para descobrirmos a
preponderancia possuida pelos antecedentes para o waka. Nos familiarizando com os
antecedentes do waka, somos levados a poténcia filoséfica dessa forma poética que, sem
duvidas, foi a depositéria da mais relevante producéo intelectual do Japdo em sua pré-
modernidade. A partir dos poemas e do pensamento acerca deles, tendo como nossa
principal referéncia os tratados poéticos de Fujiwara no Shunzei e, seu filho, Fujiwara no
Teika, desprendemos aquilo que denominamos “a intertextualidade do real”. Esta seria a

base do pensamento filoséfico realizado através e nos proprios poemas waka nos quais
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uma apreensdo afeita ao real € uma em que, nos afastamos de nossa postura cotidiana
frente ao real, pensando-o como subsistente em si e nos utilizando de palavras e
expressdes que assim o apresente, expressa-o como o real de fato é: vazio e impermanente.
Assim, o0 waka se vale dos antecedentes e de palavras limitadas para expressar o real em
sua intertextualidade onde tudo que ha sdo tdo somente referéncias cruzadas entre as
coisas elas mesmas, substituindo-se uma pelas outras em sua impermanéncia, planando
sobre 0 vazio. A apresentagdo correta do real por um poema eclode em sentimentos
inexplicaveis que, recebendo uma pletora de denominag6es no interior da tradicdo poética
japonesa, atestam ao leitor que ali nos versos do poema, as coisas cantadas sdo
verdadeiras.

O desenrolar de tais pensamentos sentimentais da poesia waka s&o conceitos de
uma estética japonesa — também chamada de “consciéncia estética japonesa” — que Surge,
em sua formulacéo especificamente filoséfica, na modernidade que se segue a restauracdo
Meiji. E a esta estética japonesa formada de uma série de amnésias culturais a qual nos
dirigimos na secéo subsequente que fecha a primeira parte de nossa tese. A filosofia de
Kuki é comumente posicionada no interior da estética japonesa, 0 que nos mostra a
relevancia de discorremos sobre ela. O aporte critico que tomamos em relacdo a estética
japonesa é que ela transmuta os sentimentos inexplicaveis da tradicdo do waka em
conceitos filosoficos, valendo-se para tal de uma série de amnésias dos elementos vitais
de sua constituicdo histérica que engendram contradicdes em seu discurso. Dai a
necessidade de se empreender uma poética da estética japonesa que analise a dindmica
de tais esquecimentos em seu préprio discurso. Tratamos apenas de trés: o esquecimento
que a traducdo ao japonés dos topicos centrais da estética, a saber, belo e arte, trouxe
consigo o conteldo conceitual destas palavras tal qual fora formulado na estética e
filosofia da arte de tradicdo ocidental sem o corte critico e consequente transformacéo
que esses conceitos chaves poderiam ter sofrido em um embate com a realidade histérica
japonesa que nao deixaria tranquilo aquilo que denominariamos “belo” e “arte”; o
esquecimento de que o vocabulario da estética japonesa, ao mesmo tempo em que enfatiza
a particularidade e exclusividade de uma sensibilidade prépria japonesa, leu seus proprios
conceitos estéticos através do simbolismo europeu, permitindo, assim, que uma aura de
“dignidade estética” pudesse se formar em torno deles, em suma, 0S termos da estéetica
japonesa sdo uma sensibilidade impar e proprio do Japao porque sdo simbolicos, conceito
chave da estética europeia da época; ultimo esquecimento, os termos da estética japonesa

sdo intraduziveis a idiomas europeus, exatamente porque sao, por definicdo, apartados, e
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em alguns casos até mesmo opostos, a sensibilidade europeia, caracteristica da estética
japonesa expressa pela corrente frase “o oriente ou Japao”.

A segunda parte da tese, na qual adentramos a filosofia de Kuki, inicia com o
terceiro capitulo cujo topico sao as primeiras producdes de Kuki: suas poesias. Publicadas
no periodo de seu intercambio pela Europa na década de 20, em meio a encontros com
filésofos que marcariam de forma perene seu pensamento, as poesias de Kuki, tanto os
waka quanto os poemas modernos, propiciam uma promissora entrada aos seus escritos.
Normalmente lidos como formulagdes ainda pré-maturas daquilo que viria a constituir
sua filosofia propriamente dita, leitura esta que chamamaos de transparente e infantil por
tomarem suas poesias como reflexos de sua solitaria vida longe da terra natal, palco de
dramas pessoas, 0s poemas de Kuki, ao nosso entender, propde as perguntas e respostas
que toda sua trajetoria intelectual perseguiu. Dizemos com iSSO que Seus poemas, antes
de serem formulacdes poéticas e, portanto, incompletas de seu pensar, seriam mais o
comeco e o fim de sua filosofia, isto é, seria a poesia mesma a colocar e responder as
questBes que Kuki procurou também responder filosoficamente. Sdo duas as perguntas
que seus poemas colocam e sua filosofia perseguem: a divisa entre filosofia e literatura,
em especial a poesia; e a permuta entre tradicao japonesa e pensamento ocidental/europeu.
Poeticamente, segundo procuramos demonstrar, Kuki responde a essas duas perguntas
cantando, por um lado, waka — j& modernamente chamados de tanka — nos quais ensaia
transplantar antecedentes originados da paisagem e da literatura francesas as quais
conhecia profundamente, por outro, compondo poesias modernas em que filosofia e
literatura se encontram ndo pelo tema que abordam, mas por sua forma: uma filosofia
carente de metafisica seria solitaria por ndo buscar no nada aquilo que completaria sua
fragmentaria preocupacdo inesgotavel com o ser, do mesmo modo em que qualquer
poesia deveria buscar a expressao completa do ser, ou seja a juncdo de ser e nada, em
SEeus Versos.

Dedicaremos detida atencéo a mais conhecida obra de Kuki, 4 Estrutura do “Iki”
em nosso quarto capitulo. Sendo ela a obra que posiciona Kuki em meio a estética
japonesa, 4 Estrutura do “Iki”, além de ser seu primeiro escrito filosofico publicado no
Japdo, é a mais amplamente traduzida e comentada, engessando-a em compreensdes que
ensaiamos transformar em outras. “Iki” é um vocabulo que marcou o mundo flutuante, a
sociedade que se formou em torno dos bairros dos prazeres de Edo (atual Téquio) durante
0 periodo histdrico que recebe 0 mesmo nome. Ele denotava o gosto mais elevado dentre

os citadinos diretamente influenciado pelas cortesas, gueixas, atores de teatro kabuki e os
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renomados connoisseurs a quem era atribuido. No esfor¢o de compreender o ser do ““iki”,
Kuki pauta-se por um método que chama de “hermenéutica do ser étnico”, através do
qual pretende esclarecer o “iki” em sua existéncia em “carne-e-0sso” como um fenébmeno
de consciéncia. Almejando sua concretude e historicidade, demonstraremos que a
insisténcia de Kuki em dizer do “iki” que ele seria um significado experiencial ¢ a
expressdo étnica japonesa termina por errar o alvo, tomando-o como uma esséncia
abstrata a determinar o ser étnico japonés a-historicamente. Visando encontrar tracos pela
obra de Kuki que possibilitem a sua reinterpretacdo nos moldes da concretude e
historicidade primeiramente buscadas por ele, propomos a tradug¢ao de “iki” por “bom
gosto”, transpondo assim uma primeira interdicdo posta pelo proprio Kuki na qual dizia
ndo haver em linguas ocidentais qualquer tradug@o possivel ao “iki”. Chegamos a esta
traducdo fazendo dialogar a dimensao social do “bom gosto” com a teoria do gosto tal
qual formulada por Pierre Bourdieu. A traducdo, contudo, ndo consegue vencer por
completo a argumentacdo de Kuki que irmana profundamente sua teoria do “bom gosto”
daquele discurso da estética japonesa. Por outro lado, deixa patente a causa desta
irmandade: o método empregado aqui por Kuki tomou aquilo que é contingente, ou seja,
0 aparecimento de um gosto particular cuja distincdo era restritamente efetiva espaco
temporalmente — os citadinos da capital japonesa durante o periodo Edo — por necessario,
ou seja, a expressdo da estrutura ontoldgica a determinar o significado passado, presente
e futuro da etnia japonesa. O ganho aqui € que Kuki teria notado o desvio metodologico
de seu pensamento que levaria, tdo somente, a resposta de uma impossivel permuta entre
a tradicdo japonesa e o pensamento ocidental, desvio metodoldgico que ele tentaria sanar
em sua préxima obra, O Problema da Contingéncia, na qual, desembaracando a confusdo
entre necessidade e contingéncia, proporia esta ultima como um norte metodolégico ou
formal a se seguir. Revela-se assim o topico de nosso quinto capitulo.

E como a contingéncia pode ser o guia para um modo de filosofar? Leremos O
Problema da Contingéncia, obra apontada como a mais representativa de Kuki, com
olhos nessa questao. Kuki disseca os conceitos de necessidade e contingéncia definindo-
0s, respectivamente, como “aquilo cujas raizes firmam-se solidamente no ser” e “aquilo
que, podendo né&o ser, ser nada, ndo encontra bases firmes no ser”, para, se aproveitando
de tais conceitualizacbes, desenvolver uma analitica de ambas dividindo-as nas
modalidade de categorial, hipotética e disjuntiva. A cada uma dessas modalidades de
necessidade, a mesma modalidade da contingéncia é apresentada como sua negacéo.

Negacdo, aqui, ndo deve ser entendida enquanto instaurando um oposto aquilo que nega,
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antes coloca que possibilidades outras daquelas afirmadas pela necessidade podem vir a
eclodir através da negacdo. Em outras palavras, contingéncia € a afirmacdo (do outro)
através da negacdo. Vislumbramos, entdo, os indicativos de uma forma de filosofar
contingente pela qual a negacdo constante encaminha ao dinamismo e problematizacéo a
procurar vias outras que surjam a partir da desestabilizacdo daquilo que deveria
necessariamente ser, ou seja, certezas. Portanto, a contingéncia ja ndo é compreendida
como um mero acidente acessOrio que se apega e ornamenta o centro duro do
necessariamente essencial, pelo contrario, a contingéncia, ao postular a possibilidade do
nada e do ndo ser, reorganiza o todo — que é o fundamento que estabiliza e estagna as
partes que o constitui — imprevisivelmente. O efeito que primeiramente aparece deste
movimento é a surpresa. Para Kuki, a surpresa € um sentimento intelectual que nos toma,
“pega de cima”, no momento durante o qual j& ndo conseguimos decidir se isto diante de
nos € necessario ou contingente. Somos, assim, lancados naquele estado de dinamismo e
problematizag&o promovido pela contingéncia, estado este de um sentimento intelectual
que passa a ser a estratégia de uma forma de filosofar contingente. Em resumo, a forma
contingente de filosofar alinha-se para nos levar a surpresa através da qual nos €
requisitado que o todo necessario se reorganize de tal modo que as possibilidades e
impossibilidades — ou seja aquilo que possui mais ser e aquilo que nada possui de ser —
sejam problematizadas a ponto de o nada impossivel passar ao ser e 0 ser necessario ser
penetrado pelo nada.

No sexto capitulo da tese, tratamos especificamente da filosofia da literatura de
Kuki e de seu entorno. A primeira secdo foca-se nos preparativos para uma leitura
compreensiva e uma traducao responsavel de seu texto. Assim, classificamos os textos
em que Kuki fala de literatura, em especial da poesia, tal qual ele mesmo classifica as
aproximacdes levando em consideracdo dois pontos: a definicdo da literatura e 0 método
empregado. Acerca da definicdo de literatura, somos apresentados a duas: literatura em
sentido geral enquanto referéncia na qual, por sua vez, busca-se algo ulterior a propria
literatura, como ao lermos poesia com o objetivo de mapear 0s sentimentos humanos;
literatura em sentido estrito de arte literaria, sendo que, assim, a literatura é aproximada
como a expressdo do ser através do idioma. Em relacdo a metodologia, analisamos se
Kuki se utiliza daquela hermenéutica do ser étnico que destacamos em sua A Estrutura
do “Bom Gosto” ou se é empregada a estratégia contingente tal qual formulada, segundo
nossa leitura, em O Problema da Contingéncia. Por fim, conjugando definicdo e

metodologia, chegamos a trés grupos nos quais podemos classificar o conjunto de textos
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que compde a filosofia da literatura de Kuki: obras estéticas, interpretacdes literarias e
filosofia da literatura. Como esta Ultima conjuga tanto a definicdo em sentido estrito de
literatura a estratégia contingente, elegemo-la como o pilar central de nossa prépria
pesquisa, adicionando ainda que o texto mais representativo deste grupo ¢ “A Rima na
Poesia Japonesa” que também defendemos ser o auge da totalidade da filosofia de Kuki.
Porém, ao afirmar isso, somos imediatamente levados a questionar qual seria a relevancia
filosofico da rima, um recurso poético tao usual e cada vez mais raro de se ouvir na poesia
atual por ser visto como antiquado. Para isso, precisamos desbravar as consequéncias da
abertura do Japdo ao mundo e a sua modernizacdo em um estado-nacao nos circulos
literarios japoneses do inicio do século 20. Podemos imaginar os percalgos enfrentados
pelos poetas japoneses, acostumados com suas poesias curtas, diante da diversidade de
formas e recursos poéticos das poesias em linguas ocidentais. Dentre eles, ganha
relevancia o ritmo e a musicalidade da poesia e tudo aquilo a eles atrelados, como a
métrica, a estrofe e a rima. Em um primeiro momento, poetas e intelectuais japoneses
encararam o problema atravées de traducGes ao japonés de iconicos poemas ocidentais,
porém quando esses esforgos alcangaram algum sucesso na reconfiguracdo de uma nova
musicalidade para a poesia japonesa, agora em produc¢des originais, houve um repentino
abandono do problema da musicalidade e sonoridade da lingua japonesa em favor de um
ritmo interno das emocdes cujo veiculo central era a poesia em versos livres. E em meio
a esse cenario que Kuki se pde a pensar a rima na poesia japonesa. Em um longo texto no
qual nos deparamos com poemas em uma multiddo de idiomas (chinés, francés, inglés,
italiano, latim dentre outros) e, ao final, com poemas do préprio Kuki no qual emprega
os recursos formais que propde no decorrer do texto, ele constrdi seu caso em defesa da
utilizacdo da rima na poesia moderna japonesa como um meio de revivé-la diante da
encruzilhada em que, de um lado, o waka e tanka ja ndo conseguirem expressar uma
riqueza de conteudos devido a sua brevidade e ao desfalecimento dos antecedentes e, por
outro, os versos livres que careceriam de poeticidade por sua auséncia de forma. As
essenciais distin¢gbes que marcam sua argumentacdo sdo as entre forma quantitativa e
forma qualitativa, e entre liberdade e arbitrariedade. As formas quantitativas de um poema
seriam aquelas, exatamente como sua denominagéo, que podem ser quantificadas, ou seja,
contamos quantas silabas ou pés tem um verso para descobrir sua métrica e quantos versos
tem uma estrofe, por sua vez, as formas qualitativas s@o aquelas baseadas na diferenca,
como sdo as rimas e aliteracGes que ddo forma ao poema por ressoarem identicamente

apesar de serem palavras diferentes. Dar forma a um poema, entéo, se converte em um
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ato de liberdade através do qual o poeta se autoimpde regras a seguir durante a sua criacéo,
tornando-se assim autbnomo e ndo, como 0 poeta de versos livres que, seguindo t&o
somente suas emogOes e sensacOes momentaneas, cria arbitrariamente. Segundo Kuki,
dar forma € um ato de busca pela liberdade autbnoma da existéncia ela mesma. E é neste
momento em que Kuki se apropria de uma das maiores influéncias de seu pensamento: o
poeta francés Paul Valéry. O formalismo de Valéry baseava-se no pressuposto de que a
realidade e a linguagem, que cotidianamente utilizamos para expressa-la, eram aleatorias
e arbitrarias. Ndo haveria, entdo, um porqué por tras dos acontecimentos, nem uma
sequéncia, muito menos uma lei intrinseca a ordenar a realidade, desencaminhando
também a linguagem que a seguia. E a acio de dar forma, cujo mais bem acabado exemplo
é a arte, que traria, pela primeira vez, razdo, ordem e inteligibilidade ao mundo. Além,
para Valéry, a acdo de dar forma ultrapassava em sua meta o produto do ato, ou seja, a
obra de arte, porque ela objetivava a criacdo de um eu possivel, um eu puro que, dando
forma ordenada a si, tornar-se-ia autbnomo e livre frente ao mundo aleatdrio e arbitrario
no qual vive. N&o é por mero acaso que Kuki entende a ado¢do da rima na poesia japonesa
como um projeto existencial cujo objetivo — talvez inalcancavel — fosse a reordenacéo de
todo idioma japonés através do encontro fortuito, e da surpresa dai advinda, com outros
idiomas para que, assim, o idioma japonés ja ndo fosse presa dos arbitrarios sentimentos
dos poetas que fazem o idioma seguir suas aleatérias inclinagdes em poemas que carecem
da qualidade da diferenca. E 0 som do idioma, aquilo que chamariamos de o mais
contingente elemento da linguagem — uma vez que uma palavra soa assim, mas ndo ha
qualquer necessidade que diga que ndo poderia soar diferentemente —, a mais rigorosa
forma ao se transformar em musicalidade poética.

A mola se contrai pela primeira vez...
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PRIMEIRA PARTE: ESTRATEGIA FILOSOFICA E FILOSOFIA
JAPONESA

1 — Como Ler e Traduzir a Filosofia Japonesa
1.1 — Filosofia Comparada e a Hermenéutica Filosofica de Gadamer: Distancia e
Dialogo

Vendo filosofia comparada de outra forma
Filosofia comparada é uma disciplina (refiramo-nos a ela como tal, por enquanto)

que surge cada vez em maior numero dentro da academia filos6fica nos ultimos anos.
Com esse crescimento, a questdo do que viria a ser filosofia comparada, como uma
disciplina particular no interior da filosofia em geral, pronuncia-se mais vigorosamente,
em especial dentre aqueles a se dedicarem a ela.

Nos deparamos, cada vez mais frequentemente, com académicos a se dedicarem
a filosofia comparada no exterior e com livros influentes, hoje amplamente traduzidos
para o inglés, espanhol, francés e alemdo, em contraste com o fato de a filosofia
comparada ainda se encontrar a margem. Em comparacdo, a filosofia comparada no Brasil,
onde mesmo apos a criagdo do grupo de trabalhos da ANPOF sobre a “Filosofia Oriental”,
0 numero daqueles a se dedicarem a disciplina é reduzido e sdo quase inexistentes as
traducdes e as produgdes académicas em portugueés.

N&o € por mero acaso que nas consideracdes finais aos resultados obtidos na
terceira conferéncia “Constructive Engagement” da International Society for
Comparative Studies of Chinese and Western Philosophy (ISCWP) realizado em junho
de 2008, cujo desafio foi o de propor uma definicdo minima de filosofia comparada e
seus métodos, Stephen C. Angle identificou dentre os desafios para a filosofia comparada
0 seguinte item: “A pesquisa e o ensino de filosofia comparada carece de suporte
institucional adequado e potenciais alunos acham dificil conseguir o treinamento
necessario. Nisto, todos nos concordamos” (Angle, 2010, p.108). Podemos dizer que tal
cenario continua sendo um desafio para os pesquisadores e estudantes de filosofia
comparada ainda hoje a despeito da visibilidade cada vez maior da disciplina.

Contudo, cabe indagar se tal situacdo seria um resultado ou uma causa. Como
Smid (2009, p.221) aponta:

Era mais dificil, entretanto, determinar a histdria e definir os textos deste
subcampo [o da filosofia comparada]. Em outras palavras, pode-se ver a
filosofia comparada em agdo, mas encontra-se menos facilmente sobre sua
historia. [...] Quem se Ié quando alguém decide ser um comparativista?
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Esta Gltima questdo ndo carece de respostas. Estas respostas, entretanto, séo
tipicamente mais sugestivas do que qualquer outra coisa, e parece haver tantas
sugestdes quanto ha pessoas as sugerindo. O problema é ainda pior a respeito
do estudo da comparacéo ela mesma (distinguindo-se das areas de estudos de
tradigdes especificas que podem ser comparadas), onde ha pouca ou nenhuma
sugestao.

O que Smid nos indica é algo que ja se encontrava claro para grande parte dos
pesquisadores e estudantes de filosofia comparada, isto é, o estado de confuséo no qual
se encontra a disciplina. Levando-nos a considerar se os desafios apontados por Angle
ndo teriam sido causados por este estado de confuséo ou, contrariamente, se resultariam
da dificuldade daqueles interessados em pesquisar filosofia comparada em encontrarem
treinamento adequado nas instituicdes das quais fazem parte. Voltando essa mesma
problemaética ao cenéario brasileiro, questionamo-nos: Quais textos deveriamos traduzir
para expandir a filosofia comparada? Quais tradi¢des, se alguma especifica, deveriamos
ler para ensinar e aprender filosofia comparada?

Contudo, do mesmo modo que Smid ilumina a falta de canone para a filosofia
comparada, ele também nos fala que, a despeito de tudo isso, ela ocorre na pratica. De
forma que néo é de todo absurdo que outra questdo bem distinta seja suscitada: para que
(ou para quem) é necessario que haja a determinacdo da historia da filosofia comparada
e a definicdo dos textos a ela pertinentes? Uma possivel resposta a esta questdo buscamos
na citacdo de Angle: a institui¢do filosofica. Sem entrarmos, por ora, nas intrincadas
discuss@es acerca da instituicdo filosdfica, detenhamo-nos somente na impossibilidade da
filosofia comparada ser incluida no interior da filosofia académica como um de seus
campos, tendo em mente, a0 mesmo tempo, a possibilidade de ela ser praticada de forma
mais abrangente e, por consequéncia, mais inclusiva que a filosofia no seu senso estrito
(da qual se encontra excluida). E exatamente porque a filosofia comparada enquanto
pratica oferece uma resisténcia em ser delimitada pelo o que veio, em nosso tempo, a ser
a filosofia académica ocidental é que ela engloba em seu interior a possibilidade radical
de afirmar que filosofia ndo existe somente no ocidente’.

A afirmacédo de que filosofia € filosofia ocidental, como Heidegger uma vez ja
colocou, reflete-se em uma certa relutancia entre os filosofos profissionais de se referirem

a algo como “filosofia oriental”, preferindo para tanto formas paliativas como

! Goto-Jones explicita este ponto ao colocar que a profissionalizacéo da filosofia levou a sua regionalizacéo,
isto é, filosofia ocidental, sendo que as subdivisdes desta disciplina sé se legitimam enquanto praticas caso
pertencam a filosofia ocidental. A filosofia comparada, entdo, viria abalar esta estrutura ao trazer a tona
que nem toda filosofia, em sua prética institucional legitimada, é ocidental. (Cf. Goto-Jones, 2013, p.135)
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“pensamento oriental”, “sabedoria oriental” ou, como Panikkar bem nos descreve: “A
Africa pode ter psicologia, a india religido, a China ética e assim por diante, mas filosofia
é vista exclusivamente como a invenc¢do genial da mente grega, estabelecida pelo génio
europeu e enxertada em outras partes do mundo, especialmente nos Estados Unidos”
(Panikkar, 1989, p.135).

Dentre esses filosofos, talvez 0 que se tornou mais proeminente em sua negagao
da viabilidade da filosofia comparada ou de qualquer filosofia ndo-ocidental tenha sido
Richard Rorty. Conhecido pelo seu engajamento dialégico com diferentes tradicdes
filoséficas com pouco intercambio, como entre a filosofia analitica e a filosofia

continental, parece-nos de todo estanho que Rorty (1989, p.333) afirme:

O que nés no ocidente chamamos “filosofia” se tornou o que é por
sucessivamente distinguir-se, autoconsciente e insistentemente, da teologia,
das ciéncias naturais e da literatura. A sequéncia da historia intelectual foi
muito diferente nas vérias partes da Asia, entdo podemos muito bem nos
perguntarmos se aplicar o termo “filosofia” aos livros asiaticos ndo seria nada
além de um gesto vazio, um cumprimento afetado que cria mais embarago que
coleguismo.

Esta resenha de um dos mais influentes livros de filosofia comparada, Interpreting Across
Boundaries: New Essays in Comparative Philosophy, aliada a conferéncia que Rorty
pronunciou em 1989 em Honolulu?, levariam a uma longa correspondéncia com a fildsofa
indiana Anindita N. Balslev que depois seria reunida no livro Cultural Otherness:
Correspondence with Richard Rorty. O que Rorty parece aqui indicar é que uma certa
configuracao histdrica que levou a formacéo do que hoje conhecemos como filosofia foi
motivada — j& que se trata de um processo autoconsciente — por um desejo de
independéncia e autonomia frente as outras areas do conhecimento, configuracdo esta que
informa o sentido proprio de filosofia. I1sto ndo somente leva, nds ocidentais, a lermos a
filosofia sob esse mesmo prisma, mas também a entendermos a historia da filosofia como
preocupada com certas questdes que nao caberiam a teologia, a literatura ou as ciéncias
naturais. Como € bem conhecido e apontado por aqueles que pesquisam a filosofia ndo-
ocidental ou, até mesmo, aqueles que dedicaram algumas horas a leitura de alguma obra
como os Analectos de Conflcio ou o Shobogenzo (Tesouro do Olho do Dharma
Verdadeiro) de Dogen, as tradi¢Ges do extremo asiatico ndo se preocupavam de todo em
fazer uma divisdo entre 0 que nos entenderiamos como filosofia, teologia, poesia e

ciéncias naturais. Segundo Rorty, a falta desta preocupacdo e deste empenho de

2 Rorty, Richard. “Philosophy, Literature and Inter-cultural Comparison: Heidegger, Kundera and Dickens,”
a paper presented at the Sixth East-West Philosophers’ Conference, Honolulu, August, 1989
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diferenciacdo impede que as obras produzidas fora do ocidente, por mais profundas e
frutiferas, sejam comparaveis as obras propriamente filoséficas do ocidente — e aqui é
importante frisar forcosamente que a principal preocupacdo de Rorty neste caso é a
filosofia comparada enquanto disciplina —, levando, por consequéncia, a um gesto vazio,
pois falta-nos parametros comuns sobre os quais poderiamos apoiar tal comparacéo; um
cumprimento afetado que diz somente “reconheca 0 meu que reconhego o seu”.

Quais seriam entdo esses parametros comuns que permitiriam, por exemplo, uma
comparacdo entre filosofos ocidentais, mas ndo entre um ocidental e um oriental?

Segundo James Tartaglia (2014, p.1024), a seguinte seria a resposta de Rorty:

O problema de trazer pensadores ndo-ocidentais para a conversa filoséfica é,
entdo, que um diélogo frutifero prescinde de necessidades compartilhadas, mas
a filosofia é uma literatura que nasce de necessidades culturalmente especificas
dos intelectuais ocidentais. J& que nds ndo sabemos quais necessidades deram
origem a textos ndo-ocidentais e ndo podemos “saltar para fora de nossas peles
linguisticas para a do autor”, estes textos permanecerdo inevitavelmente cheios
de “frases das quais ndo podemos ver o ponto de serem ditas”.

Diante desta critica de Rorty, Balslev contra argumenta que se ha a necessidade
de que filésofos comparativistas respondam a questdo “Ha filosofia na Asia?” “sem
condescendéncia e em um honesto espanto” para que a filosofia asiatica, caso exista, seja
aceita pelos seus pares ocidentais e, entdo, seja ensinada nos mesmos departamentos onde
tanto Quine quanto Heidegger sdo ensinados, entdo temos que colocar também a questéo
de se faz sentido ensinar Quine e Heidegger nos mesmos departamentos, ja que segundo
0 préprio Rorty (1989, p.336) “em suas capacidades profissionais, eles [Quine e
Heidegger] sentiram quase nenhuma das mesmas necessidade, perseguiram quase
nenhum dos mesmos propdésitos”. O objetivo do argumento de Balslev aqui é de mostrar
a assimetria entre Oriente e Ocidente no que diz respeito ao tratamento académico que
ambas as tradicdes recebem, uma vez que mesmo dentro da tradicdo ocidental ha filésofos
cujas necessidades ndo séo necessariamente compartilhadas — assim como entre filésofos
ocidentais e orientais. Logo, o0 que especificamente serviria de empecilho em colocar
Confucio e Aristoteles no mesmo departamento da mesma forma em que colocamos
Quine e Heidegger?®

Tartaglia parece-me ainda mais radical em sua critica a Rorty, ao afirmar que sua
recusa ao pensamento ndo-ocidental e ao esfor¢co de comparacdo nao sé € destoante de
seu projeto filoséfico, mas também ndo é convincente fora dele. Ele aponta como seria

uma ideia absurda para 0 mundo contemporaneo pensar que ocidentais teriam um acesso

3 Cf. Balslev, 1997, pp.366-367
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privilegiado a textos da cultura filosofica ocidental simplesmente pelo fato de serem
ocidentais e, supostamente, pertencerem a uma espécie de entidade una como uma “mente

ocidental moderna” que teria sido construida ao longo da histéria ocidental.

Onde vocé cresce determina, de fato, quais livros vocé mais provavelmente
leria, mas ndo ha uma barreira efémera prevenindo estudiosos do ocidente e do
ndo-ocidente de compartilharem suas diferentes especialidades: se estudiosos
ocidentais equivocam-se em entender “para que um escritor ndo-ocidental esta
dizendo estas coisas meio estranhas”, entdo estudiosos ndo ocidentais podem
corrigi-los. (Tartaglia, 2014, p.1025)

Contudo, acredito que a suspeita de Rorty seja bem fundamentada no que
concerne a filosofia comparada enquanto comparacao de filosofias. Como fildsofos
ocidentais treinados na disciplina em instituicGes também ocidentais, apesar de concordar
com a critica de Tartaglia de que seria extremo afirmar que temos uma “mente ocidental
moderna”, adquirimos uma certa forma de tratar e ler textos filosoficos de uma forma
filosofica. Isto quer dizer que nossas expectativas de sentido diante um texto dito
filoséfico sdo guiadas por uma pré-compreensdo daquilo que viria a ser filosofia ou
filoséfico. Graves consequéncias surgem guando comparamos textos ocidentais e nao-
ocidentais em bases filoséficas, pois, ai entdo, estariamos submetendo os textos néo-
ocidentais a termos que, como Balslev enfatizou, sdo assimétricos, ja que por um lado
Aristoteles, Hume, Quine, Heidegger etc ndo tem sua “filosoficidade” questionada
exatamente porgue o sentido desta “filosoficidade” é, por sua vez, retirada deles. Por mais
gue a nossa situacdo historica contemporanea propicie encontros mais amplos entre
“culturas” e os incentivem, ainda estamos longe de uma formulacéo filoséfica que seja,
de fato, transcultural e inclusiva®.

Uma tal filosofia comparada que se entenda engquanto comparacéo de filosofias
deveria, entdo, ser algo como uma filosofia transcendental caracterizada corretamente por
Panikkar (1989, p.122) da seguinte forma:

Seja qual filosofia for, para fazer jus ao seu nome, filosofia comparada deve
ser comparativa. Ela tem que colocar em uma escala universal as diferentes
autocompreensdes das diversas filosofias. Comparar € uma atividade da mente
humana que toma uma posicéo neutra em relacdo as coisas a serem comparadas.
Toda comparagéo tem que de alguma forma transcender seu tema.

A problematica mais marcante nesta caracterizacdo de Panikkar, eu diria, ndo se encontra
necessariamente no fato de a filosofia comparada ter que ser uma filosofia transcendental
e, neste sentido, uma espécie de metafilosofia, mas sim, antes de tudo, o fato de ela ter

que ser filosofia e, a0 mesmo tempo, ter como seu tema filosofias. Parece-me de todo que

4 Cf. Balslev, 1997, p.367
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isto ndo é aquilo almejado pela filosofia comparada, ou seja, de ser uma espécie de
“ciéncia da filosofia comparada”, nos mesmos termos em que a disciplina da religido
comparada € uma ciéncia da religido que comparada duas (ou mais) religiGes distintas
entre si, ou como a literatura comparada que, da mesma forma, é uma disciplina que lida
com literaturas distintas comparando-as sem pretensdes de ser literatura ela mesma. Botz-
Bornstein (2006, pp.157-158, énfase no original) descreve de modo compreensivel o que

ocorre na filosofia comparada quando entendida como comparagéo de filosofias.

Filosofia, comparando diferentes filosofias umas as outras, ndo se torna uma
“ciéncia comparada das filosofias”, mas é filosofia. Filosofia comparada
identifica-se por uma autocontradi¢do interior: de um lado, filosofia, como
literatura e arte, é parte de uma experiéncia cultural que ndo pode ser
completamente materializada pois € um processo intimo. Em principio, tais
processos intimos ndo podem ser “comparados” (ndo ha, e.g., “arte
comparada”). De outro lado, filosofia é ela mesma uma destas disciplinas
materializadas que tentam transformar a cultura, a arte, a religido etc em algo
que possa ser “agarrado” através de conceitos, ideias e nocbes e que —
finalmente — sdo comparados.

Filosofia enquanto uma experiéncia cultural talvez tenha vindo a tona na forma de
uma questdo propriamente filosofica através daquilo que, agora ja ndo tdo certos,
chamamos de filosofia comparada. Contudo, como Goto-Jones aponta muito
corretamente, poucos seriam o0s filésofos profissionais que estariam dispostos a
reconhecer a filosofia, ou seja, o seu trabalho como um “mero” processo intimo, uma
experiéncia cultural®. Pelo contrario, faz-se filosofia através da segunda caracterizagio
delineada por Botz-Bornstein: de uma disciplina que apreende os diversos fendmenos do
mundo através de conceitos, transformando-os de fendmenos e experiéncias em
conhecimento. Tal compromisso com o conhecimento é o que faz com que a teoria
literaria ndo almeje com seu fazer — pelo menos na maioria dos casos — criar 0s produtos
e experiéncias culturais que chamamos de literatura, 0 mesmo vale para a teologia ou
ciéncia das religides e para a critica ou histéria da arte. De fato, 0 modelo para todas as
disciplinas comparadas € a filologia comparada que com seu rigor metodoldgico e a
exatiddo de seus resultados corresponde perfeitamente a nogdo de producdo de
conhecimento cientifico®.

E aqui que temos um ponto fundamental para entendermos melhor o nosso

embaraco enquanto filésofos ocidentais diante das tradi¢oes “filoséficas” orientais; como

5 Cf. Goto-Jones, 2013, p.135-136

® Rorty (1989, p.334) comenta exatamente como a filosofia comparada ndo alcangaria o patamar de uma
filologia comparada — mesmo negando que a filosofia deva prestar-se a tal — para destacar o modelo
comparativista no qual a filosofia comparada se baseia. Do mesmo modo, Panikkar (1989, p.117) indica
esta disparidade entre estas disciplinas da comparacéo.
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corretamente Rorty havia apontado anteriormente, as tradi¢fes culturais asiaticas nao
tinham qualquer pretenséo de diferenciar tais experiéncias culturais da produgéo efetiva
de conhecimento, por isso ndo se distinguiu-se com tanta clareza, como ocorreu no
ocidente, as diversas areas do conhecimento e seus respectivos objetos, com os quais ndo
se confundem; tendéncia esta que so se fortaleceu e se solidificou com a emergéncia das
instituicOes académicas. O proeminente estudioso da literatura e da cultura japonesa Kato
Shiichi (1979, p.7) coloca:

A literatura japonesa, em alguma medida, realizou o papel que a filosofia teve
no ocidente, isto é, o principal modo de expressdo do pensamento, e, a0 mesmo
tempo, exerceu uma influéncia nunca vista no ocidente. Enquanto na Idade
Média ocidental, a religido fez das artes e até mesmo da mdsica suas servas,
no Japdo, a histéria da literatura é, em grande medida, a histéria do pensamento
e da sensibilidade.

O caso particular do pensamento japonés € ilustrativo das vias pelas quais a indistingdo
entre os campos do conhecimento e a experiéncia cultural se deram na historia das
civilizacdes asiaticas. Como nos moldes filosoficos do ocidente estamos habituados a
reconhecer nos produtos literarios mais experiéncia cultural do que conhecimento — afinal
as disciplinas que sacariam da literatura tal conhecimento seriam os estudos literarios, a
estética e as ciéncias sociais, para citar algumas —, nos vem como estranho e distante o
pensamento japonés, por exemplo, onde por mais que haja uma longa tradicao de estudos
da poética, ou seja, esta disciplina a apreender o conhecimento contido na poesia e na
literatura, que ndo se realiza distinguindo-se do prdprio poetar’. Podemos, enquanto
ocidentais com interesses distintos, fecharmo-nos para o potencial filoséfico presente
nesses hibridos de arte e conhecimento, apreciando-os como produtos de uma cultura
exotica. Mas o que isso diria acerca da nossa propria filosofia? Edward Said, ja na década
de 1960, talvez nos tenha dado a melhor resposta a esta questdo — mesmo que aqui ele se
refira a0 mais “préximo” Oriente Médio: “o orientalismo é mais particularmente vélido
como um sinal do poder europeu-atlantico sobre o Oriente que como um discurso veridico
sobre o Oriente (que é o que, em sua forma académica ou erudita, ele afirma ser)”, poder
este que depende “para a sua estratégia, dessa superioridade posicional flexivel, que pde
0 ocidental em toda uma serie de relacfes possiveis com o Oriente, sem que ele perca

jamais a vantagem relativa” (Said, 2003, pp.18-19, &nfase no original).

" Exemplos de tedricos da poesia japonesa que conjugavam poesias aos seus proprios escritos tedricos sdo
Motoori Norinaga (1730-1801), Fujiwara no Shunzei (1114-1204) e, mais contemporaneamente, Kuki
Shazd (1888-1941).
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Um discurso sobre, se continuarmos nas distin¢des propostas por Botz-Bornstein,
é sempre aquele que tenta apreender seu objeto em conceitos para que com eles possa
transformar seu meio. E a este tipo de criacio de conhecimento a que Said atribuiu esta
superioridade do Ocidente sobre o Oriente que desemboca em uma relacdo de poder em
conjunto com a criacdo de conhecimento. E também referente a este tipo de discurso que
a filosofia académica em geral decide o que é e como é a filosofia e o filosofico. Por tal
razdo, Balslev diz que ndo é possivel determinar o que é filosofia através de “categorias”
a priori®. Porém, a filosofia — em geral, mas também a comparada — ndo necessita de se
enclausurar em sua dimensdo de producdo de conhecimento, pois também possui a
dimensdo de experiéncia. E estas duas dimensfes ndo necessitam serem contraditorias
em seu interior, colocando-nos na posi¢éo de termos que escolher uma ou outra ou, ainda,
suprimir uma em favor da outra por quaisquer motivos (necessidades) que possamos nos
convencer gque sejam essenciais.

Retomo, entdo, aquilo que havia discutido anteriormente acerca da
impossibilidade da filosofia comparada enquanto uma dentre outras disciplinas
filoséficas e da possibilidade radical da filosofia comparada enquanto afirmacdo de uma
filosofia mais inclusiva. Para engajarmo-nos nessa possibilidade, creio que devemos nos
abster de pensarmos a filosofia comparada em termos de comparacdo de filosofias ou
filosofia da comparagdo®. Aquilo que se encontra em jogo aqui ndo é principalmente se
ha ou nédo filosofias ndo-ocidentais ou como podemos comparar filosofias ocidentais e
ndo-ocidentais (caso decidamos que estas Ultimas de fato existem), antes uma questao
(que ja havia aludido anteriormente, mas retomo em outros termos) mais urgente parece
se colocar: caso queiramos como ocidentais nos aproximarmos de filosofias néo-
ocidentais, qual atitude filos6fica devemos tomar? Em outra formulacdo: como podemos
nos abrir a possibilidade radical de uma filosofia mais inclusiva indicada a nés por
outras tradi¢des?

O cerne da questdo ndo € mais eles, o outro, mas nos e nos-eles. Como Davis
(2013, p.59) formulou sucintamente “o arriscar-se a entrar em dialogo com outros deve
ao mesmo tempo acompanhar [uma] autorreflexdo”. ldentificar os pontos que fecham

nosso pensamento — mesmo que eles sé nos sejam tornados patentes através do encontro

8 Cf. Balslev, 1997, p.368

® A distingdo feita por Smid (2009, pp.2-4) diz que “comparacéo de filosofias” trata de colocar dois (ou
mais) pensamentos ou textos lado a lado em uma tentativa de “atravessar as fronteiras entre tradicGes
filosoficas distintas”, enquanto a “filosofia da comparacdo” lida com o método da comparacdo e sua
problematizacéo.
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com o outro — e intensificar aqueles que o abrem — mesmo que tenhamos que tender a
uma filosofia mais experiencial que conceitual — sdo 0 que considero as tarefas mais
importantes de uma “filosofia comparada”. Esta, agora, ja ndo podemos entender apenas
em seu teor comparativo, mas como um termo guarda-chuva para designar ocidentais
lidando com filosofia ndo-ocidental e seus problemas™.

Foi Fred Dallmayr quem, talvez pela primeira vez, sugeriu o0 nome de Hans-Georg
Gadamer como um possivel abridor de aguas para um fazer filosofico mais abrangente??.
Neste capitulo, sequindo a sugestdo de Dallmayr, gostaria de mostrar como dois aspectos
da hermenéutica filoséfica de Gadamer, a saber, a distancia temporal e o didlogo, podem
contribuir para uma abertura do nosso filosofar ocidental como uma preparacdo ao
engajamento com filosofias outras nos termos colocados por Davis; uma autorreflexao

concomitante a um arriscar-se a entrar em dialogo.

Distancia (ndo s6) temporal e abertura a alteridade
H4 varias formas de se adentrar na hermenéutica filoséfica de Gadamer. Parece-

me que a questdo da distancia temporal € uma entrada adequada a sua hermenéutica caso
nosso objetivo seja apontar a distingdo dela em relagdo as hermenéuticas anteriores e,
assim, iluminar os pontos dos quais podemos nos beneficiar ao tratar da filosofia
comparada.

Nas hermenéuticas classicas e hermenéuticas romanticas'?, a temética da distancia
temporal fora sempre percebida como um problema. Era por que existia uma distancia
entre 0 momento em que um texto ou um evento histérico se originou e aquele em que o
leitor o recebia que mas-compreensdes do sentido do texto ou do evento historico eram

mais provaveis de ocorrerem, isso porque, o leitor, desconhecendo aquilo que no

10 Filosofia comparada, assim, se torna uma nomenclatura arbitraria que sugere varias outras nomenclaturas
que objetivam o mesmo: “lidar com os pensamentos outros”. De forma que, creio, possamos colocar sob o
mesmo nome os esforgos de varios autores citados ao longo deste capitulo, como: Botz-Bornstein, Balslev,
Panikkar, Angle entre outros que ndo tive a oportunidade de lidar diretamente aqui.

11 Falando de Gadamer, mas também de Derrida e Heidegger, Dallmayr (1996, p.39) escreve: “Como
sensiveis sismografos, os pensadores europeus registram 0s tremores subterraneos que, em nosso tempo,
afetam o que forma as bases sélidas da cultura ocidental: os pilares da subjetividade, do cogito e da
racionalidade que eram vistos como os meios de dominio sobre a natureza. O que emerge dessas sondagens
sismograficas € uma experiéncia de deslocamento ou de descentralizagdo ontoldgica: uma descentralizagao
que falsifica os limites entre sujeito e objeto, entre eu e outro, entre 0s homens e a natureza (a antiga res
extensa)”.

12 Chamo de hermenéuticas cléssicas aquelas que como disciplinas auxiliares a jurisprudéncia, a teologia e
a filologia entravam em cena para metodologicamente resolver os problemas de compreensao de um texto
especifico. E hermenéuticas romanticas aquelas que, melhor representadas por Friedrich Schleiermacher e
Wilhelm Dilthey, tomavam a hermenéutica como um método amplo para elevar as ciéncias do espirito ao
status préprio de ciéncias.
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momento historico origindrio empregava sentido aquele texto ou evento, embutia na
compreensdo daquilo a ele desconhecido suas proprias suposicoes, levando assim a uma
interpretacdo mais subjetiva que objetiva do texto ou do evento histérico em questao.
Como a distancia historica causava esse efeito, a hermenéutica entraria em cena para
metodologicamente regular a compreensdo do texto evitando que o leitor ou intérprete
embutisse em sua compreensdo suas suposicdes subjetivas a distorcer o sentido objetivo
do texto ou evento com o qual estava lidando. As técnicas metodoldgicas aplicadas ai
pela hermenéutica visavam diminuir ao maximo essa distancia temporal entre texto ou
evento e o leitor, utilizando-se, por exemplo, da reconstrucdo da situacdo histérica no
interior da qual o texto foi produzido ou o evento ocorreu, uma aten¢do a biografia do
autor ou a origem genealdgica dos termos utilizados. Assim, a distancia temporal era vista
como algo a ser vencida caso se quisesse evitar a ma-compreensao de algum produto
historico-cultural do passado. A hermenéutica, entdo, era a disciplina que fornecia os
métodos e meios de se reduzir e/ou eliminar a fonte de mas-compreensdes que era a
distancia historica®,

Qual o pressuposto sustentador que d& poder de convencimento a tais praticas —
que ainda hoje sdo utilizadas? Vejo, como Gadamer aponta®4, o conceito de reproducio
altamente aliado as praticas metodoldgicas das ciéncias naturais. Segunda estas, 0 que
importa ao conhecimento, o que constitui 0 conhecimento propriamente dito, é a
capacidade de um experimento ser reproduzido seja por quem for, seja onde for, desde
que as condicdes metodoldgicas firmadas de antemdo sejam mantidas, e que assim
obtenha-se 0s mesmos resultados. A ma-compreensdo a qual se refere as hermenéuticas
classica e roméntica, suscitada pela distancia temporal, ocorre exatamente porque um
mesmo e unico sentido — ou pelo menos uma multiciplicidade de sentidos controlaveis —
ndo € alcancado por todo e qualquer leitor. Esse sentido que estaria embutido de forma
fixa em um texto ou evento histdrico ndo teria sido reproduzido adequadamente pelo
leitor, 0 que — como seria 0 caso do procedimento nas ciéncias naturais — € atribuido a

uma aplicagdo equivocada do método empregado na leitura. Uma outra pressuposicéo,

13 Sobre uma caracterizagdo mais ampla da hermenéutica classica, veja Grondin (2006, pp17-21), na mesma
obra, encontra-se sobre o que eu denominei hermenéutica classica, em pp.23-36. Para uma discussdo mais
ampla acerca da histéria da hermenéutica enquanto disciplina, veja Palmer (1969).

14 Gadamer refere-se a este processo em varios momentos, como por exemplo em Gadamer (2002, p.132),
mas também: “Seria uma abstracdo inadmissivel achar que seria preciso primeiro gerar a simultaneidade
com o autor ou com o leitor originario por meio da reconstrucdo de seu horizonte histérico para so entao
comecar a compreender o sentido daquilo que é dito”. (Gadamer, 2010, p.6)
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entdo, torna-se clara para nds: ha ai no texto ou no evento histérico um sentido fixo e
imutavel que € o objeto de conhecimento das ciéncias humanas.

Contudo, caimos novamente naquela denominacdo de filosofia enquanto ciéncia
do conceito que retira de seu objeto conhecimento. As implicacfes dessa compreensao
de hermenéutica para o texto ou evento historico, a qual se presta a entender, é que aqui
seus objetos séo vistos como fendmenos estanques, congelados no passado com os quais
poderiamos ter uma relacdo que possa, através do método hermenéutico, afastar de nos
nossa propria subjetividade enquanto historicidade!®. Desse modo, ao tentar compreender
um texto ou um evento histdrico ndo estariamos interessados em seu sentido, como tal,
mas tdo somente em seu conteudo capaz de ser objetificado. Nao que isso ndo signifique
um ganho cientifico em relagdo a este objeto com o qual lidamos, mas que tal ganho ¢é de
todo timido. Como Gadamer (2010, p.135) nos ensina ao falar da pintura de Giorgione

de Castelano intitulada “A tempestade”:

se alguém nos mostrasse de maneira convincente que tais e tais coisas estdo
sendo representadas ai, teriamos compreendido algo que até aqui ndo tinhamos
compreendido. Este seria um ganho hermenéutico. Com certeza, eu arriscaria
dizer, este ndo seria sendo um ganho hermenéutico muito modesto. Seré que a
tarefa de compreender esse quadro, uma obra-prima da pintura, se confunde
realmente com o intrepreta-lo de modo iconografico? N&o sera antes talvez
justamente a atmosfera que da voz a uma paisagem misteriosa e que constitui
para o historiador da arte a significagdo desse quadro do decurso da historia da
pintura ocidental aquilo que é “compreendido” por todos nés quando somos
como que eletrificados pela visdo desse quadro?

O que Gadamer ilustrou através da interpretacdo iconografica da pintura de Giorgione é
que tomar um texto ou um evento histérico nos termos de esclarecer seu conteudo,
ajustando metodologicamente as compreensdes desviantes deste, passa ao largo do que
realmente nos importa quando estamos diante de algo que devemos compreender: a sua
experiéncia.

Entrevemos desde ja a distin¢do entre a hermenéutica filoséfica proposta por
Gadamer e as hermenéuticas anteriores; a hermenéutica filoséfica ndo é um método ou
um conjunto de regras para ajustar as compreensdes andmalas do contetido de um produto
historico, mas antes a investigacdo e consequente aprimoramento da experiéncia da

compreensdo. A partir dai, creio, ficara claro como a distancia temporal, que ganhara um

15 A inclusdo do leitor no processo de significacdo do texto ou evento histdrico que ele tenta compreender
ndo acarretaria uma imputagdo de subjetividade a compreensdo ela mesma, antes refere-se ao proprio
processo de compreensdo, como Gadamer argumenta; “A contribui¢do produtiva do intérprete é parte
inaliendvel do proprio sentido do compreender. Isso ndo legitima o carater privado e arbitrario das
pressuposicOes subjetivas, visto que a coisa que esta em questdo a cada vez — o0 texto que se quer
compreender — é o Unico critério dotado de validade. A distancia insuperavel e necessaria entre 0s tempaos,
as culturas, as classes, as ragas|...] € um momento supra-subjetivo”. (Gadamer, 2002, p.132)
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sentido negativo nas hermenéuticas anteriores, ganha uma caracterizacdo positiva na
hermenéutica filosofica.

Para entendermos a positividade da distancia, é preciso que digamos algumas
palavras acerca da experiéncia. Em oposicdo ao experimento, central para as ciéncias
naturais, a experiéncia nao ocorre de forma controlada com um objetivo em mente, muito
pelo contrério, ndo estamos aptos a escolhermos quando teremos uma experiéncia:
quando a temos, ela acontece. A eventualidade da experiéncia é proveitosa para
pensarmos a compreensao como experiéncia. A compreensdo so se inicia, como Gadamer
aponta®®, quando algo nos interpela; quando, como no exemplo da pintura de Giorgione,
a visdo do quadro nos “eletrifica”. Reconhecendo a excepcionalidade da experiéncia da
arte, ao sermos interpelados por algo — e termos sua experiéncia — ndo podemos
simplesmente ignora-lo, ndo podemos evitar de sermos por ele tocado, ndo lhe somos
indiferentes (tal qual a inevitabilidade na qual a experiéncia nos coloca). Né&o
reconhecemos como uma experiéncia o retorno diario ao lar ap6s o trabalho, da mesma
forma, ndo reconhecemos como experiéncia algo que alguém nos diz em uma lingua
estrangeira que desconhecemos de todo. A razdo para tal é que, por um lado, o retorno ao
lar nos € algo tdo familiar, algo no qual estamos de tal forma tdo embebidos que este
“evento” ndo nos coloca a tarefa de tentar compreendé-lo de todo, pois ja temos dele uma
compreensdo completa, ou seja, estamos totalmente familiarizados a ele. Por outro lado,
ouvir uma lingua estrangeira que desconhecemos de todo e ndo faz sentido para nds, ndo
nos gera qualquer tarefa compreensiva, pois ela € tdo estranha para n6s que ela ndo nos
permite qualquer possibilidade de vinculagéo, de participar em seu sentido. A coisa muda
completamente de figura quando temos diante de nds um estrangeiro que, compartilhando
com nds um mesmo idioma, nos fala do cotidiano de seu pais, ou quando lemos um relato
do passado ou, até mesmo, quando alguém expressa uma opinido diversa da nossa e temos
que nos colocar a compreender o que ai nos é dito. Para que a experiéncia do compreender
inicie-se, ser interpelado pelo outro, pela alteridade é fundamental, seja um texto, um
evento do passado ou uma cultura diferente da nossa; somente ai somos colocados no

lugar da hermenéutica: no entremeio entre familiaridade e estranheza.

16 Cf. Gadamer, 2002, p.16
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Assim, finalmente, podemos defender o carater positivo da distancia — agora ndo
somente temporal: é gracas a distancia em relacdo aquilo que se compreende que a
compreenséo pode se realizar enquanto um acontecer produtivo®’,

Contudo, a positividade da distancia ndo deixa de apresentar riscos a compreensao.
O fato de a distancia ser vital a compreensdo € que aquilo que nos é completamente
familiar ja se encontra compreendido de certa forma. E através desta pré-compreenséo do
familiar que articulamos aquilo que nos é estranho em uma compreensdo. De nada
adiantaria argumentarmos que € a alteridade que nos proporciona a compreensao caso
todo o objetivo de tal compreensao seja, exatamente, apropriar a alteridade do outro na
familiaridade do mesmo. Uma alternativa proposta por Gadamer para ndo cairmos nessa
no¢do de compreensdo como mera confirmacao de nossos preconceitos e expectativas foi
por ele formulado da seguinte forma: “quando se logra compreender, compreende-se de
um modo diferente” (Gadamer, 1999, p.444, énfase no original).

Voltemos alguns passos para resumir rapidamente o que Gadamer entende por
compreensdo: “compreender significa, primariamente, sentir-se entendido na coisa, e
somente secundariamente destacar e compreender a opinido do outro como tal” (Gadamer,
1999, p.441). Fica-nos claro que o compreender ao qual Gadamer se refere ndo é aquele
de decifrar e apreender o suposto contetido objetivo do texto, da fala ou do evento (como
pretendiam as hermenéuticas anteriores), mas antes vincular-se aquilo que nos interpela,
participar daquilo que nos é contado (por tal razdo, ndo temos experiéncias hermenéuticas
daquilo que nos é um completo outro e ndo nos propicia vinculacdo; neste caso nada nos
é contado). Isso implica que apesar de partimos das pré-compreensdes que nos Sao
transmitidas e a nds sdo familiares para compreendermos o outro, o simples fato de termos
uma experiéncia hermenéutica que, por si mesma, depende de sermos interpelados pelo
outro, quebra a identidade de nossa compreensdo, ja que visamos o0 assunto do qual o
outro nos fala em suas proprias palavras e ndo sua opinido acerca do assunto. Logo, para
compreender a coisa que o outro nos fala, precisamos trazer para nossa pré-compreensao
acerca desta coisa a contribuicdo do outro; de forma que, quando uma compreensao toma
lugar, ndo se trata mais somente das nossas pré-compreensdes. “O que se adia nesse caso,
0 que se protela quando minha palavra alcanga um outro — ou mesmo quando um texto
alcanca o seu leitor — nunca pode ser fixado em uma identidade rigida. Onde devemos

compreender algo, ndo temos apenas identidade” (Gadamer, 2009, p.154).

7 Isto é, que o compreendido ndo nos seja completamente familiar, mas, a0 mesmo tempo, ndo nos seja
um completo outro a ponto de que com ele ndo se consiga ter qualquer vinculagao.
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O que pretendi mostrar com a no¢do de distancia e sua importancia dentro da
hermenéutica filos6fica de Gadamer, mas também, principalmente, sua possivel
contribuicdo a questdo da filosofia comparada € que: caso aceitemos a experiéncia
hermenéutica da compreensdo como emergindo da distancia (seja ela temporal, cultural,
idiomatica etc) como aquele tipo de experiéncia que nos € suscitada pelo outro, podemos
contar com a hermenéutica filosofica para alcangcarmos aquele modo de filosofar mais
inclusivo e radical, uma vez que o ponto nodal desta experiéncia nao é reproduzir uma
compreensdo ja dada, fixando assim seu sentido, mas sim produzir uma compreensao

diferente cujo ponto de partida € sempre a alteridade do outro.

Do diélogo a filosofia
Pela experiéncia positiva da distancia chegamos a conclusdo de que o outro é

fundamental para o evento da compreensdo, porém fomos deixados com a questdo de que,
a simples participagdo do outro em nossa compreensao ndo garante que esta ndo seja uma
de apropriacdo, na qual as compreensdes prévias que animam nossa propria compreensdo
sirvam para nublar a distancia, a diferenca entre eu e o outro, tornando-o familiar a mim,
sem preservar sua alteridade. Por tal razéo, necessitamos de um passo a mais que garanta
que a alteridade do outro seja preservada enquanto tal; este passo encontramos na préatica
do diélogo.

Vimos que quando o outro nos interpela e suscita a experiéncia hermenéutica da
compreensdo, 0 que importa entdo ndo é o conteido objetivo daquilo que nos é dito pelo
outro, mas sim participarmos daquilo que é dito e, a0 mesmo tempo, deixar o outro
participar no que dizemos. N&o se trata de saber o que o0 outro nos diz, mas sim, tomando
como verdade aquilo que nos é dito, engloba-lo em nosso préprio dizer. 1sso requer uma
abertura das pré-compreensdes que animardo a compreensdo daquilo que nos é dito. Tal
abertura ocorre como pergunta.

Comecemos por dizer que as pré-compreensfes nos sao tdo familiares que
dificilmente podemos coloca-las diante dos olhos e julga-las, exatamente porque elas sdo
a base de todo nosso julgamento; inclusive a ideia de um julgamento neutro que, por sua
vez, seria baseado na razdo acessivel a todo e qualquer um, esconde por de tras de si a
longa histdria da traducdo do logos grego, ao ratio latino em direcdo a razéo técnica
moderna, mostrando que mesmo essa suposta base neutra de julgamento é embebida em
uma historicidade prépria, por ventura universal, mas universal para um determinado

grupo historico. Uma pré-compreensao so se torna a nos, de certa forma, patente quando
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seu poder de julgamento é suspenso, isto é, quando ndo a tomamos mais como uma base
para julgarmos aquilo que nos vem ao encontro. Ou seja, questionamos a capacidade de
julgamento de uma pré-compreensdo e, dessa forma, suspendemos a sua efetividade. Isso
ndo quer dizer, de todo, que abandonamos nossa pré-compreensao, mas sim que deixando
ela valer como uma outra opinido qualquer, deixamo-nos sermos interpelados pela
verdade daquilo que o outro nos diz sem que, antes mesmo de a tomarmos como verdade,
a julguemos pela nossa pré-compreensdo que, por sua vez, talvez ndo faca parte da pré-
compreensdo que informa aquilo que o outro nos diz.

Reconhecemos toda a poténcia desta formulacdo de Gadamer (2009, p.142)

quando notamos que ela é a base para a renovagdo do conceito de autocompreensao:

O que interessa a vida humana é a continuidade da prépria autocompreensao,
mas essa continuidade consiste em colocar-se incessantemente em questao, em
algo assim como um constante ser-outro. Justamente por isso, nunca se pode
alcancar uma autoconsciéncia no sentido de uma plena identificagdo consigo
mesmo.

Assim, podemos nos relacionar com o outro ndo na forma de uma consciéncia segura de
si que sempre corre o risco de impor-se sobre o0 outro, pelo contrario, colocamo-nos em
relagdo ao outro como um outro de mim mesmo; aquela consciéncia que ndo se compde
somente de identidade.
E o0 que ganhamos aqui para pensarmos a centralidade do didlogo? Primeiramente,
o dialogo é experiéncia, isto é, ndo o controlamos, o sofremos. N&o é de todo estranho
que em um diadlogo — mesmo daquele tipo filos6fico com o qual nos encontramos no
interior da academia — comecemos a conversa sobre um assunto e desemboquemos em
outro que nenhum dos dialogantes havia previsto. Aqui, ndo se trata de uma falha do
dialogo, mas do seu transcorrer, por assim dizer, natural. Este acontecimento do dialogo
tem suas raizes na compreensao que ja ndo é mais pensada enquanto entender aquilo que
0 outro tem em mente, mas antes havermo-nos com a coisa do dialogo. Isto €, um didlogo
ndo é um interrogatdrio em que se pretende entrar na mente do parceiro e saber o que ele
pensa ai, ao contrario, devido a abertura requerida ao dialogo, toma-se como verdade
aquilo que o outro diz, englobando na nossa propria participacdo no dialogo o que nos foi
dito para darmos-lhe continuidade. Todo esse jogo do dialogo é, finalmente, resumido
por Gadamer (1999, p.532) na seguinte passagem:
No comportamento dos homens entre si 0 que importa é, como ja vimaos,
experimentar o tu realmente como um tu, isto €, ndo passar por alto sua
pretensdo e deixar-se falar algo por ele. A isso pertence a abertura. Mas, por

fim, esta abertura néo se da s6 para aquele por quem queremos nos deixar falar;
antes, aquele que em geral se deixa dizer algo estd aberto de maneira
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fundamental. Se ndo existe esta multua abertura, também pouco existe
verdadeiro vinculo humano. Pertencer-se uns aos outros quer dizer sempre e
ao mesmo tempo poder-ouvir-se-uns-aos-outros. [...] A abertura para o outro
implica, pois, o reconhecimento de que devo estar disposto a deixar valer em
mim algo contra mim, ainda que ndo haja nenhum outro que o véa fazer valer
contra mim.

Uma nova faceta entdo surge: a producéo a qual aludimos anteriormente. A coisa
do dialogo néo esta ai pronta do mesmo modo para os dialogantes, antes eles a moldam
“a quatro maos”; segue-se 0s movimentos do outro, de forma que o movimento que
antecipamos de acordo com a nossa intencdo anterior, altera-se em resposta ao
movimento do outro. Eis a dialética de pergunta e resposta pela qual Gadamer é também
td0 bem conhecido®®. Entende-se algo enquanto resposta a uma pergunta, resposta esta
gue novamente origina nova pergunta, pois, COmo vimos, a autocompreensao constroi sua
continuidade através da constante abertura de colocar(-se em) questao.

Assim, progressivamente e, mesmo de modo insuspeito, as compreensdes
anteriores da coisa sdo transformadas no decorrer do jogo dialégico do qual se participa
com o parceiro de didlogo®®. Destaquemos dois momentos essenciais do dialogo:
transformacéo e participacéo.

Transformacdo é um elemento importante na experiéncia hermenéutica da arte
que, conjugada ao jogo, opde-se a consciéncia estética, esta diante da obra de arte
pretende apenas extrair-lhe aquilo de interesse meramente estético. Quando uma obra de
arte é executada, seja na interpretacdo musical, na representacdo teatral ou na leitura de
um quadro ou de uma obra literaria, 0 que se passa € que os elementos individuais a
interagirem nesta execucao — 0s atores, 0s musicos, os leitores, o publico, as cores e 0s
versos — perdem sua individualidade em um emaranhado indiferenciavel que passa, entao,
a ser a apresentacdo da obra. Na representacdo, ou seja, quando estes elementos
individuais sdo jogados, ndo cabe mais perguntar pelos individuos que ali jogam, mas
esse todo que se apresenta agora diante de mim na forma de uma obra. Assim, pela

transformacéo, algo “de uma s6 vez e no seu conjunto, se torna uma outra coisa, de

8 No final da segunda parte de Verdade e Método |, Gadamer dedica uma secéo a légica de pergunta e
resposta, sendo essa a conexdo entre a problemética da historicidade nas ciéncias do espirito — & qual a
segunda parte da obra é dedicada — e a ontologia da linguagem — o objetivo da terceira e Gltima parte de
Verdade e Método I. Podemos dizer que a logica de pergunta e resposta, cuja concrecdo se da pelo dialogo,
é um tema norteador na hermenéutica filoséfica por ser a légica a conduzir nossa lida tanto com a
historicidade de nossa existéncia, quanto com a linguagem na qual nos encontramos existencialmente
embebidos.

19 Pode-se sempre, claro, insistir na compreensdo prépria da coisa, tornando nulo, por assim dizer, os
movimentos do outro taxando-os como erréneos e improprios. Contudo, ao fazé-lo calamos o outro e o
diélogo se converte em um monologo. Essas falhas do dialogo sdo analisadas por Gadamer no ensaio “A
incapacidade para o didlogo”, presente em Verdade e Método 11 (Gadamer, 2002, pp.242-52).
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maneira que essa outra coisa, que é enquanto transformada, passa a ser seu verdadeiro ser,
em face do qual seu ser anterior é nulo” (Gadamer, 1999, p.188). Creio que podemos
aplicar isso diretamente & coisa do dialogo. Ndo é como se a compreenséo da coisa sobre
a qual se dialoga fosse se modificando aos poucos e, ainda, independente dessas
modificagdes pudéssemos reconhecer um nucleo inalterado. A compreensdo ndo se
modifica, ela se transforma?°. E n&o poderia ser de outra forma, uma vez que o constante
colocar-se em questdo da autocompreensao ndo poderia levar a uma abertura completa a
verdade do que o outro me diz caso ela fosse se modificando aos poucos e permitindo que
um nucleo em torno do qual essas modificacdes acidentais gravitam permanecesse. N4o,
quando se sai de um dialogo, sai-se transformado de tal forma pela interpelacdo do outro
que a compreensdo prévia possuida se transforma por completo, tornando-se nula face a
nova compreensao que se configurou. Isto porque, podemos ainda acrescentar, tal
compreensdo prévia é posta em suspenso em sua capacidade de julgar e como ela interage
com a compreenséo do outro acerca da coisa, ela ndo pode permanecer como ela mesma;
compreende-se diferente, a compreensao se transforma.

Concluindo o tema do dialogo, gostaria de expor a tematica da participacéo
estendendo-a a uma nova caracterizacao do fazer filosofico. Como deve ter se tornado
claro, a transformacdo através do dialogo ndo é, de forma alguma, a transformacéo da
opinido do outro na minha opinido, muito menos que a “alma” do outro com quem se
dialoga seja transformada por uma comunhéo misteriosa na “alma” do parceiro de dialogo.
Antes, a transformacdo ocorre, pois ambos os dialogantes participam de algo comum.
Participar de algo comum, ainda, ndo quer dizer que se chegue a um consenso em relacéo
a coisa do diélogo, de forma a por fim ao proprio dialogo. O didlogo ndo busca por um
consenso no sentido de um apaziguamento e homogeneizagdo de opinides divergentes.
Trata-se de encontrar essa palavra comum da qual eu e tu participamos, porém encontra-
la é de todo dificil, uma vez que sempre que algo ganha voz, e temos que nos pormos
novamente em dialogo, temos que buscar essa palavra uma vez mais?.. E qual tipo de

palavra seria essa? Exatamente aquela que interpela o outro que para ser assim, por um

20 Apesar da dificil distingdo semantica entre “modificar” e “transformar”, em termos fenomenoldgicos,
que parece ser aqui a influéncia guia de Gadamer, “modificar” se refere as variagdes eidéticas de um
fendmeno, isto é, percebe-se um dado fendmeno de formas distintas, variadas, contudo ele continua a ser o
mesmo fendmeno porque um “invariavel” comum a todas as variagdes ou modificagdes permanece idéntico.
A luz dessa explicagio, podemos entender a radicalidade da transformag&o proposta por Gadamer: uma
modificacdo, variacdo que, ao sé-lo, transforma até aquilo que seria invariavel. Agradeco a prof.2 Alice
Serra por ter me chamado a atengdo para o dialogo que Gadamer trava com Husserl neste ponto durante o
exame de qualificacéo.

2L Cf. Gadamer, 2009, p.152
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lado, ndo pode ser tdo familiar a ponto de se tornar banal ao outro e, por outro lado, ndo
seja estranha a ponto de ser indiferente ao outro. Contudo, ndo sé essa condigdo prévia
deve tomar lugar, pois o principal ponto da participacdo é que ambos, conjuntamente,
através do didlogo sejam interpelados pela palavra e pela compreensdo, que dela
participem e se engajem na transformacdo mdtua de um pelo outro. O fato de nédo
podermos nunca encontrar a palavra definitiva que alcance o outro e termos que nos por
a buscé-la uma vez mais, leva-nos, atraves do dialogo, a experiéncia dos limites e da
finitude humana: “o dialogo que nés somos ndo é nenhum didlogo que termina. Nenhuma
palavra € a palavra derradeira, assim como ndo hd nenhuma primeira palavra. Toda
palavra ja é sempre resposta e ja sempre significa ela mesma a formulacéo de uma nova
questdo” (Gadamer, 2009, p.152). Participamos sempre do didlogo sem fim, pois somos,
isto é, existimos-enquanto-compreendemos-uns-aos-outros, em um dialogo.
Pergunto-me: teria a filosofia este mesmo carater de dialogo infinito que nos
convoca a participagdo que, por sua vez, € uma abertura a verdade daquilo que me é dito
pelo outro? Seria a hermenéutica filoséfica uma prética filosofica — antes de uma
“filosofia académica” — a promover uma abertura incondicional a alteridade e a sua
verdade? Creio que basta uma collage de citacdes de Gadamer para nos prover estas

respostas.

O que afirmo é que o essencial das “ciéncias do espirito” ndo é a objetividade,
mas a relacdo prévia com o0 objeto. E, para essa esfera do saber, eu
complementaria o ideal de conhecimento objetivo, implantado pelo ethos da
cientificidade, com o ideal de “participacdo”. Participacdo nas manifestacdes
essenciais da experiéncia humana tal como se configuraram na arte e na
histéria. (Gadamer, 2002, p.374)

O que Gadamer parece aqui afirmar é que as ciéncias do espirito cabe também
incorporar em seu fazer, em sua construcdo de conhecimento aquela caracteristica que
mais acima faldvamos a respeito da filosofia: seu carater de experiéncia cultural. Aqui,
esse carater ja ndo mais se coloca em oposic¢éo a construcdo conceitual propria da filosofia,
mas € convocado — sob 0 nome de participacdo —, pois “esse & o verdadeiro critério para
conhecer o contelido ou a falta de contetido de suas teorias” (Gadamer, 2002, p.374). Mas
ndo precisamos aqui submeter a filosofia & bandeira das ““ciéncias do espirito”, somente
a necessidade da participacao dialdgica em seu fazer. Creio que Gadamer o demonstra de
forma convincente em um texto onde diferencia a linguagem na lida literaria e na lida
filosofica. A distincdo é que na literatura a linguagem firma-se enquanto linguagem,

atentamos exatamente para como as palavras sdo organizadas, atentamos para o som da
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prépria linguagem que dita o ritmo e a rima; no caso da filosofia, contrariamente, tenta-

se superar a propria linguagem, em direcédo ao trabalho do conceito, por isso:

Platdo talvez tenha razdo. Em verdade, os textos filosoficos que denominamos
assim sdo intervencdes em um dialogo que segue em dire¢do ao infinito. Nds
nos tornamos escolasticos no mau sentido do termo, quando tratamos “textos”
da filosofia como textos literdrios e ndo como meras marcas do caminho no
curso da articulacdo conceitual de nossas intencGes de pensamento. (Gadamer,
2010, pp.108-109)

Ou seja, quando nos apegamos a linguagem ela mesma dos textos filosoficos, perdemos
0 ponto; tratamo-nos atraves do ethos cientifico, tomando-os como objetos dos quais
devemos nos aproximar de forma fria e distante, sem o0 engajamento da participacdo que
todo didlogo requer. Assim, fazemos ouvidos surtos a pretensao de verdade daquilo que
nos falam os textos filoséficos, entrando em um monologo. E é preciso apontar que a
articulacdo conceitual do pensamento a qual se refere Gadamer ndo se trata do
engessamento de um sentido fixo o qual pode-se manipular para se alcangar um
conhecimento mais objetivo e direto, pelo contrario, o conceito guarda uma ligacao direta
com o dialogo, pois ele também fala. “O conceito, que muito frequentemente apresenta-
se como algo estranho e exigente, deve comecar a falar caso queira ser entendido”
(Gadamer, 2007, p.109).

Assim, conclui Gadamer (2010, p.110), o fazer filoséfico, a relacdo do fil6sofo

com seu fazer realiza-se:

Talvez ele [o filésofo] ndo possa reconhecer nenhum texto ou sentenca dados
como pura e simplesmente verdadeiros, mas precise acolhé-los sempre apenas
no progresso do dialogo pensante da alma consigo mesma [...]. O pensamento
é este didlogo constante da alma consigo mesma. [...] N&o ha progresso nem
na filosofia, nem na arte. Nas duas e em relagdo as duas, tudo depende de algo
diverso: tudo depende de alcancar uma participagéo.

Concluséao
Pretendi mostrar ao longo de minha argumentacao que a problematizacao trazida

ao interior da filosofia em geral pela filosofia comparada € uma que pde diante de nossos
olhos como filésofos ocidentais as pré-compreensdes a informarem nosso proprio fazer
filoséfico. A impossibilidade da filosofia comparada — de querer ser a0 mesmo tempo
filosofia e uma “ciéncia da filosofia” — ocorre pelos julgamentos que ndo pudemos
suspender, questionar de uma pré-compreensédo de filosofia como um fazer universal,
antes de uma experiéncia cultural-histérica que podemos denominar como ocidental. Por
outro lado, ao questionarmos nossas proprias pré-compreensdes, podemos ver a justica
daquilo que a filosofia comparada pretende nos dizer: fechar a filosofia na filosofia

ocidental mingua a capacidade de dialogo e, portanto, de participacéo, da propria filosofia
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ocidental, algo contra o qual filosofias ndo-ocidentais podem contribuir para o bem da
propria — no futuro ndo sé mais — filosofia “ocidental”. Deste modo, sem jogarmos fora
nossa historicidade — e as pré-compreensfes que com ela sdo a nds transmitidas —
podemos vislumbrar as outras possibilidades encerradas nas nossas pre-compreensoes
quando elas sdo transformadas através do dialogo com filosofias ndo-ocidentais. Esta ndo
é uma tarefa simples, muito menos desprovida de questdes perturbadoras.

A filosofia ocidental e académica se tornou escolastica no mau sentido — como
Gadamer observou — ao tomar como seu trabalho a determinacgédo dos sentidos de textos
que, aparentemente, ndo fazem mais sentido para nos. A filosofia se tornou um relevante
campo do conhecimento académico, mas absteve-se de uma relevancia mais ampla?. De
nada adiantaria uma nostalgia saudosa de um, suposto, tempo passado quando a filosofia
permeava toda uma ordem social, quando ela era mais “viva”. A razdo disto € que as
possibilidades oferecidas pelo mundo contemporaneo a uma compreensao distinta de uma
filosofia efetiva e relevante se oferecem, mas, infelizmente sdo frequentemente ignoradas
como “ndo-filosdficas” o suficiente — tal como acontece com as filosofias ndo-ocidentais.

Assim, a reformulacdo da filosofia comparada como a exploracdo das
possibilidades de abertura da filosofia ocidental as filosofias ndo-ocidentais ou, na
questdo, “como filésofos ocidentais poderiam lidar com filosofias ndo-ocidentais”,
parece-me oferecer um primeiro passo a um filosofar mais inclusivo e relevante — mesmo,
e principalmente, no interior da academia — e afim a hermenéutica filos6fica de Gadamer,

que ao final ele mesmo descreve:

Esta € a esséncia, a alma de minha hermenéutica: Compreender alguém é ver
a justica, a verdade de sua posicéo. E isto é o que nos transforma. E se nés
devemos entéo fazer parte de uma nova civilizago, se esta é nossa tarefa, entéo
precisaremos de uma filosofia que nos ensine a ver a razdo para o ponto de
vista do outro e que, assim, faga-nos duvidar do nosso proprio. (Gadamer apud
Grondin, 2003a, p.471)

1.2 — Traducgéo Idiomatica na Desconstrugéo de Derrida

Problemas de Leitura e Traducéo
Paramos em nossa reflexdo anterior no ponto em que defendiamos como uma

redefinicdo da filosofia comparada uma atitude filoséfica baseada no didlogo que, por sua

22 Claro que aqui ndo podemos ignorar toda a forca institucional que se abateu sobre a filosofia e outros
campos do saber no decorrer histérico da institucionalizacdo do saber, do desenvolvimento da técnica e a
hegemonia da economia de mercado capitalista. Nao podemos também, de forma ingénua, culpé-los e julga-
los pela situagdo atual da filosofia, mesmo porque pode-se apontar de forma contundente as contribuicdes
que a prépria filosofia — e suas disciplinas “irmas” — deram para tal desenvolvimento. Sdo questdes que nos
deixam perplexos por sua profundidade, sendo a filosofia incapaz de sozinha respondé-las em sua amplitude.

44



vez, € uma abertura ao que nos é dito pelo outro. Dito este que, pondo em relevo (reléve)
nossas proprias pretensdes de verdade, as transformam, processo que ocorre pois nossas
pretensdes de verdade sdo transformadas pelo mero fato de, para dar continuidade ao
dialogo, levarmos em conta, isto é, ndo fazermos ouvidos surtos as pretensdes do outro,
produzindo, assim, a coisa do didlogo — que neste estagio ja ndo pertence nem a mim nem
ao outro, ela se encontra em jogo diluindo as identidades daqueles que jogam ou seriam
jogados —, em vez de meramente reproduzir minhas pretensdes de verdade ou aquelas do
parceiro de dialogo.

“Qutro”, “transformacdo”, “producdo de sentido”, “participacdo™, assim como
“filosofia ocidental” (ou, pelo menos, aquilo que a filosofia ocidental pensa de si) foram
termos chaves que nos conduziram por esse caminho. Longe de uma conclus&o, diria, o
ganho que tivemos foi uma indicacdo para um préximo passo. Tal proximo passo, agora,
deve haver-se com 0s termos gque surgiram nas paginas anteriores e que destacamos aqui
para constatar como eles funcionariam em uma pratica de filosofia comparada.

Esta “uma pratica” é aquela que especificamente trataremos ao longo de nossa
tese: lidar com a filosofia da literatura de Kuki Shiizd. A lida se dara com a leitura de
seus textos, em sua grande maioria escritos em japonés — com a excec¢do de seus textos
escritos diretamente em francés.

Assim, esta especifica préatica de filosofia comparada terd de haver-se com 0s
termos do “outro”, da “transformacéo” etc, na leitura de textos em japonés.

No tocante a leitura, podemos destacar que ja nos adiantamos ao problema no
estagio anterior ao colocar o problema da distancia temporal como aquela enfrentada pelo
leitor. Enfatizando que a leitura ndo é nunca mera reproducdo de um sentido fixo
possivelmente presente em um texto (e aqui “texto” se refere também a eventos
histéricos), mas producdo de sentido pelos mecanismos da alteridade (inicia-se a
compreensdo sempre diante do outro, nem completamente familiar e nem, portanto,
completamente estranho e, também, que quando se compreende, compreende-se de forma
diferente, outra) e do didlogo. Neste sentido, leitura ndo seria somente uma pratica de
extracdo de informacéo de um texto, mas efetiva participacdo na producdo de seu sentido.
Percebemos também, de todo, que a leitura propGe uma importante e potente tese

filosofica, apesar de sO raramente ter sido objeto de detida investigacéo filosofica.

23 Gadamer enfatiza em grande niimero de seus escritos a caréncia de uma investigacdo mais detida do
fendmeno da leitura pela e para a filosofia. Tomando para si essa tarefa, nestes mesmos escritos, Gadamer
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Contudo, a “leitura de textos” acrescenta-se “em japonés”, o que, por si S0,
especifica e amplia o problema da nossa pratica de filosofia comparada, uma vez que a
falta de traduc6es em lingua portuguesa dos textos de Kuki, impde a nds a traducgao.

Podemos, assim, investigar: como os termos chaves que nos surgiram funcionam
em nossa pratica de filosofia comparada como traducdo? Tendo sempre em vistas que a
nossa reorganizagao da filosofia comparada fez com que esta fosse compreendida como
um termo guarda-chuva para designar ocidentais lidando com filosofias ndo-ocidentais e
seus problemas, podemos iniciar nossa investigacdo perguntando-nos exatamente o que
entendemos por traducéo.

Para definirmos tradugdo, podemos nos referir ao texto candnico de Roman
Jakobson, “Aspectos Linguisticos da Traducdo”. Jakobson inicia seu artigo refutando a
hipdtese de que o significado de um dado signo € adquirido diretamente da coisa a qual
refere, em suas palavras: “Contra aqueles que conferem significado (signatum) ndo ao
signo, mas a coisa ela mesma, 0 mais simples e verdadeiro argumento seria de que
ninguém nunca cheirou ou provou o significado do ‘queijo’ ou da ‘mac¢a’” (Jakobson, p.
232). Ele completa o argumento dizendo: “N&o ha signatum sem signum. O significado
da palavra ‘queijo’ ndo pode ser inferido de uma familiaridade ndo linguistica com
cheddar ou camembert sem a assisténcia de um codigo verbal” (Jakobson, p.232).

Em tais termos, Jakobson nos diz o que entende por tradugéo:

Para no6s, tanto como linguistas quanto como normais usuarios de palavras, o
significado de qualquer signo linguistico é sua tradugé@o em algum outro signo
alternativo, especialmente um signo “em que é mais plenamente desenvolvido”,
como Pierce, o mais profundo pesquisador da esséncia dos signos,
insistentemente afirmou. (Jakobson, pp.232-233, nossa énfase)

Tendo assim definido signo como aquilo que confere significado por pertencer a
um dado cddigo verbal, Jakobson determina a tradu¢do como a mudanca de signos, ato
este que traz o préprio significado a tona, de forma mais desenvolvido. Na mesma linha,
“homem ndo casado” seria uma tradugéo de “solteiro”. Porém, essa seria apenas uma das

trés tradugdes tipificadas por Jakobson:

1) Traducdo intralingual ou parafrase (rewording) é a interpretacdo de signos
verbais por meios de outros signos de uma mesma lingua.

2) Traducao interlingual ou traducdo propriamente dita € uma interpretacéo
de signos verbais por meios de alguma outra lingua.

3) Traducgdo intersemidtica ou transmutacdo é uma interpretacdo de signos
verbais através de signos de um sistema de signos ndo verbal. (Jakobson,
p.233)

elabora uma nocdo e uma préatica de leitura como se ela fosse um dialogo entre o leitor e o texto, nos
mesmos termos em que discutimos de forma geral a compreenséo e o didlogo no momento anterior.
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Jacques Derrida em seu ensaio “Torres de Babel”, em que comenta o texto de Walter
Benjamin “A Tarefa do Tradutor”, este, por sua vez, uma introducao de Benjamin a sua
traducdo para o alemdo de Tableaux Parisiens de Charles Baudelaire, comenta
rapidamente tal tipificacdo da traducdo proposta por Jakobson. Dois pontos, em especial,
sdo levantados por Derrida:

1) Em relacdo as traducgdes intralingual e interlingual, nota-se que sua Unica
distincdo é que, na primeira, trata-se de signos de uma mesma lingua, enquanto na
segunda de outra lingua. Contudo, para que tal afirmacdo taxativa seja possivel,
pressupdem-se que se saiba as divisdes estritas entre uma lingua e outra ou, ainda, se uma
palavra ou frase pertence a esta lingua e ndo aquela outra, ou seja, “que se saiba, em
ultima instancia, como determinar rigorosamente a unidade e a identidade de uma lingua,
a forma decidivel de seus limites” (Derrida, 2006, p.28). Pode parecer-nos claro na maior
parte das vezes, porém € |4, naguele momento em que as linguas se complicam e a
traducdo ndo nos parece Obvia, que as solucBes propostas por teorias e préaticas de
traducdo (como a de Jakobson) deveriam vir a nossa ajuda. Alguns exemplos nos serao
Uteis aqui.

A lingua japonesa veio ao longo dos anos absorvendo certos vocabulos
(supostamente) de outras linguas para suplementar seu préprio idioma. Um destes é a
palavra #~ >~ (pan) que, segundo o dicionadrio Meikyo Kokugo Jiten, trata-se da
fonetizacdo em japonés da palavra portuguesa “pdo”. O fato de que na lingua japonesa
ndo termos o fonema nasal que caracteriza nosso “a0”, retiraria, por assim dizer, a versao
japonesa de “pdo” de sua pertenca a lingua portuguesa? Nestes termos, traduzir “pao” por

o

/N caracterizaria uma traducéo interlingual ou intralingual?

Entre o portugués do Brasil e de Portugal encontramos diferencas de vocabulos,
como aquela que, no Brasil, chamariamos de ‘“banheiro”, mas que em Portugal
chamariamos de “casa de banho”. Seguindo as proprias orientagdes de Jakobson, a
traducéo intralingual mais adequada para ambos vocabulos seria algo como: “cdmodo
onde h& um sanitario, por vezes um chuveiro”. De forma que, a traducdo intralingual de
“casa de banho” por “banheiro” e vice-versa ndo atenderia a recomendacéo (de Jakobson
através de Pierce), pela traducdo, de substituir um signo por outro que o “desenvolvesse
de modo mais pleno”. A ndo ser que consideremos a traducao de “banheiro” por “casa de
banho” e vice-versa uma tradugéo interlingual, sendo que ao traduzir “casa de banho” por

“banheiro”, este Gltimo signo desenvolveria de modo mais pleno seu significado ao ser
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encontrado por um falante do portugués do Brasil. Contudo, estariamos ai na embaragosa
situacdo de ter que reconhecer no portugués do Brasil e no portugués de Portugal duas
linguas distintas (requisito para denominarmos a traducao que fizemos como interlingual)
e todas as consequéncias vindas dai (por exemplo, traducbes de Eca de Queiroz ao
portugués brasileiro ou de Mario de Andrade ao portugués de Portugal).

Os “limites decidiveis de uma lingua”, como Derrida coloca, é 0 que
problematizamos nesses exemplos juntamente a propria definicdo de traducéo: a traducéao
sO ocorre entre linguas distintas ou no interior de uma mesma lingua? Porém, mesmo se
tenhamos respostas diretas a pergunta anterior, o problema persiste por que essa linha
divisdria entre uma lingua e outro ou entre uma lingua e ela mesma néo é sempre clara,
colocando em xeque exatamente o que poderiamos dizer ser uma lingua, ditando suas
caracteristicas proprias, identitarias, sendo que esta identidade se referiria a uma historia,
uma origem ou espaco geografico etc. Isto terd consequéncias importantes ao longo de
nossa pratica da traducéo.

2) O segundo ponto levantado por Derrida é o que ele chama de traducédo da
“traducdo” realizada por Jakobson, uma vez que as traducgdes intralinguais e
intersemioticas ele atribuiu outras palavras, parafrase e transmutacéo, respectivamente,

em contraposicao a traducdo interlingual, dita simplesmente traducdo propriamente dita.

[...] quando se trata de traducéo “propriamente dita”, os outros usos da palavra
“traducdo” estariam em situacdo de traducgdo intralingual e inadequada, como
as metaforas, em suma, os rodeios [tours] ou os torneamentos [tournures] da
traducdo no sentido proprio. Haveria, entdo, uma tradugdo no sentido préprio
e outra no sentido figurado. E para traduzir uma na outra, no interior da mesma
lingua ou de uma lingua para outra, no sentido figurado ou no sentido comum,
enveredar-se-ia nas trilhas que revelariam rapidamente o que esta triparticdo
tranquilizadora teria de problemética. (Derrida, 2006, p. 29)

E o que nos diz o diagndstico de Derrida? Ora, ndo sé podemaos afirmar, ao seguir
as linhas de Jakobson que “traducdo intralingual” é uma traducdo intralingual de
“parafrase”, assim como “traducdo intersemidtica” é uma traducdo intralingual de
“transmutacao”, ou vice-versa. Mas, além, afirma que essas duas, por ndo serem tradugéo
propriamente dita, como o € a traducdo interlingual, ndo realizam traducao propriamente
dita. Traducgdo intralingual e traducdo intersemiética sdo sé tradugdes metaforicamente,
traducOes por rodeio, traducGes, por assim dizer, meia-boca. Contudo, aquilo 0 que o
diagnostico de Derrida torna mais patente ndo seria a inconsisténcia da tripla tipificacdo
de Jakobson, antes o problematico da propria compreensdo, chamemos também de

conceito, defini¢cdo que possuimos de traducao.
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Ao denominar, por um lado, tdo tranquilamente a parafrase e a transmutacéo de
traducdes, equiparando-as a propriamente dita tradugdo interlingual, Jakobson, por outro
lado, fica com um pé atrés ao, imediatamente, acrescentar um pronto “ou” seguido da
traducdo da “traducdo” destas duas (ndo-)traducBes destacando-as em italico, como que
se indicando o que elas poderiam também nomear, remeter, dizer. Nao é que estas duas
“traducbes” ndo sejam traducdes, é que, apesar de serem traducdes, ndo podem ser ditas
propriamente tradugdes. Assim, um curioso paradoxo se instala: a traducdo interlingual
ou traducdo propriamente dita é a traducdo que ndo contém outras duas traducdes
(intralingual e intersemiotica), sendo ao mesmo tempo a totalidade da traducdo, seu
conceito mais proprio, e ndo sendo a totalidade da traducéo, pois exclui esses outros dois
tipos de tradugdes meia-boca. A traducdo é e ndo é propriamente traducéo.

Esta pequena inflexdo pelos meandros da leitura e da traducdo nos possibilitou
perceber o problema filoséfico da traducdo tanto no tocante a certeza da clara diviséo
entre as linguas (que além de ser uma questdo por si s6 é também o predmbulo para a
proxima) quanto para a definicéo e o fazer da tradugdo. Explorando esses problemas de
linguas e de tradugbes contando ainda com o auxilio de Jacques Derrida (cuja relevancia
para nosso projeto sera logo demonstrada), creio que poderemos delimitar o campo de
nossa pratica de filosofia comparada quando o traduzir se impor. Ao longo da discusséo,
posicionaremos aqueles termos chaves e seu funcionamento na leitura e traducdo da

filosofia japonesa.

Filosofia Traduzida
Jacques Derrida — juntamente com Heidegger — talvez seja o filésofo ocidental

mais requisitado por aqueles a se aventurarem a pensar a alteridade do ndo-ocidental.
Como o fez, por exemplo, Fred Dallmayr — que ja haviamos citado anteriormente — ao
colocar lado a lado Gadamer e Derrida para ir alem do orientalismo na lida com o néo-

ocidental?*. Steven Burik, (2009) em seu livro sobre filosofia comparada, no qual me foi

2 Um trabalho notavel que além de tratar daquilo que podemos chamar de filosofia comparada
simultaneamente nas duas frentes da filosofia e da geopolitica, também é um dos trabalhos mais pertinentes
a tocarem na discussdao Gadamer-Derrida dos quais temos noticias. A discussdo Gadamer-Derrida teve
inicio no encontro de 1981 entre Gadamer e Derrida, em Paris, que resultou em um ndo-dialogo entre as
duas partes. Apesar de Gadamer ter tratado dos temas em que Hermenéutica e Desconstrucdo se encontram
— a conferéncia apresentada por ele no encontro intitulava-se Text und Interpretation —, Derrida se limitou
a apresentar sua critica a interpretacdo heideggeriana de Nietzsche. Segundo Richard Palmer e Diane
Michelfelder, a escolha da tematica da conferéncia de Paris ja demonstrava o engajamento de ambos a seus
préprios projetos: Gadamer em sua hermenéutica filosofica buscando o didlogo e a continuidade que ele vé
em toda compreensdo; e Derrida se recusando a todo engajamento direto com o outro, uma vez que a
compreensdo mitua sempre esconde um tipo de exclusdo. Gadamer buscou constituir um didlogo entre
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sugerido pela primeira vez a importancia filosofica e estratégica (e ndo apenas técnica)
de se tratar de traducdo no ambito da filosofia comparada, apoia-se na filosofia de
Derrida:

Derrida frequentemente argumenta a favor de um tipo de abertura que é
necessaria a filosofia comparada. Em movimentos em que desafia as nogGes
convencionais da filosofia ocidental enquanto metafisica, argumenta por um
tipo diferente de pensamento. [...] Derrida esta interessado em libertar o pensar
daquilo que se tornou a, por demais estrita, metafisica e cientifica versdo da
filosofia baseada na I6gica. (Burik, 2009, pp.72-73)

Antes mesmo de Dallmayr e Burik, Harold Coward (1990) ja justificava sua
escolha em seu trabalho sobre Derrida e a filosofia hindu com as seguintes palavras:
“Parte da critica de Derrida a filosofia ocidental é que ela se tornou tdo preocupada com
os problemas epistemoldgicos da verdade e da razdo que ndo pbde mais ser uma ponte
levando do detido pensar desses problemas a esfera pratica da acdo ética” (Coward,
pp.19-20). Néo so6 fildsofos e intelectuais ocidentais se valeram do pensamento de Derrida
para tratar do ndo-ocidental, mas tambeém pensadores orientais (palavra que utilizamos
com reluténcia, tal qual quando escrevemos “ocidental’’) beberam dele para pensar suas
proprias tradigdes. Como ¢ o caso do filésofo e critico literario japonés Karatani Kojin
que além de se utilizar da écriture derridiana para tratar do nacionalismo de seu pais —
em um Viés critico —, em outro lugar, ao escrever sobre o reflorescimento das pesquisas

sobre o periodo Edo (1600-1868) no Japdo, lanca as palavras:

Eu problematizei o fato de que o problema em voga do pensamento
contemporaneo se mostrou na forma do pds-estruturalismo como uma critica
do, para usar a palavra de Derrida, “logocentrismo”. A critica de tal
pensamento ocidental j& estava presente no Japdo em uma forma diferente e
foi recebido, entdo, como um antigo conhecido. O mais avangado pensamento
no mundo ocidental, refletindo bem, foi apenas natural para nds japoneses e
ndo pareceu nada novo. Ele ja havia aparecido nos géneros intelectuais
mencionados anteriormente [nos géneros literarios do periodo Edo]. (Karatani
in Marra, 1999, p.278)

A atracgéo, por vezes gravitacional, por vezes sedutora, exercida pelo pensamento
de Derrida, como percebemos nas cita¢fes anteriores, passa por sua critica ao pensamento
ocidental que, ao longo de suas obras, apresenta-se sob diversos nomes: metafisica, fono-

logocentrismo, onto-teologia. A filosofia ocidental, desta forma, representaria o lugar

hermenéutica e desconstrugdo através de varios textos subsequentes ao encontro em que lida diretamente
com as distin¢des e similaridades entre as duas correntes em um esforco de compreender Derrida, enquanto
Derrida se recusou ao didlogo com as suspeitas que fizeram da desconstrugdo a importante corrente
filosdfica que é. Contudo, reconheceu a distingdo da hermenéutica de Gadamer em 2002 quando publicou
no Frankfurter Allgemeine um texto intitulado: “Wie recht er hatte! Mein Cicerone Hans-Georg Gadamer”
(Como certo ele estava! Meu cincerone Hans-Georg Gadamer).
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onde tal pensamento ocidental como um todo revelaria tais facetas. Por serem numerosos,
os escritos de Derrida permitem aproxima-los das mais diversas formas e temas, de modo
que escolhemos aborda-los passando pelos caminhos, ou melhor, rastros deixados pelo
caminho percorrido pela traducéo.

O apontamento que seguimos nesse sentido parte de Marcos Siscar?:

A questdo da traducdo concerne, portanto, a totalidade do saber e ndo é por
acaso que ela reaparece repetidamente em textos onde o assunto principal ndo
é a tradugdo no seu sentido mais estrito. Sua importancia como matriz de
pensamento sobre a relagdo com a génese do discurso é bem clara. (Siscar,
2000, p.60)

Disto de que nos fala Siscar, temos noticia do préprio Derrida que no emblematico
A Farmécia de Platéo, realiza o duplo gesto de demonstrar que uma escolha de traducéo
de um termo do didlogo platénico Fedro ndo s6 mostra a problematica de um certo
conceito de traducdo, mas também indica os mecanismos seguidos pelo fazer filos6fico

que acabou por se tornar candnico, como a tradu¢do (ou pratica de tradugdo) ai instaurada.

Todas as traduc@es nas linguas herdeiras guardias da metafisica ocidental tém,
pois, sobre o pharmakon um efeito de andlise que o destroi violentamente, o
reduz a um dos seus elementos simples ao interpreta-lo, paradoxalmente, a
partir do posterior que ele tornou possivel. Uma tal traducdo interpretativa €,
pois, tdo violenta quanto impotente: ela destréi o pharmakon, mas ao mesmo
tempo se proibe atingi-lo e o deixa impenetrado em sua reserva. (Derrida,
2005¢, p.46, énfase no original)

Neste momento do dialogo platdnico, Socrates conta a histéria da invencdo da
escrita pelo deus egipcio Theuth que a caracteriza como um remédio (a traducdo
instaurada do grego antigo pharmakon) para a memdria e para a instrucdo, apresentando-
a ao rei dos deuses Thamous. Ao que o rei responde que ndo se trataria de um remédio
benéfico a memdria ou a instrucdo, mas um remédio maléfico, que causaria o efeito
oposto, a de um veneno ou droga (pharmakon). Derrida nos chama a atencao aqui que a
ambiguidade da palavra do grego antigo pharmakon sé permite este giro sobre “seu eixo
invisivel” porque comporta em si significados opostos e contraditorios de remedio,
veneno, droga etc que, por sua vez, Platdo pretenderia controlar através de sua escrita,
atribuindo aos efeitos de tal palavra divisdes claras e opostas entre si: Theuth ao
apresentar a escrita como um pharmakon a traduz como um bem, um remedio, mas
quando Thamous o contrapde, utilizando-se da mesma palavra, a escritura como um

pharmakon se traduz em um mal, um veneno.

25 Que junto de Paulo Ottoni dentre outros que integraram o projeto “Traduzir Derrida”, que pertenceu ao
Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp, conduziram as pesquisas mais volumosas e profundas
acerca da questdo da traducdo no pensamento de Derrida no Brasil.
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Torna-se assim mais compreensivel a relagdo da traducdo com a totalidade do
saber e as duas problemaéticas: o conceito de traducdo e o fazer filosofico.

1) Escolhe-se traduzir pharmakon por remédio em um caso e por veneno em outro,
pois acredita-se que a traducdo seja uma operacdo de transferéncia de significados,
significados estes que seriam somente perturbados pelos significantes diferentes de cada
lingua que se refeririam a eles para se significarem. De forma que, se no portugués ndo
encontramos um significante como o pharmakon do grego antigo, guiados pelo querer-
dizer (Bedeutung) presente de forma misteriosa no “contexto” ou em uma “intencdo” do
falante ou autor poderiamos, entdo, determinar em quais momentos do texto teriamos que
traduzir pharmakon por remédio ou veneno. Sendo estes dois significantes do portugués
(remédio e veneno) aqueles que se refeririam aos significados reunidos de forma
indissociada (indissociavel) no pharmakon grego.

2) A filosofia, essa traducdo interpretativa a criar um efeito de andlise, causaria
dois efeitos. A filosofia afirmaria que ha um “querer-dizer” (vouloir-dire) que é a
traducdo proposta por Derrida da Bedeutung da fenomenologia de Husserl. Comumente
traduzida por “significado”, Bedeutung (ou bedeuten na forma verbal), como aparece em
Husserl, segundo Derrida, ndo caberia mais essa traducdo comum, uma vez que falaria de
um significado completamente desprovido do significante, porém junto a expressao,
intencdo?®. Trata-se aqui, mais propriamente, do significado visado (para falarmos com
Husserl e a fenomenologia), aquele que existe idealmente no, digamos, espirito do falante
ou do escritor e ndo aquele sentido ao qual um dado significante aponta. O exercicio de
traducédo derridiana, Bedeutung por vouloir-dire (querer dizer), pode assim se justificar:
tal Bedeutung é mais expressao — aquilo que quero dizer por isto, aquilo que esta sentenca
quer dizer — que significado?’. Ora, se ha de fato tal querer-dizer, a filosofia, como a

pratica Platdo ou os tradutores que traduziram seu filosofar, seria uma teoria da traducao,

% Derrida (1994, p. 26): “Logo se confirmard que, para Husserl, a expressividade da expressdo — que
sempre supde a idealidade de uma Bedeutung — tem uma ligacao irredutivel com a possibilidade do discurso
falado (Rede). A expressdo é um signo puramente linguistico, e é precisamente isso que a distingue, em
primeira analise, do indice. Embora o discurso falado seja uma estrutura muito complexa, comportando
sempre, de fato, uma camada indicativa que teremos, como se vera, a maior dificuldade em conter dentro
de seus limites, Husserl lhe reserva a exclusividade do direito a expressdo”.

27 Novamente Derrida (1994, p. 26): “Poderiamos, talvez, sem forcar a intengéo de Husserl, definir, sendo
traduzir, bedeuten por querer-dizer a um so tempo, no sentido em que um sujeito falante, ‘exprimindo-se’,
como diz Husserl, ‘sobre alguma coisa’, quer dizer, e no sentido em que uma expressdo quer dizer; e
assegurarmo-nos de que a Bedeutung é sempre aquilo que alguém ou um discurso querem dizer: sempre
um sentido de discurso, um conteddo discursivo”. Ao que Derrida completa em nota ao “no sentido em que
uma expressao quer dizer”: “To mean, meaning, sdo, para bedeuten e Bedeutung, felizes equivalentes de
que ndo dispomos em francés”, situacdo semelhante a do portugués.
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através da qual se diz ser possivel uma transferéncia de significado, de querer-dizer sem
ou quase sem interferéncia dos significantes. Tal destrui¢do do significante pharmakon é
percebida quando seus indissocidveis sentidos sdo como que esquartejados e divididos
entre Theuth e Thamous: para um remédio, para outro veneno. Por isso, ho segundo efeito,
0 pharmakon é, ao mesmo tempo, destruido e deixado intacto, impenetrado. N&do porque
Platdo ndo o pensou profundamente o bastante, nem porque o interpretou errado, nem
mesmo porque “ndo deu ouvidos a lingua” (ouviu-a bem o suficiente para colocar o
pharmakon na dose certa na boca de cada um, Theuth e Thamous). N&o, esta destruicao
e impedimento provém de se ter ignorado o significante pharmakon ou, pelo menos, ter-
se favorecido o querer-dizer em detrimento daquele outro. Destr6i o pharmakon por
passar por cima dele; deixa-o intacto e impenetrado por, ao passar por ele, voltar-se para
o0 outro lado, para o querer-dizer, sem deter-se neste significante.

Ha pouco dizemos duas problematicas, mas ao descrevé-las acabamos por
perceber que se trata de uma unidade, isto porque o problematico conceito de tradugdo e
o problematico fazer filos6fico embolam-se em um:

Dificuldade de principio [dificuldade irredutivel da traducdo], que se deve
menos a passagem de uma lingua para outra, de uma lingua filoséfica para
outra, do que a tradi¢do, nds o veremos, do grego ao grego, e violenta, de um
ndo-filosofema a um filosofema. Com este problema de traduc&o, trataremos
nada mais, nada menos, que do problema da passagem a filosofia. (Derrida,
1994, p.76)

Com isso, vemos que o interesse da parte daqueles que tratam de filosofia ndo-
ocidental pelo pensamento de Derrida ndo é estranho as suas reflexdes sobre a tradugéo.
Assim, ndo nos espanta que em uma carta ao professor lzutsu Toshihiko, publicada
posteriormente sob o titulo (fortuito para nosso propoésito) de “Carta a um amigo japonés”,
Derrida responda a uma solicitacdo de lzutsu por prolegdmenos para uma traducao do
termo desconstrucédo para o japonés, Derrida (2005a, p.21, énfase no original) escreve em
parénteses: “a questdo da desconstrucdo € também de um lado a outro a questdo da
traducéo e da lingua dos conceitos, do corpus conceitual da metafisica dita ‘ocidental’”.

E o que aqui vem a ser desconstru¢do? E como se da sua intimidade com a
traducdo? Derrida ndo deixou a ndo ser pistas do que deveria ser a desconstrucdo. De
forma enigmatica, a desconstrucao nao seria nem um fazer ativo do sujeito sobre um texto
(e aqui, texto, diz mais do que aquilo escrito sobre um papel ou projetado nas telas e,
assim, publicado), nem mesmo uma passividade, como poderia ser entendido pela
declaracdo de que desconstrugdo é so ler textos, antes é algo que vem, chega, que acontece

(arrive). Tentativa de descricdo que funciona negativamente para enfatizar que ela néo
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deveria ser um método de interpretacdo que poderia simplesmente ser aplicado.
Poderiamos dizer que desconstrucdo é uma estratégia de leitura® que deixa transparecer
aquilo que j& esta, de certa forma, acontecendo nos textos lidos, ja veio e chegou a eles.
Por tal motivo, ndo é uma agdo do sujeito — uma vez que se trata de algo que ja vem
acontecendo em textos que tal suposto sujeito ndo teria escrito —, nem mesmo passiva —
pois ndo é um simples receber pronto daquilo a acontecer.

Elucidar as estratégias da desconstrucéo talvez possa afastar o esoterismo das
linhas anteriores. Como ocorreu no caso do pharmakon, a filosofia tem a tendéncia de
organizar termos em binarios opostos e antagdnicos supostamente simétricos entre si
limitando assim os efeitos uns dos outros e delimitando suas definicbes em conceitos.
Controlando assim, um ndo-filosofema, uma palavra do léxico do grego antigo, o
pharmakon, serve de plataforma de lancamento do projeto filosofico de um sistema
estavel, ou pelo menos, controlavel de conceitos e seus efeitos. A “estranha logica” por
traz desta palavra, portanto um ndo-filosofema, é reconfigurada: a escrita é um
pharmakon que, na verdade, é um mal, ou seja, um veneno pois s6 poderia fazer bem
aparentemente, como um cosmético que trata somente dos aspectos exteriores, nao
sanando a doenca da perda da memdria e da instrugdo, ao contrario deteriorando-as; por
outro lado, o pharmakon €, na verdade, um bem, um remédio que cura 0s males da escrita
pela instrucdo através da fala daquele que, presente, revitaliza a memoria, ao contréario
daquele que esta ausente em sua escrita. Aprendemos aqui que ndo s6 os binarios, 0s
contrarios ndo sdo simétricos, pois claramente o pharmakon como remédio € erguido e
posto em uma hierarquia superior ao do pharmakon como veneno, como também que
estes opostos se ligam e remetem a uma cadeia de outros conceitos, filosofemas (que a
partir do momento em que sdo colocados como membros desta cadeia deixam de ser
meras palavras ndo filoséficas e se tornam conceitos) que, por sua vez, ocupam postos
hierarquicos na cadeia filosofico, superiores aos dos seus opostos: veneno, mal, aparéncia,

exterior, escrita, auséncia, em posicéo inferior, contra remedio, bem, esséncia, interior,

28 Derrida descreveu seu fazer como estratégico, descrigdo esta que adotamos para nosso proprio trabalho
substituindo, assim, a ideia de método, uma vez que este, como Gadamer extensamente e Derrida
esparsamente notam, traz consigo mesmo, e talvez principalmente por se autodenominar uma “forma de
fazer”, toda a carga da filosofia ocidental e sua resisténcia em lidar com a alteridade a ndo ser nos seus
proprios termos. A descricdo de Derrida: “Tudo no tracado da diferenca é estratégico e aventuroso.
Estratégico porque nenhuma verdade transcendente e presente fora do campo da escrita pode comandar
teologicamente a totalidade do campo. Aventuroso porque essa estratégia ndo é uma simples estratégia no
sentido em que se diz que a estratégia orienta a tatica a partir de um designio final, um telos ou o tema de
uma dominacdo, de um controle e de uma reapropriacdo Ultima do movimento ou do campo. Estratégia,
finalmente, sem finalidade, poderiamos chama-la tatica cega, errancia empirica” (Derrida, 1991, p.37-38).
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fala, presenca, em posicdo superior. Como dizer que sdo binarios contraditorios e
antagbnicos conceitos que pertencem a lugares diferentes? Um mais alto e outro mais
baixo? Como contrapor conceitos que ndo sdo somente eles mesmos, que sao também
outros? Contrapor 0 veneno que também €, ao mesmo tempo, um mal que €, a0 mesmo
tempo, exterior que €, a0 mesmo tempo, escrita ao remédio que também €, a0 mesmo
tempo, um bem que €, a0 mesmo tempo, interior que €, a0 mesmo tempo, fala?

Essas perguntas nos levam ao segundo movimento estratégico da desconstrug&o:
a inversdo de hierarquias de opostos. Ndo se trata aqui de uma mera inversdo do
platonismo como proposta por Nietzsche — ou da forma como ele € lido —, mas antes uma
inversdo que estanca na indecidibilidade dos opostos, digamos, metafisicos entendidos
como antagbnicos. Na passagem a filosofia, isto €, na decisdo em traduzir um nao-
filosofema (uma palavra) em um filosofema (um conceito), decide-se um caminho a
seguir, um lado a tomar: diante da indecidibilidade de digamos, por exemplo, do
pharmakon, decide-se que aqui ele serd remédio, ali ele sera veneno, pois sem essa clara
delimitacdo perde-se o controle e se instaura a confusdo de Babel (uma espécie de
pleonasmo do qual falaremos a seguir). Entretanto, como vimos, a lei que a operacédo
filoséfico impde a si mesma, isto é, de delimitar os filosofemas através de opostos
binarios antagbnicos entre si, vem a ndo se sustentar, porque tais opostos binarios e
antagdnicos ndo sdo opostos (pertencem a lugares diferentes e se opde s6 relativamente,
como alto e baixo, perto e longe), nem binarios (sdo eles mesmos, mas também outros)
e, muito menos, antagdnicos (chamam consigo toda a cadeia de elementos que eles séo e
ndo sdo simultaneamente). O que passa ao largo dessa operacdo filoséfica, seja ela
“consciente” ou ndo, é a diferenca e a alteridade no interior proprio da identidade. Dedica-
se a pensar onde, quando e por que ha um ou outro pharmakon, por exemplo, € ndo, 0 um
e outro, nem um nem outro, diferente e igual, nem diferente nem igual. Encontramos o
impulso inicial para se tratar da alteridade e do outro tanto na operagéo filosofica como
na estratégia desconstrutivista que ndo deixa nada passar em branco. A estes “termos”
como o pharmakon que insistem persistindo em sua indecisdo, Derrida denomina

“indecidiveis”? cuja lista, sempre aberta a suplementacGes, ndo podendo nunca ser

29 «[...] foi preciso analisar, por a trabalhar, no texto da histéria da filosofia tanto quanto no dito texto
‘literario’ (por exemplo, o de Mallarmé), certas marcas, digamos (eu assinalei imediatamente certas delas;
h& muitas outras), que chamei, por analogia (eu enfatizo isso) de ‘indecidiveis’, isto €, unidades de
simulacros, ‘falsas’ propriedades verbais; nominais ou semanticas, que ndo se deixam mais compreender
na oposicéo filosofica (binaria) e que, entretanto, habitam-na, opde-Ihe resisténcia, desorganizam-na, mas,
sem nunca constituir um terceiro termo, sem nunca dar lugar a uma solucdo na forma da dialética
especulativa” (Derrida, 2001, p.49, énfase no original).
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fechada de todo, pertencem varios outros que surgem ao longo dos textos de Derrida:
como différance, himen, suplemento, escritura etc. O segundo movimento estratégico
pretende justamente reinscrever, remarcar, assinar estes “termos” em sua indecidibilidade.
Contudo, este movimento néo é feito por uma interpretacéo, entendida no sentido corrente,
antes escava 0s motivos e indicacfes dessa indecibilidade ja acontecendo no interior dos
textos lidos, como se ja estivessem escritos a margem dos textos, margens que em uma
interpretacdo sdo ignorados para que se possa concentrar no contetdo principal onde
estaria aquilo que se queria dizer. O objetivo aqui é ndo deixar tranquilas tais oposicoes
binarias, antagbnicas e hierarquicas que estdo sempre a espreita, esperando a
oportunidade de controlar a leitura e colocar todo o trabalho desconstrutivo em risco.
Risco este de suprimir a diferenca, a alteridade, seja entendendo o outro pura e
simplesmente como um contrario que é antagbnico, seja pela criacdo de um terceiro termo
aos moldes da dialética especulativa. A alteridade seria o efeito da indecisdo, “algo” que
€ a0 mesmo tempo nem isto nem aquilo, um e outro, permitindo assim vislumbrar (e o
motivo da visibilidade ja nos coloca bem perto daquele risco) uma possibilidade que ndo
se deixa recair na decisdo apressada por um ou por outro, por isto ou por aquilo.

Eis que acontece o terceiro movimento quando se faz o balan¢o da economia dessa
empreitada. Diante da indecibilidade posta em relevo dos contréarios antagdnicos que,
com certa certeza, o texto metafisico poderia querer dizer, devemos fazer o balanco do
que ai é diferido, ou seja, atrasado e os efeitos que dai possam advir. O gue acontece
quando percebemos que ja ndo mais, com certa certeza, podemos de forma tdo tranquila
distinguir um remédio de um veneno, um pharmakon de outro? Talvez se crie ai um
espaco, ou para dizer mais proximo de Derrida, um espacamento (mesmo que seja do
tamanho de uma fresta na clausura). Realiza-se, entdo, 0 momento critico e positivo da
estratégia desconstrutivista. Critico porque limita os efeitos e a certeza do que poderiamos
chamar de controle metafisico ou, simplesmente, dos limites dos filosofemas. Positivo
porque a partir de entdo teriamos outras possibilidades de lidar com estes ndo-mais-
filosofemas que deixariam rastros para um outro lugar; lugar este que ndo estaria, por
assim dizer, além da metafisica, ndo a ignoraria de todo na busca de outras possibilidades
que por ela ndo passariam. Por isso, todo o risco de se voltar a ela e a necessidade de
atencdo para se evitar tal risco, configurando de tal maneira uma constante desconstrugédo
— consoante aquilo que haviamos antes dito sobre o dialogo que nunca termina.

Depois de tracar algumas linhas sobre a pratica da desconstru¢do (o0 que ndo

responde de forma satisfatoria “o que € desconstrucdo?”’, mesmo por que Derrida deixou
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claro que desconstrucdo deveria ser dito no plural e completa que toda frase do tipo
“desconstrucdo é X ou “desconstrucdo ndo é X careceria de pertinéncia)*°, podemos
voltarmo-nos para a questdo da intimidade entre desconstrucdo e traducdo. Tentando
responder a esta questao, como fez por longos anos em seus textos, Paulo Ottoni nos deixa
as seguintes palavras (que podem ser compreendidas, em e, talvez, mesmo por causa de
sua im-compreensibilidade):

Para a desconstrucdo, chegar a pureza é um objetivo impossivel, porque a
desconstrucdo pde em cena esta contaminacdo entre as linguas e o outro, entre
a presenca e o originario. Isso quer dizer que sem contaminacdo ndo ha
desconstrucdo. Derrida (1999, p. 73) afirma que acolher o outro em sua prépria
lingua é, naturalmente, levar em consideracdo seu idioma, sem Ihe exigir que
renuncie a sua lingua e a tudo o que ela encarna [...] A lingua é um corpo, ndo
se pode exigir que se renuncie a isto. Traduzir € uma certa forma de “acolher
0 outro em sua propria lingua”, é levar em conta seu idioma, é saber que ndo
h& limites entre mim e o outro, que ndo héa fronteiras entre [as] linguas e [0s]
textos de [la] tradugo. E a contaminagao que nos revela que n&o ha fronteiras
entre a lingua e o idioma, como na différance (com um a).®! (Ottoni, 2002, p.8)

A traducdo faria, entdo, uma operacdo similar aquela da desconstrucdo tendo
como “objeto” os idiomas e as linguas, deixando a olhos nus sua auséncia de fronteiras,
contaminando uns aos outros, como se abrindo os bracos para receber o outro, acolhendo-
0. N&o é por mero acaso que Derrida insiste na ideia de tradu¢do como transformacéo no
lugar de transferéncia (voltaremos a este tema na conclusdo). Se a desconstrucdo opera
tal contaminacdo entre os tdo caros binarios antagbnicos e opostos da metafisica, a
traducdo permitiria, ou deixaria mais relevante a contaminacéo entre (as) linguas e (0s)
idiomas sem deixar terreno apropriado (apropridvel) para se fixar cercas, muros ou
fronteiras entre as linguas. Assim, indica-se 0 préximo passo a seguir na nossa errante

estratégia: as linguas e os idiomas.

Filosofia idiomatica
De que parte da traducdo viria a ideia que aceitamos tdo naturalmente de que ha

fronteiras estritas entre as linguas? Talvez em um primeiro momento, ela venha da
tradutibilidade. Ou seja, a possibilidade de se traduzir algo entre uma lingua e outra. Caso
ndo fosse assim possivel traduzir, teriamos entéo de tomar uma ou outra posicao, a saber:
1) ndo ha tradutibilidade entre uma lingua e outra porque ndo ha necessidade de traduzi-
las, neste caso o “entre” desaparece e ficamos somente com uma lingua; 2) ndo ha

tradutibilidade entre linguas porque € impossivel traduzir uma lingua a outra, aqui a

30 Cf. Derrida, 2005a, p.26
3L A obra de Derrida a qual Ottoni, se refe(e é: DERRIDA, Jacques. “De I’hospitalité”. In: Sur Paroles -
instantanés philosophiques. Saint-Etienn: Editions de I’ Aube, 1999, pp. 63-74.
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passagem ¢ interditada e uma suposta correspondéncia desaparece. Ou podemos ver no
paradoxo da tradutibilidade uma necessidade impossivel: necessitamos traduzir

exatamente porque na passagem entre as linguas ha uma interdicao.

O a-traduzir do texto sagrado, sua pura tradutibilidade, eis o que, em Gltima
instancia, daria a medida ideal de toda traducdo. O texto sagrado determina a
tarefa para o tradutor, e é sagrado enquanto se anuncia como tradutivel,
simplesmente tradutivel, a-traduzir; o que ndo quer dizer sempre traduzivel,
no sentido comum que foi descartado desde o inicio. Talvez seja preciso
distinguir, aqui, tradutivel de traduzivel. A tradutibilidade pura e simples é
aquela do texto sagrado, no qual o sentido e a literalidade ndo se discernem
mais para formar o corpo de um acontecimento Unico, insubstituivel,
intransferivel, “materialmente a verdade”. Apelo a traducdo: a divida, a tarefa
e a hipoteca ndo sdo nunca mais imperiosas. Nao h& mais o tradutivel, mas, em
razdo dessa indistincdo do sentido e da literalidade (Wortlichkeit), o tradutivel
puro pode se anunciar, se dar, se apresentar, se deixar traduzir como
intraduzivel. A partir desse limite, ao mesmo tempo interior e exterior, o
tradutor acaba recebendo todos os signos do afastamento (Entfernung) que o
leva, em pompa infinita, a beira do abismo, da loucura e do siléncio: as dltimas
obras de Hoélderlin como tradugdes de S6focles, 0 desmoronamento do sentido
“de abismo em abismo™ e esse perigo ndo é aquele do acidente, é a
tradutibilidade, € a lei da tradugdo, o a-traduzir como lei, a ordem dada, a
ordem recebida — e a loucura espera dos dois lados. Como a tarefa é impossivel
nos limites do texto sagrado que vos consigna, a culpabilidade infinita vos
absolve logo. (Derrida, 2006, p.59, énfase no original)

O que essa longa citacao das “Torres de Babel” (ou como Silva traduz na traducao
que citamos, “As voltas com Babel”) de Derrida pode nos dizer sobre a necessidade
impossivel da tradugdo? Primeiramente que € uma lei. A traducdo, em si mesma, é uma
lei que aponta o dedo e diz: traduza-me, ndo me traduza. Lei que é patente na histdria do
Géneses que Derrida recupera para demonstrar que o Deus babélico: ao frustrar os planos
do povo da torre que pretendia ao construi-la chegar aos céus e impor sua lingua Gnica a
todos, impondo a confusdo das linguas, também se nomeia como Bavel, no hebraico tanto
0 nome préprio de Deus quanto a palavra que poderiamos traduzir por confusdo. Nao
chamariamos tdo facilmente de traducdo dizer que “Pierre” em francés € uma traducéo de
“Pedro” ao portugués ou, até mesmo, dizer que “Pierre”, em francés, e “Pedro”, em
portugués, traduzem-se por “pedra”. Muito menos, estaria eu disposto ao longo desta tese
referir-me ao fildsofo japonés Kuki (cujo o nome em japonés escreve-se JL %) como
filésofo dos “nove demdnios”, supostamente traduzindo seu nome, nem aderir a divertida
hipbtese que Husserl contou ao préprio Kuki sobre a origem de seu nome quando soube

seu possivel “significado”?. Neste sentido, estariamos impedidos de traduzir o nome

32 “Durante um cha da tarde em Freiburg, o professor Husserl ofereceu uma amigavel interpretacéo do meu
nome, dizendo que ele parecia ser o nome de uma familia de samurais, e viria do fato de que seus membros
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Babel (ou Bavel) por confusdo. No entanto, ao impor a situacao babélica em seu nome, o
mesmo Deus prescreve a necessidade de traducdo: é necessario que ali confundam-se as
linguas.

A traducdo é lei: traduza-me e proibo-te de me traduzir. Uma lei louca e
enlouquecedora que levou Hoélderlin a loucura com suas loucas traducdes de Sofocles.
Esta loucura do a-traduzir, como a denomina Derrida, é que, a0 mesmo tempo, em que a
pura tradutibilidade designa a “medida ideal da traducdo”, isto é, criar um equivalente
idéntico em seu sentido e literalidade em outra lingua, ela s6 se “anuncia”, “se apresenta”
como intraduzivel, ou seja, a constatacdo de que sentido e literalidade sempre se
dissociam na passagem de uma lingua a outra. Sendo traducdo uma lei, esta
tradutibilidade que s6 aparece como intraduzivel ndo se restringiria ao texto sagrado
(como o exemplo das traducbes de Séfocles por Holderlin vem a mostrar), mas a todo
texto a-traduzir. Podemos dizer, seguindo as linhas da parte anterior, que a traducéo
também seria um indecidivel, um indecidivel enquanto lei, a lei enquanto indecidivel®3,

Mesmo indecidivel e louca, tal lei da traducéo seria, por sua vez, vital:

Um texto apenas vive se ele sobre-vive e ele s6 sobrevive se é simultaneamente
tradutivel e intraduzivel (sempre simultaneamente, e: ama, ao “mesmo”
tempo). Totalmente tradutivel, ele desaparece como texto, como escritura,
como corpo de uma lingua. Totalmente intraduzivel, mesmo no interior do que
se acredita ser uma lingua, ele imediatamente morre. A tradugdo triunfante ndo
é, entdo, nem a vida nem a morte do texto, somente ou até mesmo a sua
sobrevida. O mesmo se dira do que chamo de escritura, marca, rastro, traco,
etc. Isso ndo vive nem morre, sobrevive. (Derrida, 2003, p. 33-34, énfase no
original)

Primeira constatacdo a partir da citacdo acima: como suspeitdvamos, traducdo
opera como um indecidivel ou, para falar com Hugh Silverman, um indicador
desconstrutivo®*. Segunda constatacéo: na traducéo, o tradutivel e o intraduzivel ocorrem
simultaneamente, ndo ha traducdo sem que haja a tradutibilidade necessaria e a

impossibilidade do intraduzivel. Terceira constatagdo: a lei da traducéo é vital, ndo para

ameacavam seus inimigos colocando em seus capacetes a figura de deménios durante a turbulenta era das
guerras” (Kuki apud Marra, 2004, p.217)

33 Tal constatagdo transformaria radicalmente outra lei seguida por outra traducdo: a lei da fidelidade.
Diante da lei da necessidade e da interdi¢do que perfaz a traducéo, a fidelidade deveria ser traduzida, quando
se encontra cara a cara com o indecidivel, como responsabilidade.

3 «Diferente dos indecidiveis, eles [os indicadores desconstrutivos] ndo trazem neles o carater de nem isto
nem aquilo/isto e aquilo. Eles s@o a linha ou a fronteira entre inscrigdes da escritura e outro indecidivel
enquanto eles se movem pelo texto. Apesar dos indicadores desconstrutivos poderem ter o carater do
indecidivel, eles ndo sdo como estes indecidiveis. Alguns exemplos incluem: trago, marca, margem,
remessa, espagos em branco, borda etc. Cada um destes indicadores sdo a marcagéo ou a escritura na onde
um limite tomou lugar. Em cada caso, um espac¢o preenchido ocupa ambos os lados” (Silverman, pp.67-
68).
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a vida do texto, mas para a sua sobrevida. “Essa sobrevida d& mais vida, mais do que uma
sobrevivéncia. A obra ndo vive somente mais tempo, ela vive mais e melhor, além dos
meios de seu autor” (Derrida, 2006, p.35, énfase no original). Sobrevida que € um além
da vida; além da vida do autor, a obra sobrevive; alem da perda de corpo do original, a
obra sobrevive, ela vive mais; mas também, a0 mesmo tempo, a sobrevida é um além de
outra vida,

uma traducdo esposa o original quando dois fragmentos ajuntados, ainda que

sejam completamente diferentes, completam-se para formar uma lingua maior

no curso de uma sobrevida que modifica tanto um quanto o outro. Pois a lingua

materna do tradutor, como se percebe, igualmente se transforma. (Derrida,
2006, p.47).

Trata-se de uma vida transformada e transformadora em outra lingua, ela vive melhor. O
que aponta para a quarta constatacdo: uma lingua ndo é uma unica lingua, I&-se um idioma
que seja particular, por isso “que se acredita ser uma lingua”, porque ela ndo é nunca uma
unica, mas Varias.
Porque, esta dupla postulagdo
— Na&o se fala nunca sendo uma Unica lingua...
(sim mas)
— Né&o se fala nunca uma Unica lingua...
ndo € somente a propria lei daquilo a que se chama a tradugo. Seria a propria
lei como tradugdo. Uma lei um pouco louca, estou pronto a conceder-te. Mas,
estas a ver, ndo é muito original, e eu repeti-lo-ei ainda mais tarde, eu sempre
supus que a lei, tal como a lingua, era louca — era, em todo o caso, 0 Unico
lugar e a primeira condi¢do da loucura. (Derrida, 2016, p.34, énfase no
original)

Desembolemos as voltas. A traducdo é uma lei que diz a necessidade da
tradutibilidade (que se passe, em sentido e literalidade, este texto nesta lingua para outra
lingua) e, simultaneamente, a impossibilidade do intraduzivel (é proibido nesta passagem
que se separe sentido e literalidade, mas € inevitavel fazé-lo dado que séo linguas
diferentes). Tal € a loucura da traducéo. Por sua parte, a lingua também é louca, pois “néo
se fala nunca sendo uma Unica lingua™ e, simultaneamente, “ndo se fala nunca uma Unica
lingua”. Fala-se a0 mesmo tempo uma lingua e vérias linguas. A lei (da traducdo) e lingua
se unem em sua loucura. Isto porque, seria impossivel traduzir caso nao se falasse nunca
sendo uma Unica lingua, ja que ai nada haveria a traduzir, porém seria de todo necessario
traduzir caso ndo se falasse nunca uma unica lingua. Mas como traduzir caso nao se
falasse nunca uma unica lingua? Nesta situacdo, a traducdo ndo seria também de todo
impossivel porque completamente desnecessaria? Falando-se nunca uma Unica lingua,

poderiamos falar simplesmente alternando entre os vocabulos, sintaxes, figuras etc das
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varias linguas faladas. E se encontrassemos dificuldades ai, poderiamos simplesmente
falar as linguas do outro. Mas, entdo, poderiamos chamar de traducdo isto, “falar as
linguas do outro”, ou seja, substituir minhas linguas (porque nunca se fala apenas uma)
por aquelas que o outro compreenda em meio a varias linguas? Resumindo na questéo: é
possivel traduzir um texto escrito em varias linguas ao mesmo tempo? Por outro lado,
ainda, caso nunca se falasse sendo uma Unica lingua, ndo seria entdo extremamente
necessario traduzir? No risco de nunca compreender o outro?

Como a enchente de condicionais e hipotéticas p6de mostrar, o fato € que
traduzimos “apesar dos pesares”. Pois, a traducdo é antes de tudo lei. E sua instituicdo
impde que traduzir é necessario e impossivel, uma vez que ndo traduzimos nem como se
ndo falassemos nunca sendo uma Unica lingua e nem como se ndo falassemos nunca uma
unica lingua, mas sim, também, um e outro. A lei da traducdo poderia, assim, ser

entendida como transcendental (ou quase):

O topos desse contrato é excepcional, Unico, praticamente impossivel de ser
pensado como categoria normal de um contrato: num codigo classico é o que
chamariamos de transcendental, j& que, na verdade, torna possivel todo
contrato em geral, a comecar pelo que chamamos de contrato da linguagem
nos limites de um Unico idioma, outro nome, talvez, para a origem das linguas.
N&o a origem da linguagem, mas das linguas — antes da linguagem, as linguas.
O contrato de tradugdo, neste sentido quase transcendental, seria 0 contrato em
si mesmo, o contrato absoluto, a forma contrato do contrato, aquilo que permite
a um contrato ser o que ele é. (Derrida, 2006, p.41, énfase no original)

O que Derrida diz aqui, junto com Benjamin de quem o texto comenta, € que ao
fazer um contrato ou uma lei, supostamente, pensamos que para tal contrato ou lei tenha
efeito em outra lingua, este contrato possa ser traduzido. A sua traduzibilidade daria valor
legal ao documento. Esta suposicdo é de que primeiro ha varias linguas, segundo de que
héa traduzibilidade e que a traducdo seria a constatacao tanto da traduzibilidade quanto do
valor legal do contrato ou da lei. Suposicdo que faria mais sentido se invertida: é a
traducdo que vem primeiro, indicando a afinidade entre a multiplicidade de linguas que
poderiam ser adotadas por uma comunidade — um chamado contrato de linguagem — para,
sO entdo, estabelecer a traduzibilidade (ou ndo) entre estas linguas afins. Tal contrato
quase transcendental da traducdo seria, como tal, um poder a permitir todo tipo de
contrato entre duas linguas — como descrito no primeiro momento — exatamente por
instaurar a multiplicidade de linguas usadas em outros contratos. A lei da traducéo,
necessaria e impossivel, instaura a afinidade entre as linguas, afinidade que ndo é
identidade plena, mas contaminacgéo que faz com que ndo se seja falado nunca senéo uma

unica lingua e ndo se seja falado nunca uma unica lingua. Esta lei quase transcendental
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da traducéo é o modo de Derrida traduzir a “lingua pura” a qual Benjamin diz que toda e

cada lingua almeja: a promessa do sucesso de uma traducédo, a promessa de reconciliacao.

Eis o que aprendemos de uma traducdo, além do significado contido em um
texto traduzido, além deste ou daquele significado particular, aprendemos que
ha lingua, que lingua é da lingua e que ha uma pluralidade de linguas que tém
aquela afinidade umas com as outras vindo do seu ser linguas. Isto é o que
Benjamin chama a lingua pura (die reine Sprache), o ser-lingua de uma lingua.
A promessa de uma tradugdo € o que nos anuncia este ser-lingua da lingua: ha
lingua e porque ha algo como lingua, pode-se ambos: ser capaz de traduzir ou
ndo. (Derrida, 1985, p.124)

Em pelo menos dois momentos (se ndo podemos dizer em todos eles)®, Derrida
praticou esta traducdo da qual “aprendemos que ha lingua, que lingua é da lingua e que
ha uma pluralidade de linguas”.

Em um deles, em seu texto “Teologia da Tradugédo”, Derrida dedica grande parte
de suas paginas a questdo da filosofia no interior da universidade contrapondo as
concepcdes de Kant e Schelling. Sem entrar nos detalhes conceituais sobre os quais se
debruca Derrida, para nosso proposito aqui, basta esbocarmos que para Kant, de um lado,
a filosofia no interior da universidade mantém seu direito como disciplina critica e
independente do controle do estado, isto €, enquanto as disciplinas superiores da teologia,
do direito e da medicina sao ligadas ao Estado, a filosofia, inferior, ligar-se-ia somente a
verdade, sendo ao mesmo tempo livre do poder do Estado, mas regulando criticamente
as disciplinas superiores, limitando-as pela verdade. Por outro lado, para Schelling esta
dissociacdo kantiana refletiria a divisdo entre sensivel e inteligivel, real e ideal cuja
mediacdo, ainda usando uma espécie de kantianismo, seria a imaginacdo. Sendo que
aquilo que a filosofia visa é o saber originario (Urwissen), ou seja, a universalidade do
saber da qual os conhecimentos particulares brotam. Assim, os conhecimentos
particulares seriam uma traducdo deste saber originario que ocorreria pela imaginacao
(Einbildungskraft).

Excluindo os muitos caminhos interessantes que dai podemos seguir, gostaria de
forcar no mais pertinente ao nosso proposito, colocado em parénteses da seguinte forma
por Derrida: “prefiro guardar aqui a palavra alema Urbild, pois € de Bild, bilden, Bildung

de que falarei ao longo desta conferéncia” (Derrida, 2005b, p.156), 0 que repete mais

% Por exemplo, quando declara: “se eu tivesse que arriscar uma definicdo sobre desconstrucéo, diria
simplesmente ‘mais de uma lingua’. A desconstru¢do ndo é intraduzivel, mas ligada a questdo do
intraduzivel” (Derrida apud Ottoni, 2005b, p.182.). Poderiamos entender aqui que a impossibilidade, a
interdicdo colocada pela intraduzibilidade diante da pura tradutibilidade é o que interessa sobremaneira a
operagdo desconstrutiva, pois, deste modo, ficariamos “cara-a-cara” com a multiplicidade de linguas trazida
a tona pela traducdo. Isto ocorreria, como Siscar apontou em uma citacao anterior, também quando Derrida
introduz a questdo da traducdo mesmo quando esta ndo é o topico principal tratado em determinado texto.
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explicitamente logo apos, “Deixei as palavras Bild, bilden, Bildung e toda sua familia em
sua lingua de origem porque elas sdo desafios a traducdo. Imagem, forma, formacao,
cultura, todas séo aproximac0es insuficientes, primeiramente porque pertencem a fontes
semanticas diferentes” (Derrida, 2005b, p.157). Deixar em meio a um texto em francés
(ou, no caso, em uma traducdo para o portugués de um texto em francés) palavras em
aleméo que sdo fundamentais para o desenrolar do argumento ndo seria um gesto téo
somente de fidelidade, no sentido comum que empregamos ao falar de traducgéo, antes
seria um gesto de colocar patente a intraduzibilidade destas palavras e, consequentemente,
do argumento que elas contaminam. N&o se trata de uma falha, nem da lingua nem da
traducdo. O argumento ou seu significado ndo ficariam mais claros, por assim dizer, caso
deixassemos sem traducdo essas palavras alemas no meio do texto, chamando a atencédo
para o seu leque semantico em notas de tradutor. Como que se envergonhados por nossa
lingua materna ndo saber fazer os mesmos “truques” desta outra lingua, a deixemos
“esquentando o banco” enquanto outra lingua faz seus “gols de placa”. Dessa forma, nos
passa desapercebido o que a tradugdo nos ensina de melhor: que ndo é os contedos ou
significados deste ou dagquele argumento.
Al esta o conceito fundamental dessas li¢des [de Schelling] e, se ele assegura
a possibilidade fundamental da traducéo entre as diferentes ordens (entre o real
e o ideal, e portanto entre os contetdos sensiveis e 0s conteldos inteligiveis e,
por conseguinte, nas linguas, entre as diferencas semanticas ideias e as
diferencas formais — significantes — ditas sensiveis), ele proprio resiste a
traducdo. Seu pertencimento a lingua alemd e a exploragdo dos recursos
maultiplos da Bildung na In-Eins-Bildung permanecem um desafio a nés. A
traducdo francesa por “uni-formacéo”, além de deformar a lingua francesa,
dado que a palavra ndo existe nela, apaga o recurso ao valor de imagem que
marca precisamente a unidade da imaginacdo (Einbildungskraft) e da razéo,
sua co-tradutibilidade. N&o julgo os tradutores. Sua escolha é sem divida a
melhor possivel. Queria somente sublinhar um paradoxo: o conceito da

tradutibilidade fundamental se liga poeticamente a uma lingua natural e
resiste a traducgdo. (Derrida, 2005b, p.161, énfase no original)

A razdo que, neste caso liga-se a compreensdo, € indissociavel da imaginacgéo
(“sua co-tradutibilidade™), de forma que traduzir o conceito, a ideia, o conteudo, o
significado somente “falharia”, pois a razdo estaria junto a imaginac&o e sua originalidade
na mudanca das formas, das imagens, do sensivel, do significante que, por sua vez, liga-
se de modo fundamental a uma lingua natural, a um idioma particular para dizer,
exatamente, um conceito universal, ideal da ordem da raz&o. A mera formulagao de um
conceito pretenso universal ndo pode se furtar a ser formulado em uma dada lingua
natural; eis uma das estratificagdes do “néo se fala nunca sendo uma Gnica lingua” e

“néo se fala nunca uma unica lingua .
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Entdo, um rapido segundo momento no qual falo do texto de Derrida “O que €
uma traducdo ‘relevante’?” (cuja propria tradugdo do titulo em francés se mostra
problemaética, “Qu’est-ce qu’une traduction ‘relevante’?”’; uma traducdo relevante?, uma
traducdo que releva?). Aqui Derrida faz um trabalho de traducao entre, pelo menos, trés
linguas para dar conta do discurso de Portia, quando transvestida em um advogado, na
peca de Shakespeare O mercador de Veneza. O foco, contudo, resigna-se a uma frase, em
inglés: “When mercy seasons justice...” e, em seu interior, a complicada traducdo ao
francés do verbo do inglés “to season”. Apos diversas ponderacgdes (importantes, mas que
aqui ndo caberiam fazer), Derrida aponta uma possivel traducéo para o “seasons” como
“releve”, apelando assim para o titulo do texto cujo “relevante” (francés) estaria ainda
em vias de se afrancesar vindo do inglés no qual o uso se mostrava mais corrente. Derrida
justifica-se lembrando sua utilizacdo da mesma palavra anos antes para traduzir o
Aufhebung hegeliano. “Relever” funcionaria no caso do inglés e do alemdo, pois se por
um lado mantém a temética da culinaria, por outro também traz consigo a dupla ideia da
“elevacdo e da substituicdo que conserva o que é negado ou destruido, guardando aquilo
que ela faz desaparecer” (Derrida, 2000, p.39). O interessante aqui € a economia, tanto
de uma palavra por outra, quanto de violéncia: ndo é necessario violentar a lingua, atras
de neologismo em prol do original, nem mesmo fazer caber a forga a palavra estrangeira
na lingua materna e, nem mesmo, sacrificar o que ¢ ai dito pela palavra fazendo-a soar
estranha a um ouvido de uma lingua ou de outra. “O que € encontrado faz, em primeiro
lugar, trabalhar as linguas, sem adequa¢éo nem transparéncia, simulando, nesse caso, uma
nova escritura ou re-escritura performativa ou poética, tanto no francés, ao qual sobrevém
um novo uso da palavra, quanto no aleméo e no inglés” (Derrida, 2000, p.41). Porém,
essa economia ndo se detém por ai. Porque ela visa também transformar as vias deste
comércio, ou seja, as proprias linguas (neste caso trés) que participam das transacdes:

Mas seu interesse principal, se posso avalid-lo em termos de usura e de
mercado, estaria em dizer alguma coisa da economia de toda tradugdo
interlingual, dessa vez no sentido estrito e puro dessa palavra. Sem divida,
relevando um desafio, acrescentemos dessa forma uma palavra da lingua
francesa, uma palavra numa palavra — e 0 uso que acabei de fazer da palavra
“relever”, “en relevant un défi”, torna-se também um desafio, um desafio a
mais a toda traducdo que gostaria de acolher em uma outra lingua todas as
conotacdes que vém se acumular nessa palavra. Esta permanece, em si mesma,
inumeravel, inominavel, talvez: mais de uma palavra numa palavra, mais de
uma lingua em uma so lingua, além de qualquer compatibilidade possivel dos
homénimos. O que essa traducdo demonstraria pela palavra “relevante”, seria
também, exemplarmente, que toda tradugdo deveria ser, por vocacao, relevante.

Ela asseguraria, dessa forma, a sobrevida do corpo do original. (Derrida, 2000,
pp. 41-42)
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A referéncia a “homdnimos” nos é fortuita, pois a0 mesmo tempo que
encontramos um homonimo no portugués para o francés “relevante” (que, por sua vez,
seria um quase homofonico ao inglés “relevant”), estariamos longe de encontrar algo
compativel ao “en relevant un défi” em portugués, uma vez que a traducdo escolhida
“relevando um desafio”, apesar da melhor possivel, nos pareceria distante em comparacgéo
a um, por exemplo, “fugindo de uma dificuldade™. Mas, 0 que nos apresenta o texto de
Derrida em seu idioma francés ndo € “uma dificuldade a fugir”, mas “um desafio a relevar”
e tudo que fazemos ao escolher o primeiro é relevar tal desafio em prol de uma traducao
irrelevante. Assim, uma traducdo relevante é aquela que deixa esta intraduzibilidade a
vista, ndo s6 o desafio de passar de uma lingua a outra, mas também de que ndo ha, de
todo, passagem e que nos equilibramos entre as linguas. Algo que, de certo, frustra
qualquer tradutibilidade, porém, ao contrario, proporciona o lugar entremeios onde é
possivel a transformacdo matua das linguas no momento mesmo da tradugdo. Do mesmo
modo em que “relever”, “to season”, “aufheben” e “relevar” sdo e ndo sdo a mesma
palavra, estdo e ndo estdo na mesma lingua.

Levando em conta esses dois momentos, conjugado aquilo que aprendemos da
traducdo (a saber, que ha lingua e uma multiplicidade de linguas), o que podemos concluir
para a filosofia? Primeiro, que a filosofia ndo escapa a se fazer em uma lingua, seja ela
uma lingua natural, seja ela a especificidade da lingua da filosofia académica®. De forma
que qualquer trabalho efetivo de traducdo de um texto filoséfico tem que se haver com a
especificidade idiomatica da lingua na qual é inscrita, pois sua conceptualidade € formada
em, por e através desta prépria idiomaticidade. Ndo fazé-lo, por exemplo privilegiando
um dos polos — significado ou significante —, incorreria em uma tradug&o irrelevante, ou
seja, uma tradugéo na qual a economia do traduzir foge do desafio de permanecer no entre
onde fala-se nunca sendo uma Unica lingua e fala-se nunca uma unica lingua (isto €, o
idioma ou os idiomas que sdo o corpo do pensar). Obviamente que um filosofar assim é
um trabalho de luto da tradutibilidade, a morte do texto original que é desencarnado, mas,
que ao mesmo tempo, gracas a esta desencarnagdo, proporciona ao texto uma sobrevida,

maior e melhor, além de sua letra original — em outras letras —, além do seu espirito

% Dificilmente podemos dizer que ha algo como uma lingua filoséfica universal e sistematizada, como
declara Derrida: “Ela [a filosofia] nunca pdde se formalizar integralmente em uma lingua artificial apesar
de algumas tentativas apaixonantes na historia da filosofia. E verdade, contudo, que essa formalizacio
(pelos codigos artificiais que se constituiram ao curso de uma histdria) esta sempre, até certo ponto, em
obra” (Derrida, 1988, p.36).
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original —em outras e varias linguas. E € preciso estarmos atentos, uma vez que a escolha
pelo sentido ou pela literalidade, pela letra ou pelo conteudo, pelo significante ou pelo
significado nédo se trata de uma escolha neutra, implica diretamente em uma escolha
filoséfica, a saber, uma escolha do saber (e ai, portanto, uma escolha politica). Fidelidade
na traducéo, seja por quem ou pelo que ela seja fiel, sempre incorre em cair neste risco.
A desconstrucéo, por permanecer na indecibilidade dos indecidiveis, dificilmente apelaria
para uma fidelidade assim. Caso tenhamos que ai sermos fiéis, esta fidelidade (ou
devocdo) traduz-se por outra coisa: responsabilidade. A pergunta que se segue,

naturalmente, seria: responsabilidade frente a que? A pronta resposta seria: ao outro®’.

Concluséo a outrem
Finalmente, tentemos dar conta daqueles termos chaves da pratica estratégica de

uma filosofia comparada que traz para si a traducdo tal qual destacamos no inicio.
Comecemos pelo outro. A responsabilidade da tradugdo frente ao outro € o de lhe causar
a menor violéncia possivel. A traducdo é, de fato, uma violéncia. Violéncia esta que
podemos inferir de varios momentos, mas nos reservemos a apontar que a traducdo como
lei também é uma interdicdo, proibicdo. Ao ser traduzido, um texto ou mesmo uma
palavra perde seu corpo significante o que, como mostramos com a familia do Bild ou o
relevant, também ¢ a perda do, digamos, argumento, significado que eles poderiam trazer.
Traduzir em vistas da responsabilidade ao outro seria reduzir ao maximo tal violéncia,
gesto que poderia ser feito mantendo-nos neste entre indecidivel onde a lingua nédo €
unicamente ela, mas também unicamente ela. Resguardando, assim, sua disseminacgao
entre varias linguas ao mesmo tempo. Tal disseminacdo traduzir-se-ia pela
tradutibilidade: a possibilidade ultima de se traduzir em sentido e literalidade qualquer
texto ou palavra. Porém, tal tradutibilidade é somente uma promessa, a promessa do
sucesso da traducdo, da reconciliacdo. Toda traducdo seria uma promessa deste tipo,
promessa feito ao outro que, aqui, € o que Benjamin chamou de lingua pura. Ora, este
outro n&o existe, apenas se anuncia exatamente na intraduzibilidade, ou seja, anuncia-se

nas diferencas no interior de uma mesma lingua e entre as linguas, mostrando-nos que

37 Os apontamentos de Mathias Obert (Uehara, 2016, pp.46-47) sdo consoantes com a nocdo de
responsabilidade trazida pela traducéo que elencamos aqui. Segundo ele, a tradugdo é uma resposta a um
discurso vindouro, que € a traducéo ela mesma, que dird pela primeira vez aquilo que ainda néo foi dito
daquela forma, isto &, naquele idioma. Ter responsabilidade por aquilo, aquele que ainda ndo chegou,
preparando para recebé-lo quando chegar a hora é o trabalho da traducéo — e o fazer do(a) tradutor(a) — que,
portanto, ndo deve se prender tdo somente ao texto a traduzir com seus contextos e origens historicas,
visando a fidelidade ao conteido a ser transportado. Penso que assim um desenho mais amplo e relevante
da traducédo se mostra aqui.
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“isto a dizer” ndo pode ser dito em sua totalidade em uma Gnica lingua somente, mas ao
ser suplementada por outra pode se comecar a dizer. Se algo que néo poderia ser dito
antes por uma lingua pode passar a ser dito no momento da intraduzibilidade da tradugdo,
podemos dizer que antes de fronteiras e barreiras claras entre as linguas, ha uma afinidade
e contaminacdo mutua entre elas: ndo se fala nunca sendo uma unica lingua e ndo se fala
nunca uma Unica lingua. “A lingua é do outro, vinda do outro, a vinda do outro” (Derrida,
2016, p.120, énfase no original).

Passamos quase de imediato aos outros dois termos chaves: participacdo e
transformacdo. As linguas ja participam entre si nessa promessa, numa espécie de

unicidade sem unidade. E assim se transformam:

E foi, efetivamente, no horizonte de uma traduzibilidade absolutamente pura,
transparente e univoca, que se constituiu o tema de um significado
transcendental. Nos limites em que ela é possivel, em que ela, a0 menos,
parece possivel, a traducdo pratica a diferenca entre significado e significante.
Mas, se essa diferenga ndo é nunca pura, tampouco o é a traducdo, e seria
necessario substituir a nocdo de traducdo pela de transformacdo: uma
transformac&o regulada de uma lingua por outra, de um texto por outro. Nao
se tratou, nem, na verdade, nunca se tratou de alguma espécie de “transporte”,
de uma lingua a outra, ou no interior de uma Unica e mesma lingua, de
significados puros que o instrumento — ou o “veiculo” — significante deixaria
virgem e intocado. (Derrida, 2001, p.26, &nfase no original)

Antes de uma operacéo de transporte, a tradugdo € uma operacao de transformacao
de linguas e textos, abrindo assim um novo horizonte para compreendermos a
(in)traduzibilidade. E ela que, ao ser exposta no traduzir, toma o papel principal nesta
transformacdo ao nos ensinar que ha lingua, isto é, esta promessa de uma participacdo
total em uma unicidade sem unidade das linguas que s6 se apresenta enquanto uma
promessa de um outro a vir, a acontecer, se demorando (a demeure) e, a0 mesmo tempo,
fazendo uma lingua ou um texto viver mais e melhor, sobreviver de uma outra forma, em
e através de um outro.

Também encontramos nesta citacdo o termo chave “filosofia ocidental”, pois,
como Derrida dird em outro lugar, “a filosofia era a tese da traduzibilidade™ (Derrida,
1985, p.140), isto é, a tese que defende o transporte do significado transcendental ou da
verdade entre duas linguas a revelia do significante. Foi exatamente 0 que vimos ndo
acontecer nos casos do Bild aleméo e do pharmakon grego, que séo tdo somente alguns
exemplos dentre muitos. Isto privilegia um certo filosofar — aquele que se dedica a
determinacéo de significados transcendentais, determinacéo esta que se acredita isenta da
interferéncia dos significantes e das linguas — que cria uma rede de significantes no

interior de certas linguas, instituindo (e institucionalizando) tal operacdo que, por
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consequente, vé certas linguas como linguas maximas da filosofia. Por ai vemos a
confusdo entre lingua nacional e filosofia nacional: temos fortes tradigdes de filosofia
alemd, francesa, anglo-saxd, mas poucos rastros de filosofia espanhola, brasileira,
japonesa. As linguas que carecem de tal rede de significantes, carecem também de uma
reconhecida nacionalidade filoséfica. As filosofias em linguas marginais, ao traduzirem
os textos das filosofias privilegiadas, seguem a risca a tese de traduzibilidade
caracteristica da filosofia ocidental, ampliando ainda mais o efeito de marginalizacdo
instaurado por tal tese, tornando quase inefetiva sua participacéo e transformacdo na
filosofia e na(s) sua(s) lingua(s). Por tal motivo, uma préatica estratégica que vé na
traducdo uma transformacdo e participacdo das linguas envolvidas se torna essencial na
filosofia comparada que visamos.

Ao traduzir a filosofia japonesa e em japonés (e em outras linguas) de Kuki,
almejamos esta promessa do outro, participando desta alteridade que transforma ambas
as linguas, apontando para um filosofar que, talvez, seja uma sobrevida da filosofia. Uma
traducdo a vir. “O idioma, se ele existe, ndo é nunca puro, escolhido ou manifesto por si
mesmo, de forma justa. O idioma é sempre e apenas para o outro, desde ja expropriado
(ex-apropriado)” (Derrida, 1988).

1.3 — Trés Filésofos em Japonés

Tentaremos agora “calibrar” nossa estratégia de leitura/traducdo da filosofia
japonesa, entrando em dialogo com o outro e vendo a transformacdo dai decorrente
analisando como fildsofos japoneses contemporaneos (e, portanto, treinados na filosofia
ocidental) lidam efetivamente com a leitura e traducdo em seu idioma em relacdo a
filosofia ocidental. Em outras palavras, veremos como se coloca a prova as colocagdes
estratégicas que nds apontamos.

Nesse aspecto e para tal propdsito, o Japdo € um caso paradigmatico. Nenhum
outro pais, parece-me, apropriou-se de forma tdo ligeira e eficiente dos produtos
intelectuais ocidentais. VVoltando nosso olhar especificamente para a filosofia, vemos um
grande esforgo de tradugdo de obras filosdficas a um idioma ainda carente de uma

consolidacio nacional®. O resultado imediato dessa onda tradutéria foi a criagdo do que

3 Sobre a traducdo de obras filosoficas no Japdo durante o periodo Meiji, Maraldo, J.C. “Defining
Philosophy in the Making”. In: Heisig, J. W. (ed.). Japanese Philosophy Abroad, Frontiers of Japanese
Philosophy 1. Nagoya: Nanzan Institute for Religion and Culture, 2004, pp.220-245. E sobre a consolidacéo
do idioma japonés durante o periodo Meiji e o papel da literatura nesse processo, Orsi, M. T. “A
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se chamou yakugo (FR&E; termo correspondente) e jukugo (FAGE; palavras compostas,
expressdes idiomaticas) para dar conta desses termos das novas disciplinas do ocidente.
Apesar de vérias dessas novas cunhagens ja serem difundidas no japonés atual, como é o
caso da propria palavra para “filosofia” (4%; tetsugaku), a grande maioria permanece
estranha ao idioma.

O filésofo japonés Sakabe Megumi é instrutivo ao lidar com esse ponto. Na
introducéo de seu livro A Lingua Japonesa no Interior do Espelho (85 @ H AZE;
Kagami no Naka no Nihongo), ele nos fala como varios conceitos da filosofia traduzidos
ao japonés ndo estdo presentes na vida do idioma japonés. Um de seus exemplos é a
traducéo de entendimento (Verstand) da filosofia de Kant e Hegel por gosei ({&14:). Ele
proprio um especialista na filosofia kantiana, atribui esse fato a apressada traducgdo de
obras ocidentais no Japdo durante a era Meiji (1867-1902). Sakabe continua afirmando
gue ao se usar gosei, 0s especialistas ndo estariam nem pensando em japonés, muito
menos em alem&o (mesmo ou especialmente porque ao utiliza-lo nada além do “Verstand”
alemao viria a mente), seria uma mera forma vazia em japonés (Sakabe, 1989, p.23).
Entendemos o ponto de Sakabe a luz de que a traducao por gosei satisfaz o requisito de
comportar quase sem interferéncias um significado presente no Verstand alemao.
Dizemos quase, pois gosei ndo chega a fazer tal transferéncia de forma transparente, uma
Vez que o primeiro ideograma a compor o significante, &, pode ser lido como satori (1%
¥), em sua forma substantiva, e satoru (&%), em sua forma verbal, que dizem, em
corpo-a-corpo com 0 portugués, respectivamente, “entendimento subito” e “passar a
entender, notar, compreender, saber algo de que antes ndo se sabia”. O que mostra uma
espantosa proximidade com o alemé&o Verstand traduzido ao portugués, no caso de Kant
e Hegel, normalmente por “entendimento”. Contudo, o seu uso mais familiar, dado que é
uma rara palavra no japonés contemporaneo corrente, relaciona-se ao zen budismo, sendo
satori o despertar, a iluminacao que caracteriza a saida do ciclo infinito de desilus6es. O
que nos veio a ser conhecido na sua versdo em sanscrito nirvana. Caberia aqui toda uma
longa pesquisa para apurar o que Nishi Amane, o eminente tradutor filésofo japonés,
realizou com sua proposta de tradugdo que ainda vigora e todas as silenciosas implicac6es

entre o Verstand alemao e o gosei japonés que, agora, poderiamos traduzir por & ¥ % 15

Padronizacdo da Linguagem: O Caso Japonés”. In: Moretti, F. (org.) A Cultura do Romance. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2009, pp.425-458.
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9 % /) (satori wo euru chikara) e, depois, como “a capacidade de alcancar a iluminacéo”.

Talvez o mais evidente do vazio de gosei, uma palavra japonesa em aleméo, como
apontado por Sakabe, encontre-se na sua dicionariza¢do: no seu primeiro sentido, lemos
“a capacidade do pensamento de compreender, julgar as coisas. Racionalidade (nossa
traducdo problematica de PE 4 ; risei)”, seguido de duas entradas que iniciam,
respectivamente, “Na filosofia de Kant...” e “Na filosofia de Hegel...”.

Pensando em devolver certa vida idiomatica a filosofia japonesa e em japonés,
Sakabe lanca mao de palavras do que ficou conhecida como “lingua Yamato™3°. Sakabe
nos apresenta um exemplo particularmente esclarecedor para sua argumentacédo. Ele nos
fala da traducdo que ele propGe para uma passagem do ensaio “Le systéme et I’idée” de
Pierre Boulez. Na passagem em francés, diz-se: “La fugue est I’exemple le plus
démonstratif d’une idée créée pour le systeme, entierement conditionnée par lui; ce qui
n’empéche pas la variété des apparences de I’idée.”*® (Sakabe, 1989, p.30).

As duas Ultimas palavras sdo o0 tema de sua contenta: apparence e idée.
Utilizando-se dos yakugo tradicionais, apparence seria traduzido por & ©& > 1
(araware), enquanto idée teria a tradugdo de FE48 (hasso). O que Sakabe aponta é que

aqui, tais traducbes nao se adequam ao peso que essas palavras francesas receberam ao
longo da histéria — o platonismo informado a lingua francesa pelo catolicismo que
colocou, e ainda mantém ambas, em oposicdo tdo viva. Além, Sakabe ainda demonstra
como que no inglés e na sua base histdrica empirista preserva-se tal oposicdo, ainda, em
outro sentido, entre appearance e idea, mas também no alemao onde Erscheinung e Idee
ganharam firme posicao gragas aos seus papéis na filosofia de Kant, Hegel e no idealismo
alemdo. O japonés se utilizando dessa traducdo careceria completamente dessa
vivacidade idiomatica. Isso podemos demonstrar em uma rapida analise das definicGes

presentes no dicionario de ambas as palavras.

39 A “lingua Yamato” ¢ como veio a ser conhecido o grupo idiomatico no interior da lingua japonesa que
formava a totalidade da lingua japonesa antes da adocdo da escrita chinesa e, consequentemente, palavras
da lingua chinesa que passaram por um processo de adequacdo fonética ao japonés. Com varias ressalvas,
pode-se dizer que a “lingua Yamato” se trata do japonés “puro e original”. Um exemplo daquilo que
constituiria essa lingua seria o léxico utilizado na antiga poesia waka e nas narrativas monogatari do periodo
Heian nas quais era vetado o uso de vocabulos vindos do chinés com excecio de termos budicos. E preciso
ainda enfatizar que a “lingua Yamato” ndo existe enquanto uma lingua independente, sendo tdo somente
uma hipdtese dentro da lingua japonesa, isto €, uma abstracdo da lingua japonesa, o que faz com que a
argumentacdo de Sakabe fique em uma situagdo arriscada: pois se de um lado gosei ndo é uma palavra do
“japonés vivo”, tdo pouco sdo as palavras da “lingua Yamato” por ser esta uma hipotética lingua da qual
teria se originado a lingua japonesa.

40 Nossa traducdo: “A fuga é o exemplo mais demonstrativo de uma ideia criada pelo sistema e inteiramente
condicionada por ele; aquilo que ndo impede a variedade das aparéncias da ideia”.
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Araware € uma substantivacdo do verbo arawareru, “mostrar-se”. Refere-se a
aparigdo de algo até entdo escondido, oculto, pode-se significar também conhecer algo
através de sua aparicao. Nesse sentido, araware seria mais adequado para se traduzir por
“manifestacdo”, “mostracdo” ou, até mesmo, “expressao”. Outra alternativa a traducéo
de apparence seria 1~ (yosu), cujo sentido liga-se ao exterior, aquilo que pode ser visto
no seu exterior, mas também a condi¢do de algo, a aparéncia fisica e/ou emocional.
Enquanto a hasso, sua definicdlo € a de um pensamento subito, apreender um
entendimento de modo subito, ainda, apreender o pensamento, a expressédo de algo a dar-
Ihe forma.

Por sua vez, Sakabe sugere traduzir apparence por 9~7%37-(sugata) e idée por 7>
725 (katachi). No dicionario Gendai Nihongo Porutogarugo, encontramos as tradugdes
para sugata: a figura, a forma, a aparéncia, a cara, o traje, 0 aspecto, o estado, o ar, 0
ambiente, a atmosfera; enquanto para katachi, temos: a forma, a configuracao, a figura, o
contorno, a aparéncia, a figura, 0 modo, o estado, a situacdo, a atitude. De imediato, a
escolha de Sakabe nos causa estranheza. Nao apenas pela sobreposicao de tantas palavras
na traducao ao portugués, mas também pela total auséncia de alguma palavra que aponte
para a interioridade, digamos, intelectual da ideia em sua traducdo por katachi. E € tal
estranheza que Sakabe almeja: “Para receber [essas categorias de outras culturas], nds
como japoneses temos que, pelo menos, medir a relacdo de distancia entre ‘ideia’ e
‘aparéncia’ utilizados por eles [os europeus] e as categorias tradicionais de ‘katachi’ e
‘sugata’ utilizadas por nés” (Sakabe, 1989, p.33).

Sakabe pensa no par formado por sugata e katachi no interior do vocabulario
estético japonés, relacdo que deixa sem explicacdo, provavelmente por considerar, talvez
de modo apressado, ser Obvia ao publico leitor de sua lingua. Porém, seu objetivo
declarado € de que através dessa distancia entre os pares na filosofia em linguas europeias
e da estetica japonesa, essas categorias da estética tradicional japonesa possam ter seu
lugar destacado e, somente assim, serem transportadas a um contexto mais amplo onde
podem impactar 0os compositores japoneses, assim como Boulez pretendia impactar os
compositores europeus com seu ensaio. Assim, pela traducéo, acredita Sakabe, realize-se
um pluralismo cultural que permitiria uma permuta entre culturas em um nivel mais
fundamental, enraizado, digamos, participativo.

Encontramos aqui uma estratégia relevante de filosofia comparada. Néo se trata

apenas de distancia entre dois pensamentos, dois idiomas separando-os de todo, mas uma
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distancia que marca os idiomas como tais, incitando-os a sua incompletude, pedindo
sempre um suplemento. N&o basta lermos bem o que ali se diz no pensamento do outro e
verté-lo em nosso proprio idioma como que para se vencer o incobmodo da distancia.
Precisamos nos deter em cada momento desse trajeto, dando-nos conta que ai na leitura,
na interpretacdo e na traducdo ndo ha pura e simplesmente transmissdo e reproducao,
mas transformacéo e producdo. Trata-se, porém, de uma “transformacéo regulada”, onde
0S momentos de ruptura ndo sdo mais tratados como pura negatividade, mas que nos
demandam engajamento e, portanto, um dialogo onde a palavra do outro chegue a mim
de forma tal a me fazer procurar minhas préprias palavras, em meu idioma para
compreendé-lo. Nao nos valemos das mesmas palavras (ndo as temos em nossos idiomas
limitados); construimos uma ponte, um terreno comum sobre terra de ninguém. Pois, se
0 que o outro me diz faz sentido é porque ha uma certa promessa de conciliacdo, ao
mesmo tempo, em que o compreendo diferentemente.

Se neste caso acima, Sakabe tenta evitar tradugdes ao japonés que
proporcionem veiculos vazios preenchidos pelo significado conceitual de um dado
filosofema vindo das linguas europeias, no préximo ele aponta, novamente através de
uma traducdo ao japonés de um caro conceito a filosofia em linguas europeias, como uma
traducdo transformativa poderia, pela palavra, trazer a tona aquilo deixado de lado pela
filosofia ocidental.

Como € o caso que ele apresenta no ensaio intitulado “Modoki: Acerca da
Tradi¢do da Reproducdo Mimética no Japdo”, também presente em sua obra A Lingua
Japonesa no Interior do Espelho, onde se pergunta: “Se existir um denominador comum
que nos auxilie a pensar o tragico e o cémico, qual seria ele?” (Sakabe, 1989, p.86).
Levando em consideracao o papel central da Poética aristotélica na histdria da filosofia
sobre o tragico e o comico, assim como, por outro lado, citando as varias formas teatrais
que se estendem da Grécia antiga até as representaces teatrais da Coréia e do Japdo, por

exemplo, Sakabe reconhece a importancia de se deter no conceito de mimesis ou imitacéo.

Como facilmente pode-se perceber, para responder a questdo que propus, caso
utilizemos o campo conceitual do pensamento ocidental, ndo poderemos nos
esquivar de rever alguns conceitos fundamentais, dentre os quais o conceito de
“mimésis” que, agora, € um tema urgente e estabelecido. Porém, aqui, por
enquanto, evitando confrontar este tema de frente, gostaria de fazer um desvio
para tomar como objeto de nossa reflexdo um conceito da lingua japonesa que
corresponde aproximadamente ao de “mimésis”: o modoki. Apds esta reflexdo,
aplicando-a na dire¢do de uma interpretacdo mais profunda da “mimésis” e de
outra série de conceitos da filosofia ocidental intimamente a ela relacionados
— deixando de lado, por ora, a questdo da qualidade do resultado — creio que
podemos, em todo caso, tornar a sua interpretacdo comparativamente mais
facil. (Sakabe, 1989, p.87)
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Apontemos de inicio que as tradu¢des mais comuns para o japonés de mimésis sdo
mono-mane (M E1LL) e moho (FE{ik) que dizem, exatamente, imitacdo. Recuperando a
palavra modoki, que por sua vez ndo é corrente no idioma japonés contemporaneo, mas
amplamente utilizada no japonés classico, Sakabe nos chama a atencéo para a questéo de
que os conceitos que utilizamos para pensar sdo idiomaticamente impregnados, mas que
isto nédo significaria uma perda de precisdo conceitual. Como, por exemplo, estamos
inclinados a pensar que quando ao ndo encontrar uma palavra em nosso proprio idioma
que traduza precisamente ou, por outro lado, ndo tenha toda a dimenséo semantica de um
conceito filosofico formulado em outro idioma, nés o deixamos nao traduzido para
preservar sua suposta eficacia original. Pelo contrario, Sakabe percebe esta disparidade
conceitual advinda do idioma como ganho, na possibilidade de ao confrontar palavras de
idiomas distintos, chegarmos a perceber que ndo importa o qudo central seja um dado
conceito na historia da filosofia, tal conceito ndo explicitara plenamente aquilo mesmo
que ele aponta. Neste sentido, ao pensar a mimésis através do modoki, Sakabe aponta a
incompletude da palavra mimésis para se pensar a representacdo mimética, ao mesmo
tempo em que tenta tornar filosoficamente relevante o idioma japonés. Assim, modoki
ndo se trataria de uma traducdo para o japonés da palavra do grego antigo mimésis, mas
a transformacéo do conceito de mimésis em seu encontro com o idioma japonés.

Ja em outra direcdo, temos Fujita Masakatsu que, por sua vez, como
pesquisador de Nishida Kitard, entende os diferentes parametros de conhecimento como
eclodindo de uma dada experiéncia de mundo co-dependente ao idioma, dando especial

atencdo a estrutura gramatical.

Em japonés existem predicados que, mesmo sem serem conjugados,
constituem frases completas, como &\ (atsui), JE\ > (itai), T 7= (dekita)
e X° 7= (yatta)**. Dado esta estrutura gramatical, do ponto de vista da lingua
japonesa, a compreensdo compartilhada por Descartes e Hobbes — isto €, a
ideia de que “ndo podemos conceber um ato sem o Seu sujeito” — ndo
necessariamente ocorre. (Fujita, 2013, p.17)

Fujita apresenta a tese de que a experiéncia de “sentir calor”, expressa em atsui,
ndo pressupde um sujeito, de maneira a relegar o sujeito — tanto em sentido existencial

quanto gramatical — ao pano de fundo da agéo que ocorre, gerando com isso filosofias —

41 O que Fujita intenta expressar com estes exemplos é que: o adjetivo “atsui” sem a necessidade de um
sujeito pode ser utilizado como “eu estou com calor”, “vocé estd com calor”, “ele/ela esta com calor”, “nés
estamos com calor”, “vocés estdo com calor” ou “eles/elas estdo com calor”, assim como “o clima esta
quente” ou “isto esta quente”. O mesmo ocorre com os outros exemplos “itai” (doer), “dekita” (conseguir
ou estar pronto, aqui conjugado no passado) e “yatta” (fazer ou conseguir, conjugado no passado).
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que por sua vez sdo inscritas em um dado idioma — que ndo tomam como seu ponto de
partida ou, nem mesmo, como tema de problematizacdo, o sujeito. I1sso representaria
também toda uma dificuldade, sentida até hoje, ao escrever em japonés um discurso
teodrico, em especial filoséfico, tendo como guia a logica predicativa. Uma vez que, em
japonés, normalmente o sujeito da frase é suprimido, deixando-o implicito. H4, ainda, a
extensa discussdo no interior da linguistica, o que reverbera diretamente na filosofia, dada
a aproximacao de ambas empreendida com grande relevancia pela filosofia analitica, na
qual classifica-se aquilo que denominariamos “sujeito” como “topico” no que concerne a
lingua japonesa. Por tal razdo, ao se pensar ser apenas o predicado atsui uma frase
completa, 0 que teriamos ndo seria, por exemplo: “O dia esta quente” ou “A panela esta
quente”, mas sim “Sobre o dia, esta quente” ou “Acerca da panela, sinto-a quente”. Na
tentativa de traduzirmos esta sintaxe entre linguas, também encontrariamos o intraduzivel.

Fujita concorda que ndo podemos nos desfazer de nosso idioma, fechando-nos
como que se em uma prisdo nas experiéncias que ddo origem as expressdes idiomaticas,
moldando nossas experiéncias, apontando, deste modo, 0 aspecto criativo e produtor que
residiria ai. Tomando de empréstimo a formulacdo “mandala de significados” de lzutsu
Toshihito — o0 mesmo amigo japonés a quem Derrida enderecou sua carta —, pela qual quer
dizer “um campo de possibilidades de significados que oscilam continuamente”, Fujita
nos fala:

Nos ndo conseguimos superar facilmente os costumes, a histdria ou a parede
da cultura que ali tomou forma. Contudo, por outro lado, pode-se pensar que
“a diferente mandala de significados que outra cultura mostra” [...] traz uma
grande transformacéo. Caso seja assim, temos boas bases para pensar que um
contato pleno de estimulos entre companheiros que possuem mandalas de
significados distintas, torna possivel uma reestruturacdo criativa destas
culturas. (Fujita; Davis, 2005, p.118)

Seria questionavel tomar tal mandala apenas como sendo uma de significados,
principalmente apds destacar a proximidade da sintaxe de uma lingua com o curso do
pensamento a brotar desta e nesta lingua. Contudo, seriam as possibilidades
continuamente oscilantes que poderiam vencer as paredes da cultura ou, ainda, deixa-las
diafanas o bastante para permitir que tal mandala ndo pertenca somente a uma Unica
cultura, mas que seu intricado desenho se dissemine, ligue-se a mandalas supostamente
pertencentes a outras culturas ou linguas. Poderiamos pensar “o0 campo de possibilidades
de significados” como a diferenga das mandalas, e ndo a diferenca entre as mandalas. Isto
é, em sua diferenca intrinseca, as mandalas estariam sempre adiando sua identidade a si

e, portanto, uma diferenca com outras mandalas na forma de uma parede intransponivel,
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oscilando suas divis@es, nunca claras e distintas, permitiriam uma transformacéo em suas
proprias configuragdes. Assim, ocorreria uma reestruturacdo criativa das linguas e da
cultura, ou seja, de alguns dos elementos que comporiam uma dessas mandalas de
significados.

Finalmente, Uehara Mayuko se dedica a questdo da traducéo filosoéfica em
conjuncgéo ao programa de normalizacéo da lingua japonesa falada e escrita (o chamado

= 3L —%k; genbun’icchi). Esse processo de normalizagdo do idioma, assim como a

corrida para difundir as ciéncias ocidentais no Japao através de traducdes, iniciou-se na
era Meiji. O objetivo principal de Uehara é demonstrar como a filosofia japonesa moderna
pode contribuir para uma filosofia da traducdo, pois, segundo ela, a traducdo em si
desempenhou um papel fundamental na prépria formacao da filosofia japonesa.

Tradutologicamente falando, o basho“? é, na verdade, a “traducdo” ou a
“interpretacdo” da definic&o aristotélica de hupokeimenon“®. Podemos destacar
que se trata de um retorno filosofico da Grécia antiga ao Japdo moderno. Do
mesmo modo, como ja haviamos mencionado, Heidegger remontou a origem
grega antiga para estabelecer o eixo de sua filosofia “traduzindo-a”. As
atividades filoséficas se realizam, assim, com a composi¢do de discursos
tecidos e vindos de diversas fontes, de tal maneira que ndo sabemos mais qual
elemento pertence a qual filésofo. O “circulo” do filosofar é infinito. Hoje,
Nishida, que “traduziu” a filosofia ocidental, é traduzido em linguas ocidentais
assim como em outras linguas ndo-ocidentais. (Uehara, 2008, p.292)

Para Uehara, a traducdo ndo é desprovida de sentido filoséfico, poderiamos até
dizer que a traducdo em si é uma atividade filosofica que permite a dupla transformacao
tanto do termo, conceito ou palavra vindo da lingua original quanto do termo, conceito
ou palavra traduzido na lingua alvo. O mais impactante na proposta de Uehara, no entanto,
é que uma filosofia japonesa que tenha sua fonte, sua origem, sua esséncia em uma
particularidade e identidade proprias € negada. A diferenca da qual fala Uehara é aquela
da incapacidade de tracarmos a origem, a fonte daquilo que alimenta o filosofar. O mito
da origem se estende entdo ao mito do original ao qual o texto traduzido seria apenas
secundario; a traducdo ndo se encontraria em um nivel inferior ao original que, pelo ato
de traduzir do tradutor ou da tradutora, seria mutilado e deformado. Como dizemos, ha
de fato uma certa violéncia realizada pela traducdo, porém violéncia esta que é

economicamente reduzida ao pautar-se na responsabilidade, antes de que na fidelidade.

42 Basho (#797), palavra que pode ser traduzida como “lugar”, é um conceito chave da filosofia tardia de
Nishida. A Idgica do lugar, como é conhecida na filosofia de Nishida, caracteriza-se pela suprassuncéo do
sujeito pelo predicado, de forma que o sujeito esta no interior do predicado. A fungdo desta logica do lugar
é contrapor-se a logica da objetivacdo onde o sujeito é o predicado. (Cf. Uehara, 2008, p.291)

4 Hupokeimenon (também grafado hypokeimenon) é o termo do grego antigo que deu origem aos nossos
conceitos de substancia, esséncia e sujeito.
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Como Uehara aponta, em uma rede interligada de filosofia e linguas, caso queiramos ser
realmente fiéis em nossas traducdes, deveriamos buscar nas origens da filosofia grega as
palavras dos originais que deram luz as traducGes em outras linguas ocidentais que, agora,
mais do que a lingua grega, tém predominancia no vocabulario filosofico. Tal imbricado
tecido de palavras e conceitos aponta para uma constante participacao e transformacéo
matuas entre linguas e filosofias, do qual podemos esperar que, através da traducéo, o
hupokeimenon volte a nds ndo mais como um conceito aristotélico ou da filosofia grega
antiga (seria possivel desembaracar totalmente os fios que levam diretamente de hoje a
Grécia antiga? Seria possivel fazé-lo em linguas outras que o grego antigo?), mas
atravessado também pelo basho de Nishida. Através da questdo da traducéo e da filosofia
no Japdo, a diferenca a qual se refere Uehara é aquela que ndo pode ser condensada,
substancializada em uma identidade Unica e pura assegurada pela sua origem imutavel e
pétrea, dado a complexidade do tecido de muitas linhas de distintas cores que constitui
nosso tear filosofico.

Atraveés desta pequena amostra de alguns dos trabalhos de Sakabe, Fujita e Uehara,
filésofos japoneses contemporaneos que tomam como objeto de suas investigacOes a
filosofia japonesa, percebemos como a lingua japonesa, em seu corpo-a-corpo com as
“linguas filoséficas™, isto €, as linguas europeias, das quais “receberam” os textos da
filosofia, tem grande relevancia. Da atitude passiva de um primeiro momento histérico
onde a traducao irrefletida ao japonés dos textos da filosofia, estes filosofos e estudiosos
passaram a atitude dial6gica onde a propria coisa € transformada, ndo s por contribuicoes
de um certo contetdo intelectual possuido e gestado no interior da tradicdo japonesa, mas,
principalmente, pela propria lingua — tanto em sua dimenséo seméantica quanto sintatica.
Creio que ndo seja mera coincidéncia que todos estes que nds citamos, tenham, em uma
medida ou outra, lidado diretamente com a filosofia de Kuki. Uma vez que ele, além de
profundo conhecedor das linguas ocidentais, tenha nutrido uma especial atencdo ao
idioma japonés em suas investigacoes filosoficas; seja como tradutor — varias tradugdes
de conceitos da fenomenologia, em especial da filosofia heideggeriana, utilizadas ainda
hoje foram cunhadas por Kuki —, seja como habil escritor de ensaios e poemas.

Podemos dizer, assim, que fazendo o caminho inverso de Sakabe, Fujita e Uehara
— e novamente pontuamos que eles sdo apenas uma pequena parcela —, isto €, entrando
em um dialogo transformador com a filosofia escrita em japonés traduzindo-a, tal qual
propomos em nossa estratégia de filosofia comparada, poderemos alcangar uma

transformacdo do nosso pensar que, carente de contato com o pensar idiomético japonés
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—afinal, como diziamos anteriormente, a filosofia ocidental apenas recentemente voltou-
se a alteridade e, ainda, debate-se nesta empreitada —, permanece em certa clausura. Tal
filosofia comparada, contudo, ndo pode unicamente pautar-se em uma feroz critica a
“metafisica ocidental” como se descartando-a de todo; ela se encontra tdo enlacada em
nosso proprio idioma que seja por uma critica “inconsciente” das profundezas onde suas
raizes se firmar, seja por uma critica “consciente” que desenterre e coloque sob a luz do
sol os pressupostos metafisicos a alimentarem nosso pensar, de uma forma ou de outra, a
metafisica penetrara nesta critica. Por isto, a escuta, na estratégia do didlogo, ergue-se
como o pilar central, tomando a pretensdo de verdade do outro, admitindo sempre que
podemos estar errados; e, também, a atencdo ao idioma e a lingua que nunca € pura ou
neutra, mas que encontra nela mesma outras linguas disseminadas, alertando-nos que a
traducdo é sempre um ato de violéncia, que a nossa estratégia pretende reduzir ao minimo
possivel, ao pensar a traducdo como um receber o outro e uma responsabilidade voltada
ao outro.

Kuki Shtizo parece ter habitado diversos entremeios, aqueles do dialogo e do
indecidivel, de forma que, pensamos, através de nossa estratégia poderemos encontrar
Seu pensar em seus textos, ao mesmo tempo em que, deste encontro inesperado e

surpreendente, fagcamos de nosso pensar algo outro, a se tornar.
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2 - A poética do waka, estética japonesa e a gueixa
2.1 - A Poética do Waka: Uma Filosofia do Real

Ao deparar-se com o titulo deste capitulo da tese, o leitor, apos percorrer as
paginas da primeira parte encontrando uma longa discusséo de filosofia comparada — cuja
base sdo filosofos ocidentais contemporaneos — e percebendo que por mais um tempo nos
adiaremos em falar de Kuki, poderia, justamente, pensar que o objeto principal desta tese
ja ndo é o citado filésofo japonés. Por mais que a estética e poética japonesas cruzem
caminhos com o pensamento de Kuki — ou, quica, sejam seu proprio caminho —, ndo sdo
ainda a sua filosofia, uma vez que aqui ainda ndo falaremos das contribuic6es especificas
e poderosas propiciadas por Kuki a esses campos e nem seus aportes.

Como desculpas teoricas ao leitor que mantemos a espera pela entrada em cena
do personagem principal, apresentemos as razdes para o adiamento. Primeiramente, se
faz necessario introduzir alguns termos técnicos da poética e poesia japonesas que
surgirdo ao longo da tese com os quais a filosofia da literatura de Kuki lidaré e que, por
vezes, serdo chamados como contra-argumento aos pontos levantados por ele,
principalmente no tocante as possiveis contribuicbes da poesia ocidental a poesia
japonesa classica. Apontaremos esse glossario de modo introdutério em um primeiro
momento, deixando os aportes criticos para 0 momento seguinte e, eventualmente,
quando apresentarmos a posi¢cdo de Kuki acerca das formas da poesia japonesa.

No momento seguinte a este capitulo, pensaremos acerca da estética japonesa ou,
como ¢ hoje mais comumente conhecida no interior e fora da academia, a “consciéncia
estética japonesa” ( H AN E#%; nihon biishiki). Este termo se refere a um vocabulério
utilizado na descri¢do e critica das producdes artisticas do Japdo, em especial suas formas
classicas*. A necessidade surge ndo so apenas do fato de Kuki ser conhecido dentro e
fora do Japdo pelos seus trabalhos sobre a estética japonesa, em particular seu livro sobre
o vocabulo “iki”, no seu 4 Estrutura do “Iki”, 0 que lhe rendeu a denominagéo de esteta,

mas também devido ao misterioso reconhecimento de sua “estética”. Perceberemos que

4 A amplitude do vocabulario, contudo, permitiu aplica-lo a outras formas artisticas além daquelas as quais
foram inicialmente intentados. Tal permuta, por assim dizer, ocorreu em tempos passados, como por
exemplo o uso do termo yzigen, inicialmente criado para a poesia waka, utilizado por Zeami no teatro No,
mas também passou a ocorrer na arte contemporanea, como temos o exemplo de Sakabe (1989, pp.37-58)
utilizando-o para interpretar os filmes de Ozu. Outra dire¢do também tomada contemporaneamente é a
adi¢ao ao vocéabulo “classico” de termos da cultura pop japonesa, nascidos do universo do anime e do
manga, assim como a da chamada cultura otaku, como kawaii, moe etc (Amit, 2012) ou a jun¢éo de termos
classicos para descrever uma nova sensibilidade artistico-poética advinda das condigdes sociais €
existenciais da sociedade japonesa p6s Segunda Guerra (Marra, 2009).
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Kuki ndo foi o Unico a escrever sobre a estética japonesa no seu tempo, muito menos o
primeiro, nem tdo pouco o que escreveu mais longa e detidamente sobre o tema. Sem
davidas, o maior esteta da consciéncia japonesa do belo foi Onishi Yoshinori (1888—
1959), o segundo a ter a catedra de estética da Universidade de Toquio, nos anos 1930%.
Okakura Tenshin (1862-1913), importante esteta que ajudou a consolidar as artes
japonesas no exterior, através da compilacdo do catalogo de arte japonesa do Museu de
Boston, juntamente com Ernest Fenollosa (1853-1908), apesar de ter escrito dois livros
de estética japonesa em inglés, também poderia ser creditado com importancia superior a
Kuki no que tange o tema da estética. Outros reconhecidos filésofos japoneses com
escritos sobre estética e arte japonesa, como Watsuji Tetsurd, Nishitani Keiji, ou até
mesmo Hisamatsu Shin’ichi, sdo raramente lembrados face a Kuki.

Creio que uma das melhores descricdes da filosofia de Kuki, formulada por
Michael Marra, pode auxiliar-nos a responder a questao da forga da “estética japonesa”
de Kuki:

Ha importantes facetas no uso de Kuki das categorias estéticas. A sua filosofia
da sustentada tensdo, possibilidade transcendental e contingéncia é uma critica
severa das filosofias ocidentais da homogeneidade e um ataque frontal ao
racismo. Com Kuki, uma categoria estética tem a habilidade de se transformar
em um sistema ético que se coloca como uma alternativa aos tipos ocidentais
de moralidade. Nada poderia dar mais movimento a uma categoria estética que,
por definicdo, tende a ser estética e um reflexo do principio de auto-identidade.
No mundo ético de Kuki, o destino nunca é visto como um acontecimento
pessoal, muito menos o acontecimento pertencente a uma nac¢ao. O destino é
sempre considerado do ponto de vista de destinos possiveis, assim os destinos
de outras pessoas nunca podem ser estranhos ao nosso, ja que o destino delas
poderia ter sido 0 nosso préprio. Kuki nédo precisou de Deus para chegar a esta
conclusdo — uma gueixa foi tudo do que ele precisou. (Marra, 2010, p.194,
nossa énfase)

O que Marra aponta é que Kuki ndo compreendeu a estética japonesa somente
como uma adicdo ao compéndio de categorias estéticas cuja compilacdo, organizacdo e
edicdo ficariam a cargo da “filosofia ocidental”. Kuki teria, segundo Marra, que por sua

vez segue a interpretagdo de Graham Mayeda, feito das categorias estéticas uma ética a

4 A cétedra de Estética da Universidade Imperial de Toquio foi estabelecida em 1900 e pertenceu a Otsuda
Yasuji (1868-1931). Um dos maiores estetas contemporaneos do Japdo, Imamichi Tamonobu afirma que
esta foi a primeira cadeira de estética criada no mundo, o0 que nos indica, entre varias outras coisas, que a
estética no inicio do periodo Meiji ndo era vista como uma ocupacao diletante ou intelectualismo infrutifero.
A manutencdo de departamentos de estética nas grandes universidades japonesas até os dias de hoje atesta
um certo papel cumprido pela estética académica na consolidacdo da identidade japonesa como vista pelo
ocidente e vendida para este. Os efeitos podem ser ainda percebidos no grande nimero de discursos (tanto
por japoneses quanto por ocidentais) a enfatizar o Japdo como uma “nagdo estética”, possuidora de uma
“sensibilidade aguda a beleza natural”. Algumas questdes sobre esta construcdo estética de uma identidade
nacional e suas reverberacdes no mercado da arte podem ser lidas no trabalho de Liliana Morais (2016).
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rivalizar com sua contraparte ocidental que fundamenta sua ética em principios
transcendentais como o de Deus. Apesar de discordar de Marra e Mayeda no ponto da
ética, sigo sua interpretacao de que Kuki tratou a “estética japonesa” além da estética, ou
seja, furtou-se, até certo ponto, de seguir seus métodos e operacbes de pensamento
(criacdo e manutencdo de categorias estéticas), mas também evitou ao maximo ascender
a estética as alturas do transcendente — valendo-nos deste termo com certa precaucao —
onde se encontrariam o belo, a verdade e o bem. A estética ndo é categorias, que ndo
vemos por ai passeando na rua, nem o belo a irradiar sua luminosidade que torna o0 mundo
sensivel visivel, ela é a gueixa: podemos ver sua forma preenchendo seu kimono, o p6
branco de sua maquiagem, ouvimos sua voz cantando um nagauta enquanto ela toca seu
biwa e, ao final da cancdo, ela nos servira saké.

Para compreendermos o que Kuki e as gueixas podem nos ensinar sobre a estética
e a poesia, primeiramente precisamos voltar nossos olhos a0 modo como a estética

japonesa foi e é ainda pensada.

Waka: caracteristicas gerais
O waka (Fn#k) também € conhecido por tanka (325k) e Yamato Uta (°F & #K).

A diferenca entre essas denominagdes € questionavel, uma vez que waka e Yamato Uta
dizem, basicamente, 0 mesmo: can¢Ges ou poemas de Yamato, a antiga reunido de
territérios dominados por uma classe nobre ao longo do arquipélago que atualmente
denominamos Japdo. A denominacéo tanka, por sua vez, surge tardiamente, em especial
das méos do poeta Shiki Masaoka (1867-1902) e refere-se a poesia curta japonesa. Se
por um lado Miner (1990, p.670) prefere usar o termo waka para designar todo o espectro
da poesia japonesa, apegando-se a literalidade da palavra, por outro, ele permanece fiel
as origens da denominacéo que visava distinguir a poesia de Yamato da poesia chinesa —
conhecida como kanshi (5F). JA no mais recente tanka, a intencdo era especificar a
forma poética distinguindo-a da poesia moderna com influéncias ocidentais, a shi (§¥F), e
também das outras formas de poesia japonesa como o haikai e o renga. Aqui, nos
referiremos a esta forma especifica da poesia japonesa como waka.

A caracteristica principal do waka é sua estrutura de 31 silabas ou sons que sdo
divididos em cinco versos na seguinte estrutura: 5/7/5/7/7. Ha ainda alguma discussao se
a divisdo em cinco versos seria, de fato, aplicavel ao waka, havendo propostas tanto
teodricas, vindas de pesquisadores, quanto praticas, apontadas pelos poetas waka
contemporaneos, de que o waka seria uma poesia ou, até mesmo, uma poesia em prosa
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constituida de apenas uma linha ou um verso*. Tomando partido daqueles que defendem
0 waka em cinco versos, entenderemos ao longo da tese ser esta uma das caracteristicas
formais do waka, referindo-nos aos trabalhos realizados sobre o tema, sem, contudo,
enveredarmo-nos na discussdo e nos argumentos levantados, uma vez que haveria pouco
ganho para a tese caso o fizéssemos. Os versos de 5 e 7 silabas ou sons néo ¢ exclusivo
do waka, sendo, na verdade, uma caracteristica compartilhada por todas as formas
poéticas japonesas inclusive persistindo mesmo na composi¢do de poesias modernas em
japonés. A razdo da pervasividade dessa contagem silabica especifica nao foi
devidamente esclarecida. Ficamos apenas com sua origem mitologica que atribui ao deus
Susanoo-no-Mikoto a composi¢édo do primeiro waka na ocasido do seu casamento com a

princesa Kushinada, como se conta no Kojiki (15 5+3c; Registros Ancides) (712):

Yakumo tatsu NE=D Oito nuvens no céu erguidas
izumo yaegaki HA 2\ Em Izumo oito cercados,
tsumagome ni E et o)le Oito cercados ergui
ons yaegakio AEEC B At ecses oo cercadon.
yaeg 7 )\ ki % '

(Trad. de Wakisaka, 1997, p. 58)

Apesar de ser creditado como a poesia classica japonesa, 0 waka ndo foi a primeira
forma poética a surgir na terra de Yamato. Na mais antiga coletanea de poemas da qual
se tem noticia, 0 Man yoshii (J73#:4E; Coletanea das Dez Mil Folhas) (c.759), a grande
maioria dos poemas registrados sdo poesias chinesas, assim como choka e sedoka.
Compostos em man 'yogana, uma forma de escrita desenvolvido a partir da escrita chinesa,
mas lida em japonés, o choka era um poema longo no qual versos de 5 e 7 silabas se
repetiam, terminando em um de 5/7/7, por sua vez, o0 sedoka era composto por dois grupos
de versos de 5/7/7. Ambas as formas decairam e quase desapareceram na ascensdo do
waka atraves da primeira coletdnea de poemas por decreto imperial, 0 Kokin Wakashi
(4 Tk, Coletanea de Poemas Antigos e Modernos) (c.905). O Kokinsha, como

também ¢ conhecido, foi a primeira antologia imperial que seria seguida por diversas

4 A defesa mais conhecida da compreensdo do waka como uma poesia em um verso foi feita por Morris
(1986, p.569), afirmando categoricamente: “Enquanto pode ser dificil precisar especificamente que tipo de
produto literario era o waka, especialmente nos anos de sua emergéncia como uma forma cultural
hegemadnica, podemos estar quase certos do que o0 waka ndo era e ndo é. Ele ndo é um poema de 31 silabas
em cinco versos no padréo de 5-7-5-7-7. O waka vem a ser um verso, um poema linear” (Enfase no original).
O que Miner (1990, p.684) contrapde, de certa forma ironicamente: “Qualquer concepgdo da prosddia do
waka que ndo pressuponha versos parece estranha. Obviamente, a palavra japonesa ¢ ‘ku’, como 0s
dicionarios nos dizem. Mas insistir que o waka tem ku, mas ndo tem versos é como insistir que no Japao ha
kawa, mas ndo rios”.
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outras ao longo dos séculos, estabelecendo o waka como a poesia japonesa tradicional,
fixando suas regras e recursos retoricos e estabelecendo, o que veio a ser, o principal fio
condutor da histdria da literatura japonesa.

O advento das antologias imperiais foi a ocasido a modelar as caracteristicas mais
marcantes, e constantemente reiteradas, do waka como a divisdo tematica das se¢des das
antologias em estacOes do ano (ZEHjiiK), amor e paixdo (Z4HK) e miscelaneas (#57K).
Segundo Kato (pp.87-88), no seu trabalho sobre a temporalidade da poesia japonesa, seria
uma especificidade propria da poesia lirica japonesa cantar as estacGes do ano, quando
seria comum a toda lirica tematizar o amor e as emocdes, de modo que a poesia japonesa,
em particular o waka, apresentaria uma temporalidade circular da chegada e partida das
estacfes em constante ciclo. Outra caracteristica do waka, em contraposi¢do as poesias
anteriores, é a escrita em kana; a corruptela da escrita chinesa que passou a constituir a
escrita moraica japonesa. Dada a simplicidade da escrita kana em comparacao a chinesa,
0 waka popularizou-se na sociedade nobre japonesa se tornando a principal forma de corte
entre amantes na era Heian (794 —1185). Assim, o waka se tornou elemento estrutural da
nobreza japonesa cuja base era, novamente, 0s poemas presentes nas antologias imperiais
e na literatura em prosa da época (0s monogatari ou narrativas e os nikki ou diarios), esta
ultima escrita principalmente por mulheres.

A concentracdo do waka na sociedade imperial japonesa levaria a intrigantes
consequéncias na historia posterior do Japdo. As sofisticadas normas de elegancia e
decoro vigentes na nobreza transformaram a composicédo e pratica do waka em eventos
altamente estilizados, dando origem, por exemplo, a reunides de poesia (fk<>; uta kai) e
competicdes de poesia (X 5; uta awase). As habilidades poéticas passaram a ser um
requisito indispensavel a qualquer um com pretensdes a participar da alta corte japonesa,
de forma que, de um lado, no periodo classico, habeis poetas gozavam de prestigio
politico — ser designado para compilar uma nova antologia imperial era uma grande honra,
também o era compor cargos em setores do império dedicados exclusivamente a poesia
—, por outro lado, com a derrocada do poder imperial na era medieval japonesa, certas
familias e clas que detinham fortes tradi¢des poéticas e linhagem de eximios poetas, além
de serem cotadas para integrarem o novo centro de poder nas médos dos senhores feudais,
promoviam-se como possuidoras de secretos ensinamentos poéticos, competindo entre si

pelos favores daqueles no poder.
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Outro desenvolvimento historico de mesma raiz, mas em direcdo distinta dessa
concentracdo do waka na nobreza, foi o surgimento e disseminagdo de outras formas
poéticas que, com o tempo, viriam a suplantar o waka em popularidade na época medieval.
O renga e o haikai conservaram a forma do waka, porém ganharam contornos mais
populares e mais préximos aos senhores feudais e a classe comerciante que comecava a
se formar. O renga que surgiu como uma atividade l0dica e despretensiosa nos intervalos
das rigorosas competicdes de poesia, ndo era visto como uma poesia digna de crédito pela
nobreza, mas, ao cair na méo de habilidosos poetas, cresceu em popularidade e qualidade
estética. O haikai que se desenvolveu, em partes, a partir do renga, desvencilhou-se
completamente do mundo das nuvens douradas da nobreza para seguir viagem pelos vales
do mundo flutuante. O universo fechado no qual se gestou e se desenvolveu o waka legou
a este seu proprio destino; a tradicdo mingou juntamente com o brilho da sociedade que
Ihe deu & luz.

Hoje, o waka, na sua forma moderna de tanka, ainda é composto, mas ainda se
encontra nas sombras do haikai que se expandiu em um género mundial e do renga que,
mesmo relativamente desconhecido fora do Japdo e dos apreciadores da literatura
japonesa, € extremamente valorizado pelas possibilidades criativas que apresenta e as
questBes estéticas as quais suscita. Entretanto, o crescente interesse no pensamento
estético japonés trouxe consigo a tarefa de uma retomada do waka e da poética filosofica
dormente em seu interior. Tal proposta, posiciona, ao lado da mundialidade do haikai e
da criatividade do renga, a poténcia filosofica do waka. Precisamos, antes de explora-la,

navegar as intrincadas regras que governavam o waka.

Ritmo
Em qualquer tipo de poesia, a musicalidade da lingua se faz como um elemento

indispensavel. Em um idioma sem acentuacdes, de poucas varia¢des fonéticas e reduzidos
sons ndo € dificil de se imaginar como a poesia seria diretamente afetada. Essa alegada
incompatibilidade da lingua japonesa com a poesia tornou-se mais aparente através do
contato com a poesia escrita em linguas ocidentais (tema este que dedicaremos uma
discussdo mais ampla posteriormente em nossa tese), uma vez que na grande parte daquilo
gue no ocidente denominamos poesia, seu ritmo é marcado pelas tonicas, pela métrica e
pela rima dos versos, elementos completamente ausentes da poesia japonesa: as tonicas

na lingua japonesa sdo praticamente inaudiveis, a métrica se resume, como vimos, a
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versos alternados entre 5 e 7 moras e, em poemas de apenas 5 versos compostos em uma
lingua com tdo poucas variagdes fonéticas, a rima parece se tornar impraticavel.

Estariamos diante uma forma poética distante do ritmo? Sim, caso recorramos aos
instrumentos conceituais desenvolvidos para dar conta de algumas poesias ocidentais, por
uma poética que desconhecia por completo a poesia japonesa*’. A poética japonesa, por
sua vez, mesmo conhecedora da profundamente musical poesia chinesa, denominava seus
poemas de “uta”, cangdes.

Apesar de ndo termos evidéncias de que a recitacdo do waka em seus primordios
era acompanhado de algum instrumento musical, nem mesmo como tal recitacéo era feita,
podemos ter uma boa ideia pela recitacdo (% 7#; hiko) nas reunides de poesia,
principalmente na leitura anual dos poemas da casa imperial feitas no inicio do ano (i
1, utakaihajime) e também, com algumas modificacdes, no teatro No. Nas recitacGes,
cada silaba ou mora é prolongada, deixando-a ressoar e estendendo o poema. Nesse
momento, nos deparamos com uma marca ritmica caracteristica do waka e da poesia
japonesa em geral: a pausa.

Tendo o waka o padréo de ku (), versos de 5-7-5-7-7, a pausa ou 78] ¥ (kugiri)
pode assumir dois tipos: quando a pausa ocorre no final do segundo ou quarto ku, temos
0 goshichicho (F.-E7M), ou ritmo de 5 e 7; quando a pausa ocorre no final do primeiro ou
terceiro ku, temos o shichigocho (-& 1), ritmo de 7 e 5. O ritmo de 5 e 7 foi mais
comum na antiga colecdo Man 'yoshii, levando o waka a apresentar, ritmicamente, a
seguinte configuracdo: 57-57-7. De acordo com Kenneth Yasuda, isto se deveu ao fato
de outras formas poéticas, que logo desapareceriam, 0 sedoka e 0 choka ainda serem
escritas e comporem a antologia. Ambas as formas tinham como base a configuracao de
ku 5-7 que se repetiam ao longo do poema sem um nmero total de ku fixo*. Vejamos

um exemplo cléssico presente no livro 5 (poema n°® 822) do Man ’yoshii:

No meu jardim

Waga sono ni eI caem flores de ameixeira —
ume no hana chiru HEDIER D Do alto

Hisakata no [ON=Y/AV ) dos céus
ame yori yuki no REDEFD Como se neve fossem.
nagarekuru kamo KD

47 Esse julgamento negativo da poesia japonesa, ou melhor, da lingua japonesa “utilizada” para compor tais
poemas, ndo é de todo uma exclusividade de tedricos ocidentais que desconhecem a tradi¢do poética do
Japdo, muito pelo contrério, tanto ocidentais profundamente conhecedores da poesia japonesa, quanto
poetas e intelectuais japoneses apontam tal “deficiéncia” do idioma japonés para a composigdo de poemas.
Analisaremos alguns desses julgamentos no decorrer da tese.

4 C.f. Yasuda, p.152.
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Marcamos a forte pausa no final do segundo ku com um traco. A pausa €
caracterizada pela conjugacdo “ru” do verbo “chiru” que marca o fim de uma sentenca.
Uma quebra sintatica, entdo marca o ritmo do waka, antes dos elementos fonéticos que
haviamos elencado acima.

J& a metrica dos ritmos de 7 e 5 comecou a ser utilizada mais amplamente a partir
da primeira antologia de poemas imperiais (Kokinshz), tornando-se o principal ritmo do
waka e, quicd, de toda as formas poéticas subsequentes. Destaquemos que o ritmo de 7 e
5 pode assumir dois padrdes distintos (e um terceiro que seria composto pela juncéo de
ambos): uma pausa no final do primeiro ku, isolando-o0; e uma pausa no final do terceiro
ku, o que levou a consciéncia de dois hemisféricos ou partes no waka, 0s versos superiores
compostos pelos trés primeiros ku de 5-7-5 denominados kami no ku, e 0s dois versos
inferiores de 7-7 denominados de shimo no ku.

Primeiro, ougamos 0 seguinte poema que possui pausas no primeiro e terceiro

ku:49
Kiku hito zo SN Ah, aqueles a ouvirem!
Namida wa otsuru RIT%E- 5 Derramam lagrimas
Kaeru Kari I % M Os gansos selvagens —
Nakite yuku naru BE TP inb Em prantos véo
Akebono no sora HIFIEDODZE Pelo céu da alvorada.

Este belo waka composto por Fujiwara no Shunzei (também conhecido como
Toshinari) (1114-1204) e presente no Shinkokin wakashi (7 & 4 Fn &k 4 ; Nova
Coletanea de Poemas Antigos e Modernos) (I, 59), como grande porgéo dos poemas desta
antologia, € de uma complexidade singular que tentei reproduzir na tradugdo através de
uma pontuacdo e sintaxe soltas. Voltaremos a ele posteriormente, mas por ora,
observemos apenas seu ritmo. A particula “zo”*° que finaliza o primeiro ku, aparta-o ao

enfatizar o “kiku hito”, porém, de um s6 lance, cria uma conexao semantica com “namida”

49 Contrastar com a traducéo de Laurel Rasplica Rodd (Shinkokinshii (2 vols): New Collection of Poems
Ancient and Modern, p.28):

it is those who hear

them whose tears fall as the wild

geese returning north

sob their haunting calls  winging

across the pale sky at dawn

%0 Um dos argumentos que posso levantar a favor da pausa no primeiro ku no poema citado é que a mesma
particula “zo” viria a ser utilizada no renga e no haiku como um kireji (9J415), palavra de corte,
exatamente com a func¢do de apartar um ku, normalmente o primeiro, dos outros versos, compondo deste
modo o cenario ou a atmosfera.
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(lagrima) e “nakite” — este ultimo, uma homofonia que pode dizer tanto “chorar” quanto
o0 “cantar” dos passaros. Outra distingdao que percebemos no ritmo 7 e 5, em contraposi¢ao
ao anterior 5-7, € que a pausa nao é mais feita sintaticamente através de um verbo, mas
antes através de um substantivo — no caso do waka de Shunzei, “kari”, gansos selvagens.
O tropo é chamado de taigen dome (&= Il %), amplamente utilizado no waka tardio do
Shinkokinshiz, como uma inovagao que acrescentaria mais vitalidade emocional ao poema.
Trata-se de um tipo de pausa fortuito ao nosso poema por permitir que os versos inferiores
possam ter como seus sujeitos, ao mesmo tempo, as duas figuras dos versos superiores:
seriam as pessoas a escutarem que se vao em prantos, ou 0s gansos selvagens que se vao

cantando? O ritmo aqui entra em um intimo jogo com a semantica do poema.

A retérica do waka®
Aos olhos da tradicdo ocidental, marcada em seu inicio pela longa poesia épica,

trinta e um sons organizados em cinco linhas ndo nos dao a impresséo de serem um poema.
Parece-nos muito pouco para que se possa estabelecer o fluxo significativo enriquecido
pelo ritmo, melodia, sintaxe, figuras de linguagem com 0s gquais nos acostumamos ao
diferenciar a poesia da prosa. Além, restringido aos 31 sons e pelo vocabulario, o waka
estaria fadado a estagnagdo, com poucos recursos para se renovar e aprimorar sua forma
e conteido. Forma e conteudo, por sinal, que no interior da poética waka seriam referidas
por, respectivamente, kotoba (literalmente, “folhas dos assuntos”) e kokoro (“cora¢ao” e
“mente” seriam tradugdes aproximativas) — nos debrucaremos sobre esses importantes
conceitos quando tratarmos propriamente da poética. E a ambos é essencial precedentes.
A tradicdo milenar do waka pdde vigorar na corte do Japdo antigo pois sua validade e
importancia relacionavam-se diretamente aos precedentes criados pela tradicdo poética,
seja, em um primeiro momento, pelas antologias e cole¢bes de poemas comissionadas
pelo imperador, seja depois pelos alegados escritos contendo ensinamentos secretos das
linhagens famosas por seus conhecimentos poéticos. Mais ainda, foram os precedentes
que criaram as folhagens e o coragdo do waka e, como argumentaremos em seguida,
marcaram no proprio idioma um modo de conhecimento e verdade que, por parentesco,

pode ser compreendido como poético.

51 As descrigdes que se cheguem sobre a retérica e as técnicas do waka séo baseadas em grande medida no
trabalho conjunto de Earl Miner e Robert H. Brower, assim como na dissertacdo de mestrado de Olivia
Yumi Nakaema.
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Assim, podemos entender a resposta de Earl Miner a pergunta de como o waka

poderia superar suas limitacoes.

Primeiro, 0s poetas japoneses usam praticamente toda técnica imaginavel para
transcender ou superar os limites da brevidade os quais eles aceitam de comeco,
e segundo, eles se confinam a temas que podem ser tratados em trinta e uma
silabas com as técnicas disponiveis. A terceira resposta aponta para uma
direcdo um pouco diferente da técnica, mas de igual importancia — a poesia
japonesa é um corpo continuo de tradi¢des, convencdes e suposicdes entre
poetas e leitores diferente de qualquer coisa que encontramos na poesia
ocidental. (Miner, 1955, p.352)

Acredito que a primeira e segunda respostas dadas por Miner tornam-se mais
compreensiveis a luz dos precedentes que fazem com que por mais similares que as
técnicas ou recursos retdricos empregados pelos poetas japoneses sejam daqueles
utilizados pelos poetas de outras linguas, funcionem de modo particular ao se tratar do
waka (até mesmo em comparacdo a outras formas poéticas japonesas) e,
consequentemente, por convencdo ou ndo, recebam nomes proprios a revelia das
similaridades que apresentem com as figuras de linguagem ocidentais por exemplo.

Ougamos 0 seguinte poema:

Hisakata no DENTZD Do alto
Hikari nodokeki Koo Lt Calmamente a luz.
Haru no hi ni FEOHIZ Neste dia de primavera
Shizugokoro naku Lo < Por que, inquietas,
Hana no chiruran EDOH S be Caem as flores de

cerejeira?®?
(Kokinshiz, I1: 84, Ki no
Tomonori)

Aqui encontramos um dos recursos retdricos mais discutidos do waka: o makura
kotoba, “palavra-travesseiro”. A problematica das palavras-travesseiro gira em torno do
paradoxo entre sua fixidez e seu aparente vacuo semantico. Sua fixidez ocorre em duas
frentes: a primeira é que somente certas palavras estabelecidas pela tradicdo sdo
reconhecidas como palavras-travesseiro que, em sua maioria, S&0 compostas por cinco
sons; a segunda é que elas se associam sempre com um numero limitado de palavras que
as seguem, chamadas himakura (#¢#k) — traduzimos por “palavras-fronha”. No poema
acima citado, assim como no poema anterior do Man yoshii, a palavra-travesseiro €
“hisakata no”, cujo significado, especula-se ser “de um local distante” (hisasukata)
(Wakisaka, 1982, p.28) ou associado com “sol” (hi), tendo como suas palavras-fronha

“hikari” (luz) e “ama” (céus, paraiso) — ambas apareceram nos poemas citados —, mas

52 Nakaema analisa os problemas de traducdo do makurakotoba “Hisakata no” e outras opg¢des de traducio
na sua dissertacao (pp.98-100).
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também “tsuki” (lua) e “sora” (céu, firmamento). Sem duvida, as palavras-travesseiro e
as palavras-fronha sdo convenientes ao poeta por apresentarem formas fixas que se
encaixam perfeitamente na contagem de sons dos versos. Contudo, o paradoxo que
carregam faz com que o poema ecoe mais distante: por serem fixas, poemas que se
utilizam de uma palavra-travesseiro e suas palavras-fronhas levam a associacGes com
outros poemas conhecidos na tradicdo que se utilizam das mesmas palavras; por terem
um vacuo semantico, permitem serem lidas de formas diversas. As palavras-travesseiro
perderiam todo seu alcance caso ndo se valessem dos precedentes que as autorizam como
tal e, por mais que lembrem meros acessorios decorativos, da mesma forma que estes
chamam a atengéo para si somente em um primeiro momento para nos fazer, logo em
seguida, remeter ao todo que compde, nossas palavras-travesseiro nos levam primeiro ao
poema, depois a toda tradicéo.

Acompanham as palavras-travesseiro, por vezes, mais duas outras técnicas do
waka: o kakekotoba (#}7i]) (traduzimos livremente por “palavra-cabide”, contrariando
em alguma medida a traducéo estabelecida pelo inglés de “pivot-word”) e o engo (f%i&)
(palavras-em-associacdo). Comecemos por expor a palavra-cabide através do seguinte

poema de Ki no Tsurayuki sobre o topico do cair da neve (Kokinshi, 1: 9)%3:

Kasumi tachi BrbH A névoa se levanta,
Ko no me mo haru no AROFEHLFED brotam também como neve
Yuki fureba E5 R de primavera a cair
Hana naki sato mo Bz mesmo nesta vila sem flores,
Hana zo chirikeru EZB0 T2 Ah, as flores parecem cair!

No segundo ku encontramos a nossa palavra-cabide, “haru”. Pelo idioma japonés
contar com uma pequena variacdo de sons e falta de tonica, ao recitar este poema de Ki
no Tsurayuki, escutamos em “haru” tanto “brotar ou desapontar dos brotos” quanto
“primavera” que sdo homofonicos. Normalmente, a ambiguidade das homofonias é
corrigida pelo contexto na conversacgdo ou pelo uso dos ideogramas na escrita. Contudo,
o contexto e a sintaxe do poema permitem tanto dizer “desapontam também nas arvores”
(Ko no me mo haru) quanto “a neve de primavera cai” (haru no / yuki fureba) e, apesar

de o ideograma para “haru” (#) ser o de “primavera”, a homofonia ndo passaria

53 Contrastar com as tradugdes de Nakaema (p.137) (Paira a névoa / e os brotos nas arvores despontam. /
Com o cair da neve de primavera, / Nesse vilarejo, onde nao ha flores, / Pétalas parecem cair.) e de Miner
(1968, p.13) (With the spreading mists / The treebbuds swell in early spring / And wet snow petals fall—/
So even my flowerless country village / Already lies beneath its fallen flowers.).
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desapercebida na leitura compreensiva. Assim, “haru” ¢ uma palavra que funciona como
um cabide, onde se penduram, ao mesmo tempo, dois corac¢des (kokoro) em uma mesma
folha (kotoba), isto €, no conjunto de sons da palavra e na letra “haru” se sobrepdem sem
qualquer exclusdo dois padrdes semanticos (“haru” significando primavera e brotar) e
sintatico (“haru” € tanto um substantivo quanto um verbo).

As palavras-em-associagdo ocorrem em diversas facetas, revelando as diversas
faces de um mesmo poema, como no composto pela lendéria poetisa Ono no Komachi
(Kokinshiz, XV: 797) 5

Iro miede BRZT Aquilo que muda
Utsurd mono wa IDOASHDIE a olhos vistos sua cor,
Yo no naka no (RPN 0 coragdo dos homens
Hito no kokoro no ANDLD deste mundo
Hana ni zo arikeru HBIZEHVIT D esta ali, na flor

O “en” (%) que compde nossa “palavras-em-associa¢do” diz também o encontro
fatidico, o encontro fortuito, os lagcos sanguineos da familia e o termo budista para carma
(do sanscrito pratyaya), ou seja, destino. O poema de Komachi pde diante de nossos olhos,
com exceléncia, todas as linhas do destino que se desembaragam do encontro das palavras
neste waka, assim como também a profunda compreensao do destino das pessoas deste
mundo, de modo que uma Unica traducdo como que deixa para tras varios encontros em
pré de outros; no japonés todos parecem se encontrar de uma sé vez. Aqui, as palavras-
em-associagdo sdo “mudar” (utsuro), “este mundo” (yo no naka), “cora¢dao dos homens”
(hito no kokoro) e “flor” (hana), todas conectadas pela assonancia da particula possessiva
“no” (de) a “cor” (iro) que inicia 0 poema. Os precedentes que permitem tais associagoes
para criar uma tal tensdo semantica no poema sdo indispensaveis. “Cor” diz, na tradigao
japonesa, por um lado, paix6es, em especial das situacbes sexuais, por outro, seguindo o
pensamento budista, diz a forma exterior das coisas do mundo (a tradug¢do do sanscrito
rupd). A raiz de toda decepcéo e sofrimento esta na mudanca constante das coisas deste
mundo carentes de qualquer substancia, como as paixdes e a forma exterior das coisas.
Assim, ndo é sé a flor que desbota neste mundo, sdo também as formas das coisas que

somem no cora¢do dos homens, mas também a paixao que murcha, como uma flor, no

% As traducdes que encontramos do mesmo poema: A thing which fades / With no outward sign / Is the
flower / Of the heart of man / In this world! (Arthur Waley); Visible colours (Invisible passions) / Fade
from / This world’s / Human hearts / And flowers. (Thomas McAuley); A thing which fades without its
color / visible is the flower of the heart of / a man of the middle of this world. (Earl Miner); On n’en voit
la couleur / Que déja elle se fane / La fleur de ’amour / Celle qui en ce bas monde / Eclot dans le coeur de
I’homme (Recueil des joyaux d’or et d’autres poémes, traduit et présenté par Michel Vieillard-Baron, Les
Belles Lettres, Paris)
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coracdo do amado sem que ele deixe isso transparecer: utilizando-se das palavras-em-
associacdo, Komachi canta no mesmo poema a tristeza das flores que se vdo com o tempo,
o0 inevitavel arrefecer do amor e o sofrimento causado pelo apego as coisas passageiras
deste mundo. Seria necessario para fazer jus a um poema téo rico uma espécie de nédo-
traducéo:

Encontre transitoriedade
Naquilo que muda sem esvanecer-se
No aspecto exterior, especialmente
Na cor, nas formas e na flor enganadora
Que é o coracdo daquilo que este mundo chama homem! %

A descricdo das caracteristicas gerais e aspectos formais do waka que fizemos até
aqui esta longe de esgotar esta forma poética — e nem o pretendiamos — a qual um nimero
de recursos retoricos nao discutidos nesta pequena introducédo ainda se acoplam (podemos
citar, como referéncia, o jokotoba e o honkadori). Nosso objetivo foi prover uma ideia
geral do género do qual nasceram outras poesias japonesas e grande numero de
vocabularios que compdem o discurso da estética japonesa. Foi também a tradicdo do
waka fortemente presente na consciéncia poética japonesa a criar embaracos na tentativa
de se desenvolver uma poesia e poética modernas no idioma japonés. Entretanto, a
sofisticacdo encrustada no waka, polida no curso dos séculos, teria o tornado um rico
manancial para o pensamento japonés, seja na forma expressiva (pensamento poético),
seja como seu material (pensamento do poético). Isso se daria pelo waka nédo sé formar-
se a partir dos precedentes, mas também cria-los enquanto tradicdo idiomatica. Como um
idioma inteiro (dicgdo, semantica, som e letra), a tradicdo waka é o caminho inevitavel
pelo qual o pensamento/filosofia japonesa passa; passando nds também por ele,
desbravaremos a seguir o poético pensamento da lingua japonesa dos karon (#XGf),

tratados poéticos de waka.

A Poética do Waka em alguns Eixos
A poesia waka é frequentemente classificada como lirica por sua conexao intima

com os sentimentos que expressa. Uma classificacdo dubia, seja por sua origem grega e
completamente apartada de qualquer influéncia em relacéo ao waka, seja pela expressao

sentimental que nos parece um tanto quanto opaca ao lermos tais poemas.

%5 Find mutability

In that which changes without fading

In outward aspect, especially

In the color, looks, and the deceptive flower

Of the heart of what this world calls man! (Miner, 1955, p.358)
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N&o é raro na intepretacdo do waka que ao se interpretar o sentido contido em
meio aos seus versos, procure-se pela propria realidade sentimental experimentada pelo
poeta no momento de sua composi¢do ou em determinada situagdo na qual poderia ter se
encontrado (obviamente, esta ferramenta hermenéutica ndo é de todo exclusiva a
interpretacdo do waka, como a percebemos ser também empregada na leitura de outros
tipos de poesia ocidentais ou ndo). Dois exemplos claros — que cito a efeito de ilustragéo
— podem ser vistos, em aproximagdes e fins bastante distintas entre si, naquilo que Geny
Wakasaka nos conta sobre a avaliacdo da poesia da lendaria Ono no Komachi feita por
Ki no Tsurayuki, em seu prefacio em kana do Kokinshiz, e a de Donald Keene acerca do
também lendario poeta Kakinomoto no Hitomaro em seu ensaio sobre o “Uso da Poesia

Japonesa”. Cito-0s:

Quanto aos poemas da poetisa Onono Komachi vém citados trés exemplos: 0s
de n° 553 (do sonho e da lucidez), 797 (da transformacéo da cor nas flores dos
sentimentos) e o 938 (das plantas aquaticas desraigadas), dos quais sdo
cobrados o vigor ou a tenséo. Seus poemas sao alinhados no estilo do poema
da princesa Sotoori. Em se tratando de divagacdo de mulher, abertas para a
paixdo, talvez elas estejam destituidas do vigor ou de uma tensdo forte como
diz Tsurayuki. Nao querendo refutar opinides de conhecedores, nota-se neles,
porém, a beleza da inconstancia, da inconsisténcia e do charme sensual,
principalmente nos poemas de Onono Komachi. (Wakasaka, 1997, p.69)

Ironicamente, Hitomaro é tdo convincente em seus poemas sobre temas que
ele ndo poderia ter conhecido por experiéncia pessoal que foram expressadas
duvidas sobre a sinceridade de poemas em que ele descreve suas proprias
emogdes; argumentou-se que se ele poderia de forma tdo persuasiva descrever
a tristeza de uma princesa inacessivel, ndo ha porqué ele ndo poderia também
ter inventado uma persona para si mesmo e ter escrito da maneira que ele
imaginava ser a forma em que um poeta escreveria, digamos, quando sua
esposa morreu. Mas lendo os dois grandes poemas de Hitomaro sobre a morte
de sua esposa [...] é dificil questionar sua autenticidade. (Keene, 1988, p.56)

Tendo o waka sido o principal meio de corte entre 0s amantes na era Heian e,
aliado a isto a lendéaria beleza de Komochi, levando muitos a crer que seus poemas
presentes no Kokinshz tenham sido poemas trocados entre ela e seus amantes e
pretendentes, talvez nos seja convincente buscar o significado de seus versos nos seus
possiveis sentimentos, como se seus waka fossem expressées de seus sentimentos intimos.
Permitindo, assim, que a critica de Tsurayuki procure as falhas de seus poemas naquelas
paixdes as quais as mulheres, segundo ele, seriam suscetiveis: a falta de vigor ou tenséo
se deve ao fato de que seus poemas sdo meras divagacoes de mulher e ndo uma expressdo
consistente dos sentimentos. Contudo, ao voltarmos nossos olhos as observacfes de
Keene acerca de Hitomaro, encontramo-nos confusos e ndo sabemos bem determinar se

0s waka, seja de Komachi, seja de Hitomaro, sdo expressdes sinceras de seus sentimentos.
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Podemos, inclusive, estender nossas suspeitas a toda composicdo de waka de qualquer
outro poeta, afinal até monges budistas, que gozavam de grande reputagdo nas cortes do
Japéo antigo, compunham waka de amor nos quais cantavam o infortanio de se deixar a
amante no raiar do dia ou da amante a esperar uma visita noturna mirando fixamente a
lua parcialmente encoberta pela sombra de um pinheiro®®. N&o nos esquecamos também
que Ki no Tsurayuki escreveu seu famoso Tosa Nikki (Diario de Tosa) passando-se por
uma mulher acompanhando um nobre (talvez ele préprio) em uma viagem a uma
provincia distante.

N&o é 0 acaso, nem mesmo a poténcia da teoria da literatura ocidental que permeia
a aproximacdo dos intérpretes que os fazem se referirem ao lirismo na determinagdo do
“verdadeiro” ou “correto” significado de um determinado waka, pelo contrério, trata-se
de uma autorizacdo ditada a longos tempos pelo ja mencionado Ki no Tsurayuki em seu

aclamado Prefacio em Kana ao Kokinshiz, onde escreve:

O poema japonés faz dos sentimentos humanos a sua semente, de onde
germinam suas inimeras folhagens (palavras). As pessoas que vivem neste
mundo deparam constantemente com inUmeros acontecimentos e 0s
manifestam por meio de palavras que sdo depositérias das sensa¢bes daquilo
que elas viram e ouviram. O rouxinol que canta junto as flores, o coaxar das
rds no seu habitat — 4gua, sem excecdo, diria eu, como também ndo haveriam
de cantar? Sem o uso da for¢a, 0 poema é capaz de mobilizar as divindades do
céu e da terra, sensibilizar os espiritos maléficos invisiveis, harmonizar a
relagdo homem-mulher e amenizar os sentimentos indomaveis dos guerreiros.
Esse é 0 poema. (Wakisaka, 1997, p.57)

O que aqui Wakisaka traduz por “poema japonés”, trata-se do “Yamato uta”,
relembrando a forte conexao entre o poema japonés e o canto, que nao é sé dos humanos,
mas de tudo que ha. Ja os “sentimentos humanos” € a tradu¢ao de “hito no kokoro” que,
por sua vez, também pode ser dito “o corag¢do dos homens”. Kokoro ndo é um termo facil
com o qual se lidar, principalmente no que tange a poesia japonesa; nao s6 temos dois
ideogramas que assim podem ser lidos (.C» e 1), mas também carecemos em nosso idioma
de uma palavra adequada. Entretanto, munidos com uma cerca aproximacao da poética
de Ki no Tsurayuki, vemo-nos autorizados a entender o “kokoro” como o centro das
emoc0des que sdo expressas sem mediacdes pela miriade de palavras que compde 0 waka.

Como investigamos anteriormente através dos recursos retoricos do poema
japonés, nos parece ndo ser este 0 caso, uma vez que as palavras (7 ou 2 D ¥E) do waka
s&o aquelas polidas pela tradicdo, pelos precedentes. E a partir desse ponto através do

qual Shirane Haruo, em um artigo dedicado a poética de Fujiwara no Shunzei,

% C.f. Keene, 1988, p.41
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compreende a poeética japonesa pela intertextualidade. Partindo de uma concepcéo
simples e direta da intertextualidade que diz que os textos adquirem e comunicam Sseus
sentidos ndo ao se referirem a qualquer referente exterior que habitaria a realidade — no
caso da poesia lirica tal referente poderia ser compreendido pelos sentimentos, sejam eles
abstratos ou nascidos de um sujeito —, antes os textos significar-se-iam em relacdo a
outros textos com os quais se relacionariam das formas mais diversas: poderiamos falar
dos textos anteriores que pertenceriam a uma categoria idéntica ou similar ao do texto
que lemos, poderiamos dizer também das associacfes pessoais que poderiamos ou nao
fazer com textos que haviamos lido antes ou, até mesmo, de um conjunto de codigos e
referéncias a permearem a cultura a que nos e/ou os textos lidos pertencem.

O circulo fechado da nobreza do Jap&o antigo onde o waka se desenvolveu, aliado
ao preciosismo com o qual eram tratadas as antologias imperiais e a constante reiteracao
de recursos que retomam sempre 0S Mesmo Versos e temas, sem ddvida, contribuiu para
a construcdo da altamente codificada tradicdo da poesia japonesa, de forma que seria
inimaginavel compor um waka que fosse completamente lirico, expressando 0s
sentimentos humanos sem passar pelos precedentes retoricos compartilhados pela
comunidade. Enfim, intertextualidade — a denominacéo atual que damos a esse fenémeno
—era, antes de tudo, um requisito indispensavel a composicao e apreciacdo do waka, antes
mesmo dos sentimentos humanos — entendidos aqui no seu modo subjetivo e expressivo.

A contrapartida de uma tradicdo poética de certa forma tdo fechada foi a
estagnacdo e a mecanizacdo, por assim dizer, da composicdo de waka — qualquer um
poderia compd-los conhecendo até mesmo marginalmente os precedentes necessarios. O
que levou sofisticados poetas da era medieval, em particular Shunzei e seu filho Fujiwara
no Teika (1162-1241), a uma guinada que revitalizou o estilo poético cujo mote se
encontra nas seguintes palavras de Teika em seu Eiga no Taiga (k= KHE) (ca. 1222):

Em relacdo ao cerne [kokoro], a novidade deve vir em primeiro lugar:
buscando um cerne que ainda ndo foi cantado pelas pessoas e cantad-lo. Em
relacdo as palavras [kotoba], deve-se procurar e utilizar as antigas: aquelas
utilizadas pelos antigos nas Trés Cole¢des, assim como podem ser usadas
aquelas dos poemas do Shinkokinshii. O estilo [fiitei] pode ser aprendido dos
grandes poemas do passado: sem discriminacdo entre épocas passadas ou
recentes, deve-se seguir o estilo do poema que se julgou excelente. (Hisamatsu,
1971, p.299)%’

5 Tradugdo alternativa: “When it comes to the meaning [kokoro] of poetry, newness come first. (One must
seek a conception or an approach that has yet to be used.) When it comes to diction [kotoba], one must use
old words. (One must not use anything not found in the Three Collections. The poems of ancient poets
collected in the Shinkokinshii can be used in the same way.) The style [fiitei] of poetry can be learned from
the superior poems of superior poets of the past. (One should not be concerned about the period but just
learn from appropriate poems.). (Shirane, 2007, p.606)
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A razao de aqui termos optado pela tradugdo de “cerne” para “kokoro” e ndo as
tradicionais traducdes de “sentimento” ou “significado” ¢ que entendemos “kokoro”
como um termo técnico que além da dicotomia cléssica entre sentido e forma (que
poderiam ser substitutos por “kokoro” e “kotoba”, respectivamente), indica o toOpico ou
tema sobre o qual canta 0 poema. Apreenderemos melhor tal intencédo ao apontarmos que
a todo waka corresponde um tdpico (/& ;dai), Miner (1990), em seu artigo em que

pretende definir o waka em nove proposicoes, talvez tenha melhor demonstrado a total
dependéncia do waka de um topico ao afirmar, em sua segunda proposi¢do, que “todo
waka provem de uma ocasiao” e, novamente na sexta proposi¢ao, “um dado waka oferece
uma predicacdo com precedentes”®. Assim, a ocasido, topico, kokoro, cerne de um waka
néo dita necessariamente o significado de um dado waka, mas traz consigo as palavras e
a diccdo polidas pela tradicdo que a ele seriam adequadas. O constante uso de certas
palavras em relacdo ao cerne, em torno do qual elas gravitam, as desgastariam, contudo
tal situagdo n&do pediria por novas palavras, uma vez que isso seria equivalente a se
desfazer de todo precedente — exatamente aquilo a lhes darem sua posigéo de palavras
poéticas —, antes a situacdo pede por novos cernes, ou seja, outras formas de se guiarem
as palavras ao interior do poema. O tecido intertextual ndo € partido, nem suas linhas
substituidas; tece-se por outros meios e padrdes.

Se escutamos dessa breve descricdo um apelo a uma nova atitude poética (e aqui
0 kokoro também surge em sua amplitude semantica na forma de “disposi¢ao”), ndo

estariamos desautorizados pelas poéticas de Teika e Shunzei, bem pelo contrario:

Assim, dentre esses dez estilos dos quais falei ndo h& nenhum que supere o
estilo dos sentimentos profundos [ushintai] na apresentacdo da verdade da
poesia [uta no hon’i]. Ele é extremamente dificil de compreender, uma vez que
ndo é possivel compd-lo apenas pensando-se sobre ele. Preparando bem sua
disposi¢do [yokuyoku kokoro wo sumashite] e imergindo-se nela, torna-se
possivel compor neste estilo. Entretanto, aquilo que chamamos de um bom
poema é dito daqueles que, a cada vez, atingem um cerne profundo [fukaki
kokoro]. (Hisamatsu, 1971, p.319)%

%8 Apesar de nos colocarmos em contraposicdo a afirmacdo de Miner de que um waka pressupde um sujeito
que tenha sido movido pela ocasido sobre a qual compde um waka, uma vez que tal afirmac&o traria consigo
uma série de pressupostos dificeis de se enquadrarem em uma poética do waka (por exemplo: quem seria
tal sujeito?; essa comog&o afetaria a que exatamente e qual a sua conexdo com a composicdo do waka?).
% Tradugdo alternativa: “Dentre os dez estilos acima enumerados, nenhum supera este estilo que traz em si
a substancia do poema [uta no hon’i]. Para se chegar a ele, 0 poeta devera preparar o seu espirito [kokoro
wo sumashite], elevando-o ao estado de suprema limpidez e nele imergir. Aqueles poemas notorios de nossa
literatura foram produzidos nestas condic6es [kokoro no fukaki]”. (Wakisaka, 1992, p.22)
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Encontramos nesta citacdo do Maigetsusho de Teika trés instancias onde nos
deparamos com “kokoro”: o “estilo dos sentimentos profundos” (ushintai; A [ &,
literalmente o “estilo que possui kokoro™), “preparar a disposi¢ao” (kokoro wo sumashite)
e o “cerne profundo” (kokoro no fukaki). O estilo dos sentimentos profundos se conecta
diretamente a “verdade” da poesia (uta no hon’i), para tal é preciso preparar sua
disposigédo para se compor uma poesia com um cerne profundo. Creio que a chave de
leitura que procuramos aqui e que retne em si esses trés kokoro € a verdade da poesia: 0
hon’i. Tradicionalmente associado a exceléncia com a qual um tépico é apresentado no
interior de um waka, a verdade é interpretada por Tanaka (1961, pp.7-6) como o “cerne

original” (moto no kokoro) do qual fala Shunzei na seguinte passagem:

Como ¢ dito no prefacio do Kokinshi, tendo raizes no coracdo das pessoas
[hito no kokoro] e se tornando folhagens de palavras inumeraveis, sem aquilo
que chamamos poesia, mesmo prestando homenagens as flores da primavera
ou olhando as folhas vermelhas do outono, ninguém conheceria [shiru] nem
suas cores e nem seus perfumes; nem o que deveriamos chamar de seu cerne
original [moto no kokoro].%° (Hisamatsu, 1971, p.119)

Tomando o cerne original como o termo técnico da poética medieval japonesa
para verdade, Tanaka lanca a tese de que é a poesia 0 método através do qual as diversas
coisas do mundo sdo apreendidas em sua mais particular esséncia pelo coracdo das
pessoas. Desse modo, a poesia seria o intermediario entre o coracao das pessoas € 0 cerne
das coisas quando a semente é nutrida pelas palavras dando origem as miriades de
palavras poéticas®:.

As perguntas as quais nos propomos a responder ainda parecem um tanto quanto
indecidiveis: “O que € o cerne original, a verdade das coisas?”; “qual a disposi¢do que
devemos ter para compor um poema com exceléncia?”’; “qual a posi¢do dos sentimentos
no waka?”. A teia que viemos aos poucos tecendo com os textos da poética medieval

japonesa e seus estudiosos apontaram para um ponto em comum a essas trés perguntas:

60 A traducdo de Shirane (1990, p.79) ao inglés é como segue:

“As stated in the preface to the Kokinshii, Japanese poetry takes the human heart as its seed and grows into
a myriad leaves of words. Thus, without Japanese poetry, no one would know the fragrance of the cherry
blossoms in spring, nor would they know the color of the bright leaves in autumn. Without Japanese poetry,
what would we do for an original heart?”

Apresentamos, ainda, a passagem em japonés tal qual aparece em Hisamatsu:
MOEEEDFIZNA~DZNTZL, ADOLETERELTEASIDOZ LDITE R IZTIUE, &
DI Z TSR, KOKEZ R THRHEWSMRNLE LT, A2 b/ L2 MO AR 22
W& NEARDL E BT RE,

61 C.f. Tanaka, 1961, pp.8-9
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todas perguntam pelo “kokoro”. Contudo, esses aparentes trés kokoro resistem
bravamente a qualquer distingdo definitiva®?.

Foi Marra quem, lendo a citacdo acima de Shunzei, afirmou:

Longe de considerar a percepc¢do da realidade exterior como o resultado de
uma recepgdo passiva do mundo natural, Shunzei explicou-a como o produto
da atividade criativa do poeta que se torna uma forma experiencial de
conhecimento no momento da recepcdo textual. O movimento do coracéo
(kokoro :[») do poeta corresponde a este momento de criagdo autoral. (Marra,
2010, p.65)

De fato, Marra parece ter razdo ao dizer que a criagdo do waka é uma forma de
conhecimento, mesmo experiencial, uma vez que encontramos no Korai Fiteisho (15K
JE{A&$D) — o tratado poético de Shunzei que viemos tratando até aqui — explicitamente o
verbo “conhecer” (shiru) quando ele se refere ao perfume e as cores das flores de
primavera e as folhas do outono. Conhecé-las era fundamental para se compor um waka
de primavera ou de outono que as tomassem como seus topicos e que correspondessem
as suas verdades. Ora, caso queiramos nos manter no vocabulario de “atividade criativa”,
“movimento do coragdo”, “realidade exterior” utilizado por Marra para explicar a
passagem, seriamos mais consistentes caso tomassemos este conhecimento experiencial
da recepcdo como a transmissdo dos precedentes antigos reunidos em poemas que se
destacaram no tratamento de tais topicos. Conhecimento das palavras (kotoba) e dos
sentimentos (kokoro) que carregam. Contudo, Marra designa um ponto importante:
Shunzei aponta que o conhecimento do cerne original de fendbmenos tdo caros ao waka e
a vida em geral no Japdo ndo se € adquirido pelo mero olhar, perceber os fendbmenos,
porque seu cerne se encontra exatamente no perfume efémero das flores e na cor
passageira das folhas, ou seja, no modo como as palavras legadas pela tradi¢cdo cantam
tais fendbmenos.

Neste ponto, podemos retomar a ideia de intertextualidade a qual nos remeteu
Shirane também ao ler Shunzei: o sentido daquilo sobre o que canta um waka ndo é

determinado referindo-se mimeticamente, antes — e agora podemos falar mais diretamente

62 Konishi, em um artigo dedicado ao estilo dos sentimentos profundos, apds reconhecer que o centro da
questdo se encontra na definicdo de kokoro, observa que nos tratados poéticos e julgamentos de
competicdes de poesia de Teika e Shunzei ha uma variagdo no emprego do kokoro que, a primeira vista,
pareciam comportar os significados de “expressdo subjetiva”, “expressdo objetiva” e “a expressdo ela
mesma”, contudo, em uma andlise mais profunda, acabariam por serem indiferencidveis, como escreve em
sua conclusdo: “O ‘ter coragao’ [ushin] de Teika continua o ‘kokoro’ de Shunzei no qual ndo se consegue
diferenciar entre ‘o kokoro que expressa’ e ‘o kokoro que € expresso’, assim compreendo que o estilo dos
sentimentos profundos é uma expressividade subjetiva que tenta apreender o fendémeno penetrando-o cada
vez mais profundamente e, a0 mesmo tempo, uma rica expressao da realidade conceitual que vivamente

poe diante dos olhos o cerne ele mesmo do fendmeno” (Konishi, 1951, p.141).

96



—emaranhara-se pelo topico que toma de outros waka da tradi¢cdo em torno dos quais uma
miriade de palavras floresce e despetala ao sabor das estaces dos precedentes, assim
como o cerne original das coisas que s6 pode ser dito por estas palavras efémeras.

N&o é por mero preciosismo que as regras do waka restringem qualquer palavra
que ndo encontre precedentes ou que “soe mau”, em diversos sentidos, de ser usada.
Poemas s&o uma forma Unica de se falar, ou melhor, de se cantar o kokoro e ndo podem
se confundir com as palavras do cotidiano, do pensamento, das narrativas ou da politica.
Por isso, as rodeiam todo um ritual cujo melhor exemplo é aquele do uta awase
(competicdo de poemas) com suas regras de decoro e as criticas pontuais e severas dos
jurados sobre a adequagdo dos poemas apresentados. A adequacdo das palavras — e
exatamente por tal motivo elas devem permanecer antigas — ndo se trata apenas de
preservar uma “estética” — e neste sentido Tanaka mostra acuidade ao resistir em
interpretar a poética de Shunzei como uma estética —, mas de manter o cerne original das
coisas que, como a poesia waka, seria uma “intertextualidade do real”.

“Intertextualidade do real”, ainda, ¢ uma forma deficitaria para compreendermos
do que parece falar Shunzei na seguinte passagem, também de Korai Fiteisho, que
suplementa sua concepcdo de poesia e como nela encontra-se o cerne original das coisas.

Vejamos em partes:

As palavras de Kuanting que abrem o Mo-ho Chih-kuan® da escola de
budismo Tendai sdo as seguintes: “Calma-e-contemplacdo [shikan; Ik # ]
possui em si mesmo uma clareza e tranquilidade além de qualquer outra coisa
ouvida pelas geragdes anteriores”.

De principio, perscrutando a profundidade e o ilimitado significado dessas
palavras, nos as ouvimos como dignas de reveréncia e acertadas. Também ao
tentar saber ser uma poesia boa, ruim ou profunda [fukaki kokoro],
comparando-a aquelas coisas dificeis de serem postas em palavras, penso que
deveriamos toma-las como idénticas. (Hisamatsu, 1971, pp.119-120)

A calma-e-contemplacdo da qual fala Shunzei através do budismo Tendai é
composto de dois ideogramas i e #l, que dizem, respectivamente, “parada” e “visio”.
Sendo um termo usado pelo budismo Tendai para designar um estado em que toda
atividade de percepgdo rotineira do mundo € trazida a uma completa interrupcao
permitindo assim, pela primeira vez, de fato, ter-se uma visdo sem quaisquer
impedimentos das coisas. A comparacgdo da calma-e-contemplagdo com a poesia, nos

remete diretamente aquele kokoro que se aproxima de uma disposicao: para se conhecer

83 Kuanting (561-632), conhecido no Japao como Shoan Kanjo (F£ZZ#ETH), escreveu os ensinamentos de
seu mestre Zhiyi (538-597) ou Chigi (#&H), em japonés. Shunzei aqui se refere a obra de Zhiyi, escrita
por Kuanting, intitulada, em japonés, Makashikan (25 (- %) de 594.
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0 que ai em um poema é bom, ruim ou profundo (seja ao compd-lo ou ouvi-lo) faz-se
necessario uma disposicdo onde vigore clareza e tranquilidade®.

Contudo, poderiamos acusar Shunzei de fazer uma comparacéo desproporcional
entre a doutrina budista e 0 waka japonés, ao que ele, em um primeiro momento,
responderia que assim como os ensinamentos sagrados do Buda foram transmitidas de
um mestre a outro através dos tempos, também, desde 0 Man 'yoshii, 0 waka criou seu
caminho através das varias antologias. Nisto eles seriam também idénticos®. Porém, essa
identidade ndo se trata apenas de uma elevacao da poesia japonesa ao nivel de prestigio
que o budismo gozava em todo o extremo oriente através de um apelo a tradicdo, na
transmissao ela mesma é onde se encontra essa identidade: a composic¢do e a confec¢do
de antologias poéticas sdo atividades budicas.

Mais outra objecdo poderia ai ser levantada: como a atividade poética,
principalmente aquela do waka repleta de rituais diletantes de uma nobreza tdo mundana,

pode ser ela uma atividade bddica? Ao que, prontamente, responde Shunzei:

Contudo, poder-se-ia acusar-me de dizer coisas parecidas apenas a palavras
floreadas e coisas mundanas, enquanto os ensinamentos badicos vem daqueles
que possuem bocas douradas. Contudo, é precisamente aqui que a
profundidade das coisas se apresenta. Pois ha uma ligacdo entre essas coisas
como a poesia e 0 caminho do Buda, exatamente porque também passando por
este caminho que encontramos 0 ensinamento sobre as paixdes mundanas: “Os
escritos mundanos, todos eles, estdo afins aos ensinamentos sagrados”.
(Hisamatsu, 1971, p.120)%

E, continua:

Assim, deixo por demonstrado que também o profundo caminho da poesia
japonesa se assemelha aos trés estagios da iluminagéo, do vazio [ki; 2<], da
impermanéncia [ke; 1] e do meio [cha; H]. (Hisamatsu, 1971, p.120)¢”

64 Teika também faz alusdo ao Caminho do Meio do Tendai relacionando-o & composicdo poética. C.f.
Hisamatsu, 1971, p.321

85 Kurokawa (1962, p.15) em seu estudo em que relaciona a coletanea de waka compilada por Shunzei, o
Senzai Wakashii (TF#F1#KEE) completo em 1188, e 0 Korai Fiiteisho afirma que Shunzei compara a
profundidade além da compreensdo da Calma-e-contemplagdo de Tendai, transmitida pelos tempos, a
profundidade do waka que também tem uma longa tradi¢do. Assim, os meios e métodos utilizados para
transmitir e compreender os caminhos do Buda também deveriam ser e sdo utilizados por Shunzei nesse
tratado para compreender o caminho da poesia.

% A traducdo ao inglés apresentada por LaFleur (1992, p.29) é como segue: “But someone might charge
that, whereas in the case of the Mo-ho chih-kuan it is a matter of transmitting the deep truth by holy men
known as the ‘golden-mouthed ones,” what I have brought up for consideration is nothing more than those
verbal games known as ‘floating phrases and fictive utterances’ [kyogen-kigo]. However, quite to the
contrary, it is exactly here that the profundity of things is demonstrated. This is because there exists a
reciprocal flow of meaning between such things [as poetry] and the way of Buddhism, a way that maintains
the interdependence of all things. This is found in the teaching that: ‘Enlightenment is nowhere other than
in the worldly passions’.”

87 Novamente, na tradugéo de LaFleur (1992, p.29): “Thus, for all these reasons I can now for the record
state that the Japanese lyric called the uta has a dimension of depth, one that has affinity with the three
stages of truth in Tendai, namely, the void [kiz], the provisional [ke], and the middle [chAi].”
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Em resumo, o que dizem os trés estagios da iluminacdo (—4%; santai) do budismo

Tendai é que pela calma-e-contemplagdo chegamos a concluséo de que todas as coisas do
mundo, inclusive aquele que chega a tal conclus&o, séo vazio (k), isto €, carecem de toda
e qualquer substancia ou esséncia — como viemos a denomina-las no pensamento
ocidental —, ha apenas uma grande rede de coisas referindo-se umas as outras sem um
nticleo que as permitam subsistirem por si mesmas. A esta concluséo equivale-se outra, a
saber, a de que todas as coisas sdo impermanentes, efémeras, passageiras e tentativas (ke).
De forma que sem o vazio ndo ha a impermanéncia e vice-versa, levando-nos a terceira
iluminacdo: para se suportar tal verdade, mostra-se necessario se colocar no meio (chi),
aceitando a interdependéncia entre vazio e impermanéncia.

A poética de Shunzei parece nos dar as respostas as perguntas que colocamos a
pouco, assim como demonstrar a plausibilidade de um pensamento waka que sustente a
intertextualidade do real. A disposicdo (kokoro) na qual devemos entrar para se compor
uma poesia com exceléncia é exatamente aquela da calma-e-contemplacdo, na qual o
mundo nos surge com clareza e tranquilidade, apartado da opresséo cotidiana a nos
instigar a ver as coisas como possuidoras de uma esséncia, de um significado perene,
como se elas e nds mesmos pudéssemos, de alguma forma ou de outra, existir possuindo
uma esséncia perene. Exatamente por essa razao, as palavras (kotoba) do waka ndo podem
se confundir com aquelas que usamos fora dessa disposi¢do profunda, correndo o risco
de nos valermos delas para falar do mundo tal qual o vemos em nossas disposicdes
cotidianas, dotando as coisas de uma independéncia e substancialidade que elas na
verdade ndo possuem e, consequentemente, empregando palavras que pensamos ter um
significado prdprio e imutavel. Assim, nossas composi¢des apresentariam uma disposi¢do
rasa (kokoro naki). Por tal motivo, as palavras devem permanecer antigas, vindas
daqueles poemas de profundidade e disposicdo impares, legadas atraves dos tempos, sem
perderem com isto sua disposicdo; ndo é que seus significados sejam perenes — elas ndo
possuem significados neste sentido — € que, por terem sido cantadas em uma disposicao
completamente obstruida de qualquer impedimento, podem nos ensinar, tal qual os
ensinamentos do budismo, a encontrarmos tal disposicao.

O cerne original se mostra claro entéo: as flores primaveris e as folhas outonais
quando visitadas ndo se apresentam enquanto verdadeiras (kon’i), € preciso canta-las
naquela disposicdo para que seu cerne original (moto no kokoro) seja evidenciado. Ao
mesmo tempo em que a verdade (hon i) das coisas passa por um esvaziamento, elas
devem ser devolvidas como impermanentes. Nos deparamos ai com 0S pressupostos
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filoséficos dos recursos retoricos do waka que abordamos brevemente. O qué a primeira
vista soava como um reciclar palavras antigas, surge agora como um constante
esvaziamento — retirar as palavras de tais recursos retoricos do interior de um poema onde
pareciam se encaixar plenamente — e tornar impermanente — relativizar seu suposto
sentido ao inseri-lo na criacdo de um novo poema que ndo ¢ de todo novo, uma vez que
se determinara pelos poemas aos quais se conecta através dos recursos retoricos que
emprega.

Assim, podemos dizer que o estilo dos sentimentos profundos ndo aponta para um
significado mais profundo, como se penetrando pela superficie do waka chegassemos ao
seu verdadeiro significado. Caso concordemos com Shunzei e tomemos o0 waka como
uma préatica budista dos trés estagios da iluminacdo, ai ndo haverd um significado mais
profundo, de fato ndo havera um significado de todo, tdo somente um constante exercicio
de esvaziamento e de tornar impermanente. Talvez tenhamos encontrado a juncédo a
oferecer uma pista a um paradoxo perseguido ha muito pelos especialistas da poética
medieval japonés no tocante ao conceito do estilo dos sentimentos profundos (ushintai)
criado por Teika.

O paradoxo se apresenta na descricdo ambigua de Teika na qual posiciona o estilo
dos sentimentos profundos dentre os dez estilos poéticos que descreve, ao mesmo tempo
em que afirma ser tal estilo aquilo a perpassar todos os outros dez. Konishi (1951), apds
uma exaustiva analise dos julgamentos de competicdes de poesias feitos por Teika,
chegou a conclusdo de que a distincdo deveria se encontrar na definicdo de kokoro
(lembramos novamente que o “estilo dos sentimentos profundos”, em japonés, diz
literalmente “o estilo que possui kokoro”), mas acompanhando a evolugdo do pensamento
de Teika, Konishi percebeu que a tendéncia em sua maturidade era de cada vez mais
mitigar qualquer distingdo entre as trés caracterizacdes de kokoro propostas por ele
proprio. Ou seja, para se desvendar o que seria universal no estilo dos sentimentos
profundos e, portanto, perpassando todos os outros estilos, e 0 que seria particular ao
estilo dos sentimentos profundos, transformando-o em um estilo dentre outros, seria
necessaria desembaracar qual kokoro e kotoba seriam universais e quais pertenceriam
particularmente a cada estilo, porém, Tanaka (1961, p.14), em uma primeira conclusdo

acerca da sua pesquisa da poética de Shunzei, afirma:

Shunzei, negando a existéncia individual dos elementos constitutivos do waka,
apontou a silhueta [sugata], que pensou como a configuragdo [keisho] tecendo
e consolidando tais elementos, como a existéncia da realidade [genjitsu no
sonzai]. Ainda, viu na silhueta o de mais determinante nessa forma que é a
associacdo de imagens, a0 mesmo tempo que corresponde a ambigua
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atmosfera sentimental [jocho], uma condicdo indispensavel ao waka.
Concluindo-se, temos razfes suficientes para convencermo-nos de que esta
filosofia da literatura pretendeu aproximar-se dos trés estagios da iluminagéo.

Os elementos individuais, cuja existéncia desaparece, ndo Sdo outros que as
diferentes acepc¢des de kokoro como significado, disposi¢éo e intencao do autor, além das
proprias palavras; em resumo, tudo que o pensamento ocidental designou, ndo sem
ambiguidades, mas insistentemente, contetido e forma no que se refere a literatura. E
exatamente esse desaparecimento, ou diriamos, esvaziamento que da lugar a silhueta e,
juntamente com ela, a atmosfera sentimental cujo surgimento podemos atribuir, com
raz&o, a caracteristica da impermanéncia.

Reforcaremos nossa tese — em que dizemos que o nucleo filoséfico do waka se
encontra na realizacdo de uma intertextualidade do real em que os fendmenos se mantém
em um movimento medial de vai-e-vem de constante esvaziamento e
“impermanentiza¢do” através da pratica poética, apresentando, assim, o cerne original
das coisas que passamos, entdo, a compreender — citando outro estudioso da poética e
estética japonesa cujo objetivo é diametralmente oposto ao de Tanaka — isto é, enquanto
Tanaka, rechacando uma estética, encaminha-se a uma teoria da expressao do waka, Oishi
Masashi tenta extrair do mesmo waka uma estética — mas, ao descrever
fenomenologicamente a silhueta, Oishi chega a uma conclusdo quase idéntica a de Tanaka.
Ap0s descrever a contradi¢do no pensamento de Teika referente ao estilo dos sentimentos
profundos, Oishi posiciona a silhueta como o principal elemento a suscitar o excesso de

sentimentos (421 ; yojo), do qual pretende extrair bases para uma estética, dizendo que,

diferente da visdo de arte ocidental fundada no conceito organico de obra de arte, a
perspectiva japonesa de arte teria como seu centro “a ‘silhueta’: evasiva, trémula e em

constante movimento”, algo como um vazio a pairar na periferia da obra.

A “silhueta”, que correlaciona significado e palavra, surge dinamicamente na
inter-relacdo que inverte “a coisa expressada” e “a coisa ndo expressada”, ou
ainda, a coexisténcia espacial do objeto e a sua continuidade temporal. Essa
silhueta dindmica ¢ simultaneamente “a coisa que se esvai” (o ser que nadifica)
e “a coisa que surge” (0 nada que vem a ser). Tomamos consciéncia do
“excesso de sentimentos”, que a isto acompanha, no sentimento de
transitoriedade na qual coexistem dinamicamente a intuicdo ou reverberacéo
da inversdo entre ser e nada ou a sensagdo conjunta de existéncia e vazio. O
surgimento que se auto-nega do “vazio” do ser d4 forma ao excesso de
sentimentos como a periferia espacial e a ordem temporal que retiram a
configuracéo individual do objeto. O “ndo ter palavras para os sentimentos que
me tomam” caracteristico do excesso de sentimentos que acompanha a silhueta
do waka, na troca dindmica que preserva a distancia (cisdo) que nunca se fecha
entre 0 emaranhar alternado de ser e nada, polariza-se numa multiplicidade
através de significado [kokoro] e palavra [kotoba], sentido e som, configuracéo
e emocdo. [...] A forma do objeto que atua (age), ao ser apreendida juntamente
com o fundo que faz as vezes de horizonte (a relagdo de causa e efeito que
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determina a agdo ou o sentimento ou afeccdo que motiva a agdo) — isto é
enquanto “uma forma em constante movimento” que fica entre tempo e espaco,
coragéo e coisa, dentro e fora — deixa rastros do movimento do passado
(memorias) em torno de si como pds-imagens e para preparar 0s movimentos
do futuro (expectativas), transforma-se no “excesso de sentimentos que
acompanha a silhueta” fazendo continuamente tremeluzir esse esboco. (Oishi,
2007, p.192)

Na descrigdo criptica de Oishi (que nossa tradugdo ndo conseguiu vencer com
sucesso), ele tenta analisar a estética contida no excesso de sentimentos através da
conexdo entre os trés elementos do waka que vinhamos discutindo até entdo, kokoro
(significado, disposicdo, sentimento), kotoba (palavra, forma) e sugata (silhueta, Oishi o
traduz por “figura”), utilizando-se das ferramentas conceituais propostas por Jakobson na
sua teoria das fungdes linguisticas. Porventura, tenha sido a sua aproximacéo conceitual
de Jakobson que o levou a manter pares de opostos que sdo, simultaneamente, a virtude
e a derrocada de sua analise do excesso de sentimentos. Segundo sua descricao, a silhueta
manteria 0s pares de opostos em completo dinamismo, pois eles passariam a ser e a ndo-
ser, porém, devido ao forte ressoar do “ser” no pensamento ocidental, ndo conseguimos
nos desfazer da leitura de que um dos opostos € e 0 outro ndo-¢; de que “a coisa
expressada” ¢ a coisa do significado e “a coisa ndo expressada” da ordem da palavra,
sendo que um desaparece para que 0 outro possa Vir ou passe a ser alternadamente. O
interessante, contudo, surge no tocante a forma do objeto que, apds passar pelo
dinamismo no qual a coloca o0 waka, torna-se, ao fim, um esbo¢o em constante movimento.
A forma do objeto assim transformada, Oishi denomina silhueta. Acrescentamos que tal
silhueta do objeto seria 0 seu cerne original que ndo é tdo somente um vazio de ser, mas,
como vinhamos pontuando — e Oishi 0 demostra com palavras precisas — a coisa que se
esvazia de sua configuracdo individual, isto €, da percepcdo de que tal coisa possa ser
individual e sustentada em si para, entdo, pela primeira vez, aparecer como um tecido de
relacbes infindaveis e impermanentes, e portanto, incapazes de serem pontuadas e
escrutinadas, ou seja, delimitadas individualmente em sua espacialidade e temporalidade,
correndo o risco de que, caso o fizéssemos, voltdssemos a percepgdo falha de sua
substancialidade. Esse “saber” ndo o encontraremos ao visitar as cerejeiras em flor ou ao
observarmos as folhas outonais, mas tdo somente nas linhas de um poema onde as flores
de cerejeiras sdo (e ndo) neve a cair em plena primavera ou 0 acer € (e nao) as gotas da

chuva que cai®®.

% Um waka de Ki no Tomonori presente no Kokinshii (1: 60):
HEIFD Nas montanhas de
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Nesse sentido, o waka vem a ser compreendido como uma pratica budista tal como
Shunzei havia apontado ao afirmar serem o caminho da poesia e 0 caminho do Buda o
mesmo. A razdo disso é que a silhueta apresenta o cerne original das coisas em seu vazio
e impermanéncia, tal como as diversas praticas budistas almejam fazer com que seu
praticante — ele ou ela mesma vazia e impermanente — encontre o verdadeiro estado das
coisas. Assim, vemos a justica nas palavras de Shunzei ao evocar a méxima de que a
iluminacdo se encontra nas proprias paix6es humanas: segundo os preceitos dos trés
estagios da iluminacdo de Tendai ndo bastaria apenas salvar-se pelo entendimento do
vazio substancial da realidade, nem apegar-se a impermanéncia das coisas, mas
exatamente manter-se no meio, meio este que ndo diz de uma sintese, mas de um circulo
que se retroalimenta de si mesmo, é necessario o retorno a impermanéncia das paixdes
humanas para se entender o vazio e todo o caminho de volta®.

Contudo, os sentimentos ou paixdes humanas ndo seriam eles meras metonimias
para a impermanéncia. Isso nos é claro tanto na citacdo de Tanaka quanto na de Oishi nas
quais vemos a direta conexao entre a silhueta do waka — fazendo as vezes do caminho do
meio — e 0s sentimentos (em um, a atmosfera sentimental e, em outro, 0 excesso de
sentimentos). Preparamo-nos aqui para responder aquela pergunta sobre o lugar dos
sentimentos, também ditos kokoro, no waka. Acompanhando a silhueta, sentimentos se
fazem surgir que, por sua vez, comprovam 0 advento do cerne original presente na
silhueta. Falamos de comprovar-se e ndo de saber ou conhecer, pois diante dos

sentimentos ndo conseguimos nos manter indiferentes e somos como que enredados em

Iz 5 Yoshino, as cerejeiras

S BIE em flor.

ENEDBE Tomei-as

HRETNITD por neve.

Ou o waka de Fujiwara no Kintsune presente no Shinkokinshi (V: 543):
HAHABIEE Ah, as folhas outonais,

SZEHLLD do outro lado de Arashi

55069 devem ter vindo.

DAY Pois, também neste pé de montanha,
MDD caem como a chuva.

% Em adic8o, podemos ainda elencar o argumento de LaFleur para justificar a identidade plena entre o
caminho da poesia e 0 caminho de Buda no qual ele explora os desdobramentos da préatica budista dos
“diversos meios” (hoben) que diz serem os ensinamentos de Buda aptos a serem transmitidos de acordo
com aqueles que o recebem. LaFleur enfatiza fortemente que os diversos meios ndo sdo uma parabola ou
alegorias que serviriam como modos mundanos para se alcangar o transcendente, pelo contrario, tais meios
sdo, eles mesmos, 0s ensinamentos do Buda, uma vez que distin¢Bes duais — por exemplo, entre mundano
e transcendente — iriam na direcdo contraria ao entendimento da ndo-substancialidade da realidade — nesse
caso, é facil perceber como o transcendente seria portador de uma substancialidade superior aquela dos
meios mundanos utilizados apenas para alcanca-lo. Assim, a poesia se encaixaria também dentre esses
diversos meios em total identificacdo com o caminho do Buda.
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sua atmosfera, no seu excesso. Ki no Tsurayuki ja nos dava sinais do tremendo poder das
palavras poéticas ao dizer que “sem o0 uso da for¢ca, o poema é capaz de mobilizar as
divindades do céu e da terra, sensibilizar os espiritos maléficos invisiveis, harmonizar a
relacdo homem-mulher e amenizar os sentimentos indomaveis dos guerreiros” (Wakisaka,
1997, p.57), sendo que todas as instancias de interferéncia da palavra poética sdo ai
sentimentais. E se aqui o foco parece estar somente na recep¢do, 0s sentimentos também
vieram a participar do processo de composi¢do, como por exemplo em Motoori Norinaga

sobre o nascimento de um waka:

Quando ndo se consegue conter mais mono no aware, estes pensamentos e
sentimentos emergem por si mesmos como palavras. Estas palavras que
brotam espontaneamente quando mono no aware ndo pode ser mais contido,
inevitavelmente prolongam-se adquirindo padrfes retoricos [aya aru mono
nari]. Elas j& sdo ai poesia/canto [uta]. (Isonokami no Sasamegoto, p.305)

Ora, ajuntando-se a atmosfera sentimental e ao excesso de sentimentos, nos
deparamos, nesta citagdo de Motoori Norinaga, com mais uma das mdltiplas
denominagdes dos sentimentos profundos ao waka associados: mono no aware ou,
somente, aware. Por mais denominacdes que tenham, carecem de uma definicdo precisa
0 que se deve, seguindo as linhas de nossa argumentacdo, ao carater de
esvaziamento/impermanéncia da silhueta a qual vém aderidos. Também, por tal motivo,
dizemos que os sentimentos sdo uma comprovacdo da silhueta — e, portanto, da
apresentacdo do cerne original — antes de um saber, processo este que, inevitavelmente,
passa pela discriminacdo e analise que tende a dar vazdo as distingbes duais e
substancializadoras da realidade. A impenetrabilidade de tais sentimentos a acompanhar
o waka ¢ relatado de modo excelente por Kamo no Chomei (1153 ou 1155-1216), em seu
Mumyasho (ca. 1210-12), na tentativa de explicar mais um sentimento que se conjuga aos

precedentes: 0 yigen.

Todos os aspectos formais na poesia sdo dificeis de entender. Apesar das
antigas colecGes da tradicdo oral e os guias de composi¢do ensinarem o leitor
conduzindo-o pelos detalhes, no que se refere aos aspectos formais ndo
encontramos nada de preciso. Isso é particularmente verdadeiro em relacdo ao
estilo do yigen cujo proprio nome é o bastante para confundir. J& que eu
mesmo ndo o entendo muito bem, fico perdido em como descrevé-lo
satisfatoriamente, porém, de acordo com a opinido daqueles que penetraram
no dominio do yiigen, 0 importante esta no yojo [excesso de sentimentos], que
ndo ¢ articulado em palavras e se trata de uma atmosfera que néo se revela
através da forma de um poema. Quando o conteudo se funda no som e a dicgao
esmera-se em prodigiosa beleza, essas outras virtudes serdo naturalmente
supridas. Em uma noite de outono, por exemplo, sem cores no céu, nem sons
e, embora ndo possamos dar uma razdo definida, somos de algum modo
comovidos ao ponto das lagrimas. Uma pessoa desprovida de sensibilidade ndo
pensa haver nada em particular em tal visdo, ela admira as cerejeiras em flores
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e as vermelhas folhas de outono que ela pode ver com seus olhos. (Traducdo
ao inglés de Hilda Kato, 1968, p.408)

Furtando-nos de uma analise mais profunda do que viria a ser 0 yiigen — digamos
apenas que é um estilo muito apreciado pelo proprio Shunzei, posicionado até mesmo
como o centro de uma estética a ele creditada —, nos detenhamos em alguns pontos da
explicagdo de Chomei que neste momento ja nos soam familiares. O primeiro deles € a
aparente independéncia desse sentimento que brota em relacdo a forma e as palavras em
si mesmas. As palavras das quais falamos, mais uma vez, sdo aquelas vindas da tradicao
que, ajudando a manter aquela disposicdo a propiciar a composi¢do de um poema que
chegue ao cerne original, devem ser antigas, enquanto os sentimentos devem ser novos.
O segundo é o paralelismo que percebemos entre a sensibilidade yiigen e aquela a levar
ao cerne original tal qual escreveu Shunzei, isto é, ndo é a visdo das flores e folhas que
nos comove profundamente, por assim dizer, sua “realidade exterior”, mas algo que nao
conseguimos explicar, porém igualmente presente nesses mesmos fendmenos naturais
(uma noite de outono, um céu sem cores etc)’®. Esses dois pontos se unem: n&o conseguir
explicar, ou seja, ndo conseguir por em palavras ndo atesta um subjetivismo impenetravel
ou uma arbitrariedade qualquer, antes ndo importam os meios dos quais nos utilizemos
para tentar explica-lo, decairemos no fracasso, uma vez que de fora daquela disposicédo a
nos dar clareza, sem utilizar aquelas palavras antigas legadas pela tradicdo que sdo
trazidas a reboque pelo topico e sem a silhueta apresentando o cerne original, nenhum
sentimento que comprovariam essa apresentacdo da “verdade” viria a tona. Qualquer
explicacdo cortaria 0 caminho da poesia que Shunzei entende como esse processo. Bem
contrario ao que se fixou na tradicdo ocidental, na poética japonesa, 0s sentimentos
dificilmente se enquadrariam de forma tranquila em qualquer divisdo entre subjetivo e
objetivo (ou quem se expressa e o expressado), de tal forma que o escrutinio ao qual os
poemas eram submetidos nas competi¢cGes de waka, por mais detalhados que fossem,
davam seu parecer como tendo ou ndo coragao, criando ou ndo tal atmosfera sentimental.
A analogia mais proxima da qual talvez possamos nos valer para expressar a importancia
dos sentimentos, e correndo o risco de nos perdemos ao fazé-lo, é que o julgamento final

de um poema ao dizer que este contém sentimentos ou ndo seria parecido ao do légico

™ | aFleur, através de Konishi, aponta a diferenca de compreensdo do yigen em Chomei e Shunzei
demonstrando como este, devido ao seu comprometimento a uma filosofia da literatura com base nos trés
estagios da iluminacao, compreende 0 yizgen de forma mais difusa, sendo que teria exatamente esta funcéo,
ou seja, o caminho do meio que nega a dualidade, enquanto Chomei estaria mais comprometido a um yiigen
suscitado por certas imagens a ele associadas. (LaFleur, 1992, pp.39-40)
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que, apds cuidadosa analise, conclui ser um argumento valido ou ndo. Assim como a
validade de um argumento comprova seu contedo na logica, os sentimentos profundos
em um poema comprovam que ali se apresenta o cerne original.

A impenetrabilidade dos sentimentos no waka é nos relatada ainda em outra forma
por Shunzei, nas linhas seguintes aquelas que ja citamos, em que fala da identidade entre

o caminho do waka e os trés estagios da iluminacéo:

Na introducéo do Goshiii™, o Lorde Michitoshi diz que as palavras sdo como
um tecido e o significado mais profundo que o mar. Contudo, mesmo nédo
sendo intrincado como um brocado, ao se dar voz aos poemas e recita-los, de
algum modo ou de outro ouvimos neles a graca [&f; en], nos comovemos
[aware]. Antes, os poemas eram chamados de cantos a serem recitados, pois
pela sua recitagdo ouviamos suas virtudes e suas falhas. (Hisamatsu, 1971,
pp.120-121)7

Os sentimentos que aqui surgem de um modo ou de outro, como que por acaso
(nanitonaku), ndo se devem a beleza complexa das palavras que mais se assemelham a
um brocado, nem mesmo a profundidade dos significados, vem como sem terem razfes
claras para estarem ali, simplesmente pela recitacdo a dar voz ao poema.

E, assim, surge diante de nds mais um elemento do waka que apesar de sempre
presente na sua propria denominacao — ja que ao falarmos waka estamos a falar da cancao
de Yamato —, ndo nos tomou muita atencdo: sua musicalidade. Como haviamos falado
anteriormente, a relacdo do waka com a musicalidade, de forma diversa aquela da poesia
em varias outras linguas, ndo se pauta em caracteristicas musicais das palavras como rima
ou métrica, resumindo-se em cinco linhas ou versos de 5/7/5/7/7 sons a determinarem seu
ritmo. Contudo, a musicalidade da qual Shunzei fala (e também Teika que 0 segue neste
ponto) se deve menos a disposicdo das palavras no poema, regradas como, por exemplo
na poesia em lingua portuguesa, pelas ténicas e silabas finais e iniciais das palavras, e

mais a recitacdo’®. Por tal razdo, na citacdo acima, a musicalidade n3o encontra relagdes

™' Goshiii Wakashii (% +5 38 ik ££) foi a terceira antologia de waka comissionada pelo imperador
Shirakawa em 1075 e compilada por Fujiwara no Michitoshi, quem também escreveu seu prefacio citado
por Shunzei. Foi completada e apresentada em 1086.

PEBEHOBBBEOFIZIE. 2T oZ eIz, LilFLY BEL] RELHLEZDONLE
T LR Z L bR, KT LABT L L, kU LT, e
HHIFNICOHPLFEDOH DD, & LVFKKLENWOT, FIZHETELBEHLLLD

Db DR,

8 Shunzei em algumas oportunidades, seja nos seus tratados poéticos seja nos seus julgamentos em

competicoes, reforga a importancia da diccdo de um poema, isto é, a disposicéo das palavras nas linhas,

porém, sua preocupacao principal ndo é da ordem do ritmo ou da rima (dos quais praticamente ndo se vale),

mas sim de como as expressOes utilizadas no poema podem se tornar confusas e levar a ma-compreensdes
do que foi dito. Obviamente, ele tinha em mente a recitacdo, em especial durante as competi¢des, durante
as quais, caso as palavras e expressdes nao estivessem bem dispostas no poema, 0 poema poderia vir a ser
prejudicado. De modo que mesmo uma preocupacgdo com a dicgdo estaria subordinada a recitacdo do poema.

106



diretas com as palavras ou o significado do poema, posicionando-se lado a lado com os
sentimentos ocasionais que, novamente destacamos, surgem em conjunto & silhueta e
comprovam as virtudes, a profundidade, os vicios ou a superficialidade de um dado

poema.

As atmosferas sentimentais chamadas graca [en] e mistério [yiigen] sdo o
resultado trazido através da combinagéo desses dois [a representacdo vocal e a
imagem, silhueta] vagos elementos dificeis de se reter. Essas atmosferas
sentimentais ndo somente penetram e se disseminam no interior do coragéo das
pessoas, suscitando varios matizes de percepcdes e sentimentos, elas sdo ainda
emocdes de uma profundidade espiritual. Isto é, elas também devem alcancar
o dominio da calma-e-contemplacdo que percebe o vazio narealidade. (Tanaka,
1961, p.17)

A relacdo direta entre um elemento tdo ocasional quanto a recitacdo e outro tdo
determinante do waka como a silhueta (e os sentimentos a ela aderidos) deixa patente que
a profundidade do waka, aqui compreendida como a apresentacdo da intertextualidade do
real, uma realidade que é esvaziamento/impermanéncia, ndo se mostra na ordem do
subjetivo, lirico e semantico, muito menos do objetivo, descritivo e formal, em resumo,
estd afastado dos pressupostos estéticos e miméticos dos quais as tradi¢des filosoficas
ocidentais se utilizam para pensar a poesia. A filosofia presente no waka nao s6 nos
permite pensar de forma mais abrangente a utilizacdo de um vocabulario ja corrente no
discurso filosofico/estético — “profundo” é um dos exemplos —, como também estabelecer
relacOes entre literatura e realidade além daquelas que as colocam como opostos a sempre
mitigarem o que se realiza através da literatura; sendo esta como “fantasia”, “expressao
das emog¢des” ou, simplesmente, “ndo ser séria o suficiente como a vida real”. Incluindo-
se ai uma reformulacdo do papel dos sentimentos que a poética japonesa pensou de modo
mais refinado ao ponto de os tomarem, tal como nossa leitura ensaiou mostrar, como a
comprovacao de uma apreensao correta do cerne original das coisas. De fato, leva-nos a
questionar a adequagdo do uso do conceito de “sentimento”, “emogdo” para designar esse
fendmeno escutado no waka e pensado pelos seus tedricos-poetas.

Certamente, ndo escapou a Kuki a percepcao de que os termos-chave da poética e
poesia japonesa transitam no dominio do ocasional, do contingente, como seria o0 caso do
topico, dos sentimentos, da silhueta e da voz. Também, de algum modo, ndo deve ter-lhe
passado desapercebido a escolha dos primeiros estetas e fildsofos japoneses de erguerem
uma estetica japonesa sobre as bases daquelas atmosferas sentimentais cujos nomes

surgiram diversas vezes em nossa investigacdo do waka — ushin, aware, yiigen, en, dentre

C.f. as notas sobre recitacdo feitas pelo compilador dos tratados poéticos Hisamatsu (1971, pp. 401-402,
em especial as notas 14 e 15).
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outros. Tais sentimentos vieram a ser e ainda sdo 0 que se convencionou chamar de
“consciéncia estética japonesa” (nihontekibiishiki). O que na poética waka se referia aos
sentimentos que acompanhavam uma apreensao correta da realidade no interior de um
poema foram pensados como termos estéticos que descreviam uma certa sensibilidade de
recepcdo (seja da arte, seja da natureza) de qualquer tipo de beleza, mas especialmente
possuida e nutrida pelo povo japonés. Assim, palavras para sentimentos do waka se
tornaram conceitos da filosofia japonesa; da contingéncia a necessidade.

Para entendermos melhor os dizeres de Marra — que abriram nosso capitulo,
afirmando sobre a filosofia de Kuki que este sé precisou de uma gueixa para desbravar
os meandros filosoficos do conceito de destino — precisaremos estender nossa discussao
do waka ao nascimento ou criacdo da estética japonesa, pois sera por ela que, na
contramao da filosofia de Kuki, se tirara as medidas da gueixa para vende-la ndo como o

locus do destino, mas como a representacdo da beleza tipicamente japonesa.

2.2 A Estética Japonesa é uma Poética

O que chamamos de estética japonesa?
Antes de mais nada, precisamos esclarecer os termos chaves dos quais nos

utilizamos no titulo desta sessao para, logo de inicio, desobstruirmos o caminho por onde
palavras e pensamentos passam. O que aqui aparece sob a expressao “estética japonesa”
é a traducdo do que, em japonés, diz-se H AR E G, (nihonteki biishiki), mas que
também pode-se dizer H A3 (nihonteki bi) ou, ainda, H A 3E%~ (nihon no bigaku),
sendo estas duas Ultimas derivagdes menos comuns da primeira, mais amplamente
utilizada. Suspeitas de uma ma traducdo rapidamente podem ser levantadas ao se perceber
que o biishiki diz literalmente “consciéncia do belo”, destoando de imediato com a
tradug@o proposto por nos de “estética”. Os meandros desta tradutologia, exploraremos
mais adiante. Entretanto, o termo ao qual me referi simplesmente como “poética” €, na
verdade, uma aproximacgéo do que na tradicdo japonesa se conhece por X (karon), ou
seja, os tratados acerca da poesia japonesa waka.

Atribuido os sentidos das expressdes do titulo, nada mais 6bvio aqueles que se
interessam pelo tema do que dizer que a “estética japonesa” é uma “poética”. Em outras
palavras, do que dizer que a sensibilidade estética japonesa foi gerada e desenvolvida

originalmente nos tratados poéticos acerca do waka, cujas reverberacdes chegaram até os
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tratados de haikai, renga e do teatro No que, por sua vez, transmitiram essa estética até os
dias atuais. O organizador e compilador dos tratados poéticos do Japdo medieval,

Hisamatsu Sen’ichi, j& nos informava sobre essa tradicao estética japonesa.

Os tratados poéticos da antiguidade, por um lado influenciados pela poética
das Seis Dinastias da China, eram retdricos; por outro, eram ricos em gostos
como o “aware” e o “okashi” da estética japonesa. Os tratados poéticos do
medievo, continuando tal tradicdo, sendo representacdes da idade média
japonesa da autoridade viva da fé budista, vieram a ser também teorias
literarias notaveis em pensamento. Isso, aliado ao excesso de sentimentos nas
expressdes, isto é, o apreco a elegancia simbdlica veio a dar forma aos
complexos e profundos tratados poéticos. As estéticas do yiigen e do
ushin/mushin possuem tal natureza. Podemos vé-las nos tratados poéticos
medievais. (Hisamatsu, 1971, p.3)

Uma vez que nos encontramos no 6bvio, continuemos por nomear aqueles termos
que pertencem a estética japonesa; falamos aqui de, para citar alguns, “sabi”, “wabi”,
“yligen”, “mono no aware”’#, dentre outros. Ndo é preciso mencionar que sio tais
conceitos a atrairem a atencdo de filésofos e estetas japoneses e ndo-japoneses no
esclarecimento de uma estética japonesa, no sentido de uma teoria do belo ou da arte
particular a sensibilidade do povo japonés’®.

Como exemplos da estética japonesa, gostaria de citar duas obras recentes de
filosofos japoneses que tratam particularmente dos conceitos de “sabi”, “wabi” e
“yligen”; Filosofar a Beleza Japonesa: Aware, Yiigen, Sabi, Iki ( [ HAEZ 7T 5
bbb E - I & ] ), 2013, de Tanaka Kyiibun e Coragdo Wabi Sabi Yiigen:
Uma Consciéncia Superior além da Filosofia Ocidental ( [{£FOSROM L D Z = A —
P a B %2 5 EALER—] ), 2015, de Morigami Shdyo.

Comecemos por Tanaka. No prefacio de seu livro, ap6s estabelecer como seu
objetivo pensar “a visdo de arte e a consciéncia estética tradicionais dos japoneses”
(Tanaka, 2013, posicdo 63) apoiando-se em estetas e filésofos, continua esclarecendo
serem os termos em japonés para “arte”, “belas artes” e “estética” tradugdes de termos
técnicos introduzidos no Japdo apos sua abertura no periodo Meiji, sendo gque, se por um

lado, 0s conceitos da estética japonesa possuem pontos em comum com o “belo” pensado

4 Por ora, mantemos esses termos em japonés, sem tentar uma traducéo, aceitando de antemao o argumento
de sua intraduzibilidade.

> 0O que aqui entende-se por “povo japonés” foi e ainda é de uma abrangéncia difusa, dificil de se pingar.
Pode se referir ao desenvolvimento histérico particular do Japdo, até a “atmosfera cultural” (J&\1=; fiido),
passando pelas influéncias geoldgicas e climaticas do arquipélago. Veremos, ao longo desta sessdo, como
essa abrangéncia difusa da “japonisidade” da qual falamos liga-se diretamente a ambiguidade da “estética
japonesa”, exatamente pelo fato desta expressdo, composto pelas duas palavras “estética” e “japonesa”, Ndo
poder ser desmembrada.
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pela estética ocidental, por outro, distinguem-se desse por ndo serem abstratos ou

puramente ideais. Imediatamente apos tais esclarecimentos, escreve:

Contudo, de um outro ponto de vista, podemos dizer que as palavras “aware”,
“yiigen”, “sabi” e “iki” sdo conceitos que possuem uma extensao maior que a
do “belo” ocidental. Elas, em alguns casos, mais do que conceitos “estéticos”
sdo conceitos “éticos” ou “ontoldgicos” ou, ainda, conceitos “religiosos”. Mas
é exatamente por isso que para nos, hoje, eles se projetam como algo que
possui um rico conteldo incapaz de ser restringido pelo restrito conceito de
“belo”. (Tanaka, 2013, posi¢do 76-88)

Refreemos 0s comentarios a citacdo de Tanaka por um instante para ouvirmos o

que Morigami tem a nos dizer. Focando-se em uma reestruturacdo dos conceitos de

2 ¢

“wabi”, “sabi” e “ylgen”, Morigami baseia seu livro na heranga budista, principalmente

do Zen budismo, que teria moldado essas sensibilidades em algo particularmente japonés.

199 ¢

Dois pontos de interesse na interpretacdo de Morigami sdo de que, primeiro, “wabi”, “sabi”
e “yugen” teriam se tornado conceitos por demais académicos, afastando-0s da vida
cotidiana que, assim, ndo os compreenderia mais; e, segundo, que essas mesmas
sensibilidades poderiam ser observadas nas artes e no cotidiano da cultura ocidental. E,
assim, no quinto capitulo, intitulado “Uma redefini¢cao de ‘Sabi-wabi’”’, no momento em
que leva o titulo “Em dire¢do ao ‘Sabi-wabi’ mundial”, Morigami escreve:

No “sabi” [#X )] é imanente tal dignidade. No “wabi” [f£ '] existe um
espirito transcendente que aceita a totalidade das coisas assim como elas séo.
Isso, mais do que o “wabi” [{£ ] enquanto belo, é 0 “wabi” enquanto espirito.
Foi assim que os japoneses, até o presente, trazendo dentro de si o wabi,
sobreviveram ao Periodo das Guerras Civis [Sengoku jidai, 1467-1568], a
restauracdo [Meiji] e & Guerra Mundial. Talvez haja ai uma parte que é
compartilhada com a historia ocidental, porém o “wabi-sabi” [1£ VMR TY]
japonés existe em um mundo completamente distinto dessa histéria.

No “wabi” [f£ 7] dos ocidentais normalmente ha sempre um cheiro de luta e
no “sabi” [#X Y] ha um cheiro de desafio a Deus. Em comparagéo, o de nossa
nacdo é extremamente introvertido e encontra-se sempre em uma luta contra si
mesmo. Isto é, trata-se do “wabi” [f£ ] “pacifista” que ndo é belicoso. Por
IS0, 0S japoneses conseguem perdoar seus inimigos. Do ponto de vista dos
ocidentais, € uma amostra de tolerdncia em relacdo ao inimigo que é
incompreensivel. Porque ao “wabi” [f£ ()] japonés o amor é imanente, mesmo
demonstrando algum desprezo aos chineses e coreanos, perdoamos nossos
adversarios. Dessa forma, construimos um “wabi” inigualavel no mundo.
Entretanto, simultaneamente, devido ao mal-entendido e ao desprezo do
mundo, fomos vistos também como fracos. Simplesmente porque o “wabi”
inclui o “perddo” [F£TX], foi roubado dos japoneses o seu maior orgulho.
Podemos até chamar a isso que apontei como o coragdo dos japoneses. Seria,
afinal, esse o corag@o do “wabi-sabi”? O pensamento estético deve permanecer
vivo. (Morigami, 2015, pp.160-161, énfase no original)
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Perguntemo-nos, em primeiro lugar: o que compartilnam Tanaka e Morigami?’®
A resposta seria: a compreensdo dos conceitos estéticos japoneses como, a0 mesmo
tempo, estéticos, isto ¢, voltados a questéo do belo e da arte, mas, também, ndo-estéticos,
expandindo-se para além dos limites do belo e da arte para outros campos do pensamento
e davida. Mesmo nas curtas citacdes que escolhemos como amostragem da argumentacao,
cuja estratégia, de uma forma ou de outra, perpassa grande parte das suas obras, podemos
ainda depreender outro elemento essencial ao discurso de ambos, apesar de permanecer
a margem: seria exatamente esse transbordamento dos conceitos da estética japonesa para
além do belo e da arte que especificaria a sensibilidade estética particular dos japoneses.

A explicagdo mais plausivel e mais amplamente trazida a tona quando se aponta
a contradicao de conceitos estéticos que sao mais do que estéticos, no caso do pensamento
japonés, € a longa historia que eles possuem. Assim, teriam sido gestados em tempos
antigos, ja na compilacdo das primeiras antologias imperiais de waka, passado pelo
aprimoramento do teatro No enquanto forma artistica nas méos de Zeami, atravessado
toda a arte intimamente ligada ao budismo Zen, o dia-a-dia dos citadinos, mas também
da casta guerreira dos samurais durante os anos do fechamento do Jap&o chegando, enfim,
ao cinema em filmes dirigidos pelos eminentes diretores japoneses dos anos 50 e 60
(como Sakabe Megumi argumenta em um de seus ensaios sobre os filmes de Ozu’’). No
Japdo, onde a nogéo de arte era bem mais abrangente do que como foram compreendidas
as belas-artes no Ocidente, nada mais evidente do que a estética japonesa e seus conceitos
ultrapassem as restricGes dos fechados conceitos de arte e estética da filosofia ocidental.

Ora, essa argumentacdo torna ainda mais clara a contradicdo que apontamos.
Vejamos: a continuidade historica dos conceitos da estética japonesa €, em si mesma,
questiondvel. Como poderiamos apontar uma continuidade tdo contundente entre o
“wabi”, cuja formulacdo ¢ comumente atribuida ao mestre da cerimdnia do chd Sen no
Rikyii que viveu entre 1522 e 1591, e seu conceito “irmao”, o “sabi” que, apesar de ja ter
ligacGes com a poesia waka em julgamentos de competicdes poéticas feitas por Shunzei
(1114 — 1204), é creditado a poética do haikai de Matsuo Bashd, cujo primeiro poema do

qual temos noticias é datado de 1662 (quando Bashd teria 18 anos de idade)? Ou ainda,

6 E preciso apontar as diferencas de formacdo e campo de atuagdo dos dois que citamos para que
esclarecamos as disparidades dos tratamentos que déo aos termos da estética japonesa. Tanaka é professor
de filosofia e ética na Universidade Feminina do Japdo ( H A< %¢-1-K“%), tendo extensa pesquisa sobre a
filosofia japonesa. Morigami atualmente trabalha como reporter de negdcios nos Estados Unidos, sendo
formado em estudos budistas, principalmente acerca do budismo indiano e chinés.

7 Cf. Sakabe, 1989, pp.37-58 ou na tradugéo para o inglés em Marra, 1999, pp.242-251.
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entre o “ytigen” de Shunzei e Teika e os escritos acerca do teatro No de Zeami que datam
de 14207 Ou, para citar Michael Marra, que foi quem com mais insisténcia e rigor apontou
a contradicdo da continuidade da estética japonesa, falando da “série de amnésias

culturais criadas por tal processo”:

Um bom exemplo é o agrupamento de poetas distantes uns dos outros no tempo
e na atmosfera cultural em historias da literatura, como Saigyo (1118-1190),
Kamo no Chomei (1155?-1216), Kenko (c. 1283—depois 1352) e Matsuo
Basho (1644-1694), criando, assim, a falsa impressdo de que no Japéo pré-
moderno existia uma “estética e tradicdo de reclusdo” ininterrupta do século
doze ao século dezessete. Ninguém parecia preocupado com o fato de que a
categoria da “inja bungaku” (literatura de reclusdo), com toda sua gama de
categorias estéticas, foi criada em 1927 pelo folclorista Orikuchi Shinobu
(1887 — 1953) em um artigo intitulado “Nyobo bungaku kara inja bungaku e”
(“Da Literatura das Damas da Corte a Literatura de Reclusdo™). (Marra, 2010,
p.193)

A critica de Marra se direciona ao carater ficcional das historias da literatura
japonesa que a explicam como uma continuidade histérica a amarrar todas as pontas
soltas, isto €, as diferencas temporais e culturais que encontramos no interior mesmo da
historia do Japdo, ensaiando, assim, construir uma identidade ou um espirito uno do que
seria a “japonisidade”. Esta, por sua vez, ganharia sua expressdo mais completa na
estética japonesa. Entretanto, como a estética, tal qual concebida no pensamento ocidental,
se afunilasse em demasia nas questdes do belo e da arte, e tdo somente nelas, seria
necessario da parte dos tedricos japoneses enfatizar que o espirito, o coracao, a esséncia
de todo seu povo ndo se concentrava apenas no ludismo livre do belo ou no diletantismo
da critica de arte, mas iria além, penetrando outros campos de a¢do, por mais que, assim
mesmo, insista-se em denomina-la “estética” japonesa.

NOs, de nossa parte, reconhecendo toda a contribuicdo da critica de Marra, nédo
tomamos como de extrema gravidade a constru¢do de uma continuidade ficcional da
estética japonesa. Estratégia similar é empregada pela historia da filosofia, por exemplo,
no seu esfor¢o pedagodgico ao amontoar sob a nomenclatura de “filosofia grega”,
“filosofia medieval” ou “filosofia moderna” uma série de fildsofos cujos contextos
historicos, geograficos e culturais eram completamente distintos, e mais, justificando-nos

29 <¢

através de obscuras nogdes como a de “influéncia”, “citacdes” e “fontes”’®.

8 Como funciona, exatamente, influéncia? Até que grau e em quais condigdes podemos afirmar que os
escritos de um fildsofo modificaram de forma significativo o de outro? Com que grau de confianca e através
de quais meios podemos dizer que um fildsofo de uma data época e cultura compreendeu outro que cita
(isto é, quando a citacdo é clara)? Como podemos ter certeza do estado de um texto do passado que um
certo filésofo utilizou para construir seu préprio pensamento? Sao apenas algumas questdes a obscurecer
nossas justificativas.
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Contudo, consideramos imprescindivel ter sempre em consideracdo outro
momento da critica de Marra, denominado tdo bem por ele como “série de amnésias
culturais”. Mais ainda, levados por essa observagdo, objetivamos em nossos esfor¢os
demonstrar dois pontos: 1) quais 0s elementos que constituem tal amnésia cultural, ou
seja, do esquecimento de que a estética japonesa foi, na verdade, construida na
modernidade japonesa — referimo-nos aqui aos periodos Meiji e Taisho —; e 2) seriam tais
elementos constituintes da amnésia cultural que séo, efetivamente, o que podemos chamar
de estética japonesa, ndo na forma em que é apresentada como uma sensibilidade
particular ao povo japonés cujo contetdo seria expresso pelo vocabulario de sua estética,
mas na forma de um discurso; o discurso da estética japonesa.

Desse modo, penso que poderemos dar conta das contradi¢cdes e paradoxos aos
quais a propria estética japonesa se enredou, como, por exemplo insistir em denominar-
se estética enquanto enfatiza que os conceitos que a constituem extravasam a estética — e
por vezes, como nas citag0es de Tanaka e Morigami, terem maior efetividade fora dos
campos do belo e da arte. A razdo disso seria que a “estética japonesa” ndo tem como seu
fundamento constitutivo seus objetos de pesquisa ou seus conteudos historico-culturais,
a saber, o belo e a arte, mas sim, que a estética japonesa € uma forma de discurso
empregado pelos filésofos e estudiosos do Japdo (sejam eles japoneses ou estrangeiros)
de forma que, se utilizando de tal discurso, seria possivel tratar de qualquer fenébmeno
pertencente a esfera japonesa de um modo “estético-japonés”.

Assim, nosso titulo, cujas explicacBes fizemos no comeco deste texto, pode ser
entendido distintamente: tal qual os tratados poéticos que surgiram ao longo da histéria
japonesa, assim como a compreensdo que temos do que seria uma poética, desde
Aristételes, como o estudo de obras literdrias visando esclarecer suas estruturas, ao
dizermos ser “a estética japonesa uma poética” dizemos, conjuntamente, que ela se
apresenta tanto como uma espécie de manual a ensinar como se argumentar a favor de
uma caracteristica particular e essencial da etnia ou cultura japonesa e, também, que o
estudo sobre a estética japonesa deve compreendé-la, antes, como uma forma de discurso,
desbravando suas estruturas narrativas, suas estratégias argumentativas, seus objetivos e
seus pontos cegos. Esse trabalho — que somente em partes tentaremos realizar — ndo pode
ser meramente critico, como se revelassemos toda a “farsa” e “fic¢do” da estética
japonesa; ele deve ser também dialdgico, no sentido de apontar percursos que foram
deixados de lado e contribuicdes a filosofia e estética, por assim dizer, “gerais” que se

apresentaram como possibilidades nao atualizadas.
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O primeiro esquecimento: importando beleza e arte
Em um belo artigo’, o esteta japonés Imamichi Tomonobu (1922 — 2012) afirma

que a primeira cadeira em Estética criada no mundo foi a da Universidade Imperial de
Toquio, em 1893, que viria a ser ocupada pelo esteta e filosofo Otsuka Yasuji (1868 —
1931). Esse acontecimento atesta a importancia que a estética e a teoria da arte tiveram e
ainda tém no Japdo (uma vez que o curso de Estética é fortemente presente nas faculdades
de Ciéncias Humanas e Letras do Japao atualmente). Contudo, isso nédo significa que a
introducgdo da estética no Japdo do inicio do periodo Meiji foi linear e sem conflitos.

O inicio do periodo foi marcado pela dificuldade de traducdo de conceitos
basilares ndo so a estética e a filosofia, mas a todo o conjunto das, entdo conhecidas como,
“ciéncias e técnicas ocidentais”. Os primeiros esfor¢os partiram de Nishi Amane (1829 —
1897) na tentativa de tradugdo do “Belo” por “Bimyd” (364%) que poderiamos retraduzir
por “beleza sutil” e a propria traduc@o da disciplina chamada de estética que passou de
“Zenbigaku” (335°%; o estudo do bem e do belo), “Kashugaku” (f£2#2; o estudo do
gosto elevado) até “Bimyogaku” (32#0°%; o estudo da beleza sutil). No processo, ndo sé
Nishi se deteve na questdo, mas também o filosofo Nakae Chomin (1847 — 1901)
aventurou-se por ela com sua traducao de L ‘esthétique (1878) de Eugéne Véon, como i
G357 (Ishi Bigaku). Mas talvez tenham sido o escritor Mori Ogai e o critico literario
Takayama Chogyti (1871 — 1902) que finalmente estabilizaram a traducéo de estética por
“Bigaku” (35%%) e do belo por “Bi” (38).

Contudo, para se erguer uma estética no Japdo, ndo s6 o belo era necessario, mas
também a arte. Ndo que no Japdo pré-moderno nao existissem produc@es, praticas ou
conceitos similares a arte como viemos a concebé-la no ocidente, muito pelo contrario,
ela era bem mais variada. Tal era o problema a se apresentar no momento da escolha da
traducdo japonesa de “artes” e “belas-artes”. Novamente, ficaria a cargo de Nishi propor
a traducdo de artes ao japonds em duas versdes: “Geijutsu” (Z=1i7) que viria a ser
amplamente adotada e “Bijutsu” (357I7) que teria um uso mais restrito apesar de néo haver

claras delimitagdes da efetividade de cada um dos termos®. “Geijutsu”, até entdo uma

% Referimo-nos ao artigo cuja traducéo se encontra em Marra, 2001, pp.151-163.
8 Por exemplo, os museus de arte sio chamados de “Bijutsukan” (F/7fE) e ndo de “Geijutsukan” (Z57f7
fif). A ambiguidade dos dois termos segue de perto a ambiguidade dos conceitos das linguas ocidentais que

eles pretenderam traduzir: “Bijutsu” como a tradugdo de “belas artes”, “fine arts”, “beaux-art”, “schone
Kunst” e “geijutsu” como a de “arte”, “art”, “Kunst”.
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palavra fora do Iéxico japonés, foi importada do chinés exatamente para essa tarefa de
traducdo. Porém, como aponta Suzuki Sadami (Suzuki; Iwai, 2006, p.67): “‘Gei’ diz das
‘seis artes’ [ /N = rikugei; rokugei], isto é, etiqueta, execucdo musical, arquearia,
equitacdo, caligrafia e aritmética, enquanto ‘jutsu’ se refere as ci€éncias médicas e aos
tipos de adivinhagdes”. Se Suzuki se refere a palavra chinesa utilizada atualmente no

Japdo para designar as artes, Tanaka (2013, posic¢do 2158) nos fala que:

A palavra tradicional do Japéo cujo significado € o mais proximo ao de “arte”
[geijutsu] atual, seria, antes de tudo “geind”®!. Entretanto, essa palavra “geing”
comporta varios outros tipos de técnicas e habilidades além daquelas atribuidas
a “arte”. Por exemplo, na coletidnea de narrativas do médio periodo Kamakura
Coletanea de Grandes Contos do Passado e do Presente [ 4 % R4 ;
Kokonchomonjii] estdo reunidas varias narrativas relacionadas a literatura,
waka, musica e danga, histérias de autopromocdo, arquearia, adestramento de
cavalos, sum®, testes de forga, desenho, kemari, igo e sugoroku®?.

Contudo, segundo Kaneda Tamio (1976), apesar da continuidade do uso das
traducBes propostas para o vocabulario da estética no inicio do periodo Meiji, sua
influéncia no desenvolvimento posterior da disciplina durante a metade e final do mesmo
periodo foi pequena, uma vez que nesse momento inicial nos deparamos com uma
importacdo acritica do pensamento ocidental. Sua recepc¢do critica ficaria a cargo
daqueles que Kaneda considera os precursores da estética japonesa; primeiramente
Onishi Hajime (1864 — 1900), seguido por Takayama Chogyii e Otsuka Yasuji (1869 —
1931). E qual a distingdo da recep¢io critica de Onishi em relagio ao inicio do periodo
Meiji e seu papel central na constituicdo futura da estética japonesa? Nas palavras de
Kaneda (1976, p.30), em comentario sobre o que seria necessario para se encontrar o

valor da arte japonesa de acordo Onishi:

Sem duvidas, isso [a citagdo de Onishi] ndo é uma defesa de uma posigdo que
ensaie um juizo de valor tomando de empréstimo a teoria estética europeia.
Fala-se antes da construcdo de uma estética filosofica apoiada em uma
experiéncia da arte ainda mais fundamental; tarefa urgente na época. Isto é,
para se falar do valor da arte japonesa exigia-se um pensamento estético, uma
compreensdo originaria da esséncia da arte.

Apesar de ndo termos espago aqui para destringar o que Onishi poderia ter
compreendido por “uma compreensao originaria da esséncia da arte”, podemos reservar

algumas linhas para citar um dos seus textos mais influentes, “Nao ha Religiao no Waka”

81 £ importante destacar que “geind” (3% #E) é comumente utilizado no Jap&o atual para designar,
principalmente, o0 mundo do entretenimento, mantendo assim certa similaridade ao um dos usos de arte e
artista (as pessoas que fazem parte do mundo do entretenimento, principalmente televisivo e de
apresentacdes teatrais sdo chamadas de geinajin (Z=H2 ), artistas no sentido amplo).

82 Kemari foi um jogo popular no periodo Heian similar ao futebol de hoje. 1go é um jogo de tabuleiro
altamente estratégico onde o objetivo é circundar as maiores areas do tabuleiro com suas pegas ¢, finalmente,
sugoroku era um jogo de tabuleiro em que se utilizavam dados.
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(“Waka ni Shiikyo Nashi”, 1887), de onde podemos pinc¢ar algumas de suas ideias acerca

da esséncia da arte, em especial da literatura.

Como argumentei, waka ndo é um produto que expresse qualquer pensamento
religioso ou filoséfico. Ele ndo vai além de dizer que estou emocionado pela
lua, estou comovido pelas flores de cerejeira, tenho saudades de meu amado.
O que devemos chamar de pilar do waka nado é nada além da simples nocdo da
“comogdo” [aware]. [...] Como mencionei anteriormente, a poesia waka é
realmente deficiente de um ponto de vista religioso. Nem o xintoismo, nem o
budismo, que sdo tdo comuns em nosso pais, supriram essa deficiéncia. A
reintroducdo do cristianismo em conjunto com a recente importacdo a nosso
pais da cultura e instituicdes ocidentais estdo prestes a causar grandes
mudancas. (Onishi apud Marra, 1999, p.90)

Essas duas citacBes, em resumo, apontam que o precursor da estética japonesa
Onishi procurava a esséncia da arte na expressdo de ideias mais profundas, cujos
exemplos sdo a religido e a filosofia e ndo apenas a expressao dos sentimentos subjetivos
do artista ou poeta. Encontramos aqui uma clara tomada de posic¢do, contrariando a
interpretacdo de Kaneda, em favor da adogdo dos conceitos de arte e belo da filosofia
ocidental, em particular — julgando pela citagdo de Onishi — derivadas do idealismo e
romantismo alemao que seguem de perto as opcOes de traducao dos filosofos e estetas do
inicio do periodo Meiji. Isto é, por mais que Onishi e aqueles que o seguiram tenham
refinado a sua compreensdo filosofica da estética na tentativa de criarem sistemas
préprios, a centralidade dos conceitos de arte e belo, tal qual foram importados da
filosofia ocidental, permaneceu inalterada, revelando assim um fazer filoséfico, ou seja,
de conceitualizacdo operando ja na tradugdo, uma vez que ignorando a inexisténcia ou a
diversidade semantica dos vocéabulos de belo e arte no idioma japonesa®, optou-se por
construir uma esteética filosofica com fundamentos exclusivamente ocidentais. Um dos
resultados ¢ o juizo de valor de Onishi em relagdo a poesia waka como uma arte poética
inferior.

Assim, do inicio da estética japonesa, podemos derivar o primeiro elemento do
seu discurso ou de sua poética: o esquecimento de que a estética japonesa tem seus
fundamentos na estética ocidental, valendo-se exclusivamente dos conceitos particulares

e histéricos desta — o belo e a arte.

8 “Obviamente, desde antigamente havia na China a palavra ‘bi’ [3%] e também no Jap&o palavras como
‘bi’ e ‘utsukushii’ [ 9 > < L\V]. Porque o ideograma ‘&’ tinha um sentido amplo que englobava até
caracteristicas excepcionais vindas dos sentidos da visdo ou do paladar, como ‘delicioso’ [3£8 L\ Y; oishii]
e ‘virtuoso’ [35'H; bishitsu], provavelmente ‘3&fi” e ‘327 foram escolhidas como tradugdes no Japao do
periodo Meiji. Contudo, essas palavras passaram a ser utilizadas restringindo-se ao gosto e sensibilidade
por acompanhar o seu uso moderno. Ndo é preciso mencionar que até entdo elas eram utilizadas
relacionadas intimamente ao sentimento religioso € a moral.” (Suzuki; Iwai, 2006, p.75)
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Segundo esquecimento: a particularidade japonesa é simbdlica
Se nesse primeiro momento da estética japonesa a questdo que instigava oS

filosofos e estetas era uma compreensdo mais profunda da arte e do belo para, tendo-a a
méo, eventualmente desvendar a arte japonesa, no momento seguinte nos deparamos com
a procura de uma estética japonesa, ou seja, a beleza e a articidade tal qual explanada
através dos tempos no interior da propria cultura e tradicdo japonesas. Entra em cena a
estética japonesa em sentido estrito.

A partir dos titulos dos livros de Tanaka e Morigami, que citamos apenas como
exemplos recentes da discussao acerca da estética japonesa, percebemos de imediato que
giram em torno de vocabulos como “yiigen”, “sabi” e “wabi”. Eles estdo mais do que
autorizados a fazé-lo, como ja atestava um pouco conhecido levantamento realizado pela
UNESCO sobre a arte japonesa: “O levantamento da UNESCO sobre as artes tradicionais
japonesas (UNESCO 1975) identificou yugen (misterioso, profundo), wabi (simples,
ténue, rustico) e sabi (velho, antigo, maduro) como os principais conceitos estéticos nas
artes tradicionais japonesas” (Suzuki; Iwai, 2006, p.536)%. O levantamento poderia
continuar questionando quais artes tradicionais japonesas se associam a cada um desses
conceitos estéticos, 0 que receberia a resposta, caso nos baseemos nos livros, artigos e
basicamente qualquer declaragdo acerca desses conceitos estéticos, de que “yigen” se
associa ao teatro No e aos waka do Shinkokinshii, “wabi” pertence a cerimonia do cha e
a arquitetura que a cerca e, finalmente, “sabi” ao haikai. A qualquer um familiar as artes
e cultura japonesas essa declaracdo parece ébvia, acertada e estabelecida. Porém, o que
aconteceria se perguntassemos “quando o No se tornou ‘ytigen’?” ou “quando a cerimonia
do cha se tornou ‘wabi-sabi’?”. S80 exatamente essas perguntas que intitulam dois artigos
de Iwai Shigeki e que nos ajudardo a desvendar o proximo elemento do discurso da
estética japonesa.

E sintomético a citagdo com a qual Iwai abre seu artigo sobre “wabi-sabi”, retirada
da obra intitulada Wabi (1971) do historiador da arte Mizuo Hiroshi, com sua extensiva

producdo sobre a arte e estética japonesas.

Wabi [{£, {£]. Esta é uma palavra a qual nossos ouvidos ja se acostumaram e
que nos habituamos a usar. [...] Que o wabi, assim como o yugen, hana, sabi

8 Suzuki também cita 0 mesmo levantamento no inicio do livro (p.29), dizendo que foi lwai Shigeki (um
dos editores da obra) quem lhe chamou a atencdo para a existéncia do levantamento da UNESCO. No final
do livro (de onde retiramos a citagdo acima), Suzuki indica outra fonte para o levantamento da UNESCO,
como segue: MORI, Barbara; ROWLAND, Lynne. American Studying the Traditional Japanese Art of the
Tea Ceremony. San Francisco: Mellen Reasearch University Press, 1992, p.21)
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ou shibumi, é a sensibilidade mais japonesa que ha, trata-se de algo
reconhecido por qualquer um, além disso, é compreendida como uma palavra
que expressa um valor estético [biteki kachi]. O wabi ndo é uma mera figura
de expressdo que descreve uma propriedade, enquanto uma ideia € um conceito
padrdo de valor que todos os japoneses compreendem muito bem em sua
sensibilidade. Tal é a particularidade do wabi. Mesmo existindo diferencas na
apreensao da profundidade de seu contetido ou do julgamento de seu valor, ndo
ha ninguém que nao aceitaria que o wabi é um conceito estético [biteki gainen]
préprio do Japdo. (Mizuo apud Suzuki et al., 2006, p.387, nossa énfase)

O sintoma que identificamos na citagdo de Mizuo —mas que nao é exclusivo a ele,
pelo contrério — é, além do que ja mencionamos anteriormente sobre colocar, por assim
dizer, “wabi”, “sabi”, “yiigen” etc no “mesmo saco” dos conceitos estéticos, a
assertividade com a qual ele afirma serem esses valores estéticos apreensiveis a todo e
qualquer japonés, sendo préprios do Japdo. Esses conceitos seriam ou representariam a
“japonisidade” (nihonteki naru mono) ela mesma, como se, por um lado, eles tivessem
uma histéria continua, inalterada pelos tempos remetendo a sua génesis e, por outro,
estivessem Vvivos e pulsantes na sensibilidade de todos os japoneses (sejam os de hoje,
sejam os da década de setenta quando Mizuo publicou seu livro) que, como
instintivamente, pudessem reconhecer e serem tocados pela beleza japonesa ao se
depararem com as obras ou experiéncias estéticas da arte tradicional japonesa (salvo as
diferencas de apreensdo e julgamento apontadas por ele). Um importante detalhe
esquecido ai é que tais artes tradicionais sdo quase tdo estranhas aos japoneses modernos
e contemporaneos como 0 sdo aos estrangeiros desavisados em turismo pelo Japao.

Essa beleza prépria do Japdo é fruto da busca e consequente descoberta da
“japonisidade”, cuja data Suzuki e Iwai puderam precisar seguindo o rastro de dois
eventos — mas ndo somente eles —, estreitamente conectados, do final do periodo Meiji e
inicio do periodo Taisho: a introduc¢do do simbolismo e a reavaliagao do Shinkokinshii e
do haikai de Basho.

Se vemos um ponto em comum entre esses eventos, ndo estariamos enganados:
por todos eles perpassa a literatura. Literatura esta que no Japdo do periodo Meiji
modificava-se recebendo ventos de direcGes distintas como, por exemplo, a introducéo
da producdo literaria europeia que destoava do que se poderia chamar também de
literatura na historia japonesa, a construgdo e reformulacdo do ensino universitario e
divisdo das Ciéncias Humanas que seguiam um modelo aleméo e, por fim, a querela entre

os defensores da literatura “classica” japonesa contra os experimentalistas 3. A

8 Essas mudancas e importacdes da literatura japonesa sdo bem descritas no artigo de Shirane intitulado
“Construindo ‘a Literatura Japonesa’: Nacionalismo Global e Etnico” (Marra, 20024, pp.165-175)
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construcdo da ideia de literatura carecia, como a estética, de uma orientacdo universalista
que fosse capaz de aplacar essas disputas, estabelecendo conceitos e padrdes para a
pesquisa literéria e a sua criagao.

A forte influéncia do idealismo alemao foi fundamental para o estabelecimento
desses padrdes conceituais. E clara a ideia na citagio acima de Onishi, por mais difusa
que possa parecer, de que por de tras do belo e da arte deva haver algum pensamento
profundo. A disputa entre Mori Ogai, escritor que se versou na estética alema no periodo
de sua estadia na Europa, e Tsubouchi Shoyo, também escritor especialista na literatura
inglesa, em torno do conceito de “ideia”, cuja vitoria ¢ normalmente dada ao germanismo
de Ogai®, demonstra a centralidade de uma certa interpretacio do idealismo na
construcdo do conceitos de arte e literatura do Japdo da época. E, por fim, o hegeliano
Ernest Fenollosa que influenciou um grande nimero de intelectuais japoneses na virada
do século 20, fincando os fundamentos tedricos com 0s quais 0s japoneses comegariam a
pensar a sua propria arte — com toda a ironia presente nisso.

Essa € a apresentacdo de apenas alguns episédios que mostram com quais
ferramentas tedricas os japoneses se viam as voltas quando o poeta, critico e tradutor
Ueda Bin (1874 — 1916) introduziu o simbolismo de Mallarmé em uma interpretacao
particular do sonho e do mistério — que acompanham a estética do simbolismo — como,
respectivamente, “genso” (£J4H0) e “yligen”. O também poeta Shioi Uko (1869 — 1913),
com quem Ueda matinha contato®’, em sincronia surpreendente, publica em 1908
Explanagées de Shinkokinwakashii (Shinkokinwakashii shokai) no qual exalta a antologia
poética em sua técnica poética, nunca antes vista na histéria da poesia japonesa, 0
pensamento que envolve 0 poema sem que com iSSO Ndo Se perca O esSMero com as
palavras e, finalmente, uma fluéncia elegante que supera qualquer outra antologia poética
pois ali havia “ytigen” (Suzuki; lwai, 2006, pp.320-321).

N&o foi, contudo, Shioi quem fez a conexao direta entre simbolismo — que ja na
época era o conceito norte a ditar o que seria “alta literatura” — e “yligen”. Esse papel
caberia a outro poeta: Ota Mizuho (1876 — 1955). Tal conexdo também néo seria possivel
sem a presenga de Basho. Portanto, detenhamo-nos no “santo haikaista” por algum

momento.

8 A disputa entre Mori e Tsubouchi ganhou certo destaque na época e, ainda hoje, é objeto de pesquisa
dentro dos estudos japoneses. Referéncias em inglés sdo os artigos de Kanbayashi Tsunemichi (Marra,
2002a, pp.109-114), Kaneda Tomio (Marra, 2001, pp.53-67) e Bruno Lewin (Marra, 2001, pp.68-92).

87 Cf. Suzuki et al., 2006, p.92.
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Ja na sua época, Basho foi um poeta de haikai e renga celebrado de forma
incomum, porque tanto o haikai quanto o renga eram vistos como atividades demais
ludicas, pertencentes a classe popular dos citadinos sem relagGes diretas com as préaticas
elegantes do waka dos nobres e, por vezes, dos samurais. Um divertido exemplo é a
competicdo yakazu haikai (Haikai atirados como flechas) na qual o vencedor era aquele
que conseguisse compor mais haikai no periodo de um dia e uma noite e na qual o famoso
escritor Saikaku Ihara chegou na impressionante marca de 23 mil haikai, compostos t&o
rapidamente que era impossivel tomar nota®. Basho, por sua vez, se tratava de um poeta
de haikai profundamente conhecedor da literatura chinesa e dos classicos japoneses,
dando-lhe um lugar de destaque em sua época. Na reforma Meiji, essa posicdo seria
momentaneamente esquecida, inclusive pelo reformador do haikai Masaoka Shiki cuja
preferéncia se inclinava para Yosa Buson (Suzuki; lwai, 2006, p.55). Basho so ressurgiria
no final do periodo Meiji nas palavras do poeta simbolista Kanbara Ariake (1875 — 1952)
no prefacio de seu livro de poemas Shunchoshii de 1905, escrevendo: “No periodo
Genroku [1688 — 1704], havia Basho que pondo em palavras a fonte do universo em um
verso, polindo as coisas mais comuns, chegou ao territério do mistério. No interior de
nossa literatura, ndo ha nada mais préximo do simbélico” (Suzuki; Iwai, 2006, p.56). O
crescente interesse em Bashd finalmente culminaria na formacao, nos anos 20, de um
grupo de estudos sobre os poemas de Basho do qual participavam, dentre outros, nada
mais nada menos que os eminentes fildsofos Abe Jird e Watsuji Tetsurd, além de Kanbara
que publicaria tempos depois obras sobre o poeta.

Nessas obras, Kanbara lia Basho como um poeta simbolista, mas essa ndo era sua
unica afirmagdo sobre o “santo haikaista”; ele seria 0 ponto maximo de uma tendéncia
simbolista da literatura japonesa que viria desde Shinkokinshi, polida, enfim, por Basho.
Segundo Iwai, esse simbolismo — estranho a qualquer poeta do Shinkokinshi e a Basho

—, conectando essas duas forgas criativas tao distantes no tempo, seria um sé: o “yiigen”.

Como disse anteriormente, o haikai da escola de Basho era comentado através
da palavra “yiigen”, o mais tardar no final do periodo Edo. Assim, devido ao
desenvolvimento das pesquisas sobre as competicdes poéticas e dos tratados
poéticos a partir do final do periodo Meiji, o estilo poético do Shinkokinshii
também comegou a ser expresso através da palavra “ylgen”. Nessa época,
ambos eram compreendidos como “simbolicos”. Aqui, Basho e o Shinkokinshii
ambos foram relacionados a palavra “yiigen” através do “simbolismo”. O
resultado foi que, Mizuho percebeu que a palavra “yiigen” era uma palavra-
chave da época a criar uma ligacdo partindo do Shinkokinshii até Basho.
(Suzuki; lwai, 2006, p.328)

8 Cf. Shirane; lwai, 2016, p.417.
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As intuicdes de Mizuho ndo se detiveram ai, como Iwai logo completa em seguida:

No Waka Dokuhon [Livro Texto do Waka] publicado em 1929, Mizuho fala
que além do estilo poético do Shinkokinshii ser o “estilo yiigen”, diz ser ele “a

EE T3

esséncia da tristeza”, “a esséncia daquilo que ¢ sabi” [sabishisa no shitsu]. Ele
chegou a esta concluso ao acrescentar ai a teoria do “sabi” de Basho, o que
podemos facilmente inferir das suas seguintes palavras: “O simbolismo do
tanka foi proposto a partir das pesquisas sobre Bashd a procura do espirito
oriental”®. (Suzuki; Iwai, 2006, p.329)

Juntando-se a Mizuho, as vozes de mais dois grandes poetas japoneses se fizeram
ouvir, clamando a relagdo de continuidade da beleza “yugen” entre o Shinkokinshi e
Basho, percorrendo as vias do simbolismo e vendo nela a “japonisidade”: Kitahara
Hakushu (1885 — 1942) ¢ Hagiwara Sakutard (1886 — 1942). Entretanto, cada um
enfatizou um ponto distinto: enquanto Kitahara deteve-se mais na estética do “ytigen” tal
qual surgia nos escritos do Japdo medieval, tragando para este meio também o haikai de
Basho e a cerimodnia do cha de Sen no Rikyt, como um simbolismo a l& japonesa capaz
de, se revivido, trazer nova vida a poesia moderna do Japao, Hagiwara, trazendo a baila
outras notaveis antologias poéticas da historia do Japdo, defendia que ali estava o “espirito
japonés” do qual, sem a necessidade de se voltar ao ocidente, os poetas e artistas poderiam
aprender a beleza e a ideia de arte prdprias a0 povo japonés — por mais que,
esporadicamente, o “sentimento yugen”, aflorando de tais poemas, devia-se a uma
excepcional “técnica simbolica” (Suzuki; Iwai, 2006, p.333). Ou seja, Kitahara
reafirmava a continuidade de uma sensibilidade que Hagiwara identificava como a

esséncia do povo japonés. E ilustrativa as seguintes linhas escritas por Hagiwara:

Os japoneses: eis 0 povo que do interior das coisas mais simplorias e grosseiras
criou a mais sublime e profunda [yigen] beleza. Da mais bruta e primitiva
forma de vida, eis o povo que cultivou a mais elevada sensibilidade cultural.
Um povo do utilitarismo mais realista e, assim mesmo, poético; de pessoas
simples e, mas também, ilustradas; utilitarista e esteta; pacifistas e militaristas.
Repleta de antinomias, esse misterioso povo! (Hagiwara apud Suzuki; Iwai,
2006, p.336)

Temos ai 0 nascimento da “estética medieval japonesa”, uma classificagao a qual
ja nos acostumamos a utilizar nas discussfes da poesia, arte e suas respectivas teorias —
frequentemente guiadas pelos conceitos estéticos “ytigen”, “sabi” e “wabi” — em nossas
pesquisas recentes como se ela tivesse se originado e se desenvolvido no medievo japonés,
periodo este que se estenderia até Basho ou encontraria nele sua completude. Esses
conceitos estéticos, por serem originariamente japoneses, concentrariam, assim, em si

mesmaos, a japonisidade mais propria e profunda que teria sido sacada exclusivamente do

89 A citagio de Mizuho feita por Iwai se encontra em: OTA, Mizuho. Waka Dokuhon. Shunyadd, 1929,
p.204.
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interior do espirito japonés, onde estaria residindo inalterada — ou somente
momentaneamente abalada pelo esquecimento devido ao entusiasmo com as novidades
ocidentais, mas sem ser por elas desbancada. Nesse espirito, poetas e estetas modernos
poderiam procurar por inspiracdo; uma arte e beleza japonesas que fizessem frente ao
mundo®,

Aqui tratamos apenas da contribuicdo dos poetas e criticos literarios na construgao
da estética medieval japonesa — esclarecendo os conceitos que formam seu vocabulério
—, porém, por mais definitivo que possam ter sido seus escritos, eles ndo foram os Unicos
fatores. Temos ainda a conturbada década de 30 quando o Japdo se envolvia em guerras
expansionistas que pediam pela construcdo de uma identidade nacional forte — o espirito
japonés —, a descoberta e publicacdo dos escritos tedricos de Zeami sobre o teatro No,
apenas em 1909, e sua associa¢do com os conceitos de “yiligen” e “sabi” a partir dos anos
20 e 30 (Suzuki; lwai, 2006, pp.352-353) e a explosdo do Zen budismo que — apesar de
ter nascido na india, intimamente ligado ao yoga, foi introduzido no Japdo através da
China e ndo ter sido nunca, nem mesmo atualmente, a vertente budista de maior expressao
no Japdo — foi, assim mesmo, creditado como o espirito religioso japonés sem o qual o
wabisha de Rikya ou, até mesmo, o sabi de Basho ndo poderiam ser compreendidos.

Pertence a estética medieval japonesa tudo isso. Um esforco que nos revela, por
fim, o segundo elemento do discurso, da poética da estética japonesa: a particularidade
étnica, a ‘“japonisidade” da estética japonesa perpassa continua toda a historia,
expressando-se nas nocOes de belo e arte que lhe sdo proprias, sem ou com quase
nenhuma interferéncia ocidental, mesmo que seu nascimento sé tenha ocorrido na
modernidade japonesa e seja dependente dos conceitos estéticos ocidentais: em um
primeiro momento, dos proprios conceitos de belo e arte, que permaneceram inalterados,

e, no préximo, das noc¢oes estéticas do simbolismo.

Terceiro esquecimento: o Japdo ndo € uma ilha
O terceiro e Ultimo elemento da poética da estética japonesa, na verdade, precede

os dois primeiros elementos em sua evidéncia — isto €, na obviedade com a qual é tratado,
muito das vezes insuspeitadamente — e nas motivagdes pessoais que me levaram a buscar
as suas raizes — que se revelaram nos elementos anteriores e na compreensao inicial de

que a estética japonesa se efetiva como um discurso, uma poética. Este terceiro elemento

% Cf. Suzuki; Iwai, 2006, pp.65-66.
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ja foi apresentado de forma inconspicua ao longo desta sessdo da tese e nas citaces das
quais nos valemos até entdo: 1) a reiteracdo da intraduzibilidade dos termos que compde
o0 vocabulério da estética japonesa — que mantivemos ateé aqui em sua lingua original em
um vacuo semantico; e 2) os trabalhos de Otabe Tanehisa sobre a estética japonesa e a
expressao “oriente, especialmente o Japao™ ou “o oriente ou o Japao”.

Caso nos deparemos inadvertidamente com um dos vocabularios da estética
japonesa em um texto escrito em japonés (ou até mesmo em um texto escrito em outro
idioma trazendo esses vocabularios em japonés) e, inseguros de seu significado,
procuremos 0 seu verbete em um dicionario de japonés ou em uma enciclopédia,
encontraremos, sobre os trés termos que estamos tratando, que pertencem a estética
medieval japonesa ou sdo uma consciéncia do belo ou categoria estética nascidas no
periodo medieval japonés, sendo ligadas a tais e tais artes cujo desenvolvimento tedrico
se deve a tais e tais figuras historicas do Japao — tal qual discutimos nos dois primeiros
elementos do discurso da estética japonesa. Em adi¢do, veremos que “yiigen” € explicado
como profundo (BL{\ > okufukai ou ¥EE shin’en) ou misterioso (FHFAAY; shinpiteki),
“sabi” como quietude (PA7E; kanjaku) ou simplicidade (f47%; kojaku) e “wabi” como
modéstia (i %5 ; kanso) ou simplicidade estudada, refinada (fi#%; kotan)®. Assim, além
de termos as suas explicagdes tedricas, possiveis apenas depois da introducdo da estética
e a subsequente afirmacdo de uma estética particular japonesa (inclusive os encontramos
caracterizados como “simbolicos”), vemo-nos em situacdo de traducgdo intralingual.
Vislumbramos ai uma deixa: como discutimos na primeira parte da tese, a contaminacgéo
entre os idiomas embaraca as distintas categorias de traducdo tracadas por Jakobson,
sendo ainda mais verdade no caso do japonés no qual as, supostas, traducdes intraliguais
dos nossos vocabulos sdo formados pela juncédo de caracteres chineses contaminados pelo
idioma japonés. Fica-nos patente entdo que tais vocébulos j& se encontram em traducéao
desde suas mais despretensiosas explicacfes (aquelas que encontrariamos nos dicionarios
e enciclopédias), muito além disso, em uma dupla traducdo: se pudermos ainda nos valer
da problematica divisdo entre significado e significante, os verbetes desses vocabulos
apresentam, por um lado, sua traducdo as linguas ocidentais ao se utilizarem dos
significados de arte, belo e simbolo para significa-los e, pelo lado do significante,

empregam aquelas palavras que mais se aproximariam de tais vocabulos, utilizando-se

%1 Consultamos para tal o dicionario Dejitaru Daijisen e a Enciclopédia Britanica em sua versdo japonesa.
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para isso de palavras japonesas (ainda assim raras no idioma) fortemente pinceladas pelo
idioma chinés (ou uma de suas variagoes).

Se o primeiro elemento da poética da estética japonesa é a tradugdo dos conceitos
ocidentais ao japonés, seu ultimo elemento é a afirmacdo da intraduzibilidade das
palavras que compde o vocabulario de sua estética particular as linguas ocidentais. VVarias
tentativas foram feitas, mas sempre apontando a inadequabilidade da traducéo. Porém,
como vimos, a estética japonesa ja se encontra duplamente traduzida — por assim dizer,
ao oriente e ao ocidente —, de modo que tal intraduzibilidade, antes de ser uma
caracteristica derivada da particularidade da génese e desenvolvimento de tais “conceitos”
(o segundo elemento), ou seja, algo intrinseco aos proprios conceitos, ela faz mais parte
da estratégica discursiva ou poética da estética japonesa®.

O efeito discursivo dessa pretensa intraduzibilidade talvez seja mais facilmente
compreendido ao seguirmos a andlise feita por Otabe sobre a expressdo “o oriente,
especialmente o Japao” ou, em sua outra versdo, “o oriente ou o Japao”, uma questiao do
discurso sobre a Asia e sua relagio com as artes e estética — seja partindo do Jap&o ou do
Ocidente — € um tema ao qual Otabe se dedicou detidamente. Sdo nos livros de Okakura
Tenshin e Onishi Yoshinori, dois atores fundamentais na recente histdria da estética
japonesa, em que a expressao teve sua formulacéo e apresentagdo mais conhecidas. Seja
em Tenshin que via o Japdo, por motivos historicos, como o “museu da Asia”, seja em
Onishi que diz se utilizar da expressdo por conveniéncia, mas vendo a cultura japonesa
como representante da cultura asiatica, aquela a se contrapor ao ocidente, é clara a
assimetria que encontramos ai. Assimetria em duplo sentido: assimetria de um Unico pais
representar todo o extremo oriente ou, até mesmo, todo o oriente; assimetria também
deste mesmo pais ser o contraponto a Europa ou, até mesmo, a todo o ocidente.

Otabe analisa a seguinte passagem da obra de Onishi, O Espirito da Arte Oriental
(CRPERY ST #; Toyoteki Geijutsu Seishin), publicada postumamente em 1988:

Aqui, por ser a palavra “oriental” extremamente imprecisa, de fato, talvez seja
mais adequada a palavra “asiatico”. Mesmo que as relacdes historicas de certas

92 Um exemplo da afirmagdo dessa intraduzibilidade é trazido novamente por Suzuki (Ilwai, 2006, pp.537-
538) nas palavras do dramaturgo Yamazaki Masakazu sobre “aware”: “Por mais que nos debatamos em
varios exemplos, sinto que € impossivel traduzi-lo [aware] ao inglés. [...] Claro que, se formalmente,
traduzirmos por ‘uma elegancia que inclui certa tristeza’ ndo haveria ai nenhum erro, porém se formos
explicar essa sutileza que &, de fato, expressa na literatura japonesa, nesse momento ela ja ndo pode ser
chamada de traducéo. [...] Se procurarmos bem, € claro que nao é como se ndo houvesse outras categorias
estéticas, mas é que praticamente tudo aquilo que € belo se expressa pela palavra “aware”. Assim, ndo
devemos simplesmente traduzir “aware” por “elegancia”, talvez, por acaso, podemos juntar tudo e traduzi-
lo por “belo”. Para os japoneses, especialmente para os japoneses do periodo medieval, em resumo, “aware”
talvez ndo fosse nada mais do que “belo”.
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culturas nem sempre sejam possiveis de serem localizadas na Asia, por ser
irrefutavel o fato de que é a Asia que representa a cultura oriental que se
contrap0e a cultura ocidental da Europa e dos Estados Unidos nos dias de hoje,
utilizamos aqui, por conveniéncia, a palavra “oriental”. (Onishi, 1988, p.4)

Otabe se foca em mostrar a confusdo de Onishi ao falar que o Japdo representa
toda a cultura da Asia, utilizando-se dos conceitos estéticos que vdo do Japdo antigo ao
medieval como se neles se encontrassem o espirito da arte oriental, contrapondo assim
tais conceitos histéricos do Japdo a cultura ocidental da época. Isto é, ndo € a cultura
japonesa daqueles tempos — Onishi escrevia entre as décadas de 30 e 40 — que se
contrap@e a cultura ocidental, mas sim € o espirito antigo do Japdo que se contrapde a
cultura ocidental de sua época. E isso que levara Otabe a afirmar em outro artigo (2002,
pp.153-162) que os estudos comparativos entre o Japdo — em especial quando ele é
colocado como representante da cultura oriental — e o0 ocidente podem ser vistos como
uma variacao da querelle des anciens et des modernes, tendo o Jap&o ou o oriente o papel
des anciens e o ocidente o des modernes. Otabe conclui que o uso reiterado das expressoes
“o oriente, especialmente o Japao” e “o oriente ou o Japao” levam a ingenuidade
intelectual de substancializar toda diversidade de uma vasta regido geografica com uma
longa historia em um sé pais que, por sua vez, também possuia e ainda possui diferencas
culturais internas. Os proprios conceitos da estética japonesa, como viemos repetindo,
sdo fruto também dessa diversidade cultural e histérica que ocorreu e ocorre no interior
do Japdo que é homogeneizada pelos elementos discursivos que moldam a poética da
estética japonesa, principalmente ao afirmarem que tais conceitos sdo antes de tudo — e
passando por cima de qualquer diferenca regional e historica — “japoneses”. A Otabe
também ndo passa desapercebido que tal substancializacdo do oriente na cultura japonesa
tem como contrapartida a substancializacdo do ocidente na ideia de modernidade®.

Enquanto Otabe enfatiza a expressdo “nos dias atuais” para demonstrar as
consequéncias filosoficas e politicas das palavras “o oriente, especialmente o Japao” e “o

oriente ou o Japao”, gostaria de tracar outros desenvolvimentos de sua conclusdo ao

% E emblematico que a filosofia japonesa contemporanea, mais especificamente os representantes da
Escola de Quioto, tenham se empenhado em uma superagdo da modernidade. “Superando a Modernidade”
foi, inclusive, o titulo de uma mesa redonda patrocinada pela revista literaria Bungakukai em 1942 da qual
participou, dentre outros, Nishitani Keiji. Contudo, o embate entre a tradicdo japonesa e modernidade
ocidental no interior da filosofia da Escola de Quioto antecede ao encontro e ja pode ser visto nos escritos
de Nishida Kitard com profundas implicagdes politicas. Cabe perguntar se a Escola de Quioto também n&o
teria afinidades com o discurso da estética japonesa. A questdo da superacdo da modernidade foi discutida
por Goto-Jones em seu Political Philosophy in Japan: Nishida, The Kyoto School, and Co-Prosperity
(Routledge, 2005) e, mais recentemente, em [ITfR D5 | & E AR dTAME - 7 [E - HEME
(“Kindai Chokoku” to Kyoto Gakuha: Kindaisei, Teikoku, Fuhensei) (Ibusha, 2010), editado por Sakai
Naoki e Isomae Jun’ichi.
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enfatizar a “contraposi¢do” ao ocidente que parece quase onipresente em toda a estética
japonesa.

Essa contraposicdo, oposi¢do ou, as vezes, até antagonismo entre a sensibilidade
japonesa e a ocidental, caso vista isoladamente, pode remeter a uma afirmacao da filosofia
e do pensamento japonesa que a coloque no mesmo nivel da ocidental, vendo-a como
independente e ndo uma mera copia ou continuacao da historia da filosofia ocidental —
intimamente conectada ao primeiro elemento do discurso da estética japonesa — ou, ainda,
a reiteracao da particularidade japonesa em relacdo ao mundo — o segundo elemento de
seu discurso. Contudo, ao adicionarmos ai a énfase na intraduzibilidade dos conceitos da
estética japonesa a linguas ocidentais — 0 mesmo ndo é dito sobre outros idiomas
considerados “asiaticos” como o chinés e o coreano, talvez por que o Japao ainda preserve
a ideia de ser o representante do oriente —, tal contraposi¢cdo ganha novos contornos, ou
melhor, ganha uma linha delimitadora clara. Isto porque, ao analisarmos a contraposicao
entre ocidente e Japdo pelas lentes da intraduzibilidade, tendo em mente que a defini¢cdo
filosofica de traducdo, como ja vimos, é da transferéncia de sentido, isto é, a traducédo
seria exatamente a ponte imaterial que permitiria a passagem do significado entre dois
sistemas apartados entre si, a impossibilidade dessa transferéncia aponta que tal oposicédo
ndo é uma qualquer, mas sim a de uma completa incomunicabilidade. Além, caso
continuemos nesse caminho, segundo Otabe, é essa mesma contraposicao que cristaliza
em uma substancia a propria “japonisidade” em si. Como sdo os conceitos da estética
japonesa a expressarem tal substancia, ao negar a sua traducdo aos idiomas ocidentais,
barra-se por completo qualquer transferéncia ou passagem ao “sistema ocidental” do
significado da esséncia da cultura japonesa ou a “japonisidade”. E dessa contraposigdo
ferrenha, a impedir qualquer contato que ndo fosse atrito e tensdo ou qualquer comércio
que pusesse em risco a “pureza” do espirito japonés, e ndo da particularidade e tonalidade
historicas do Jap&o, que o discurso da estética japonesa hipostasia a esséncia daquilo que
é japonés. Através desse elemento discursivo, 0 Japdo se converte em uma ilha para a
qual ndo ha pontes.

Em resumo, o terceiro e ultimo elemento que identificamos em nossa poética do
discurso da estética japonesa é: o0 Japdo, como representante de toda Asia ou do oriente,
coloca-se em contraposi¢cao ao ocidente, contraposicao que se faz enquanto delimitacao
impenetravel que ndo permite qualquer mescla com o ocidente, pois 0s conceitos da
estética japonesa que expressam o significado da esséncia japonesa séo intraduziveis; a

“japonisidade” ¢ uma esséncia pura a se opor ao ocidente.
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N&o nos esquegamos da gueixa: conclusédo e desdobramentos
Identificamos trés elementos da poética da estética japonesa, sendo eles: 1) a

adocdo e utilizacdo dos conceitos de belo e arte tal qual foram formulados pela estética e
filosofia da arte ocidental; 2) a afirmagdo de um belo e de uma concepcdo de arte
particulares ao Japdo condensados nos conceitos da estética japonesa que expressariam a
“japonisidade” ela mesma na forma de uma sensibilidade particular que perpassaria
inalterada toda a historia japonesa, valendo-se para tanto de um simbolismo avant la lettre
da literatura e poesia japonesas; e 3) a intraduzibilidade dos conceitos da estética japonesa
e a oposicao entre o ocidente e 0 Japdo (representante de todo o oriente) garantiriam que
a “japonisidade” se definiria como oposta, contréria, antagbnica e impenetravel ao
ocidente. De modo que podemos concluir que a estética japonesa enquanto um discurso
€ mais estética que japonesa, uma vez que sua “japonisidade” ¢é derivada da e sustentada
pela estética tal qual pensada na filosofia ocidental em seus conceitos mais fundamentais,
além de afirmar sua particularidade essencial através de uma oposi¢cdo com o ocidente
reminiscente a querelle des anciens et des modernes, tema caro a estética ocidental.
Contudo, € necessario novamente reforcar que nossa andlise diz respeito ao
discurso, a narrativa — portanto a denominagdo de “poética” — a perpassar 0S escritos e
estudos que conhecemos como “estética japonesa”. Desse modo, os elementos que aqui
apresentamos ndo surgem necessariamente como pontos argumentativos ou conclusdes
em tais pesquisas, mas habitam, por assim dizer, suas margens e auxiliam, se ndo animam,
sua argumentacdo e conclusdo. Igualmente, nessas mesmas pesquisas, esses trés
elementos ndo surgem na mesma intensidade e, talvez, nem aparecam de todo. Por
exemplo, nos Yiigen e Aware (14 £ & & 15#1) e A Teoria do Fiiga: Uma Pesquisa acerca
do “Sabi” (JAMEGH — SOV DL —) de Onishi Yoshinori, como Otabe havia
apontado, o terceiro elemento é central, apesar de Onishi explicar “aware”, “yiigen” e
“sabi” como variagdes, respectivamente, dos conceitos estéticos fundamentais do belo,
do sublime e do humoristico, sendo que sua distingdo em relacdo as variagoes de tais
conceitos fundamentais no ocidente — que Onishi identifica como o gracioso, o tragico e
0 cdmico — deve-se ao fato de que no Japédo (ou no oriente) a experiéncia estética ter seu
ponto central na natureza, enquanto que no ocidente tal centro se encontra na criacao
humana ou na arte. Desse breve e simplificado resumo da estética de Onishi, podemos
perceber que ele ndo nega a traduzibilidade dos conceitos estéticos japoneses aos idiomas

ocidentais, apesar de manter a rigida oposic¢éo entre eles. De maneira similar, dado o
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aspecto universalista de sua filosofia, ele ndo afirma a continuidade historica de tais
conceitos, embora declare a intima conex&o entre esses conceitos e 0 Japdo®. Também,
0 vasto conhecimento de Onishi dos desenvolvimentos sofridos pela estética ocidental
em seu tempo ndo o levaram a uma abordagem critica dos proprios conceitos de belo e
arte.

Em adicdo, para ser levado pela poética da estética japonesa ndo é estritamente
necessario o uso direto dos conceitos a ela tradicionalmente atribuidos, como por exemplo
a obra de Hisamatsu Shun’ichi, O Zen e as Belas Artes (fifi & 2£4f7) (1958) na qual explica
as formas artisticas tipicas do Japdo através de sete categorias analogas aos sete tipos de
Nada (#%; mu) que desenvolveu em sua filosofia do Zen. Dentre elas, encontramos a

assimetria, a simplicidade, a falta de forma, a sugestdo, dentre outras. Tendo 0 Zen ou 0s
tipos do Nada como o principio guia do pensamento japonés, Hisamatsu nos apresenta
uma teoria estética que expressa tal pensamento nas formas e técnicas utilizadas nas artes
tradicionais japonesas que, curiosamente, sdo opostas as formas e técnicas comumente
atribuidas as artes ocidentais.

Outro ponto que necessita esclarecimentos € que nossa critica a poética da estética
japonesa, baseada na série de amnésias culturais nela presente, ndo deve ser encarada
como a favor de uma desqualificacdo de todas as pesquisas e escritos que tratam da
estética japonesa. Seja conscientemente ou ndo, varios académicos — além daqueles que
foram essenciais para o desenvolvimento de nossa investigacdo como Marra, Suzuki, lwai
e Otabe — ja percorreram caminhos alternativos para descrever as experiéncias estéticas
diante das producdes artisticas e ndo-artisticas com as quais nos deparamos na tradi¢do e
atualidade do Japdo. Para citar alguns, Ohashi Rydsuke em seu livro de 1986, A Estrutura
do “Corte”: A Estética Japonesa e o Mundo Contempordneo ( 9)iL] OffiE—HA
% L B f—) e Sakabe Megumi em varios ensaios que publicou ao longo de sua
carreira. Por outro lado, mesmo os filésofos e estetas, que citamos para juntar as pecas
dessa poética, foram e sdo fundamentais a estética japonesa. O livro de Tanaka com o
qual iniciamos este capitulo, indubitavelmente, é a obra mais completa e acessivel que
trata das filosofias da arte mais representativas da histdria da filosofia japonesa. A estética

japonesa e, consequentemente, grande parte dos estudos literarios, em especial dos

% Por exemplo, no primeiro capitulo do seu livro Yiigen e Aware, ele declara ser seu objetivo “esclarecer o
conceito de yigen tratando-o do ponto de vista amplo da estética como uma categoria estética ou uma
categoria do belo”, conceito “umbilicalmente conectado a particularidade comum & nossa [do Japao] poesia
e poética” (Onishi, 1940, p.3).
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classicos da historia da literatura japonesa careceriam de embasamentos tedricos tdo
firmes caso a estética de Onishi ndo os fornecessem®. Os poetas dos anos 30 que dividiam
sua atengdo entre o haikai de Basho e os waka do Shinkokinshii, como Kitahara e
Hagiwara, deram luz a poesia japonesa moderna com poemas de inegavel exceléncia®.

A critica se volta muito mais aos possiveis desdobramentos perigosos e, ha maior
parte das vezes, imperceptiveis que se servem dessa poética para fundamentar
teoricamente seus esforcos. O primeiro deles que afeta diretamente a pesquisa filosofica
—mas ndo sO — € a recorrente investigacao que se inicia e termina na tentativa de descrever
a filosofia japonesa enfatizando a sua particularidade. A consequéncia imediata € a
disseminagdo do que veio a ser conhecido como Nihonjinron, ou teorias da
excepcionalidade japonesa. Tais teorias ndo sdo um fendmeno exclusivo dos estudos
japoneses, mas persistem ainda nas pesquisas atuais, requerendo dos pesquisadores e
académicos, que tém os estudos japoneses como seu campo de especializacdo, constante
atencdo e visdo critica. Nesse sentido, esperamos que esta poética da estética japonesa
seja uma pequena contribuicao.

Outro desdobramento obscuro da poética da estética japonesa vaza as outras
esferas da vida — tal qual a propria estética japonesa vé a efetividade de seus conceitos —
e é experimentada no Japdo dos dias atuais. A seguir, analisamos um desses exemplos.

Em 23 de dezembro de 2016, foi publicado no jornal japonés T6kyo Shinbun um
artigo intitulado “O Japdo é demais!” (H A A = )%, Trata-se de um movimento
crescente na midia japonesa que exalta as maravilhas do Japdo, a unicidade de sua cultura
e do seu povo, que, apesar de datar de meados dos anos 90, ganhou nos ultimos anos
ainda mais espago. Pudemos presenciar em primeira mdo no Brasil, durante o
encerramento das Olimpiadas do Rio de Janeiro de 2016, a estratégia de marketing
cultural do Japdo ao mundo, visando apresentar o pais sede dos Jogos Olimpicos de 2020,
sob 0 nome de “Cool Japan!” (7 —/L' 3 ¥ »X), contando com a presenca do Primeiro
Ministro japonés Abe Shinzo como um dos elementos principais do show de

encerramento das Olimpiadas do Rio.

% E Marra, novamente, quem chama a atengdo para a necessidade dos tedricos da literatura japonesa
retornarem a estética de Onishi para esclarecer filosoficamente os conceitos estéticos dos quais se utilizam,
segundo a concep¢do de Marra, sem a clareza suficiente, insuspeitos de que sua heranga se encontra na
estética de Onishi. Cf. Marra, 2010, passim.

% QO livro de Roberto Pinheiro Machado, Introducéo a Poesia Moderna Japonesa, traz andlise e tradugdes
de poemas de Kitahara, Hagiwara e Ishikawa que atestam esse fato.

% A traducdo ao inglés do artigo e também o original em japonés podem ser encontrados em
http://apjjf.org/2017/03/Shirana.html [acessado em 25/02/2020].
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Hayakawa Tadanori, que recentemente publicou o livro 4 Distopia do “Japdo é
Demais”: A Genealogia do Auto-elogio dos Tempos da Guerra %, aponta a génese do
discurso da grandeza japonesa em materiais que datam dos anos 30, em plena a campanha
colonialista japonesa que expandia seu territdrio através da invasao de outros paises do
leste asiatico, definindo os materiais que veiculam esse discurso como “livros tolos que
podem ser jogados na lata de lixo da historia, livros inUteis para nossa compreensdo e
desprovidos de sentido para o destino da humanidade” (Hayakawa, p.14). Continua
dizendo que tal discurso vé a grandeza da nacdo japonesa em todo e qualquer lugar, desde
0s campos de arroz até a incrivel tecnologia japonesa.

Apesar de discursos sobre a grandeza de uma nagao nao serem exclusivos ao Japéo,
nem mesmo nos tempos atuais, caso olhemos mais atentamente a esse fendmeno,
descobriremos conexdes que nos levam diretamente a poética da estética japonesa.
Hayakawa aponta a estranha coincidéncia de que a recente explosdo na midia japonesa
do “Japao ¢ demais” tenha ocorrido dentre os anos de 2012 e 2014 em sincronia com a
“Estratégia do Cool Japan” avancada pela administragdo do segundo mandato de Abe.
Seguindo nessa mesma linha, Yamaguchi Tomomi nos lembra que em 2006, Abe havia
publicado um livro intitulado Em Dire¢éo a um Belo Pais (3& L \ E~; Utsukushii Kuni
e) e que um dos motes que expressavam sua filosofia, durante a sua primeira campanha
a Primeiro Ministro, era “uma bela na¢do”%°. O que seria essa “bela na¢do” e sua relagio
com a promogdo de uma “sensibilidade impar” possuida pelos japoneses — tal qual a
“Estratégia do Cool Japan” pretende vender ao mundo —; esta mistura de politica e
estetica? Uma pista pode ser nos dada se olharmos o website da organizagdo Nippon Kaigi
(H A< ; O Congresso Japdo) cujo apoio a Abe e a participacdo direta em sua
administracdo é amplamente noticiada na midia japonesa e internacional'®. Dentre os
seis objetivos que a organizagdo visa, 0 quarto, que se anuncia como “A criagdo de uma

educacéo que cultive a sensibilidade japonesa”, nos ¢ importante:

A educacdo que foi longe demais na supervalorizagdo de direitos, o ensino de
histéria masoquista que passa um julgamento desfavoravel a histdria de nossa
nacdo e a infestagdo da educacao baseada na liberdade de género esta acabando
com a sensibilidade vivida das criancas de nossa préxima geracao, roubando-
as de seu orgulho e responsabilidade para com a nacdo. Antigamente, dizia-se
que os japoneses tinham um carater magnifico que tinha especial afeicdo a
natureza, rico em consideragdo para com os outros, repleto de um desejo pela

% [AARRTA| OF A YT BT H 1l H & ORGE (2016)

% http://apjjf.org/2017/06/Y amaguchi.html [acessado em 25/02/2020].

100 Sobre o Nippon Kaigi o artigo de Tawara Yoshifumi (http://apjjf.org/2017/21/Tawara.html) e o livro de
Sugano Tamotsu, Nippon Kaigi no Kenkyi (Fusosha, 2016).
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comunidade, estima pela lei, prezo pela coragem e que podiam usar seu
coragdo desejoso de harmonia e seu autocontrole pelo todo.

[-]

Fala-se que a educagdo é uma politica nacional permanente. Através da criacéo
de uma educacdo de histéria que transmita o orgulho pela histéria, tradigdo e
cultura de nossa nacéo e de uma educacao da sensibilidade que retome o vivido
carater japonés, visando o amor pétrio e o cultivo de um espirito voltado a
comunidade, nos envolveremos amplamente na educacdo infanto-juvenil e em
movimentos de educacéo social.**

Por mais politico que tal discurso ultranacionalista possa parecer a primeira vista,
ao sustentar-se na “sensibilidade”, ele passa rapidamente a esfera estética, em seu sentido
original de “estudo da sensa¢do ou sensibilidade”. Assim, sem temer incorrer em erros,
podemos afirmar que aqui a poética da estética japonesa se faz efetiva ndo somente por
nos deixar patentes os elementos de sua composi¢dol%2, mas também por ndo se deixar
afastar do objeto que constitui originariamente o estudo da estética. Assim, a “bela nagao”
seria aquela que ¢ conduzida pela “sensibilidade japonesa”, esta ja ndo apenas Vé a beleza
melancolica na efemeridade das flores de cerejeira a logo se esvairem nos dias primaveris,
mas, antes de tudo, pode descobrir tal beleza na “vivida sensibilidade” que se dizia
“antigamente” formar o “espirito japonés”, uma espécie de “carater japonés” fortemente
assentado no “desejo pela harmonia”, no “autocontrole em favor do todo”, enfim um
espirito que deve ser retomado para que o Japdo volte a ser belo. Em um momento ja ndo
mais falamos de belas cerejeiras que existem no Japdo, mas de que porque ha Japao, ha
belas cerejeiras.

Desse ponto, ndo é dificil entendermos a razdo da conexao entre o retorno de um
espirito japonés, que supostamente havia sido perdido, e o ensino, principalmente da
disciplina de historia: € justamente através do ensino da historia que se percebem as
manchas deixadas exatamente por tal sensibilidade japonesa. Por isso, Hayakawa enfatiza

a similaridade entre o atual “Japao ¢ demais” e a sua versao anterior da década de 30, em

101 No original em japonés, Ié-se: $5I2/T& T X7 HEFREOHE ., OAEOEL ZE L JFICKSE
THHEMRERHE, V=¥ =7 ) —HEOMITIE, "RZIZR ) FHRZEOHRFTAT LW
BEEE~ e &, EBOBYRLEMEEES>THWET, O THAANTIE, BRZE LA, A
WRVIZE A, AT HOTERICH SN, EREZHY, BaeBEAL, £2EOOIZHELL
RHMOLZBIELLDTELTEL LWEERH D LfEM SN TEE LT,

(-]

BREFZEFZAFEOFFEVWDILET, FAebid, 350 S0 EOREL., mft. Xbzln 2 58
LHABORNEE, ATHT LWHARMEMEZIRD & EFRMEABFTORAEL 2@ LU T, EBaE L,
N OLKTHMOBFEREZD S L, R<HFLVFBABECHSIBBTEDHICHE S A ET,
http://www.nipponkaigi.org/about/mokuteki [acessado em 25/02/2020]

102 \vemos no discurso do Nippon Kaigi como a particularidade japonesa se mostra na “afeigdo a natureza”
ou no “desejo pela comunidade”, enfatizando-0s como se fossem caracteristicas exclusivas aos japoneses
ou como se, desde “antigamente”, tivessem adquirido uma forma impar no Japdo, diferenciando-0s de
qualquer outro “carater nacional” que, porventura, também possuisse tais caracteristicas.
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plena campanha do, entdo, Império japonés, pedindo o apoio da populacdo durante a
Guerra do Pacifico. E, além, o perigo desse movimento atual para a educacdo. Em suma,
no ensino de historia, as atrocidades cometidas pelo exército japonés durante o periodo
da guerra sdo ensinadas como fatos, porém, fatos que ocorreram exatamente na época em
que o “carater japonés”, de acordo com o discurso dos grupos nacionalistas, havia
demonstrado a sua exceléncia. Naquele periodo, também, o Japao possuia um centro claro
em torno do qual os japoneses poderiam se agrupar e se definirem como nagdo: o
imperador. Contudo, é exatamente nesse mesmo periodo historico em que, em nome da
nacdao e do imperador, 0s japoneses cometeram 0s piores crimes de guerra. Torna-se,
entdo, necessario desvincular o “carater japonés” das “atrocidades”, seja invocando a
“tradicdo” e a “cultura”, seja pelo mais raso revisionismo histdrico que pretende justificar
ou simplesmente negar tais fatos historicos'®,

O “Japao ¢ demais” e a “Estratégia do Cool Japan™ avangam na frente da “tradi¢ao”
e da “cultura”, mas que nio sd3o de nenhum modo alheios a justificagdo ou negacao da
sombria historia japonesa; pelo contrario, elas lhe servem de fundamentacdo e “evidéncia”
ao argumentar que a sensibilidade japonesa se encontra tanto na apreciacdo do belo
quanto em todo e qualquer aspecto da vida dos japoneses e de suas criagdes, de forma
que um povo dotado de tal sensibilidade impar ndo seria capaz de cometer tais atrocidades
ou, ainda, deveria haver uma justificativa plausivel para tanto ou, de outro modo, 0
“espirito japonés”, que da luz a tal sensibilidade, ndo guarda qualquer relacdo com
aqueles crimes de guerra.

Caso procuremos no website do Ministério da Economia, Comércio e Inddstria
(FRFFPEHA) do Japdo, encontraremos um “livro conceito” intitulado O Japdo que
Surpreende o Mundo! ({5 23 % < = » 4 > 1, na versdo em inglés: Wonder
NIPPON!) %  criado pelo Ministério sob a “Estratégia Cool Japan”. Com um
surpreendente design e bilingue, o livro conceito tem como objetivo apresentar a cultura
japonesa e as marcas japonesas a0 mundo visando as Olimpiadas e Paraolimpiadas que
ocorrerdao em Téquio em 2020, durante as quais 0 Japdo espera receber varios visitantes

estrangeiros. Logo em seu inicio, apos citar o tragico episddio do tsunami que atingiu as

103 Sobre o revisionismo historico e o impacto na educagédo japonesa, outro artigo de Tawara Yoshifumi
http://apjjf.org/Tawara-Y oshifumi/4312.html [acessado em 25/02/2020]

104 Disponivel em: http://www.meti.go.jp/press/2016/03/20170308001/20170308001-1.pdf [acessado em
25/02/2020].
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usinas nucleares em Tohoku em 2011 e como a cooperagdo entre 0s japoneses naquele

momento foi noticiado pelo mundo, o livro declara:

Mesmo na adversidade, antes de si mesmo, prezar pelo outro, um coracdo
cheio de consideracdo. Um espirito que se apega ao outro, adaptando-se e
harmonizando-se, cooperando.... Eis a sensibilidade impar aos japoneses. E
essa excepcionalidade também foi cultivada pela rica natureza do Japéo. O que
seria a visdo da natureza, a sensibilidade e os valores do Japdo? Vamos
desvendar o que ha nas raizes dos japoneses. (Keizaisangyosho, p.1)

A partir de entdo, somos apresentados as maravilhas do Japdo: as belezas
industriais, a natureza, a arquitetura, o artesanato, até mesmo a alicates de unha e as latas
de armazenamento de café. Pelas diversas partes do livro, abundam expressGes como:
“Valores como ‘Somente através das maos do artesdo, [uma peca] ndo se completa’, sdo
uma particularidade do artesanato japonés” (Keizaisangyosho, p.6), “Aceitar conceitos
opostos ou contradi¢cOes e dar forma a uma multiplicidade de belezas, isto também € uma
habilidade que a sensibilidade dos japoneses pode fazer” (Keizaisangyosho, p.12), ou
ainda “As artes marciais japonesas fazem dessa ‘respiragdo’ 0 seu fundamento. Em
contraposicdo a estratégia ocidental que domina o espaco, no Japdo, derrota-se o oponente
através da respiracdo, isto €, roubando-lhe o tempo. Os japoneses possuem um rico e
delicado senso temporal” (Keizaisangyosho, p.20). Dai pode-se depreender aqueles
elementos constitutivos da poética da estética japonesa. A sutil passagem de afirmacdes
sobre a particularidade da sensibilidade japonesa para um uso evidente destas como
fundamento de um discurso de cunho politico reminiscente daquele nacionalismo da
década de 30 ocorre claramente na passagem seguinte (que intercalamos com comentarios

N0SSO0S):

Os japoneses que descobriram do interior da natureza o senso chamado “ma”
[entre] almejavam o que ao alcanga-lo? Mais uma vez, voltemos & viséo de
natureza para tentar pensa-lo. Para o racionalismo moderno ocidental, a
natureza era um inimigo externo e, a0 mesmo tempo, a fonte de recursos para
dar luz a civilizacdo e aprimorar a vida cotidiana, enfim a natureza era tomada
como um “meio”. Em contraposi¢do, os japoneses viam a natureza como
“realizando o principio mais elevado, a situagdo de concordancia harménica”.
Enfim, pensavam que a natureza ela mesma era o “objetivo” tltimo ao qual se
deveria alcancar. Fazer da natureza o objetivo Gltimo e vé-la como a situacéo
de concordancia harmdnica, a isto os japoneses chamam de “wa” [harmonia].

Em acordo com nosso terceiro elemento da estética japonesa, a visao de natureza dos
japoneses é contraposta ao do ocidente. Prestemos especial atencdo a assimetria apontada
por Otabe que fica aqui patente: € a visdo de natureza das “pessoas japonesas” que €
contrario aquela, ndo das “pessoas ocidentais”’, mas do ocidente, € ndo somente isso, mas
especificamente ao “racionalismo moderno ocidental”. Os japoneses (quais?) se definem

por sua visdo de natureza que, por sua vez, é definida pela oposi¢éo a visdo de natureza
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do “racionalismo moderno ocidental”, ou seja, uma querelle des anciens et des modernes.

A seguir, ela se torna ainda mais clara:

Hé& aproximadamente 1400 anos atras, também o Principe Shotoku, que langou
as bases da politica japonesa, ensinou que: “Deve-se estimar a harmonia”.
Desde muito, os japoneses pensam que a busca pela “harmonia” perpassa todas
as verdades. [...] Pensa-se que o “belo” € tal situa¢do de “harmonia”. “Beleza
¢ igual a harmonia”, sem correspondéncia harmonica ndo existe beleza: essa ¢
a consciéncia estética do Japao desde os tempos antigos.

De fato, a harmonia enquanto natureza ¢ uma visdo que define os japoneses desde
antigamente; trata-se de um pensamento ancido que se contrapde ao modernismo
ocidental. E tal harmonia, inalterada enquanto principio h& mais de 1400 anos, adequa-se
a politica ao mesmo tempo em que &, ela mesma, a beleza. Explica-se, logo em seguida
que “a beleza igual a concordancia harmoénica nasce da retirada de tudo que seja
desnecessario, uma visdo de valor contrario ao da do adorno”. Uma defini¢do de belo
afim a estética ocidental moderna que pretendia buscar o que seria o belo para além do
mero enfeite e adorno'®®. Aqui, ndo sé as bases da consciéncia estética do Japdo, a
harmonia, nasce de uma visao politica — embaralhando novamente estética e politica —,
mas também ignora que a beleza dita japonesa compartilha inegavelmente similaridades
com a estética ocidental, e mais, justamente com aquela estética ocidental nascida do
racionalismo moderno.

E, finalmente, apds explicar que o processo para se alcangar o belo harménico € o
“michi” (&), caminho, palavra presente na denominagdo de vérias artes e técnicas

japonesas, 0 texto continua:

Esse pensamento acerca do “caminho” também esta se tornando dificil para os
japoneses contemporaneos entenderem. Entretanto, o espirito do “caminho”,
mudando de forma, é transmitido initerruptamente. Por exemplo, os garotos e
garotas que se dedicam as atividades extraclasses de suas escolas, sob a direcdo
dos treinadores, empenham-se nos treinamentos com toda sua energia e, mais
que tudo, sdo ensinadas a boa conduta e boas maneiras. Aqui esta presente o
espirito do “caminho” que supera a mera pratica para o aprimoramento de
habilidades. Os estrangeiros que presenciam esses treinamentos ndo
conseguem evitar a surpresa. No DNA dos japoneses, inconscientemente, até
mesmo agora esta presente o “caminho”. (Keizaisangyosho, p. 37)

Somos invadidos pela estranheza do argumento que primeiramente reconhece que o

“caminho” ¢ cada vez mais dificil de se compreender aos japoneses contemporaneos para,

105 Por exemplo, para Kant, que moldou toda a estética ocidental moderna: “Mesmo aquilo a que se chama
ornamentos (parerga) isto €, que ndo pertence a inteira representacdo do objeto como parte integrante
internamente, mas s6 externamente como acréscimo e que aumenta o comprazimento do gosto, também o
faz, mas somente pela sua forma, como as molduras dos quadros, ou as vestes em estatuas, ou as arcadas
em torno de edificios suntuosos. Mas se 0 préprio ornamento ndo consiste na forma bela, e se ele é como a
moldura dourada, adequado simplesmente para recomendar, pelo seu atrativo, o quadro ao aplauso, entdo
chama-se adorno [Schmuck], e rompe com a auténtica beleza”. (Critica da Faculdade do Juizo, 8§14, p.72)
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logo depois, dizer que tal “caminho” esta presente ainda hoje no DNA dos japoneses,
utilizando-se como evidéncia a postura dos estudantes japoneses nas suas praticas
extraclasse. O esforco argumentativo que circunda esta por¢do do texto € demonstrar que
o “caminho”, e seus antecedentes, a “visdo de natureza”, a “sensibilidade”, a “consciéncia
estética”, apesar de mudarem de forma, continuam as mesmas desde os primordios do
Japéo, isto porque ela se encontra “essencializada” na propria genética e na propria
consciéncia dos japoneses. Ndo & por mero acaso que 0S estrangeiros, ao verem essa
expressao do “caminho” japonés, ficam surpresos, afinal tratar-se-ia ai de uma “esséncia”
oposta e contraria & deles que estaria sendo expressa. E-nos patente também as
similaridades entre o objetivo do Nippon Kaigi de empreender um revisionismo historico
e educacional nas escolas japonesas — como citamos acima — e essa materializacdo do
espirito japonés supostamente perpetuada pelos jovens estudantes japoneses. Assim, se
esse “caminho”, esse “espirito japonés” presente na propria genética japonesa ou em seu
subconsciente esta cada vez mais dificil de se compreender pelos proprios japoneses'®,
a solucdo estaria exatamente em retomar tal espirito, relembrando-o através de
envolvimento amplo “na educag¢ao infanto-juvenil e em movimentos de educagédo social”.

Tragamos rapidamente como um movimento midiatico japonés (o “Japao ¢
demais”) encontra similaridades com outro movimento do Japao da década de 30 (o
ultranacionalismo em apoio a Guerra do Pacifico), década esta que € exaltada e a qual o
retorno € demandado por grupos politicos em ascensdo (o Nippon Kaigi que apoia e
influencia a administracdo do Primeiro Ministro Abe) que, por sua vez, encontra
fundamentos tedricos na estética japonesa cuja estratégia discursiva elucidamos ao longo
deste capitulo.

O que nao haviamos mencionada até entdo, € que o livro conceito O Japao que
Surpreende o Mundo! traz uma lista bibliografica em que constam: O Pensamento
Japonés (Nihon no Shiso) de Maruyama Masao, A Espiritualidade Japonesa (Nihonteki
Reisei) de Suzuki Daisuke, Clima e Paisagem (Fiido) de Watuji Tetsuro, Ensaio sobre o
Bem (Zen no Kenkyi) de Nishida Kitaro e, finalmente, A Estrutura do “Iki” (“Iki” no
Kozo) de Kuki Shiizo. Todas obras importantes de eminentes filésofos japoneses que

formam um berco teorico firme a suportar todos os niveis do discurso que descrevemos.

106 Caberia aqui perguntar como seria possivel “perder” um trago genético de um povo tdo geneticamente
uniforme como o japonés. A resposta € dada pela crescente onda de 6dio contra estrangeiros, em especial
coreanos e chineses, que se alastra pelo Japdo promovida por certos grupos que também apontam com
veeméncia o modo de “curar” tal perda genética: expulsao dos estrangeiros e limpeza étnica.
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Por tal razdo, para lermos e traduzirmos a filosofia japonesa é imprescindivel que
tenhamos consciéncia da poética do discurso da estética japonesa — que nesse momento
ja tomamos ciéncia de que ndo comporta somente aquilo que, de modo mais evidente,
denominamos “estética” — para ndo reproduzirmos inadvertidamente tais discursos.

Na primeira sessdo deste capitulo, na qual tratamos do potencial filosofico dos
tratados poéticos do waka, chegamos na concluséo de que os sentimentos associados aos
poemas em sua ocasionalidade — por exemplo, sua recitacdo — tratavam-se de uma
comprovacdo de uma apreensdo correta do cerne original das coisas, isto é, de que as
coisas sdo perpassadas pela impermanéncia e pelo vazio, e que esses sentimentos
receberam diversos nomes como yiigen, aware, sabi, wabi etc. J& na segunda sessdo, na
qual discutimos a apropriacao desses mesmos nomes pelo discurso da estética japonesa,
percebemos que a riqueza teorico filosofica dessas nogdes poéticas € dilapidada ao toma-
las tdo0 somente como aquilo que representa a “japonisidade”. Pretendiamos ai ndo so
introduzir uma gama de termos e conceitos com os quais a filosofia de Kuki lida, mas
também aplicar — e a leitura e traducdo se fazem sempre como aplica¢cBes — a nossa
estratégia de filosofia comparada descrita no primeiro capitulo. Como um breve balanco,
podemos dizer que, por um lado, possibilidades eclodiram e, por outro, perigos foram
iluminados. E nessa linha fronteirica ténue em que se equilibra, a muito custo, qualquer
aproximacdo da filosofia japonesa, em especial do pensamento de Kuki — mas néo
exclusivamente ao do dele.

Por fim, nos lembremos da gueixa que nos acompanhou silenciosa todo o caminho
que foi da poesia classica japonesa até a poética da estética japonesa hoje. Como Marra
nos disse na citacdo que iniciou nosso capitulo, Kuki nunca se esqueceu dela. Nelas, Kuki
via a juncdo de volupia e nobreza, a abolicdo de qualquer dualismo ingénuo, qualquer
principio de ndo-contradicdo que, tendo seu lugar na logica formal, ndo tem qualquer
lugar na vida. Por isso, o “iki”, visto como principio a guiar as gueixas, nunca ¢ chamado
por Kuki de um principio estético, o “iki” ndo € uma forma do “belo”, nem mesmo a
“ética” do mundo dos bairros de divertimento de Edo. Mesmo que seu tratado sobre o
“iki” valha-se da poética da estética japonesa, Kuki resiste até o fim a escrever as palavras
“belo” ou “estética”, pois dali, do tradgico destino das gueixas, vendidas pelos seus pais
ainda criancas para bordeis, educadas nas mais altas artes e etiquetas para, servindo como
escravas presas pelas dividas que contraiam com o proprio bordel que as empregavam,
divertirem e prestarem servicos sexuais aos mais diversos clientes, Kuki tenta retirar uma

nobreza, de fato, um idealismo que nenhum fildsofo foi capaz de alcancar, mas que o
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destino da gueixa a ensinou a forga: “Mas o verdadeiro idealismo, ndo se consiste em
suprimir o inferno para substitui-lo pelo purgatério? [...] O idealismo que exclui o
realismo é um pseudo-idealismo” (KSZ, 1. 241-242), diz Kuki. Para ele, a gueixa ndo é a
representante da “beleza japonesa” ou qualquer coisa do género, nela se encontra a
abolicdo de qualquer dualismo ou absolutizacdo homogénea, nela se relinem o mais baixo

e 0 mais nobre: a prépria manifestacdo do destino de todos e qualquer um.
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SEGUNDA PARTE: A FILOSOFIA DE KUKI SHUZO

3 — Entre Literatura e Filosofia
3.1 — Kuki: um pouco sobre sua vida e obra

Kuki Shiizo (1888 — 1941) viveu momentos decisivos para a histdria do Japdo em
geral e para a filosofia japonesa em especifico. Talvez seja por tal razdo que varios
comentadores de seu pensamento, tais como Obama (2006), Sakabe (1999) e Tanaka
(2001), liguem diretamente eventos de sua vida pessoal aos seus escritos. Dada a natureza
hibrida e erratica da obra de Kuki, conduzindo-o das vias da poesia, passando pelo ensaio
pessoal até tratados filoséficos do maior rigor metodoldgico, ndo é de todo espantoso que
se encontre ai em sua vida dicas para esclarecer suas obras propriamente filoséficas.

Mesmo que essa metodologia hermenéutica possa ser questionavel, ela pode, pelo
menos, nos fazer compreender o foco da inquietude filoséfica que levou Kuki a escrever
(seja em prosa académica, seja em versos).

Kuki se forma na Universidade Imperial de Toquio (atual Universidade de
Téquio) em 1912. No mesmo ano, ingressa na pds-graduacdo dessa universidade para
abandona-la em 1921 para partir em uma longa estadia de estudos pela Europa. Sua
primeira parada foi em Heidelberg onde teve aulas particulares sobre a Primeira Critica
com o eminente neo-kantiano Heinrich Rickert entre 1922 e 1923, para, em 1924, mudar-
se para Paris. Por trés anos ficando em Paris, Kuki se encontrou com Henri Bergson (uma
continua influéncia em sua filosofia). Em 1927, ouvindo falar da crescente fenomenologia,
muda-se para Freiburg para ter aulas com Husserl e Oskar Becker, conhecendo também
Heidegger. Para frequentar os seminarios deste ultimo, vai para Marburg onde permanece
até o ano seguinte antes de voltar para Paris, mas sem antes se aproximar de Heidegger
que se lembraria de Kuki anos apos em seu dialogo/ensaio “De uma conversa sobre a
linguagem entre um japonés e um pensador”. Em Paris, apresenta sua primeira producéo
filoséfica, em francés, encontra-se com Bergson por uma segunda vez e tem também
contato com o jovem Sartre que, por alguns meses, manteve conversas semanais com
Kuki sobre a historia da filosofia francesa. De acordo com o proprio Heidegger, foi a
partir de Kuki que ele ouviu pela primeira vez sobre Sartre; ndo se sabe se Sartre, ao se
encontrar pela primeira vez com Heidegger, teria levado uma carta de introducéao escrita
por Kuki ou se ele teria escrito diretamente a Heidegger sobre o jovem estudante francés.

Podemos afirmar, contudo, que é bem provavel que Sartre tenha ouvido sobre a
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fenomenologia heideggeriana pela primeira vez de Kuki'®’. No mesmo ano de 1928, Kuki
recebe do eminente filésofo japonés Nishida Kitard (entdo diretor do departamento de
filosofia da Universidade Imperial de Quioto) um convite para a cadeira de filosofia
francesa da universidade. Kuki aceita o convite de Nishida, deixando a Europa no mesmo
ano e desembarcando no Japdo em 1929.

Os rastros dessa longa estadia na Europa encontram-se difundidas nas obras de
Kuki, desde seus poemas — em sua maioria escritos durante esse periodo — quanto nas
referéncias tedricas que toma para si e que cita ao longo de suas obras. Talvez uma das

mais significativas seja 0 seguinte tanka que escreve:

As Flores do Mal e “Aku no ka” to

A Critica da “Jissen risei

Raz&o Prética Hihan” to ga
Ombro a ombro zombando Sesera waraeri

uma da outra. Kata wo narabete’®

N&o sé podemos recorrer ao 6bvio por trds dos sorrisos de zombo que ambas as
obras dirigem uma a outra, como o da descri¢do de uma moralidade decadente e elegante,
por vezes pomposa e frivola, com a qual nos deparamos nos versos de Baudelaire contra
a esperanca no ser racional conduzindo-se por um imperativo que, por sua vez, levaria a
humanidade a um nivel moral elevado como nos explica a Segunda Critica; ou, ainda,
como a escrita leve e poética de um lado e a escrita fria e densa de outro; e, finalmente, a
clara e instransponivel barreira entre literatura e filosofia representada tdo bem entre as
diferencas de um Baudelaire e de um Kant.

Podemos também, contudo, voltar nossos olhares a estratégia de Kuki para
mostrar essa desavenca: um poema escrito em uma lingua e um estilo poético que néo
poderiam se encontrar mais longes das obras descritas em atitude zombadora. Detalhe
que talvez ndo seja de todo irrelevante. A expressdo japonesa que termina o poema (J§ %
72 5~ que traduzimos como “ombro a ombro™) é definida pelo dicionario Daijisui
das seguintes formas: “1) Colocar-se lado a lado. Juntar ombros e seguir em frente; 2)
colocar-se em posigOes iguais. Entrar em contato com o outro tendo um mesmo poder ou
status”. Tendo em conta essas defini¢des, podemos até pér de lado uma certa rivalidade,

rixa ou oposicao entre as duas obras e tudo o mais que elas representam; elas estdo de

107 Os detalhes entre a relagdo entre Kuki e Sartre sdo documentados no livro de Stephen Light, Shuzo Kuki
and Jean-Paul Sartre: Influence and Counter-Influence in the Early History of Existential Phenomonology.
108 [Ho#E) b TEHERIM/PLE ] L3 HEA~VIEZ27 B T(KSZ I1:192)
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igual para igual, seguindo juntas em frente com o mesmo status. Além, reparamos na
forma verbal do verbo nabarete, parte integrante do nosso “ombro a ombro”, e notamos
sua modificacdo como se adicionasse ai um “e...”: “ombro a ombro, zombando uma da
outrae...”. Ou entdo, porque o japonés de Kuki nos permite, entendemos esta forma verbal
como um pedido entre amigos, como se Kuki olhando os dois volumes lado a lado em
sua estante de livros ou na sua mesa de trabalho, sempre & méo para uma consulta
(podemos até nos atrever a contar o nimero de referéncias que ele faz a esses dois livros
para verificar se estariam, de fato, ombro a ombro), peca: “zombando, ponham-se ombro
a ombro”.

N&o estariamos muito longe do “espirito” dos escritos de Kuki caso 1éssemos seu
poema dessa forma risonha e irbnica. Pois, foi desta forma que Thomas Rimer leu um dos
mais conhecidos trabalhos de Kuki, A Estrutura do “Iki”. Levando em consideracédo a
afeicdo de Kuki pela literatura francesa, Rimer traca paralelos entre o escrito de Kuki e
de seus escritores franceses favoritos como Alain, Stendhal e, obviamente, Baudelaire,
pois apresentam similaridades estilisticas ao de um ensaio pessoal repleto de certa ironia
e leveza, como percebemos no Systeme des beaux-arts e Propos sur le bonheur de
Alain'®, no De I’'amour de Stendhal (citado por Kuki n’A Estrutura) e O Pintor da Vida
Moderna de Baudelaire. No caso desses ensaios, incluindo-se ai o de Kuki, segundo
Rimer, uma afiada critica social, uma descricdo dos valores e habitos de uma sociedade,
uma andlise que parte dos exemplos em dire¢do ao conceito se misturam a um rigor
metodoldgico convincente, mas que deixa tracos de uma certa ironia ao ndo abrir mao de
uma exceléncia literaria. Mas ndo s das penas dos ensaistas franceses admirados por
Kuki formou-se obras desse tipo, porque também no Japao, ao longo de diversos periodos
historicos, firmou-se a tradicdo do zuihitsu, uma espécie de ensaio pessoal livre com
toques filosoficos e poéticos, melhor representada por Kamo no Chomei com seu Hojoki
(Relatos de Minha Cabana) e Yoshida Kenko com seu Tsurezuregusa (Ensaios em Ocio).
Revelador sobre essa, suposta, dupla influéncia passando pelos trabalhos de Kuki, Rimer
conclui que:

De varios modos, Kuki permanece como o mais zombador e irénico dentre
aqueles a tocarem nesses problemas [da cultura japonesa face ao encontro com

199 Rimer ainda nos lembra que Alain se referia aos seus ensaios pessoais como “propos” que também
figura no titulo dos dois primeiros escritos tedricos de Kuki, escritos em francés e apresentados em Pontigny,
reunidos sobre o titulo de Propos sur le Temps. Acerca dos propos de Alain, que talvez também se aplique
aos propos de Kuki e ao seu A Estrutura — seria este também um propos? —, Rimer escreve: “ele [Alain]
conseguiu se aproximar do reino das ideias sem abandonar a elegancia e, no seu caso, estou tentado a
acrescentar, a refrescante modéstia de sua posi¢éo pessoal e literaria” (Rimer, 2004, p.132).
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o0 ocidente]. Ao construir sua analise do iki, aos moldes estruturais da filosofia
ocidental moderna que ele adotou, daqueles aspectos da vida e da cultura de
Edo aos quais seu temperamento respondia com mais forca, seu trabalho revela
uma certa resignagdo implicita em relagdo as inevitaveis mudancgas que a vida
contemporanea trouxe a sua geracdo, assim como, também, uma necessidade
ndo muito articulada de justificar sua prdpria posicdo artistica, social e
profundamente pessoal. A personalidade do autor, por mais “objetivas” que
sejam suas observaces, espreita por tras de virtualmente todas as paginas.
Neste sentido em especial, Kuki também é um escritor da grande tradicao das
letras japonesas. Ele usa seus escritos, como fez Kamo no Chomei e Yoshida
Kenkd muitos séculos antes dele para, a0 mesmo tempo, revelar e encobrir
suas inquietacfes mais profundas e pessoais. (Rimer, 2004, p.147, nossa
énfase)

Apesar de Rimer ndo ser um especialista da filosofia de Kuki, e sim um
conhecedor profundo da tradicdo e arte japonesas, em especial a literatura, a longa citacédo
acima pode nos dizer algo acerca da poesia de Kuki que tentamos analisar em face a
comum interpretacdo do pensamento de Kuki baseada em sua histéria pessoal. Rimer
identifica 0 zombo (ou a galhofa) e a ironia em um escrito de Kuki tomado principalmente
por filosofico, exatamente porque utiliza-se dos moldes da filosofia ocidental como
método de analise de um fenémeno cultural que emergiu no Japéo do periodo Edo, o iki.
Essa ambiguidade patente (tratar de um tema peculiar a cultura japonesa por métodos
ocidentais que se formaram em completa ignorancia do tema que se propdem a tratar)
revelaria a inquietacdo de Kuki, ao mesmo tempo em que a encobriria, seja pela certeza
da objetividade do método de permanecer universal diante qualquer fenédmeno que se
proponha a analisar, seja pela necessidade de analisar em termos filosoficos aquilo de
mais particular da cultura japonesa, esta estranha a filosofia. Seria essa ambiguidade,
novamente segundo Rimer, que colocaria Kuki entre 0s grandes escritos japoneses ao
lado de Chomei e Kenkao.

Manter a ambiguidade marca ndo s6 o processo filosofico de Kuki, mas também
aquilo que identificamos como seu método, seu modo de pensar e fazer filosofia.
Acreditando-se escrever um propos aos ditames franceses, Kuki acaba, também,
escrevendo um zuihitsu. Acreditando escrever um tanka sobre a fragmentada tradigéo
intelectual europeia simbolizada pela irreconciliavel oposicao entre As Flores do Mal e a
Segunda Critica, Kuki pede em japonés que filosofia e literatura se coloquem na mesma
posi¢do, ombro a ombro, zombando dessa aparente impossibilidade. A impossibilidade,
segundo o pensar de Kuki, é o mais préximo do nada, aquilo com menos ser, porém € o
emergir do nada no ser que caracteriza com maior poténcia a contingéncia cujo
sentimento equivalente é a surpresa. Falando sobre a surpresa (odoroki) em seu texto

“Genealogia dos Sentimentos”, Kuki descreve-a assim:
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Somos surpreendidos pela contingéncia de, por acaso, encontrar-se algo que
normalmente ndo é visto. Talvez seja por isso que a antiga palavra para
despertar do sono era “surpreender-se” (odoroku), porque nosso subconsciente,
ao ser desperto por alguma contingéncia, encontra ai uma oportunidade de ter
diante dos olhos algo que ndo tinha notado. (BG, p.225)

Nas péginas seguintes, ainda falando sobre a surpresa, Kuki se pergunta por que
rimos quando algo engragado acontece; ao que ele responde: “Dar as costas a essa ideia
teleoldgico do ‘dever’ [...] quer dizer que esta ideia teleologica falhou em se realizar.
Mesmo que secundario, o ‘bem feito’ diante do erro do outro nos convida ao riso de
‘satisfacdo’ pessoal” (BG, p.226).

Somos convidados, entdo, a esse mesmo riso de zombo quando Somos
surpreendidos pelo poema de Kuki que pede que As Flores do Mal e a Segunda Critica
se coloquem lado a lado, no mesmo nivel, ombro a ombro em um poema escrito em
japonés na métrica poética mais japonesa que poderia haver. Talvez, por acaso, aqueles
livros estavam um do lado do outro na estante de livros de um japonés que decidiu
dedicar-se a filosofia e viajar pela Europa. E nada mais irdnico do que ouvi-lo pedir, em
sua lingua estranha aos dois livros, que eles se colocassem no mesmo nivel, nada mais
surpreendente para nos fazer notar que ambos tém uma prevaléncia tdo marcante na sua
producdo filosofica e poética, em suas obras sobre um fenémeno cultural japonés ou sobre
outros fendbmenos tdo comuns ao longo da tradicao filoséfica e poética ocidental, mas que
escritas, descritas e analisadas em japonés ganham uma outra forma. E ainda mais
surpreendente que este filésofo japonés faca de seu pedido a essas duas obras todo um
longo e detalhado ensaio em japonés, porém salpicado de outras linguas, sobre algo téo
comum e garantido na histéria da poesia ocidental como o é a rima, porque na historia da
poesia japonesa a rima ndo € nada comum e nem garantida. Argumento a favor da rima
na poesia japonesa que ele pressiona utilizando-se da prdpria filosofia. De repente, nos
encontramos despertos e surpreendidos pelo fato de que o comum da rima ndo é nada
comum de outra forma (em outra lingua) e que a filosofia (nada comum em japonés)
venha ao socorro da poesia, confundindo-se a ela, mesmo que comumente tenhamos
ambas como estritamente separadas e apartadas. Nessa mescla complexa de campos e
linguas podemos vislumbrar o sorriso de zombo e o pedido cantado por Kuki em seu
poema; este “pequeno caminho entre filosofia e literatura” que ele descreve no prefacio
de sua Filosofia da Literatura; pequeno caminho também entre a lingua japonesa e
diversas outras, percorrido com o sorriso de zombo de um “bem-feito” ao mesmo tempo

que se abre um sorriso amarelo.
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3.2. A Poesia de Kuki: Duas Perguntas sobre Dualidade

Da poesia infantil e transparente
O tanka escrito por Kuki que citamos anteriormente no qual figuram As Flores do

Mal e a Segunda Critica pertence a pequena coletanea de poemas reunidos sob o titulo
de Cantigas de Paris (E2H./Ndl; Pari Shokyoku), publicada em setembro de 1925 na
revista japonesa Myajo*°. A ela junta-se outra pequena coletanea de tanka publicada na
mesma revista: Paisagens Afetivas de Paris (2 5.0 5¢; Part Shinkei) em abril de 1925,
ambas sob o pseudonimo de S.K.. Ainda, em janeiro de 1926, Kuki publicaria conjuntos
de poesias no novo estilo, sempre na mesma revista, também intitulados Paisagens

Afetivas de Paris e Cantigas de Paris, seguidos por Janelas de Paris (F2 . D %; Parino
Mado), em dezembro de 1925, Soniléquio em Paris (E2 LD =; Pari no Negoto), em
outubro de 1926 e, finalmente, Fragmentos de Paris (it /i 2. 52 K Y ; Hahen Pari yori),
em abril de 1927, sendo que estas Ultimas duas traziam como autor o nome Komori
Shikazo (/)M#k £ =). Anos depois, em fevereiro de 1938, um pequeno nimero de tanka
seria publicado agora na revista Bungei recebendo o titulo de Inverno de Quioto (5™
2, Kyo no Fuyu) e, também, novas poesias junto ao ensaio Rima na Poesia Japonesa
(H AFFDOHER; Nihonshi no Oin), na sua Ultima versdo de 1941.1!

As obras poéticas compostas e publicadas por Kuki ndo sdo numerosas (contam-

se 162 tanka e 61 poemas) e carecem de certa qualidade poética como o poeta Nakamura

Shin’ichiro comenta:

Para ser honesto, para nos, naquela época, os poemas do professor [Kuki] eram
um hobby de académico como os de um Ogai ou um Ueda Bin. Porque eram
para serem lidas por diversdo e, dizendo sem rodeios, achavamos que mais do
que se aproximarem de poesia ou de ndo-poesia, eram coisas infantis. Os
poemas feitos por académicos sdo de uma estranha jovialidade limpida,
transparentes e, ainda, por demais enrolados a lembrancas histéricas, de forma
que sdo pobres de sensacOes originais. (Nakamura apud Fujita, p.215)

Por mais duras que sejam as palavras de Nakamura, elas podem ser facilmente
comprovadas ao colocarmos, lado a lado, o seguinte tanka de Kuki de Paisagens Afetivas

de Paris

Olhando sua carta Wabishisa to

110 Sakabe (2005, p.71) escreve o seguinte sobre a revista Myajo (B2 ): “Também a Myajo que Veio a ser
0 palco dessa publicagéo, no periodo entre o final de Taishd [1912-1926] e o inicio de Showa [1926-1989],
inclinava-se muito mais a obras de carater conservador”.

11 As poesias de Kuki foram reunidas por seu amigo, o também filésofo, Amano Teiyii e publicadas no
primeiro volume de suas obras completas.
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cheia de verdades Makoto wo komeshi

e tristeza, Fumi wo mite
a saudade de vocé Kokoro ni toru
passa pelo meu coragéo. Kimi no koishisa'?

e o de Ishikawa Takuboku (f3)1I"XAK), um dos grandes poetas do tanka moderno que

Donald Keene, em seu livro mais recente, chamou de “o primeiro japonés moderno™:

Até agora, nao havia percebido Sono goro wa kitsukazarishi
Quantos erros de ortografia. Kanachigai no oki koto kana
Nas cartas de amor de entéo. Mukashi no koibumi'?

Comparado ao tanka de Kuki, o de Ishikawa exige muito mais da forma do tanka
a ponto de distorcé-la — temos os costumeiros 31 sons caracteristicos do tanka, mas que
ja ndo podem ser divididos entre os tradicionais versos de 5 e 7 sons sem mutilarmos a
unidade das palavras. Ainda, enquanto o poema de Kuki € transparente, quase pedagdgico
em sua descri¢do, o de Ishikawa joga com o tempo ¢ a memoria (entre o “agora” € o
“entdo”), ndo nos deixando certos de sua intengao.

Foram, exatamente, essa transparéncia e infantilidade dos poemas de Kuki que
pautaram toda a interpretacdo de seus poemas por seus comentadores e pesquisadores.
Contudo, tais interpretacdes elas mesmas tornaram-se transparentes e infantis ao tentarem
responder a pergunta pelo lugar da producdo poética de Kuki na totalidade de seu
pensamento. Deixemos claro, de partida, o que aqui chamamos de transparéncia e de
infantilidade das argumentac6es acerca das poesias de Kuki.

Por transparéncia digo, simplesmente, que os poemas de Kuki seriam tomados
como expressdes transparentes de seus sentimentos, imagens mais ou menos limpidas de
suas experiéncias pessoais vividas em sua longa estadia em Paris — afinal, todos os seus
poemas, sejam tanka ou poesias livres, levavam no titulo o nome da cidade e, no conteudo,
cenarios parisienses — e marcados por sua biografia. Ja por infantilidade — talvez fosse
melhor compreendé-la como “inocéncia” —, entendo a ado¢éo da transparéncia presente
nos poemas de Kuki como norte metodologico de aproximacéo a eles, isto é, porque ha

na poesia de Kuki, para utilizar a expresséo de Nakamura, pobreza de sensag0es originais,

WO EIFEZ L E2ED LICE R TLNII & 1EH/F O L X (KSZ 1: 176)
WBZPEIZRONEY LMRAE DS E Z LB o3 (3 L &5t H; Sabishiki Omocha;
Tristes Brinquedos, 1912)
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parece correto ler tais poemas como “ndo-poemas” e, sim, relatos biograficos de Kuki,
ignorando-se de todo a robusta teoria e filosofia literaria que toma grande parcela de seu
pensamento. Em suma, seria por demais inocente deixar de lado toda a filosofia da
literatura de Kuki ao interpretar sua producéo literaria simplesmente porque seus poemas
ndo foram bem-sucedidos. A consequéncia mais direta dessa postura, COmo veremos em
detalhes a seguir, é que a poesia € submetida a instancias a ela superiores que explicariam
0s poemas, dominando seu significado, seja essa instancia a biografia do autor seja a
filosofia que, surgindo de forma inarticulada porque poética, seria formulada de modo
mais maduro nos escritos estritamente filosoficos.

Dado o papel da literatura e da poesia na filosofia de Kuki, muito se perde caso a
resposta a pergunta “qual € o lugar da producao poética de Kuki no todo de sua producao
intelectual?”” seja 0 mero relato biografico ou a expressdo ainda imatura e inarticulada de
sua filosofia. Para responder de forma apropriada a essa questdo, precisamos voltar a
filosofia da literatura de Kuki para interpretar sua prdpria poesia, tendo sempre em mente
a questdo “o que Kuki pretendeu realizar com suas poesias?” cuja resposta nos fornecera
pistas para nossa derradeira empreitada de esclarecer sua filosofia da literatura.

Invariavelmente, os livros sobre Kuki comecam com um relato de sua vida,
apontando, em maior ou menor nivel de detalhes e informacdes, 0s eventos tragicos que
marcaram sua vida — a constante auséncia de seu pai, Kuki Rytichi, a consequente
separacdo dele de sua esposa e mae de Kuki, Hatsuko, devido ao seu caso amoroso com
o famoso historiador da arte e connoisseur Okakura Tenshin, a morte prematura de seu
irmao mais velho, Ichizd, e seu subsequente casamento com sua cunhada viava, Ayako,
com quem viria a se divorciar anos depois —, sua longa viagem de estudos pela Europa,
marcada por encontros intelectuais importantes e, supostos, encontros amorosos com
mulheres de Paris e, finalmente, seu retorno ao Japéo, a Quioto. Assim, ndo € de todo
misterioso que se sigam conexdes diretas entre 0s momentos marcantes de sua vida e sua
primeira producao intelectual.

Contudo, essa transparéncia e infantilidade, como as chamo, das intepretacfes dos
poemas de Kuki acabam por encobrir e deixar sem desenvolvimento interessantes e
instigantes apontamentos feitos por esses mesmos comentadores e pesquisadores.
Vejamos algumas dessas intepretacdes em uma tentativa de fazer germinar as sementes

da opacidade guardadas na transparéncia e da maturidade na infantilidade.
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Comecemos pelos apontamentos de Sakabe Megumi em seu livro Cancles
Ausentes: O Mundo de Kuki Shiizo (~1E D #—JL W JH & O J—), no qual inicia suas

consideracdes sobre Paisagens Afetivas de Paris com a instigante observagao:

Mesmo nos afastando do contexto da conexao [dos poemas] com a filosofia de
Kuki e deixando um pouco de lado que, aqui e ali, eles possam ter valor
literario independente, pelo menos, eles podem ser vistos, em certo sentido,
como um documento intimo da experiéncia no ocidente de um literato japonés
do final do periodo Meiji, equiparando-se aos Contos Franceses [.5 5 A3
7] de Nagai Kafti ou Melancolia de Viagem [/i%#X] de Yokomitsu Riichi.
(Sakabe, 1990, p.47)

A partir disto, Sakabe esclarece o ponto central de sua aproximagédo dos poemas
de Kuki com a questdo da posicdo na totalidade do pensamento e da vida de Kuki da
expressdao de seu espirito poético e literario, dividindo-a em trés partes: os trabalhos
literarios de Kuki e seu pensamento filosofico, as experiéncias no exterior e o pensamento
e vida de Kuki e, por altimo, as influéncias matuas de seu espirito poético e pensamento
filosofico na totalidade de sua vida e pensamento (ibid., p.48).

A centralidade dada a vida de Kuki por Sakabe, infelizmente, acaba por nublar
aspectos que ele mesmo destaca como, por exemplo, as possiveis ligaces entre a poesia
de Kuki e as obras literarias de seus contemporaneos japoneses como Nagai (inclusive
citado por Kuki em 4 Estrutura do “Iki”) e a influéncia matua entre a obra literéria e
filosofica de Kuki. Contudo, as conexdes literarias sdo relegadas a meros “documentos
intimos” e as intrincadas mesclas entre literatura e filosofia dirigem-se a totalidade de sua
vida (ainda mais que ao seu pensamento).

Citando alguns tanka e poemas de Kuki, Sakabe ainda comenta:

Ainda que esse tipo de “orfandade” queira figurar o sentimento de “vida
solitaria” repleta de originalidade, por um lado, buscando um alivio
momentaneo através da sensualidade ou encontrando-o junto ao consolo
temporario da paixao, por outro, as vezes, ela se mostra como a nostalgia pela
terra natal da qual se esta afastado. E foi exatamente do interior desta nostalgia
pela terra natal que a concepcéo inicial de 4 Estrutura do “Iki” tomou forma.
(Sakabe, 1990, p.66)

Lembrando outros tanka em que Kuki canta sobre uma “terra natal” (H4);
furusato), Sakabe termina por ligar diretamente essa soliddo e melancolia pela terra natal
a obra sobre o “ik1” que Kuki comegou a desenvolver ainda em sua estadia na Franca, de
forma que seria essa soliddo de Kuki, ndo exatamente aquela cantada nos poemas, que
teria sido a génesis de seus pensamentos. Sakabe termina por dedicar apenas poucas
linhas no final de seu capitulo sobre a poesia de Kuki a relacédo entre poesia e filosofia,
dizendo apenas que ambas, ocupando posi¢des de extrema oposi¢do, ddo forma a
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totalidade do mundo expressivo em uma estrutura interna em tensdo. Sem fornecer
maiores explicagdes sobre esse significado a ndo ser chamar uma de intensdo e outra de
intencdo™ (ibid., p.70).

E claro que Sakabe toma os poemas de Kuki por expressdes dos sentimentos do
poeta que teriam seus sentidos esclarecidos pela circunstancia na qual este mesmo poeta
se encontraria: um japonés na Europa dos anos 1920 canta sobre solidao, logo trata-se da
nostalgia de sua terra natal ou da falta de seus parentes e amigos; tal poeta veio a ser um
filésofo que escreveu sobre um aspecto cultural de seu pais, assim, foi tal nostalgia que o
teria inspirado a fazé-lo, agora filosoficamente. Somos deixados no escuro sobre como ai
influenciam-se mutuamente filosofia e poesia, a ndo ser que filosofia segue poesia.

Ainda, passa desapercebido a Sakabe importantes elementos nos poemas que ele
mesmo cita. Em “Soliddo” !, dirigindo-se as pedras de Go, diz-se: “A verdadeira
soliddo... brota do interior” e no ultimo verso do tanka 14116 temos: “E do interior
mesmo que brota essa solidao”. Tal soliddo cantada brota sem qualquer razao ou causa
de um interior que parece ser, de todo, impessoal, insuspeito. Quando se tenta a ele dar
razdes ou causas, elas sdo completamente negadas: ndo é por causa da viagem que se esta
solitario. Nem ela parece ser passivel de ser combatida: nem a dogura do mel, a amizade,
0 amor, muito menos uma dancal'’. So as pedras de Go, sem nome e perfeitamente
redondas, para se desfazerem dela por ser a elas alheia.

Se em Sakabe € evidente a transparéncia do tema da soliddo, sera em Obama e

Tanaka que ela passara a infantilidade.

114 Em japonés, Sakabe chama intenséo de & 1972 NAYER IR (jiisoteki na naiteki kincho), cuja tradugdo
direta seria “tensdo interna de varias camadas”, mas a qual o proprio Sakabe sugere tradugdes em inglés
como “intension, intensity, intensionality”. J4 em relagio a intencdo, no japonés de Sakabe, temos FRELD
W (hyogen no shiko), “a inclinagio da expressdo”, a qual Sakabe propde o inglés “intention,
intentionality”, lembrando que &[] € a tradugdo japonesa corrente para a intencionalidade da
fenomenologia.

115 Solidao!/ T&o preciosa reverberagdo,/ Nunca ouviram/ Tal nota?// Pedras de Go!/ Vocés, bem
redondinhas./ Sem nomes inscritos,/ Por que ndo usam nimeros entdo?// Um, dois, trés, quatro/ Chamemo-
las de encontros./ Tique, taque, tique, taque/ Chamemos isto de um bate-papo.// Vocés ndo sabem da
soliddo/ Metafisica?/ Nunca viram/ A silhueta desta afetuosa existéncia?// A verdadeira soliddo ndo se/ tem
como ser arrancada, nem por um instante/ A verdadeira soliddo ndo se/ Toca nem pelo amor ou pela
amizade// Uma constante desolacdo/ Que brota do interior,/ A efemeridade das ervas,/ A dogura do mel//
Vocés,/ Nunca a provaram?/ Pedras de Go!/ Lamentem a sua forma tdo redondinha. (KSZ I: 152-154)

116 N3o venha me dizer que é porque/ Se estd em uma viagem./ E do interior mesmo que brota/ Esta solido,/
Sozinha.

Tabi ni aru/ Yue to na ii so/ Onozukara/ Kono sabishisa wa/ Uchi yori zo waku. (KSZ I: 191)

117 Em um outro tanka, 84, 1&-se: “Até dangando/ vocé fica/ com esta cara solitaria/ vocé me repreende/
dai esbogo um sorriso.

Odoru ni mo/ Sabishiki kao wo/ Shitamau to/ Semeraruru yori/ Tsukuru hohoemi. (KSZ I: 184)
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De certo, Obama foi aquele que quem mais belamente escreveu sobre o
pensamento de Kuki, encarnando algo do seu “espirito filosofico-poético” — intento que
ja percebemos no seu titulo 4 Filosofia de Kuki Shiizo: Uma alma errante (JL H.J& & D
H—E H O 3f—). Contudo, ndo podemos deixar de notar a insisténcia com a qual
Obama invoca as dolorosas experiéncias de Kuki conectando-as a, especialmente, seus
poemas e ensaios. Como atesta a seguinte observacdo (acompanhada de muitas outras

variagoes ao longo do livro) sobre dois poemas:

A alma de um poeta que assim canta j& se encontrava no interior da desolagdo,
solidio e angustia desde sua infancia. E preciso dizer que, desde o inicio, ndo
havia para Shiizo uma casa a qual retornar, onde essa alma poderia repousar.
Quando em terras estrangeiras, a soliddo, a desolagéo e a melancolia da viagem
cantadas por Shiizd tinham como pano de fundo esse tipo de experiéncia
primeira da infancia. Se a poesia para ele era uma irreprimivel manifestacéo
que eclode da melancolia da existéncia humana — de seus pais, de sua esposa
e dele mesmo a viverem em um triste sofrimento solitario —, era também uma
manifestacdo de uma gentil simpatia. (Obama, 2006, pp.35-36)

Aqui nos parece que Kuki concebia a poesia como uma manifestacdo ou expressdo
dos seus sentimentos intimos que, segundo Obama, concretizar-se-iam na soliddo na qual
Kuki vivia desde sua infancia — sem um lar ao qual retornar, vivendo apartado de seus
pais — e que, mais uma vez, vivenciou nos longos anos na Europa durante os quais sua
soliddo seria ainda mais amplificada devido a auséncia de sua esposa. O que nos chama
a atencdo no comentario de Obama é, contudo, que tais sentimentos seriam da propria
existéncia humana, podendo ter sua violéncia aplacada através da poesia que criaria uma
simpatia a dolorosa existéncia humana. Seria esta soliddo existencial o fio conduzindo da

poesia a filosofia de Kuki, pois, ainda segundo Obama:

A melancolia da viagem, a desolagéo e a soliddo nas poesias de Shtizd néo
foram cantadas simplesmente por uma “andorinha” viajando a terras
estrangeiras, nem mesmo foram cantadas por ele possuir uma disposicao afeita
a soliddo que, possivelmente, foi gestada em uma experiéncia primeira do
ambiente familiar em sua infancia. “O ser humano ¢ solitario no fundo” (L ’étre
humain est solitaire au fond). Isto pode parecer nada mais do que um mero
verso de uma poesia sentimental a cantar uma separacdo amorosa, mas, na
verdade, penso que esta seja uma frase chave que conecta a poesia e a filosofia
de Kuki ou, dizendo de modo mais preciso, sua poesia e sua metafisica. [...]
Trata-se da melancolia de viagem, da desolacéo e da soliddo metafisicas. A
melancolia de viagem, a desolacdo e a soliddo cantadas no tanka que citei
anteriormente [141] e nas poesias “Um dia de outono” e “Solidao” sdo
metafisicas. (ibid., p.37-38)

Tal é o salto da leitura intimista da poesia de Kuki a leitura filoséfica (ou, como
prefere Obama, metafisica). Kuki ensaiaria articular a resposta a pergunta de o qué ou de
onde surgem tais sentimentos solitarios em sua filosofia e em sua poesia. Porém, por mais

gue o tema da soliddo metafisica seja a conexdo entre sua filosofia e poesia, seria 0
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trabalho da filosofia que responderia a tal quest&o, esclarecendo sua origem (trabalho que,
de acordo com a leitura de Obama, realiza-se em O Problema da Contingéncia,
especialmente no trato com o nada). Somos deixados com um vacuo que poderiamos
resumir da seguinte forma: Se o trabalho da filosofia é esclarecer a fonte da soliddo

metafisica, caberia qual papel a poesia? A mim, a resposta de Obama é explicita:

O “outono”, 0 “vento”, a “nuvem” que de vez em quando sdo cantados nos
poemas de Kuki eram, por um lado, o simbolo do coragdo melancélico,
desolado e solitario da fragil e efémera existéncia humana nascidas do nada,
mas, de outro, simultaneamente, se tornaram o simbolo do coragdo que passeia
livre ou, antes, tornaram-se o simbolo do coragdo resignado vindo do ambito
da flexibilidade do “completo desprendimento” que pode cantar “Aos sabores
do vento, tudo é minha terra natal” e aceita de bom-grado a melancolia, a
desolacdo e a soliddo de serem da maneira que sdo. (ibid., p.42, nossa énfase)

Enquanto a filosofia explica e esclarece a origem metafisica da soliddo, & poesia
cabe apenas ser seu simbolo. Como Obama ndo se detém no conceito de simbolo, nem
nos aponta onde Kuki proporia uma defini¢do para tal, toma-lo-emos em sua acepcao
mais corrente como representacdo subjetiva (uma vez que se trata de simbolo do coracéo)
dos conceitos que serdo posteriormente explicados pela filosofia de Kuki propriamente
dita. Tal aproximacdo de Obama é ainda mais reforcada pela escolha dos termos
“completo desprendimento” e resignacdo (coragdo resignado) que correspondem ao
japonés, respectivamente, 5% 5 (Tentanmuge) e i (teinei) que, por sua vez, sdo
conceitos utilizados por Kuki em sua filosofia sobre temas japoneses. Desse modo, €
seguro lermos na aproximacdo de Obama uma submissdo da poesia a filosofia, sendo que
o0 sentido daquela se encontra nesta, ou seja, a poesia de Kuki é explicada pela filosofia,
ganhando dela seu valor. De forma ainda mais concisa, a poesia é simbolo da filosofia,
sua articulacao intima e subjetiva, o que explicaria a contraditéria posicdo de, a0 mesmo
tempo, enraizar a soliddo cantada por Kuki a uma experiéncia pessoal e a soliddo
metafisica ao nada, que entdo passaria a ser objeto da filosofia.

Por fim, Tanaka também segue a mesma linha da infantilidade ao ler os poemas
de Kuki, com uma vantagem e uma desvantagem em relacdo a Obama: a vantagem é que
ele se volta a teoria da literatura de Kuki para ler seus poemas; a desvantagem é que seus
poemas seriam mais apresentacfes imagéticas de sua filosofia, ainda incompleta, e de
suas afiliacdes filosoficas. 1sso ocorre na sua interpretacdo dos versos livres de Kuki
“Uma Cangao Russa”'8 na qual, apos citar o ensaio literario no qual Kuki define soliddo

e saudade, ele nos explica:

118 Traduzimos o Gltimo estrofe do poema no qual Tanaka foca sua interpretacéo:
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Aqui, a fonte da “solidao” esta sendo simbolizada pelo “gemido escuro, solugo
espantoso”, “lamento doloroso, grande angustia” do Volga correndo pela
escuriddo noturna dos ermos russos. N&o estaria isso mostrando o escuro fluxo
da “vida” que a tudo leva em sua correnteza? Kuki dizia que “sempre no avesso
da ‘saudade/amor’ do ser, a ‘soliddo/tristeza’ do nada serve-lhe de base”, ele
esta pensando que 0 “nada” esta relacionado ao fundamento da disposicéo dita
“soliddo”. Pode-se dizer também que “gemido escuro, solugo espantoso” e
“lamento doloroso, grande angustia” sdo a forma imagética dada por Kuki a
silhueta do “nada”.

Assim, sendo guiado pela filosofia da “vida” de Bergson, o que Kuki encontrou
profundamente penetrado no mais recondito de sua propria vida foi o
sentimento da soliddo e o “nada” que se encontra em seu fundamento. Néo
importa o quanto se tente lancar-se completamente a vida a todo momento, no
seu fundo o “nada” sempre estara a espreita. Obviamente, que nesse estagio
Kuki ainda nio havia teorizado suficientemente o conteudo desse “nada”, esta
pesquisa viria a ser depois um grande tema de sua filosofia. Mas, de qualquer
modo, Kuki se afastaria cada vez mais da filosofia da “vida”. (Tanaka, 2001,
p.52)

A referéncia de Tanaka a saudade tendo em seu avesso a solidao foi retirada do
ensaio de Kuki, “Genealogia dos Sentimentos”, permitindo-0 relacionar de modo mais
substancial o nada a soliddo. Contudo, a forte impressao de que ele ainda mantém os
versos de Kuki presos a sua filosofia, simbolizando-a e sendo dela uma imagem, servi-
Ihe apenas para concluir que os grandes temas da filosofia posterior de Kuki ja se

encontravam de forma prematura em seus poemas**®.

Uma pequena ontologia da poesia: a forma contingente do nada
Contudo, ndo basta criticar os filésofos que leem de modo intimista os poemas de

Kuki — o que, provocativamente, chamamos de uma leitura transparente e infantil —,
precisamos buscar no pensamento de Kuki sobre a literatura indicios que justifiquem suas
interpretacdes. Encontramo-nos, sobretudo, nos momentos em que Kuki se dispbe a
comentar o tanka japonés, como no ensaio “Genealogia dos Sentimentos” que assim se
inicia:

E preciso dizer que sendo o uta uma manifestacdo dos sentimentos, ele é um
excelente material de pesquisa caso investiguemos as vdrias facetas dos

Suzanne,/ ndo diga bobagens,/ ndo era pelo charme ou o canto da garota,/ era pela cangdo de marujo do
homem de uns cinquenta anos./ O gemido escuro, o solugo espantoso,/ o lamento doloroso, a grande
angustia/ do Volga que corre sem cessar/ da eternidade & eternidade/ pela escuriddo noturna dos ermos
russos,/ 0 mais fundo do meu coragdo/ ressoou na mesma vibragao/ daquele baritono que a isto cantava./
Foi a partir daquela noite! Dando as costas até ao amor/ que meu coragdo se entristeceu.

Shuzannu,/ baka wo iccha ikenai,/ musumekko no iro ya uta ja nai,/ ano gojiiotoko no funauta da./ Roshia
no arano no yami no yo wo/ eien kara eien ni/ nagarete tsukinai ano Voruga no/ kurai umeki, sugoi musebi,/
itamashii nageki, 6kii modae,/ sore wo utatta ano bariton ni/ ore no kokoro ga donzoko kara/ onaji hibiki
de tomonari shita./ Ano ban kara da, koi ni mo somuite/ ore no kokoro wa sabishiinda. (KSZ I: 162-163)
119 por mais que seja de todo interesse e estejamos de total acordo com sua conclusdo de que Kuki se
afastaria progressivamente da filosofia da vida de Bergson, interpretando-a de modo particular ao longo
dos anos, opomo-nos a sua interpretacdo dos poemas de Kuki como indicativos do que viria a ser sua
filosofia, como conteldos pouco problematizados que ainda viriam a ser explorados a fundo posteriormente.
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sentimentos e suas conexdes genealdgicas. Porque a sua forma poética é
especialmente curta e completamente repleta de sentimentos é que ndo ha nada
mais conveniente para explorarmos a totalidade de um certo conjunto de
sentimentos.

Entre o haiku e o tanka qual seria 0 mais conveniente a tal prop6sito? Penso
ser 0 tanka. Do ponto de vista das artes literarias, o haiku de 5/7/5 versos
assemelha-se mais a um ponto, enquanto no tanka de 5/7/5/7/7 versos sente-se
um fluxo de tempo. Enfatizando-se a peculiaridade de cada um deles, pode-se
dizer que o haiku é espacial e pictdrico e o tanka temporal e musical. Assim, 0
haiku é apropriado a uma descricéo objetiva e o tanka a um lirismo subjetivo.
O tanka possui a estrutura formal de, ap0s cantar os trés primeiros versos de
5/7/5, encarregar aos Ultimos dois de 7/7, que o fecham, a reverberagdo dos
sentimentos. (BG, p.178-179)

A primeira vista, Kuki parece admitir que de fato os uta sdo td0 somente a
manifestacdo dos sentimentos — neste ensaio em particular ele ndo estende tal fungédo a
poesia de verso livre ou “moderna”. Mas, olhando mais atentamente, os uta ndo sdo aqui
tratados como obras literarias, pelo contrario, sdo material de pesquisa ou referéncias (3C
ik; bunken), cuja distincéo ele enfatiza em uma tentativa, exatamente, de definir o que
seriam as artes literdrias: “Relatos deixados em letras ou produtos linguisticos
transmitidos de outra forma além de letras é o que chamo de literatura em sentido amplo,
logo, neste sentido, literatura converte-se em referéncia (3Cidk)” (KSZ XI: 6). Kuki, entdo,
se renega a olhar os uta que elenca como obras literarias para utilizad-los em prol de
desenvolver uma filosofia das emocGes, ndo é por mero acaso que o subtitulo a este ensaio
¢ “utilizando-se do uta” (% F-5] & L C; uta wo tebikitoshite). A literatura, em sentido

estrito de obra de arte literaria, ndo é vetado ser tomada por um objetivo ulterior, contudo,
Kuki sublinha, que caso assim seja, ela fugiria ao seu sentido estrito, tornando-se téo
somente literatura em sentido amplo, isto €, referéncia. Afinal, toda literatura é referéncia,
mas nem toda literatura é artistica'?’. Por mais que se possa julgar a poesia criada por
Kuki de pobre, trata-la tdo somente como uma referéncia, seguindo os motivos de uma
biografia ou de um “simbolo” de sua filosofia, seria nega-la a sua intengédo
poética/artistica que, sem duavidas, o filésofo-poeta Kuki, possuidor de um incomum
“espirito poético”, almejava em sua criagdo — independente de que se tenha a alcan¢ado
ou n&o. Ler as poesias de Kuki como mera expressdo de seus sentimentos ou relatos de

sua vida, antes de trazer transparéncia ao seu pensamento, ofusca-o?.

120 Cf. BG, p.6

121 A isto acrescente-se a seguinte passagem, também do “Genealogia”: “Ndo é preciso mencionar que entre
sentir um conjunto de emogdes e canta-las em um uta também ha uma consideravel diferenga de propor¢do”
(BG, pp.230-231).
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Vemo-nos obrigados a recorrer, de forma repentina, a definicdo de literatura, no
estrito senso de arte literaria, dada por Kuki: “Seu objetivo, ele mesmo, se encontra na
propria expressdo do ser pelo (ou a intuigdo do ser através do) idioma. N&o possuindo
nenhum outro objetivo além deste e mesmo possuindo outro objetivo ele ndo ocupa uma
posic¢ao diretriz” (KSZ XI: 6, énfase no original). Essa definicdo realmente nao nos diz
muito caso ndo adentremos nos meandros de sua metafisica, sentindo com isso que
voltamos as argumentacdes de Obama e Tanaka que relacionam a soliddo cantada por
Kuki ao nada, afirmando ser ela metafisica.

Retornamos mais uma vez a discussdo ontologica de Kuki e recorreremos a um
rapido resumo preparado pelo proprio Kuki e que se encontra nas paginas finais do seu

“Consideragdes acerca da Literatura” (3U 7 #7; Bungaku Gairon). Apés definir as artes
literarias como a expressdo do ser mesmo pelo idioma, Kuki se pergunta o que € o ser.
Pergunta esta que ele mesmo descarta, uma vez que aquilo por qué procura definir — o ser
— ja se incluir no predicado — é (KSZ XI: 166). A busca de uma alternativa, lanca outra
defini¢do: “O ser [{71E; sonzai] € aquilo que ndo é ndo-ser [FELFTE; hi-sonzai]. Aquilo
que ndo é nada [f; mu]”, o que ele divide em duas proposi¢des: “O conceito de ndo-ser

sO pode vir a ser esclarecido de partida através do conceito de ser” e “em algum sentido,
0 ndo-ser ¢ ser” (ibid., 167). Isso o leva a uma longa explicacdo sobre os trés tipos de
nada, sendo: 1) nihil privativum (meramente negado logicamente, existe atualmente; o
exemplo € a teoria das cores de Goethe); 2) nihil positivum (ndo existe atualmente, mas
é; os exemplos seriam o sonho, a loucura e a arte); e 3) nihil negativum (ndo € nem
possivel de ser; um exemplo seria um objeto vazio sem conceito). Como o nihil
privativum atualmente existe, pouca relagdo tem com o nada, de forma que para as artes
literarias sdo os dois restantes, nihil positivum e nihil negativum, os de importancia maior,
uma vez que o “nao € um ser atual” do primeiro e o “ndo ¢ nem mesmo um ser possivel”
do segundo atravessam toda a arte (ibid., 81). Assim, atraves da arte, e a literatura em
especial, mostra-se que, em um certo sentido, o nada €, em relacdo ao ser o nada tem um
sentido relativo (ibid., 82). Tal relatividade depende da atualidade, isto €, a realiza¢éo de
uma possibilidade do ser. Tal realizacdo, por sua vez, deve ser temporal e individual.
Assim, seria 0 nada que, relativizando o ser, traria atualidade através de entes individuais
e temporais, ou seja, “isto ndo deveria ser, mas existe” ou “isto ndo deveria ser nem
mesmo possivel, mas, de alguma forma, existe”. Por tal razdo, os entes atuais sdo

denominados por Kuki de existéncia (3277; jitsuzon = B FZHI{F1E; genjitsuteki sonzai).
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Existir podendo ndo existir, temporal e individualmente, é o que Kuki chama de
contingéncia; aquilo que é trazido a existéncia ndo por uma necessidade essencial, mas
pelas particularidades ocasionais.

Dado esse rapido e denso resumo, percebemos que a expressdao mesma do ser pelo
idioma, a definicdo de Kuki da literatura, ocorre porque a contingéncia, trazida a vida
pela literatura, expressa a relatividade do ser em relagdo ao nada; na totalidade do ser
inclui-se o nada.

Ainda no “Consideracdes”, Kuki aponta as duas relagdes possiveis entre literatura
e contingéncia: contetido e forma. O que € de extremo interesse aqui € que a contingéncia
se relaciona pelo contetido somente as formas literarias do drama e do romance, enquanto
é reservado a poesia a relacdo com a contingéncia através da forma. Esse pressuposto é
ainda refor¢cado em outro ensaio, “Metafisica da Literatura”, no qual Kuki, analisando a
temporalidade das trés formas literarias, conecta intimamente o romance a filosofia e as
ciéncias, o drama a ética e a poesia a arte’?2, Por tal razdo, vemos Kuki se concentrar nas
homofonias, na aliteracdo, na rima, nas palavras-travesseiro (makura-kotoba) e nas
palavras-cabide (kakekotoba) pertencentes as tradicGes poéticas ocidental e japonesa.
Neste ponto, tanto Sakabe quanto Obama tiveram uma grandiosa intuicdo, pois deram
especial atencdo aos poemas ndo publicados de Kuki (reunidos no Volume Suplementar
das Obras Completas) com inumeras préaticas poéticas de Kuki, versdes alternativas dos
poemas publicados e alguns projetos abandonados ou inacabados. Apesar do foco de
ambos ter sido o de descobrir nesses exercicios indicios da vida e de sentimentos intimos
de Kuki, o simples fato deles terem apontado para a relevancia desses escritos, que de
outro modo passariam completamente desapercebidos aos estudiosos, trata-se de um

ganho. Ganho este que se revela sob renovada luz agora: os poemas nao publicados de

122 Sobre o romance, Kuki escreve: “O romance, por ser um tipo de narrativa, segue o curso da memoria,
desenvolvendo-se do passado em direcdo ao futuro, o que é similar ao conhecimento académico que
tomando as coisas antigas do passado como seu fundamento desenvolve novas coisas. Em relacéo a
estrutura temporal, tanto o conhecimento académico quanto o romance tém como ponto principal o passado”
(BG, pp.36-37). Sobre o drama: “Como o drama tem sua esséncia na vontade e na agdo, seu carater temporal
vem a ser evidente. Desde que a vontade e a agdo humana se mostrem dentro do campo teleoldgico, elas
tém o futuro como seu impulso inicial, assim a temporalidade do drama tem como seu ponto principal o
futuro” (BG, pp.39-40). E, finalmente, a poesia: “Podemos dizer que temporalmente, a poesia se concentra
em um ponto do presente. Como ao se puxar uma rede de pesca, a poesia se forma pela concentracdo de
tudo neste centro chamado presente” (BG, p.45). E, ainda: “Na literatura, é na poesia que o presente
especialmente vem a tona. A temporalidade do presente geral a todas as artes, junta-se a temporalidade
presente da poesia, assim podemos dizer que a temporalidade da poesia € um presente do presente. Desse
modo, podemos afirmar que o romance, que tem seu ponto principal no passado, se aproxima do
conhecimento académico, o drama, que tem seu ponto principal no futuro, se aproxima da ética, enquanto
a poesia, que tem seu ponto principal no presente, é a forma literaria mais notavelmente artistica” (BG,
p.52)
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Kuki, revelando seus constantes exercicios em poesia (uma dessas coletaneas de poesias
leva o nome, exatamente, de “Estudos de Tanka” % E 1E; tanka shiisaku), seriam um
esforco formal na composicéao de seus tanka e poemas.

E por que Kuki se langaria em esforgos formais na composicao de tanka e, nesse
mesmo propasito, de poesia sendo que a longa tradi¢do do waka, como vimos no capitulo
anterior, parece ja de todo firmemente consolidada? A resposta surge nos ultimos
momentos de seu ensaio — que consideramos o ponto alto de toda sua producdo intelectual

— “Rima na Poesia Japonesa”:

Poderia a direcéo atual da poesia japonesa em geral satisfazer suficientemente
a sensibilidade poética? N&o posso deixar de achar isso duvidoso.
Completamente oposto aqueles que sentem um defeito na restricdo do
conteudo no tanka e no haiku, enquanto teriam seu ponto forte na forma
estética, a poesia moderna japonesa ndo seria dificil cumprir seu dever
enquanto poesia e satisfazer as exigéncias estéticas por ter defeitos formais
mesmo que seja possivel a ela tratar de contelidos ricos? Enquanto a mim, creio
que o emprego da rima é um dos métodos que pode dar vida a poesia japonesa.
Por mais rico que seja 0 conteldo, para se erguer como poesia, & preciso,
enfatizando a forma, manter o equilibrio. (BG, p. 487, énfase no original)

Ora, atraveés desta citacdo, nos € claro que Kuki, pondo-se em posicdo contréria a
critica da época, vé no tanka e haiku um desequilibrio no qual ha um excesso de forma e
uma defasagem de contetdo, enquanto a poesia moderna se encontra na situacdo oposto,
tratando de ricos conteldo sem preocupactes formais. De certo, tal compreensao sé
poderia ter-lhe vindo do contato com a poesia ocidental e seu rigor formal cujas licbes
retira diretamente de Paul Valéry!?®. Prestemos atengdio também a palavra “método” que
é como ele escolhe se referir ao emprego da rima.

Além, para precisar ainda mais os papéis da forma e do conteldo na poesia,
conectando-0s a nossa discussdo precedente sobre o ser, 0 nada e a contingéncia,
passemos os olhos também sobre as seguintes linhas — desta vez citadas a partir do
“Consideracdes”: “Assim, a poesia ¢ necessaria e, simultaneamente, forma-se engquanto
algo contingente. Ela vem de ambos: do sentido das palavras que possuem a beleza da
necessidade e dos sons que possuem a beleza da contingéncia”, continuando a seguir, “de
todo modo, a contingéncia é um elemento importante da literatura. E importante como o
conteudo da literatura e, quando esta contingéncia como conteldo, surge enquanto forma

também possui uma importancia inegavel” (KSZ XI: 122, énfase no original).

123 \aléry tera posteriormente um papel preponderante em nossa tese, de modo que nos reservaremos de
uma analise mais detida de sua relagdo com Kuki, contentando-nos por ora em menciona-lo pontualmente.
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Por mais que seja contestavel a distin¢do entre forma e conteudo empregada por
Kuki, sobremaneira no que se refere ao waka e tanka, caso queiramos nos inteirar do
lugar ocupado pela criacdo poética no todo de sua obra ndo nos podemos furtar de ouvi-
lo naquilo que diz ser de grande importancia a poesia, a saber, a contingéncia trazida a
ela através de sua forma.

E neste momento nos parece de todo proveitoso introduzir os comentérios de
Isoya Takashi que consideramos ser aquele quem pensou de modo mais abrangente e
detalhado a filosofia da literatura de Kuki. Isoya traca uma intima afinidade entre Kuki e
o formalismo russo, entendendo este como o movimento literario que diferencia a
linguagem cotidiana, dominada pela comunicacgdo, da linguagem poética que, além da
comunicacgdo, apresenta-se enquanto linguagem ela mesma. Essa diferenciacdo, que na
verdade € um estranhamento, faz-se pelo uso significativo de elementos formais do
idioma — sendo 0 mais exemplar desses elementos o0 som no ritmo e na rima —, retirando-
o da mera fungcdo comunicativa do dia-a-dia. Se a linguagem cotidiana se prende a
necessidade de comunicar algo, a linguagem poética se vale da propria lingua para criar
deslocamentos através das contingéncias linguisticas — como, por exemplo, a dicc¢ao cujo
ritmo langa o poema em uma musicalidade incomum ou a rima que irmana duas palavras
que, a principio, nada tinham a ver uma com a outra a ndo ser suas reverberacfes sonoras.
Apesar de ndo termos nenhuma documentagdo que comprove que Kuki tenha se inteirado
do formalismo russo e o estudado, as similaridades tedricas sdo espantosas, dando a
interpretacdo de Isoya solidez.

Porém, o que nos interessa neste momento sdo duas observacbes que ele lanca
acerca da produgdo intelectual de Kuki: “A pesquisa da linguagem poética de Kuki tem

por tras de si a continua tradi¢do da poética japonesa” (Isoya, 1991, p.8) e
O que é ainda mais interessante é a existéncia de poesias e tanka escritos pelo
préprio Kuki. Eles sdo uma metalinguagem poética que esculpiu uma
aprofundada intuicdo do ser vinda de uma reflexdo da metalinguagem
conceitual sobre a “linguagem da contingéncia” e da “contingéncia da
linguagem”. Para ele, suas criagdes poéticas “refletiam a contingéncia da
contingéncia primordial”. (Isoya, 2002, p.108)

Essas duas observacOes de Isoya fornecem diretrizes que revelam um nivel mais
elevado através das quais as criagfes poéticas de Kuki podem ser analisadas e englobadas
na totalidade de seu pensamento. Associando as incursdes de Kuki na linguagem poética
a tradicdo poética japonesa, notamos similaridades que, apesar de 6bvias e corriqueiras,

impressionantemente ndo foram levadas em consideracdo por grande parte dos filosofos
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e pesquisadores de seus escritos, a saber, como em toda a tradicdo poética japonesa,
dizendo ai da “cléssica” e da moderna, seus poetas também eram teoricos da poesia e da
literatura tal qual o proprio Kuki. Mesmo que as preocupacdes e abordagens de Kuki
sejam obviamente distintas, ele mesmo se coloca no interior de uma tradicdo poética que
se inicia com o Kakyohyashiki de Fujiwara no Hamanari e se prolonga até Masaoka Shiki
e o Shintaishi, todos marcados pelas figuras de poetas/tedricos da poesia de uma
influéncia impar na poesia japonesa. E, como vimos no capitulo anterior, os tratados
poéticos de waka estavam muito menos interessados em interpretar oS poemas
objetivando sacar seu sentido latente, seja ele de teor lirico/expressivo, seja filosofico, e
mais pautados nas questdes formais/retéricas e, do que chamamos, o potencial filoséfico
do poema em si. Desse modo, as afirma¢des de Kuki como a que diz ser “o poema a
expressdo do proprio ser através do idioma” ou de que a contingéncia, dotada de seu peso
ontoldgico, surge na forma do poema, tornam-se menos hiperbdlicas e figuradas, por
assim dizer, a luz da nossa discussdo anterior da poético do waka sobre a intertextualidade
do real ou de como o cerne original das coisas acerca das quais canta um poema apresenta-
se pelo vazio e pela impermanéncia que, ao esvaziar e tornar provisorio todo o sentido e
referéncia a realidade exterior destas mesmas coisas, mostra-as em sua verdade. A
contingéncia, cujo peso recai nos aspectos formais, em especial nos sons, encontra
ressonancia na poética de Shunzei (e por extensdao também na de Motoori Norinaga)
quando este afirma que € na recitacdo do poema, quando € cantado, que podemos perceber
suas virtudes e falhas, sendo que é também nesse momento em que somos assaltados
pelos sentimentos que dele emergem “de algum modo ou de outro”. Ou seja, € no aspecto
que poderiamos considerar mais contingente em um poema, sua recitacdo, seu canto e
ndo na profundidade de seu sentido — este sendo 0 seu aspecto que talvez apontariamos
como 0 mais necessario e essencial — que se encontram aqueles sentimentos a
comprovarem uma apresentacao verdadeira do cerne original das coisas. A importancia
atribuida a contingéncia e aos sentimentos por Kuki depara-se ai com uma tradigcdo que
Ihe é mais afim do que aquela da qual retira o aspecto formal da rima sobre a qual discute
extensamente: diferentemente da poética e tradicdo ocidental na qual os sentimentos se
atam a um lirismo expressivo e a contingéncia a uma imprecisdo perniciosa, a tradi¢do
poética e de poesia japonesas as tém como elementos fundamentais a realizagéo plena do
que poderiamos denominar “verdade poética”. Creio que ¢ em contraposicao ao contetido,

ao sentido de um poema (algo um tanto quanto estranho a poesia japonesa) que Kuki
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invoca a centralidade da forma que nada mais € do que essa contingéncia e esses
sentimentos no modo tais como séo falados na poética japonesa®?4,

Correndo o risco de dar por demais crédito aos tanka de Kuki, perguntemo-nos “o
que poderiamos deles retirar caso os léssemos na mesma esteira do que Shunzei e Teika
pretenderam com seus waka?” Isto é, uma tentativa de renovar a tradi¢do poética japonesa
que, naquela época, padecia de uma estagnagdo (tendo como seu mote “disposi¢ao nova,
palavras antigas”). Em outras palavras, lermos os tanka de Kuki como uma tentativa de
trazer contingéncias e sentimentos até entdo alheios ao waka e tanka mantendo sua

pretensdo de apresentar o cerne original das coisas.

Propondo novos precedentes
Como ja sabemos, os precedentes estdo na base do waka tradicional, servindo

como o tdpico ao redor do qual gravitam as palavras adequadas ao seu tratamento. Essas
palavras foram denominadas de utamakura (fK#L), o travesseiro-dos-poemas. Com o
passar dos anos, 0s travesseiros-dos-poemas passaram a ser constituidos quase em sua
integralidade por nomes de lugares ou, como Shirane os traduz, lugares poéticos (44 FT;
meisho, nadokoro)®. Trata-se de lugares repetidamente cantados nos waka que se
tornaram célebres por alguma caracteristica excepcional que de fato possuiam ou que 0s
poetas, e consequentemente 0s precedentes dai nascidos, os atribuiam. Sendo a jornada e
a viagem um dos topicos recorrentes do waka, 0s travesseiros-dos-poemas vieram a mao
para se invocar tal atmosfera sentimental ao falar de extraordinarios lugares longinquos
com 0s quais o poeta se deparou ao longo do caminho. Contudo, com a popularizacéo dos
nomes desses lugares, além do lugar ele mesmo, na poesia, ao comporem os precedentes
do waka, os travesseiros-dos-poemas passaram a aludir mais do que a se referirem aos
préprios lugares a serem cantados, de modo que a sua referéncia fisica passou a ter menor
ou quase nenhuma importancia face as imagens e sentimentos aderidos aos nomes dos
lugares. Muitos desses lugares vém a ser também palavras-travesseiro ou palavras-
fronhas, confundindo-se entre si, principalmente por serem de tal forma numerosas que,

diferentemente de outros recursos retoricos do waka, seria quase impossivel organiza-las

124 Temos aqui mais um elemento a corroborar nossa interpretacéo de que na “Genealogia dos Sentimentos™,
Kuki trata os poemas mais como “referéncias”, ou seja, utilizando-0s com um objetivo outro a néo ser a
expressdo do ser; nesse caso para uma compreensdo filosofica dos sentimentos.

125 Cf. Shirane, 2012, p.67 et seq.
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todas sob uma sO categoria. Exemplos de travesseiros-do-poema estdo nos seguintes

poemas de Shunzei e do monge Saigyo:

Quando a noite cai, Yi sareba

0 vento outonal dos campos Nobe no akikaze
penetra meu coragao. Mi ni shimite

Ouvindo o lamento da codorniz Uzura naku nari

na minha terra de Fukagusa Fukagusa no sato'?
Monte Yoshino! Yoshino yama

Dos galhos de suas cerejeiras, Sakura ga eda ni

a neve cai. Yuki chirite

Sera um ano Hana wo sogenaru

de florescer tardio? Toshi ni mo aru kana'?’

No waka de Shunzei, o travesseiro-dos-poemas é Fukagusa: nome de uma
pequena vila ao sul de Quioto, no distrito de Fushimi, homdnima a “grama alta”. Por ser
localizada no interior e afastada da capital, Fukagusa mais do que a um vilarejo aludia a
soliddo de alguém sempre a espera de uma visita, além, pela sua homofonia com grama
alta era rapidamente associada a codorniz da qual, diz-se, adorar se esconder na grama
alta, cantando um lamento tristonho durante as estagBes frias; origem também da
associac#o entre Fukagusa e a estagdo do outono*?®,

Em relagdo ao waka de Saigyo, identificamos nele o travesseiro-dos-poemas
“Yoshino” ou “Yoshino yama” (montanha de Yoshino). Sem duvidas, um dos célebres
lugares mais recorrentes no waka, Yoshino, localizado na prefeitura de Nara, evoca
rapidamente a cerejeira ou a neve, razdo pela qual, ao unir tdo harmoniosamente ambas
ao travesseiro-dos-poemas, esse poema de Saigyo ¢ exaltado.

E, como podemos ai, relacionar esse recurso retorico da poética do waka ao tanka
de Kuki? Primeiramente, Kuki ndo trata em nenhum de seus escritos os travesseiros-dos-
poemas, mesmo no que se refere a recursos similares como as palavras-travesseiro ou as
palavras-cabide, ele se interessa mais pelos efeitos fonéticos de seus empregos — nos quais
vé seu carater formal e, portanto, contingente — do que pelo seu sentido — considerado

ligado a necessidade. Contudo, como viemos argumentando, o sentido do travesseiro-

126 ) SAUTH RO 1T LA TR <72 0 502 < E DO H (Senzai Wakashi [V: 259)
VIRLOWESS BNRRALICDELY THEZ T 25 L LIZH H D078 (SKKS 1: 79)

128 Shirane (1990, p.73 et seq.) oferece uma interpretacdo deste poema de Shunzei, lendo-0 em sua
intertextualidade com outros poemas da tradicéo que se utilizam das mesmas imagens. Sua conclusao € que,
mais do que uma expressdo do yiigen — a forma como esse poema veio a ser lido —, o subtexto do poema
sugere uma mulher que se cansou de (em japonés, encontramos uma homofonia entre outono “aki” e o
verbo “cansar-se de” “akiru”) esperar por seu amado por tdo longo tempo a ponto de a grama crescer alta,
enquanto que sua tristeza ecoa pelo canto da codorniz (uma feliz coincidéncia que a codorniz seja um
substantivo feminino em portugués).
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dos-poemas nada tem de fixo e definido, auxiliando mais na composicdo da atmosfera
sentimental evocada pelo poema do que no seu contetido — por exemplo, no caso do
travesseiro-dos-poemas “Yoshino”, evocam-Se as cerejeiras ou a neve, reminiscentes da
primavera e do inverno com mais intensidade do que as caracteristicas topograficas da
planicie e da montanha do “lugar real”. Caso queiramos ler os tanka de Kuki na linha da
tradicdo poética japonesa, teremos que buscar neles aquilo com o que podem contribuir
a ou modificar na tradigdo*?°. E, entdo, temos que voltar nossos olhos aos precedentes.

Como comparamos anteriormente, os tanka de Kuki parecem muito mais afeitos
a tradicdo antiga do que aqueles de Takuboku, muito mais modernos e estilisticamente
refinados. A razéo disso, pretendemos demonstrar, estaria no apego de Kuki aos
precedentes da antiga tradigdo waka que, como apontado por Isoya, Kuki continua. De
inicio, apontemos dois precedentes presentes nos poemas de Kuki, mas que passaram
completamente desapercebidas pelos trabalhos sobre ele:
1) por ser curto, 0 waka/tanka ndo dispGe do espago para construir, por assim dizer, a
base para seu desenvolvimento, razao pela qual é sempre ocasional — e aqui ndo podemos
nos furtar de sua direta conexdo com a contingéncia —, ou seja, é informado por
predicacGes vindas dos precedentes. Os tanka de Kuki apresentam uma ocasido muito
especifica com precedentes na tradicdo: viagem a um lugar distante, Paris, em duas
estacdes do ano demarcadas precisamente nas duas coletaneas que publica: em Paisagens
Afetivas de Paris estamos no outono; em Cantigas de Paris na primavera.
2) como os titulos demonstram, em especial o primeiro, Paris ¢ menos um lugar “real” e
mais um lugar afetivo, dos sentimentos, um lugar poético, enfim, o travesseiro-dos-
poemas de Kuki.

Provemos nossos pontos. Ja no tanka de abertura de Paisagens Afetivas somos
introduzidos a estacdo (os castanheiros perdem suas folhas), a viagem (o viajante €
movido ao ponto das lagrimas pela visdo das arvores) e a atmosfera sentimental que

permeia nosso travesseiro-dos-poemas, Paris.

Quando as folhas do castanheiro Maronie no
amarelam e caem, Kibamite chireba
0 coragéo do viajante Tabi no mi ni
mareja de lagrimas. Namida moyosu
Eis Paris! Part naru kana*>°

129 O proprio Kuki expressa essa visdo ao escrever: “Nio hd nada de bom em apenas apegar-se a tradigéo
de forma antiquada. O dever do poeta ndo seria de, seguindo a tradi¢do, enriquecé-la? Retirar do seu interior
uma semente adormecida e fazé-la desabrochar em belas flores?” (BG, pp.343-344).
B <o = E XA CTHAUSROFIZRES LB TERAR 508 (KSZ 1: 174)
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Nos tanka subsequentes, vemos que Paris € um conjunto de danga, musica,

mulheres, do Sena, enquanto a atmosfera da viagem é sempre cantada entre 0s extremos

da admiragéo por visdes maravilhosas e da saudade pela terra natal.

Esta minha vida
de dancar tango
com uma beldade.
Mesmo que breve
€ uma vida a sorrir.

Noite enluarada!
Como em um sonho,
nas margens do Sena
do inicio do outono,
labios se encontram.

Taoyame to
Tango wo odoru
Waga inochi
Tamayura naredo
Waraeru inochi®

Hoshizuki yo

Yume miru gotoki
Hatsuaki no

Senu no kishi ni
Awasu kuchibiru®®?

Ouvi dizer que é o pais Sakura saki

em que florescem cerejeiras Koi ni hito shinu

€ pessoas morrem por amor. Kuni nari to

Sim, deixe-me contar Furusato wo shi mo
da minha terra! Kataritsuru kana*s?

Contudo, diferentemente dos precedentes do waka tradicional, todas as referéncias
a Paris, desde seus lugares célebres, passando pelas mulheres nomeadas por Kuki até as
comidas e bebidas, seriam completamente estranhas aos japoneses do inicio da década de
1920, com pouca ou nenhuma familiaridade aquilo que ali ¢ nomeado nos poemas. Toma-
las como precedentes seria um grave erro interpretativo. A ndo ser que o conjunto dos
tanka de Kuki quisessem introduzi-los como precedentes através da repeticdo dos seus
nomes, ligando-os a atmosferas sentimentais idénticas ou similares. E, entdo, que
poderiamos buscar pistas de travesseiros-dos-poemas nascidos ndo da retérica classica do
waka, mas de uma outra tradicdo, colocando-o0s a disposicdo dos poetas. Tal como
Yoshino, que era utilizado formalmente como um recurso retérico para evocar a
atmosfera sentimental das cerejeiras e da neve, Paris estaria a disposicdo para trazer ao
tanka outras disposicGes. Lembremos que uma critica comum e constante as formas de
poesia tradicional japonesas era de que, devido a mudanca dos tempos, j& ndo mais eram
capazes de expressar 0s sentimentos dos japoneses modernos — isto, claro, tem direta
relacdo a perca da preponderancia dos precedentes compartilhados igualmente por poetas
e leitores.

Podemos nos atrever a tentar ler a criagdo poética de Kuki como uma tentativa de

modernizar a poesia japonesa, nao através da modificacdo completa das formas (como

B IEbbimi-Ed bR E% 2 5 (KSZ 1 174)
BREAKDOHRD ZEZHKOEZXDREIZEDLT < HUD (KSZI: 174)
B BBREBRICASEDERY L5532 LHFEY D503 (KSZ1: 176)
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Takuboku ou o Shintaishi), nem mesmo como a inclusdo de novos sentimentos antes
desconhecidos ao waka (como intentado no Shin Man yoshiz), mas, seguindo a retérica
da poética japonesa, fazer com que ela apresente novas disposi¢cGes? Uma espécie de
Teika as avessas? Em vez do “disposi¢ao nova, palavras antigas”, o “disposi¢do antiga,
palavras novas”? Em outras palavras, os precedentes do tanka poderiam vir a ser
compostos por lugares outros & historia do waka japonés?

Infelizmente, as habilidades poéticas de Kuki estavam aquém de um projeto téo
grandioso. Também, Kuki ndo demonstrou, em seus escritos, propostas tedricas a serem
levadas a cabo, como fez em relacdo a poesia moderna japonesa, concentrando seus
esforgos na questdo da rima. Contudo, seu interesse pelo waka/tanka e por sua poética
era vivido apesar de ser amplamente ignorado pela pesquisa de seu pensamento; em
Filosofia da Literatura, dois longos ensaios, “Genealogia dos Sentimentos” ¢ “A Fusdo
de Arte e Vida” (Z=f7 & £i& DA Geijutsu to Seikatsu no Yiiga), sio exclusivamente
dedicados ao waka e tanka, sem mencionar que grande quantidade dos exemplos de
poesias japonesas utilizadas em “Rima na Poesia Japonesa” sdo elas mesmas waka ou
tanka, sem mencionar, claro, os tanka compostos pelo préprio Kuki, sejam os publicados
ou as praticas. A principal diferenca entre o tanka e a poesia moderna no interior da
producdo de Kuki é que a esta ele se dedicou enquanto poeta e filésofo e enquanto aquele
seu empenho foi majoritariamente poético. Entretanto, disto ndo segue que seus tanka
eram simplesmente infantis e transparentes, pelo contrario, seriam uma resposta poética
a uma questao, resposta esta nada inferior a uma dada filosoficamente: se a compreensao
do ser é a tarefa da filosofia, a poesia tem como sua tarefa expressa-lo através do idioma;
a poesia se submeter a filosofia representa tdo somente uma perda a poesia e uma
pretensdo extravagante da filosofia.

Por ora, contudo, guardemos uma resposta conclusiva e vejamos como o0s tanka

de Kuki pretenderam criar precedentes antes estranhos a historia do waka em geral.

Os travesseiros-dos-poemas parisienses: o castanheiro e o Bosque
Investigando os tanka de Kuki, encontramos a antiga linguagem dos waka de outra

ora, como Nakamura os julga, dizendo serem “por demais enrolados em uma lembranca
historica”. A dicgdo, a escolha de vocabulario e o uso de uma sintaxe do japonés classico
atestam a critica de Nakamura. Assim, somos instigados a procurar por recursos retéricos
do waka classico, o que encontramos na insisténcia de Kuki com duas paisagens

parisienses: 0 castanheiro (marronnier) e o Bosque de Bolonha (Bois de Boulogne).

161



Estariamos diante de travesseiros-dos-poemas parisienses? Os 4 tanka que cantam o
castanheiro e os outros 5 que cantam o Bosque de Bolonha parecem que ddo uma resposta
positiva a nossa pergunta’®*. Excetuando-se a propria “Paris”, nenhum outro marco da
cidade surge com tanta frequéncia nos 156 tanka das duas coletaneas.

Os tanka gue cantam o castanheiro, além do poema que abre Paisagens Afetivas

de Paris, sdo:

Mesmo as verdes novas
folhas do castanheiro
em dia primaveril
despertam minha paixado
por Paris

No crepusculo,

um passeio por Paris
ligeiramente perfumado
pelas flores dos castanheiros.
Quero chorar.

Passando pela sombra
de um castanheiro,
caindo, caindo

vao as flores

a noitinha em Paris.

E os que cantam o Bosque de Bolonha:

Sob o palido sol

das sombras das arvores outonais
no Bolonha,

ouco o cair das folhas

e leio Daudet.

Vim pegar

uma frutinha caida da arvore
sO por soliddo.

O outono adentra

0 Bosque de Bolonha.

Vestidas de rosa,

pelo roxo do Bosque de
Bolonha,

vem e vao

134

Wakamidori
Maronie no ha mo
Haru no hi wa
Pari no ware no
Koi wo sosorinut®

Maronie no

Hana hono niou
Yigure no

Pari no sanpo
Nakamahoshikari'3®

Maronie no
Kokage ni yoreba
Horohoro to
Hana no chirikuru
Pari no yibe*>

Buroniu no
Aki no kokage no
Usuki hi ni
Ochiba wo kikite
Dédé wo yomu*®

Sabishisa ni

Ochishi ko no mi wo
Kite hirou
Fuketaru aki no
Boroniu no mori*®®
Murasaki ni

Rira no nioeru
Buroniu no

Mori wo ikikau

O castanheiro ainda surge em mais dois poemas de Kuki, “Um Dia de Outono” e “Caminhada”, enquanto
0 Bosque de Bolonha também em mais dois, “A Senhorita D.” e novamente em “Caminhada”.
Interessantemente, “Um Dia de Outono” e “Caminhada” sdo poemas que retratam fortemente Paris,
reforcando nossa tese de que poderiam ser lidos como travesseiro-dos-poemas nos tanka de Kuki. Outros
candidatos poderiam ser o rio Sena que aparece em diversas formas em 4 tanka e diversos nomes de
mulheres, em sua maioria nomes tipicamente franceses, em 11 tanka, porém sdo sempre nomes diferentes
com excecédo de Yvonne que aparece duas vezes.

B ONHEY v =2DELEDOHIZEROFKOEEZZ D ¥ (KSZ 1: 187)

B vo=xDiEignt > 5 CHOBBROBABNNEIZ LY (KSZ1:191)

B <o =xORPFIZHFIURIEAIEA ETEOB N K HEEOA (KSZ 1:192)

B 704 =aDHFOMOKRED H & BICHKELIEE T NAT = &5t (KSZ 1: 177)

B IVPL SITHED LARDEZEZRTH O B 722D 7 v 4 =2 OFf (KSZ 1: 180)
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fragrancias de violetas. Momoiro no kinu4

Uma flor Wakaretsuru

a vocé enviar Kimi ni okuran

de quem me separei Hana hitotsu

nesta manhd ao Bosque Kesa Buroniu no

de Bolonha vim colher. Mori ni kire tsumu4!
Uma manha de primavera! Haru no asa
“Vivamos em um mundo Otogibanashi no

de conto de fadas!” Yo ni ikin

E o desejo que trago ao Negai mote kinu
Bosque de Bolonha. Buréniu no Mori**?

Por que a insisténcia nessas duas imagens? Como dito, poucos ou nenhum leitor
da época de Kuki conheceriam esses lugares. Porém, também como dito, o travesseiro-
dos-poemas ndo funciona formalmente como uma referéncia ao lugar, e sim na
construcdo da atmosfera sentimental que evoca. Creio ser a construcao e estabelecimento
desta atmosfera como precedentes a que Kuki dedica seus esforcos literarios. E,
diferentemente das referéncias “reais” aos lugares que canta, os leitores japoneses da
época de Kuki ja teriam os precedentes para serem levados a particular atmosfera
sentimental da Paris literaria.

Comecemos pelo castanheiro. A identificacdo desta arvore com Paris passa por
todos os poemas nos quais ela figura, como se as duas imagens ndo pudessem ser
dissociadas, uma vez que elas seriam o proprio indicativo da estacdo a tomar a cidade.
Outras arvores e flores sdo cantadas por Kuki nos seus tanka, mas nenhuma outra surge
de modo tdo numeroso e em relacdo tdo intima com Paris quanto os castanheiros. Nos
precedentes do waka, como é amplamente conhecido, as flores e arvores se conectam
diretamente a uma estagdo especifica do ano ou até a um dos meses'*® e, também, a
lugares especificos na forma do nosso conhecido travesseiro-dos-poemas. Assim, um
waka que cante as cerejeiras, poderia muito bem ter Yoshino como seu lugar poético,
contudo, seria inapropriado cantar o mesmo Yoshino repleto de flores de ameixeiras
(ume) no inicio da primavera ou tingido pelas folhas coloridas do &cer (momiji) durante
0 outono. Do mesmo modo que inadequado seria cantar Yoshino sem que com ele

viessem as cerejeiras ou a neve; cantar Paris sem os castanheiros a indicarem as estac¢oes

Wb XV TOHZLT7RA=aDBRETENI B HNADK (KSZ I: 182)
WRINHSLEICEL B AME—257 v1 A =2 OFITK THiLe (KSZ 1: 183)

WHROHB L TR LOMITAZ AL TEhR7 v A =2 DF (KSZ I: 183)

143 Shirane (2012, p.64 et seq.) apresenta tabelas que detalham a quais meses se relacionavam as principais
imagens da fauna e flora nas cole¢des antigas de waka.
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e a atmosfera afetiva da cidade seria, assim, também inadequado pela perspectiva desse
novo precedente. Precedente este que Kuki ndo estaria estabelecendo, mas tdo somente
fortalecendo, mantendo o nome em francés da arvore (marronier; « 2 =), atando-a

intimamente ao ar francés de Paris e trazendo a rememoracao 0s sentimentos nao que
talvez os franceses possuissem em relacdo ao castanheiro, mas sim um ao qual os
japoneses poderiam se conectar sem ao menos conhecerem pessoalmente a capital
francesa (& exatamente neste tipo de jogo em que se estabelecem os travesseiros-dos-
poemas: conectar-se afetivamente a um lugar que apesar de ndo se conhecer pessoalmente,
mantém-se com ele uma potente carga intima).

Essa conexdo, buscamos na literatura e a encontramos em uma obra que, sem
duvida, era conhecida por Kuki e por grande parte dos japoneses amantes de literatura,
na qual os cenarios e a vida parisiense sdo desembrulhados diante nossos olhos; refiro-

me aqui a Contos Franceses (.5 A 3" #)3k; Furansu Monogatari) de Nagai Kaft,

publicado em 1909. Como os travesseiros-dos-poemas tém origem nos precedentes a
ditarem como devem ser cantados e qual atmosfera sentimental trazem consigo, nada
melhor para investigarmos essa relacdo entre os castanheiros e Paris, ensaiada por Kuki,
do que as célebres obras literarias que o precederam na apresentacdo de Paris aos
japoneses. Pelas paginas de Contos Franceses, nos deparamos com o seguinte capitulo
intitulado “As folhas caidas dos castanheiros” (¥ D5 %E; Tochi no ochiba):

Na cidade de Paris, nas grandes avenidas movimentas, ao largo dos calmos
mosteiros, nos parques, nos cruzamentos, nas margens do rio e por toda parte
estdo plantadas arvores que se assemelham ao carvalho de nosso pais
chamadas de marronier. No inicio de abril brotam e, logo, seu caule se divide
em largas jovens folhas de cinco pontas. O seu verde é de um claro tenro que
ndo se vé nas plantas do Japdo e que ao ser penetrada pela luz do reluzente céu
azul primaveril, cria algo como um mundo de sonhos em sua profunda sombra
tingida pela serenidade de uma luz plécida. [...] Ao chegar o outono — coisa
que nos comove —, antes do que qualquer outra &rvore, antes mesmo da fria
neblina da manh& e da noite molhar os pavimentos da cidade, em uma noite,
por inteiro, suas folhas balancam ao vento e caem. [...] Ah, quanto amo este
marronier! N&o ha lembranca tdo dificil de esquecer desta minha Franga como
aquelas feitas sob as sombras deste marronier. [...] Ah, marronier! Sé tu, meu
marronier, sabes das minhas tristezas, das minhas agruras, das minhas alegrias,
dos meus segredos. Agora, eu, solugcando de lagrimas por essas lembrancgas,
chamo teu nome e fago-te titulo dessa coletanea de pequenos textos. (Nagai,
2012, posigédo 3018-3036)

Essa descricdo poética dos castanheiros de Paris inegavelmente se reflete nos
tanka de Kuki de tal modo que podemos dizer que dela deriva seu precedente. Kafi alude
a poeticidade da arvore, as suas cores e transformacdes sazonais que como se nutrem e

desabrocham da cidade onde ela tem suas raizes. Vemos aqui 0 motivo de Sakabe, em
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uma passagem que citamos anteriormente, equiparar os tanka de Kuki aos Contos
Franceses de Kafti. Contudo, diferente dele, que lia os tanka de Kuki desprovidos de
qualquer valor literario como um relato intimo de um japonés em terras estrangeiras —
como o seria também a obra de Kafu —, nos equiparamos as duas obras através dos
precedentes literarios estabelecidos por Kafti e que Kuki tentaria fortalecer.

Resumindo a operacdo interpretativa que realizamos aqui e seu resultado,
dizemos: Kuki ensaia consolidar um precedente na forma de um travesseiro-dos-poemas,
o castanheiro de Paris. Para tal, ele busca as bases de seu precedente na obra de Kafii que,
pela primeira vez, estabeleceu a atmosfera poética de Paris na literatura japonesa que,
entdo, passou a ser um lugar poético. Os métodos e as imagens sdo idénticos a da tradi¢do
do waka — o enrolar-se demais a lembranca histdrica, dito por Nakamura, e a continuidade
da tradicdo poética japonesa que afirma Isoya — associando uma flor ou arvore as estacoes,
atribuindo-a um lugar especifico que, trazendo a mente tanto a flora como a estacéo,
transforma-se em um travesseiro-dos-poemas com seu préprio conjunto de sentimentos e
ocasifes apropriadas no interior dos precedentes (ou tradi¢do) da poesia waka. Paris se
canta pelo castanheiro a indicar suas estacdes, envolvendo o lugar poético em uma dada
atmosfera sentimental.

Além do castanheiro, ainda nos resta passear os olhos pelo Bosque de Bolonha.
Com cinco tanka cantados no interior de seus limites, 0 Bosque se mostra como outro
candidato a ser um travesseiro-dos-poemas transplantado diretamente de Paris. Contudo,
uma diferenca se faz notar ao coloca-lo lado a lado com o castanheiro: se este teve como
precedente seu estabelecimento pela obra de Nagai Kafti, ou seja, um lugar poético de
outras terras introduzido na literatura japonesa através da prdpria literatura japonesa, no
caso do Bosque ja ndo encontramos uma descricdo poética de seus 6rgaos sentimentais
escrita pela pena de um japonés, pelo contrario, tratar-se-ia aqui de um precedente para o
tanka cujas raizes estariam completamente fincadas na literatura francesa.

O Bosque nédo era um cenario estranho a literatura francesa do século 19, bem pelo
contrario, segundo artigo de Noélle Benhamou, a cena no Bosque era um elemento quase

essencial ao romance urbanista e ao novo realismo naturalista:

Através de um corpus variado que ndo se pretende exaustivo, tantos sdo os
abundantes exemplos interessantes, mas onde figuram as obras de Balzac,
George Sand, Flaubert, Edmond About, Goncourt, Daudet, Zola, Maupassant,
Lorrain veremos quao o Bosque de Bolonha é uma espécie de teatro do mundo
onde reina a aparéncia e as pessoas se dao ao espetaculo. (Benhamou, p.1)
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O Bosque, assim, era um lugar que, ao figurar nos romances, davam-lhes mais
realismo ao situarem seus acontecimentos em um lugar préximo e conhecido a todo e
qualquer leitor parisiense, além de servir como um laboratoério de estudos sobre os varios
estratos da sociedade parisiense da época, uma vez que na caminhada pelo Bosque todo
tipo de pessoa se avistava, assim como seus costumes, seus gestos e sua disposi¢cdo
emocional. Contudo, ainda nos baseando em Benhamou, n&o se tratava de um lugar dentre
outros a servirem como pano de fundo aos eventos dos romances franceses do século 19;
0 Bosque mesmo guardava em si uma existéncia poética que, se confundindo ou néo ao

Bosque “real”, era uma parada obrigatorio aos personagens romanescos.

Primeiramente uma respiragdo do texto, suspensdo da intriga sob a forma de
uma brilhante descricdo, colorida e poética, o passeio ao Bosque adquire um
lugar preponderante na fic¢do romanesca ao ponto de ndo ser mais um detalhe
pitoresco e esperado, mas de uma cena obrigatdria ao torno da qual a obra se
constréi. Recorrente ou singular, a cena do Bosque permite um avango da
intriga e uma melhor compreensdo das personagens, descritas em um biétopo
mundano ou submundano. (Benhamou, p.10)

A Kuki ndo teria passado desapercebido esse detalhe, sendo ele um conhecedor e
amante da literatura francesa, o Bosque também lhe surgiria como um lugar romanesco,
0 que dois de seus tanka provam prontamente!#*; Alphonse Daudet (1840 — 1897) é um
dos escritores cujos romances passam pelo Bosque; a entrada ao Bosque também realiza
o desejo pelo “ mundo de contos de fadas”, completando assim a poeticidade do lugar.

A questdo se apresenta ao perguntarmos se os leitores japoneses de Kuki
reconheceriam o Bosque em sua poeticidade. A dificuldade do acesso aos originais em
lingua francesa (seja pelo desconhecimento da lingua, seja pela logistica da aquisicao da
obra) seria uma barreira intransponivel a grande nimero de leitores japoneses, barreira
esta que sO poderia ser superada pela traducdo. As duas primeiras décadas do século 20
foram prddigas em traduces de obras literarias estrangeiras ao idioma japonés. Dos
autores do romance urbanista francés foram publicadas varias tradugdes, incluindo uma
traducdo de Nana, de Zola, por Nagai Kafti em 1903 pela editora Shinseisha e das obras
de Daudet, Jack e Le Nabab, em 1910 e 1903, respectivamente.

Novamente, de forma resumida e direta, posicionamos o Bosque de Bolonha como
um travesseiro-dos-poemas cujo estabelecimento como lugar poético ocorre no interior
da literatura francesa, especificamente nos romances urbanistas do seculo 19, e dela retira
sua forca como precedente na tradigdo do tanka. Evoca consigo a atmosfera sentimental

de uma capital que parece flutuar nas nuvens douradas do literario e do romance, como

2

144 Refiro-me aos tanka citados acima que se iniciam “Sob o palido sol...” e “Uma manha de primavera!...”.
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se todos que ali caminham fossem personagens de romances em meio a intrigas amorosas,
politicas, sociais, intimas.

Ao fazer o balanco de nossa peculiar aproximacao dos tanka de Kuki, tomando o
castanheiro e o Bosque de Bolonha como travesseiro-dos-poemas para Paris, faz-se
necessario pormos: a qual pergunta tal gesto poético responde? Uma vez que o
engajamento em um dialogo requer que escutemos a criacdo poeética de Kuki como uma
resposta, sem taxa-la, de entrada, nem como infantil nem como transparente, mas em sua
pretensdo de verdade; pretensdo esta que compreenderemos apenas se recuperarmos a
pergunta a qual responde — e, nesse ponto, o ganho seria por demais modesto caso nos
fixemos em recompor unicamente qual pergunta Kuki teria se posto a si mesmo
(recairiamos ai na transparéncia que criticamos), além desta, é ainda mais significativo
nos concentrarmos na pergunta que, diante sua obra, nNos pomos ou a respostas que damos
a uma pergunta gque seus tanka nos pde. Ao continuar a tradicdo da poética japonesa,
seguindo seus métodos, acrescentar a ela precedentes completamente alheios a sua
historia, ou seja, vindos do ou estabelecidos no ocidente, na Franca, eis que formulamos
as perguntas a que tal gesto poderia ter se proposto a responder: como o0 pensamento
tradicional japonés, constituido de sua poesia e de sua poética, pode vir a se relacionar ao
ocidente? Como a tradicdo japonesa pode alimentar-se do outro? Em suma: como

relacionar o pensamento tradicional japonés e o mundo ocidental?

Filosofias solitarias e poesias metafisicas
Finda a nossa leitura dos tanka de Kuki, resta-nos ainda passar aos seus poemas

em forma moderna. E, com eles, a um ponto anterior ao qual deixamos sem resposta: a
soliddo nos poemas de Kuki. Descartamos a hipétese de que seriam apenas um reflexo de
seus sentimentos durante sua longa estadia nas longinquas terras da Europa; aceitamos
que possa ser um recurso retorico tradicionalmente associado ao tema da viagem nos
tanka, assumindo assim um aspecto formal e ndo de conteddo. Apresentamos como
duvidoso de que seja apenas um simbolo daquilo que sua filosofia da existéncia
desenvolveria posteriormente, isto é, uma submissdo da poesia a filosofia.

Qual caminho nos restaria a seguir entdo? Aquele dado por Isoya, no qual diz
serem as criagdes poéticas de Kuki uma “metalinguagem poética” vinda de uma profunda
“intui¢do do ser” e um “reflexo da contingéncia da contingéncia primordial”, nos parece
promissor. O que entendemos dessa observacédo é de certa forma direto: a poesia realiza,

atualiza a contingéncia, enquanto a filosofia a compreende. Isso se torna claro ao
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compararmos a tarefa poética — como Kuki a pensa — de expressar o ser pelo e através do
idioma com a tarefa da filosofia, resumida por Kuki em seu “Minha Visdo Pessoal da
Filosofia” (¥ % %L i.; Testugaku Shiken): “Penso ser a filosofia uma compreensio
originaria do ser em geral. Filosofia é a compreensao do ser.” (NtJ, p.117, énfase no
original). Esta filosofia, dita genericamente, € nomeada e descrita por Kuki na seguinte

passagem:

Metafisica, isto é, filosofia em seu sentido mais elevado é diferente de outros
campos do conhecimento no seguinte ponto. Os outros campos de
conhecimento ndo tentam nem mesmo saber sobre 0 nada ou a relagéo entre o
nada e o ser, problematizando apenas fragmentos do ser e da existéncia ou 0s
fragmentos dados da existéncia ou do ser. (GnM, p.14, nossa énfase)

Assim, a filosofia que compreende o ser € aquela que traz ao seu questionamento
também o nada, filosofia denominada metafisica. O entrelagamento entre ser e hada ou a
relativizacdo do ser pelo nada ocorre somente quando a contingéncia é adicionada a
equacdo. Nos capitulos posteriores veremos que esse acréscimo de contingéncia ocorre
metodologicamente, ou seja, na forma da filosofia. Entretanto, ja podemos ver os indicios
desta metodologia contingente na citacdo anterior quando Kuki contrapde a metafisica
aos outros campos do conhecimento, aludindo que estes conduzem suas investigacoes
problematizando somente fragmentos do ser, enquanto a metafisica busca o ser em geral
na relacdo entre ser e nada. Tratar o ser em seus fragmentos ou em sua generalidade &,
antes de tudo, uma escolha metodolégica ou formal.

Destacamos aqui os fragmentos, pois eles surgem em outro momento nos escritos
de Kuki, permitindo-nos relacionar diretamente a filosofia a literatura pelo nosso fio

condutor central: a solidao (sabishisa).

O fato de que a “saudade” [koishisa] se estabelece sobre a base da falta de um
objeto é significativo para a genealogia dos sentimentos, pois por trds do
sentimento da “saudade” sempre se encontra o sentimento da “soliddao”. A
“saudade” é o sentimento de um fragmento buscar outro fragmento para se
tornarem completos, enquanto a “solidao” € o sentimento de quando um
fragmento se entende enquanto um fragmento. (BG, p.197)

Se entendemos bem, a filosofia ndo metafisica — aquela que se portando como 0s
outros campos do conhecimento busca apenas fragmentos do ser, afastando-se do nada e
da contingéncia — é solitéria; ela problematiza fragmentos e, percebendo que o faz,
entende-se somente enquanto um questionar fragmentado. Ora, a poesia de Kuki ja
ecoava tal afirmagdo bem antes nos versos de “Um Dia de Outono” (Fk®— H; Aki no

Ichinichi) presente na antologia de poemas Paisagens Afetivas de Paris:

Ah, de certo, minha solidao! Boku wa yappari sabishii yo
Aquele isolado, pela escuriddo andando,/ Yami wo tadoru mono no kodoku,/
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aquele pesaroso perseguindo sombras que ndo se Vé, miezaru kage wo ou mono no hiai,

Filosofia sem metafisica é solidéo, Keijijogaku no nai tetsugaku wa sabishii,
Quero uma metafisica que problematiza/ Ningen no sonzai ya shi wo mondai to suru/
o ser da humanidade, a morte; nisto se cré. keijijogaku ga hoshii.

Hoje, que bom dia de outono para olhar Kya wa ii aki no ichi nichi datta,

Ha algum lugar? Para ir jantar? dokka e itte yiigohan demo kué ka.**

E, no avesso da solidéo, encontramos a saudade: “A surpresa [kyoi] — emocao
equivalente a contingéncia — € um sentimento metafisico que se apega a razao absoluta
do que é hipostasiado no instante do presente em que se hipostasia uma possibilidade
disjuntiva” (GnM, p.235, nossa énfase). Desmontando esta citagdo, vemo-nos assaltados
pelo apegol*® a metafisica por parte de uma filosofia solitaria que se entende como
lidando com um fragmento do ser. A saudade, que busca pelo fragmento que a tornaria
completa, encontra na surpresa, aquele sentimento suscitado pela contingéncia, ndo o seu
outro fragmento — sabemos que ele é o nada —, mas a forma, método, meio, modo de sair
da sua solidao e da sua saudade. Uma dessas formas surpreendentes também é descrita
na citacdo: contrapondo-se a necessidade de aceitar aquilo que ¢, dando razdo absoluta a
sua existéncia, contempla-se a possibilidade disto ndo-ser — uma possibilidade disjuntiva
—, através da surpresa, abrindo-nos as portas a contingéncia (isto que &, é por acaso, por
uma possibilidade) e ao nada (isto que €, poderia ndo ser).

O que podemos concluir até agora? Primeiro, a soliddo ndo é apenas um
sentimento subjetivo/expressivo: ela indica uma forma fragmentada de lidar com algo.
No caso de uma filosofia solitaria, ela se dedica tdo somente ao ser e percebe-se
incompleta, um mero fragmento. Ao se tornar saudosa, ela busca por formas de se tornar
completa, é atacada por saudades metafisicas. Falta-lhe o nada que é trazido ao ser pela
contingéncia, esta é acompanhada pelo sentimento da surpresa diante do fragmento de ser
que, visto como contingente e surpreendente, pode passar a nao-ser, poderia ser nada.
Assim, todos os sentimentos que mencionamos, dizem menos do contetdo e mais da
forma: uma filosofia solitaria € uma forma de se fazer filosofia que se opde a metafisica,
esta, a forma de se fazer filosofia em seu sentido estrito.

Ora, se ambas, filosofia e literatura, estdo para o ser, a primeira para compreendé-
lo, a segunda para expressa-lo pelo idioma, a forma de fazé-lo, abrindo o ser em sua

totalidade, ou seja, em sua relacdo com o nada, é imprescindivel ao sucesso da empreitada.

W TR LK, AL FEOIE, R 584858 0ER, [ Fili 2D
WHFEIR LW, | ANBOFIERSEZ I & T 500 BN LW, [ 4 BIZWWKKO—H7Z -5
oo I Eon fToTHEHRTHRIT D 2 | (KSZ1: 128-129)

146 «“Apegar-se”, Kuki escreve como % < (natsuku) que compartilha o mesmo ideograma e a mesma raiz
do adjetivo “sentir-se saudoso, sentir saudades” 7> L\ (natsukashii), dai nossa associagdo.
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Por tal razdo, Kuki insiste na forma da poesia tanto em relacdo ao tanka quanto a poesia
moderna, chamando a rima inclusive de “método” e enfatizando, na mesma esteira da
poética classica japonesa, o papel “formal” que os sentimentos ai desempenham. Se, por
um lado, a abordagem do ser pela filosofia e pela literatura sao diferentes, apartando-as,
por outro, a forma, o0 modo ou 0 método como elas a fazem, irmanam-nas: trata-se da
forma contingente/surpreendente.

E dentre as diversas formas contingentes a serem empregadas na poesia, Kuki
destaca uma, especialmente por ver no som das palavras sua faceta contingente — em

contrapartida, atribuindo a necessidade ao conteudo/sentido. Falamos aqui da rima.

Paul Valéry fala que existe entre uma palavra e outra “sorrisos gémeos”
(sourires jumeaux), ele compara assim a concordancia fonética entre palavras
a relagdo contingente da mutualidade entre gémeos. Ainda, definindo a poesia
do ponto de vista formal, Valéry diz que ela é “um sistema puro de
contingéncias (chances) linguisticas” e que a rima possui uma ‘“beleza
filosofica”. Finalmente, Oskar Becker diz que a propriedade basilar da beleza
¢ a “fugacidade” (Fragilitét) e a “fragilidade” (Zerbrechlichkeit), contudo ndo
ha nada mais fugaz e fragil quanto o contingente. Ha ai a beleza do contingente.
Introduzir a contingéncia no interior da forma do poema como a troca de
olhares entre sons ou o encontro casual entre palavras significa simbolizar a
palpitacéo da vida na poesia. (GnM, pp.239-240)47

Vemos como nos parece estranha a atribuicdo de forma a contingéncia, pois a
relatividade da contingéncia parece de todo oposta a rigidez e firmeza que nos veem a
mente ao pensarmos sobre a forma. Trata-se exatamente disso 0 ponto que Kuki pretende
avancar. Segundo Valéry, a quem Kuki segue, a poesia formalmente definida nada mais
¢ do que um “sistema puro de chances, contingéncias, acidentes do idioma”. Claramente,
um sistema (diz-se em japonés taiken {&>&) ndo se forma de pura chance, trata-se
exatamente do contrario, organizar em um todo estruturado particulares que até entdo se
encontravam dispersos. Pensemos, entdo, que o sistema é o poema que se erige como tal
apenas se sua forma for ditada pelos encontros fortuitos entre uma palavra e outra,
sorrindo uma a outra somente quando se encontram no interior desse sistema fechado que
é um poema. Kuki corrobora nossa leitura, uma vez que na pagina seguinte aquela que
citamos acima, escreve: “Por ser um todo completo em si, isto ¢, uma ‘estrutura
microcdésmica’, a obra de arte se encontra apartada de qualquer relagdo com um outro”
(GSM, p.241). A contingéncia e a forma atraves da qual os particulares (palavras, versos)
se relacionam entre si no interior do sistema microcosmico gue é um poema, sendo que a

rima ¢ a relagdo que se apresenta como uma “beleza filosofica” e, caso tomemos a

147 Kuki repete essas passagens de Valéry e Becker em varios de seus escritos, por exemplo em KSZ XI:
121-122 e BG, pp. 243-244. N6s também voltaremos a essas citagdes em varios momentos de nossa tese.
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filosofia em sentido estrito, podemos afirmar também que ela seria de uma “beleza
metafisica”. Esta beleza ¢ antes de tudo formal, porque contingente, e bela por ser fragil
e fugaz.

N&o podemos deixar de notar aqui dois pontos importantes: 1) assim como Kuki
mescla o francés poético de Valéry ao aleméo filoséfico de Becker, a filosofia e a poesia
também se enroscam uma & outra, pois é a contingéncia formalmente pensada que
concede a poesia sua beleza, igualmente como € ela que concede a filosofia solitaria a
completude que a torna metafisica; 2) o belo enquanto algo fragil e fugaz é tomado
formalmente por ser contingente, a forma do belo kantiano faz ouvir aqui seu eco, tal qual
Kuki canta em um de seus tanka’*® uma volta a Kant.

N&o é a primeira vez que vemos esse entrelacamento entre dois diferentes ocorrer
no pensamento de Kuki — e, de fato, ndo sera a Ultima. Esse entrelacamento e
indecibilidade ocorre pelas vias formais da contingéncia que desperta o sentimento de
surpresa que salva a filosofia de sua solidao e mata sua saudade por um pensar completo
a se realizar na metafisica. A metafisica é formalmente bela, como ricas rimas entre
palavras rindo umas para as outras — 0 que nelas estd em consonéncia € 0 som de suas
risadas — no interior do microcdésmico poema. A beleza da rima se encontra em sua
fragilidade — sempre corremos o risco de passar por ela sem noté-la, ou seja, sem ser por
ela surpreendido, especialmente nas rimas nada estabelecidas na poesia japonesa — e em
sua fugacidade — a consonancia entre palavras existe possivelmente apenas no interior do
poema fechado em si e apartado do mundo —, do mesmo modo, a “metafisicidade” da
filosofia se encontra na fragilidade e fugacidade da “contingéncia — que €, mesmo tendo
a possibilidade de ndo-ser — [que] ndo é nada mais além de uma existéncia fronteirica que
perigosamente toma seu lugar na divisa entre o nada e o ser” (GnM, p.268).

E assim que Kuki ensaia em sua poesia moderna expressar o ser através da
linguagem, o que se difere da compreens&o do ser em geral, a tarefa da filosofia, mas que
com ela compartilha a mesma forma embebida na contingéncia e na surpresa; remédios
contra 0 método da soliddo. Se Kuki retoma 0os mesmos temas de seus poemas em sua
filosofia ndo € para desenvolvé-los mais e melhor ou para sair do campo do simbdlico da
poesia para o pensante da filosofia; no primeiro ele expressa, no segundo ele compreende.
O que permanece nos dois é a forma da contingéncia, necessaria na abordagem do ser,

poética ou filosoficamente.

148 O coragdo diz:/ “Ultimamente déi”./ Depois de um tempo,/ diz a alma:/ “Volte a Kant!”

Kokoro iu/ “Konogoro itashi”l Yaya arite/ Tamashii no iu/ “Kanto ni kaere” (KSZ |: 189)
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Como fizemos anteriormente, consideremos a qual pergunta esse gesto poético
responde ou a qual pergunta ele nos suscita. Aqui, a forte dualidade entre filosofia e
literatura (ou mais precisamente, poesia) parece se dissolver. Se Kuki versifica e rima um
conteudo filosofico em suas poesias € porque ainda vé a filosofia atrelada a necessidade
e, portanto, solitaria mesmo entre 0s sorrisos gémeos ecoando no poema. Contudo, ndo
se pode ignorar que ele realiza através de sua poesia moderna uma investida na direcdo
da indiferenciacéo entre filosofia e literatura. O que nos leva a considerar as perguntas:
até que ponto estdo apartadas filosofia e poesia? Como se relacionam? Em que sdo
distintas e semelhantes?

Creio que a importancia da producdo poética de Kuki, seus tanka e seus poemas,
na totalidade de seu pensamento € a de colocar as perguntas diretrizes que acompanharao
todos os seus esforc¢os filosoficos subsequentes. Respostas poéticas foram dadas nos seus
tanka e poemas, contudo, a forca de seu espirito poético (como Sakabe e Obama
escrevem) faltou-lhe, impulsionando-lhe a respondé-las, agora, filosoficamente. Penso
que a filosofia de Kuki pode ser entendida como respostas aos dois conjuntos de perguntas
que descobrimos ao lermos sua producédo poética, a saber:

1) Como relacionar o pensamento japonés e 0 mundo ocidental?;
2) Até que ponto se apartam e se igualam filosofia e poesia?

Ambas perguntam sobre a dualidade: na primeira, entre 0 pensamento japonés e a
filosofia ocidental; na segunda, entre filosofia e poesia. Ao longo da tese tomaremos essas
perguntas como guias no dialogo com e na traducdo da filosofia da literatura de Kuki

Shuzo.
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4 — A Estética de Kuki: pensando a dualidade

4.1 — Do passado de A Estrutura do “Iki”: uma hermenéutica flutuante

Edo e o iki
Convidado por Nishida Kitard, entdo chefe do departamento de filosofia da

Universidade de Quioto, para assumir uma posicdo na universidade, Kuki retorna ao

Japdo em 1929. No ano seguinte, publica seu primeiro livro: 4 Estrutura do “Iki” ( [\>
X | ORI, “Iki” no Kozo). A obra foi recebida com certa frieza pelo meio académico

da época e ficaria nas sombras até as décadas de 60 e 70 quando foi retomada como uma
importante investigacdo da identidade japonesa, popularidade que se estende até os dias
atuais, sendo a obra de Kuki mais estudada e a que possui maior niamero de traducgdes. A
disparidade entre sua primeira recepc¢do e sua revitalizacao posterior ndo é de todo um
mistério: quando de sua publicacdo em 1930, como vimos em nossa discussdo sobre o
discurso da estética japonesa, o foco dos estudos as voltas com a questdo da cultura e
identidade japonesas, em particular no que se referia a arte e a sensibilidade estética, era
a tradicdo antiga que teria se iniciado com as primeiras coletaneas imperiais de waka e
prosseguiria interrupta até o haiku de Bashd, contendo em si e manifestando a
sensibilidade do yiigen ou do aware. A isso acrescenta-se que o fim do periodo Edo ainda
se mostrava como um passado recente e barbaro da histéria japonesa, do qual, desde as
reformas modernizadoras propostas pelo pensamento de Meiji, o Japdo insistia em se
afastar. A situacdo mudara completamente nas décadas de 60 e 70, nos anos pds Segunda
Guerra quando a questdo ndo era mais a construcao de uma narrativa nacional de um pais
rumando a modernidade, mas a de uma nacgdo em crescente desenvolvimento econémico
em busca de uma historia que afirmasse sua singularidade e sua coesdo social,
caracteristicas japonesas que, atravessando a histdria, estariam vivas no espirito dos
japoneses, razdo pela qual o pais estaria em escalada de prosperidade apesar dos percal¢os

trazidos pela guerra. Trata-se aqui dos anos da explos&o do Nihonjinron4°,

149 «Essa falsa linha crono-cultural dividindo as tematicas textuais de “Iki ” no kozo da experiéncia cotidiana
de seus leitores pos-guerra (a disparidade que, a propdsito, ja existia nos anos inter-guerras) nao era uma
ocorréncia textual incomum no final dos anos 1960 e 1970. Esses foram os anos quando o fendmeno
editorial do Nihonjinron, discussdes sobre a singularidade japonesa, alcan¢ou picos sem precedentes. Como
se tanto marcasse o desencanto final das aspiracbes pds-guerra em direcdo a uma democracia politica
genuina quanto saboreasse as duvidosas recompensas de um grande crescimento econdmico, essas
reflexdes sobre a japonisidade, sugerem seus criticos, utilizam-se de mitos de pertencimento coletivo e
bases culturais singulares para desviar a atencdo de contradigBes contemporéneas. Na celebridade tardia
dessa “segunda vida”, “Iki” no kozo parece ter encontrado um novo lugar em meio & multiddo de livros
oferecendo guarita a leitores descontentes no seio de uma comunidade imaginaria, confortavelmente
homogénea e triunfantemente excepcional, fundamentalmente imutavel e, ainda, supremamente adaptéavel
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Se o periodo Edo era um tema menor de estudos na década de 30, dos anos 60 até
os dias atuais € um dos topicos principais dos estudos japoneses, algo que Karatani Kojin
ja apontava™®. Enfatizamos esse fato porque o iki é dito como a sensibilidade propria
deste periodo da historia japonesa, de forma que antes de adentrarmos o escrito de Kuki,
precisaremos nos haver com uma contextualizacdo historica do ambiente cultural no qual
nasce e se desenvolve o iki.

O periodo Edo (1603 — 1868) foi um dos mais longos e prdsperos da historia
japonesa. Marcado pela centralizacdo do poder politico nas méos da classe guerreira dos
samurais (YI.77 %/F; Edo bakufu), recebe seu nome da cidade que viria a ser a capital do
pais, deslocada de Quioto para Edo, a atual Téquio. Sem as constantes guerras por
territdrio que marcaram os periodos anteriores, o periodo Edo propiciou, talvez pela
primeira vez na histdria do arquipélago, uma atmosfera de estabilidade que beneficiou
aqueles que ndo pertenciam somente a nobreza — neste momento, desprovida de efetivo
poder politico, tendo mais um papel simbolico e religioso no interior da sociedade — e aos
guerreiros — que, agora, desempenhavam as fung6es burocraticas em um pais sem grandes
conflitos militares. Os citadinos (H] _\; chonin), uma classe composta por comerciantes e
artesdos, emergiram durante esses anos e, apesar de sua posi¢do na classificacdo de
classes vigente durante o periodo®!, progressivamente ganharam uma relevancia impar
na sociedade.

Na regido de Kamigata (Quioto e Osaka), o nimero de citadinos superava aquele
de outras classes, contudo em Edo, devido a concentracdo constante dos daimyo (K44),
os grandes senhores feudais, seu nimero ficava abaixo do de guerreiros. Devido
exatamente a essa concentracao da classe dos guerreiros na capital, varios comerciantes

e artesdos de outras regides viajavam a Edo em busca de negdcios.

as duras demandas da modernidade. N&o é surpresa que “Iki” no kozo tenha sido citado como um
Nihonjinron exemplar.” (Pincus, 1996, pp.4-5)

150 “Se me permitem uma simplificagdo, o renascimento de Edo tem as seguintes caracteristicas. Em
primeiro lugar, é fechado a consciéncia historica. Podemos chama-la de consciéncia do ‘fim da histéria’.
Né&o restou nada para alcangarmos além. No caso dos anos anteriores a guerra, esse foi o resultado da
supressao e quebra do marxismo. Em segundo lugar, e relacionado a primeira caracteristica, esta a tendéncia
de se tentar ser autosuficiente no interior de um espaco fechado. Mais do que um nacionalismo excludente,
essa sensacdo de autosuficiéncia era como um sentimento de que ndo havia mais nada a ser aprendido do
ocidente. O renascimento de Edo hoje é basicamente similar a situagcdo que acabei de descrever.” (Karatani
apud Marra, 1999, p.271)

151 Seguindo um modelo confucionista, a sociedade de Edo era dividida em quatro classes (/= 1.p4,
shinokosha), em que, no topo, se encontravam a nobreza e os samurais, logo abaixo, os camponeses (2 E;
nomin), e compondo os citadinos, os artesdes (.%; kagyo) e, abaixo destes, os comerciantes (7% A ;
shonin).
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Assim, dominando o comércio do periodo, os citadinos de Edo comecaram a
progressivamente se enriquecerem e, até mesmo, algarem-se acima dos guerreiros em
posses e capital, uma vez que estes, senhores de terra, dependiam da produgéo dos seus
dominios e dos impostos para se sustentarem e careciam das habilidades para 0s negocios
cultivadas pelos comerciantes e artesdaos. A prosperidade financeira dos citadinos de Edo
ndo passou desapercebida pelos guerreiros que, se valendo dos direitos politicos em suas
maos, oprimiam-nos através de leis e impostos, a0 mesmo tempo em que, por outro lado,
dependiam financeiramente deles através de empréstimos e, também, politicamente, uma
vez que as lidas cotidianas nas comunidades eram delegadas a membros da classe dos
citadinos.

A prosperidade financeira e a estabilidade politica fizeram emergir em meio aos
citadinos de Edo (mas também os da regido de Kamigata) uma cultura popular prépria
que rivalizava com a cultura dos guerreiros (cuja inspiracdo era a nobreza) e, por muitas
vezes, rechacada e combatida por estes através de imposicdes morais baseadas no
confucionismo, o seu principal guia de conduta. E, entdo, que vemos uma cultura dos
citadinos para os citadinos elevar-se pelas ruas de Edo (cuja populacdo era de tal forma
numerosa que superava em muito a de grandes centros europeus do mesmo periodo).
Grande porgéo do que hoje reconhecemos como fendmenos da cultura japonesa como o
kabuki, a xilogravura ukiyo-e, a cerdmica, certos designs de kimono, a gueixa e a musica
de instrumentos musicais tradicionais como o shamisen, eram parte da cultura popular do
periodo Edo.

A partir da segunda metade do século 18 (em um periodo conhecido como Meiwa,
1764 — 1772), a cidade de Edo comecou a superar a regido de Kamigata cultural e
economicamente, escalada que continuaria em ascensio nos anos subsequentes®®?. A
compreensdo dessa superioridade crescente de Edo sobre a regido de Kamigata, até entdo
representante do polo cultural do Japéo, levou os citadinos de Edo a se perceberem como

uma cultura propria da qual se orgulhavam ao ponto de se denominarem Edokko (L=

- ), “filhos de Edo”.

Santd Kydden (1761 —1816), um escritor de géneros populares de Edo*®3, resumiu
em cinco qualidades o carater do verdadeiro Edokko: 1) recebe seu primeiro banho nos

aquedutos da cidade, cresce sob os olhos dos gorgolas nos telhados do castelo de Edo; 2)

152 Cf. Nakao, p.23.
158 Cf. Nishiyama, p.42.

175



ndo se apega ao dinheiro, ndo € mesquinho. Seu dinheiro mal paga um pernoite; 3) é
criado de um jeito sofisticado e protetor. E bem diferente do guerreiro e do caipira do
campo; 4) é um homem de Nihonbashi, da parte baixa da cidade; e 5) possui iki (bom
gosto) e hari (firmeza). A tipificagdo de Santo, sem duvida, é reduzida, refletindo seu
orgulho em ele mesmo se considerar um Edokko, encobrindo ainda certos fatos que eram
utilizados por outros para mostrar a falta de classe dos citadinos de Edo como, por
exemplo, a péssima qualidade da 4gua de Edo que era imprdpria ao consumo, mas que,
por uma ldgica inversa, os habitantes de Edo usavam como prova de seu vigor por terem
crescido banhando-se nelas!®*. Contudo, o que podemos retirar desse autoelogio € que o
Edokko se definia em contraste aos outros tipos com os quais dividia seu espaco: por um
lado, opunha-se aos guerreiros, senhores da cidade, por serem eles demais afeitos a
formalidades a destoarem da vitalidade dos citadinos e, ainda, exibia sua firmeza e
coragem ao “fincar o pé” contra os abusos da classe superior, por outro lado, fazia questéo
de marcar sua diferenca em relacdo tanto ao homem do campo — que na tipificagéo de
classes do periodo ocupava uma posi¢do acima dos citadinos — quanto aos comerciantes
de outras cidades que, apesar de ricos, ndo entendiam o refinamento do ambiente da
cidade, algo exclusivo aqueles que haviam respirado os ares de Edo desde sua infancia.
Nos encontramos entdo na atmosfera propicia ao surgimento do iki. O iki ndo era
uma sensibilidade ou consciéncia estética “natural” ao Edokko como poderiamos pensar
e, apesar de ter ganho cada vez maior relevancia no cotidiano da cidade, ndo tinha sua
esfera de atuacdo, por assim dizer, ampliada a toda ela. Seu territorio era especialmente
os bairros dos prazeres (W£%l; yitkaku ou 5 ; yiri). Estes eram bairros murados, com
somente uma entrada e apartados dos centros da cidade, onde se reuniam todo tipo de
entretenimento taxado como imoral ou impréprio pela ética do governo; estabelecimentos
que ofereciam desde espetaculos teatrais, como o kabuki, a acompanhantes de alto luxo,
as cortesas (1 74z; yijo). O mais conhecido desses bairros era Yoshiwara em Edo que, em
certo ponto, chegou a possuir uma populacdo de dez mil pessoas, sendo que dentre elas
duas mil e quinhentas eram de cortesds e prostitutas. Os personagens desse “mundo
flutuante”, os atores de kabuki, as cortesas, os clientes mais assiduos eram os personagens
principais das representaces artisticas que inundavam as ruas de Edo e a imaginacao de
sua populacdo com suas xilogravuras de belas mulheres, de atores em seu apice no palco,

dos encontros proibidos entre amantes, as noveletas de amor (ninjobon), 0s livros de

154 Cf. Nakao, p.22.
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dandys (sharebon) e os romances populares (gesaku). O universo ficcional ou real do
mundo flutuante era ditado do comeco ao fim pelo iki que codificava sob sua sombra — e
de outras palavras e expressoes que com ele compartilhavam esse mundo — os padrdes de
fala, as cores e estampas de todas as pecas do vestuario, os gestos, 0 modo de como gastar
ou receber dinheiro, 0s convites e recusas, as interacfes sociais etc, ou seja, tratava-se de
uma espécie de cddigo de conduta cujas regras ndo escritas — houve aqueles que tentaram
decodifica-las, mas, como todo fendmeno da moda, sua rapida mudanca permitia pouco
proveito — formavam as linhas daquele mundo flutuando a parte do resto da cidade e de
sua populacdo, mas que, ainda, pairava como uma debil sombra em um canto ou um
aroma indecifravel vindo de alhures.

O iki era a sensibilidade da qual os Edokko se orgulhavam e que vigorava nos
bairros dos prazeres de Edo. Contudo, os proprios Edokko ndo eram um todo homogéneo,
do mesmo modo, a classe a qual pertenciam era perpassada por divisdes internas entre 0s
grandes comerciantes e os “que vestiam quimono curto” (K 74; hantenchaku) — como
eram chamados os trabalhadores manuais, arteséos e atendentes, que compunham a classe
mais baixa dos citadinos. Enquanto os primeiros, por sua prosperidade financeira, se
permitiam frequentar os caros estabelecimentos de Yoshiwara, 0s segundos se divertiam
nos bairros dos prazeres nao licenciados ([if1%7t; okabasho) cujo de maior renome era o
de Fukagawa. As gueixas e cortesds que habitavam Fukagawa mostravam uma diferenca
marcante das suas pares de Yoshiwara por, diferentes destas que, na maioria dos casos,
eram vendidas quando crian¢as por seus pais aos bordéis do bairro para serem treinadas
nas diversas habilidades requeridas a uma cortesa — canto, danca, etiqueta, moda etc — e
viam-se como refinadas em seus modos, as gueixas de Fukagawa se orgulhavam de terem
vindo de familias da parte baixa de Edo, tendo pais que eram pescadores ou barqueiros,
0 que as faziam nutrir uma disposi¢do mais vivida, dispensando formalidades e sendo
vistas como caprichosas. Nas palavras de Nakao (p.169): “Em comparagdo a Yoshiwara,
0 bairro dos prazeres nao licenciado de Fukagawa tinha ares de novidade, de uma
liberdade vivida, mas apesar disso era barato e de um espirito de rusticidade sem
formalidades”. Por sua disposigdo entusiasmada e quase masculina, essas gueixas eram
chamadas de Tatsumi Gueixa (f= E.Z=3), em referéncia a regido de Fukagawa, ou Haori
Gueixa () f#k 2= # ) por constantemente vestirem a sobrecasaca curta (haori)
normalmente usada por homens. As gueixas de Fukagawa se tornaram tdo vitais na

construcdo do iki que a série de livretos amorosos Shunshoku Umegoyomi (5 f2uffe /e &
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2%, Cenarios Primaveris do Calendario das Ameixas) escrita por longos anos, a partir de

1833, pelo escritor popular Tamenaga Shunsui traz como sua personagem principal a
tatsumi gueixa Yonehachi que veio a se tornar a encarnagdo maxima do iki, sendo citada
numerosas vezes na obra de Kuki.

Essa divisao do territorio do iki entre Yoshiwara e Fukagawa viria, segundo Nakao
(p.199), a trazer um duplo sentido a palavra: “De um lado, o iki, gestado no bairro dos
prazeres de Fukagawa, que se popularizou amplamente em um primeiro periodo, foi
aquele do gracejo (share), da perspicécia (sae) que juntos deveriam ser possuidos pelo
connoisseur (zsijin), isto €, como um certificado para ser reconhecido como connoisseur,
que eram personificados principalmente pelos grandes comerciantes da cidade baixa”. Ou
seja, um iki refinado e ortodoxo. O outro sentido: “O iki cultivado de um carater viril em
Fukagawa era materializado, principalmente, pelos trabalhadores manuais da cidade
baixa que internalizaram o entusiasmo (kioi), a audacia (inase) e a virilidade (isami)
influenciados pela galanteria (yakkofii), este iki decadente, violento e afastado da
ortodoxia cresceu como a sensibilidade estética de Edo a dar continuidade ao sui e ao

—9%9

tsu”.

Da introducéo a conclusao: a hermenéutica étnica do “iki”
O primeiro paragrafo da obra de Kuki que analisaremos é como segue:

Que tipo de estrutura o fendmeno denominado “iki” teria? Em primeiro lugar,
por qual método poderiamos esclarecer e apreender o ser do “iki”? Néo €
preciso dizer que “iki” constitui um significado e que, ainda, ¢ um fato que o
“iki” realiza-se no idioma. Contudo, possuiria a palavra “iki” uma
universalidade que seria encontrada no interior de cada idioma? Primeiro
devemos investigar isso e, entdo, caso a palavra “iki” exista apenas em japonés,
significara que se trata de um significado que possui uma particularidade étnica.
Contudo, qual tipo de atitude metodoldgica tomar ao lidar com um significado
que possui uma particularidade étnica, isto é, uma existéncia cultural
particular? Antes de esclarecermos a estrutura do “iki”, precisamos responder
a estas questdes decisivas.® (KSZ I: 7)

A impressdo de que esta abertura condensa em si uma carga fenomenolégica, de
Husserl e Heidegger, ndo ¢é de toda falsa. Como vimos em um capitulo anterior, Kuki

estudou diretamente com ambos e tomou a fenomenologia, mesmo que atraves de sua

15 v ) LWIOBIGUIWWR AREEE L > TV DD, FTHAIE, Wb HIEICE - T TnE | off
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ER o720, £5LT, b L W& ] EWIHIENDREREICOAGTFTEZHDOTHD E LizebiE, v
) IRBRORBMEEZ b STLBERTH D Z L1 b, L DIXRR R RIENZ b o 70 B R, 370b bRk
DO ACTFEIEIL N IR D HIERNEEE 2 L > TR b2 RELOTH A I 0, W& OEEH LT
DRENCE AT 2N 6 OERMBIZE X 2T b,
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interpretacdo pessoal, como uma orientacdo filoséfica a seguir. Porém, nos absteremos
de aqui lidar com a apropriacdo feita por Kuki da fenomenologia, tentando julga-la como
adequada ou nd0**®, em prol da tentativa de compreender o seu uso quase livre —em meio
as mais diversas referéncias a surgirem aqui e ali. Notemos de imediato os temos
“fendmeno”, “ser” e “universalidade”.

O “iki” é um fendmeno, o que posteriormente neste mesmo capitulo da obra de
Kuki serd completado como “fendmeno de consciéncia”. A “fenomeniza¢ao” do “iki”
serve a um propoésito bem especifico na economia do texto que nos fica claro apos
seguirmos algumas linhas e lermos: “Obviamente, todos os fendmenos naturais que
possuem significado ou séo palavras em um idioma tém uma universalidade que os
engloba, porém, essa universalidade ndo é de forma alguma algo absoluta”*>" (KSZ I 8),
e, mais a frente: “Se mesmo as palavras relacionadas a fendmenos naturais ja sdo assim,
¢ ainda mais improvavel que se encontre equivalentes semanticos precisos em um outro
idioma as palavras relacionadas a um fenomeno cultural particular’”'*® (KSZ I: 8-9). A
insisténcia de Kuki com o significado e o idioma ¢ o que o leva a tratar o “iki”
principalmente como fendmeno, isto &, até mesmo os fenbmenos naturais sdo providos
de palavras que possuem significados através dos quais esses fenbmenos, por mais
compartilhados que sejam como o sdo os fendmenos naturais, sdo doados a consciéncia.
Como tais fendmenos sdo doados ndo apenas como objetos apreendidos pelos sentidos,
mas enquanto possuindo significados e palavras no interior de um idioma especifico é
que a doacdo do fendmeno ela mesma € diferente e, nos casos de significados
“intangiveis”, “imateriais” (fEJZJ; mukeiteki) ainda mais, tingidos (irosai) que so de
uma especificidade particular. Por tal razdo, “[tlemos que, em primeiro lugar,
compreender o ‘iki’ como um modo de ser que se constitui sob o nome de fendmeno de
consciéncia para, em seguinte, prosseguirmos no entendimento do ‘iki’, enquanto modo
de ser, na forma de expressdes objetivas”®® (KSZ I: 14, énfase no original). Assim, o “iki”
enquanto fendmeno de consciéncia tem a funcdo, no interior da argumentacéo de Kuki,

de garantir que ele ndo seja confundido com um objeto apreendido que posteriormente,

1% Qs trabalhos de Graham Mayeda (2006) e Simon Ebersolt (2015), para citar alguns, sdo bastante
elucidativos das relagdes de Kuki com a fenomenologia.
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ao ser compreendido, ganharia sentido ou, nem mesmo, como um conjunto de
caracteristicas possuidas por um objeto que expressariam, por sua vez, o significado do
“iki”. Pelo contrario, o “iki” €, antes de tudo, um significado no interior de um idioma
especifico a permitir que outros fendmenos sejam doados a consciéncia como expressoes
do significado do “iki”.

O “ser” ganha nisso a sua relevancia na interpretacao do “iki” feita por Kuki, uma

Vez que o que se objetiva é a compreensdo (Z15; etoku) do ser do “iki” e ndo somente a

sua definicdo enciclopédica. Pois, se o “iki” ¢ uma palavra no interior de um idioma
especifico, a sua compreensdo passaria inevitavelmente pelo esclarecimento das

condigdes de possibilidade existenciais da eclosdo de tal fendmeno no e pelo idioma.

A questdo da exatiddo do significado ndo é uma que possa tornar indtil a
questdo ontoldgica do significado, muito pelo contrario, por vezes, a questdo
ontoldgica é mais originaria. E necessario partirmos do concreto que nos é
doado primeiramente, 0 que nos é doado diretamente é 0 “eu” e, também, a

L)

“etnia” que ¢ pensada como uma sintese de “eu’s”. Assim, 0 modo de ser da
etnia — aquilo que é o seu ndcleo — se manifesta como um dado
“significado”.1%° (KSZ I: 7-8)

Logo, podemos perceber como Kuki, em certo sentido, retirando a pesada carga
filosofica que marcou a discussdo ontologica em torno do “ser”, equivale-0 & etnia ou a
cultura. Contudo, ao afirmar que a etnia € um conjunto de “eu’s”, Kuki toma providéncias
para que o ser continue possuindo um carater de totalidade una, isto é, ndo se trataria da
mera juncdo de elementos particulares cujo conjunto formaria a etnia, antes é na
totalidade do ser, que precede os individuais, onde tais individualidades encontrariam sua
identidade una. Ainda, tomando de empréstimo a formulagdo da ontologia heideggeriana,
podemos dizer que o ser ndo € a mera colecdo de entes individuais, assim como a etnia

ou a cultura ndo ¢ a mera cole¢do dos “eu’s” individuais que se reconhecem como

pertencentes a determinada etnia ou cultura.

A relagdo entre o todo e as partes ndo é uma organizacdo mecanica na qual as
partes precedem o todo, mas mostra uma organizacdo organica®®! na qual o

160 Bk o> 2 MBI B R O FAERBE A NI L2 & O TIERW, &, fEx . FFEMBO G D3RR
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161 Essa “logica do organicismo” € o que Pincus (p.150 et seq) aponta como um dos pilares centrais da
afirmag@o de uma estética nacional, reproduzida e fortalecida pela filosofia do “iki” de Kuki, que, por sua
vez, autenticaria o fascismo do imperialismo japonés da década de 30. Seguindo o fildsofo Tosaka Jun,
Pincus argumenta que a estratégia hermenéutica que toma a coletividade como um todo organico harménico
e compartilhado impediria um engajamento real na sociedade, preferindo a distancia de uma contemplagéo
estética desinteressada e, portanto, distanciada das questdes sécio-politicas, mas, mesmo assim, servindo
de base tedrica as pretensdes totalitarias do regime imperial japonés. Botz-Bornstein (1997, pp.574-575) é
critico da interpretacdo de Pincus levantando o argumento de que Kuki ndo pretendia, através da Idgica do
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todo determina as partes. Logo, ndo ha como um dado significado concreto ou
0 idioma de uma etnia — enquanto manifestacdes do ser desta etnia — ndo
conterem a tonalidade particular da vivéncia étnica.*6? (KSZ I: 8)

A compreensdo do ser do fenomeno do “iki”, por ser ele a manifestacdo da propria etnia,
levaria a compreensdo desta etnia e cultura e, do mesmo modo, para esclarecer seu
significado, por assim dizer, ontoldgico, seria necessario a apreensao do ser da etnia ou
cultura ele mesmo. A configuracéo circular ndo é acidental, muito pelo contrério, ela foi
assim moldada intencionalmente — Kuki estava consciente das consequéncias da
circularidade, fato que utiliza ao seu favor, o que demonstraremos em seguida.

Tomando o “iki” como um fendmeno de consciéncia, isto €, um fendmeno dotado
de significado, Kuki impediria que sua pesquisa se desencaminhasse em dire¢do a uma
conceitualizagdo pretensamente universal do “iki”. Ele realiza isso em dois niveis: 1) o
“iki” pertence a um idioma particular, logo ndo poderia ter seu significado esclarecido
através de um “universal” que passe ao largo desta particularidade idiomatica e 2) sendo
que é a totalidade da etnia ou da cultura que doa seu significado ao “iki”, este também se
mostra como uma manifestacdo da totalidade da etnia que o moldou, contudo a vivéncia
do seu significado somente ocorre no interior desta etnia particular. E através dessa linha
que Kuki equivale a universalidade ao abstrato e formal, rejeitando-os, e a particularidade
ao concreto e fatico; Unico caminho a se seguir no esclarecimento do fenbmeno de
consciéncia “iki”.

Mesmo realizando “Ideation” em todos os campos possiveis, variando
livremente um fenbmeno que carrega uma determinacdo do ser étnico-
historico, ndo se obtera nada além do que meros conceitos de espécie abstratos
que circundam esse fendbmeno. O ponto essencial na compreensao do ser da
cultura é apreendé-lo em sua forma viva em carne e 0sso sem prejudicar sua
realidade concreta.'s® (KSZ I: 12)

Por tal razdo, uma definigdo enciclopédica do “iki” — por mais que aqui ele ainda seja
tomado como um fendmeno significativo dotado de uma palavra no interior de um idioma
que a ele se refere — néo seria adequada ao esclarecimento de seu significado, exatamente
por que n&do passaria de uma abstracdo, potente no que se refere ao rigor de sua definicao,

mas carente da concretude que marca tal fendmeno enquanto vivéncia.

organicismo, organizar todo o mundo cultural japonés em um todo harménico e coerente, mas antes

sinalizar na direcdo de qualidades transitorias que permanecem indecididas entre existentia e essentia.
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Percebemos, entéo, o que se encontrava por tras da pergunta com a qual Kuki abre
sua obra, aquela que diz “Qual estrutura o fendmeno chamado ‘iki’ possui?”, € ndo uma
que poderia nos parecer mais natural que diria: “O que € o ‘iki’?” ou, ainda, “Qual ¢é o
significado do ‘iki’?”. A resposta hipotética a estas duas perguntas seria uma
categorizagao do “iki” como, nas palavras de Kuki, uma “espécie” no interior de um
“género”, ou seja, a definicdo de um conceito universal do “iki”. Ao perguntar por sua
estrutura, Kuki compde seu texto de forma a procurar pelo “quem” do “iki”, a saber,
aquele a vivenciar seu significado, porém esse “quem”, que ¢ um “eu”, ndo ¢, por sua vez,
individual, trata-se de um “nds” cuja existéncia é étnica, cultural e historicamente
determinada. E tal determinagio a que Kuki denomina “estrutura”. A estrutura determina
COMO esse “nods”, essa etnia e cultura €, seu “modo de ser”, o que leva consequentemente
Kuki a denomina-la existéncia. Seria tal modo de ser da etnia que daria origem a
particularidade do significado e da palavra que, segundo Kuki, é Gnica a cultura japonesa:
o “iki”. Assim, seguindo os rastros da estrutura do “iki”, pode-se esclarecer o modo de
ser da etnia ela mesma da qual o “iki” é uma auto-manifestagdo — mas ndo somente ele,
qualquer palavra particular a um idioma determinado por uma cultura particular poderia
desempenhar a mesma func¢do. Qualquer universalizacdo do “iki”, ou seja, qualquer
distanciamento desta determinagdo a partir do modo de ser da cultura retiraria do “iki”
sua vida, isto ¢, o modo como é vivenciado por aqueles “quem” cuja existéncia ¢é
determinada historicamente da mesma forma como o fendmeno do “iki” o foi.

Agora sim estamos preparados para lermos a emblematica passagem que encerra

o capitulo da “Introducao” de A Estrutura do “lki’:

Para a apreensdo do “iki”, estamos prontos a sermos taxados de hereges por
resolvermos o problema da universalia em uma dire¢do nominalista, isto €, ndo
podemos buscar por uma “intui¢do de esséncia” que volta seus olhos aos
conceitos abstratos de espécie que circundam o “iki” quando este é tomado
como meramente um conceito de género. A apreensdo do “iki”, como uma
vivéncia significativa, deve ser uma “compreensio existencial” concreta,
fatica e particular. Antes de nos perguntarmos pela essentia do “iki”,
primeiramente devemos perguntar por sua existentia. Em poucas palavras, a
pesquisa pelo “iki” ndo pode ser uma “formal”, antes deve, de todo, ser
“hermenéutica”.’®* (KSZ I: 13-14)

O que na “Conclusao” ¢ reforgado:
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Em suma, a pesquisa sobre o “iki” que se inicia pelo entendimento de suas
expressdes objetivas, seja na forma da natureza ou da arte, é préxima de um
esforco vdo. Em primeiro lugar, apreende-se hermeneuticamente e na
concretude étnica o significado do “iki” enquanto um fendmeno de consciéncia,
sO apds, tendo como base tal compreensdo, € possivel compreender
apropriadamente as suas expressées objetivas que surgem nas formas naturais
e artisticas. Em uma palavra, a pesquisa sobre o “iki” pode-se realizar apenas
enguanto uma hermenéutica do ser étnico. %> (KSZ I: 78, énfase no original)

Por mais que os ares heideggerianos dificilmente possam ser de todo dissipados
ao nos depararmos com 0s apontamentos metodoldgicos de Kuki, podemos também dizer
que, nos relembrando da ambiguidade cara ao autor, sua adesdo a Heidegger nédo é
completa por ndo ser claramente explicitada, assim como poderiamos apontar sua
apropriacdo da hermenéutica de Dilthey que surge na insisténcia nos termos “vivéncia”,
“vida” e “compreensdo”. Apesar deste ultimo termo também ser essencial para Heidegger,
os dois primeiros, sem duvida, seriam objetos de, ao menos, desconfianca por trazerem
junto a eles certa carga antropoldgica. Antropologia filoséfica que foi abertamente como
Kuki direcionou sua propria leitura e utilizagdo da filosofia heideggeriana com a qual teve
contato®®. Além, a contraposicéo da hermenéutica e sua compreensio a uma metodologia
dita como “formal”, “universal” ¢ “abstrata” — na qual a fenomenologia de Husserl
também se inclui — é reminiscente da distin¢do das aproximacdes das ciéncias do espirito
e das ciéncias da natureza de seus respectivos fendmenos, sendo que as ciéncias do
espirito pautam sua aproximacao na compreensao, enquanto que as ciéncias naturais se
valem da explicacdo. Distin¢do, de fato, que ndo foi proposta original de Dilthey, mas a
qual se voltou®®’.

Destaco esses pontos com o objetivo de, por um lado, demonstrar como é
apressada a equiparacdo da hermenéutica defendida por Kuki — nunca precisamente
delineada por ele — a hermenéutica de Heidegger, seja para, como o faz Pincus, encontrar
nela a raiz da estetizacdo da politica em prol dos governos totalitarios que emergiram na

Alemanha na forma do nazismo e no Japdo como o imperialismo, aos quais Heidegger,
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186 Kuki escreve as seguintes palavras na “Conclusdo” de seu artigo intitulado “A Filosofia de Heidegger”
(NtJ, pp.216-294): “Mesmo se, ocasionalmente, faga-se uma distingdo entre ontologia e antropologia, a
ontologia heideggeriana pode ser vista como uma antropologia lato sensu.” (NtJ, p.289). E, ainda, o artigo
de Ohashi (2009) que desbrava as influéncias de Heidegger na hermenéutica empregada por Kuki em A
Estrutura do “Iki”.

167 Sobre intersecdes entre a hermenéutica de Kuki e o pensamento de Dilthey, as observaces de Isoya
(1980a), em especial as paginas 121 a 123.
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por sua parte, apoiou abertamente e, provavelmente, também Kuki. Por outro lado, como
um elogio a argucia filosofica de Kuki ao adaptar a hermenéutica heideggeriana para ser
aplicada a questdes as quais Heidegger mostrava certa relutancia, como a cultura e a arte,
interpretacdo seguida por Botz-Bornstein e outros que, a0 meu ver, mais obscurecem do
que explicitam as reais contribui¢des intelectuais que poderiamos retirar de A Estrutura
do “Iki”.

Dito isso, torna-se compreensivel também a peculiar arquitetura da obra que
visava acompanhar a estratégia hermenéutica peculiar de Kuki. Na “Introdu¢ao”, vimos
como Kuki delimita seu método e apresenta 0s termos chaves a guiarem a argumentacéao.

299

No primeiro capitulo, “A estrutura intensiva do ‘iki’”’, Kuki prossegue no esclarecimento

dos trés “tragos distintivos” que, combinados, formam a doagao de sentido do “iki” como
vivéncia ou fenomeno de consciéncia. Em seguida, em “A estrutura extensiva do ‘iki’”,
somos apresentados a posi¢do ocupada pelo “iki” na rede de significados e valores da
qual ele também faz parte. Se nos capitulos primeiro e segundo o objetivo é esclarecer o
significado do “iki” interna e externamente, nos dois capitulos posteriores, “As

299

expressoes naturais do ‘iki” e “As expressoes artisticas do ‘iki’”, a discussao se volta para
a objetificacdo do iki, isto é, a analise da razdo que nos faz reconhecer certos fendmenos
ou objetos como “iki” ou, mais claramente, como o significado do “iki” € expresso por
tais fenomenos e objetos. Finalmente, chegamos a “Conclusdo” que fecha a obra.
Saltando da “Introducdo” a “Conclusdo”, nos deparamos com a avaliacdo que
Kuki fez de seus esforgos para apreender hermeneuticamente o “iki” como um modo de
ser da cultura japonesa, onde recebemos sinais ambiguos. Por um lado, ap6s todos 0s
quatro capitulos precedentes, vemo-lo renegar, de certa forma, todo seu esforgo

interpretativo ao dizer:

Assim, ha um abismo intransponivel entre o “iki” como uma jungdo de
momentos conceituais e o “iki” como uma vivéncia significativa, ou seja, ha
uma clara e distinta diferenca entre a poténcia e o ato da expressdo logica do
“iki”. E por que desde ja temos o “iki” como uma vivéncia significativa que
pensamos poder compor seu ser combinando alguns elementos conceituais
abstratos que adquirimos através da investigacdo.'®8 (KSZ I: 74)

A analise conceitual do “iki” ndo passa de uma oportunidade a sua apreensdo vivencial e,

mesmo assim, ela ndo seria de todo garantida caso nao tivéssemos ai nossa existéncia
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determinada pelo modo de ser da cultura ou etnia japonesa. Com tal conclusdo, nao temos
outra alternativa a ndo ser desmerecer toda a obra que vinhamos até entdo lendo como

fatil. Ao que Kuki, como que se redimindo, comenta retoricamente que

Desse modo, tendo clara consciéncia de que ha um védo intraduzivel entre a
vivéncia significativa e o conhecimento conceitual, contudo, ainda, é no buscar
“eternamente” a transformacdo em ato da expressdo logica enquanto “tema”
em que reside exatamente o significado da investigacdo académica. Nesse

sentido, creio que também o entendimento da estrutura do “iki” seja
significativo.l®® (KSZ I: 75)

Mesmo assim, continua ele em outra passagem na “Conclusdo”, que ndo se deve ser
enganado por outras formas de pesquisas conceituais que pretendam esclarecer o “iki”,

percorrendo para tal vias distintas

Por mais que o “iki” como uma vivéncia significativa tenha nascido sob a
particularidade da determinacéo do ser étnico de nossa nagéo, ha por demais
ocasides em que nos deparamos com fantasmagorias do “iki” que decairam ao
mundo vazio do abstrato e formal. Esse falatorio barulhento e essa tagarelice
vazia contam ilusGes que se passam por verdades. Contudo, ndo podemos nos
deixar enganar por essas flatus vocis que nos cumprimentam com conceitos
gerais “feitos em série”.!’® (KSZ I: 80)

O que é denunciado aqui por Kuki é a retomada da contraposicdo exposta por ele
na “Introdugdo”, na qual posiciona a sua metodologia hermenéutica, concreta e fatica,
opondo-a aquelas que seriam abstratas e formais, cujo procedimento parte das expressdes
objetivas do “iki”, tentando encontrar o que elas compartilham para, assim, conjugando-
as, criar seu conceito. O exemplo de uma dessas explicagdes seria: “Tenta-se a explicagdo
da ‘sensibilidade refinada’ baseando-se em consideracfes acerca da obra de arte como
‘um objeto que suscita um sentimento do belo, a complacéncia”*"* (KSZ I: 77). Aqui,
nos deparamos com um ponto essencial comumente ignorado pelos pesquisadores e
comentadores de Kuki, a saber: em A4 Estrutura do “Iki”, esse fendmeno de consciéncia
ndo é tratado como um sentimento do belo ou, nem mesmo, um fendmeno estético
(biishiki). Caso assim fosse — e é facil de o percebemos se atentarmos as adverténcias
metodoldgicas de Kuki —, o “iki” ndo passaria de uma espécie sob um género, isto €, o
“iki” poderia ser definido como uma espécie do género do belo possuida especialmente

pelos japoneses ou, até mesmo, uma espécie de compreensdo do género arte que veio a
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se desenvolver no Japdo. Disso provém a escassez da palavra “belo” (bi)!’? e certa
relutancia de Kuki ao abordar a arte ao longo da obra.

Logo, se quisermos entender as contribuicGes filosoficas desta obra de Kuki e o
seu lugar no interior de seu pensamento, 0 primeiro passo € nos desfazermos da
compreensdo comum e corrente de que Kuki toma o “iki” como um fendomeno estético,
ou seja, um fendmeno sobre o belo e/ou a arte que seja proprio a cultura japonesa.
Esclarecendo ainda em outro nivel, o pensamento de Kuki acerca do “iki” ndo ¢ um do
tipo estético ou da filosofia da arte, exatamente porque uma tal abordagem trairia de
imediato suas pretensées metodologicas amigando-as aquelas abordagens que ele préprio
julga como infrutiferas e erréneas.

Contudo, esta obra de Kuki ndo esté isenta de se enquadrar dentro do discurso da
estética japonesa, em especial nas interpretacdes posteriores que recebeu. Nesse ponto é
onde se cruzam a critica de Pincus a taxar A Estrutura como uma estetizacéo da politica
e as defesas de Graham Parkes (2005) e Botz-Bornstein (1997); onde também se
encontram o lamento de um fechamento cultural proposto pela interpretacdo de Sakabe
(1990) ao comparar a versao definitiva de A Estrutura a versdo ndo publicada; e a recente
interpretacdo, uma defesa apaixonada, de Furukawa (2017) lancando mé&o de uma leitura
imanentista do texto de Kuki. Todos partem da apressada suposicao de que Kuki pretendia
que sua obra fosse uma estética, desconhecendo, ao mesmo tempo, a dindmica do discurso
da estética japonesa que, naquele ponto de suas pesquisas, ja informava o sentido de
“estética” do qual partiam e, também, enclausurava a obra de Kuki no circulo da estética
japonesa.

Voltemos alguns momentos para compreender qual é o alvo principal das criticas
metodoldgicas de Kuki. Logo antes a longa citacdo que elencamos por ultimo, as

seguintes sdo as palavras lancadas por Kuki:

Quando um significado possui valor étnico, sem dlvida, deve-se ai estar aberto
um caminho no idioma. O fato de que ndo ha palavra no ocidente que
corresponda ao “iki” € a prova de que este fenomeno de consciéncia ndo tem
lugar no interior do ser étnico do ocidente enquanto um significado.”® (KSZ I:
80)

172 Com excecdo de uma nota sobre a necessidade de uma ontologia do belo segundo Becker, Kuki apenas

toca no tema, exatamente, para descartad-lo da esfera do “iki”. Isso ocorre nas suas ponderagdes entre a

concordancia da expressdo do “iki” com linhas curvas. Citando Max Dessoir que via nas linhas ondulatdrias

0 belo absoluto, completando o raciocinio com Lipps e sua estética que toma o belo como aquilo a gerar

empatia e, assim, enfatizando o “belamente pequeno”, Kuki logo descarta quaisquer conexdes desses com

0 “iki” que teria um “desinteresse frio” em suas expressdes artisticas. (Cf. KSZ I: 58-59)
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A critica de Kuki ao método abstrato e formal se dirige diretamente aqueles que
tentam definir o “iki” como um universal que também teria lugar na cultura ou etnia
ocidental. Em outras palavras, uma defini¢ao universal do “iki” retiraria dele seu “ser”,
sua determinacéo particular. Por isso — e aqui nos repetimos —, o “iki” ¢ antes de tudo um
“fendmeno”, uma “palavra”, uma “vivéncia” que possui um significado determinado pelo
modo de ser da etnia ou cultura que lhe d& a luz. Logo, em conclusdo, se ndo ha no
ocidente palavras cujo significado corresponda ao “iki”, este fenomeno ¢ inexistente no
ocidente que, por sua vez, possuiria um modo de ser distinto do japonés, este particular a
uma etnia historica.

Se 0s apontamentos precedentes ndo nos soam estranhos é porque ja o haviamos
feito antes ao falar do terceiro elemento do discurso da estética japonesa, aquele em que
a intraduzibilidade dos termos da estética japonesa leva a oposi¢cdo assimétrica entre
ocidente e Japdo. Em A Estrutura, assim como no interior do discurso da estética

japonesal’

, €ssa assimetria ocorre em dois niveis: a oposi¢do de um Unico pais ou cultura
(Jap@o) a todo o ocidente, como se este fosse composto de um bloco homogéneo, e a
extrapolacdo de um fenémeno nascido e efetivo em uma pequena populacéo a todo o
Jap&o e, ainda, & toda a sua historial™. A oposicdo entre o ocidente, como um todo, e 0
Japdo é evidente na passagem que citamos acima — apesar de Kuki mitigar tal
generalizagdo. Contudo, tal generaliza¢do do “iki” a todo o Japao é mais complicada de
apreender. Foi visando langar luz sobre isso que iniciamos nosso capitulo com uma
descricao histérica do “iki” apontando sua intima ligacdo aos citadinos de Edo, em
particular aqueles que se reconheciam como Edokko, e a sua esfera de atuacdo que pouco
atravessava as divisas dos bairros dos prazeres, encarnado nas gueixas da regido de
Fukagawa e seus frequentadores. Apesar de se utilizar, como suas principais referéncias,
da literatura popular de Edo, descrevendo as vidas dos Edokko e localizando aqueles
possuidores do “iki” nos bairros dos prazeres, Kuki parece ignorar por completo o lugar

especifico do “iki” na sociedade japonesa da época.

174 por tal razdo é que Marra, apesar de elogioso a obra de Kuki, lamenta que ela ainda continue a se mover
no interior das categorias estéticas que dominaram o discurso da estética japonesa: “Embora Kuki ndo tenha
conseguido resolver o problema do apriorismo que é inerente a propria natureza de uma categoria estética,
e inevitavelmente atando iki a questdes étnicas, seu tour-de-force intelectual € bem impressionante”. (Marra,
2010, p.55)

175 E preciso forgosamente que destaquemos, como outros ja o fizeram antes de nds insistentemente, que
Kuki ndo afirma ser o “iki” a inica palavra ou significado a manifestar a etnia japonesa, tratando-se de um
dentre varios outros significados e palavras que desempenhariam a mesma funcéo.
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E apesar de localizar precisamente o “iki” no periodo Bunka-Bunsei (1804 —

1829), Kuki ndo demonstra qualquer interesse pela acuidade historica, afirmando:

Desse modo, 0 modo de ser de uma etnia, ao passo que se trata de algo central
a esta etnia, revela-se como um dado “significado”. Ainda, tal significado abre
caminho através do “idioma”. Consequentemente, este significado ou o idioma
ndo sdo outra coisa que a automanifestacdo do modo de ser do passado e
presente de uma etnia, a autoabertura de uma cultura particular e histdrica.l’
(KSZ I: 8, nossa énfase)

O que, na “Conclusao”, retoma cCOMo:

Toda vez em que nos depararmos com as fantasmagorias [do “iki”], é preciso
que nos recordemos “daquilo que outrora N0SSO espirito viu” em sua figura real
e concreta. Desse modo, esta reminiscéncia sera, nada mais nada menos, do
que o horizonte no qual tomara lugar o reconhecimento hermenéutico de que
o “iki” é nosso. Entretanto, aquilo do que devemos nos relembrar ndo é algo
como a generalidade abstrata do conceito tal qual clama um realismo platdnico,
antes a particularidade étnica de uma especificidade individual como advoga
0 nominalismo. Neste ponto, temos que ousadamente promover uma reversao
da epistemologia platdnica. Entdo, ao que podemos atar a possibilidade da
reminiscéncia (anamnesis) neste sentido do qual falamos? A nada além do que
ndo relegar ao esquecimento nossa cultura espiritual.'’” (KSZ I: 81, énfase no
original)

Assim, Kuki vai na contramado de suas intencfes declaradas de perseguir uma
compreensdo historica e concreta do “iki” que ndo se desviasse ao universalismo. O
nominalismo do qual ele lanca médo é um que ndo reconhece objetos universais, mas tao
somente particulares, entdo, mesmo que sigamos a distincdo entre objetos universais e
objetos abstratos que determinaria duas categorias de nominalismo diferentes, Kuki, ao
apontar que sua pesquisa nao € formal nem abstrata, estaria aderindo a um nominalismo
completo: ndo admitindo a existéncia de objetos universais, que ndo fossem particulares,
e nem de objetos abstratos que estariam fora do tempo e do espaco. Ao falar de um
passado e de um presente de uma etnia cuja automanifestacdo € uma palavra especifica,
“iki”, que poderia ser rememorada (anamnesis) por ser “nossa”, Kuki parece retirar o “iki”
de sua concretude social e historica, colocando-0 no reino das esséncias — mesmo que se
defenda com uma reversao do platonismo, demonstrando assim que toda reverséo incorre

numa afirmacdo daquilo que inicialmente pretendia reverter.
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A contra-argumentacdo ao ponto anterior seria a de que interpretamos Kuki
historicamente enquanto sua pesquisa é existencial ou ontolégica. Ao que responderiamos
que nosso ponto anterior é a demonstracdo da conclusdo légica que se segue a sua
defini¢ao de significado ou idioma, isto €, da sua afirmac¢ao da intraduzibilidade do “iki”.
Resguardamos as seguintes passagens da “Introdugdo” exatamente para este momento em
que, as contrastando ao descaminho da “Conclusdo”, mostraremos que, apesar dos
esforgos metodologicos de Kuki por uma hermenéutica do concreto, sua chegada a um

universalismo essencialista ja se encontrava la em germe.

Por exemplo, as palavras do francés como ciel e bois, ao serem comparadas as
palavras do inglés sky e wood ou as do alemao Himmel e Wald, em relag&o ao
seu contelido semantico ndo sdo de todo idénticas. Qualquer um que ja tenha
morado nesses paises entende isto imediatamente. [...] Cada uma dessas
[palavras] recebe uma determinagdo particular em seu contetdo do pais e de
seus habitantes. 78 (KSZ I: 8)

Como j& haviamos mencionado, até mesmo as palavras que se referem a fenbmenos
naturais recebem uma determinacdo étnica em seu significado, isso em razdo daquela
relacdo organica em que o todo da cultura (ou etnia) determina semanticamente suas
partes (palavras, idioma). Ocorréncia que é ainda mais potencializada ao se tratar de
palavras de uma dada cultura que ndo encontram equivalentes semanticos em outras
culturas.

Além disso, pelo modo de ser particular de uma dada etnia abrir-se na forma
de significados e expressdes idiomaticas que fazem as vezes daquilo que lhe é
central, e por outras etnias ndo possuirem uma mesma vivéncia como algo
central, as vezes tais significados ou expressfes idiomaticas faltam-lhes
claramente. Por exemplo, o significado de esprit reflete a natureza e toda a
histéria do povo francés. E por estes significado e expressdo idiomatica
realmente preverem o ser do povo francés que é impossivel de todo
encontrarmos no vocabulo de outras etnias algo igual por mais que
procuremos.'” (KSZ I: 9)

Esta ai o porqué de, por um lado, Kuki rejeitar as palavras alemas Geist e geistreich, e
por outro, o spirit, intelligence e wit do inglés como traducGes adequadas ao francés esprit,
uma vez que aquilo que esta em jogo é tdo somente o significado desta palavra francesa

— e lembremos que no texto de Kuki pulula o termo “vivéncia significativa” (M AER;
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imi taiken) exatamente para pontuar que tal significado ndo é algo que se entende por
simplesmente se saber a lingua, mas antes algo que promove a vivéncia do proprio nucleo
de uma cultura (ou etnia), fechando, com isso, qualquer possibilidade de uma traducao
bem-sucedida ja que o significado é exclusivamente reservado aquele povo que possui 0
espirito que viu a “forma pura” (ou como Kuki coloca “a figura real e concreta”) da coisa
e se rememora dela ao olhar reflexivamente para dentro de si, descobrindo ent&o que esta
coisa ¢ dele e somente dele e do n6s. Um solipsismo cultural que diz orgulhoso: “tu ndo
és capaz de compreender do que e 0 que falamos”. Em relagdo ao “iki”, tudo ainda é mais

claro em sua clausura.

Em suma, as linguas europeias possuem meramente palavras que séo somente
similares ao “iki”, sendo que ¢ completamente impossivel encontrar palavras
de um mesmo valor. Portanto, podemos pensar que o “iki” ¢ uma notavel auto-
manifestacdo da cultura oriental, ou melhor, do modo de ser particular da etnia
Yamato.'® (KSZ I: 12)

Esta ¢ a conclusao inicial de Kuki atestando a intraduzibilidade do “iki” apos testar
as palavras francesas — afinal, por uma coincidéncia notavel a Francga era uma segunda
casa para Kuki — como chic, rejeitada por ndo ser tdo restrita como o “iki”, tendo uma
extensdo muito mais ampla, também como coquet, desqualificada como traducao por ndo
trazer em si 0s tracos distintivos do “iki”, afinal a “Habanera” de Carmen € coquet, mas
ndo “iki” e, finalmente, raffiné, inadequada pois, por um lado, falta-lhe o trago audaz do
“iki” e, por outro, pode vir a ser muito amarga (Shibumi) para seu gosto.

Ora, o “iki” é antes de tudo um significado, é somente enquanto tal, através de sua
compreensdo, que ele também se configura como vivéncia. A tentativa de Kuki na busca
por uma palavra correspondente ao “iki” nos idiomas europeus segue esse pressuposto;
uma palavra de outro idioma seria somente uma tradugdo adequada ao “iki” caso se
equivalesse ao seu conteido semantico. O significante “iki” € por completo obliterado da
equacdo a ponto de Kuki se recusar a escrevé-lo em ideogramas — que possui em
numerosa quantidade — e, por todo texto, ndo o tirar das aspas a nenhum s6 momento.
Coloca-se em aspas aqui seu significado, pois apenas ele importa. E essa exclusividade
do significado que leva Kuki a definir o “iki” de forma abstrata e essencialista em sua
estrutura intensiva, utilizando-se para tal de tragos distintivos ditos falsamente como

historicos: o “iki” teria seu significado moldado pela audacia (ikiji) do bushido e pelo
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desapego (akirame) do budismo, porém o primeiro seria sintetizado como um “idealismo”
e o segundo como um ““irrealismo”, perdendo assim qualquer raiz historica.

Isso nos leva a perguntar: se € o modo de ser de uma cultura e etnia que determina
historicamente o idioma, como uma palavra pode permanecer alheia aos tracos culturais
que envolveram seu nascimento e desenvolvimento? Como permanecer a mesma quando
a sociedade na qual ela vivia se transforma? Como seu significado ndo é em nada tocado
pela sua grafia? Como permanecer imdvel diante do contato com o outro? Como pode ser
estabilizada quando outros elementos que a determinam se mantém em movimento? A
resposta que podemos fornecer ¢ de que, em relagao ao “iki” de Kuki, ndo se trata de uma
palavra, mas de um significado e, quica, d’O significado, isto é, aquilo através do qual
podemos chegar a compreender como ocorre a doagdo de sentido de todo e qualquer
fendmeno — pois nao nos esquecamos de que até mesmo as palavras para “céu” e “bosque”
sdo tingidas e determinadas pela particularidade do modo de ser de dada etnia; a doadora
primeira.

J& argumentamos que a traducdo entendida comumente como transporte de um
significado estavel entre sistemas de significantes € uma tese filosofica: tal qual esse tipo
de traducdo, a filosofia pensa seu fazer como o esclarecimento e fixacdo de um
significado estavel alcado do caos dos significantes. Com Derrida, adotamos uma
traducdo que fosse transformacdo entre os idiomas que se tocam através dela: uma
transformacéo pautada que viria a ser uma traducdo relevante. Essa proposta de traducéo
tem como base a responsabilidade em relacdo ao outro, contrapondo-se aquela outra
traducdo que perpetua o fazer filosofico tradicional — também chamado de “metafisico”
— pautado, mesmo que inconscientemente, no fechamento a diferenca e violéncia ao outro.

E em oposicdo a essa mesma tradicdo filosofica que Kuki propde a sua
hermenéutica étnica, mas ndo atenta para o fato de que seu foco no significado o faz decair
novamente nela ao defender que o “iki” € a automanifestagdo da existéncia étnica dos
japoneses que, por sua vez, e cristalizada de tal maneira que permaneceria inalterada em
um vacuo espago-temporal resistindo a qualquer contato com o outro, seja os idiomas
europeus, seja até mesmo ao presente historico japonés que o alterou completamente.

A intraduzibilidade do “iki” defendida por Kuki ata sua pesquisa ao discurso da
estética japonesa, reforcando-o, e leva a sua apropriacdo pelo nihonjinron por ser uma
demonstracdo da esséncia da “japonisidade”, inalterada pela passagem do tempo,
impenetravel a qualquer outro. A questdo de que mesmo 0S japoneses ja nao

compreendam e ndo tenham mais vivéncias ditas “iki” se torna uma de segunda ordem,
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uma vez que bastaria a eles rememorarem algo que estaria misteriosamente adormecido
nos seus “espiritos” ou inscrito em seus DNA’s. A tese da impossibilidade de tradugao
do “iki” foi seguida acriticamente por todos os tradutores da obra de Kuki, sem qualquer
excecdo, que, mantendo a palavra no original, ndo se aventuraram além de timidas
sugestdes de traducdo, logo ditas inadequadas, assim como os pesquisadores e filésofos
a lidarem com sua obra. A constante repeti¢ao do tratamento do “iki”” como um fendmeno
estético —na minha visdo, uma discussdo in6cua — tem suas raizes nessa intraduzibilidade
que, diretamente, levaria o “iki” a ser um senso do belo ou uma sensibilidade estética,
“vivenciavel” apenas pelos japoneses. Neste sentido, a obra de Kuki pouco tem de
original a parte do seu objeto, a época incomum, da erudicdo de seu autor e do seu
palavreado que demonstra uma sofisticacao filosofica.

Contudo, a obra de Kuki possui uma faceta promissora e ainda nao explorada que
o foco estético de certo encobriu, mas que acreditamos que possa ser recuperada. Para
isso basta seguirmos uma recomendacdo da pena do préprio Kuki, escondida, mas
valiosa: “A possibilidade de se entender A Estrutura do ‘Iki’*®! esta em, antes de se
perguntar pelo quid [qué] aproximando-se das expressdes objetivas, perguntar pelo quis

[quem] imergindo-se no fendmeno de consciéncia™'® (KSZ I: 75).

4.2 — Da possibilidade de 4 Estrutura do “Bom Gosto”: uma traducéo neutralizante

Além do belo: “iki” é um “bom gosto”
Um principio hermenéutico que tomamos como nosso ao longo de nossa pesquisa

é aquele do dialogo. Ao mesmo tempo em que aceitamos a pretenséo de verdade de nosso
parceiro de didlogo — aqui o texto de Kuki —, nos vemos na responsabilidade de tratar seu
argumento da forma mais generosa possivel. Assim, buscando elementos que retirem A
Estrutura da esfera do essencialismo que a fez ser presa facil ao monoélogo do nihonjinron
e sua obsessdo por uma “japonisidade” abstrata, voltamo-nos as possibilidades de

compreensao do “iki” que combatam sua intraduzibilidade.

181 O titulo da obra ndo é ao que a passagem original se refere tal qual tomamos a liberdade de fazer na
nossa traducdo. Como a traducdo é uma transformacéo, transformando o japonés de Kuki para efetivar
exatamente aquilo que ele recomenda em sua citagdo, isto ¢, ‘“uma possibilidade de
entendimento/compreensdo”, a0 mesmo passo que esta mesma transformacgao “tradutoria” se atualiza no
interior de nosso proprio pensamento que passa a segui-la.
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Em primeiro lugar, o fendmeno do “iki”, sendo tardio na historia japonesa,
somente por uma generalizacdo absurda poderia ser dito como o modo de ser de toda
cultura japonesa, reunindo em si seu passado e seu presente — mesmo que aqui falemos
exclusivamente da época em que Kuki redige sua obra. O “iki” seria, entdo, um dos
fendmenos de consciéncia determinados historicamente pela existéncia. Kuki admite tal
fato prontamente no terceiro capitulo, “A estrutura extensiva do ‘iki’”, no qual, com o
objetivo de distinguir o “iki” de outros significados também presentes na cultura japonesa

e, ainda, presentes em outras culturas, posiciona o “iki” em seu efeito social.

Significados importantes que possuem relagcdes com o “iki” sdo, por exemplo,

EENT3 LERNNT3

“elegancia”, “vistoso”, “amargura”. Ao procurarmos os principios de suas
divisdes, retornando as determinagBes existenciais que os constituiram,
veremos que elas se dividem em dois grupos. A dimenséo social que constitui
como condicdes existenciais a “elegincia” e o “vistoso” e aquela que constitui
o “iki” e a “amargura” sdo diferentes em natureza. Podemos declarar sem
temermos estarmos errados que dentre estas duas dimensdes sociais, a
“elegincia” e o “vistoso” pertencem as em geral, enquanto o “iki” e a
“amargura” as particulares a sexualidade.'® (KSZ I: 26, énfase no original)

Se caso nossa aproximacao for taxada novamente como desviante das pretensdes
existenciais/ontoldgicas de Kuki, rebatemos com o seu proprio texto: a determinacéo
existencial € uma estrutura que, ao mesmo tempo e de forma circular, determina como €
a cultura ou etnia da qual o “iki”” ¢ uma das suas automanifestagdes, e COmo € que aqueles
“quem”, pertencentes a tal cultura ou etnia, vivenciam seu significado. Assim, o0 modo de
ser do “iki” também determina como se vive em geral e na particularidade sexual. Kuki
denomina esses dois modos de ser de dimensdes sociais. Ndo s6 a analise existencial
ontoldgica € preservada — ou seja, 0 como é estrutural —, mas sua factualidade e
concretude ¢ reiterada, uma vez que o “iki” ja ndo ¢ tomado como um significado isolado
de outros como se fazendo seus efeitos cairem do “céu das ideias”, mas determinando-se
em relagdes de distin¢cdo com outros significados.

Tal efeito social do “iki” se casa perfeitamente ao “jogo de palavras”, em especial,
as homofonias tdo caras a Kuki no seu processo filoséfico. O “iki”, em seu efeito social,
¢ uma “forma de viver” (ikikata; 4 & 7>7-) particular em dois sentidos bastante precisos:
0 primeiro, na vida organica que perpassa a particularidade das relacGes sexuais, onde se

da vida (ikiru; ZE& %) e folego (iki; &) e, no segundo, na vida espiritual, na forma em
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que levamos a vida (ikikata; 17 & 7>72) pelos caminhos aos quais nos dirigimos (iki; 1T).
Porém, ndo fariamos justica a Kuki se deixassemos de apontar que sua acuidade
linguistica imprime no seu texto ainda mais um outro sentido que, apesar de ndo
explicitado, com certeza ndo lhe passou desapercebido, na apreensao “viva”, em ‘“‘carne
e 0sso0” (& Y ®F F; ari no mama) e em sua vivéncia ({&5#; taiken) que, aqui, somente
0 contato com a lingua portuguesa poderia trazer a tona®.

E como se apresentaria esse efeito social do “iki” enquanto modo de vida? Kuki

nao nos deixa dividas:

Pela comparacdo desses significados analogos ao “iki”, sugeriu-se que o “iki”,
como vivéncia significativa, além de ser um mero significado objetivo,
enquanto um gosto também é o sujeito e o objeto de um juizo de valor.
Consequentemente, podemos compreender o “iki” como um membro em um
sistema de gosto na sua relacdo com outros membros deste mesmo sistema.
[...] Sem duavida, um gosto segue uma espécie de juizo de valor subjetivo
ocasional, mas ha casos em que tal juizo é afirmado de forma objetiva e clara
e, também, aqueles em que, detendo-se no subjetivo, toma tdo somente uma
forma ambigua. Por ora, provisoriamente, chamemos os primeiros de juizos
valorativos e os segundos de n&o-valorativos.'® (KSZ I: 35-36, énfase no
original)

O “iki” se trata de um gosto que comparado a outros similares a ele, isto €, que
pertencem a dimensdo social, determina modos de ser distintos. Tais juizos de gosto
pautam-se no valor atribuido a um sujeito ou a um objeto, ou seja, pode ser dito de uma
pessoa que encarne tal valor ou um objeto que expresse tal valor. E ao falar de juizos
valorativos e ndo-valorativos, Kuki se refere a gostos que podem ser ditos superiores em
relacdo ao seu valor contréario, os juizos valorativos, e a gostos que sdo somente
relacionais, sem serem taxados de superiores ou inferiores. Desse modo, o “iki”” enquanto
gosto possui outra faceta que ndo é apenas aquela do significado objetivo — que Kuki
explora no capitulo precedente da obra do qual ainda ndo tratamos —, mas também a faceta
social que se mostra relacional e cujo efeito é o de distincao.

Isto se torna ainda mais claro na “Conclusdo”.

E talvez possivel dizer que o gosto, como uma vivéncia significativa, ¢ mais
do que um predicado. O “gosto” como vivéncia comeca primeiramente no

184 Na nota final ao Gltimo capitulo de A Estrutura é onde Kuki aponta essas homofonias, reservando aos
ideogramas 4= e & a relagdo vital, organica do “iki” e aos 1T e .’ sua relacdo espiritual. (cf. KSZ I: 82-
83)
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“experimentar”. Nos literalmente “aprendemos a gostar”. Ainda, utilizando-
nos do gosto que aprendemos, fazemos juizos de valor.'® (KSZ I: 72)

Aqui entendemos mais precisamente o que Kuki entende por gosto. Em primeiro lugar,
além de se dizer que o gosto € um predicado a algo, isto €, o que antes Kuki definiu como
objeto do gosto — “isto é ‘iki’”, por exemplo —, 0 gosto é também aquilo que se
experimenta e se aprende através das vivéncias ate se tornar as bases para um julgamento

de valor, quando finalmente se torna sujeito.

Estes sentidos do paladar, do olfato ¢ do tato compdem a “vivéncia” em seu
significado primario. Os ditos sentidos superiores desenvolvem-se como
distanciamento: separando a coisa do eu, opondo ao eu a coisa na forma de um
objeto. Desta maneira, a audicéo distingue clara e distintamente o volume do
som. Porém, sons intermediarios, tomando a forma do timbre, impedem uma
apreensao clara. Assim também, no que diz respeito a visdo, distinguimos as
cores a partir de suas tonalidades e matizes ao sistemaza-las. Porém, nédo
importa o qudo dividamos uma cor da outra, entre elas sempre restard uma
tonalidade ou matiz dificil de se apreender. Assim, em relacdo a audicdo e a
visdo, achar pela vivéncia os timbres, tonalidades e matizes que escapam a uma
apreensdo clara, eis 0 que é o gosto dos sentidos. O que se diz comumente
gosto também, como o gosto dos sentidos, estd relacionado as “tonalidades e
matizes” das coisas. Ou seja, trata-se de gosto 0s juizos, sejam morais, sejam
estéticos, que podem enxergar as tonalidades sejam do carater, sejam da
etnia.’®” (KSZ I: 73)

Ainda, sobre esse gosto como sujeito, Kuki segue uma divisdo problematica entre
sentidos inferiores — paladar, olfato e tato — e superiores — visao e audicdo — para afirmar
que os primeiros sdo os que compde uma vivéncia primaria, onde o sujeito e o objeto do
gosto ndo se separam; exatamente aquilo que dizemos ser comumente “gosto individual”.
Tal separacdo ocorrera, porém, aos sentidos superiores que apesar de poderem apreender
0s matizes das cores ou o volume dos sons com certa clareza, deixam escapar certas
tonalidades, matizes e timbres, isto €, nuancas (f&44; iroai). E exatamente a apreensio
dessas nuancas fugidias que constitui aquele gosto acoplado a vivéncia. O sujeito do gosto
apreende a nuanca da vivéncia, assim como percebe a huanga no objeto do gosto. Contudo,

0 que parece aqui uma descricdo esteticista do gosto € subvertida de forma inesperada por
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Kuki ao afirmar que sdo as nuancas étnicas ou pessoais de julgamentos morais ou

estéticos que se denominam gosto. O que explicita na continuacéo:

N&o suspeitamos que o gosto tenha algum sentido no campo da moral e,
também, em relacdo ao campo da arte, juntamente a Verlaine que disse “ndo
as cores, apenas e somente as nuangas”, cremos no gosto que se faz pelo valor
das nuangas. Afinal, também o “iki” foi um gosto determinado etnicamente,
logo o “iki” deve ser experimentado através do sens intime em sentido
estrito.1® (KSZ I: 73)

Gosto nédo se prende ao moral nem ao estético-artistico, mas antes ao modo de
vida de uma etnia ou cultura que ¢ internalizado de tal forma que se torna a base para
juizos internos que parecem naturais e imediatos. E ai que o “sens intime” escrito por
Kuki ganha valia como um conhecimento ditado ndo pela racionalizacdo ou exploragédo
sistematica, mas pela certeza imediata que é sentida internamente sem necessidade de
comprovacdes ulteriores. Portanto, viemos a compreender todo um vocabulério de certo
modo misterioso que Kuki vinha empregando ao longo da obra, como “nominalismo”,
“rememoragdo”, “vivo, em carne e 0sso”, “a incapacidade da conceitualizacdo de
compreender o ‘iki’”, mas, principalmente, a intraduzibilidade do “iki”: essa certeza
imediata da nuanga que configura o “iki” enquanto gosto no interior de uma vivéncia nao
¢ um contetdo “definivel”, seja racional ou semanticamente, antes € algo inominavel,
incapaz de ser delimitado em todo seu contorno (da mesma forma que por mais treinados
sejamos em perceber as distingdes entre as cores, somos incapazes de distinguir
claramente suas nuancas e tonalidades, ali naquele pequeno abismo onde uma cor passa
a ser outra). Mas, por outro lado, possui um efeito social claramente discernivel e definido,
a saber: ela distingue com precisdo modos de ser.

O “iki”, ao ser um gosto determinado pela etnia ou cultura, ¢ um modo de ser que
se distingue daquele do ocidente. 1sso, porém, somente em um primeiro momento, pois
ao relaciona-lo a outros gostos, ou seja, outros modos de vida que também demonstram
distingdo, o “iki” ¢ uma distingao também no interior da propria cultura ou etnia japonesa.
A sua caracterizagdo, que passa pelo seu aprendizado através de vivéncias a moldarem
um senso intimo e, assim, dirigindo alguém a um determinado modo de ser ou modo de

vida é uma forma impar de compreender o gosto. Na verdade, mostra-se

1L 2 TR A EFEOEIKICB W TERZ DO L 2B S L LAy, EEfoMEkichoTh, [
EROAICEH LT, FEAEDOR] Lol Tz A LT E LB L T L L OO DOMIEE(E
T5, &) LiEE REMICHESHEZBETH 72, LR -T, WX 1IBERITBIT 5 sens
intime |2 & o THRES SN2 T X B0,
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surpreendentemente proxima a uma analise do gosto que surgiria apenas cerca de 50 anos
depois de A Estrutura pelas pesquisas de Pierre Bourdieu.

Esse di&logo pleno de gosto entre Kuki e Bourdieu faremos com o objetivo de,
retirando A Estrutura da clausura da duvidosa excepcionalidade japonesa que
supostamente propagaria, abrir a obra de Kuki as contribuicbes filosoficas
verdadeiramente significativas que dela possamos retirar, além de, seguros, propormos,

enfim, uma traducgdo ao “iki” de “bom gosto”.

A distincdo do bom gosto
Comecando da conclusdo, tentemos responder a pergunta sobre a novidade (ou o

escandalo) da teoria do gosto de Bourdieu, citando longamente o seu A Distinc¢éo:

O gosto ¢ uma disposigdo adquirida para “diferenciar” e “apreciar”, de acordo
com a afirmagdo de Kant, ou, se preferirmos, para estabelecer ou marcar
diferengas por uma operagao de distin¢ao que ndo é — ou ndo necessariamente
— um conhecimento distinto, no sentido de Leibniz, j& que ela garante o
reconhecimento (no sentido comum) do objeto sem implicar o conhecimento
dos tracgos distintivos que propriamente o definem. Os esquemas do habitus,
formas de classificacdo originarias, devem sua eficacia prdpria ao fato de
funcionarem aquém da consciéncia e do discurso, portanto, fora das tomadas
do exame e do controle voluntario: orientando praticamente as praticas, eles
dissimulam o que seria designado, erroneamente, como valores nos gestos
mais automaticos ou nas técnicas do corpo, na aparéncia, mais insignificantes,
por exemplo, habilidades manuais ou maneiras de andar, sentar-se, assoar-se e
posicionar a boca para comer ou falar; além disso, envolvem os principios mais
fundamentais da construcdo e avaliacdo do mundo social, ou seja, aqueles que
exprimem mais diretamente a divisdo do trabalho (entre as classes, as faixas
etérias e 0s sexos) ou a divisdo do trabalho de dominagdo, em divisdes dos
corpos e das relagfes com o corpo que pedem de empréstimo mais de um
traco, como que para lhe dar as aparéncias de natural, & divisao sexual do
trabalho e a divisdo do trabalho sexual. Controle préatico das distribuigdes que
permite sentir ou pressentir o que tem possibilidades de advir ou néo e,
indissoluvelmente, de convir ou ndo a um individuo que ocupa determinada
posi¢do no espaco social, o gosto, ao funcionar como uma espécie de sentido
de orientacdo social (sense of one’s place), orienta 0s ocupantes de
determinada posicdo no espago social para posi¢des sociais ajustadas a suas
propriedades, para as praticas ou bens que convém aos ocupantes dessa posicao,
que lhes “ficam bem”. Ele implica uma antecipagdo pratica do que,
provavelmente, serd o sentido e o valor social da prética ou do bem
escolhido, considerando sua distribuicdo no espaco social, assim como o
conhecimento préatico que os outros agentes tém da correspondéncia entre
bens e grupos. (Bourdieu, 2006, p.434, italico no original, negrito nosso)

Em oposicdo ao gosto pensado pela estética filosofica, em Bourdieu, ele ndo é
definido como um sentimento em rela¢do a um objeto, seja esse sentimento inconsciente
ou adquirido pelo conhecimento, que poderia ser classificado em relagdes subjetivas —
preferéncias arbitrarias ou “disposi¢des naturais” —, nem objetivas — formas estéticas,

classes de objetos etc. Por outro lado, também se contrap8e as sociologias do gosto como
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a teoria do ator racional ou das “interagdes simbolicas”8. A teoria geracionista do gosto
em Bourdieu diz dele que é um conjunto de préticas distintivas a funcionarem em dois
registros: elas geram uma autoidentificagdo do seu agente a um determinado grupo social
e, a0 mesmo tempo, elas promovem o reconhecimento por outros de que o0 agente pertence
a dado grupo social. Contudo, tais praticas instigadas pelo gosto ndo séo produtos de um
conhecimento que seja ai conscientemente possuido pelo agente e utilizado para deliberar
através do célculo ou do exame qual pratica ou acdo Ihe traria os maiores lucros (é a isto
que Bourdieu denomina conhecimento distinto), muito menos se trata de um inconsciente
impenetravel escondido profundamente na subjetividade do individuo, antes, além da
divisdo tranquila entre subjetivo e objetivo, tais praticas advém do habitus.

O conceito de habitus é central a teoria do gosto de Bourdieu o que o leva a,
reiteradamente e de diversas formas ao longo do livro, defini-lo como estrutura
estruturalizante e estrutura estruturalizada. Em poucas palavras, o que Bourdieu tenta aqui
deixar claro é que o habitus €, ao mesmo tempo, 0 que gera as praticas de agentes (atos,
julgamentos, experiéncias etc) e o que tais agentes utilizam para julgar as préaticas de
outros, ou seja, é tanto o que poderiamos chamar, com certa ressalva, o gerador do gosto
subjetivo (preferéncias) e gosto objetivo (base do julgamento).

Assim, 0 habitus se encontra em um meio caminho, entre sua “origem” ¢ sua
“consequéncia”. Sua origem esta presente nas condigdes de existéncia objetivas, as
experiéncias repetitivas que, segundo Bourdieu, geram disposicdes, por sua vez, vistas
como necessarias. Nesse sentido, Bourdieu propde um certo determinismo em que o
mundo social de um agente é determinado pelo mundo social (ou seja, as condi¢cfes de
existéncia objetivas) ao qual pertence, mas também criando varios habitus, uma vez que
ha varias condicdes de existéncia. Como esperado, tais condi¢cdes de existéncia ndo sao,
por assim dizer, neutras, mas elas mesmas sdo estruturadas de forma distinta através de
oposicOes (condicbes de existéncias ou mundos sociais elevados/baixos,
elegantes/vulgares etc). Se encontramos nas condicdes de existéncia a origem do habitus,
sua consequéncia ou desdobramento sdo estilos de vida. Os estilos de vida sdo, nada mais
nada menos, que o sistema de praticas de um determinado agente que, sendo classificadas
pelo habitus, determinam uma classe. Por mais que sejam variados, os estilos de vida,
assim como as condigdes existenciais que se encontram em sua origem, sao devidamente

posicionados socialmente, distinguindo-se de outros e, por fim, orientando de forma

189 Cf. Lizardo, p.21.
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pratica as acOes daqueles que se reconhecem e séo reconhecidos como pertencendo a uma
determinada classe social que os demandam por necessidade que ajam desta forma e néo
de outra ou que possuam tal bem e ndo outro.

Essa necessidade que aparece tanto nas condicGes existenciais — determinando
quais conjuntos de habilidades um agente possuird — quanto no estilo de vida — escolher
necessariamente aquelas praticas e bens aos quais suas habilidades anteriores se encaixam
e que lhes “fiquem bem” — acaba por dissimular os processos de distingédo operados pelo
gosto como sendo naturais: tal forma de falar ¢ elegante, porque tal pessoa possui o “dom
da fala”, essa pessoa se veste bem porque ela tem um “senso de moda”, tais pessoas
comem esse tipo de comida porque “ndo tém o paladar apurado”. Assim, atribui-Se
valores e significados (ou seja, distin¢do) as praticas mais comuns como se tais valores e
significados Ihe fossem naturais e, em adicdo, como se fossem naturais ao agente que
performa tais valores e significados e ndo como préticas as quais o habitus, este moldado
a partir do mundo social e gerando estilos de vida — ambos classificados e classificadores
—, impele seu agente a tomar por serem adaptaveis ao conjunto de habilidades por ele j&
adquirido.

Sistema de esquemas geradores de praticas que, de maneira sistemaética,
exprime a necessidade e as liberdades inerentes a condicéo de classe e a
diferenga constitutiva da posic¢ao, o habitus apreende as diferengas de condicéo
captadas por ele sob a forma de diferengas entre praticas classificadas e
classificantes — enquanto produtos do habitus — segundo principios de
diferenciacdo que, por serem eles proprios o produto de tais diferencas, estdo
objetivamente ajustados a elas e, portanto, tendem a percebé-las como naturais.
(Bourdieu, 2007, p.164, italico no original)

Em resumo e em conclusdo a nossa, de certo insuficiente, exposicdo da teoria do

gosto de Bourdieu, citamos o que poderia ser entendida como sua sintese:

Assim, o gosto é o operador pratico da transmutacdo das coisas em sinais
distintos e distintivos, das distribui¢Bes continuas em oposi¢des descontinuas;
ele faz com que as diferengas inscritas na ordem fisica dos corpos tenham
acesso a ordem simbdlica das distin¢Ges significantes. Transforma praticas
objetivamente classificadas em que uma condig8o significa-se a si mesma —
por seu intermédio — em praticas classificadoras, ou seja, em expressao
simbdlica da posicdo de classe, pelo fato de percebé-las em suas relacdes
mutuas e em funcdo de esquemas sociais de classificacdo. Ele encontra-se,
assim, na origem do sistema dos tragos distintivos que é levado a ser percebido
como uma expressdo sistematica de uma classe particular de condicGes de
existéncia, ou seja, como um estilo distintivo de vida [...] ele opera
continuamente a ftransfiguracdo das necessidades em estratégias, das
obrigagBes em preferéncias, e engendra, fora de qualquer determinacédo
mecéanica, o conjunto das “escolhas” constitutivas de estilos de vida
classificados e classificantes que adquirem seu sentido — ou seja, seu valor —a
partir de sua posicdo em um sistema de oposices e de correlacdes. (Bourdieu,
2007, p.166, énfase no original)
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Aproximando a teoria do gosto de Bourdieu ao que Kuki diz do “iki” enquanto
gosto é espantoso certas afinidades estruturais (salvo, por Obvio, as diferencas de
dimensdo e escopo de ambos os trabalhos). E na anélise da estrutura extensiva do “iki”
que Kuki, pela primeira vez, posiciona o “iki” como um membro de um sistema de gostos
composto de termos opostos em relagdo aos quais o “iki” toma sua propria posicao na
dimensdo social, ou seja, no mundo social. A diferencia¢do do “iki” de outros gostos,
contudo, ndo se encerra em uma especulacdo de carater estético em que se esclareceria
quais sdo os tracos de um gosto refinado ou a forma reconhecivel de um objeto refinado
(ora, é exatamente este tipo de pesquisa a qual Kuki critica como abstrata); pelo contrario,
tais gostos definem vivéncias ditadas por determinacgdes existenciais que dotariam essas
vivéncias de significado.

Kuki ndo explora quais seriam as implicacdes sociais, isto é, a distincdo em classes
sociais do significado dessas vivéncias, mas as sugere'®®. O que nos deixa margem
interpretativa para lidarmos com o “iki” como um gosto nos termos de Bourdieu; a pratica
que atribui distingdo (estrutura estruturada) e distingue (estrutura estruturalizadora) no
meio social.

Essa aproximacdo social do fendmeno do “iki” em geral e em particular na teoria
de Kuki ja fora tentada anteriormente em um artigo nunca anteriormente citado nas
pesquisas que se dedicaram ao tema: o artigo de Sakurai Yoshio (1991), “Uma
Aproximagao de ‘Iki’ e “Tst’, a partir de Simmel”. Neste artigo, Sakurai analisa trés
defini¢cdes do “iki” através da sociologia de Simmel, atribuindo a cada uma delas uma
determinada época na historia japonesa: 1) “iki” dos afamados (18 V) 5&'; tori mono) que
eram vigorosos (=%(; iki) e se organizavam em grupos competindo entre si (% ¥ #H; seri
gumi), cuja época seria entre 1716 e 1779 (ou seja, entre os periodos Kyoho e An’ei); 2)
o “iki” dos connoisseurs (ifi; tsi7) em que moda e pertencimento eram o essencial,
durando de 1772 a 1799 (ou de An’ei a Kansei); e finalmente 3) o “iki” do refinamento e
do flerte (¥4; sui ou iki) que seria o objeto dos estudos de Kuki e que vigorara de 1804

em diante (nos periodos Bunka e Bunsei) (Sakurai, p.233-234). Conclui afirmando que

as semelhancas entre o coquetismo de Simmel*®! e o “iki” de Kuki sdo inegéaveis a ponto

1% E como lemos de forma mais explicita a passagem citada paginas atras na qual Kuki escreve: “Pela
comparag@o desses significados andlogos ao “iki”, sugeriu-se que o “iki”, como vivéncia significativa,
além de ser um mero significado objetivo, enquanto um gosto também é o sujeito e 0 objeto de um juizo
de valor.”

191 A qualquer um que conhega a obra de Kuki, a leitura do “Psicologia do Coquetismo”, escrito por Simmel
em 1909 é uma espécie de déja-vu, a ponto de nos perguntarmos o que reteve Kuki de cita-lo e declarar a
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de nos permitir considerarmos a pesquisa de Kuki como uma aproximacao sociologica
do “iki”, distinguindo-0 das investigagdes anteriores acerca do tema. E, 0 mais importante
para nos, € que, segundo Sakurai, a sua propria pesquisa do “iki” propiciou a possibilidade
de recoloca-lo no contexto geral da cultura — através da sociologia de Simmel — sendo
que, com isso, abre-se um caminho para pesquisas de cultura comparada e,
simultaneamente, tratar-se-ia da pré-condigdo para se esclarecer se o “iki” seria, de fato,
“algo particularmente japonés”.

Por mais diferencas hajam entre as sociologias de Simmel e Bourdieu, o que
ganhamos aqui em possibilidades interpretativas ¢ que se o “iki”, em seu efeito social,
transformou-se ao longo da historia japonesa (e também de sua geografia), teremos
precedentes para afirmar que foram as condicOes existéncias que Ihe deram nascimento,
de forma que, antes de ser um significado a determinar e ser determinado pela etnia
japonesa, funcionaria como um gosto, enraizado em um habitus, dotando e sendo dotado
de significado social cujo efeito sdo distingbes entre aqueles que o possuem ou ndo,
organizando-as em estilos de vida. O estilo de vida expresso pelo “iki”, assim, ndo seria
necessariamente determinado pelo significado étnico do Japdo como um todo (seja
temporal ou espacialmente), mas um estilo de vida especifico a um grupo (ou classe)
social no interior do Japao que pode ser apontado com certa precisdo, mas que, por sua
vez, foi determinado por condi¢fes existéncias contingentes (capital material, cultural,
simbolico etc) para os quais, entdo, a pesquisa de Kuki apontaria.

Assim, a confusdo que se faz ao se interpretar A Estrutura do “Iki” é 0 que se

mostra como necessario e o que se mostra como contingente!®2: necessario seria, tdo

influéncia direta dessas reflexdes de Simmel em seu proéprio trabalho. Basta citarmos aqui uma passagem
para tornar isso evidente: “O coquetismo, ao contrario [do amor], deve fazer aquele a quem ele se dirige
sentir esse jogo instavel entre o sim e 0 ndo, uma recusa de se dar, que poderia muito bem ser a esquiva que
leva a entrega, uma entrega de si atras da qual se delineia, num plano de fundo, a eventualidade, a ameaca
de uma retomada de si. Toda decisdo definitiva pde fim a arte do coquetismo; por isso, ele manifesta a
soberania de sua arte chegando bem perto de um definitivum, que contrabalanca porém, a cada instante, por
meio de seu contrario. O duplo sentido da palavra ‘com’, designando seja o instrumento, seja o parceiro,
para indicar o objeto de uma correlagdo, revela aqui sua justeza profunda.” (Simmel, p.97). Dai derivara
também o dualismo que Simmel diz inerente ao coquetismo, tal qual Kuki dira ser ao “iki”.

192 E preciso aqui fazer alguns apontamentos sobre a recente interpretagéo, de certo, inovadora de Furukawa
sobre a visdo cultural da filosofia de Kuki e sua relagdo com a questdo da contingéncia e necessidade,
também cara a ele. Furukawa tenta salvar dois dos escritos de Kuki mais criticados pelo seu “nacionalismo
cultural”, a saber, o proprio 4 Estrutura do “Iki” e “A Japonisidade” ( H AHJ4:4%; Nihonteki Seikaku)
argumentando que, apesar de A Estrutura apresentar, de fato, um “fechamento” cultural, em “A
Japonisidade” descobririamos que, na verdade, tratava-se de uma abertura. Ndo temos espaco aqui para
reproduzir toda a detalhada analise de Furukawa, nos restringindo apenas a sua conclusdo. Segundo
Furukawa, o mundo, o todo e a necessidade equiparam-se ao serem a juncao de todas as possibilidades do
interior das quais uma é atualizada por uma cultura particular, uma parte ou uma contingéncia, sendo que,
assim, ambos se mostram em uma mutualidade indissociavel, de forma que através de uma dialética de
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somente, que o gosto “iki” significa e ¢ significado enquanto distin¢cdo no interior da
sociedade japonesa da época, contudo, o que lhe é contingente seriam as condi¢Ges
existenciais que determinam o habitus cuja pratica é o gosto “iki”. Logo, ao tomar como
necessario aquilo que é contingente, acabamos por interpretar a determinacdo pela
existéncia étnica como necessdria, isto ¢, o “iki” enquanto significado ¢ determinado
necessariamente pela etnia e, por isso, € a (ou uma das) automanifestacdo necessaria desta
mesma etnia, enquanto que seu significado é, de fato, determinado pelas condi¢des
existenciais (sociais) particulares de uma classe social especifica que, por sua vez, ai sim,
reconhece sua distincdo em relacdo as outras e é reconhecida como distinta pelas outras
através da necessidade de se atribuir significado social (ou seja, de distin¢do) as praticas
associadas ao gosto “iki”. As consequéncias dessa erronea atribui¢ao de necessidade nos
sdo claras: uma determinacdo contingente € naturalizada através da necessidade e acaba
por se tornar uma espécie de esséncia abstrata (isto é, além do tempo historico e do espaco
geogréfico) que determina toda uma etnia ou cultura o que leva, inevitavelmente, a sua
intraduzibilidade por outros culturas (uma situagdo um tanto quanto paradoxal, uma vez
que essa esséncia abstrata sO poderia ser acessada por aqueles que pertencem a cultura
que ela determina, uma espécie de ‘“abstrato regional” que estaria atado de modo
misterioso aqueles que nascem e crescem naquela cultura). As vantagens de transformar
em contingente aquilo que foi dito necessario, por sua vez, é uma fidelidade ou
responsabilidade maior com aquilo que Kuki ele mesmo pretendia com sua investigacao

do “iki”: uma interpretacao factual, concreta e nominalista. Explico-me: o esclarecimento

autonegacdo, um se mostraria pelo outro, isto é, as partes sdo o todo em estado de autonegacao e vice-versa.
Desse modo, seria pelo encontro de duas partes individuais ou culturas particulares que interiorizam uma a
outra e, assim, se renovam é que o todo ou 0 mundo — este ja ndo mais abstrato, mas o conjunto de todos
0s particulares concretos — também se renova. Isso seria o que, de acordo com Furukawa, Kuki denomina
um “mundialismo japonés” ou um “japonismo mundial”. Além, Furukawa vé nisso uma transformagao em
necessidade da contingéncia, transformagdo essa que viria a ser uma “pratica moral”, um “estilo de vida”
(ikikata). Por tal razdo, Furukawa pensa que esses dois escritos de Kuki ndo sdo de um “nacionalismo
cultural” ou de um “japonismo” no sentido forte do termo, mesmo quando Kuki fala da necessidade da
afirmacdo da cultura japonesa em sua particularidade. De fato, Furukawa adverte que essa dialética ainda
n&do se encontrava em A Estrutura, mas viria alguns anos depois em “A Japonisidade” e, mais precisamente,
em O Problema da Contingéncia. Contudo, a interpretacdo de Furukawa em sua tentativa de salvar Kuki
das acusacfes costumeiras, acaba por jogé-lo na “cova dos ledes” do nihonjinron, pois ndo somente
confunde ai 0 que é necessario com o que é contingente — uma dada cultura poderia ndo existir ou ser
completamente diferente; normalmente o € —, como também torna em uma pratica moral, um estilo de vida
a constante transformacao daquilo que é contingente em necessario — é necessario afirmar como necessaria
a cultura que é contingente para que ela renove o todo; ndo é preciso mencionar que o eco do lema do
imperialismo japonés reverbera nessas palavras. E, ainda, passa-lhe completamente desapercebido a
diferenga ou a particularidade no interior dessa mesma cultura: contra essa interpretacdo, pensamos a
contingéncia em Kuki ndo como uma autonegacdo que afirma o mesmo, a identidade mas a negagéo que
sempre desestabiliza qualquer pretensdo de identidade necessaria; ndo uma pratica moral ou estilo de vida,
mas uma estratégia para mostrar que nenhuma necessidade se sustenta gragas a contingéncia.
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das condigdes existéncias daqueles “quem” a quem o “iki” significava e eram por ele
significados, ou seja, 0 esclarecimento de quais condigdes existéncias permitiram a um
grupo social especifico no interior da historia ¢ da geografia do Japdo a terem o “iki”
como um “estilo de vida” (ikikata) distinto e distintivo. Neste sentido também, os
impedimentos a traducao do “iki” se dissipam e, além, a tradu¢ao se torna um requisito a
sua investigacdo concreta e fatica.

Assim, propomos a traducio de “iki” por “bom gosto”%,

O significado do e o significado pelo “bom gosto”
O que mudaria nas conclusdes acerca do “bom gosto” caso, como fizemos,

iniciassemos o seu desenrolar assumindo-o0 como um gosto e ndo, como na maioria dos
casos (que em varias vezes ai se detém), pelo que Tanaka (2001, p.67) chama de “a
trilogia” do “bom gosto” descrita no primeiro capitulo, “A estrutura intensiva do ‘bom
gosto’”?

Ora, 0 que aqui se encontra em jogo € o significado intensivo, isto &, aquilo o que
e como constitui o contetdo significativo do “bom gosto”*%. E a junco dessas duas

aproximacdes, intensiva e extensival®

, que esclarecera por fim o “bom gosto” como um
fendmeno de consciéncia, de forma que por mais que na organizagédo da obra a estrutura
intensiva seja analisada em primeiro lugar, ndo necessariamente ela teria algum privilégio
sobre aquela outra'®®, permitindo-nos, assim, partir da extensdo do “bom gosto”, que o
posiciona como um membro no interior de um sistema de gosto, rumo a intensdo. Esta,

ua vez, seri itui istintivos”, uais Kuki bu
or sua vez, seria constituida pelos “tracos distintivos”, os quais Kuki busca esclarecer

explicando-os como as determinagdes existenciais do “bom gosto”.

193 Seguindo Kuki manteremos a tradugio “bom gosto” de “iki” em aspas
194 “Em primeiro lugar, temos que distinguir intensivamente os tragos distintivos que constituem o contelido
semantico do ‘bom gosto’ e, entdo, esclarecer seu significado.” (KSZ I: 16, énfase no original)
TexlTET W& ) OBKRNEZZAT 2MERLZNERICH LTI OBKEZHBZ S LI b,
19 E nos textos dos seminarios conduzidos por Kuki, intitulados “Consideracdes acerca da Literatura”
( T35 ; Bungaku Gairon) em que encontramos uma definigdo precisa sobre o que Kuki entende
por intensdo e extensdo: “Rigorosamente, ha uma intensdo e uma extensdo em um conceito. A intenséo € a
propriedade significativa essencial e compartilhada de um conceito ou, de forma simples, o significado de
um conceito. A extensdo sdo 0s conceitos ou nocles representados por este conceito. Podemos vé-la
também como o alcance da aplicag@o do conceito.” (KSZ XI: 14). Kuki ainda completa tomando a literatura
como exemplo, ao dizer que a intensdo do conceito de literatura é “uma arte que faz da linguagem seu meio
de expressdo ou intuicdo”, sendo que sua extensdo “sdo 0s VArios conceitos que pertencem ao seu campo,
ou seja, a poesia, 0 drama e 0 romance”.
196 «Assim, explicitando igualmente as estruturas intensiva e extensiva do ‘bom gosto’, poderemos
compreender completamente o ser do ‘bom gosto’ enquanto um fendmeno de consciéncia.” (KSZ I: 16)
NEIIC TWE ] ONERRFESE LIMEREE L 2 LMAT5 2 LIck - T, BxIFERAR L LTO
W& ] OFEEZREEICRETIIENTELDOTH D,
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O primeiro trago distintivo do “bom gosto” é o flerte (#HHAE; bitai). Kuki infere
este trago dos usos cotidianos da palavra que sempre envolvem, segundo ele, relacGes
amorosas entre 0s sexos, contudo ndo qualquer tipo de relacdo amorosa, mas uma que
possua uma intencdo sexual'®’. E o que posteriormente ele dira ser um amour-godt, em

0posi¢io ao amour-passion*®

. Aquilo ao que devemaos estar atentos aqui € que diferente
do que alguns comentadores apontam, por mais claro que Kuki seja em atribuir tal flerte
a generalidade humana®®, ele ndo o pode ser simplesmente por ndo ser qualquer tipo de
flerte. Isso apenas nos leva a pergunta: qual é a distin¢éo desse tipo de flerte que constitui
“bom gosto”? Kuki descreve o flerte em tons fenomenologicos como uma dualidade entre
0S $exos que, ao vencer a unidade do eu, gera uma relagdo possivel. Essa relacdo possivel
coloca a dualidade em tensdo, é exatamente esta tensdo que marca o flerte, sendo que o
fim da tensdo, onde a dualidade se revolve enquanto unido — seja atraveés da conquista que
leve a relacdo sexual ou ao amor, seja ainda pelo afrouxamento da tensdo em outro tipo
de relagdo mais “harmoniosa”, como a amizade — traz consigo a extingéo do flerte ele
mesmo. Assim, o flerte traz em si a semente de sua propria destruicdo: realizando-se ou
atualizando-se a possibilidade aberta por ele, o flerte desaparece?®’. Contudo, essa tensdo

presente no flerte ¢, antes de tudo, seduc&o, charme e sensualidade?®?, cuja centralidade

197“Uma ‘conversa de alcova’ quer dizer uma conversa relacionada a relagdes sexuais. Além disso, nas
‘conversas de alcova’ e nos ‘casos amorosos picantes’, essa relagdo sexual que ai se inclui ndo € uma que
seja comum.” (KSZ I: 16)

W& REE] Lnxid, BMELOZWICETLELZERL TS, B TWEREE) & TnERrE &
MDD BITIE, EORMEL OZWNFFE DLW TRV LEFATND,
198 “A intoxicagdo do amour-passion da qual fala Stendhal certamente d4 as costas para o ‘bom gosto’.
Aquele que se alia ao ‘bom gosto’, no rarefeito ar do amour-goQt, deve alcancar uma iluminacéo tal que
possa viver de hortali¢as do mato.” (KSZ I: 23)
ABETNDND@D amour-passion DFFFHMIEE L TW&E ] HDOHERETH D, TW&) IZEM
T2 FIT amour-gott DPWZER D 5 b THA i A THEE DMHITEL TWITHIER b,
199 Tém-se como dado que sendo o flerte e as relagdes sexuais algo “natural” aos seres humanos, ele seria
um trago distintivo que ocorreria em qualquer etnia ou cultura. Contudo, quando Kuki admite que o flerte
constitutivo do “bom gosto” ndo é qualquer um, ele, desde ja, aponta para a especificidade deste flerte.
Simplesmente nomeé-lo de “causa material” do “bom gosto” (KSZ I: 23) ndo faz com que o flerte, j& nesse
momento, seja um fendmeno social universal e geral da raca humana. Em contrapartida, afirmamos que o
flerte presente no “bom gosto” € ele, de partida, uma determinag8o existencial e social especifica a uma
classe no interior da sociedade japonesa de Edo.
200 «Agsim, essa possibilidade dual é a determinacéo existencial originaria do flerte e quando a tenséo é
perdida ao se conseguir uma unido completa com o sexo oposto, o flerte se autoextingue. O flerte tem a
conquista do sexo oposto como um fim hipotético, sendo destinado a extingéo na concretizagio deste fim.”
(KSZ 1:17)
Z95 LTZ ORI IR O R ARFETERE CTh o> T, BN DA Z R T CBEEE LS
BEITHERBIIBO T OB T 5, HEBITAMEOIERZFEM BN E L, BROER L & HICTHROE
MExbolebDTHD,
201 “Desse modo, a ‘sedugdo’, o ‘charme’ e a ‘sensualidade’ etc que se observa no ‘bom gosto’, ndo sdo
nada além da tensdo que faz da possibilidade dual seu fundamento.” (KSZ I: 17)
ZHLT g OO biIcAbND TRFEdNLE] [HOvo0Fs) TaR) RLE. 7T xw
RIREME 2 SR & T D BRIZIER B0,
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nas relacOes entre 0s sexos ndo poderia ser mais restrita na sociedade da cidade de Edo
no periodo da emergéncia do “bom gosto”. As relagdes sociais no mundo de Edo eram
rigidamente estratificadas, com rigidas posi¢cGes hierarquicas entre os membros
pertencentes aos varios grupos sociais. Os governantes da classe dos samurais seguiam
de perto os codigos de conduta confucionistas que sempre valorizaram as relacfes
harmonicas entre os diversos grupos da sociedade e as relagdes no interior desses mesmos
grupos, cujo principio era o respeito ao seu proprio lugar®2, As mulheres pertenciam a
uma posic¢éo subordinada aos homens. E essa questdo nao era para 0s samurais uma mera
questdo moral ou ética, mas antes de tudo do bem governar, de modo que a politica e a
moral raramente se desenlacavam?®. De forma que somente a alguns habituados a um
determinado lugar € que o flerte como seducdo, charme e sensualidade poderia adquirir
tal centralidade: aqueles que habitavam, trabalhavam ou frequentavam os bairros dos
prazeres?**. Assim, na teoria do “bom gosto” de Kuki, o flerte ndo se trata de uma
“generalidade da humanidade”, antes diz de uma condicao existencial dos citadinos que
respiravam os ares dos bairros dos prazeres®®.

O segundo trago distintivo apontado por Kuki é a ousadia (& 5 ; ikiji ou ikuji),
seguindo para isso uma linha tortuosa que se inicia com a afirmacédo de que a ousadia
reflete o ideal de moral do Edokko, do qual também fazem parte a audacia (inase), a
virilidade (isami) e a bravata (denpo) cujas representagdes encontramos nos personagens

202 «“principios que sdo praticamente inimaginaveis hoje governavam a sociedade de formas rigidas e
imutaveis. A cada uma das posi¢des da hierarquia feudal eram designados limites claramente definidos
acima ou abaixo os quais era inadmissivel cruzar. O principio de ‘saber seu lugar’ era de suma importancia:
a lei de ferro da ética feudal. Hoje em dia, ‘saber seu lugar’ normalmente implica néo ir acima daquilo que
se julga apropriado. Mas durante o periodo Edo, cair abaixo de sua posi¢do também era proibido. Essa ética
e a ordem social que a sustentava foram firmemente estabelecidas durante o século que seguiu a fundagéo
de Edo.” (Nishiyama, pp.31-32)

208 «[..] quando a questio de como o individuo deveria se comportar no interior da sociedade era enfatizada,
ela se tornava principalmente um problema da moral ou da ética. A questdo da moral era inextricavelmente
vinculada a natureza da sociedade e do estado no interior do qual agia o individuo. Consequentemente, a
discussdo moral estendia-se naturalmente a questdo de que tipo de governo era preciso para se assegurar a
ordem social e politica.” (Bito, pp.395-396)

204 Na introdugdo a sua tradugdo do livro de Nishiyama, Groemer faz o seguinte comentario: “Nishiyama
ndo interpreta, contudo, o desejo dos chonin [citadinos] por cultura ou o crescimento do sistema iemoto
[sistema do mestre-mor de uma arte] meramente como um ‘reflexo’ de for¢as econdmicas e politicas. Antes,
ele vé o crescimento do sistema iemoto como parte de uma estratégia popular através da qual os chonin
tentaram romper com o rigido quadro de posicdes e status sociais que estavam sufocando a sociedade do
periodo Edo. Quando os chanin criaram comunidades culturais nas quais samurai e mercante, homem e
mulher, jovem e velho eram nominalmente iguais, ou quando eles assumiam seus geimei [nomes artisticos]
permitindo-os esconder seu verdadeiro status social, esses individuos estavam criando um novo mundo
radicalmente destoante da ética feudal que governava o dia-a-dia.” (Nishiyama, p.5)

205 “Desse modo, essa espécie de flerte determina o ‘erotismo’ que € o fundamento do ‘bom gosto’.” (KSZ
1:18)

LT, RO RIEREDN TWw&) ORERIED T3 E) #BEL TV D,

205



masculinos e femininos do teatro kabuki. Continua afirmando que o ideal do bushido, “o
caminho dos samurais”, vive no “bom gosto”, citando como prova linhas de pecas de
kabuki e outros escritos da época associados a cultura popular dos citadinos e, finalmente
concluindo que “uma caracteristica especial do ‘bom gosto’ € sua espiritualizacao através
da ‘ousadia’ gestada no idealismo™?%. Se as conexdes entre kabuki, bushido e idealismo
sdo dificeis de se notar, ndo se trata aqui de uma falha do leitor. A ousadia, de fato, era
uma caracteristica impar do Edokko que, como a maioria dos habitantes do Jap&o de Edo,
era oprimido de uma forma ou de outra pela classe dos samurais, ainda com maior pressdo
ja que Edo era uma cidade dominada pelos opressores. O teatro kabuki que floresce em
meio a cultura dos citadinos é uma vazdo dos sentimentos de desafio contra a classe
opressora?®’. E, ndo por mero acaso, os grandes personagens das pecas de kabuki
encarnavam a ideia do ousado e carismatico fora da lei ou causador de problemas, como
Sukeroku ou os samurais proscritos de Chiishingura ( [EFiE] ), representados por
atores como os da linhagem Ichikawa Danjurd que eram vistos como deuses pelos
citadinos de Edo?®®. Essa ousadia que se voltava contra os samurais era a base do estilo
de interpretacdo tipico de Edo chamado de aragoto (rispido) cuja esséncia, segundo o
ator Danjurd I, era a rebeldia contra os samurais. Tal atitude ndo poderia ser mais distinta
do que o autocontrole e a ordem da ética confucionista ou neo-confucionista que ditava a
conduta dos guerreiros, o que nao lhes passava desapercebido, uma vez que os atores de
kabuki, por mais popularidade que tivessem, possuiam o estrato social similar ao dos
pedintes. Os teatros, ainda, eram construidos longe do centro da cidade, proximo ao bairro
dos prazeres que também eram taxados de imorais, vulgares e de mau-gosto, sofrendo de

diretas sancdes e proibi¢fes constantes, intensificadas uma vez mais pelas Reformas

W6 R OAEATE TERM) Lo THERERILSRTHNDZEN T OB THD,

207 «“As pegas sobre os Soga eram interpretadas tendo o ano novo em mente. Seu principal propésito, como
ecoa no discurso de Gord, era de dar expressao as esperangas dos plebeus de que apds muitos anos de espera,
um terrivel malfeito poderia finalmente ser vingado. Representacdes da ética feudal da lealdade tinham
pouco a ver com a popularidade dos dramas que apresentavam os irméos Soga ou 0s quarenta e sete leais
servos de Chiishingura. Antes, o publico de Edo era comovido ao presenciar cenas em que os desprovidos
de poder poderiam finalmente matar seus tiranicos opressores. Todos os plebeus na sociedade feudal eram
em alguma medida oprimidos.” (Nishiyama, p.221)

208 Gerstle enfatiza que o estilo aragoto do kabuki de Edo tem sua esséncia no desafio aos samurais —
mesmo apontando haver certas ambiguidades nas relagdes entre a classe e a forma teatral —, reforcando seu
ponto ao reproduzir uma anedota contada pelo ilustre ator Danjiird I na qual, ao ser convidado por senhores
feudais as suas residéncias, durante uma apresentacao de teatro n4, 0 ator se despiu e violentamente destruiu
as portas e os papéis de arroz que as cobriam. Perguntado pelos assustados patronos que o haviam
convidado do que se tratava aquilo tudo, o ator, sem hesita¢do, respondeu que aquilo era o aragoto. Ele
conclui sua anedota dizendo que ndo se deve se intimidar nem diante samurais, caso contrario nao se trata
de aragoto. (Gerstle, pp.35-36)
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Kansei?®, dos anos 1790 — que, apesar de tudo, eram repetidamente desafiadas pelos
escritores e atores do kabuki. A identificagdo do Edokko com a ousadia dos personagens
do kabuki aragoto, a influenciar varios aspectos da vida social, constituiu uma espécie de
capital cultural a determinar outra condicdo existencial cujo resultado foi o estilo de vida
do “bom gosto”, que caso tivesse relacdes com a moral dos samurais, o bushido e a
idealizagéo, deveria ser aquela na qual ousadamente opde-se e se distingue de tal moral e
persistentemente procura se aproximar daqueles personagens teatrais (e dos atores que
Ihes d&o vida), idealizando-os.

Se o segundo trago distintivo do “bom gosto” se origina da disposi¢do combativa
dos Edokko, o terceiro trago ja pertence ao reduto dos bairros dos prazeres e do “mundo
flutuante”, sendo que aqui Kuki, sem rodeios, declara a esfera social onde habita o

desapego (7 b ; akirame)?'%. A estetizacéo das relagdes amorosas e sexuais ndo era nova

na sociedade japonesa ou em sua representacdo, como € facilmente reconhecivel nas
monogatari do periodo Heian durante o qual a corte, ela mesma, era poetizada: os
enamorados demonstravam seus sentimentos um pelo outro através de poesias waka
repletas de subtextos cuja compreensdo (ou ndo) revelava a sensibilidade aos “caminhos
do amor”. Contudo, essa pratica, se ja ndo extinta no periodo Edo, restringia-se aos nobres
e aos samurais — que desejavam se aproximar daqueles —, e quase nunca ditava a conduta
em relagdo ao amor e ao sexo das classes abaixo. Exatamente por isso, eram 0s nobres
que reservavam para si o estilo de vida da elegancia (_Lfi; johin). O estabelecimento dos
bairros dos prazeres e a disponibilidade financeira dos citadinos, que permitiram a eles
frequenta-los, mudariam esse cenario. Ndo é por mero acaso que Kuki atribui esse traco
distintivo especialmente as gueixas, pois é sua condi¢cdo como uma escrava sexual — algo
que a todo momento Kuki tenta atenuar ou dissimular — que permite aos citadinos uma
relacdo outra com o amor e o sexo além daquelas ditadas pelo decoro e a piedade filial
que regulavam a vida do estado e da familia; essa a principal relacdo entre os sexos. A

associagdo direta entre o “mundo flutuante” (¥ 1i; ukiyo) e o “vale de lagrimas” (#7 5%

209 Obra do conselheiro chefe Matsudaira Sadanobu (1759-1829) do shogun Tokugawa lenari (1773-1841),
as reformas Kansei visavam modificar certas regras do governo anterior vistas como liberais, de onde vem
0 carater reacionario normalmente atribuido as reformas. Dentre as medidas implementadas, havia a
proibicdo de publica¢des e comportamentos ditos como imorais e a implementacdo forgada da educacgéo do
neo-confucionismo de Zhu Xi como a oficial.

210« faci] A existéncia de uma sociedade particular, que se instala como uma abertura para as relagdes
sexuais, prover oportunidades que facam com que experienciemos as dores da desilusdo relacionadas a
realidade do amor”. (KSZ I: 19)

FMER D@ & L TR BT D RBR R OAFEIL, BOFEBUTE L TLBD WA & #E5k S D
bz RFu,
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kugai)?!! a vida das gueixas, cortesés e prostitutas demonstra a separagdo entre 0 mundo
da familia e 0 mundo do amor e do sexo, de forma que o desapego caracteristico do “bom
gosto” ¢ também um desinteresse, um corte ¢ uma liberdade em relagdo ao mundo
familiar. Contudo, se por um lado os homens a frequentar os bairros dos prazeres tém
esse desapego como opcional, as mulheres que habitam esse mundo flutuante trata-se de
algo necessario e, até mesmo, uma estratégia de sobrevivéncia. Disso podemos
compreender melhor a estranha utilizagdo dos termos budistas do “mundo flutuante” e do
“vale de lagrimas” que designam o sofrimento inerente a condicdo humana, de sempre
desejar algo que logo se esvai, para denominar o0 mundo e 0 modo de vida das gueixas e
prostitutas: tal como o sofrimento é inescapavel em vida, a vida dessas mulheres, que lhes
impde uma existéncia de sofrimento, é a elas também inescapavel. O desapego, outro
termo budista, é a atitude a se tomar para atenuar e superar tal sofrimento através da
cessacdo do desejo, a fonte do sofrimento, mas que aqui é uma afirmacdo deste mesmo
sofrimento: as gueixas, conscientes da condi¢cdo de perpétuo sofrimento a qual foram
submetidas, desistem de escapar dela, mostrando total desinteresse por outros modos de
vida, o familiar ou 0 amoroso, abracando seu sofrimento como um destino escrito em
pedra e transformando-o em um refinamento a transparecer uma atitude leve e
despreocupada em relacéo a vida?'2. S6 assim podemos compreender o que Kuki, mais a
frente, diréd sobre esse trago e sua influéncia no interior do “bom gosto”: por um lado, ele
é um irrealismo?'® que, de fato, trata-se tdo somente de um escapismo da realidade, um

conformismo imposto e cruel; por outro lado, uma afirmacéo através da negacdo?!*, na

211 “Em suma, o ‘bom gosto’ tem ai no ‘vale de lagrimas’ do qual ‘nfo conseguimos nem mesmo Vir a tona
no fluxo de sofrimentos’ suas origens”. (KSZ I: 20)
2T, TWE] X TEAALRH0, DS &) & TR ICEOEREZ S > TWVD,
212 “H4 um desinteresse que, tendo por base um conhecimento em relagio ao destino, abandonou o apego.
O ‘bom gosto’ deve ser refinado, ndo pode deixar de ser leve, fresco, portar uma atitude de uma naturalidade
néo vulgar”. (KSZ I: 19)
MK T 2 AR EE DV THE BN L 72 RSO Th D, TW&E ) I3RS LT Tk b, &
23V, ToEY, GEEZDHORTRL TR O,
213 “0 ‘bom gosto’, ignorando um postulado barato sobre a realidade, pde o cotidiano em audazes
parénteses, transcendente, enquanto respira ares neutros, faz um jogo livre sem finalidade ou interesse”.
(KSZ I: 22)

M) X 2fli7e DB FEORRN AR L, EAEBICKIEZR 5N AL, BRE L THMmoZER 2R
Bo, AR EEREOR BRNERE L TWD,
214 <A combinagdo do flerte com o ‘desapego’ significa que o destino forga uma converséo a liberdade, que
a hipostasia da possibilidade é determinada pela necessidade. Ou seja, pode-se ver ai uma afirmacédo pela
negagdo”. (KSZ I: 21-22)
PERE L [GED ) L OFEEIEL. BHASORKEMIZ K > THRE S L, PRREORE R UIRMEIL X - THRE
SN EEBEHRLTWD, Thbb, ZZIXEHECEIDIHEENAOND,
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qual o sofrimento é transmutado em refinamento, a prisdo em liberdade®*®

, apossibilidade
em necessidade (aqui em via dupla, a relacdo entre 0s sexos, que antes era
necessariamente familiar, torna-se uma das relagdes possiveis e a possibilidade de uma
gueixa ter uma relacao familiar é necessariamente impossivel a ela dada a sua condicao
imposta, mas contingente), enfim, a operacdo naturalizante do gosto que, dissimulando
seus mecanismos, transforma uma condicao existencial contingente em uma necessidade.
A existéncia das gueixas e sua quase onipresenca na sociedade dos citadinos de Edo — as
xilogravuras de belas mulheres (35 A Hj; bijinga) eram extremamente populares, suas

vidas intimas descritas em inimeras publicacdes, seus modos de falar, vestir e se portar
eram imitadas por todos — trouxe uma condicdo existencial e/ou social que moldou o
habitus dos citadinos de forma a leva-los a praticas nas relacfes sexuais cuja expressao
mais alta era o “bom gosto”.

Por fim, Kuki se detém na juncao desses trés tracos distintivos que, a primeira
vista, parecem incompativeis entre si, mas que acabam se reunindo na defini¢cdo famosa
do “bom gosto” como uma sensualidade (flerte) audaciosa (ousadia) e refinada
(desapego)?*8. Em poucas palavras, digamos que o flerte, que foi definido como a tenséo
de uma relacdo possivel entre 0s sexos, € moldado pela ousadia e pelo desapego a ponto
de se tornar um flerte pelo flerte e, assim, transformar-se em “bom gosto”. A ousadia atua
sobre a tensé@o de forma que o atrevimento petulante coloca aqueles que se relacionam
em constante atitude de enfrentamento, no interior dessa possibilidade romantico-sexual

aberta pelo flerte, e, por conseguinte, a ousadia mantém perpetuamente a possibilidade

215 Cecilia Segawa Seigle (p.181), em seu livro sobre o mais conhecido bairro dos prazeres, Yoshiwara,
relata: “Oficialmente, salvo por ser acometida por alguma doenca grave, nenhuma mulher de Yoshiwara
tinha permisséo para passar pelo Grande Portdo, que era vigiado de perto por um porteiro, tradicionalmente
chamado de Shirobei. Era dever do Shirobei cuidar para que nenhum homem suspeito entrasse em
Yoshiwara e que nenhuma mulher saisse sem permissdo. Depois de algumas mulheres terem tido sucesso
em escapar disfarcadas de homens, o Shirobei e uma equipe de proprietarios, em servigos mensais, se
mantiveram particularmente vigilantes. Havia também uma guarita a esquerda do Grande Portdo para a
policia local. Como ndo havia nenhuma outra forma de sair do bairro — o portdo dos fundos estava
normalmente trancado e o bairro era completamente cercado por um fosso —, todos tinham que passar pelo
Grande Portdo™. Seigle ainda aponta que mesmo durante as visitas as residéncias de altos samurais ou de
ricos mercantes que algumas gueixas eventualmente faziam, elas acabavam por ndo tirar vantagem da
situacdo propicia a uma fuga, uma vez que eram mantidas completamente ignorantes do mundo exterior as
paredes do bairro e o temiam, preferindo se resignarem a vida no bairro a qual haviam se habituado e onde
mantinham relagBes com outros trabalhadores do local.

216 «“por fim, creio que conseguimos definir este fendmeno de consciéncia que possui uma rica matiz, o
‘bom gosto’, que ¢ o flerte a concretizar sua existéncia propria através do irrealismo e do idealismo, da
seguinte forma: ‘uma sensualidade (flerte) audaciosa (ousadia) e refinada (desapego)’”. (KSZ I: 23, énfase
no original)

Tx TR, ZOBPREEE D OBEMBGE LTO &) | HEKEFEBEEL ICX > THOOTRF
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dessa tensdo. Por sua vez, o desapego atua sobre o objetivo do flerte, isto é, a atualizagédo
da possibilidade por ele aberta que se realizaria na entrega, seja ela sexual ou romantica.
O desapego, assim, desiste desse objetivo, completamente desinteressado dele, passa a
tomar o flerte meramente como jogo. Um tanto quanto diferente do que se fala do “bom
gosto”, caso o0 vejamos no interior do campo social da luta por distingdo entre as classes,
suas préaticas expressam uma distincdo que se pauta em uma indiferenga evidente por
qualquer resolucdo?!’ e, talvez contrariamente ao que Kuki afirma, uma espécie de
“individualismo” radical que se preserva enquanto tal ao colocar-se em conflito, tenséo,
enfrentamento contra o outro com o qual se abriu uma possibilidade de relacdo que nunca
é concretizada; a dualidade aqui é uma fronteira, uma linha divisério. E, além, linha
divisdria que € tomada como necessariamente instransponivel seja porque a possibilidade
de uma verdadeira relacdo é negada (e afirmada enquanto identidade)?®, seja porque o
outro ndo é levado a sério, tudo ndo se passa de um jogo blasé. Nada é mais representativo

do embate de classes que se expressa na distingdo do gosto do que este “bom gosto”.

Respondendo a perguntas
E na analise da estrutura extensiva do “bom gosto” onde a expressdo do gosto

enquanto distingdo aparece de forma mais evidente na obra de Kuki. Ap6s tomarmos este
capitulo da obra para comprovar o efeito social do “bom gosto” e fixa-lo como um gosto,
nos termos de Bourdieu, agora retornamos a ele com o objetivo de encontrar em seu
interior uma possivel resposta & uma das perguntas que no capitulo anterior desta tese
defendemos ser o guia dos esforcos filoséficos e literarios de Kuki: como relacionar o
pensamento japonés e o mundo ocidental?

Nos absteremos de explicacfes mais detalhadas sobre o contetdo desse momento
do texto de Kuki para nos focarmos na busca dessa possivel resposta. Por tal razdo, nos

valeremos da seguinte breve explicacdo: no capitulo, Kuki organiza em pares opostos

217 E dificil nos furtarmos ao reconhecimento de certo paralelo entre essa constante recusa por resolucio,
isto é, decisdo e o estagio estético tal qual descrito por Kierkegaard de quem os escritos eram conhecidos
de Kuki que chega, até mesmo, a cita-lo em outras obras (em especial no seu O Ser Humano e a Existéncia).
As implicacdes desse dialogo entre Kuki e Kierkegaard ainda estdo para serem investigadas, sendo que
podemos ensaiar algumas pontuagdes como, por exemplo, o sofrimento inerente ao “bom gosto” — trazido
a sua baila pelo desapego — e a angustia do esteta que, confrontado pelo tédio, passa a perceber que é sua
falta de decisdo por uma temporalidade estavel, por assim dizer, que constitui a fonte de seu sofrimento.
218 Diria que é desta negacdo de relacionar-se a outrem que provém a constante repeticdo ao longo da obra
do “nossa nagdo” (FzA3[E; wagakuni), ou seja, assim como Kuki intentava, ha ai uma afirmagdo da
identidade através de uma negagdo do outro (ou da relagdo com outro), unindo, desta forma, o método
empregado na descri¢do do “bom gosto”, ou seja, uma hermenéutica da particularidade (exclusividade)
étnica, e a propria descri¢do do “bom gosto”, uma relacdo sem relag@o.
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outros gostos que julga pertinentes ao “bom gosto” com o fim de diferencia-los dele,
posicionando este em relacdo aos pares opostos de gostos. Por exemplo, em relagdo a
elegancia (johin) e seu oposto, a grosseria (T fifx; gehin), o “bom gosto™ teria uma posi¢do
intermediaria, uma vez que, por um lado, o “bom gosto” ndo pode ser por completo
elegante por faltar a este a abertura ao sexo — cuja origem é o flerte — e, por outro, ndo
pode cair na grosseria, uma vez que ao “bom gosto” ¢ necessario o refinamento vindo do
desapego, do qual a grosseria carece. Além, os quatro pares de gostos opostos — elegancia
se opondo a grosseria, 0 vistoso (Jk F; hade) se opondo ao discreto (HEE; jimi), o
cosmopolita (&; iki) se opondo ao caipira (7 %; yabo) e, finalmente, a amargura (%
I, shibumi)?!® se opondo a docgura (HH:; amami) — sdo separados em dois grupos de
acordo com sua dimensdo social de atuacao — em geral e particular a sexualidade — e, por
fim, uma nova divisdo em duas categorias que dizem respeito a0 modo como 0s gostos
se opde entre si: se um deles tem um valor positivo e 0 outro negativo ou se se trata de
uma oposicdo ndo de valores mas de atividade ou passividade. As categorizacfes dos
pares de opostos sdo representadas na tabela abaixo.

PARES DE GOSTOS OPOSTOS
Dimensé&o Social em Geral Dimenséo Social Particular & Sexualidade
Relagdo de | Elegancia -/t | Grosseria it | Cosmopolita &5 Caipira B7 &
valor a si (positivo) (negativo) (positivo) (negativo)
Relagdo de Vistoso kT | Discreto Hik Dogura H Amargura 325
valor ao outro (ativo) (passivo) (ativo) (passivo)

219 Nossa traducdo de shibumi por amargura pode parecer a primeira vista despropositada, ja que contamos
no idioma portugués com um correspondente exato a este sabor: adstringente. Contudo, como é de se notar,
este sabor comum a casca do caqui. Além de ser uma fruta cujo nome é compartilhado pelos idiomas
japonés e portugués, contamos ainda em nosso idioma com um sindnimo derivado diretamente do sabor da
fruto, parcimonioso, agora com relagdes com o inglés persimmon, caso nos ativéssemos a literalidade,
curiosamente, cairiamos no portugués na mesma confusao que demanda explica¢6es de Kuki no japonés, a
saber: parcimonioso seria uma oposi¢do mais adequada ao vistoso e ndo a dogura. Mas como explica Kuki,
discreto (jimi) e amargura (shibumi) pertencem a dimensdes sociais distintas, isto é, discreto & dimenséo
em geral e amargura a particularidade sexual, por que a discri¢do é uma atitude que se toma em relagdo ao
como mostrar-se a sociedade como um todo, enquanto a amargura é uma atitude dispensada aos possiveis
parceiros sexuais: uma pessoa discreta ou parcimoniosa evitaria que suas relacBes sexuais fossem
conhecidas pelos outros em geral, enquanto que uma pessoa amargurada evita de todo qualquer relacdo
pessoal com uma outra pessoa. Assim, as oposi¢fes se tornam mais claras: uma pessoa vistosa ndo teme
expor-se a todos 0s outros, opondo-se aquela pessoa discreta, enquanto uma pessoa doce, dispensa
simpatias a outra pessoa €, ao exceder-se, pode vir a ser melosa, 0 que é uma atitude oposta ao de uma
pessoa amargurada que “fecha a cara” a qualquer um. (Cf. KSZ I: 32-34)
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De posse de sua analise, Kuki a representa por meio de um prisma retangular que
utiliza também para mostrar qual a posi¢do relacional de outros gostos difundidos na

sociedade japonesa como, por exemplo, o “sabi”.

Cosmopolita Amargura

Dogura Caiplira

Discreto

Elegancia -

Vi istoso‘ Grosseria
(KSZ I: 37)
E entfo que encontramos margens para uma resposta a pergunta guia do pensamento de

Kuki escondida em poucas linhas que se desembaragam:

A “sensualidade”, coquet se forma dentro do quadrado da face superior, mas
as vezes se projeta na face inferior. Tragando uma linha paralela a linha que
liga a dogura ao cosmopolita, passando pelo ponto P, encontramos no quadrado
da face superior dois pontos que tém intersecdo com os dois lados deste
quadrado. Todo o retangulo formado por esta linha que tragamos mais a dogura
e 0 cosmopolita é a sensualidade. [...]

O chic é vagamente apontado por toda a linha que liga os dois vértices da
elegancia e do cosmopolita.

Enquanto ao raffiné, damos este nome ao retdngulo formado pelo seguinte
movimento: a linha que liga o cosmopolita & amargura se move verticalmente
em direcdo a parte inferior do prisma e detém-se quase na sua metade.??® (KSZ
I: 39)

Mesmo se lermos essas linhas pelo viés em que o “bom gosto” ¢ tomado como a
manifestacdo de um significado determinado etnicamente e, por isso, particular aqueles
gue o vivenciam, em um primeiro momento, pelo idioma no interior do qual se formou
como palavra e, depois, nas expressdes que encarnam esse significado, ainda assim,
poderemos ver uma abertura a outros fendmenos de consciéncia que ndo compartilham
da mesma determinagédo étnica, mas se encontram no mesmo sistema de gosto que o “bom
gosto”. De forma mais direta, a determinagdo da existéncia étnica do “bom gosto” nao

impede que em sua estrutura extensiva ele se relacione com outros gostos ou significados

20 TNWASITE] T7255 coquet 13, EHOEFEHNICKIT LD TH L2, JEH EICHEEZRT D
MDD, FHOEFFIZEBNTE, HlREEREZ/OMT TV EBRIZEITL TP 2@ 5 ERNE
FRDO_WERXDLDL _mBl’bbd, ZO_OORREHKREERE DO DEREENNASITITHD,
chic £13, EfMEBRED THEHREROMT 2EMEEREZFER LB L TN D,

raffiné &%, ER & B L ZEOMTT 2 EMRSNHEIRO KT IS - CHREICER) L, 672 < §ik L2
2. TOEEBFN TR OLFTH D,
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que se encontram fora de sua determinacdo. E tal relacdo ndo ocorre apenas na estrutura
extensiva, mas também na intensiva, isto €, em seu significado interno, como é visivel
nas seguintes palavras de Kuki:

Ao fim e ao cabo, retornamos a questdo de se o “bom gosto”, enquanto um
fendmeno de consciéncia, existe ou ndo no interior da cultura ocidental. Caso
assim seja, seria possivel encontrar no interior da cultura ocidental o fendmeno
de consciéncia do “bom gosto”? Ao refletir detidamente sobre os elementos
estruturais da cultura ocidental, esperamos nada mais do que uma resposta
negativa a esta pergunta. Por exemplo, o significado do que se chama de
dandismo, passando por todos os campos de sua consciéncia concreta, no final,
mesmo apresentando uma estrutura idéntica a do “bom gosto™, teria ele ainda,
de fato, uma fragrancia idéntica? Possuiria ele um mesmo matiz???! (KSZ I:
78-79)

O dandismo aqui nao surge de forma despropositada, assim como a coquetterie é
a duras penas diferenciada do “bom gosto” em um longo paragrafo da “Introdugio”???,
Para distinguir o “bom gosto” do dandismo, Kuki se refere principalmente a Baudelaire,
argumentando que apesar de encontrarmos em ambos uma tonalidade e uma fragrancia
similares na decadéncia, na atitude desapaixonada e no heroismo, em contraposi¢do ao
“bom gosto”, o dandismo ndo seria algo compativel a delicadas mulheres que vivem no
“vale de lagrimas” da prostituicdo. Contudo, ndo seria o dandismo de Baudelaire aquele
mais proximo ao do “bom gosto”, mas sim o de Jules Barbey d’Aurevilly em seu Du
Dandysme et de George Brummell, no qual lemos surpresos:
“Seu [de Brummel] todo-poderoso coquetismo de espirito foi evitado eternamente pela

alma fria e pelo eterno gracejo do dandi, daquele capricho de neve que tinha excelentes

21 B ETE, BB L LT TWE ) BHEPEURD O BICIFET 20 E0I0RET 5. LabIEE
MR L LTO TWE ] ZlEEED S BICRET Z LB TELTHA I D WHESULOMERE L &
THELXIC, ZOMIIEENOEEMFFT LI 0IE0ER, EHHEEL LT, LexEFX T AL
MEX D 2 EMRIE. TOEKRNZREHRBOLFHAICE > TRLT W& LREBEOEEZRL, FROE
LRBEOBE L EZ L STNDTHA I b,

222 “Em seguida, temos a palavra coquet. Esta palavra veio de coq, que € relacionada a situagdo de um galo
rodeado por varias galinhas. Ou seja, significa ‘dado ao flerte’, ‘galante’. Esta palavra ¢ utilizada da mesma
forma tanto no inglés quanto no alem&o. Na Alemanha, no século 18, inventou-se a palavra Fangerei para
a coquetterie, mas ela ndo chegou a ser de uso comum. De fato, esta palavra bem ‘francesa’ forma um dos
tragos distintivos do ‘bom gosto’, entretanto, enquanto nio se ajuntar a ela os outros tra¢os distintivos, o
‘bom gosto’ ndo vird a tona. E, ndo apenas isso, dependendo de como esses tracos distintivos forem
conjugados, ele pode vir a ser ‘elegancia’ ou ‘dogura’. A atitude sedutora de Carmem cantando a Habanera
para Don José é sem dividas coquetterie, mas definitivamente ndo ¢ de ‘bom gosto’.” (KSZ I: 11-12)
WIZ coquet EWIFENDH D, ZDFEEIL coq P HERTWT, PO P O IICEE TN TWD Z &
ZEME LTRMTOARICET260TH D, 7205 HEEN] 28K 5, ZOELHIFECS FA
VEEIZLZEOEERANLNTWD, KA Tk /\HLIZ coquetterie (2% L C Fangerei & Y9 REAZEH S
NP ICBAT DICE S ehoTe, ZORIZ (770 A0 Wb 55813 TNWE | ofE
—ODEFRLTVD, LLARB, oBEROMbE I5RY TnWE ] OFEKEA L TSR, LHo
BRI O THUBR/EOMMIZ L >TE TR Ebeb TH<) 225, IVAVBANRRTHZRKNDODR
Vo VaBIZHEOAREREELT coquetterie [TITAEAR WL T TnvE ] TiEZewy,
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razdes para zombar do entusiasmo”?%® (d’Aurevilly, p.59). Ou, ainda: “Todo dandi é um
ousado, mas um ousado que tem tato, que se detém a tempo e que encontra, entre a
originalidade e a excentricidade, o famoso ponto de interse¢io de Pascal”??* (d’ Aurevilly,
pp.43-44, énfase no original). E, enfim: “E sua vaidade ndo se perdeu, pelo contrario. Ela
ndo se encontrava nunca em conflito com uma outra paixdo que a contrapusesse, que a
colocasse em equilibrio: ela reinou so, ela era mais forte. [...] Seus triunfos foram a

insoléncia do desinteresse”??® (d’ Aurevilly, pp.37-38), concluindo ainda que:

O dandismo é todo um modo de ser e ndo o ¢é apenas do lado materialmente
visivel. E um modo de ser inteiramente composto de nuangas, como sempre
acontece nas sociedades muito antigas e civilizadas, nas quais a comédia vem
a ser por demais rara e as convencBes triunfam as custas do
enfado.??5(d’ Aurevilly, pp.12-15)

Mas se d’Aurevilly parece ter nos descrito a estrutura intensiva do “bom gosto”
de Kuki, é Simmel quem o faz de forma mais completa, inclusive nas nuangas filoséficas
que Kuki também atribui ao “bom gosto” como podemos perceber na citacido
anteriormente elencada.

N&o ha duvidas da similaridade dos vocabuléarios empregados por Kuki, em sua
analise do “bom gosto”, e aqueles de Simmel, em sua investigacdo do coquetismo. O
“dualismo”, a “possibilidade”, “uma finalidade sem fim como um jogo”. Nao temos
certeza se Kuki leu ambos os autores jd que ndo 0s cita ou menciona, contudo seus
esforcos argumentativos em distinguir o “bom gosto” tanto do dandismo quanto do
coquetismo sdo indicios fortes de que ele tinha consciéncia dos escritos desses dois
autores, mas desejava afirmar a particularidade do “bom gosto” apesar das gritantes
similaridades. Sem duavidas, sua objecdo ao dandismo através da qual enfatiza a
exclusividade deste aos homens, o que o diferenciaria do “bom gosto”, marcantemente
feminino, ¢ convincente mesmo em face ao texto de d’Aurevilly em sua exaltacdao de
Brummel, porém em relacdo ao coquetismo explicado por Simmel, Kuki € deixado sem

alternativa além daquela da intraduzibilidade.

223 “Qa toute-puissante coquetterie d’esprit fut éternellement repoussée par ’ame froide et la plaisanterie
éternelle du dandy, de ce capricieux de neige qui avait d’excellentes raisons pour se moquer de
I’enthousiasme.”

224 “Tout dandy est un 0Seur, mais un oseur qui a du tact, qui s’arréte a temps et qui trouve, entre I’originalité
et ’excentricité, le fameux point d’intersection de Pascal.”

225 “Et sa vanité n’y perdit pas : au contraire. Elle ne se rencontrait jamais en collision avec une autre passion
qui la heurtait, qui lui faisait équilibre : elle régnait seule, elle était plus forte [...] Ses triomphes eurent
I’insolence du désintéressement”. Cabe notar que esse mesmo ponto foi destacado por Pincus (p.137).

226 “Le dandysme est toute une maniére d’étre, et I’on n’est que par le c6té matériellement visible. C’est
une maniére d’étre, entiérement composée de nuances, comme il arrive toujours dans les sociétés tres
vieilles et trés civilisées, ol la comédie devient si rare et ou la convenance triomphe a peine de I’ennui.”
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Mesmo se fazendo uma concessao, supuséssemos que ha circunstancias em
que o “bom gosto” surge também na cultura ocidental, excepcionalmente na
forma de uma vivéncia particular de um individuo, seu sentido é
completamente diferente daquele em que o “bom gosto” surge nas dimensdes
sociais portando um significado étnico. Quando um determinado significado
possui um valor étnico, ele tem que certamente abrir um caminho no idioma.
O fato de que ndo haja no ocidente uma palavra correspondente ao “bom gosto”
é a prova de que na cultura ocidental o fenémeno de consciéncia denominado
“bom gosto” ndo possui lugar no interior da sua existéncia étnica enquanto um
significado determinado.??” (KSZ I: 80)

Kuki nos informa que ao ouvirmos um juizo de valor a afirmar que algo é de “bom
gosto”, alguém tem “bom gosto”, ou ao percebermos algo como de “bom gosto” ou, até
mesmo, tentarmos fazer sentido do “bom gosto” ele mesmo (enquanto um fendmeno de
consciéncia), ele s6 tera um efeito na dimensdo social caso houvesse no idioma uma
palavra especifica para “bom gosto”, idioma este, por sua vez, determinado
existencialmente pela etnia ou cultura. Isto quer dizer que, mesmo se um ocidental tivesse
a vivéncia do “bom gosto” — quando, por exemplo, ele entenda o idioma japonés e
conheca a cultura —, o efeito social deste juizo de valor seria nulo ou inexistente no
ocidente. O porqué disso, segundo Kuki, € que seria a existéncia étnica o que dota de
sentido os fendmenos de consciéncia expressos pelo idioma, este também moldado por
ela. Creio que uma leitura dessas palavras de Kuki que cologuem maior peso na
“dimensao social” e no “valor” (étnico) dispersem o carater abstrato e exotérico aparente
da citacdo acima.

A questdo aqui ndo é se é possivel ou ndo se ter a vivéncia do “bom gosto”, mesmo
prescindindo das determinacdes existenciais da etnia que supostamente lhe deram origem
ou do idioma no qual é expresso, antes se trata do seu efeito ha dimenséo social enquanto
valor. Assim, da mesma forma em que nos valemos anteriormente dos conceitos de
dimensao social, valor e gosto através dos quais Kuki descreve o “bom gosto” em sua
estrutura extensiva para reinterpreta-lo como um gosto nos termos de Bourdieu, agora
também reiteramos que a grande questao da citacdo acima e dos esforcos de diferenciacéo
entre o “bom gosto”, o dandismo e o coquetismo se tratam, antes de tudo, do gosto: ndo
€ por que o “bom gosto” nao constitui uma palavra em idiomas ocidentais que seu efeito
na dimensao social seja nulo, o mais significativo é que o estilo de vida gerado pelo “bom

gosto” ndo encontra lugar em outras sociedades, isto €, que venha a gerar distingdo. Essa

27 joks— o T, BIAMIICERR DA OERBR & L CHEEDOEICE W& BAEbI T 5548
HDERELTH, TIVIAKBIZRBHEROIE T W& BNEbRTWDZ & LR EREZRICT
b, —EDEKE L TRENMEEZ L OHAICIISLT SHEOE TERENH N TWORITIEZR B, Ty
XY T DRSSV eV D FHEIT, WEMEIZH > TUE TnE ] L0 ) ElBIR N —EDERR
E L TRIEIGFED 9 BT E b > TR WIELTH 5,
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consequéncia nao € exclusivamente dependente do idioma ou de uma existéncia étnica
abstrata, mas do ndo reconhecimento por parte da dimensdo social da distingéo (e da
geracdo de distingdo) do estilo de vida do “bom gosto”, distinguindo-0 de outros estilos
de vida, de forma que seja na Franca, por exemplo, ou seja no Japao fora de Edo, o “bom
gosto” sofreria do mesmo mal indicado por Kuki: seu surgimento nessas dimensdes
sociais teria um sentido completamente diferente daquele que teve no interior da
sociedade de Edo. Por negativa que essa conclusdo possa parecer, ela ndo o €: creio que
estd na raiz daquilo que Kuki escreveu em um esboco anterior intitulado A Esséncia do
“Bom Gosto”, no qual admite a possibilidade de importar o “bom gosto” ao ocidente??®,

Essa importacdo ndo € sem precedentes. O proprio fato de Kuki poder analisar os
trés gostos que citamos acima — coquet, chic e raffiné — em relacdo aos gostos que julga
tipicamente japoneses prova que os estilos de vida expressos por esses gostos ganharam
status de distin¢do no interior da sociedade japonesa — mesmo que nao gerem 0S Mesmos
tipos de distin¢do nas sociedades europeias ou, mais especificamente, na francesa. E, além,
contrério a intraduzibilidade defendida por Kuki, é exatamente a traducdo que
possibilitou essa “importa¢do”: a tradugdo de coquet por iropposa e a tentativa de
posicionar raffiné relacionando-o a um sistema de gosto japonés, ambas efetuadas por
Kuki, e, expandindo nosso campo ao japonés corrente no qual a palavra “oshare” faz as
vezes de uma tradugdo na qual se assimila o francés “chic”; todas essas instancias sdao
trabalhos de traducdo. Traducdo que é uma transformacéo tdo efetiva dos idiomas em
contato de tal modo que os efeitos concretos culminam até mesmo no encaminhamento
de estilos de vida.

Retomemos a pergunta que abandonamos a qual vislumbramos agora uma timida
resposta. A pergunta “como relacionar o pensamento japonés ao mundo ocidental?”,
oferecemos uma primeira resposta nascida da filosofia do “bom gosto” de Kuki: ¢
possivel relaciona-los desde que um valor ou efeito visto no interior apenas de um deles,

em um primeiro momento, passe a ganhar sentido (valor ou efeito) no interior do outro.

228 “Contudo, enquanto o ‘bom gosto’ traz em si o matiz étnico de nosso pafs, ndo é preciso falar da
possibilidade de ele ser importado pela cultura ocidental. A cultura ocidental que trouxe as xilogravuras
japonesas, o haiku, o biombo, os objetos de laca e 0 ‘quimono’ talvez ja esteja de alguma forma
transplantando o ‘bom gosto’, ou talvez, no futuro, surjam oportunidades para esse transplante.” (KSZ I:
105)
BL TW& | RNEIMOREEZ AT OIZEE, EEOULICHA SN DI EN TR TH HDITF EHEL2
W, B A AL, ERE AN, BREEZ AN, BEEANL, [Eb0) 2 ANEEFED U, R T
W& ZBMEPOBITHRWVTEBE L TV A0 b AR, SIEX, FERICAVWTEBE SN OMER 55
b,
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Infelizmente, essa possivel resposta ndo foi aquela a dominar 0 maior nimero de
paginas da obra e — talvez exatamente por isso — a sua recepcao. O dualismo (meu, n0sso
contra outro, deles) ainda permanece fortemente presente mesmo em nossa possibilidade
de resposta, e a tensdo que aparta, posicionando cada um firmemente no seu préprio lado,
tinge as palavras de Kuki — como veremos nas anéalises das expressdes naturais e artisticas
do “bom gosto”.

Comecemos pelas expressdes naturais do “bom gosto” que Kuki, estranhamente,
toma como sendo pertencentes a “empatia de fato”??°. De todo modo, ao se referir s
expressdes naturais, Kuki esta interessado em como o corpo humano, em especial o das
mulheres, pode ser reconhecido como de “bom gosto”. Seu objetivo ndo poderia ser mais
claro: demonstrar que é a presenca dos trés tracos distintivos analisados em “A estrutura
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intensiva do ‘bom gosto’” que doariam a estas expressdes corporais o significado de ou
a possibilidade de serem reconhecidas como “bom gosto”. Assim, todas as manifestacdes
corporais podem ter seu carater de “bom gosto” explicadas como uma disposi¢ao ao sexo
oposto a criar uma possibilidade dual — o flerte —, mas que seja mantida pelo refinamento
e a resisténcia (isto €, o desapego e a ousadia) em uma tensdo perene, preservando-a
enquanto mera possibilidade. Esse viés analitico permanece inalterado ao se tratar das
expressdes artisticas.

Contudo, nos desvencilhando das intrincadas descrigdes e explanagdes de Kuki —
cuja questionabilidade ja foi explorada por outros?®® —, foquemo-nos naquela resposta que,
de principio, adiantamos: para cada manifestagdo corporal do “bom gosto”, Kuki aponta,
em virtualmente toda instancia, um contraponto do mesmo tipo de manifestagéo corporal
que, de uma forma ou de outra, é reconhecida como expressao de algum gosto ocidental.
A infeliz conclusdo, em uma abordagem apressada, ¢ a de que o “bom gosto” seria um
fendmeno de consciéncia que dota de significado expressdes ou objetificacbes Unicas a

cultura japonesa sem pares no ocidente e, por razao disso, superiores as ocidentais. A

229 O que Kuki denomina “empatia de fato”, muito provavelmente, foi influenciado sendio diretamente

retirado da filosofia de Theodor Lipps, por quem Kuki guardava admiracdo, mas que falhava em citar
diretamente em diversas ocasides. O conceito de “empatia de fato” (A % HY /& 15 % A ; honraiteki
kanjoinyit) opde-se a “empatia simbolica” (RIBHIEEIERE N, shochoteki kanjoinyit), pois se na segunda
podemos ter empatia pelos fendmenos naturais somente através de uma operagao que os torne simbolos de
coisas humanas, na primeira, a empatia é real, ja que se volta aos seres humanos que, de fato, possuem
pathos, sentimentos. Cf. KSZ I: 41

230 \er por exemplo o artigo de Hiroshi Nara que acompanha sua tradugéo ao inglés de A Estrutura do
“Bom Gosto” (NARA, Hiroshi. “Capturing the Shudders and Palpitations: Kuki’s Quest for a Philosophy
of Life”. In: KUKI, Shiizd. The Structure of Detachment: The Aesthetic Vision of Kuki Shiizo. Trans.:
NARA, Hiroshi. Honolulu: University of Hawai’i Press, 2004, pp.95-129).
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questdo aqui ndo € a superioridade estética de tais expressfes japonesas, antes a
reproducdo daquele elemento do discurso da estética japonesa a defender uma oposicao
assimétrica entre o Japdo e todo o ocidente que, ndo permitindo qualquer tipo de troca
significativa, posiciona ambos em polos opostos, fechados em si mesmos cuja Unica
relacdo possivel seria a de tensdo e confronto — justamente para que suas supostas
identidades enclausuradas em si mesmas sejam mantidas. Um exemplo, que citamos em

toda sua extensdo, deixara nossas palavras mais evidentes:

Em primeiro lugar, em relagdo a todo o corpo, ¢ uma expressao do “bom gosto”
0 quebrar levemente a postura. As figuras de Torii Kyonaga, sejam elas de
homens ou mulheres, de figuras em pé ou sentadas, vistas de frente, de costas
ou de lado, em todos os sentidos e nuangas, capturaram com espantosa
sensibilidade esse aspecto expressivo. Pela quebra do equilibrio monistico, o
dualismo do flerte, que ¢ a causa material do “bom gosto”, expressa a atitude
ativa que se dirige ao sexo oposto ou a atitude passiva que 0 convida.
Entretanto, o irrealismo idealista, que é a causa formal do “bom gosto”,
adiciona controle e moderacéo a destruicdo do equilibrio monistico e previne
a hipotese da dissolucdo da dualidade. A vollpia sensual das sereias
“balangando seus corpos nos galhos do choupo branco” ou o frenesis das
bacantes “que adoram a companhia dos satiros”, ou seja esse flerte tipicamente
ocidental, da realidade nua e crua, em que se joga os quadris de um lado para
0 outro, nfio poderia estar mais longe do “bom gosto”.?%! (KSZ I: 42-43, énfase
no original)

Descrigdes repetitivas como esta, a definicdo do “bom gosto” como “uma
particularidade étnica” ou “um modo de ser étnico”, “algo que s6 ha aqui e apenas para
nos”, desviam a compreensdo da obra de Kuki em dire¢ao ao discurso da estética japonesa
e seu uso na afirmacdo da excepcionalidade cultural dos japoneses, reservando a eles
restrita e exclusivamente a sua compreenséo.

Mas esse ndo é o Unico caminho hermenéutico aberto pela obra de Kuki, e
podemos percorrer tais vias alternativas inclusive pelas suas analises das expressdes do
“bom gosto” caso relevemos detalhes que passam desapercebidos devido a interdi¢do a
traducdo e a insisténcia na tensdo. Falamos da distingdo do gosto, pois Kuki ndo distingue
0 “bom gosto” apenas do ocidente, mas também dos outros periodos da historia japonesa,

das outras regides do Japdo de Edo e, também, das classes que formavam aquela

sociedade.

BlEg 2L L, BBEZEIBT LN TWE ] ORHATHS, BEEEORICIE. BE, K&,
SEAE, B, BIE, HIN., ARl bwAERICBWT, ¥EHb05 =T R WT, Z0HRE
WS REBZME L TIRATH D, TnE] OERHNRS ot L ColEIR, BRo—TH
EWAHZ LI L o T, B ) BEEMMERS K OBME A S 2% EEE2 KRBT, LML TnwE] oMK
72 5 FETLEREAANME T, — AR ORI & RS L 2N T, it B et o#E R4 5,
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Por exemplo, no que se refere a proporcdo do corpo e aos tragos faciais, Kuki
distingue o “bom gosto” do periodo Bunka-Bunsei (1804-1830), que é reconhecido em
um corpo esbelto e uma face alongada, dos tragos mais arredondados exaltados durante o
periodo Genroku (1688-1704)?%2, Em relac3o a aplicagdo da maquiagem e aos padroes
de fala, o “bom gosto” ¢ reconhecido no das gueixas de Edo em clara distin¢ao aqueles
preferiveis na regido de Kamigata?®®. Os estilos de penteado de “bom gosto” sdo
especialmente aqueles das Tatsumi Gueixas de Fukagawa?**. O mesmo acontece com o
costume das gueixas de Edo de calgarem suas sandalias sem meias, mesmo no inverno?3,

Esse mesmo padrao de distincdo entre aqueles que reconhecem e sdo reconhecidos
pelo “bom gosto” no interior da sociedade japonesa continua mesmo nas analises das
expressoes artisticas, inclusive de forma ainda mais evidente. Kuki restringe grande parte
de sua discussdo sobre as expressoes artistica do “bom gosto” ao que ele denomina “artes
subjetivas” ou “artes livres”, pelas quais entende artes ndo-representativas como o design,
a arquitetura e a musica, mas ndo sem antes apontar que deixa de lado as artes
representativas — que também chama de “artes objetivas” — por ja té-las discutido ao longo
da obra ao derivar quase todos o0s seus exemplos e referéncias do “bom gosto” das

noveletas romanticas (Af§A; ninjobon), das xilogravuras ukiyo-e e do teatro kabuki,

232 “Acerca do corpo que serve de suporte a expressdo facial, pode-se pensar que uma das expressdes
objetivas do ‘bom gosto’ é o corpo esbelto de cintura delgada. Quem declarava uma conviccdo quase
fanatica sobre este ponto era Utamaro. Ele ainda especialmente enfatizou que era este ponto que
contrapunha a beldade do periodo Genroku ao modelo de beleza feminina do periodo Bunka-Bunsei”. (KSZ
I: 44, énfase no original.)

KIEOIFFET- D BKIZOVTOZIE, B3> ZY LTHIETH DL Z L3, W& ) ORBRTEDO—
LEZGD, ZORIZHOVWTEEAEEBNREZZFHL TV L20EIRETH L, £z, ULILBDZE
ANOHI G TR E NI L TRIZZ O E FRE LT,

3 “Agora, em relagdo 4 maquiagem, pensava-Se comumente que uma maquiagem leve era expressao de
‘bom gosto’. No periodo Edo, as mulheres de Quioto e Osaka aplicavam uma encantadora maquiagem
pesada, mas na cidade de Edo, elas eram desprezadas como caipiras. Era também essa maquiagem leve que
as cortesds e gueixas de Edo estimavam como ‘atraente’.” (KSZ I: 46, énfase no original)

BB —RRICEOBEVICE L TR, BB W& R LB HND, (LRI RO I3
AN Z JE L 722y, TP CIRENEBTEL B LA, TR OWELRLEED TR Lo TEAZO b
fE¥ED Z & Th D,

234 “Além disso, na area de Tatsumi, em Fukagawa, onde se orgulhavam em especial de conhecerem o estilo
do bom gosto, preferiam penteados que se utilizavam apenas de agua, sem a utilizagdo de 6leos.” (KSZ I:
46)

F TR R AR L COTCRI O REER & LT, lEAWRWKEREITN,

25 “Também se reconheciam pés descalcos como expressdo do ‘bom gosto’. ‘Esses meus pés descalgos
amariam vestir meias como os caipiras. Ai, que frio!’, dizendo isso as gueixas de Edo seguiam o costume
de ndo usarem meias nem mesmo no inverno.” (KSZ I: 48)
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cuja escolha ela propria demonstra a classe social a qual o “bom gosto” se atrela: os
citadinos de Edo?®.

Retomando a discussdo das expressdes do “bom gosto” nas artes subjetivas, o
design do vestuario de “bom gosto” ¢ aquele de listras verticais, populares no periodo
Bunka-Bunsei, distinguindo-se de outros designs populares em outros periodos e entre

outras classes sociais?®’

. Nas cores, vemos 0 mesmo inclusive com algumas delas,
especialmente de “bom gosto”, recebendo seus nomes das gueixas de Fukagawa que as
vestiam ou dos atores de kabuki que as portavam, tornando-se bastante populares dentre

os citadinos?®®

. Na arquitetura sdo preferiveis como de “bom gosto” aquelas construgdes
conhecidas como “casas de cha”, estabelecimentos dentro ou ao redor dos bairros dos
prazeres utilizados para o rendez-vous entre a gueixa e seus clientes. Em relagdo a musica,
sua pertenga ao “bom gosto” ¢ apreendida por sua melodia e ritmo, sendo que o estilo de
musica de mais “bom gosto” é o nagauta, onipresente nas encenacgdes de teatro popular
e nas apresentacdes particulares das gueixas aos seus clientes.

Finalmente, por um lado, a investigacao das expressdes artisticas, assim como as
naturais, do “bom gosto” tal como empreendida por Kuki, mostra que o caminho para Ié-
lo passa pelos efeitos sociais da distin¢do entre classes cujas préaticas levam a estilos de
vida no interior do préprio Japdo e ndao como uma particularidade geral do Japdo
contraposta ao ocidente como um todo; porém, por outro lado, tal leitura ndo oferece

qualquer resposta a pergunta de “como relacionar o pensamento japonés € o mundo

2% Os romances, as xilogravuras e as pecas de kabuki que surgem como exemplos sdo sempre aqueles
relacionados aos citadinos de Edo, seja por representarem a vida na cidade, seja pelos atores que retratam
serem 0s arquétipos de Edokko em seus estilos particulares ou nos personagens a quem deram vida.

237 “Tanto as listras horizontais tecidas na cintura de um ‘noshime’, quanto as listras transversais do
‘torizome’ eram gostos anteriores ao periodo Horeki (1751-1764). Contudo, a partir de por volta dos
periodos Horeki e Meiwa (1764-1772), listras verticais comegaram a se popularizar e no periodo Bunka-
Bunsei passaram a ser usadas quase que exclusivamente listras verticais. As listras verticais representavam
0 ‘bom gosto’ de Bunka-Bunsei.” (KSZ I: 53-54)

MBIFH ) DEICHEY B L Th 2B, T OMBITW TN b EBEFIORKTH D, Ladic, £
J&. BIFNZ A2 DR WAT L LT, SUESCBUSIFHER O A NE L VWb s L5127z, fitkRiEse
BB TnE ) Rk EFRD LTV D,

E, ainda: “As estampas em arabesco (karakusa) que sao vistas desde antes do periodo Nara (710-794) por
possuirem linhas curvas como das samambaias e, também, pelas estampas karahana no periodo Tenpyd
(729-749) serem compostas basicamente por curvas, ambas estdo bem distantes do ‘bom gosto’. Estampas
como a wachigai do periodo Fujiwara (894-1185) e a marudukushi popular de Momoyama (1573-1603)
até Genroku também por serem curvilineas nao se adequam as condi¢des do ‘bom gosto’.” (KSZ I: 58)
ZREFILETIN S R 6N 5 BRI T ICEM L2Ma G 5720, KRR OETERARRE & KA Hhi# s 5
BALL TWAT72d, TnE] LITREGREWNS D TH D, R OEERER. PEIL2 O Iotk~2 T THt
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238 Como exemplo: “O cinza que era chamado de ‘o cinza de Fukagawa, ao estilo de Tatsumi’ era de ‘bom
gosto’.” (KSZ I: 60)
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ocidental?”. De forma negativa, podemos afirmar somente que 4 Estrutura do “Bom
Gosto” esta longe de afirmar de modo univoco que o “bom gosto” ¢ um modo de ser

particular a todo o Japao, opondo-o a totalidade do ocidente.

Conclusao
No final, parece que demos varias voltas pelo mundo de Edo desenhado por Kuki

para retornarmos de mé&os vazias, porque terminamos por obter tdo somente uma resposta
negativa a primeira pergunta — sem ao menos podermos vislumbrar uma aproximacao
aquela outra sobre literatura e filosofia. Mas 0s ganhos ndo se resumem aquilo que €é
retido; as possibilidades de horizontes outros também surgem como ganhos. Nesse caso,
podemos elencar alguns.

A metodologia guia utilizada por Kuki, que a denominou uma “hermenéutica do
ser étnico”, acabou por embaralhar o que € necessario e 0 que é contingente a uma cultura
ao buscar pelo significado do “bom gosto” na totalidade da cultura japonesa, ou seja, na
necessidade, enquanto seu significado eclodia da contingéncia. Explicamo-nos. N&o € o
caso de que a determinacdo histdrica do Japdo, que possibilitou o surgimento de varias
culturas ao longo de seus tempos e territdrios, dota de significado este fenbmeno de
consciéncia que traduzimos por “bom gosto”. Precisamente por isso, a “engenharia
reversa” de se procurar pelo que dota de “japonisidade” este “bom gosto” ndo o revelara
como a manifestacdo ela mesma da doacdo de sentido de tudo aquilo que € dito japonés.
A necessidade de que todas as manifestagdes particulares no interior do Japdo sejam
determinadas existencialmente, isto €, que sua propria existéncia enquanto coisas ou
fendmenos apreendidos possuam um sentido determinado pela histéria do Japédo, ndo
implica necessariamente que essas manifestagdes contingentes sejam, elas mesmas, frutos
do todo étnico cultural no interior do qual surgiram. H& diferencas e variages mesmo no
interior de uma cultura tdo supostamente homogénea como ¢ a japonesa. O “bom gosto”
é uma dessas contingéncias. Por tal razdo, ele fazia sentido para os citadinos de Edo como
um estilo de vida determinado existencialmente por suas condigdes sociais particulares e
gerador de praticas de gosto que distinguiam a classe social dos (ou de parte dos) Edokko
daquelas outras classes com as quais eles compartilhavam uma sociedade espago-
temporalmente definida. Ndo € por outro motivo que os samurais vinham no estilo de
vida daqueles de “bom gosto”, gueixas e connoisseurs do “mundo flutuante”, desordeiros
e cortesds de Fukagawa, imoralidade e decadéncia, ou que os citadinos de Kamigata, com

seu proprio “bom gosto refinado” (#; sui), vinham no estilo de vida dos Edokko certa
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rudez e rispidez, ou até outros citadinos de Edo que preferiam se engajar em seus
trabalhos e ndo desperdicar seus &rduos ganhos em diversées sem sentido. Também,
encontramos a raiz do desaparecimento desse “bom gosto” da consciéncia dos japoneses
contemporaneos, quica ja até nos tempos anteriores a Segunda Guerra. O “bom gosto”
ndo foi uma unanimidade na sociedade japonesa e, por iSso, Ndo pode ser exposto como
“a particularidade da determinacdo da existéncia étnica do Japao”. Pensamos ele, sim,
como uma particularidade ou uma distingdo no interior de uma sociedade japonesa
especifica.

Desse modo, acreditamos que nos mantemos fiéis as intengdes metodoldgicas de
Kuki em investigar o “bom gosto” fatica e concretamente, entretanto, para tal, tivemos
que descartar a pretensa intraduzibilidade do “iki”, derivada principalmente da
compreensdo por parte de Kuki de que a hermenéutica seria um método de determinacao
do sentido. Como vimos, a pretensao filoséfica de um sentido necessario que mantenha
sua identidade conservada junto ao ser que ele significa é indissociavel da definicdo da
traducdo como transporte de significados entre sistemas significantes distintos. A
comunicacdo e troca dialdgicas entre diferentes que ndo possuem palavras para 0s
significados do outro é completamente invidvel. Assim, podemos ver mais claramente
por que Kuki utiliza o argumento de nao haver significados idénticos ao “iki” em idiomas
ocidentais para, assim, interditar sua traducio. E também dai que vem a falta de resposta
a pergunta sobre a relacdo entre 0 pensamento japonés e o mundo ocidental: a
inviabilidade de dialogo inviabiliza qualquer relacdo. Foi também a aceitacdo dessa
metodologia interditiva de Kuki pelos seus estudiosos que deixou 4 Estrutura do “Bom
Gosto” a mercé do discurso da estética japonesa que o tomou como uma afirmacédo da
excepcionalidade japonesa em constante tensdo com o ocidente.

Creio que nossa leitura e traducdo venceram as interdicbes em direcdo a um
diélogo.

Contudo, ndo sé. Pensamos que Kuki ele mesmo ndo estava cego as problematicas
de sua orientacdo metodologica. Seu posterior abandono da hermenéutica e sua guinada
em direcdo a forma testemunham nesse sentido. Ciente de que o sentido necessario é tdo
somente solitério, incapaz de se sustentar sozinho metodologicamente, 0 proximo passo
no percurso do pensamento de Kuki passara novamente pela metodologia, mas agora uma
que se mostra atenta ao fato de que o nada de sentido do contingente € mais do que

necessario a qualquer metodologia que se ponha a pensar a diferenga.
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5 — Da Dualidade a Diferenca: Rimando Literatura e Filosofia
5.1 — Contingéncia: um modo de filosofar

Introducéo
Desde seus tempos classicos até sua forma contemporanea, a filosofia japonesa é

definida como um pensamento antimetafisico. Ndo é de todo surpreendente que
eminentes estudiosos japoneses tenham continuamente nao s6 afirmado isso, mas também
enfatizado essa caracteristica como uma marca distintiva da filosofia japonesa. Podemos
fornecer como exemplo Kato Shuichi, que escreve: “Provavelmente a razdo pela qual a
cultura japonesa como um todo tenha mantido um contato intimo com a realidade do
cotidiano é que os japoneses sempre desgostaram de deixar o mundo fisico real atras de
si e ascender aos dominios etéreos da metafisica” (Kato, 1979, p.2). E, também, o fil6sofo

Sakabe Megumi:

No pensamento japonés ndo h& nem a categoria cartesiana da substancia nem
qualquer tipo de dualismo rigido [...] Talvez, no Jap&o, para se manter fiel ao
pensamento tradicional, ndo haja necessidade de se “reverter o platonismo™ e
nem de “reexaminar a metafisica da presenca, a metafisica onto-tele-teoldgica”.
(Sakabe, 1999, p.247)

Independente da correcdo dessa analise, com o advento da filosofia moderna
japonesa, cuja representacdo mais eminente é a Escola de Quioto (JR AL IR, Kyoto
Gakuha), as discuss@es em torno da metafisica e de seus tematicas se tornaram uns dos
centros de seu desenvolvimento, em especial, em uma tentativa de se superar a metafisica
“ocidental”. Encontramos, por exemplo, na metanoética de Tanabe Hajime uma praxis
transformativa cujo objetivo seria o de transcender a dialética especulativa hegeliana,
ainda, Nishitani Keiji indicaria uma forma de superar a metafisica ocidental na
experiéncia religiosa do nada.

A filosofia de Kuki, por sua vez, toma um caminho distinto daquele da Escola de
Quioto, pois, seu pensamento ganha forma a partir de um inusitado encontro entre a escola
de pensamento continental do inicio do século passado e as produgdes intelectuais

japonesas. Neste milieu, encontramos sua obra O Problema da Contingéncia (f&sAM: D
[8)%° publicada em 1935 e entendida pela maioria de seus comentadores e filsofos

como sua principal obra. Essa obra se utiliza de algo como uma aproximagdo analitico

estrutural do problema filoséfico da contingéncia e, a0 mesmo tempo, afirma que a

239 O livro foi baseado em sua tese de doutorado defendida em 1932 na Universidade Imperial de Quioto
(atual Universidade de Quioto) cujo titulo era simplesmente A Contingéncia (f#5/%4). Esta Gltima agora
se encontra publicada nas Obras Completas de Kuki Shiizé Volume 2 (JUHLJE & 25 2 ).
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questdo mesma pertence ao dominio da metafisica. Tal afirmacdo traz a toda sua
empreitada filosofica uma profunda contradicdo, uma vez que Kuki escreve em um
grande numero de outros escritos que sua metodologia segue de perto, de um lado, a
analitica existencial da fenomenologia hermenéutica de Heidegger e, de outro, a filosofia
da vida de Bergson. Por exemplo, em seu “Minha Visdo Pessoal da Filosofia”, Kuki
comeca assim o parégrafo inicial da terceira parte do ensaio: “Através de qual método é
feita a compreenséo originaria do ser em geral? N&o ha outro caminho além daquele em
que a compreensdo originaria é feita na existencialidade”, e vem a terminar o paragrafo
com a frase: “A filosofia, em sua esséncia, € aquilo que filosofa a vida” (NtJ, p.122).
Nesse momento, Kuki aponta para a distingdo metodoldgica e de objeto de estudo entre
a filosofia e as ciéncias naturais, marcando, como percebemos em suas palavras, a
primazia da compreensdo do ser através da existéncia e de tomar a vida, ela mesma, como
objeto da filosofia.

Essa aparente contradigdo metodoldgica n’O Problema entre filosofia analitico
estrutural e filosofia da existéncia levou Fujinaka Masayoshi a ponderar, em um artigo
dedicado a metafisica existencial de Kuki, o seguinte: “Se a teoria da contingéncia de
Kuki é ela mesma a sua filosofia da existéncia, por que Kuki ndo fez uma analise
existencial? Como seria possivel explicar a discrepancia entre o ideal metodolégico de
uma filosofia da existéncia e a realizagdo da filosofia existencial de Kuki?” (Fujinaka,
p.74).

A resposta de Fujinaka a sua propria indagagdo é de que Kuki se afastou da
analitica existencial de Heidegger por causa de divergéncias em relacéo as suas diferentes
concepcOes de tempo. A interpretacdo de Fujinaka é acertada. Porém, ela o é apenas se
tomarmos a preocupacgéo de Kuki com a contingéncia como uma que fosse temética.

Como introducdo ao objetivo deste capitulo, tenho a intengdo de mostrar que a
filosofia da contingéncia de Kuki ndo é bem sobre a contingéncia, ndo é ela seu tema de
investigacdo, mas, em vez disso, é sobre como, seguindo o fluxo da contingéncia,
podemos descobrir um modo de fazer filosofia, um modo de filosofar que constr6i uma
atitude filoséfica na qual, através e pela a estratégia da contingéncia, as questdes do nada
e da diferenca se mostram sob renovada luz.

Passando por algumas partes de O Problema da Contingéncia, tenho como
objetivo mostrar como Kuki entendeu a contingéncia como um modo de fazer filosofia
antes de como o objeto de sua investigacdo. Esse modo de filosofar vird de uma

redefinicdo da metafisica.
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Negando necessidade, afirmando contingéncia
Parece indispensavel a Kuki iniciar seu O Problema da Contingéncia com uma

definicdo de contingéncia que faca uma referéncia direta a necessidade: “Contingéncia é
a negacéo da necessidade” (GnM, p.13). Esta definicdo, por ela mesma, ndo diz muito a
menos que prestemos atencdo a énfase em negacdo. Pois Kuki continua polindo sua

definicdo de necessidade trazendo a ela um tom aristotélico:

[...] ela [a necessidade] mesma traz em seu interior a razdo de sua existéncia,
que ela se preserve a si mesma da mesma forma em que foi dada. Assim, ao
preservar-se a si mesma a todo custo como si mesma, ela é tomada na forma
de autopreservagéo ou, ainda, identidade a si mesma. (GnM, p.17)

Autopreservacdo de sua esséncia por meio da necessidade nédo significa outra
coisa que identidade a si mesma. Finalmente, Kuki define necessidade como, fazendo um
feliz uso do idioma japonés: “O que é necessariamente como tal” (W9 5K E 5 Z &)
(GnM, p.16). Seguindo as defini¢cdes de necessidade, percebemos que esta afirma-se de
trés modos: identidade, preservacdo (primeira citacdo) e ser (o verbo ser/é/H % da
segunda citacdo).

Contingéncia, como a negacdo da necessidade, poderia ser erroneamente
concebida como aquilo que se encontra fora da esfera da identidade, preservagéo e ser
que constituem a necessidade. Em certo sentido, Kuki concordaria que, de fato, a
contingéncia esta fora da identidade, preservacdo e ser. Contudo, ela esta fora como algo
que ndo é identidade, preservacdo e ser. Aqui, temos que reservar algumas linhas para
entender as implicacGes de tal definicdo no interior da filosofia de Kuki.

Creio que a definicdo de contingéncia como a negacéo da necessidade pode ser
melhor compreendida tanto olhando para a lingua japonesa quanto para a sua propria
estrutura. Primeiramente, voltemos nossos olhos para os ideogramas (3 5-; kanji)
utilizados em japonés para se dizer “negacdo”: 757 (hitei). O primeiro ideograma, 7%,
que pode ser lido como “ina” ou “hi”, quando usado isoladamente diz que “nédo se
concorda com”, “ndo se trata bem disso”, “recusa-se um pedido”, dentre outros. J& o
segundo ideograma, i&, inclui uma variedade de leituras, “tei”, “jo”, “sada”, cujo uso
sempre indica na direcdo de “algo decidido”, “que ndo muda”, “imdvel”, “certeza”, “claro”
etc. Assim, lendo o japonés atraves das pistas que ele nos deixa em suas palavras, 0 que
tranquilamente traduzimos por “negac¢éo”, diria mais caso lido como “aquilo que néo

concorda com o decidido” ou, ainda, “aquilo que ndo se trata bem de uma certeza
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imutavel”. Ndo s6 a negacdo é mantida em nossa parafrase do 77 & (hitei) japonés,
através do “ndo”, mas também a associagdo feita por Kuki de contingéncia com negagao
se torna mais intima do que poderiamos imaginar, ainda mais caso levassemos em
consideracdo que aqui se trata da negacdo da necessidade — exatamente aquilo que, por
todos 0s meios, pretende preservar-se como € em sua identidade.

Vamos dar mais um passo a frente para observar como a negacdo é feita nas
estruturas da lingua japonesa. As oragdes na lingua japonesa, na maior parte das vezes,
terminam estritamente com um verbo, sendo que para construir uma oracdo negativa,
adiciona-se ao final do verbo a forma negativa plana ou simples 72\ > (nai). O interessante
sobre esta forma da negacao é que além dela ser morfologicamente um adjetivo, ela ainda
pode ser lida como um substantivo. No modo substantivo, ela pode ser escrita com o
ideograma #%, adicionando-se um V> (i) apos o ideograma, 1é-lo-famos “nai”> como na
nossa forma negativa, mas caso a deixadmos somente na forma de ideograma, ela se torna
um substantivo cuja leitura é mu, significando “o nada”. O nada do qual Kuki fala ndo é
aquele da completa auséncia de ser e existéncia, do vazio — este outro vocabulo
importante nas tradicdes ndo sé japonesas, mas de todo “extremo oriente” —, antes, “um
juizo negativo nega o ser de algo, afirmando o nada deste algo, porém afirmar o nada
deste algo significa afirmar o ser de outro” (NtJ, p.61, nossa énfase)?*°.

Lendo Kuki desse modo, através de sua lingua, podemos entender ainda melhor
porque ele concordaria somente em partes com aquela afirmacdo que fizemos: “A
contingéncia esta fora da esfera da necessidade enquanto algo que néo é (72 ) identidade,
preservacdo e ser”. Contingéncia seria algo outro da identidade, da preservacéo e do ser
da necessidade. O condicional e a alteridade em destaque acima ndo sao sem propdsito,
uma vez que nossa lingua marcada pela légica predicativa poderia facilmente se
desencaminhar caso escrevéssemos simplesmente “contingéncia ndo € identidade”,
tomando por seu querer-dizer algo como “contingéncia, ndo sendo identidade, é seu

oposto, ou seja, diferenca”, enquanto nos parece que os escritos de Kuki indicariam algo

240 No que diz respeito ao “Mu”, podemos ainda dizer de sua centralidade na tradi¢io de pensamento de
todo o oriente, em especial no seu uso pelo budismo. Ao se afirmar através da negacéo, como Kuki varias
vezes aponta em seu texto, o que se diz é que nada que existe é autosuficiente, como se houvesse um nicleo
imutavel que garantisse a existéncia desse ser, 0 que ha sdo seres interconectados entre si, sem qualquer
ponto fixo, sendo que sua propria existéncia (enquanto seres perpassados por outros que, por sua vez,
também séo como tal) s6 pode ser afirmada caso se negue a sua autosustentagao, a sua esséncia unica. 1sso
permitira a tal ser existir enquanto um nada, um impermanente onde VArios outros seres se cruzam e se
encontram. Assim, como lemos na citacdo de Kuki, negar o ser de algo, isto é, sua autosuficiéncia
ontoldgica, acaba por afirma-lo de outro modo, afirma-lo como um outro de si, impermanente.
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mais proximo de uma frase aos moldes de: “Contingéncia, ndo sendo identidade, seria
algo outro, incluindo-se ai o oposto de identidade, ou seja, diferenca, mas ndo
necessariamente”.

Fica-nos mais claro, creio, que contingéncia, mesmo sendo a negacdo da
necessidade, ndo € meramente seu contrario, seu oposto, como se elas fossem divididas
por estritas linhas divisdrias ndo as permitindo qualquer outro tipo de relagdo a ndo ser a
de tensdo e oposicdo, nunca ai deixando espacos abertos por onde elas poderiam se
misturar; algo impedido sob o risco de se entrar em contradicdo. E tal compreensio que
permite a Kuki definir, por fim: “Contingéncia, significando o que é como tal por
coincidéncia, é algo no qual, no interior de si mesma, o ser ndo tem bases o suficiente, ou
seja, um ser que contém negacédo, um ser que poderia nao ser, ser nada (8\ 2 & DT
X % nai koto no dekiru)” (GnM, p.13).

Kuki sai, bem no inicio, de uma definicdo dura, de um tipo de pensamento “ou
preto ou branco” ao definir necessidade e contingéncia, colocando-as em uma zona cinza
onde o mais fixo que temos é a definicdo de contingéncia como negacdo. Mesmo que a
necessidade mantenha as suas raizes firmemente fincadas na identidade, preservacao e
ser, é ameacada a todo momento pela sombra de sua negacao; pela possibilidade de seus
tracos necessarios serem engolidos pelo nada.

Gracas a essas definicdes fluidas de contingéncia e necessidade, Kuki pode
prosseguir, paradoxalmente, a uma andlise sistematica de ambas atribuindo a elas as
mesmas modalidades, logo: & necessidade categorial (& FJ48X; teigenteki hitsuzen)
corresponde a contingéncia categorial (i 5 HIRR; teigenteki giizen); a necessidade
hipotética (K7 f28X; kasetsuteki hitsuzen) corresponde a contingéncia hipotética ({i
BB SR kasetsuteki giizen); e & necessidade disjuntiva (EBff 521 24X ; risetsuteki
hitsuzen) corresponde a contingéncia disjuntiva (BEEZHIESR; risetsuteki giizen).

Além, gostaria de associar a cada uma dessas modalidades uma das caracteristicas
da necessidade, que apontei anteriormente, com a contingéncia negando cada uma delas
de acordo com a modalidade a qual elas pertencem. Assim, identidade associa-se com a

necessidade categorial, preservacao associa-se com a necessidade hipotética e, finalmente,

ser associa-se com a necessidade disjuntiva.
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A necessidade e contingéncia categoriais
Comecemos, entdo, por explorar brevemente a necessidade e contingéncia

categoriais. O campo ao qual a necessidade e contingéncia categoriais pertencem € aquele
da logica classica que, por sua vez, € impulsionada pela identidade. Como Kuki a define,
a necessidade categorial é a identificagdo entre o conceito e sua caracteristica essencial
(marca distintiva), isto é, a identidade entre o conceito (sujeito) “A” e sua caracteristica
essencial (predicado) “B”: “A distincdo da caracteristica essencial é aquela de que se
negada, o conceito ele mesmo também é negado, pois o contetdo constitutivo do conceito
e a totalidade da caracteristica essencial sdo idénticas ([F]—® & D; daitsu no mono)”
(GnM, p.23).

O que importa a esse modo de se fazer filosofia é a determinacéo universal, ou
seja, um conceito que seria idéntico a caracteristica compartilhada por todos os membros
que caem sob tal conceito. Para usar um exemplo de Kuki; “todos os trevos tém trés
folhas™, o conceito “trevo” é essencialmente identificado ao predicado “ter trés folhas”,
de forma que a negacdo quebra essa identidade l6gica, ao dizermos, por exemplo: “nem
todos os trevos tém trés folhas”, o que levaria a outra constatacao: “alguns trevos ndo tém
trés folhas”. Obviamente, aqui trazemos a quest@o do particular e do universal. Estamos
a lidar com a excepcionalidade do particular que ndo cai sob o universal, a regra, 0
conceito. Nesse caso, estamos dispostos a fazer filosofia pensando que a contingéncia é
meramente uma raridade, ocorréncia particular que ndo interfere diretamente na
identidade entre o conceito e seu predicado, daquele tipo que diz “a exceg¢do que confirma
a regra”. Kuki nomeia tal modo de fazer filosofia “estavel e estatico” ([& & &HAY;
koteiteki seiteki)?*.

Contingéncia pde em risco essa estatica estabilidade ao trazer em cena a sua
dinamicidade que problematiza a identidade Idgica (necessidade categorial). Faz-se
urgente ressaltar que Kuki ndo esta invalidando a logica predicativa como se ela fosse
errada ou falha. Ele esta, muito mais, apontando que ao priorizar a ldgica e a identidade
em detrimento da diferenca — esta pertencente ao particular — inevitavelmente incorremos
em um fazer filoséfico estavel e estatico que ignora, deixa de lado o dindmico da
problematizacdo, escolha esta que traria, de certo, sérias questdes. Para listar uma delas,

podemos nos referir & gigantesca questéo filosofica acerca do ser humano?*2. Sobre o

241 Cf. GnM, p.46
242 Kuki, nas linhas de um tanka, expressa bem tal questdo:
Quanto tempo passei Hanchii ni
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filosofar na esfera logica da necessidade e contingéncia categoriais, podemos pegar de

empréstimo as palavras de Tanaka Kytbun:

Kuki afirma que o verdadeiro “conceito geral” de ser humano ndo pode ser um
que seja “estavel e estatico”, mas sim deve ser um que, sempre atento as
contingéncias do “particular” fora da regra que € o ser humano, tente envolver
tais contingéncias, sendo algo “dinamico e criador” em constante
transformacdo. (Tanaka, 2001, p.120).

Contudo, a necessidade nao desiste tdo facilmente. Para que “este” particular seja
como tal fora do conceito sob o qual ele deveria cair, deve ter havido algum motivo
necessario. Como “O Positivista” diz no cobmico poema escrito por Kuki, intitulado “Cara

Amarela” (2 EA; Kiiroi Kao), para explicar o motivo dos asiaticos terem caras

amarelas:

Parece que nossos ancestrais Wareware no sosen wa
exageraram um pouco domo kabocha to mikan to wo
nas aboboras e mexericas. kuisugita ka to omowaremasu.
Também, ndo sei, beberam demais Koga ya Kokai no mizu mo

das aguas do Rio Amarelo ou do Mar Amarelo. nomisugita kamoshiren desu.?*3

Do campo da ldgica, adentremos os campos da razdo e da experiéncia aos quais
se referem a necessidade e a contingéncia hipotéticas, onde a prioridade passa a ser a

preservacao.

A necessidade e contingéncia hipotéticas
Kuki atribui a necessidade hipotética trés modalidades: racional, causal e

teleoldgica. Elas surgem para demonstrar que as contingéncias categoriais sdo, na verdade,
necessarias; deve ter havido uma razdo para que uma particularidade excepcional exista.
Assim, as expressdes logicas da necessidade hipotética seriam: “A é por causa de B” ou
“B, logo A”. Com isso, ensaia-se explicar o porqué de um certo particular ndo se adaptar
ao conceito, dizendo efetivamente que deve ter havido um motivo necessario por tras de

tal desvio, sendo que “o particular A o é por causa de um motivo necessario B” ou

lamentando-me Toraegatakaru
deste meu corpo. Onogami wo
Dificil de apreender Ware to nagekite
por uma categoria? Hetsuru ikutose
(KSZ I: 190)

M OM T

9 bR &R L %

ROBE o0& BiInEd,
PSP D K E B
RABE T=0vb AN A T, (KSZ I: 144)
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“sempre Sse a causa necessaria B, logo o particular A”. Essa concluséo légica pertence a
necessidade hipotética racional que, por sua vez, pode ser demonstrada ou provada por
dois meios: empirica ou teleologicamente. Por se expressar logicamente, assim como a
necessidade e contingéncia categoriais, a modalidade racional da necessidade hipotética
pertence ao campo da légica, porém as duas outras modalidades se deslocam para o
campo da experiéncia com o objetivo de demonstrar a ldgica da necessidade hipotética
racional.

A impulsionar a necessidade hipotética estd a preservacdo de uma cadeia de
eventos que estdo necessariamente conectados, preservando assim a identidade desta
cadeia. llustremos: “usando-se um microfone, a voz é amplificada™; h4 aqui uma conexdo
necessaria entre “usar um microfone” e ““a voz amplificada”, da mesma forma, temos uma
conexdo necessaria em “para se amplificar a voz, um microfone deve ser usado”. A
diferenca entre as duas cadeias de eventos é que a primeira formulacdo pertence a
necessidade hipotética causal, uma vez que um efeito necessario segue uma causa,
enquanto que a segunda é uma cadeia em que a um dado fim seguem-se 0s meios
necessarios através dos quais tal fim possa ser alcancado ou realizado; esta Gltima trata-
se da necessidade hipotética teleoldgica.

A contingéncia hipotética entra em cena quando, como j& haviamos notado, essa
cadeia necesséria é negada. De forma que, a contingéncia hipotética se expressa pela
negacdo da maxima “B, logo A”, substituindo-a por “apesar de B, ndo A” ou “apesar de
B, logo C”%*4, Kuki denomina essas duas expressdes da contingéncia hipotética de,
respectivamente, negativa e positiva, em adicdo é atribuido a cada uma das modalidades
de contingéncia hipotética uma destas expressdes (teriamos, entdo, contingéncia
hipotética racional positiva e negativa, contingéncia hipotética causal positiva e negativa
e, finalmente, contingéncia hipotética teleoldgica positiva e negativa). A tabela abaixo

ilustra as divisOes até agora feitas:

Necessidade Hipotética Contingéncia Hipotética

Campo da Racional Racional Positiva
Logica BRI AR (Riviteki Hitsuzen) — BERBUBIN (Riviteki Gizen) F8 )
(Sekkyokuteki)

244 Ressaltemos que em ambos os exemplos, “apesar de B, ndo A” e “apesar de B, logo C”, A € esperado
como o efeito necessario, por isso podemos dizer que nos exemplos a contingéncia é a negacdo dessa
expectativa.
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Negativa

H ]
(Shokyokuteki)

Campo da  Causal Causal Positiva
Experiéncia RIRHIER (Inkateki Hitsuzen)  [RIRAUMRSR (Inkateki Gizen) Ff & HY
(Sekkyokuteki)

Negativa
H ]
(Shokyokuteki)

Campo da Teleoldgica Teleoldgica Positiva
Experiéncia H B B9 & #& (Mokutekiteki ~ H BYRJMESX  (Mokutekiteki &  fix  HY
Hitsuzen) Giizen) (Sekkyokuteki)

Negativa
o ]
(Shokyokuteki)

O ponto principal das expressdes da contingéncia negativa é a auséncia de um dos
elementos da proposicéo logica; quando, por exemplo, ndo se conhece ou ndo se pode
definir ou a causa ou o efeito em uma cadeia causal. Ao passo que 0 centro das
contingéncias hipotéticas positivas € que a causa de um efeito (aqui, no caso da

contingéncia hipotética causal) é diferente daquela esperada de uma dada cadeia.

E porque tdo somente a falta de um antecedente 16gico de um Gnico fendmeno
é apreendido que podemaos dizer ser a contingéncia negativa uma contingéncia
absoluta. E porque a relacéo entre dois ou mais fenémenos ¢ predicada como
contingente é que podemos dizer ser a contingéncia positiva uma contingéncia
relativa. [...]

Todavia, devemos notar que, ndo importa qual seja a contingéncia negativa
absoluta, no fim, ela tem em seu fundamento uma contingéncia positiva
relativa. [...] De fato, porque é inconcebivel uma contingéncia que seja
completamente desprovida de um lado positivo, mesmo se ai, por exemplo,
ndo o apreendamos conscientemente, deve haver ai alguma positividade. Seja
essa positividade ou uma propriedade que deva ser percebida em outra
perspectiva, se ai ndo se percebe algum tipo de positividade ndo podemos
chama-la de uma verdadeira contingéncia. Desse modo, podemos dizer que
toda contingéncia é uma contingéncia positiva relativa. (GnM, p.128-129,
énfase no original)

H& duas nogdes cruciais para nds na citacdo acima: relatividade e positividade.

Para pensarmos um fazer filoséfico contingente é essencial quebrar a preservagdo da
identidade no interior de uma cadeia necessaria de eventos e, simultaneamente, tomar tal
ruptura como positiva. O termo japonés que traduzimos por “preservacdo” é £r%F (hoji),
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sendo que os dois ideogramas cuja juncdo o forma, separados, compdem respectivamente
os verbos £ (tamotsu) e £F-> (motsu) que dizem, respectivamente, “Fazer com que se
continue uma certa situacéo (favoravel) sem mudancas” e “segurar, trazer algo junto a si”,
como encontramos no dicionario Meikyo Kokugo Jiten.

Algo que se protege trazendo-se junto a si € aquilo que evita qualquer relacéo a
ndo ser aquela consigo mesmo, é também aquilo que preserva, a todo custo, seu ser em
si mesmo contra aquilo que é outro de si. Relatividade, cuja precondi¢éo € ter uma relagdo
com algo além de si, obstrui qualquer preservacao, qualquer manter-se junto de si mesmo.
Se mantivermos isso em mente, compreenderemos a razao por tras de Kuki ndo s6 chamar
toda contingéncia hipotética de “contingéncia relativa”, mas também de atrelar essa
relatividade ao encontro fortuito (#i5; kaiko) que, por sua vez, carregara o significado
central de toda e qualquer contingéncia: “o encontro fortuito de dois (—Jt; nigen)
independentes entre si” (GnM, p.134, énfase no original). Toda contingéncia é relativa,
porque, para que ocorra, deve haver um encontro e, para tal, é preciso que haja uma
relacdo entre dois ou mais fendmenos — como na contingéncia relativa — e ndo somente
apenas um Unico fendmeno — como na contingéncia absoluta.

Por serem esses dois independentes entre si, geram eventos que negam a
proposicao “se A, logo B”, eventos que afirmam através da negacgado a proposicao “apesar
de A, entdo C ou D ou Z (mas ndo B)”. Segundo Kuki, uma “contingéncia absoluta” —
isto €, uma contingéncia completamente desprovida da contingéncia positiva relativa —
ndo existe, pois, a0 mesmo tempo em que ndo ha algo que aconteca do nada, as razdes,
causas e/ou fins de tal evento ndo podem ser calculados de forma absoluta ou decisiva,
uma vez que encontros — e eles sdo sempre fortuitos e por acaso — sdo impossiveis de
prever de antemdo assim como aquilo que deles vird. Tanto a relatividade (quais
encontros acontecerdo?; quais dois independentes entre si se encontrardo?) quanto a
positividade (o que vira dai?; com o que ai lidaremos?) séo para nos surpresas.

A contingéncia relativa positiva nos aponta um modo de filosofar que poderia ser
resumido da seguinte maneira: negando a preservacao da identidade, somos colocados
em relagdo com aquilo de outro que nos vem ao encontro por chance, fazendo-nos pensar

0 que vira deste momento do encontro — o aqui e agora®*®.

25 A filosofia de Kuki prioriza a temporalidade do presente, abarcando em si a espacialidade do agora. Esta
fora do nosso campo de investigagdo as especificidades da visdo de Kuki sobre a temporalidade. Contudo,
como a questdo da temporalidade tem um papel vital no interior de sua filosofia, temos que clarificar, no
que diz respeito ao “aqui e agora” do encontro contingente que, separado do passado e do futuro, o presente
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Em defesa da necessidade, podemos ainda alegar que, precedendo o encontro
fortuito, houve outros encontros e, estes sim, podem ser definidos, atribuindo necessidade
aos encontros que nos fazem frente no aqui e agora. Essa determinacdo persistente das
razdes, causas e fins que geraram o presente, apenas aparentemente contingente, pode
continuar até o evento primordial, a razdo, causa e/ou fim ultimo de todos os eventos
procedentes. Como € bem conhecido na filosofia ocidental, imortalizado pela metafisica
aristotélica, esta causa Ultima é o primeiro motor imdvel. Todavia, Kuki buscou nas
paginas de Schelling a contrapartida do primeiro motor imovel de Aristoteles, a chamada

“Contingéncia primordial” (Urzufall): o que sem (f\ ) razdo, causa ou fim coloca em

movimento todos 0s outros encontros?*®.

Por tal motivo, Kuki ndo sé nomeard a ultima modalidade da contingéncia de
disjuntiva, mas também de contingéncia metafisica, porque em oposi¢do ao primeiro
motor imovel de Aristoteles, uma totalidade fechada em si mesma, sem necessariamente
precisar de nada vindo de outro, a contingéncia primordial de Schelling, exatamente pelo
motivo da auséncia de um fechamento em si mesma, traz em si a disjungéo das partes,
isto €, “mesmo sendo A, poderia ser B ou C”. Esta intrinseca a opcdo (parte) “é” (vir a
ser) a opcao “ndo €”, a opcao que se retira ao nada. Assim, deixando os campos do l6gico
(necessidade e contingéncia categoriais) e do experiencial (necessidade e contingéncia
hipotéticas) em busca pela razdo, causa e/ou fim altimo, Kuki adentra o campo da
metafisica. Porém, trazendo a questdo do ndo-ser, do nada a metafisica, Kuki a redefine

como um modo de filosofar.

A Contingéncia Metafisica
Nas primeiras paginas de sua obra, Kuki nos informa que a questdo da

contingéncia é uma questao que pertence a metafisica.

Na contingéncia, o ser se pde frente a frente com o nada. Assim, o sentido
central de metafisica é: além do ser, dirigir-se ao nada, além do fisico, dirigir-
se ao metafisico. Sem dudvidas, a metafisica problematiza o “verdadeiro ser”.
Entretanto, o “verdadeiro ser” somente toma forma enquanto uma questdo
fundamental quando relacionado ao “nédo-ser”. O ser que a metafisica
problematiza é o ser envolto pelo ndo-ser, isto é, pelo nada. Deste modo, a
diferenca entre a metafisica, isto é, filosofia em seu senso estrito e as outras
disciplinas encontra-se também nesse ponto. [...] Pelo problema da

enfatiza a particularidade concreta deste momento em particular, neste lugar em particular que criam o
terreno para um encontro que, por sua vez, nunca houve antes (passado) e pode ndo acontecer novamente
(futuro) neste ou em algum outro lugar.

246 A utilizacdo por Kuki da “contingéncia primordial” de Schelling é discutida em maiores detalhes por
Fujita em seu recente livro sobre a filosofia de Kuki. Cf. Fujita, 2016, pp.127-131.

233



contingéncia nao poder se afastar da pergunta pelo nada, ele é efetivamente um
problema metafisico. (GnM, pp.13-14)

O nada é o que vai além do fisico, além do ser; aquilo que é meta-fisico. O nada
ndo é o ndo-ser absoluto (como a Escola de Quioto ou, em outro sentido, a metafisica
ocidental podem nos fazer acreditar), antes é o que em partes ndo é. E é precisamente
nesse ponto em que reside a contingéncia disjuntiva. A lida com as partes nega a
necessidade disjuntiva: o todo ndo pressupde nada além de si mesmo, uma identidade
fechada em si mesma, enquanto as partes presumem outras partes que poderiam ser ou
ndo ser. O “poderia” traz a discussdo dois outros elementos: possibilidade e
impossibilidade.

Podemos resumir as relagbes entre esses quatro elementos — necessidade,
contingéncia, possibilidade e impossibilidade —, estabelecidos por Kuki, da seguinte
forma: por um lado, necessidade e contingéncia se relacionam em vistas a realidade; por
outro lado, possibilidade e impossibilidade se relacionam entre si em vistas a irrealidade
— pois, como possibilidades, elas ndo ocorreram, elas ainda ndo vieram a ser. Porém,
necessidade e possibilidade se relacionam ao ser, isto é, quanto mais algo for possivel,
mais proxima ele sera de necessariamente vir a ser; em contrapartida, contingéncia e
impossibilidade se relacionam através do nada, isto é, quanto mais algo for impossivel de
ser, mais contingente ele serd. Percebemos, assim, que o verdadeiro oposto da
necessidade, antes de ser a contingéncia, é a impossibilidade: necessario é aquilo que, de
todo e sem qualquer restri¢do, é; enquanto o impossivel ndo € de todo, restrito até mesmo
a poder vir a ser. Contingéncia e possibilidade também seriam opostos, mas, como Kuki
0s denomina, “‘opostos menores”, o que diz que: aquilo que é contingente pode, a0 mesmo
tempo, ser possivel, sendo que o que os diferencia é o chegar a ser real (contingéncia) ou
irreal (possibilidade). Contudo, Kuki mantém que contingéncia e necessidade, de um lado,
e possibilidade e impossibilidade, de outro, séo contraditérios. Em vistas da realidade, ou
seja, de algo que vem a ser, este algo o é necessariamente ou contingencialmente,
enquanto em relacéo a irrealidade, aquilo que poderia vir a ser seria o possivel, enquanto
aquilo que nem poderia vir a ser seria 0 impossivel, tornando-se assim contraditorios.

Kuki ilustra essas relagdes no seguinte diagrama®’:

247 Cf. GnM, p.178.
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Para amarrar nossa discussao até o momento, podemos dizer: diante da
completude de uma identidade que preserva o ser necessario, a disjuncéo da contingéncia
acontece, vem a ser, mas essa realidade que vem a ser é gravida de nada; um
acontecimento que é mais nada que ser. Nas palavras de Kuki: “Pelo contingente, o nada
penetra profundamente no ser. Nesta medida, o contingente é uma existéncia fragil. O
contingente € apenas uma existéncia extremamente fraca atada somente a ‘este lugar’ e a
‘este instante’” (GnM, p.271).

Podemos inquerir mais profundamente sobre essa relacdo entre contingéncia e

(im)possivel que nos deixou com nada, apenas para ouvir de Kuki que

é porque um problema é posto “diante de nossos olhos” sem ter sido resolvido
que a contingéncia provoca o sentimento de excitacdo da surpresa [...] Por
causa da problematizagdo que trazem, o possivel e o contingente levam ao forte
sentimento dindmico da excitacdo e da tensdo. (GnM, pp.234-235)

Aqui encontramos as partes de um modo metafisico de fazer filosofia no qual a
metafisica, ela mesma, é redefinida. Prestemos atencdo a trés pontos levantados por Kuki
na citagdo anterior: surpresa, problema e dindmico. Contingéncia, tendo o nada como seu
pano de fundo, nega a estabilidade da necessidade, problematizando a declaracdo
construida como “A é B”, mostrando que “A pode ndo ser B”. Desta forma, somos
levados a considerar que “A é ou ndo é B, € ou ndo é C” e ai por diante. Por meio disso,
movemo-nos dinamicamente, estimulando nosso pensar em diregdo a modos néo estaveis,
constantemente quebrando tais férmulas fixas como “A é B ao adicionar, antes do “ser
do é” a negacdo “ndo” — “A ndo é B”.

Mas o que significa concretamente essa problematizacéo e esse dinamismo (por
ora atrasemos a surpresa por alguns instantes) aos quais se refere Kuki? Creio que quem

captou e apresentou de modo claro tais efeitos da contingéncia foi o filésofo Viadmir
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Safatle que posiciona a contingéncia centralmente em sua proposta para um corpo politico
embalado pelo afeto. Mesmo levando em conta a distancia dos objetos em analise nas
contingéncias de Kuki e Safatle (o primeiro uma metafisica, o segundo uma politica),
salta aos olhos as similaridades que os irmanam ao trazerem a contingéncia como 0 modo,

a forma de conduzirem seus pensamentos. Tomemos a seguinte passagem de Safatle:

Um corpo politico produzido pelo desamparo ¢ um corpo em continua
despossessdo e des-identificacdo de suas determinagfes. Corpo sem eu comum
e unicidade, atravessado por antagonismos e marcado por contingéncias que
desorganizam normatividades impulsionando as formas em dire¢&o a situagdes
impredicadas. Por isso, 0 desamparo produz corpos em errancia, corpos
desprovidos da capacidade de estabilizar 0 movimento prdprio aos sujeitos
através de um processo de inscri¢cdo de partes em uma totalidade. (Safatle,
20186, posi¢do 202, énfase no original)

O desamparo surge aqui como o afeto produtor de um corpo politico ndo para
abrir tal corpo ao outro buscando nele o aparo de que tanto necessitaria, pelo contrario,
como fica bem claro nas palavras de Safatle, 0 desamparo opera como o afeto que me
livra de buscar no outro uma estabilidade para mim mesmo; destacado na ultima parte da
citacdo, a totalidade do outro no qual me inscrevo como uma parte amparada pelo todo e
a ele unido dependendo de sua estabilidade para me encontrar e poder declarar quem sou
eu. Espantoso como Kuki, através de sua descricdo da contingéncia disjuntiva, e Safatle
concordam que a relacdo parte e todo leva a dissolucéo da contingéncia em favor da ndo
problematizada unidade atada pela necessidade. Poderiamos ler ainda na citacdo acima o
dinamismo do corpo desamparado que se encontra a todo o0 momento despindo-se de suas
possessdes e identidades, em errancia. Além, na problematizacédo trazida pelo fluxo de
contingéncias a desorganizar normatividades, buscando ai ndo uma nova norma para
reestabelecer a ordem, mas antes situacdes impredicadas, imprevisiveis que ainda-ndo-
nunca-antes.

E aqui podemos introduzir a explicacdo mais clara da conexdo direta e
aparentemente contraditOria entre contingéncia, realidade e impossibilidade. Partindo da
filosofia da vida do fildsofo francés Georges Canguilhem, assim como de Hegel, Safatle
afasta dois mal-entendidos sobre a contingéncia: a contingéncia ndo é mera possibilidade
que por ventura veio a ocorrer, ela é, antes, um acontecimento em sentido estrito e, quica,
0 acontecimento por exceléncia, uma vez que ela deve ser — para fazer jus a seu nome —
efetiva, efetividade esta que se traduz como a desorganizacao da totalidade do sistema,
efetivando uma anormatividade (ou seja, quebrando a preservacao inerente a necessidade
através do dinamismo). E, ainda, a contingéncia ndo ¢ aquilo que poderia ser outro, algo

gue entendido como o acidente na filosofia tradicional, poderia ser intercambiavel por
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qualquer outra coisa, ja que nada interfere na identidade daquilo a que vem a se ajuntar
como mero acessorio, muito pelo contrério, a contingéncia nao é intercambiavel pois é
seu acontecimento que colocara em movimento o abandono das normas que, até entao,
garantiam a identidade e o ser daquilo ou daquele que sofre sua experiéncia, de forma que
aquilo que se encontra com a contingéncia deixa de ser aquilo que é para passar a ser algo
que até entdo lhe era impossivel vislumbrar de antemao, ou seja, a contingéncia “se coloca
como fundamento para um organismo cuja identidade é definida exatamente pela sua
capacidade de entrar em errancia, pela sua ‘capacidade transitiva’ de ndo se deixar pensar
sob a forma da identidade”, e assim “se ha algo que poderia ser outro, ele ¢, ao contrario,
0 padrdo normativo do meio no qual se encontra 0 organismo, este sim em continua
transitividade” (Safatle, 2016, posicao 7444).

A contingéncia disjuntiva ou metafisica afirma a efetividade desorganizadora das
partes ao negar a necessidade do ser do todo ao qual esta parte deveria se juntar e se
dissolver em uma unidade una, operacdo essa que seria feita pela preservacdo necessaria
de uma cadeia causal que inscreveria a parte no todo que passaria a fornecer a base
ontoldgica a parte. Contudo, na parte contingente, o ser ndo possui bases o suficiente, é
desamparada ontologicamente e, assim, uma existéncia fragil que, exatamente por ser
coincidentemente como tal, problematiza o todo, engendrando um processo dindmico no
qual o todo (ao qual ndo haveria outro opcdo, outra disjuncdo além dele mesmo, afinal

além do todo ndo ha nada) vé-se sendo um outro, um outro que até entdo era nada.

Nesse sentido, é possivel dizer que um acontecimento contingente é
exatamente aquele que traz o ndo percebido e o incomensuravel a cena.
Incomensuravel ndo por ser infinitamente grande ou pequeno, mas por ser
infinitamente outro. Por isso, ele quebra a redundancia de um sistema de
informagBes que sempre precisa encontrar, entre fatos dispersos, um
denominador comum de contagem. Essa outra cena produzida pelo
reconhecimento da contingéncia € o que nos leva a auto-organizacéo paradoxal
na qual os sistemas vitais estdo em continua reordenacéo, instituindo novas
normatividades que podem mudar radicalmente o modelo de regulagdo do
sistema, afirmando sua capacidade transitiva. (Safatle, 2016, posicdo 7492-
7499)

O incomensuravel do qual nos fala Safatle, dar-nos a deixa para retomar o ponto
que ainda nos faltava discutir: a surpresa. Sera ela que fechara o circulo do filosofar

metafisico proposto por Kuki na seguinte passagem:

A surpresa [kyai] — emocgdo equivalente a contingéncia — é um sentimento
metafisico que se apega a razdo absoluta do que ¢ hipostasiado no instante do
presente em que se hipostasia uma possibilidade disjuntiva. [...] A filosofia,
em realidade, nasce da surpresa do contingente. (GnM, pp.235-236)
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Para auxiliar-nos no esclarecimento do papel da surpresa no desenrolar dessa
metafisica a qual viemos apontando, novamente trazemos outro filésofo contemporanea
cujo encontro com Kuki se faz produtivo. Referimo-nos aqui a Jean-Luc Marion que na
recente edicdo do periodo Alter: Revue de Phénoménologie dedicada a questdo da
surpresa, contribuiu com o artigo intitulado “Remarques sur la surprise, la méprise et la
déprise” (“Observagdes sobre a sur-presa, o des-prezo e o des-prendimento”).

Entdo, como responde Marion a questdo de como a incomensurabilidade da
contingéncia leva ao “sentimento metafisico” que ¢ a surpresa? Em primeiro lugar,
porque a entrega ou, melhor, o “entregamento” (arrivement) da surpresa & um
acontecimento que “nos pega desprevenidos”. Como a feliz imagem utilizada por Marion,
asurpresa é tal como a entrega de uma encomenda cuja chegada se coloca sempre possivel,
mas cuja previsdo do momento de sua realizacdo nunca é precisa — a possibilidade da
entrega é previsivel, mas sua efetuacdo nao — e, assim, diferente da chegada de um trem
na estacdo ou de um 6nibus em seu ponto em que sua realizacdo é medida de acordo com
a precisao em relagdo ao horério previsto de sua chegada — ou esta adiantado ou atrasado.
Um acontecimento nunca pode ser medido assim, ele nunca esta adiantado ou atrasado.
Dessa forma, quando o acontecimento é entregue, ele nos “pega de cima”, surpreende-
nos e, assim, ndo somos nés quem o prendemos com uma compreensao, pelo contréario, é
exatamente porque sua possibilidade ndo é medida por sua previsibilidade que ele chega
como algo que ndo se compreende, por isso “a surpresa € 0 ato de pensar sem exercer
uma compreensdo, mas o de se desprender da apreensao de um acontecimento que chega
ao pensamento” (Marion, 2016, p.18).

A incomensurabilidade da contingéncia resulta em surpresa por esta ndo poder ser
compreendida, apesar de ainda poder ser pensada. Mas outra questao surge: de onde vem
tal incompreensibilidade da surpresa? Ficou-nos claro que sua origem € sua
imprevisibilidade. Porém, ainda, 0 que a tornaria imprevisivel? A resposta ja apareceu
discretamente antes no que diz respeito a compreensdo, pois quem compreende algo o
apreende, que é o caso contrario do que ocorre no acontecimento da surpresa que é o que
nos (a)pre(e)nde: quem apreende € um sujeito, aquilo apreendido é um objeto; l6gica
previsivel da qual escapa a surpresa:

A surpresa, e, também, o entregamento que a provoca, subtraem-se ambos de
serem o agente de qualquer causa, assim também da compreensdo de um
sujeito possivelmente constituinte ou objetificante. A surpresa supde, mas
como um privilégio, produzir-se somente sobre um fundo de ignorancia —
entendida no sentido preciso da ignorancia de todo objeto que poderiamos
prever sobre o fundo de conceitos a priori. (Marion, 2016, p.19)
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Essa concepcéo de surpresa gerara varios ecos entre Kuki e Marion. O primeiro deles é
que o acontecimento surpreendente escapa da necessidade que identifica um sujeito a seu
predicado essencial, uma vez que sdo 0s conceitos a priori (ou seja previsiveis, pois desde

sempre ja determinados) que permitem tal identificacio 248

, mas também escapa a
necessidade causal, ja que a causa do acontecimento surpreendente ndo pode ser tracada
de conceitos ja conhecidos e internalizados pelo sujeito que dariam compreensibilidade a
surpresa?®®. Nesse sentido, ndo € s6 a imprevisibilidade do acontecimento que leva a
surpresa, mas também a propria antecipacao (previsdo) que é contradita, pois ela nédo
antecipava que algo assim n3o conforme a um objeto poderia vir a ser?®. A surpresa,
ainda, por ndo ser como um objeto, ndo possui uma presenca que perdure, ela passa, ou
como Kuki diria “esta atada ao aqui e ao agora”, tornando-a, nas palavras de Marion, um
fator negativo na perspectiva da metafisica que se detém nos entes que persistem em seu
ser, mas o que Marion denomina metafisica, Kuki entenderia por “ciéncias” que,
ignorando o ndo-ser (aqueles entes que passam), pensam solitariamente o ser.

Enfim, somos entregues a metafisica. A parte a questdo da nomenclatura, o que
esta em disputa em relagdo a surpresa € a atitude tedrica (o “assentimento a uma razao
absoluta” nas palavras de Kuki). Nesse momento, as reflexdes de Kuki e Marion se
completam, pois se por um lado Marion ndo fala diretamente da contingéncia, Kuki, por
sua vez, ao tratar das categorias do ser, deixa de lado a efetividade que em Marion é peca
fundamental para se compreender o desbanque da atitude teérica pela surpresa,
conduzindo-nos a uma outra forma de pensar.

Sdo as trés categorias modais da possibilidade, efetividade e necessidade que
constituem a previsibilidade inerente ao objeto na atitude tedrica. Em primeiro lugar,
concebe-se um objeto possivel, ou seja, um que ndo seja contraditério segundo regras a
priori, é tal previsibilidade do possivel (seja em qualquer nivel) que impede a surpresa
diante a efetivagcdo dessa possibilidade, assim como os efeitos advindos dela. A

necessidade € instaurada na determinacao das relacdes e ligacdes entre a possibilidade e

248 <[] eles [a surpresa e seu entregamento] nio se[jam] concebidos como um objeto compreensivel,
porque previsivel; ou mais exatamente, que eles ndo sdo concebidos a ndo ser que ndo se deixem
compreender como um objeto” (Marion, 2016, p.19)

249 “Ndo sera nunca conhecido um fendmeno isolado; o conhecer implica sempre associa-lo a um outro
fendmeno, seja na relacdo acidente e substancia, substancia e substancia ou ainda entre a causa e o efeito.
Logo, a admiragdo, que surge da surpresa, pde em questdo, ou melhor em suspenso, o principio da
causalidade” (Ibid., p.22-23)

250 «[..] na surpresa, contrariamente do que na antecipacio, a ‘matéria da sensagiio’ contradiz aquilo que a
antecipagdo esperava, ou melhor, aquilo que ela esperava de si” (Ibid., p.21)
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o efeito do objeto. Até entdo nenhuma surpresa (0 que nao quer dizer que ndo haja ai
nenhuma dificuldade ou ganhos reais). A surpresa acontece e nos pega de surpresa, pois,
de um lado, ela deveria ser impossivel, ou seja, pertencente ao nada, mas por outro, ela é
efetiva, mesmo ndo sendo possivel. E compreensivel & atitude tedrico que algo possivel
venha a ser efetivo, mas nao que algo impossivel — ou seja, ndo previsivel — venha a ser
efetivo. Mas ha um segundo embaraco do (im)possivel na atitude teérica: no possivel,
primeiro temos as causas, depois os efeitos, mas ndo no caso da surpresa, pois nela vém
primeiro os efeitos que, so depois, terdo suas causas e explicacdes explicitadas. E ainda,
ha mais um ponto a destacar: “que é, mesmo ininteligivel em sua efetividade, logo
impossivel, o acontecimento, e em particular o acontecimento coletivo [...] vai definir
novos possiveis, isto é, tudo se adaptara e sera compreendido a partir deste acontecimento,
embora ininteligivel, impossivel, mas efetivo” (Marion, 2016, p.28).

Encontram-se bem aqui Kuki, Safatle e Marion. O que caracteriza globalmente a
necessidade em todas as modalidades elencadas por Kuki é sua previsibilidade, sua
capacidade de ser antecipada (seja l6gica, empirica ou metafisicamente) em duas formas:
tanto a antecipacdo de efeitos e resultados de possiveis causas, quanto da antecipacéo de
que fenémenos podem ser sempre compreendidos, dentro de uma modalidade ou de outra,
segundo a atitude tedrica que (com)pre(e)nde o fenbmeno como um objeto ou, mais
préximo de Kuki, como ser. Assim, percebemos a razdo da afirmacao de que necessidade
é identidade, uma vez que ja se sabe de antemdo, previsivelmente que o sujeito A tem
como predicado essencial B ou que a causa A gerara o efeito ou resultado B: nesses casos
A e B compartilhnam desde sempre uma identidade®®. A contingéncia é antes de tudo
negacdo da necessidade/identidade, afirmando que nem todos os fenémenos podem ser
pensados pela previsibilidade compreensiva. Os fendmenos que ndo se prendem a
previsibilidade, mas, ao contrario, nos prendem pela auséncia dela sdo aqueles do
encontro fortuito. A contingéncia do encontro fortuito ndo s6 problematiza a cadeia causal
que deveria explicar compreensivamente seu acontecimento, como também instaura ai o
nada, o ndo-ser, o impossivel, pois tal encontro ndo era previsto, logo impossivel, mas,

do mesmo modo que um possivel, gera efeitos. Tais efeitos sdo de des-possessao e de

251 Kuki estava tdo consciente desse ponto que, como ja haviamos apontado em nota, em “A Metafisica da

Literatura”, designa o passado como a temporalidade do conhecimento, do tedrico (e dado as similaridades
estruturais da narrativa artista, também a ela). A razdo é que o conhecimento, a teoria ou a ciéncia, ao deter-
se somente no ser, busca a necessidade/identidade que ja& estava prescrita na temporalidade estatica e
imutavel do passado; assim a atitude tedrica ndo seria nada mais do que evidenciar aquilo que ja estava ai,
evidenciar a identidade estatica do passado.
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desorganizacao do todo identitario que provinham as bases ontoldgicas para as partes que
0 constituiam. Assim, 0 acontecimento da contingéncia, ao engendrar nada no ser, mostra
que é o ser, o todo o que poderia ser outro e ndo as partes que, podendo ser um outro,
intercambidvel, ndo importariam, seriam inefetivas. Ora, 0 que ocorre entdo é que a
normatividade, ou seja, 0 como sera organizado o todo, nao ¢ ditada pela “estabilidade
fixa” do ser (mas também da identidade, do todo e da necessidade), mas pela
problematizag&o dindmica da contingéncia a sempre colocar em movimento o todo; este
sim aquilo que poderia ser intercambiavelmente uma outra coisa. A logica do ser
necessario, na qual a uma possivel causa seguem os seus efeitos e seus resultados, é
invertida pela impossibilidade do nada: efeitos vem primeiro sem que suas causas sejam
nunca compreendidas (a contingéncia primordial de Schelling), sendo que destes efeitos
surgem possibilidades outras, impredicadas: é o0 ser, a necessidade e o possivel que se
moldam, se transformam de acordo com o nada, a contingéncia e o impossivel. Esta é a
raz&o de porqué, antes, Kuki colocou lado a lado nada, contingéncia e impossivel.

A surpresa, por sua vez, é o sentimento metafisico que nos abarca quando o
impossivel passa a ser efetivo (sem ser possivel), o0 nada transforma o ser e a contingéncia
passa a determinar a necessidade.

O comentario de Isoya sobre a pertenca de Kuki a antiga tradicdo dos tratados
poéticos do waka nunca se fez tdo verdadeiro: tal qual os profundos sentimentos que
receberam diversos nomes ao logo dos tratados poéticos eram a comprovacao de uma
apreensdo verdadeira do cerne original das coisas (em seu vazio e impermanéncia), em
Kuki é o sentimento metafisico da surpresa que comprova o sucesso de uma forma de

filosofar que quebra a identidade e instaura a diferenca.

Uma Concluséo Surpreendente
Digamos, entdo, que ndo devemos pensar a contingéncia como um mero oposto

da necessidade, como se pudéssemos definir claramente o que ai, no acontecimento diante
de nos, é necessario ou contingente. Nisso podemos encontrar o que julgo ser o ponto
central da filosofia da diferenca de Kuki como um filosofar metafisico. Forma
contingente de se fazer filosofia que poderiamos resumir da seguinte maneira: € aquilo
que “nao necessitava ser assim” (negagao da necessidade), mas que também “ndo poderia
ser de outra/qualquer forma” (nega¢@o da arbitrariedade), contudo “é/esta assim” (forma

contingente). Como negacdo dupla da necessidade e da arbitrariedade é a forma
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contingente que surpreende (como algo que é/esta ou poderia ser/estar assim, mesmo nédo
necessitando sé-lo e nem poder ser de outra forma). Encontra-se ai o rigor do contingente:
ndo é previsto ou predefinido como o0 necessério, mas também nao é aleatorio, indiferente
podendo ser qualquer outra coisa como € o arbitrario. Em um primeiro momento,
demonstra-lo-emos olhando mais de perto a nocao de surpresa.

Falemos novamente de palavras. O que simplesmente traduzi por “surpresa”, Kuki

escreve em japonés # % (kyoi). Formado por dois ideogramas, no qual o primeiro Ié-se,
em sua forma substantiva odoroki (% =) ou em sua forma verbal odoroku (% <),
significando, respectivamente, “surpresa” e “surpreender-se”, um sentimento ou reacéo
ante o inesperado. Seria suficiente para Kuki usar somente essa palavra (nas suas duas
formas acima) para expressar “surpresa”, como ele mesmo fez em outros ensaios, mas
eminentemente no titulo de um de seus mais importantes ensaios: [{##X & & D

(“O Contingente e o Sentimento de Surpresa”). E também nesse mesmo ensaio que
encontramos uma definicdo mais direta de surpresa (odoroki). Apos Kuki afirmar que,
com excegéo dos primatas, nenhum outro animal a ndo ser o ser humano sente surpresa —
sendo que aquilo que consideramos como surpresa nos animais pode muito bem ser
entendido melhor como medo, espanto ou temor (2L41; osore) —, ele assim a define:

Quando um certo fendmeno possui para o sujeito que o confronta o carater de
contingéncia, este fendmeno se torna a causa da surpresa. Pois, para o ser
humano sdo numerosos os fendmenos intelectuais complexos que vém a ser
causa de surpresa. A razdo disso € que julgar se 0 modo de ser das coisas €
necessario ou contingente é, principalmente, uma atividade intelectual, logo se
diz também que a surpresa € um sentimento intelectual. (NtJ, pp.164-165)

E espantoso que diante do fendmeno contingente, o que se afirme ai néo é que ele
é totalmente contingente, mas que ndo se consiga julgar se ele € contingente ou necessario,
de forma que, como apontamos logo acima, as barreiras entre contingéncia e necessidade
sdo mais fluidas do que poderiamos imaginar caso concebéssemos estes dois termos como
estritamente opostos e antagonicos entre si. Ora, € nesse momento em que a surpresa se
revela ndo s6 como um sentimento, mas como um sentimento intelectual, condizendo
com a declaracdo de Kuki, fortemente enraizada na filosofia grega antiga, de que a
filosofia nasce da surpresa: uma mistura de comocao sentimental e inteleccéo.

Contudo, Kuki néo se detém apenas nisso, uma vez que ele adiciona um segundo

ideograma a palavra que ele utilizaem O Problema: 2. Este ideograma sozinho pode ser
lido, em sua mais corrente forma, que é a verbal, como kotonaru (¥£72 %) que, por sua

vez, conjuga uma pletora de significados: ser diverso de, ser diferente de, diferir de, ser
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incomum, fora do normal. Trata-se de uma questdo ndo somente de surpresa, antes, Como
eu o compreendo, de uma surpresa diante da diferenga que ndo se deixa suprimir pelo
comum, a identidade do mesmo, a autopreservacdo e o ser absoluto. Nas palavras de
Kuki: “Mesmo ndo tendo algo a temer, o inesperado, isto é, aquilo que é contingente em
relacdo a identidade a si mesmo, desperta o sentimento de surpresa. N&o nos
surpreendemos com aquelas coisas e circunstancias que circundam o eu e pertencem a
identidade de si mesmo” (NtJ, p.164), o que Kuki esclarece logo a frente: “O contingente
é algo afastado da identidade. Por serem 6bvios, ndo nos surpreendemos com aquilo que
estd na orbita da identidade. Surpreendemo-nos frente aquilo afastado da identidade por
ndo ser 6bvio” (NtJ, p.165). Creio que para cobrir esse outro sentido embutido na surpresa,
Kuki adiciona ao ideograma # o de % para nos deixar claro que a surpresa, além de ser
um sentimento intelectual que d& origem a filosofia, apenas acontece quando nos
afastamos da identidade, dirigindo-nos a diferenca, ao fora do comum, ao diferido.

Kuki cunha o conceito de “absoluto metafisico” para lidar com esse tipo de
diferenga, chamando-o também “O Contingente-Necessario”. Este Ultimo, por sua vez,
busca pela concretude de uma existéncia invadida pelo nada e de um nada a caminho do
ser além da abstracdo da necessidade absoluta (identidade, preservacgdo, ser) e o vazio de
um nada absoluto. Nesse sentido, o “absoluto metafisico”, como uma dire¢éo do filosofar,
aponta para uma diferenca que ndo € vista mais como a oposicao entre dois elementos
firmemente fechados em si mesmos, chocando-se um contra 0 outro sem nunca se
misturarem, antes tal diferenca €, paradoxalmente, indistinguivel, isto é, apresenta-se
como algo impossivel de ser claramente definida em seus contornos e esséncias. O
primeiro impulso a este pathos filosofico é a surpresa diferencial (¥ ). Para Kuki,

filosofar assim na diferenca, seria:

O que quero dizer por “o absoluto € ‘0 contingente-necessario’ é que o
absoluto é o ser absoluto e, simultaneamente, o nada absoluto. A contingéncia
— que existe podendo ndo existir — & uma existéncia marginal perigosamente
tomando sua posi¢do na linha fronteirica entre o ser e o nada. (GnM, pp.267-
268)

Filosofar metafisicamente seria para Kuki manter-se junto a contingéncia na
perigosa linha fronteirica entre ser e nada. Essa atitude filosofica — em oposi¢do a uma
atitude tedrica — toma como sua estrela guia a diferenca, dinamicamente movendo-se do
ser ao nada, do nada ao ser, tomando como sua matéria bruta ndo a identidade, mas a

auséncia desta, 0 que sempre nos causara surpresa, alimentando nossas questdes.
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Kuki expressa o significado nodal de sua filosofia da diferenca citando
Shakespeare e Hegel?®2, mas, de outro modo, gostaria antes de expressa-la através e com
0 escritor japonés Mishima Yukio: “Tanto a garota comum quanto o grande fildsofo
retiram da mais insignificante das falhas a visdo da ruina do mundo; neste ponto, eles séo
iguais.” (Mishima, 1971, p.184)

252 Kuki cita tanto Shakespeare quanto Hegel n’O Problema sem fornecer as fontes, contudo encontramo-
las no seu seminario intitulado “Contingéncia” (f#544) publicado no volume 11 de suas Obras Completas.
A citacdo de Shakespeare vem de Sonho de uma Noite de Verdo, IV. 1, onde lemos: “It hath no bottom”.

Por sua vez, a citacdo de Hegel se encontra em seu Wissenschaft der Logik (Lasson, Il, S. 174), em que diz:
“Es hat keinen Grund”.
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6 — A Filosofia da Literatura de Kuki

6.1 — O lugar de Kuki e a poesia japonesa moderna
Introducéo

Ao alcancarmos finalmente a filosofia da literatura de Kuki, voltamo-nos para tras
mais uma vez para posicionar mais rigorosamente 0s momentos de sua criacdo intelectual
que abordamos nos capitulos precedentes, a saber: sua poesia, sua estética expressa na
metodologia empregada na investigagdo sobre o “bom gosto” e o filosofar contingente.
Na sua criacdo poética, notamos a imersdo das questdes que norteariam seus subsequentes
esforcos filosoficos, assim como as respostas poeéticas a tais questdes. A razdo que nos
levou a considerar suas poesias como respostas a essas questdes, a primeira vista
filosoficas, foi o transporte de sua ontologia da literatura, pensada em uma fase posterior
de sua filosofia, para a analise de sua propria criacdo poética. N&o € de todo 6bvio que
Kuki ja tivesse em mente esta ontologia no momento em que comp®s suas poesias — em
especial no que se refere aos seus tanka, 0 mesmo talvez ndo possa ser dito em relacao as
suas poesias em estilo moderno —, porém trata-se aqui de uma aproximacdo mais
responsavel, uma vez que se trata de considerar o autor através de seus proprios critérios.
Dentre tais critérios, destacaram-se duas aproximacOes a literatura que se dizem da
seguinte forma: 1) literatura como referéncia na qual as obras literarias sdo utilizadas para
fins outros; e 2) contrapondo-se a primeira aproximacao, aproxima-se das obras literarias
como “expressdes do ser através do idioma”. Em termos mais abrangentes, poderiamos
também colocar a primeira aproximag¢do como uma que visa 0 contedo, enguanto a
segunda visaria a forma. Tal diviso entre conteido e forma n&o se restringe tdo somente
as andlises literarias de Kuki, surgindo também em outros escritos e tendo como objeto
outras manifestacdes artisticas. Exemplos podem ser vistos nos conhecidos ensaios de
Pontigny, apresentados por Kuki, em francés, em 1928 sob os titulos de “La Notion du
Temps et la Reprise sur le Temps en Orient” (“A Nog¢do do Tempo e da Repeticdo no
Tempo no Oriente”) e “L’Expression de 1’Infini dans I’ Art Japonais” (“A Expressdo do
Infinito na Arte Japonesa™) (reunidos, recebem o titulo de Propos sur le Temps). E neste
ultimo em que nos deparamos com as seguintes consideracdes que introduzem a anélise
da pintura japonesa:

Para estudar a expressdo do infinito na pintura japonesa, ndo vos descreverei
os temas de algumas obras-primas da arte budista, por exemplo. Sem davida,
seria muito interessante, mas ndo nos levaria muito longe. Gostaria de vos falar,
contrariamente, de algo que, do ponto de vista da estética, &€ mais importante,
isto é, das proprias técnicas da pintura. (KZS I: 281)
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A descricdo do tema, ou seja, a aproximacdo pelo conteldo ndo é descartada,
simplesmente é dita como ndo suficiente para a exploracdo ontoldgica da temporalidade
expressa pela pintura japonesa. Também em A Estrutura do “Bom Gosto”, deparamo-
nos no capitulo “A Expressdo Artistica do ‘Bom Gosto’” com a curiosa categorizacao
entre os meios de expressao das “artes objetivas” e das “artes subjetivas”: “Dizemos que
a arte € objetiva quando o conteudo da arte é determinado pela representacao concreta ela
mesma. E a arte subjetiva é quando, sem ser determinada pela representagdo concreta, 0s

principios formais da arte operam livre e abstratamente”, o que explicita em seguida:

Assim, em relag@o as artes objetivas, o “bom gosto” enquanto fenomeno de
consciéncia ou, ainda, a expressdo objetiva das formas naturais do “bom gosto”,
concretamente vém a moldar o conteldo da obra. Ou seja, a pintura ou a
escultura conseguem expressar no seu contetdo de modo fiel as expressdes
naturais do “bom gosto”. (KSZ I: 51)

Tratar-se-ia entdo de duas aproximacoes das artes — e da literatura em especial — utilizadas
por Kuki de acordo com o objetivo em pauta na sua investigacdo, ndo sendo excludentes
entre si. Nesse sentido, podemos esclarecer mais diretamente aquilo que no capitulo 3
chamamos de interpretagdo “transparente e infantil”, uma vez que, sobre as bases da
filosofia de Kuki, ela seria tdo somente uma aproximagao “referencial”, do primeiro tipo,
das poesias de Kuki, enquanto nossos esforcos se dirigiam no sentido de uma
aproximacao “ontologica”, daquela do segundo tipo.

Assim, se diante as poesias de Kuki nos ficou patente duas aproximacdes a
literatura, nos capitulos subsequentes de nossa tese, que tratam, respectivamente da
estética e da contingéncia, uma nova categorizacdo se apresentou: aquela que indica as
metodologias. Nos dedicamos a uma descrigdo detalhada da metodologia empregada n’A
Estrutura do “Bom Gosto”, denominada “hermenéutica do ser étnico”, pois, por um lado,
ela é reutilizada em outros escritos de Kuki que se debrucam sobre a literatura e, por outro,
vem a ser uma metodologia que se opde frontalmente ao modo de filosofar cujas bases
sdo a contingéncia e a surpresa. Em um breve apanhado, podemos dizer que a
hermenéutica do ser étnico, como é a tarefa de toda hermenéutica até entdo, é a de
explicitar ou lidar com o significado. Os elementos estruturais, ontoldgicos e étnicos
atribuidos por Kuki a sua metodologia hermenéutica se unem para explicitar como 0s
tracos distintivos de uma cultura (etnia) determinam (estruturam) a doagéo de sentido
(ontologia) aos fenbmenos de consciéncia ou significados que se expressam através de
um determinado idioma. Como tentamos demonstrar no capitulo 4, o problema desta

concepgdo de hermenéutica é que ela incorre na confusdo entre determinagdes
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contingentes e necessarias, uma vez que tracos distintivos de uma cultura ou etnia sdo
contingentes, vindo a existéncia devido a condic¢Bes existéncias objetivas limitadas a
geografia e a histdria e exercendo sua determinacdo de sentido a restritos grupos que, por
sua vez, tomam tais determinacdes de sentido exatamente como uma forma de distin¢do
entre eles e outros grupos. Assim, uma determinacdo homogénea e uniforme de toda uma
etnia por tragos distintivos restritos geografica e historicamente trabalha em favor do
apagamento de diversidades regionais e, também, alimenta interpretacOes tais quais
aquelas promovidas pelo discurso da estética japonesa.

O triste destino de uma hermenéutica nesses moldes teria levado Kuki a repensar
sua metodologia em resposta a confusdo entre contingéncia e necessidade. Levando em
conta que os pilares da identidade, preservacdo e do ser sustentam um fazer filoséfico
conduzido pela necessidade, Kuki investiga as possibilidades de um fazer filosofico que
negue tais pilares; um fazer filosofico contingente. Se um modo de filosofar pautado na
necessidade se esforca para confirmar-se a si mesmo, identificando-se a si e, assim,
preservando seu ser, o contingente admite de partida a possibilidade da ndo-existéncia,
procurando ndo a confirmacdo, mas a surpresa que leva sempre a considerar a diferenca
e a clara opcao de “poderia ter se passado de outro modo”.

Se aqui elencamos essas duas aproximacdes da literatura e esses dois modos de
filosofar presentes no pensamento de Kuki ndo é meramente como uma retrospectiva dos
caminhos que percorremos até aqui; o mais fundamental é que eles nos servirdo, por um
lado, de base para classificar os escritos que comp&em a filosofia da literatura e, por outro,
de critério para justificar a escolha dos escritos que consideramos ser o nucleo da mais

significativa contribuicdo da filosofia da literatura de Kuki.

ClassificacOes da filosofia da literatura
A coletanea de ensaios que recebe como titulo Filosofia da Literatura (3C=7;

Bungeiron) foi publicada em 1941, quatro meses apds a morte de Kuki. Seu amigo e
responsavel em grande parte pela compilagdo e organizagdo de suas obras, Amano Teiyl
(RE¥ 5 %h) registra o seguinte acontecimento:

Quando fui visita-lo [Kuki] pela primeira vez no hospital, ele me disse: “por
causa do Filosofia da Literatura me excedi demais e acabei arruinando minha
salde, mas como completei o Filosofia da Literatura e sua revisdo ja esta
adiantada, mesmo que eu morra ndo tenho mais nada do que me lamentar”.
(Amano apud Kimino, p.191)
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Temos aqui o relato do esforco e dedicacdo dispensados por Kuki em sua
derradeira obra e um forte indicativo de que ela representa o cume da trajetoria de seu
pensamento interrompido de forma abrupta e precoce por sua morte.

Portanto, para uma aprecia¢do mais rigorosa dessa obra, propomos classificar os
textos que a integram levando em conta as duas aproximacdes e metodologias que
descrevemos acima.

O primeiro grupo de textos pertence as obras estéticas. Fazem parte desse grupo
“Acerca do Furyt” (JEEIZBE T2 —&%%; Firyi ni kansuru ikkosatsu) e outros dois
escritos que ndo compde a coletanea, 4 Estrutura do “Bom Gosto” e “A Japonisidade”
(B A PEHS; Nihonteki seikaku), este publicado em 193723, As razbes pelas quais
agrupou-se esses escritos sdo de que apresentam estruturas argumentativas idénticas,
apresentam afinidade tematica e se utilizam da metodologia da hermenéutica do ser étnico.

Iniciando-se por esta Gltima, A Estrutura é o escrito mais antigo e que detalha as
linhas metodoldgicas a serem seguidas pelas obras posteriores, sendo que, ja trazendo as
outras razdes elencadas a discusséo, todas elas exploram fenémenos proprios da cultura
japonesa: o0s principios artisticos e a vida estética do haikai, descritas em “Acerca do
Furyd”, o estilo de vida e o gosto vigente no Japao do periodo Edo e o cerne da
particularidade e excepcionalidade da nacionalidade japonesa. Para tal, a estrutura
argumentativa seguida se repete; uma causa material € moldada historicamente por outras
duas causas formais dando luz a particularidade étnica do fenémeno analisado.

Em “Acerca do FiiryQi”, a causa material ¢ o “afastamento do mundano” (Bl
rizoku), com o qual a pessoa flryl ndo se deixa dominar pelo cotidiano e o banal,

procurando pelo nio convencional através das causas formais do “esteticismo” (FL3g;
tanbi) e da “natureza” (H #X; shizen). Sendo que “pelos japoneses serem um povo que

ama especialmente a natureza, pode-se notar a razdo do porqué de o furya, em seu sentido
mais proprio, possuir em especial um rico colorido japonés” (BG, p.64). Por sua vez, “A

Japonisidade™ apresenta como causa material da cultura japonesa a “natureza” (HX;
jinen), entendida aqui como “aquilo que é e vem por si mesmo” (337 7> & ;0nozukara),
moldada moralmente pelo idealismo do espirito da classe dos guerreiros (i, =38 F5 D

PRART=#2; bushido seishin no risoshugi) encarnado na causa formal do “vigor” (EX;

258 O ensaio publicado na revista académica Shiso foi baseado em uma conferéncia apresentada por Kuki
na Escola Superior de Osaka (atual Universidade de Osaka).
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iki) e pelo irrealismo (FEEL 52 F¢; higenjitsushugi) da religido budista manifestada pela
resignacéo (7 /&x; teinen). As ressonancias entre a triade apresentada nesses dois textos e
aquela de A Estrutura ndo deixam ddvidas em como Kuki concebia a estrutura da etnia
japonesa como a juncdo de compreensdes superficiais da natureza, de um discurso acerca
da classe guerreira e do desenvolvimento do budismo no Japéo.

Entretanto, ndo é o caso de que categorizamos tais obras como estéticas por
tratarem de temas relacionados as artes ou a sensibilidades — inclusive em “A
Japonisidade”, Kuki insiste em finalizar cada uma de suas explica¢fes sobre as trés causas
exemplificando como elas sdo expressas nas artes japonesas —, antes tratar-se-ia mais
precisamente de textos que ao aplicarem a hermenéutica proposta por Kuki, aproximam-
nos do discurso da estética japonesa ou tendem a ser interpretados por essa linha, uma
vez que, talvez inadvertidamente, afirmam uma doacdo de sentido a tais fenbmenos
culturais cuja origem é uma etnicidade imutavel assumindo a estrutura inabalavel desta
triade de elementos que insistem em se repetirem nesses textos. Em suma, fazem parte da
categoria de obras estéticas aquelas que se valem da hermenéutica do ser étnico?,

O proximo grupo de textos denominamos de interpretacdes literarias tem como
membros os dois textos da coletanea: “A fusdo entre arte e vida: Impressdes sobre o
Segundo Volume de Shin Manyoshit” (Z=95 & AETE O RG — 87 7 85 D8 —;
Geijutsu to seikatsu no yiugo.: Shin Man’yoshii ken ni no kanso) ¢ “Genealogia dos
sentimentos: um guia para a poesia” (&% DR X — kA F51 & & LT—; Josho no
keizu: uta wo tebikitoshite). O que ambos os textos tém em comum, a primeira vista, é
que se focam no segundo volume do Shin Man yoshii®®, retirando dele as poesias que
séo analisadas e comentadas. Contudo, 0 que nos propicia a reuni-los sob o mesmo grupo
é a aproximacdo da qual Kuki se utiliza para trabalhar tais poemas. Diferentemente do

critério do qual nos valemos no grupo anterior, 0 que aqui permite reunir ambos 0s textos

254 E necessario ainda apontar que confirmamos, nas proprias palavras de Kuki, que a determinago de
significado, ou seja, o significado de uma cultura é o principal objetivo dos textos estéticos, como na
emblematica passagem de “A Japonisdade” em que Kuki discute a comumente aceita tese de que a
particularidade da cultura japonesa ¢ a de assimilar outras culturas: “Mesmo se caso issSo0 [a assimilagdo de
outras culturas] seja a particularidade da cultura japonesa, tratar-se-ia meramente de um principio formal
gue ndo apreende concretamente o contetido préprio da cultura japonesa. Ainda, se essa forma fosse tudo
e que também o duvidoso ponto de vista em que o contetdo proprio da cultura japonesa esteja sempre se
transformando sem possuir qualquer configuracdo constante seja talvez possivel teoricamente, ndo consigo
pensar que seja um resultado que nasca apods se encarar a realidade” (NtJ, p.297).

255 O Shin Man 'yoshii (A Nova Coletanea das Dez Mil Folhas) foi uma coletanea de poemas reunida em 11
volumes e publicada entre 1937 e 1939. Como 0 Man ’yoshii original, a nova coletanea reunia tanka/waka
escritos por pessoas ndo necessariamente ligadas ao mundo literario, pertencendo a diversos espectros
sociais.
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ndo € o método utilizado, mas sim a aproximacéo através da qual a literatura é tomada
como referéncia ou material de pesquisa para que, assim, outro tema seja explorado e
pensado. Por tal razdo, escolnemos nomear este grupo de interpretacdes literarias, uma
vez que sao interpretacBes que, tomando os poemas como meio, visam analisar 0s
conteddos aos quais se referem. Kuki explicita essa aproximacdo logo nas primeiras

linhas de “Genealogia dos Sentimentos”.

Como intento seguir por uma genealogia dos sentimentos, digamos que se trata
de um guia para a poesia, mas talvez seja um pouco exagerado chama-lo assim.
Mais apropriado seria dizer que me utilizo da poesia como um exemplo
concreto. Porque a poesia é a manifestacdo das emoc@es, podemos dizer que
para investigar os varios aspectos das emog¢des ou as conexdes genealdgicas
destas, a poesia é uma referéncia excelente. (BG, p.178; nossa énfase)

Em “Genealogia dos Sentimentos”, Kuki descreve minuciosamente aspectos de
diversos sentimentos, classificando-os entre subjetivos e objetivos, ativos e passivos,
agradaveis e desagradaveis e, ainda, em relagdes temporais, dentre outras classificacdes
propondo, ao final, um complexo sistema de relacdes e subordinacdes representada em
uma intricada figura que ocupada toda a ultima pagina do texto. Interessante ao nosso
proposito é o fato de Kuki posicionar a “surpresa” () destacando-a como o0 sentimento
guia da excitacdo (M7 ; kofun) e da impassibilidade (L #; chinsei) sendo que
“conseguimos indicar o significado genealdgico do sentimento da ‘surpresa’ que deve se
desenvolver em direcdo ao senso intelectual (Z1AH1E #:; chiteki joso), ao sentimento
moral (& fERYIE R, dotokuteki josa) e & sensibilidade estética (SEHYIE 4, biteki j656)”
(BG, p.228).

Ja em “A fusdo entre vida e arte”, o propodsito de Kuki ¢ analisar como o tanka
ainda é um meio através do qual os japoneses expressam 0s mais variados aspectos de
suas vidas, desde de uma escala macroscépica (como Kuki a nomeia) em que surgem
grandes tematicas da vida dos autores — suas perdas, suas felicidades, seus empregos, seus
ambientes — até em uma escala microscopica em que 0s acontecimentos mais corriqueiros
e sem grande importancia da vida sdo cantados. Apesar de ser o conteudo que ai
comparece aos poemas 0 que interessa Kuki, duas observacdes precisam aqui serem
destacadas.

A primeira diz respeito a razdo de porque qualquer japonés, mesmo ndo sendo um
poeta, pde-se a compor tanka. Teriam 0s japoneses uma disposi¢do poético ou seria a
facilidade de composicao oferecida pela forma do tanka, pergunta Kuki, respondendo que

se trata ai de um efeito mutuo: caso se tenha uma disposi¢do poética, a pessoa comporia
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tanka, por outro lado, devido a facilidade de sua composicéo, ele convida a todos a
comporem, resultando em uma construgdo de tal disposi¢do.?® Tal observacdo aponta
para uma possivel concepcdo de arte e literatura mais abrangente que se desvia da
centralidade do artista génio.

A segunda € uma comparacdo entre a poesia japonesa, de um lado, e a poesia
ocidental, de outro, o0 que se completa entre a distin¢do entre tanka e haikai. Kuki defende
que a forma curta da poesia japonesa a permitiria utilizar-se de materiais que seriam
descartados como ndo poeéticos pela poesia ocidental — disso percebemos o interesse de
Kuki em desbravar a fusdo entre vida e arte. Além, entre as duas formas de poesia
japonesa, o tanka e o haikai, existe a distin¢cdo de que, o tanka, por possuir os dois Ultimos
versos de 7 sons cada que carregam a carga emocional do poema, seria uma poesia
temporal, fluida, musical, subjetiva e lirica, em contraposicdo ao haikai que, ndo
possuindo estes Gltimos versos, seria espacial, pontual, pictdrica, objetiva e descritiva.?>’
E baseado nesta mesma distingdo entre tanka e haikai que Kuki termina por escolher o
tanka como objeto de investigacdo em sua “Genealogia dos Sentimentos”, exatamente
por causa de seu lirismo subjetivo.

O terceiro e ultimo grupo de textos de Kuki acerca da literatura denominamos
filosofia da literatura, em sentido proprio. Integram esse grupo os textos “Consideragoes
sobre a Literatura” compilado no volume 11 de suas Obras Completas, um texto
constituido de um seminério conduzido por Kuki em 1933 na entdo Universidade Imperial
de Quioto, também o “Metafisica da Literatura” que, apesar de ter sido publicado
primeiramente em Filosofia da Literatura, como o proprio Kuki explica no prefacio desta
obra, é composto do ultimo capitulo do seminario no qual se trata do tempo e da literatura.
Por fim, o “Rima na Poesia Japonesa” ¢ o ultimo integrante desse grupo.

Aquilo a unir os textos integrantes desse grupo €, por um lado, a aproximacéo
ontoldgica na lida com a literatura, isto é, aquela em que a literatura € tomada como
expressdo do ser através do idioma e, por outro, a utilizacdo da metodologia da
contingéncia em contraposicdo a metodologia hermenéutica. De fato, como ja
mencionamos, ¢ em “Consideracdes” que Kuki estabelece as duas aproximagdes da
literatura, indicando como um de seus propdsitos desenvolver as “linhas gerais de um
estudo sobre a literatura como a arte que expressa o ser através do idioma” (KSZ XI: 22)

e, assim sendo, ndo poderia negligenciar fazer contrapontos entre as duas aproximacaoes.

256 Cf, BG, p.94
357 Cf. BG, pp.99-101
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Por exemplo, a teoria da literatura (3C=%“*4#k#a; bungeigaku gairon) comportaria a
historia da poética (que segundo Kuki inicia-se no ocidente com a Poética de Aristoteles
e no Japdo com o Kakyo Hyashiki (/#8415 2\) de Fujiwara no Hamanari), contudo no que
diz respeito as pesquisas de literaturas nacionais, haveria um risco de se cair na filologia,
tomando tais obras como referéncias aos estudos das linguas. Assim, seria essencial para
Kuki que se mantivesse na aproximacao ontoldgica a compreensédo de que a literatura é
arte, esta, por sua vez, é a expressdo mesma do ser, sendo que a literatura é uma arte
idiomatica, isto €, expressa o ser através do idioma.

A questdo se aprofunda ao interrogarmos o que se diz por “ser”. A posicao de
Kuki, como ja nos é clara, € a de que o ser ndo se resume aquilo que necessariamente &,
cuja existéncia firma-se na identidade, na causalidade e na afirmagéo ontoldgico. Desse
modo, para apreender a faceta negativa, ou seja, a faceta do nada do ser, Kuki propde o
método da contingéncia; a outra especificidade dos membros deste grupo®®®. A aplicacio
desse método a literatura guia-se pelas seguintes linhas: “Ao mesmo tempo em que a
poesia € necessaria, ela se forma enquanto algo contingente. Na poesia chegam a termos
tanto a beleza da necessidade que o sentido das palavras possuem, quanto a beleza da
contingéncia possuida pelos sons”, o que diz ainda de modo mais explicito a seguir, “A
contingéncia desempenha um papel importante na literatura, sendo importante no seu
contetdo e tendo importéncia inegavel quando este contetdo da contingéncia surge
enquanto forma” (KSZ XI: 122, énfase no original).

A contingéncia enquanto conteddo da literatura € tratada por Kuki somente em
relacdo ao enredo da prosa (composta pelos géneros do romance e do drama), enquanto
dedica longas péginas tratando da contingéncia e da forma literaria exclusivamente no
que fiz respeito a poesia. Ndo somente a rima e a aliteracdo compdem a contingéncia
sonora da forma poética, mas também as “palavras-travesseiro” e “palavras-cabide”,
comumente entendidas como recursos retoricos, ou seja, relacionados principalmente ao

conteudo do poema. Que o som das palavras seja o que compde a forma na poesia, seja

28 Apesar de “Consideragdes” ter sido baseada em um seminario de 1933 e a obra na qual Kuki desenvolve
seu método da contingéncia, O Problema da Contingéncia, ter sido publicado apenas em 1935, podemos
afirmar que na época do seminario, Kuki ja havia desenvolvido se ndo completamente, pelo menos em
grande medida, seu método, uma vez que o livro de 1935 teve como base sua tese doutoral apresentada em
1932 (e publicada agora no volume 2 de suas Obras Completas). Em adi¢do, ha em “Consideragdes” uma
longa sessdo na qual a contingéncia é tratada resumidamente, mas que, sem dividas, teve como base O
Problema, inclusive utilizando-se das nomenclaturas das trés categorias da contingéncia tais quais
aparecem em O Problema. Por exemplo, na tese doutoral, a Gltima categoria da contingéncia é nomeada

2

“metafisica”, enquanto tanto em O Problema quanto em “Consideragdes” ela recebe o nome de “disjuntiva”.
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através do ritmo, da métrica ou da rima, ndo é de todo novidade, mas que sejam forma
principalmente porque sdo contingentes e expressam o nada do ser é aquilo com o que a
filosofia da literatura de Kuki contribui.

O que torna o sentido das palavras necessarias é que podem ser apontadas,
definidas e fixadas, mesmo que seja pela delimitacdo de um amplo campo semantico. Ndo
ha palavra que, entendida como tal, ndo signifique algo ou ndo desempenhe um papel na
construcdo semantica do todo do qual faz parte. Quando a palavra ndo possui sentido ou
o0 sentido é negado — como a posi¢do nominalista que Kuki por vezes toma —, 0 que nos
resta € tdo somente uma emissdo fonética, um flatus vocis, ou seja, 0 som das palavras.
Se, por um lado, o porqué do sentido de uma palavra pode ser indicado necessariamente
ou em suas possibilidades, por outro, 0 som de uma palavra carece de qualquer resposta
pertinente a questdo de “por que esta palavra soa assim, por que ela possui tal som e néo
outro?”. Pelo método necessario, poderiamos buscar as raizes genealdgicas da palavra
seguindo cadeias causais, mas no final, seremos obrigados a reconhecer que, mesmo a
palavra original, soa de tal modo sem qualquer raz&o que ela poderia soar de qualquer
outro modo, mas, de fato, acabou por soar assim. No universo do idioma ndo haveria nada
mais fragil e, portanto, nada mais belo que o som das palavras. Desse modo, 0 som das
palavras de um idioma seria a negacao do ser deste mesmo idioma, uma vez que na lida
cotidiana com o idioma, em uma fungéo de comunicacao, o significado ndo pode ndo-ser,
porém, é na poesia, em que as palavras soam negando, que o idioma (e suas palavras) é e
poderia ser tdo somente enquanto sonoro.

Por tal razdo, uma hermenéutica do ser étnico que busque pela doacdo de sentido
originaria do ser étnico ao idioma relacionado a tal etnia falharia completamente como o
método através do qual se investigaria a arte literaria como a expressdo idiomatica da
totalidade do Ser (a existéncia e o nada). Uma filosofia da literatura necessita de uma
metodologia da contingéncia para levar a cabo sua tarefa. E, também, por tal razdo que
defendemos que “A Rima na Poesia Japonesa” ¢ o cume do pensamento de Kuki. Assim,
para 0 nosso propdsito de investigar a filosofia da literatura de Kuki, tomaremos como
objeto os textos que compde este ultimo grupo, por compreender que é neles em que a
metodologia da contingéncia é aplicada para revelar o “valor filosofico” da poesia
japonesa.

Por ora, antes de explorarmos os detalhes da filosofia da literatura de Kuki,

precisamos discorrer sobre a situacdo dos circulos literarios no Japdo de sua época para

253



entendermos a razdo que levou Kuki a focar-se particularmente na questdo da rima na

poesia japonesa e como tal problema permanece atual na estética e poética japonesas.

Poesia japonesa e 0 som do japonés
A revolucdo ou restauracdo Meiji (1868) trouxe profundas mudancas ao Japéo,

normalmente denominadas como a sua “moderniza¢do”. Praticamente todas as esferas da
vida urbana dos japoneses, em um primeiro momento, foram tocadas pela continua
introducdo da cultura, pensamento, modos de vida, produtos, idiomas etc de origem
europeia. O mundo intelectual, incumbido dessa progressiva introducéo, foi o primeiro a
sentir seus efeitos e adota-lo como a diretriz de seus futuros esfor¢os. No caso da literatura
e da poesia nao foi diferente.

Dentre os varios intelectuais e oficiais do governo japonés que tiveram parte de
sua formacéo no exterior, principalmente na Inglaterra, Alemanha e Estados Unidos, no
inicio do periodo, muitos se interessaram pelas produces literarias, sem conterem seu
espanto e admiracdo frente as evidentes diferencas que as formas literarias ocidentais
apresentavam em comparacdo aquelas vigentes no Japdo. Tal interesse ndo era
injustificado e ndo poderia ser descartado como um mero fascinio pelo exotico, pois
apresentava uma questdo urgente aos intelectuais japoneses que, talvez, poderiamos
resumir da seguinte forma: a nossa poesia e literatura pode ser mesmo definida como tal?

Consideremos novamente os tracos fundamentais da poesia japonesa: duas formas
basicas de poemas (0 tanka e o haikai), ambas curtas (respectivamente, com 31 e 17 sons),
compostas com versos de 5 ou 7 sons alternados de forma pré-definida, restricdo da
diccdo e do conteldo, recursos retoricos fundados em precedentes e que dependem destes
para seu reconhecimento. Assim, no¢des basicas que compdem a compreensdo de poesia
nos paises de linguas europeias, como versos, ritmo baseado na tbnica, no pé ou no
comprimento, estrofes, métrica e rima estdo ausentes. Nem mesmo géneros poeticos
como epopeia e lirica existiam no Japéo e formas fixas como o soneto e a balada seriam
impensaveis. S&o essas diferencas marcantes que levaram até mesmo um poeta japonés

bem-sucedido e grande conhecedor de ambas tradi¢es poéticas como Hagiwara Sakutard

(B PHKER 1886 — 1942) a afirmar, em seu Fundamentos da Poesia (55 5 EE; Shi
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no Genri), ainda na década de 1930, que a poesia japonesa era, em comparacao a ocidental,
quase prosa e anticlassica®®®.

A primeira tentativa de composicao de poemas em japonés ao estilo ocidental foi

a famosa antologia Shintaishi sho (¥T{A&&¢1)), Selecdo de Poesias em Novo Estilo, de

1882, que, por sua vez, teve como compiladores Toyama Masakazu (1848-1900), um
socidlogo, Yatabe Ryokichi (1851-1899), um boténico, e Inoue Tetsujird (1855-1944),
um filésofo cujo campo era a filosofia alema. Todos eram professores da Universidade
Imperial de Toquio e nenhum deles tinha como especialidade poesia — com excecéo talvez
de Inoue que se dedicou também a escrita de Kanshi, poesia chinesa. Na antologia foram
compilados 19 poemas, dos quais 15 eram traducdes de poesias ocidentais e apenas 4
poemas originais dos compiladores (sendo 1 deles escrito por Toyama e 3 por Yatabe).
As poesias escolhidas pelos compiladores a serem traduzidas incluiam a famosa cena |
do ato 11l de Hamlet, “Um Salmo da Vida” (“A Psalm of Life”) de Henry Wadsworth
Longfellow e Elegia Escrita Num Cemitério Camponés (Elegy Written in a Country
Churchyard) de Thomas Grey.

Como Toyama escreve no seu prefacio a obra, suas traducGes ndo visavam
somente verter o conteldo de tais poemas ao japonés, antes tinham como meta estabelecer
um novo estilo de poesia na lingua japonesa que fosse capaz, como a poesia ocidental, de
sustentar e organizar pensamentos longos e, ndo apenas, “aqueles inspirados por faiscas
de fogos de artificio ou estrelas cadentes” (Toyama apud Beville, p.19). As implicagdes
dessa determinacdo foram vastas nas decisdes poéticas dos compiladores e tradutores da
antologia, assim como na fortuna critica que legaram. Pois aqui ndo se tratava apenas de
se compor poemas mais longos no idioma japonés, tratava-se dos suportes formais e
retoricos que permitiriam o advento de poemas assim. Alguns sdo claramente declarados
pelos compiladores em seus prefacios, como o uso da linguagem coloquial e da inclusédo
de temas anteriormente ndo cantados nas poesias classicas por serem julgados por demais

prosaicos. Outros podem ser apreendidos diretamente dos poemas que audaciosamente

259 «0g choka e sedoka do Japdo, que apenas repetem versos de 7 ¢ 5 sons e sdo declamados de forma

quase natural, ndo sdo formas dignas do nome. Os versos fixos do Japdo sdo, comparados ao rigoroso verso
ocidental, pelo menos, versos livres anticlassicos e antiformais ao extremo.”

AARDORBSHEHCT, B b bLAEORKEET HOHT, FREARDOETEORKMTHY | (IFFALF
IREFIFLEDOHATRY, TR L HAOERHIL, HEOHEZR TR LT, T
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utilizaram recursos formais diretamente retirados da poesia ocidental como a rima, o
metro e a estrofe.

O sucesso da experiéncia do shintaishi é de todo controverso. Sem duvida, a forma
permitiu que longos pensamentos fossem sustentados poeticamente, contudo, ela sofreu
do mesmo mal que levou outras formas de poesia longa japonesa — conhecidas como
choka — ao esquecimento: eram monotonas. 1sso se deveu a insisténcia dos tradutores em
manter as clssicas contagens sildbicas de 5 e 7, mesmo que, no shintaishi, elas passassem
juntas a constituir um verso de 12 silabas. Ainda, certa fidelidade exacerbada em relacdo
ao sentido dos poemas — uma disposi¢do compreensivel e escusavel ao levarmos em conta
o desconhecimento dos leitores japoneses em relacdo a dicgdo poética ocidental e a
concisdo que geralmente a segue, favorecendo a aluséo e a metafora — levou as tradugdes,
em mais de um caso, a redundancias que contribuiram & impressdo de monotonia.?®® As
criticas e defesas ao shintaishisho o colocou em uma dificil encruzilhada paradoxal: por
um lado, era defendido por introduzir uma forma de poesia longa ao japonés, por outro,
era criticado exatamente porque sua forma longa falhou em vencer a métrica classica,
tornando-se por demais monotona, carecendo, portanto, da qualidade estética tanto do
waka quanto da poesia ocidental.

A fortuna critica do shintaishi no meio literario japonés levou a dois problemas
principais ao torno dos quais poetas e criticos da época se puseram: a métrica e a
linguagem poética®®®. Poderiamos formular essas duas questdes, em linhas gerais, da
seguinte forma — mostrando assim também sua relagdo reciproca: 1) diante da diversidade
da métrica da poesia ocidental, a poesia japonesa contava apenas com a interpolacao de
versos de 5 e 7 silabas, de forma que, ndo somente aos poetas era dificil ultrapassar essa
barreira historica e, ainda assim, compor algo que fosse poético, mas também os leitores
e criticos, diante de uma nova métrica, encontravam dificuldades em extrair dali qualquer
fruicdo poética, logo, a solugéo seria 2) voltar-se a lingua poética/literaria consagrada
pelas formas classicas do waka e do haiku que auxiliaria na criacdo de uma “atmosfera
poética” que tornaria mais palatavel aos leitores e criticos as novas métricas, contudo,
caso assim fosse, ndo estariamos ai diante da “poesia em nova forma”, mas tdo somente
de uma reciclagem das poesias classicas que continuariam deixando de fora do universo
poético a lingua comum e os acontecimentos da vida moderna. Em resumo, tratava-se da

questdo da métrica ou prosddia e aquela que ficou conhecida como a discusséo acerca da

260 Cf. Mehl, 2015, p.112
261 Cf. Tomasi, 2007, p.111; Sugawara, pp.57-58
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linguagem poética ou elegante (3C7&; bungo ou 5 ; gagen) contra a linguagem
coloquial (1 §%; kogo).

A primeira resposta de peso a essas questoes surgiu em 1889 com Vestigios ([t
%2, Omokage), uma nova compilacdo de traduces por um grupo de cinco tradutores

liderado por Mori Ogai (%% EEY} 1862 — 1922). A experiéncia de Vestigios, com suas

traducBes de poemas alemdes e ingleses, & considerada mais exitosa que a do
shintaishis/o por sua qualidade formal e sua diccio mais sofisticadas®®2. Em especial por
se utilizar de quatro métodos de traducdo que objetivavam superar a encruzilhada na qual
se encontrava a poesia em nova forma. Ogai e seu grupo propuseram tradugdes
“semanticas”, na qual era o contetido do original que era vertido ao japonés, “silabica ou
métrica”, através da qual o metro do original era replicado, “rimada”, com a qual tentava-
se reproduzir os padrdes de rima do original, e “tonal”, em que a rima, o metro e o
contetdo dos poemas originais eram respeitados, mas em kanshi. Na traducéo do proprio
Ogai da poesia “Mignon”, presente na obra de Goethe Os Anos de Aprendizado de
Wilhelm Meister, o pentdmetro idmbico de dez silabas do poema de Goethe é traduzido
ao japonés em 20 silabas ou moras, padrdo descoberto por Ogai em que, para se traduzir
em japonés uma silaba do alemao ou inglés — cada pé —, seriam necessarias duas silabas
ou moras em japonés?®3. No que cabe as tradugdes rimadas, Ogai apresenta sua tradugio
do “Canto de Ofélia” (Hamlet, Ato 1V, cena V) que, mesmo ndo rimando na peca de
Shakespeare, é composta do esquema de rima intercalada, contendo ainda aliteracdes do
som [K] que dominam os versos?%4. Contudo, talvez a mais bem-sucedida traducdo rimada
da antologia, seja a de Ochiai Naobumi, uma traduc¢do de “Good Night”, retirada de A
Peregrinacéo de Childe Harold (Childe Harold’s Pilgrimage) de Byron, a qual intitula

“Ineyokashi” (V32 X 2> L). Além de manter os versos em 5-7 sons, ainda conserva o
mesmo esgquema de rima do original?®®.

Vestigios foi extremamente bem-sucedido em um momento ainda incipiente da

poesia moderna japonesa em apresentar possibilidades outras de metros e um uso da

262 Cf. Koji, p.615

263 Sugawara, p.59,61; Koji, p.615

264 Sugawara, p.60. Segundo Sugawara, a escolha pela rima teria vindo a Ogai através da leitura da tradugéo
ao alemao feita por Schlegel.

265 Koji, p.616
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linguagem que, apesar de ainda se manter por demais proxima a literaria, pela natureza
do proprio material original, aventurou-se em uma diccdo que se afastou
progressivamente dos modelos da poesia classica. Tornou-se inclusive o impeto inicial a
levar outros poetas/tradutores a experimentacGes com novas formas poéticas, baseando-

se em poesias de outras correntes e tradicdes poéticas europeias, cujas mais conhecidas

s&o O Som da Maré (#1135 : Kaicho 'on, 1905) de Ueda Bin (LI HH 5 1874 — 1916), uma

coletanea de traduc6es de poemas do parnasianismo e do simbolismo em lingua francesa,

e Um Bando sob a Luz do Luar (H T @ —#¥; Gekka no Ichigun, 1925) de Horiguchi

Daigaku (¥ 0 KE2 1892 — 1981) que trouxe uma pletora de traducdes de estrofes e
partes de poemas escritos em diversas linguas?®®.
Destaquemos duas respostas imediatas ao Shintaishisho e as tradugdes de Ogai,

uma tedrica e outra poética. Falamos aqui de, respectivamente, Yamada Bimyo (111FH 3&
) 1868 — 1910) e seu Teoria sobre a Poesia Japonesa ( H A<HE 3CE; Nihon Inbun ron,
1890), e Shimazaki Toson (Bl A 1872 — 1943) com seu primeiro livro de poemas

no novo estilo, Antologia das Ervas Tenras (¥7 3¢ %2; Wakanashii, 1897).

Bimyo foi renomado em seu tempo pela sua contribuicdo ao projeto de

conformagcéo da lingua falada e escrita (conhecido como 5 3(—2X; genbun icchi) no

Japdo através de escritos tedricos e romances, especialmente na acalorada discussao em
torno do uso da linguagem coloquial em obras literarias em detrimento da linguagem
elegante das antigas formas literarias japonesas?®’. Apesar de parcialmente ausente das
pesquisas atuais sobre a poesia moderna japonesa, o escrito de Bimyd de 1890 foi o centro
de uma disputa dentro dos circulos literarios que envolveu grandes nomes da época,

especialmente a critica de Mori Ogai. A razdo para tal encontra-se em seus esforcos
argumentativos para distinguir a poesia (#H 3C; inbun) da prosa (&% 3C; sanbun)

contrapondo-se & opinido corrente da época de que tal distingdo se encontrava no

266 Sygawara (p.69) ao analisar a evolugéo das traduces de poesia ocidental ao japonés durante o periodo
Meiji, identifica um movimento que parte do foco no original, isto é, uma preocupagdo em verter ao japonés
o material original o mais proximamente possivel, e que chega a uma orientag&o ao alvo, cujo representante
seria Horiguchi que favorecia o coloquialismo na traducdo, valendo-se inclusive de distor¢fes propositais
do original.

%7 Tomasi, 2014, p.110
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“pensamento”, isto ¢, a poesia caberia um “pensamento poético” que nao se confundiria
com o “pensamento da prosa”. A resposta de Bimyd: “Revertendo este fundamento, ¢ que

tanto na prosa quanto na poesia o pensamento € 0 mesmo, a diferenca é tdo somente a

forma (44J%; taikei)” (Bimyd apud Muratsubaki, p.31). Continua Bimy®d especificando

qual seria esta forma: “A diferenga fundamental entre as duas [prosa e poesia] €

unicamente o ritmo (i Zs; sess0)?®®”. Ele ainda refor¢a seu argumento através da

pergunta retdrica: qual diferenca restaria entre prosa e poesia se retirassemos desta Gltima

o ritmo, uma vez que ambas s&o constituidas de palavras (& go, word) e discurso (5 it

gengo, speech)? (Hisamatsu, 1973, p.45). E no ritmo da poesia em que Bimyo também
funda o verso, isto €, o fato de os versos serem curtos, distinguindo-se das longas frases
da prosa, e nao permitirem qualquer “verbosidade”, servem ao ritmo (Hisamatsu, 1973,
p.45).

Apesar dos termos da discussao parecerem obvios a primeira vista — afinal, muitos
poucos estariam dispostos a disputar a importancia do ritmo para a poesia, em especial
no que tange a sua diferenca em relacdo a prosa —, eles desaguardo em uma discussao
mais profunda sobre a propria natureza da lingua japonesa, sua real capacidade poética e
0 rumo que a poesia japonesa deveria tomar frente a modernidade.

E no que toca a conflituosa relacdo do Japdo com a modernidade que veio ao seu

encontro no periodo Meiji — relacdo que podemos afirmar ndo estar completamente
resolvida até o presente — na qual o poeta e critico Muratsubaki Shird (F/#& PYEH 1946
— ) destaca a contribui¢d@o de Bimyd a poesia moderna japonesa. Muratsubaki identifica
a questdo da modernidade em Bimy® na longa se¢do de sua Teoria, intitulado “A Relagdo
entre o Progresso e a Poesia” (FE3C & Bifl & D Bd{% Inbun to Kaika to no Kankei). Aqui
ele se depararia com uma contradi¢do aparente, Bimyd reconhece a decadéncia na qual
decaira a literatura europeia do seu tempo, mas, ao mesmo tempo, ele ndo pode se furtar

a reconhecer e aceitar a inevitavel ocidentalizacdo e modernizacdo do Japédo. A questao

que se coloca entdo seria a de como conduzir tal modernizagéo, sendo que no caso de

268 Hisamatsu, 1973, p.44. Nos comentarios a esta passagem, Kakuta Toshird (£ FH#(RR) aponta que
Bimy®d se utilizava além do termo sesso (fiZ%), ainda outros dois, daisesso (KFiiZ2) e gakucho (),
para explicar a diferenga entre a prosa e a poesia. Apesar desses trés termos indicarem a mesma coisa, ndo
é claro se se refeririam ao ritmo ou a melodia, levando Mori Ogai a destacar tal ponto em sua critica a
Bimy®d.
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Bimyo seria aquela de como “dar forma”, em sentido quase literal, a tal modernizacéo.
Assim, comecamos a deslumbrar as linhas mais profundas a se desenharem a partir das
aparentemente dbvias observagdes de Bimyo sobre o ritmo e a poesia; ndo se trataria de

aceitar os “pensamentos” da modernizagdo, que trazem consigo sua faceta decadente,

nem mesmo de reviver o “actimulo de sentimentos” (%1 ; yojo) reminiscente dos uta de

outrora como remédios contra os efeitos nocivos da ocidentalizagdo, antes de tudo tratar-
se-ia de procurar pelo ritmo através do qual pudesse-se conduzir a modernizacéo, a sua
forma.

Nesse sentido, € esclarecedora a passagem que Muratsubaki traz de Shioda Rydhei,

de sua Pesquisa sobre Yamada Bimyo (1LIHZEWTSE; Yamada Bimyé Kenkyii, 1938):

Dentre as diversas contribui¢do que Yamada Bimyo deixou para a historia da
poesia, devemos dar atencdo ao como ele fez com que a poesia de Meiji, que
deu os primeiros passos com o Shintaishisho, saisse da situacdo de uma
imitacdo da poesia ocidental para uma poesia original e que, para isso,
adicionando investigacBes exaustivas das antigas formas poéticas japoneses,
ele classificou abstratamente varias formas poéticas, sendo que ele mesmo as
colocou em préatica. Mesmo que, utilizando-se de coloquialismos e da lingua
patria, por vezes, ele tenha decaido em obras ruins, ele fez com que a poesia
em nova forma se aproximasse da poesia classica. (Muratsubaki, p.36)

O que Muratsubaki quer apontar — apoiando-se em Shioda — € a dupla tarefa a qual
Bimyd se propds frente a modernizacdo que, por fim, acabam também se confundindo
com seu projeto mais amplo da reforma da lingua e da literatura japonesas: a primeira €

0 estabelecimento da lingua nacional, algo que s veio a ocorrer com a influéncia decisiva

da literatura naturalista dez anos apos, a segunda é a forma poética (F/; shikei) ou

versos fixos que ndo chegaram a ter qualquer defini¢do com todo 0 movimento da poesia
em nova forma que cresceu ap6s a primeira publicagio do Shintaishisho?®®. Ambas se
conjugam na teoria do ritmo da lingua japonesa proposta por Bimyd que, tendo por base
teorica a lingua inglesa, sugere a adogéo do pé, ou seja, das sequéncias de tonicas e atonas

para a constituicdo de uma métrica japonesa?’°.

269 Cf. Muratsubaki, p.40

210 Muratsubaki (pp.37-41) traz um esquema que traduz a proposta de Bimyd, através da qual podemos
perceber sua atragdo tedrica a0 mesmo tempo em que notamos a sua questionabilidade ao ouvirmos de
exitosos poetas e tedricos da lingua japonesa que nela ndao ha qualquer entonacéo ou acento que pudesse
vir a ser poeticamente relevante. Porém, isso ndo significa necessariamente que nao haja um ritmo na lingua
€ na poesia japonesas, pois, caso concordemos com Bimyo em que ¢ no ritmo criado pela poesia onde se
encontra sua distincdo frente a prosa, a busca pelo ritmo se confunde pela busca pela poesia moderna
japonesa ela mesma.
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Contudo, a grandiosa questao a se pensar ¢ que, por mais que Bimyo tenha se
aventurado em uma teoria do ritmo para o japonés tendo como base linguas europeias que
empregam o pé, mesmo a base tedrica sendo compreensivel, isso ndo altera o fato fonético
de que o japonés é fundado na mora, enquanto que os idiomas europeus, seja na fonética
seja na versificacdo, tém em suas bases a complexa relacao das silabas, dos acentos e da
rima?’%. Entdo, como emular o ritmo das linguas e poesias europeias na poesia japonesa
que carece de todos os elementos que compde o fundamento daquelas? Essa questdo
permanece de todo sem resposta até hoje, assim como a poesia japonesa contemporanea
resta sem um ritmo, sem formas fixas, sem metros. O sucesso de Bimyod ndo se encontra
no estabelecimento de uma teoria do ritmo que moldaria a poesia japonesa a partir de
entdo, seu sucesso estd exatamente em, mesmo assim, ter continuado na busca da
musicalidade para a poesia. Essa busca s6 pdde ter tido inicio impulsionada pela
modernizacédo e ocidentalizacdo do Japdo, portanto se trata de uma resposta a ela e dela
ndo pode ser desvinculada. Entretanto, ndo s6, como Muratsubaki aponta, o legado — em
forma de questdo — da teoria de Bimy®o:

Até hoje, os argumentos dos poetas contemporaneos apenas circulam pelas
linhas do circulo viciosa desenhado por Bimy®d. Isto é, enquanto os versos fixos
ndo sofrerem uma revolugdo ou enquanto ndo haja uma descoberta na
“expressdao” da lingua japonesa, os problemas estabelecidos por Bimyo estdo
fundamentalmente corretos. (Muratsubaki, p.44)

Taoson foi um dos poetas mais celebrados do seu tempo, sendo que até mesmao hoje
a sua obra de estreia Antologia das Ervas Tenras € vista como revolucionaria,
especialmente pela jovialidade expressa em seus poemas, como o titulo sugere, e 0

emprego poético do coloquial. Entretanto, apds sua quarta obra, Antologia das Flores de

Ameixeira Caidas (7&H#5E; Rakubaishit), de 1901, ele decide interromper suas criacdes

poéticas e dedicar-se exclusivamente a prosa, mas ndo sem antes deixar claras as suas

motivagBes em um ensaio intitulado “A Dicgdo Elegante e a Poesia” (M5 & FFiK;

Gaigen to Shiika) publicado no posfacio de sua ultima antologia. Além disso, outra faceta
de sua atividade se mostrou relevante e ainda é alvo de debates: sua conexdo com o

nacionalismo japonés?’2,

211 Cf. Muratsubaki, p.42

22O livro de Michael Bourdaghs (The Dawn That Never Comes: Shimazaki Toson and Japanese
Nationalism. New York: Columbia University Press, 2003) discute a partir de diversos angulos essa
conexéo.
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Dito isso, o que fez com que a poesia de Toson conquistasse seu lugar na historia
da poesia moderna japonesa? Em primeiro lugar, diferentemente do projeto de Ogai e do
grupo responsavel pelo Shintaishisho, os poemas de Tdson eram originais, ou seja, ndo
eram transposicOes ao japonés de poemas de linguas europeias, ainda, em comparacao as
outras criacdes originais de sua época — incluindo-se ai 0s poemas originais publicadas
no préprio Shintaishisho —, seus poemas apresentavam uma sofisticacdo estilistica sem
precedentes, capazes de suportarem coloquialismos e temas do cotidiano sem perder sua
“poeticidade”. O que lhe permitiu tal feito — quase que como respondesse ao chamado de
Bimyd por criagdes originais de poetas japoneses que ndo fossem simples imitagdes da
poesia ocidental — foi a intermediacdo entre certa sensibilidade e recursos classicos e a
lingua japonesa moderna que comecava a tomar forma.

A tese doutoral de Ryan Beville é extremamente esclarecedora para entendermos
0s aspectos formais que possibilitaram o sucesso das poesias de Toson em Antologia das
Ervas Tenras. Ele inicia sua exposi¢ao sobre Toson sublinhando seus versos compostos
por 7-5 silabas, uma métrica utilizada pelos poetas da época, mas completamente
diferente das intercalacdes entre versos de 5 ou 7 silabas que encontramos no waka e
haiku. Além disso, a predilecdo por compor longos poemas organizados em quartetos ou
quadras (estrofes de quatro versos), segundo Beville, permitiu a Toson desenvolver com
mais desenvoltura a narrativa ou impressdes do poema, diferentemente do curto waka. E
ainda analisando o uso do quarteto que Beville aponta como os versos de métrica idéntica
sdo organizados de tal forma que chamam a atencdo para a estrutura do poema, com
especial énfase ao final do verso que, dependendo da formacao de sua sintaxe, pode conter
uma unidade seméantica independente ou formar com o verso seguinte tal unidade. Uma
informacdo adicional, apesar de Toson rejeitar a rima, em Oposicdo aos seus
contemporaneos, ele se valeu de refrdes idénticos ou que se repetiam com pequenas
alteracdes, fortalecendo assim o paralelismo metrico e certo ritmo ao desenvolver do
poema.?’

Seguindo os passos de Beville, vejamos como seus apontamentos se concretizam

na andlise da primeira estrofe do poema “Galinhas” (¥5; Niwatori) de Toson.

Hana ni yorisou niwatori no fEICk v 255D
Tsuma yo medori yo kakitsubata F XES LT

213 Cf. Beville, pp.31-32
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Izure ayame to wakigataku WONHRLD LIRS

Samo nitsukashiki fuzei ari Lo L XEIED Y

As galinhas que se aproximam das flores,
Qual é galinha e galo, dificil dizer,
Um pomo da discordia,

Tao parecidas sdo.2’

O possessivo no que termina 0 primeiro verso une-o0 semanticamente ao seguinte
que, por sua vez, através de um enjambment, conecta-se ao terceiro verso, este une-se
semanticamente ao Ultimo verso que termina naturalmente com um verbo conclusivo (de
ari/ de aru). Assim, ndo s6 a unidade de sentido de toda a estrofe e o desenvolvimento da
narrativa sdo preservados, mas também se forma com uma dic¢&o natural. Outro elemento
vital para a estrofe gira em torno da palavra kakitsubata (cuja traducéo seria lirio japonés,
Iris laevigata), uma vez que ela faz alusdo a tradicdo literaria japonesa de duas formas

distintas. Em primeiro lugar, relembra o famoso waka que aparece em Os Contos de Ise
(FFEAY5E, Ise Monogatari), no qual o personagem, durante sua viagem, detém-se no
lugar poético das Oito Pontes (yatsuhashi) de onde observa os lirios da provincia de
Mikawa, 0 que o inspira a compor o famoso waka?’®. Contudo, ao passarmos ao Verso

seguinte, nos deparamos com suas primeiras palavras izure ayame, que em conjungédo

com kakitsubata, levam o leitor a um provérbio cuja origem remete ao episodio de As
Cronicas da Grande Paz (K*F-5C; Taiheiki, século XIV) em que, apds derrotar um
monstro, Minamoto no Yorimasa é recompensado podendo escolher uma dentre vinte
beldades. Nesse momento, ele compde o0 waka que deu origem ao provérbio izure ayame

ka kakitsubata (ff] 2L & i 2> #:#7) que literalmente traduzido seria “entre um acoro

274 A traducdo ao inglés de Beville (p.32):

Approaching the flower, the chickens,

Both male and female, like distinguishing

Between a rabbit-ear iris and iris sanguinea,

Seem very much the same in appearance.

275 Karagoromo /Kitsutsu narenishi /tsuma shi areba /harubaru kinuru /tabi wo shi zo omou 725 Z A %
ool SFELHNTE 1D ELEMRD 0% LEE LS. Na tradugdo ao inglés de
Helen Craig McCullough: | have a beloved wife /Familiar as the skirt /Of a well-worn robe /And so this
distant journeying /Fills my heart with grief.
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(acorus calamus) e um lirio japonés (iris laevigata)”, mas cujo uso indica que se esta
indeciso diante de duas opcOes igualmente belas ou excelentes — o que tentamos na
traducdo indicar pelo “pomo da discordia” que conjugaria tanto a ideia de uma dificil
escolha entre duas beldades quanto a aluséo a classica histéria mitologica do julgamento
de Paris.

Assim, Toson adota nas suas criagdes a dic¢ao e a tematica do cotidiano, fazendo
um uso consciente de uma meétrica baseada na forma classica, mas que é adaptada ao
formato da estrofe, dando aos seus poemas uma estrutura sélida, além de enriquecé-los
com alus6es diretas aos classicos. Beville (p.42) julga que o sucesso e o legado deixado
por Toson foi no que tange a concepgao de verso na poesia moderna japonesa.

Festejado desde sua estreia e por suas composicGes poéticas subsequentes nas
quais continuou a empregar inovacdes formais a lingua poética japonesa, € dificil
imaginar a razao por detras da decisdo de Toson de desistir por completo da poesia para
passar a se dedicar exclusivamente a escrita de romances. E no seu ensaio “A Dicgdo
Elegante ¢ a Poesia” em que ele expde o que chama de “adversidades” de se compor
poesia em japonés atraves de uma engenhosa comparacdo. Colocando lado a lado um
poema de Lord Byron, outro do poeta chinés Li Bai e por ultimo um waka, Toson inscreve
notas musicais para marcar a cadéncia das tonicas e atonas no poema de Byron e as
variacgdes tonais no de Li Bai, chegando a uma exposi¢édo visual da musicalidade que se
pode alcancar no inglés e no chinés. Contudo, o waka japonés apresenta somente notas
musicais idénticas que se repetem sem qualquer alteragdo. Toson credita isso a falta de
um numero suficiente de vogais na lingua japonesa, acrescentando ainda que, até mesmo

as poucas que restam, possuem a mesma tonicidade e comprimento, o que o leva a

concluir: “Veja quio insatisfatorias sdo as vogais da nossa lingua elegante [ 5 ; gagen]

e quao dificil é alcangar um metro satisfatorio!”2®.

Percebemos como a segunda questdo da poesia moderna japonesa, a saber, a da
linguagem coloquial que parecia ter sido resolvida por Toson, ao final, retorna a primeira
questdo, a do ritmo e da musicalidade da lingua japonesa. Mesmo seu sucesso ndo foi o
suficiente para aplacar esta questdo. Disto notamos como € acertada o diagndstico de
Muratsubaki (p.113):

Dizendo-o de modo resumido, [Toson] tomando a lingua como topico central,
tinha a clara intencdo de problematizar o ritmo e seu leitmotiv foi o de atar a
musicalidade da poesia ao seu tema. Tal nogdo de Toson foi a complicada

276 Cf. Mehl, 2015, pp.113-114
264



histéria e 0 que subjazeu o caminho pelo qual seguiu a poesia moderna
[japonesa].

Enfim, foram as sucessivas tentativas tedricas e criativas de resolver o problema
da forma poética — a musicalidade e tudo que a ela se conecta como o ritmo e a rima —
que moldaram a historia inicial da poesia moderna japonesa que acaba por encontrar seu
apice na desisténcia de um dos poetas mais promissores gestado por esse cenario. Mesmo
assim, ndo chegamos ao fim da poesia moderna japonesa, tdo somente a sua nova etapa
— que poderiamos dizer, com ressalvas, que persiste até hoje — na qual as palavras de
Toson e Bimyd ainda reverberam. Mas com um novo sentido: ndo ha motivo para buscar
qualquer musicalidade na lingua japonesa; nela ndo ha nada assim, portanto o que faz a
poesia japonesa ¢ um “ritmo da alma”, livre para expressar o que desejar sem qualquer

restricdo formal em verdadeiros versos livres.

Versos livres em japonés
O verso livre é uma forma poética moderna que tem como Seus maiores

representantes iniciais Walt Whitman (1819 — 1892) e Stéphane Mallarmé (1842 — 1898)
que, sem surpresas, produziram exatamente quando a poesia ocidental adentrava os
circulos literarios japoneses. A primeira menc¢ao aos vers libres no Japdo — ou pelo menos
aquela que teve maior repercussdo — foi de Ueda Bin na introducdo as suas traductes
reunidas em O Som da Maré, onde declara sua preferéncia ao parnasianismo, mesmo que
sinta apreco pelo simbolismo e seus versos livres. Por outro lado, a defini¢do ampla de
versos livres como composicdes poéticas que ndo seguem 0s esquemas métricos da
versificacdo, o que os fazem ser também conhecidos como versos irregulares, pouco diz
do que séo, a ndo ser em contraste aos versos regulares.

Para tomarmos como exemplo a versificagdo da lingua portuguesa, na
determinacdo do ritmo dos versos ndo levamos em conta somente o nimero de silabas
poéticas — que, obviamente, possuem uma contagem distinta daquela das silabas fonéticas
—, mas também a posic¢éo das tonicas (ou fortes) nos versos. Em Versificacdo Portuguesa
de Said Ali contam-se versos de trés a treze silabas poéticas, sendo este Gltimo o
alexandrino, demonstrando assim a grande gama de metros em portugués. No que
concerne & criagdo do ritmo, o uso dos metros é conjugado a interpolacéo de tbnicas e
atonas cujo esquema pode permanecer 0 mesmo ao longo dos versos do poema ou sofrer
alteracdes regulares. Aos versos regulares ainda se incluem as formas fixas que ditam o

metro de cada verso, a composi¢do das estrofes e/ou a estrutura de todo o poema. O
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exemplo mais conhecido, sem duvida, é 0 soneto cuja estrutura mais basica sdo de 14
versos, divididos em dois quartetos iniciais seguidos por dois tercetos, geralmente com
versos decassilabos rimados. Desse modo, o verso livre é uma forma poética que nédo se
utiliza dessas formas métricas tradicionais, sendo que sua defini¢do, de modo genérico, é
uma de contraste e extremamente ampla.

A questdo que se coloca entdo é a de que qual tipo de verso foi reconhecido no

Jap&o como livre? Segundo Mehl (2015, pp.103-104), “Quatro Novos Poemas” (¥ U
%, Shinshi Yonsho) de Kawaji Ryuko (JI[5& #lIHL 1888 — 1956), publicado em 1907 na
revista Shijin (FF \), foi o primeiro poema em “versos livres em estilo coloquial” (F&&

H H&F; kogo jiyiishi) a ser creditado como tal. A recepcdo imediata dos poemas de

Rytko — da qual ele mesmo participou ativamente — considerou que o estilo coloquial de
sua linguagem e o metro que ndo se confundia aos tradicionais 5-7 estreou uma nova
etapa na poesia moderna japonesa na qual os defeitos do shintaishi, isto é, um estilo
literdrio que atravessava 0S poemas e a sua monotona repeticao ritmica, teriam sido
superados.

Mas seria Hagiwara Sakutard quem daria os contornos finais a poesia japonesa

em versos livres com suas duas primeiras antologias de poemas Uivando para a Lua (H

ICBR 2% ; Tsuki ni Hoeru, 1917) e Gato Azul (F4ffi; Aoneko, 1923), consagrando-se

como “o pai da poesia moderna”. O propodsito de trazermos a discussdo Sakutard neste
momento ndo é de analisar a sua producdo poética — que conta com uma fortuna critica
que se estende de seu surgimento até o presente —, antes nos pautaremos na sua atividade
enquanto pensador da poesia, campo no qual também teve importancia impar ao, se nao,
transformar a tendéncia do debate que gira em torno da poesia moderna e contemporanea
japonesa, pelo menos de consolidar firmemente a tendéncia que prevaleceu. Ja haviamos
citado Fundamentos da Poesia de Sakutaro anteriormente para apontar como as nogoes
formais da poesia japonesa se diferem daquelas da poesia em linguas europeias. Agora,
retornamos a ele com o objetivo de entender o que se altera em relagéo ao conceito mesmo
de poesia na passagem da questdo do ritmo e da linguagem coloquial a da poesia em
versos livres. Entretanto, em vez de nos determos em Fundamentos da Poesia, tomamos

0 escrito, na verdade um manifesto por razdes que ficaram claras em breve, “Sobre o
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Ritmo nos Versos Livres” (H HFFD U X L IZHC; Jiyiishi no Rizumu ni tsuite)

publicado como posfécio da antologia Gato Azul em 1917.

Interessantemente, Sakutard inicia seu ensaio/manifesto aceitando as criticas de

que os versos livres sdo, de fato, “algo escrito em prosa” (F{C TE 7= B D; sanbun de

kaita mono) sem um ritmo, este definido por ele como “uma forma de andamento musical

que segue um padrio” (HLHIIE L % i ©JEZ 3L kisoku tadashiki hakusetsu no keishiki),

e que, assim, seria uma poesia artificial. Contudo, em um giro argumentativo, Sakutard
rebate que a poesia natural, com um ritmo formal em seus versos, seria natural no sentido
de primitiva, de forma que ndo se difere dos cantos populares e pastoris que ninguém
discute serem poesia, mas que todos concordam ndo serem boa poesia. Vai além
argumentando que sao esses tipos de poesia que as criancas primeiramente reconhecem
como tal, por serem elas, assim como a poesia em versos regulares, “primitivas”, sem o
desenvolvimento da civilizacdo. Logo, os versos livres gestados pela civilizacdo moderna
sdo artificiais no sentido daquilo que se opde ao primitivo, sendo-lhe superiores.

Com isso, ele ndo vem a recusar a necessidade do ritmo ou da musicalidade para
distinguir a poesia da prosa, na verdade, o que Sakutard reclama para os versos livres é
um ritmo que ndo venha somente da forma exterior do poema, ou seja, a métrica correta,
0s acentos, as rimas, a repeticao, aliteragdes etc, antes o que ele denomina “um ritmo que

ndo se escuta com o ouvido”, *“ ‘o ritmo como emogdo’ que esta embrulhado no interior

do charme das palavras”?’’

O ritmo, tal dito na poética do passado, significava que os sons das palavras
seguiam um andamento musical em uma configuragdo determinada. Por
exemplo, o ritmo tonal da poesia chinesa, o ritmo e a rima da poesia ocidental
ou o nimero de silabas da poesia japonesa, todos sdo expressfes que vem dos
fundamentos do ritmo. Entretanto, nosso verso livre transcende essa ideia de
ritmo. Em nossa poesia, 0s sons das palavras ndo sdo selecionados pelo seu
tom ou seu uso gramatical. Pelo contrario, usamos o som das palavras de
acordo com a entonacdo do pensamento poético ele mesmo. Isto €, nos lugares
em que o pensamento e 0 sentimento da poesia se elevam, também utilizamos
em sua expressao sons elevados, e nos lugares em que eles se arrefecem, o0 som
das palavras também imergem triste e calmamente. Assim, nesse tipo de poesia
ndo ha um ritmo que é expresso na forma. Contudo, na entonacdo dos
sentimentos e pensamentos ha um ritmo que pode ser claramente sentido.?™

MZEDFHEOFICEENE [KRLE LTOEMBY XL | TH5B,

TBEOFRTHEIINLEML T, SEOEFHOWMEIEL ¥ —~EORIIEEKRL THE S, 7 & ~ER
DFFOFINEE, VHHEOFOMEBME, HAOFOBMAE, FXCHFHEFBOFAIC L >%KRIATH 2, Un
ELHRBOBABEFHZ. ¥ VAHEBEOBE,»LBEL Th B, HIKOFFTIZ. FHESTIKPFEKRDZ0IC
BEINAR WV, &) THAL, BREIFEZNAFGONFO 0 ICEBEFENT 2, b FHoBE ST
ZETICIE, REICRTH EmM L 2 EBEHAA. TR T ZATICIE, SEOED T ICI UL
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A frente receberemos mais detalhes sobre esse “ritmo como emog¢ao”, mas o que
é singular na passagem acima é como a poesia em versos livres € colocada a parte de
todos os outros tipos de poesia formal. Trata-se de um desenvolvimento até entdo inédito
na poesia moderna japonesa, porque com o shintaishi o que estava em jogo era uma poesia
moderna apartada da poesia classica, mas que pudesse ser reconhecida nos termos da
poesia ocidental, Ogai também ndo propunha tal corte abrupto ao enfatizar o uso dos
recursos formais da poesia ocidental no desenvolvimento de outros tipos de versos no
Japdo. Bimyo, seguindo as teorias da versificacdo e da prosddia das linguas ocidentais,
buscava desenvolver uma na lingua japonesa e, finalmente, Toson chegou ao resultado
de uma poesia japonesa moderna balanceada pelo sentido poético cldssico. Sakutard
advoga uma ruptura completa, como se os versos livres fossem um género literario
independente da poesia ocidental e da poesia chinesa, mas também do tanka e do haikai
— mesmo que ele venha a demonstrar em escritos futuros uma profunda admiracdo por
essas formas poéticas. Esse é um desenvolvimento novo que, como dissemos, tomara
conta de todo o percurso posterior da poesia japonesa, ja que é facil observar nos poetas
contemporaneos japoneses um quase total desconhecimento ou desinteresse pelo tanka e
pelo haikai e suas respectivas poéticas. Em resumo, é como se houvesse trés géneros
literdrios no Japdo: prosa, poesia classica (tanka e haikai) e versos livres.

Retornando ao “ritmo como emoc¢ao”, Sakutard recorre a uma elucidativa

denominagdo para ressaltar a distingdo entre a musicalidade dos versos regulares e dos

D]
livres: a beleza ritmica (i

;C‘/‘::k‘iy n
R

fifY) 72 3&; rizumikaru teki na bi) dos versos regulares contra

Ana gL
a beleza melddica (FEfHMY 72 3€; merojikaru teki na bi) dos versos livres?”®. Como na

masica, enquanto o ritmo é somente uma parte de toda peca, a melodia é o seu todo; a
poesia em versos livres pretende expressar essa totalidade melddica ampliando a propria
nogdo de ritmo: este ja ndo mais seria uma forma exterior as palavras, repetindo-se
regularmente, agora passaria a ser o conteldo dos poemas, englobando até mesmo o poeta

ele mesmo; um “ritmo que pode ser sentido”, que inclua o pulsar do contetido das palavras,

QLA TL B, I OHEDOFHCIE, BHEICHIEINZ 2HBFBOHEN RV, L2 LAarbEROMET 2
FoDET, WKL/ ONIFToNEinH 5725 5,

29 F interessante como Sakutard se apropria do idioma japonés em sua argumentagio. O que ele 1é através
das linguas europeias como “ritmico”, 1&-se em japonés hakusetsu (F1%f), isto &, o tempo entendido medida
do ritmo. Enquanto que o que ele 1& como “melddico”, senritsu (FgfE) €, de fato, a melodia entendida como
uma sequéncia musical baseada em um ritmo.

268



A v FT7 ) XN
suas disposicdes afetivas e seu charme. Um “ritmo interior” (:0> N D §iiZ; inaarizumu)
que ¢ “fermentado” no interior do proprio poeta que 0 esculpe em uma “forma sem forma”
na qual a imagem da poesia e a imagem da musica ndo se dissociam.
O que parece uma argumentacdo confusa e de termos que se sobrepdem uns sobre
0s outros ndo é despropositada, muito menos incompreensivel; trata-se daquilo que o

torna um verdadeiro manifesto que atinge picos em que Sakutaré exclama “Observem

aqui os nossos versos livres!” (Z ZICHILD HHFF%Z A X!), “A meu ver, uma arte

como aquela dos versos livres ¢ uma que ¢ permitida apenas ‘aos eleitos’”, “No sentido
em que tomamos a partir de agora, 0s versos regulares ja sdo algo de outrora. O Fausto
de Goethe ou O Paraiso Perdido de Milton, hoje ja ndo pertencem ao campo da poesia”,
“Originalmente, a motivagao dos versos livres verteu do espirito do liberalismo nas artes.
Do espirito do liberalismo”. A razdo dessa exortagdo do verso livre pauta-se na escolha

diante a qual Sakutard coloca seus leitores:

Aquilo que descrevi anteriormente é a critica mais fundamental ao verso livre.
Nela se mostra a hostilidade e a aversdao mais maliciosa. Contudo, tal tipo de
argumento, no fim, ndo passa de uma “luta de gostos”. Os versos regulares e
0s versos livres, o classicismo e o liberalismo, em sua esséncia, distinguem-se
por aquilo que tomam como “belo”. O belo buscado pelo verso livre é, desde
o inicio, a “beleza melddica”. Desde que se concorde com esse gosto, o ritmo
do verso livre é infinitamente belo. Entretanto, de outro lado, podemos dizer o
mesmo em relagdo ao verso regular. Se nosso gosto ndo corresponde a “beleza
ritmica”, podemos pensar que ele € tedioso, sem qualquer graga ou valor. Uma
discussao assim, finalmente ndo passa de uma discussao indtil, uma luta entre
gostos diferentes.?3

Ao fim e ao cabo, a escolha pelo verso livre ou pelo verso regular € uma “guerra
de gostos” pelo belo. O lado de Sakutard ¢ bem explicito, € seu manifesto, bem
posicionado ao final de uma antologia de poemas em versos livres de qualidade inconteste,
é extremamente estratégico. Ele ndo s exorta outros poetas e seus leitores a abragcarem o
verso livre, mas também demonstra sua possibilidade e seu carater poetico. A
consequéncia é que a guerra de gostos foi vencida, selando no passado toda a discussao

acerca da possibilidade da criacdo de uma versificacdo apta a lingua japonesa e que

20 5 XX HROME DOk, HHFFCH T 2 ROMANOIFHETH 5, Z T ICiFikd HE L WG & K
BEPRINTES, Lol ZofomiE. MRES2T NBROFO ) o En, EHEFL HlFE. &
MR HhER Lk, AERICZO [£] o¥Reiicd 2, BHRFFORD 2EE, mL v e
ALoE] THD, ZOMRICFEKRT IR, HHFO Y XLAFRY ALK L, LrLTXoFRL L
B, —TTOERFFCOR N THFE~2K 05, b LERFOEIRD [HTAMOE] KHIBL 2R b, £
FERBTIC L ORI 2  BEMO b 0 L E~LN D, H < OUNE LI, BTk OHE % F 3K T
MICTE R NED ),

269



trouxesse a ela algo das poéticas do passado. Anos depois, Sakutard proveria fundamentos
tedricos mais consistente aos apelos de seu manifesto, afirmando que a poesia japonesa,
desde sempre, tinha uma tendéncia para a prosa, um antiformalismo (anticlassicismo),
pois a lingua japonesa carecia dos recursos fonéticos que possibilitaram as poesias em
linguas europeias desenvolverem uma prosodia tdo rica, mas que, segundo ele,
encontraria seu fim no verso livre. Ao contrério, a poesia japonesa se baseou no shirabe,
um ritmo sentimental, 0 que em seu manifesto podemos reconhecer como a “beleza
melddica” do verso livre.

A questdo que se coloca é: na poesia japonesa, 0 verso esta livre de qué? O
professor Paulo Henrique Britto (2011), em um projeto de literatura comparada que
permitisse melhores métodos de traducgéo do verso livre do inglés ao portugués, identifica
pelo menos trés categorias de versos livres compartilhados pelas duas linguas, algo que
s0 pode ser alcancado gracas as regras de versificacdo e prosddia primeiramente
desenvolvidas para analisar 0s versos regulares, mas que permitiram a escan¢do também
de versos livres. A liberdade em relacdo a uma forma € poder transitar a outras. O que
Umetomo (1989) denomina a “sombra do verso livre” exatamente ao tratar do
Fundamentos da Poesia de Sakutard encontra ai um sentido preciso: enquanto nao se
encontrar um minimo de versificacdo em lingua japonesa, o verso livre se mostrara fadado
a ser uma ndo-forma, “verso arbitrario”. A consequéncia mais visivel dessa tendéncia da

poesia contemporanea japonesa foi o que ficou conhecido como “o debate sobre os versos

regulares” (JERUGH4+; teikei ronsa) que se iniciou com o poeta lijima Kaichi (f & #F
—). No inicio dos anos 90, ele prop6s em um artigo a uma revista literaria que ja estaria

na hora da poesia japonesa criar versos regulares. Proposta que foi recebida com criticas
de varios outros poetas, algumas ferozes, questionando desde a motivacao de lijima para
tal até a serventia de uma discussao que em nada mudaria 0 cenario da poesia japonesa.
Apontou-se até mesmo que, pelo contrario, o estabelecimento de versos regulares
arruinaria todo o esforgo que por anos foi empreendido no estabelecimento do verso livre
japonés. lijima identifica que a discussao sobre o verso fixo retorna a cada 30 anos ao
Japdo: primeiro com Bimyo, depois com Kuki, depois com o Matiné Poétique e,
finalmente, com ele proprio. Seria a modernidade com a qual o Japéo parece ainda ndo
ter acertado definitivamente as contas? Seria a natureza do idioma japonés e sua suposta
insuficiéncia fonética? Ou seria a pergunta “liberdade frente a qué?” encrustada no verso

livre japonés?
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Algo que ai reine a poesia e a filosofia japonesa moderna € a critica que se dirige
em primeiro lugar ao idioma japonés. Pois ele seria incapaz de se aderir a qualquer forma,
seja a forma dos versos regulares, seja a forma légica. Nao € por mero acaso que a “forma
sem forma” é um tema recorrente tanto na poética quanto na filosofia japonesa, pois
ambas inexoravelmente compartilham o mesmo idioma. E ndo é por mero acaso — mas
guiado pela contingéncia — que Kuki, no cume de sua criacdo intelectual, frente as
questdes das relagdes entre filosofia e poesia, de um lado, e entre pensamento japonés e

filosofia ocidental, de outro, desenvolve em sua filosofia da literatura um formalismo.

6.2 — A rima e o formalismo em Kuki

As reflexbes de Kuki sobre a rima vém de longa data. Esta trajetoria vemos no
quarto volume de suas Obras Completas, na qual se encontram reunidas trés outras
versdes do que viria a ser a versdo definitiva de “Rima na Poesia Japonesa”, publicada
postumamente em 1941 em Filosofia da Literatura (hoje compilada no quinto volume
das Obras Completas). Em primeiro lugar, nos deparamos com o curto texto “Sobre a
Rima em Nossa Poesia”, que foi publicado em marcgo de 1930 na revista Tohaku (%4FH)
com o titulo “Sobre a Rima” (#8122 >C), no qual Kuki utilizou-se do mesmo
pseuddnimo do qual se valeu para publicar alguns de seus poemas Komori Shikazo (/>
# JBE —). Uma curta versdo, denominada “Rima na Poesia Japonesa [A]”, foi publicada
pelo jornal Osaka Asa Nichi, nos dias 16 e 17 de outubro de 1931. Neste mesmo ano, uma
longa verséo foi publicada no livro Literatura Japonesa ( H A< 3 %) como parte de uma
colecao de cursos da editora Iwanami e recebeu o nome de “Rima na Poesia Japonesa
[B]”. Esta tltima versdo é muito proxima a versao definitiva de 1941, trazendo inclusive
0s poemas escritos por Kuki através dos quais ele segue suas proprias orientaces de
criacdo poética. Contudo, a versdo definitiva contém adi¢Oes explicativas, maior nimero
de exemplos, algumas modificagdes de titulos dos capitulos do texto e novos conceitos,
0 que nos levou a seleciona-la exclusivamente como nosso objeto de analise, excluindo
0s contetidos de outras versdes (uma vez que a versao definitiva os detalha melhor) e
furtando-nos de uma comparacao entre as versoes.

Os outros trabalhos de Kuki que classificamos como filosofia da literatura,
dialogam com e desenvolvem por outras linhas “Rima”, mas encontram nela seu centro

tedrico e prético, tendo sido esse 0 motivo de escolhermos esse longo texto como o centro
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da investigacdo de nosso ultimo capitulo. Iniciamos, entdo, com uma visao geral do texto
resumindo os principais pontos tocados em cada um de seus capitulos para, apos,
adentrarmos nos detalhes do pensamento de Kuki onde pretendemos encontrar seu
formalismo contingente. A centralidade que ele confere a rima na criagdo poética nédo
teria outro fundamento além de ser ela que, ao tomar forma, realiza um modo de criacédo
poético guiado pela contingéncia e pela surpresa — por mais que a rima possa ser vista (e
o foi pela grande parte da poesia moderna japonesa) COmo um mero ornamento, um mero
acessorio ajuntado ao poema. Serdo também nessas linhas que nos depararemos com a
resposta, agora filosofica, as questbes guias da filosofia de Kuki tal qual nds a
compreendemos: a juncao entre filosofia e literatura e o didlogo entre pensamento japonés
e filosofia ocidental.

“Rima na Poesia Japonesa”
1. O valor artistico da rima
A forma da poesia estad no som das palavras. Sendo que o ritmo é quantitativo (contagem
de silabas, acentos etc) e a rima € qualitativa (se baseia na caracteristica do som, vogal ou
consoante de uma palavra). A forma na poesia é tomada como uma liberdade autoimposta
(autonomia) em contraposicdo aos versos livres ditados pela liberdade dos sentimentos
(arbitrariedade).

2. Versos irregulares e rima

Coloca-se a questdo de se a rima poderia ser empregada em versos irregulares como 0s
dos versos livres. Os versos livres da poesia europeia dispensaram a forma, mas se
valeram da rima. Kuki aponta também similaridades entre a poesia japonesa e francesa,

pois ambas ndo contam com 0s acentos entre suas formas.

3. Anpossibilidade da rima na poesia japonesa, razdes positivas

Criticos afirmam que a lingua japonesa ndo € apta a rima. Kuki mostra exemplos de uso
da rima, especialmente aliteracdo, em poemas classicos japoneses, inclusive afirmando
que palavras-cabide (kakekotoba) e palavras-travesseiro (makura kotoba) possuem mais
relagdo com o som do que com o contetdo significativo. Haveria uma diferenca entre a
aliteracdo e a rima em linguas ocidentais e em japonés: nas primeiras, aliteracdo se faz

com consoantes € a rima com a ultima vogal da Gltima silaba; em japonés é necessario
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tanto a consoante quanto a vogal para a rima ou a aliteracio se realizarem.?8! Kuki elenca
entdo varios exemplos da poesia e da poética classica japonesa onde se percebia uma clara
preocupagio com a rima, com destaque para Kakyohyoshiki ((RIE) e Ogisho (H55%

).

4. A possibilidade da rima na poesia japonesa, razdes negativas

(A) Letras

Kuki apresenta a critica de que devido aos caracteres utilizados na escrita japonesa (kana,
kanji) se formarem diferentemente dos europeus, a rima seria prejudicada. Sua resposta é
que na leitura dos poemas, o carater visual e aural das palavras é distinto um do outro, de

forma que as letras do japonés ndo afetam o seu carater aural no qual a rima se baseia.

5. (B) Fonética

Aqui, nos deparamos com duas questdes: a propor¢do da quantidade de consoantes e
vogais nas palavras e o acento ou tbnica. Em relacdo as vogais e consoantes, ao se
comparar 0 japonés ao inglés, alemdo ou francés se percebe que a proporcdo nestas
linguas é desigual, entretanto o japonés tem aproximadamente a mesma proporc¢do de
vogais e consoantes. Kuki responde que no latim e no italiano ha uma proporgao similar
ao do japonés e que isso ndo teria impedido poesias rimadas nestas linguas. Em relagdo
ao acento, Kuki rebate dizendo que o acento das palavras ndo tem grande papel na rima,
sendo que o maior problema € gque a lingua japonesa tem a tendéncia de diminuir o tom
no final das palavras e sentencas, o que afetaria a rima. Kuki conjectura que isso teria
relacdo com a estrutura da frase que, em japonés, sempre termina em verbos, porém no
tocante a criacdo poética ndo haveria necessidade de se escrever versos seguindo tal
norma. Além, ele acha possivel fazer rimas menos sonantes e, portanto, mais proximas
ao gosto dos japoneses. Mas para tal seria preciso que 0s poetas mantivessem seus

ouvidos abertos e 0s seguissem em suas producdes.

6. (C) Estrutura da Frase
Ha trés estruturas as quais devemos atencdo no japonés: diferente de outras linguas, 0
complemento vem antes do predicativo; 0s poucos verbos auxiliares vém no final da frase

(o lugar da rima); e mesmo néo colocando o verbo auxiliar no final, no seu lugar viriam

281 Cf. BG, p.289-301
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as particulas que também existem em reduzido ndmero em japonés. Em relacdo ao
primeiro, 0S versos ndo precisam necessariamente seguir a mesma estrutura das frases em
prosa, o que a poesia classica japonesa ja conhecia, utilizando-se do taigendome ({45 1k
¥), ou seja, a técnica poética na qual se termina versos com substantivos. Em rela¢do ao

segundo, por um lado, pode-se rimar o auxiliar com outro tipo de palavra e, por outro,
como se trata de auxiliares, inclui-se na rima a palavra anterior ao auxiliar (por exemplo,
neste caso do verbo auxiliar nu cuja funcdo é de negativa, Yasenu e Nerenu), assim a
rima ocorre ndo entre auxiliares, mas entre as palavras a qual se acoplam. No que diz
respeito as particulas, elas podem rimar com outros tipos de palavras, serem combinadas
com a palavra que as precedem para formar rimas, serem completamente suprimidas ou
ainda serem ignoradas levando em consideracdo somente as palavras que as precedem
para formar as rimas.

Apdbs apresentar esses trés niveis da critica a rima na poesia japonesa, Kuki conclui que
0s problemas apresentados a rima em japonés ndo sdo s6 abstratos, mas uma decisdo
formal. Isto €, no universo de Kuki tratar-se-ia de uma questdo qualitativa, na qual a
decisdo por empregar ou nao a rima segue pelas linhas argumentativas da necessidade
que defende que a lingua japonesa é (& % ; aru) assim — para Kuki ndo é por mero acaso
que os opositores a rima baseiam-se nas teorias cientificas da psicologia experimental ou
na fonética —, enquanto 0s poetas teriam que ter em vistas como a poesia japonesa deveria

ou poderia ser (& % X X ; arubeki), a sua possibilidade positiva.??

7. A quantidade da rima
Kuki se empenha a classificar as possiveis rimas na lingua japonesa pautando-se na
quantidade de moras cujos sons se harmonizam em cada verso rimado, de modo que
temos: a) Rima simples, apenas a ultima vogal (ni e ri); b) Rima simples expandida, as
ultimas vogais e consoantes (de e de); ¢) Rima dupla, as Gltimas vogais e consoantes mais
a vogal precedentes (no mo e to mo); d) Rima dupla expandida, as duas ultimas vogais e
consoantes (shimaya e tomaya). E neste capitulo também em que encontramos a
interpretacdo de Kuki dos tipos de rimas propostas em Kakyohyoshiki que levam em
consideracdo tanto a quantidade quanto a qualidade da rima (nas palavras do tratado

poético, 0s sons de i que ressoam “fino” e os de a que ressoam “grosso”)?%. Kuki conclui

282 Cf. BG, pp.342-343
283 Cf, BG, p.349
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que, apesar de as palavras em japonés terminarem em vogais, as rimas simples sdo de
pouco efeito (mesmo ndo sendo esse o0 caso em outras linguas). As rimas simples efetivas
seriam aquelas de sons prolongados ou terminadas com o som de n, porém elas j& seriam
assim rimas duplas. O inglés, alemao e francés se utilizam mais da rima simples, enquanto
o italiano (mas podemos acrescentar por nossa conta também o portugués) se utiliza da
rima dupla. Sendo que seria na rima dupla na qual a poesia japonesa deveria se espelhar,
pois o italiano (mas também o portugués), como a lingua japonesa, possui palavras

compostas por nimero equivalente de consoantes e vogais.?3*

8. A qualidade da rima
A qualidade da rima toca a sua completude. Contudo, rimas incompletas ndo seriam
necessariamente sem qualquer valor estético, elas apenas se distanciam das formas usuais.
Kuki as analisa dividindo-as em dois grandes grupos que, por sua vez, sd0 hovamente
divididos em subgrupos:
1) quando o acordo sonoro é insuficiente:
a) a quantidade de sons das vogais € diferente: horoto e taki no oto
b) o tipo das vogais € diferente: tabako bon e kiban / nami e nomi
c) o tipo da consoante é diferente (rimas duplas incompletas): ikeba e hana wa /
yakiso e mizo
d) a posicdo da homofonia esta invertida: gasa e zaka / oraba e nobara / kaiso
e kosai
e) ao final do acordo sonoro coloca-se um outro som: sawa-gi e sawa-naru / kan
e kan-de
2) quando o acordo sonoro € demais extenso:
f) palavras homofonicas, mas com significado diferente: ato (%4 depois e
pegada) ou matsu (> esperar e #2 pinheiro), por serem homofonias que
atravessam toda a palavra, elas ndo suscitam a surpresa indispensavel ao efeito
estético da rima (incluem-se aqui as palavras-cabide).
g) repeticdo da mesma palavra (refrdo): podem ser palavras, verbos auxiliares ou
particulas. O principio é oposto ao de f), pois neste a coincidéncia é tdo grande
que leva ao cbmico, porém em g) a contingéncia € completamente eliminada por

se tratar de uma repeticao idéntica.

284 Cf. BG, pp.372-375
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9. A forma da rima

A primeira classificacdo de Kuki é referente a posicdo da rima na estrofe, sendo que as
rimas emparelhadas (*F-3H#8; heitan in) soam forte por sua proximidade, mas ndo sdo
eficientes para unir estrofes mais longas que 4 versos. As rimas cruzadas (22 X #8; kosa
in) sdo melhores para a totalidade de estrofes com mais de 4 versos, mas soam mais fracas
que as emparelhadas. As rimas opostas (i ###8; haoyo in) sdo melhores para a totalidade,
completude do verso, englobando bem as estrofes de 4 versos, contudo ndo o séo para
poemas que ndo sejam divididos em estrofes curtas. Além, pelas rimas do primeiro e
quarto versos estarem separadas, ndo soam tdo fortes. Em todas as explicagdes das
posicdes da rima na estrofe, seguem-se exemplos em japonés (classico e moderno), kanshi
e francés.

Kuki também fala do tipo de som das vogais sendo a, aberta, i € e meias e u e o fechadas.
Alterna-las em contraste seria 0 mais efetivo, tanto entre versos quanto no interior de
rimas duplas (por exemplo: enu, enu, ino, ino [meia, fechada, meia, fechada]).2

Apdbs considerar os prés e contras de estrofes com 3 e 5 versos, Kuki alcanca o soneto
que para ele é possuidor da forma originaria da rima em seus quartetos e tercetos,
possibilitando a beleza do som das palavras. Kuki ainda aponta que seria essa
apresentacdo da beleza do som com o que o soneto poderia contribuir as possibilidades

da rima na poesia japonesa e ndo exatamente com sua forma fixa de 14 versos.?®

10. A mundialidade e a japonisidade da rima
Kuki inicia o ultimo capitulo de seu texto se perguntando se a rima na poesia japonesa
ndo seria tdo somente uma imitacdo da poesia ocidental. Responde que ja havia germes
de rima na poesia antiga japonesa, mas que ndo se desenvolveram por terem sido formas
poéticas que desapareceram prematuramente, dando lugar ao tanka e haikai nos quais a
rima, além de ser malvista, dificilmente poderia ser executada de modo satisfatorio. A
razdo disto € que para a rima se desenvolver seria preciso simetria ou contraste entre 0s

Versos, 0 que havia nos extintos choka e no sedoka®’. Kuki insiste que a origem da rima

285 Cf. BG, pp.415-419
26 Cf. BG, pp.456-457
87 0 sedoka (JEEAFK) apresentaria tal simetria e contraste uma vez que era composto por dois tercetos de
5/717 cada, sendo que o primeiro terceto era uma pergunta que era respondida no terceto seguinte. Assim,
ndo sO era uma forma poética simétrica com nimero par de versos, como também apresentava o contraste
entre pergunta e resposta. Por sua vez, o choka (£ #K) era composto da repeticdo de disticos de 5/7 que se
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€ o oriente e que a rima teria sido introduzida pela primeira vez ao latim por Efrém da
Siria e Tertuliano?®. Assim, o latim teria desenvolvido seus métodos de rima a partir do
arabe, o francés teria continuado a tradicdo latina influenciando linguas anglo-saxas, de
forma que os idiomas nacionais sempre desenvolveram sua rima a partir de estimulos de
idiomas estrangeiros. Opondo-se a critica de Miyoshi Tatsuji de que as técnicas da poesia
ocidental ndo se adequam ao espirito poético japonés, Kuki diz que se trata de uma
discussdo abstrata e que no Japdo havia poetas antigos que se utilizavam dessas técnicas,
sendo que seria indispensavel a qualquer poesia o0 sentido e o som das palavras, sua
musicalidade®®®. Tal musicalidade do idioma é compartilhada e pode ser encontrada em
alguns aspectos das poesias em varios idiomas. Apesar dessa musicalidade universal ser
moldada de formas diferentes por cada etnia, tratar-se-ia de buscar no japonés a beleza
musical da rima que, a partir da restricdo necessaria da regra, faz nascer a contingéncia e
a liberdade ilimitada. Kuki ndo vé que tal desenvolvimento da poesia japonesa possa
partir do tanka ou do haikai porque séo suas formas curtas o que Ihes dao rigor, mas, ao
mesmo tempo, restringem seu contetdo. Entretanto, a poesia japonesa moderna, ao
contrario, é rica em conteudo, mas tem falhas formais de modo que para se erguer
enguanto poesia precisaria do equilibrio entre ambos; forma e conteldo. Sem a rima, a
poesia japonesa ndo consegue se contrapor ao tanka e ao haikai, pois ndo consegue

mostrar aquilo que é fascinante em si mesma nem o que é o fascinio das outras formas.

11. Exemplos
O texto termina com 40 composicOes poéticas escritas pelo préprio Kuki onde se utiliza
de todos os apontamentos formais dos quais fala ao longo do ensaio.

Poesia em qualidade e liberdade
Em sua teoria (seria uma filosofia?) da rima, Kuki encaminha-se por rumos
distintos daqueles tomados por aqueles que se engajaram tanto nas discussdes iniciais
acerca da poesia moderna japonesa quanto nas discussdes que a decidiram a favor dos
versos livres. Para ele, os sons da linguagem ecoam diferentes e a liberdade se defende

com outras armas. Expliguemo-nos. A frase com que abre o seu “Rima” declara que a

repetiam ao longo do poema sem um nimero fixo, terminando por um Gltimo verso de 7 sons. Aqui também
percebemos a simetria entre os disticos e o contraste do verso final.

28 Cf. BG, pp.470-478

289 Cf. BG, pp.478-480
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forma da poesia tem duas facetas: uma quantitativa que se baseia na continuidade de sons
da lingua e uma qualitativa da especificidade dos sons. A distingdo se torna mais
compreensiva ao notarmos que o que Kuki entende pela forma quantitativa dos sons da
linguagem é exatamente aquilo que pertence a forma poética como elementos que podem
ser literalmente contados. Isto é, quantas silabas poéticas formam um verso alexandrino,
nestes ou em outros tipos de versos quantas fortes existem e em qual alternancia, quantos
pés formam um pentdmetro idmbico, ou seja, todas as formas mais usuais com as quais
contamos para falar do ritmo de um poema séo, segundo Kuki, formas de quantificacao
dos sons de um poema. Por outro lado, a forma qualitativa a qual Kuki alude se pauta na
diferenga, como aquela entre duas vogais, ou entre uma vogal e uma consoante ou, ainda,
da juncdo de um certo numero de vogais e consoantes que formam as palavras em um
verso. Assim, € a diferenca ou semelhanca entre os sons que compdem a forma qualitativa
da poesia, cujos representantes sdo a rima e a aliteracao.

Cabe aqui notar que essa simples distin¢cdo tem consequéncias vastas no que
tange a aproximagdo a um dado poema, uma vez que a forma quantitativa constitui-se
enguanto forma somente por meio da repeticdo: € necessario a um poema que repita de
modo regular as mesmas quantidades (sejam elas o numero de silabas, nimero e
posicionamento de fortes) para que se reconheca nele sua forma ritmica, contudo esta
mesma repeticdo, quando ocorre na forma qualitativa da rima, leva ao seu
enfraguecimento, dai a critica que Kuki faz ao refrdo e as homofonias que se estendem
por toda uma palavra. Certamente que a rima se faz ouvir quando duas palavras soam
semelhantemente, mas preservando a sua diferenca (por exemplo, ninguém considera
uma boa rima aquela entre a mesma palavra em versos diferentes, até mesmo verbos no
mesmo tempo verbal e conjugados na mesma pessoa sdo tomados como rimas pobres).
Ou seja, tanto na rima quanto na aliteracdo a diferenca nunca pode ser suprimida pela
identidade sob o risco de a forma qualitativa se romper.

Nao ¢ por mero acaso que a primeira adi¢do a versdo definitiva de “Rima” tenha
por objetivo precisar o0 vocabulario em japonés referente ao ritmo da poesia, utilizado de
modo confuso até entdo. Para o vocabulo Rhythmus, rhythm, rhythme (o ritmo em
portugués), Kuki atribui o japonés 13 (ritsu). Ao Reim (em aleméo) é atribuido o japonés
#A (in) que, por sua vez, pode ser BHER (toin) (Stabreim, alliteration, aliteracdo em
portugués) ou IR (kyakuin) (Endreim, rhyme, rime, rima). E & junc&o entre ritmo e rima

que Kuki denomina #&73 (inritsu) que até entdo era o vocabulo japonés utilizado para se
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referir ao ritmo genericamente, mas que para Kuki é precisamente a totalidade musical
da linguagem de um poema, ou seja, sua forma.

Como vimos logo acima, a discussédo em torno da poesia moderna se pautou na
questdo do ritmo, da forma quantitativa da poesia com as tentativas de Bimyo de descobrir
novas versificagdes em japonés € no sucesso de Toson no uso do ritmo cléssico japonés,
por ele reorganizado em um so verso (contendo o total de 12 sons, normalmente divididos
em hemisférios de 5 e 7 sons). Para Kuki, obviamente, ndo era uma solugdo completa e
satisfatoria, pois, como ele coloca, conformar em versos de 5 e 7 sons aquelas impressoes
pessoais da realidade seria apenas um primeiro passo rumo a esfera poética, assim como
rimar de modo natural, subjetivamente, também o seria.?%°

Analisando o percurso da discussdo e producdo do inicio da poesia moderna
japonesa, percebemos que a abordagem de Kuki propicia uma critica acertada que lanca
luz sobre a falha do projeto do estabelecimento de uma prosddia que viria a acompanhar
a poesia em novo estilo. As varias propostas de Bimyd para um ritmo na poesia japonesa
e sua exortacao para que poetas experimentassem neste sentido perdem de vista o carater
qualitativo da forma, as diferencas inerentes aos sons das palavras que, harmonizando-se,
criam o efeito da rima (no sentido geral em que Kuki a entende). O sucesso posterior de
Toson e sua final decisio em deixar 0 mundo da poesia também podem ser
compreendidos por essa linha: por um lado, o estabelecimento de versos que se utilizavam
do metro classico japonés com muita perspicacia, isto €, versos de 12 sons cujas cesuras
caiam naturalmente no final do sétimo ou do quinto som, deram aos versos a simetria
necessaria para que pudessem estruturar estrofes consistentes. A falta dessa simetria nos
tanka e haikai é aquilo que Kuki aponta como a causa da auséncia da rima nessas formas
poéticas, lamentando também que uma simetria assim existia nas formas poéticas mais
longas que vieram a se extinguir. Simetria é correspondéncia entre versos, podendo ser
tanto quantitativa quanto qualitativa. Toson teria, entdo, realizado a de primeiro tipo, mas,
como Kuki aponta, também flertou com a de segundo tipo em certos momentos nos quais
se valeu da rima?®!. O préprio Toson dizia ter aversdo ao emprego da rima, portanto pode-
se imaginar que as ocorréncias citadas por Kuki talvez ndo passem de excegdes ou meros
acasos. Contudo, o que ¢ de maior interesse a no6s neste momento ¢ o que Toson declara
ser 0 motivo que o levou a desistir da criacdo poetica: a insatisfacdo com a pobreza das

vogais da lingua japonesa. Exatamente aquilo que Kuki entende pela forma qualitativa

20 Cf, BG, p.240
291 Kuki cita véarios poemas de Toson como exemplos de rima: BG, pp.401, 371, 337, 331, 320.

279



dos sons da linguagem. O que leva a consequéncias na avaliacdo tanto da contribuicdo de
Kuki & questdo da poesia moderna e contemporanea japonesa quanto ao recorrente topico
da forma nesta poesia.

Sobre o posicionamento da filosofia da literatura de Kuki no interior da discussao
tedrica da forma da poesia moderna, percebemos tdo logo a sua distingdo. Na sessdo
anterior, citamos Muratsubaki que defende que a poesia japonesa continua encerrada no
circulo tragado por Bimyo, no qual também Toson havia se posto as voltas, uma questdo
ndo resolvida da modernidade sobre o carater fonético (ou sua falta) da lingua japonesa.
Um ponto similar é levantado por Umemoto (1989, p.23) na sua critica a Hagiwara em
que o acusa de ter trazido ao japonés, sem quaisquer modificagdes ou adaptacoes, a
prosodia de linguas ocidentais e, ao perceber ser impossivel aplicar tais regras ao japonés,
acabou por passar 0 julgamento de que a poesia japonesa sempre fora uma poesia
antiformal, sendo o proximo patamar de seu desenvolvimento os versos livres. Em ambos
0S casos, 0 que se contesta é o ritmo do japonés, ou seja, a sua quantidade, ignorando-se
0 elemento qualitativo da forma que se baseia exatamente na diferenca dos tipos de sons.
E tendo isso em mente que Kuki escreve — em outra importante adi¢ao a versdo definitiva
— que a questdo da rima é filosofica e metafisica, pois pertencente a contingéncia,
enquanto o ritmo ¢ objeto das ciéncias, entre elas a psicologia®®2. As consequéncias mais
profundas dessa observacao veremos na abordagem do formalismo defendido por Kuki,
contudo, por ora, em relacdo a sua posicao tedrica no interior da questdo da poesia
japonesa, podemos afirmar que Kuki se interessava pelas possibilidades inerentes ao
idioma japonés que surgem da musicalidade impossivel de ser medida e quantificada da
diferenca entre os sons do idioma. Por isso, Kuki insiste que o uso da rima na poesia
japonesa ndo poderia nunca ser uma mera imitacdo da poesia europeia, pois o idioma de
cada “etnia” possui uma “tonalidade”, algo irredutivel uma a outra onde uma “diferensa”
(no sentido derridiano) reside e que, segundo Kuki, permanece dormente no idioma
japonés. Entretanto, € o que ele denomina de musicalidade que é o universal
compartilhado por todos os idiomas, ou seja, 0 que todos compartilham é tdo somente a
diferenca, o que, consequentemente, faz com que 0 encontro com 0 outro seja um

“estimulo” (Hl7; shigeki) surpreendente para que o “eu” venha a ser algo diferente do

que é, forme-se pelas suas qualidades ainda ndo atualizadas, ainda ndo existentes?®®. Mais

292 Cf. BG, pp.224-225.
2% Cf. BG, pp.475-480
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um ponto de contato unindo a totalidade do pensamento de Kuki: essa determinacdo do
“eu” através das possibilidades de ser ¢ exatamente o que Kuki denomina existéncia (em
especial existéncia humana), existéncia que se constréi a si mesmo (KSZ XI: 84). O modo
dessa construcdo € contingente (KSZ XI: 123) que, nos termos de que agora nos valemos,
pode ser reconstituido através da seguinte formulacdo: a existéncia se constrdi a si mesma
possibilitando-se ser outra de si, vir a ter outra qualidade que ndo se identifique a si mesma.
E aqui ndo podemos nos esquecer que a contingéncia € o modo de fazer que € a negacéao
da identidade, daquilo idéntico a si. N&o por mero acaso, é que Kuki identifica as ciéncias,
especialmente as ciéncias naturais (KSZ XI: 122), ao modo de fazer da necessidade que
ignora a contingéncia. Também pertencem as ciéncias a psicologia e a fonética (que se
dedicam ao ritmo e podem resolvé-lo), assim como a gramética e sintaxe que servem de
bases tedricas para as afirmacfes da impossibilidade da rima na poesia japonesa. Kuki
ndo se admira de que foneticistas e linguistas coloqguem empecilhos a realizac¢éo da rima
em japonés — afinal, eles tém seus olhos completamente voltados as “coisas como elas
sdo” —, 0 que realmente surpreende Kuki € que poetas também se juntem a eles, oblivios
de que sua “tarefa” se volta ao que “poderia ser”?%*. A exortacdo, reiterada pelas paginas
do texto, para que 0s poetas japoneses ousem perseguir possibilidades ainda nao
concretizadas, ganha aqui seu fundamento filosofico. Nesse sentido, a tarefa da forma
qualitativa na poesia japonesa permanece inalterada — como percebemos nas duras
criticas recebidas, sobre as quais relata Nakamura (1984), pelo grupo de poetas da Matiné
Poetique que nos anos 40 e 50 tiveram a “audécia” de publicarem uma antologia de
poemas em forma fixa rimada em japonés e, mais recentemente, também o poeta lijima
no que ficou conhecido como “debate sobre 0s versos regulares”. Atualmente a tarefa de
sacar rimas do idioma japonés deixou em grande medida as maos dos poetas — com raras
excecdes — para ser tomada pelos muasicos do movimento hip-hop com surpreendentes
experiéncias bem-sucedidas?®.

Assim, como a discusséo sobre a rima em Kuki atravessa desde uma filosofia do
idioma, passando pela existéncia até o atual hip-hop japonés, podemos aceitar que a rima

se trata, de fato, de uma questdo filoséfica. Mas ndo apenas isso, Kuki escolhe focar as

29 Cf. BG, pp.342-343

29 Sobre como o hip-hop japonés vem desenvolvendo um novo uso da rima no idioma, ver o livro de lan
Condry (Rap and the Paths of Cultural Globalization: Hip-hop Japan. Durham and London: Duke
University Press, 2006.), em especial o capitulo 5. Ainda o artigo de Natsuko Tsujimura e Stuart Davis
(“Dragon Ash and the Reinterpretation of Hip Hop: On the notion of rhyme in Japanese Hip Hop”. H. S.
Alim, A. Ibrahim, and A. Pennycook (eds.) Global Linguistic Flows: Hip Hop Cultures, Youth Identities,
and the Politics of Language, 179-193, Routledge. 2009).
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relacGes entre idioma e poesia tendo como fundamento seu filosofar contingente enquanto
método, abrindo-lhe um aspecto distinto daquele no qual tedricos e criticos anteriores (e
também posteriores) lidaram com a poesia moderna japonesa, sem, contudo, perder de
vista a sua aplicacdo pratica na criacdo poética — afinal, Kuki escreveu ele mesmo poesias
rimadas.

Se a filosofia da literatura de Kuki se relaciona as discussdes iniciais em torno
da poesia moderna japonesa do modo como descrevemos acima, como ele lida com o
desenvolvimento da poesia em direcdo aos versos livres, principalmente em como
Hagiwara os concebem? A primeira vista, parece que Kuki e Hagiwara concordam no
ponto de que a forma ou o ritmo da poesia ndo deveriam ser completamente ditados por
fatores exteriores que seguem uma mera repeticdo de regras, mas sim por uma melodia
(a totalidade musical) em acordo com a introspeccdo do poeta. De fato, percebemos aqui
uma negacdo da quantidade em prol de uma qualidade sentimental que faria as vezes do
ritmo. A liberdade frente a aplicacdo correta de regras pré-definidas é o que caracteriza o
verso livre. Kuki, por sua vez, ndo dispensava completamente a forma quantitativa,
apenas indicava a sua incompletude para satisfazer as exigéncias estéticas da poesia,
enfatizando que, mesmo se o problema fosse resolvido em definitivo por uma
metrificacdo adequada, a poesia japonesa ainda careceria da forma qualitativa (por certo
que o contrario também € verdadeiro, ou seja, a forma qualitativa da rima e da aliteragdo
por si sés sdo insuficientes). As discordancias poderiam se resumir tdo somente aquilo
que cada um entende por “forma qualitativa”, por um lado os sentimentos e por outro a
rima e aliteracdo? Certamente que ndo. A discordancia ocorre em um nivel mais
fundamental, a saber sobre a propria concepcao de liberdade.

Para Hagiwara, 0s versos livres se associavam a uma concepgao mais abrangente
— por que ndo dizer politica — de liberdade encarnada tanto no sentimentalismo romantico

quanto no liberalismo econdmico?®®. Defende-se assim, como vimos antes, a liberdade da

2% «Q classicismo e o romantismo s&o para a arte, de fato, como o polo norte e o polo sul, os dois extremos
do fim do mundo. O verdadeiro sentimento do romantismo é aquele dos sentimentos melodiosos do amor,
que ama a liberdade flexivel e que faz do contetido sua base, enquanto o classicismo descarta 0s sentimentos,
detesta 0 sentimentalismo e, ainda, prioriza a forma baseada em regras matematicas como a da simetria, do
contraste, do equilibrio e da harmonia. O que a expressdo classica deseja é, antes de tudo, algo com um
esqueleto solido, que tenha peso e estabilidade, em outras palavras, ‘um espirito reto e imovel que néo se
move por nada’. Ele busca a beleza estoica e masculina que descarta por completo as coisas frageis,
flexiveis, de constitui¢do macia, delicadas e femininas. Logo, o espirito classico é exatamente aquele das
‘marchas do exército alemdo’. Pisando imponente o solo, passos vigorosos, com precisdo matematica,
marchando e marchando ritmicamente. (Todo aquele ‘espirito militar’ dos paises modernos é criacdo da
Alemanha. Com o imperialismo, Bismarck transformou em arte o classico e o espirito cientifico).”
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expressdao intima dos sentimentos do poeta seguindo como regra tdo somente suas
proprias variacOes, recusando-se a serem restringidos e controlados por principios
matematicos (ou, para usarmos os termos de Hagiwara, ritmicos) ou autoritarios que
visam, do exterior do individuo, definirem os limites. Desse modo, é o conteudo o que da
a melodia ao poema por ser a expressao mesma dos movimentos sentimentais do poeta.
Sua antitese é o classicismo, também dito formalismo?®’. O que se encontra aqui em jogo
é a liberdade do poeta para controlar por completo o conteldo de seu poema, seja ele
sentimental ou ndo, ganhando especial relevancia no caso da poesia japonesa que até o
advento da poesia moderna sofria de fortes restri¢cbes — tanto da retdrica quanto da forma
— por parte da brevidade de suas formas poéticas. Nisso percebemos a correcdo da
observacao dos compiladores do Shintaishi sho que pretendiam com suas inovacoes fazer
com que surgisse uma forma poética no Japdo capaz de sustentar o desenvolvimento de
pensamentos. Faz-se visivel, entdo, uma linha que se inicia com esses primeiros esforgos,
atravessa um periodo em que se defendia que aquilo a conceder poeticidade a um poema
eram 0s pensamentos poéticos ali contidos — corrente a qual Bimyo se opunha — e chega
finalmente aos versos livres nos quais ndo somente € no pensamento, no contelldo onde
reside a poeticidade, mas sdo eles mesmos o ritmo, a musicalidade necesséria a qualquer
poesia como a sua especificidade frente a prosa. A pergunta que colocamos anteriormente,
a saber, “frente a qué o verso livre se faz livre?”” comeca a ter uma resposta: liberdade das

formas poéticas japonesas tradicionais que, por sua brevidade, restringiam o contetdo
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297 “porque a forma da arte é o reflexo do contetido, dizendo claramente, as nogOes de ‘formalismo’ e
‘conteudismo’ ndo fazem sentido na arte. Contudo, essa palavra existe ndo porque a ‘forma’, pensada assim,
indique ‘a expressdo ela mesma’ em geral, mas sim porque indica uma forma especifica do classicismo que
é determinado por alguma regra aritmética. Portanto, o conteudismo que se opde a tal formalismo significa
o liberalismo, a liberdade da expresséo ela mesma. Liberalismo e conteudismo sdo palavras que na arte sdo
iguais.”
ZEMOTRIINEOK T DS, ARKE 21X HEFE) & [WEER) LroBlEx. =ik
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sobre 0s quais 0 poeta desejava cantar. As implicacdes sdo diversas. Como Umetomo
(1989, pp.22-23) aponta em relacéo a teoria do verso livre de Hagiwara, ele posiciona a
poesia em forma fixa das linguas ocidentais no lado oposto ao dos versos livres (japoneses
e europeus), sendo que no meio do caminho (mas pendendo mais para os versos livres?%)
posiciona a poesia tradicional japonesa. Contudo, a posi¢cdo ambigua da poesia tradicional
japonesa se deve ao idioma japonesa que, sem possuir os recursos “musicais” de outros
idiomas, seria um idioma essencialmente prosaico, sendo que para Se escrever poesias
mais longas do que aquelas restringidas pelas formas do tanka e do haikai, tal carater
prosaico deveria ser ainda mais intensificado. Prosaico aqui quer dizer misturar sem
distingdo varios metros e ritmos em uma mesma poesia. Intensificar esse carater do
idioma japonés, para Hagiwara (Fundamentos da Poesia), seria:

Assim, 0 japonés é uma lingua de ritmo tdo mon6tono que é praticamente
impossivel se compor poesia, contudo, por outro lado, para suprir isso, ele
possui um outro ponto forte. Isto é, no ponto em que a riqueza de sentimentos
e emocdes ddo profundos significados as palavras, o japonés supera as linguas
estrangeiras. Na verdade, € gracas a essa singularidade da lingua japonesa que
em poemas de forma tdo curta como o haiku é possivel contar de sentimentos
poéticos tdo profundos. Até mesmo no significado de apenas uma palavra
sente-se as profundas nuancas da conotag&o.?*®

Ou seja, “o idioma japonés quanto mais prosaico, mais poético” (Fundamentos
da Poesia, énfase no original). Para Hagiwara, a liberdade dos versos livres é frente a
prosodia dos idiomas ocidentais da qual a poesia japonesa nunca foi presa! E a profusao
de sentimentos da poesia tradicional japonesa, tal qual analisamos anteriormente, aflora
exatamente das restricdes formais que impde a si para assegurar esse mesmo afloramento.
Assim, a liberdade que Hagiwara defende é tdo somente aquela de poder se escrever 0s
sentimentos em prosa que deveria ser aceita como poesia. Com um agravante: tais

sentimentos ndo seriam subjetivos, mas uma caracteristica particular do idioma nacional,

2% Umetomo afirma que a poesia japonesa penderia mais para a forma fixa, mas Hagiwara parece discordar
ao dizer que a origem da poesia japonesa é o verso livre.
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da etnia, o mesmo fator que impede o estabelecimento de qualquer formalismo poético®®,

O nome desse tipo de liberdade é “arbitrariedade” 3%

Kuki parece tratar do verso livre tal qual enquadrado por Hagiwara e 0s poetas
modernos japoneses como uma questdo mau formulada. Uma vez que o problema nao se
encontraria em caracteristicas préprias do idioma japonés — antes, residiria ai sua solugéo
—, mas na atitude do poeta em relacéo as possibilidades da criacdo poética. Kuki acredita

que ndo ha maiores contradigdes entre versos livres e formas fixas, na verdade, elas

302

podem e deveriam se desenvolver conjuntamente®”<, assim como a escolha por uma ou

outra é indiferente ao sucesso ou a poeticidade do produto final. O desvio ocorre quando
umas das possibilidades é negada — por exemplo, nas conclusdes da psicologia e da
linguistica que interditam a possibilidade do ritmo e da rima — ou quando apenas uma das
possibilidades é vista como dotada de valor artistico e suficiente para suprir 0s anseios
estéticos®®. Esse parece ser 0 movimento que descreve a posicdo de Hagiwara.

Por sua vez, Kuki sente a necessidade de esclarecer de partida a nocdo de
liberdade em relacéo a criacdo poética.

Aquele que defende o verso livre segue o ritmo das emocg0es. Entretanto, o
seguir nesse caso tem um sentido diferente do seguir as regras da poesia. O
ritmo das emocdes é uma realidade subjetiva. As regras da poesia sdo normas
objetivas que possuem autoridade. Entre as duas hd uma diferenca que se
parece com aquela entre “seguir” um impulso arbitrario e “seguir” livremente
arazdo. A liberdade do verso livre é préxima do arbitrario. Em relagdo ao verso
regular, o poeta, ao definir o ritmo e seguir restrigdes que ele mesmo se impds,
possui a liberdade que é autonomia. O verso livre que quer viver na
subjetividade das emogdes, conformando-se a realidade e o verso regular que
busca na superacdo racional da realidade a liberdade do poético sdo dois
caminhos para a poesia que se contrapordo pela eternidade. (BG, p.238-239)

300 Até aqui pensamos a particularidade da poesia japonesa a partir apenas de sua relagdo com a lingua
nacional. Contudo, uma vez em que a lingua nacional é um reflexo da etnia, possuir tal lingua ndo significa
outra coisa do que é nossa etnia a possuidora de tal particularidade. Finalmente, por ser a relacdo entre
lingua nacional e etnia aquela entre a forma e o contetido de uma expressdo, ao se ver a lingua nacional
tomando forma compreende-se 0 que seja a etnia enquanto conteddo. Temos que pensar mais
profundamente essa particularidade dessa etnia nip6nica.
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DT, BABPPLEFHEERFOZ L3, Y bESTER OERWEN, 22 2oReazfA4 22 LI
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301 Qutra implicagdo que devemos destacar é de que ha nos circulos literarios japoneses uma estrita divisdo
entre poesia moderna e 0s géneros classicos, de tal sorte que é comum poetas desconhecerem por completo
a situacdo do tanka e haikai a eles contemporaneos e vice-versa. Poetas que transitam entre os géneros
também s&o raros. De modo que podemos dizer que, de fato, a poesia “se livrou” das outras formas poéticas
no Japao.

%02 Cf. BG, p.238

308 Kuki enfatiza tal ponto em diversos momentos: BG, pp.478-480 e pp.485-88.
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Uma associacdo clara entre subjetividade, verso livre e arbitrariedade é
estabelecida por uma parte, enquanto, por outra, outro conjunto de nog¢des se associam na
cadeia objetividade, verso regular e autonomia. Contudo, as divisfes ndo se encerram por
ai. Pelo emprego sistematico e cadenciado do ritmo, da rima e do conjunto de ambos que
compde a forma, Kuki descreve uma progressiva ascensdo da realidade (que também
chama de natureza) e das regras psicoldgicas e linguisticas que a regem em direcdo a
“liberdade objetiva” do mundo da criagio da arte pura.®** E a forma (ritmo e rima) o meio
através do qual uma liberdade efetiva é realizada na criacdo de um mundo que tem
autonomia face a subjetividade arbitraria. Em outro momento, Kuki descreve essa
liberdade arbitréria da subjetividade como uma passividade presa as regras objetivas do
mundo expressivo, em contraposicao a liberdade autbnoma que ativamente cria 0 mundo
da expressao®®. A passagem da passividade a atividade, sem duvida, é marcada pelo ato
de impor a si mesmo regras objetivas, isto é, formais. Outro ponto de interesse é que em
ambos os casos — arbitrariedade/passividade e autonomia/atividade — fala-se de “sujeito”,
sujeito este que, devido a sua capacidade de se autodeterminar, remete diretamente a
existéncia humana como compreendida por Kuki. Nesse sentido, as duas seguintes
enigmaticas frases de Kuki ganham renovada relevancia: “Quando a poesia solidamente
traz o resultado da expressao artistica a sua maior densidade, mobilizando o carater de
ser-lancado [Geworfenheit] das palavras em um novo projeto, realiza a forma da rima. O
carater de ser-lancado das palavras ndo é nada além do que a musicalidade” (BG,
p.246)%% e <O valor artistico da rima esta no ponto em que ela cria, através da autonomia
do projeto, a disposi¢ao de espirito ou o campo da liberdade como arte livre” (BG, p.
253)397,

Segurando por ora os desdobramentos mais profundos dessa nossa descoberta,
digamos mais algumas palavras sobre o verso livre. Compreendemos os dois tipos de
liberdade da poesia em versos regulares e versos livres, contudo ndo tocamos no uso da
rima em ambas as poesias. Kuki ndo dita qualquer necessidade de que poesias em versos
regulares devam se utilizar da rima (ele traz os exemplos do blank verse inglés, a poesia

dramaética de Shakespeare e 0 Paraiso Perdido de Milton), assim como a impossibilidade

304 Cf. BG, p.240-241

35 Cf. BG, p.252
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do verso livre se valer da rima. Pelo contrario, enfatiza como o0s versos irregulares podem
se beneficiar esteticamente do emprego da rima caso os poetas se desfagcam da persistente
ideia de que rima é sindnimo de versos regulares®®®. No caso japonés, sua poesia moderna
ndo carece de exemplos de tentativas de poesias rimadas, rima esta que poderia vir a ser
UM recurso para sanar 0 prosaismo com que soam certos poemas a ponto de nada se
modificarem caso sejam reescritos em linhas de prosa. Todos esses exemplos, segundo
Kuki, sdo instancias daquilo que denomina “equilibrio da arte” (ou “equilibrio da forma
artistica”) em que ritmo e rima (poderiamos também adicionar o conteudo) se
complementam, sendo que o desequilibrio de um polo leva a restri¢bes e dificuldades.
Uma corriqueira ocorréncia de tal fendbmeno € o poeta de versos livres que se Vvé
paralisado diante da infinidade de possibilidades irrestritas, sem saber qual caminho
tomar ou de como, mesmo terminado um poema, € atacado por certa incompletude3°.
Esse equilibrio guarda relacdo direta com as formas qualitativas e quantitativas, ambas
necessarias ao sucesso de um poema, com a adi¢ao de que notamos com maior clareza a
razdo pela qual ndo haveria qualquer contradi¢do em se utilizar a rima em versos livres
ou irregulares (isto é, versos que ndo seguem formas quantitativas pré-estabelecidas), pelo
contrario, seu uso vem como um complemento a forma total do poema.

Tracamos as relagfes que Kuki estabelece entre liberdade e rima. Agora, como
nosso proximo passo, trataremos de como Kuki concebe um formalismo poético que tem
a liberdade enguanto autonomia e a beleza musical da linguagem que transparece na rima
como seus eixos centrais. Para tal, um dialogo decisivo se trava nas paginas de seus textos,
um diélogo poético-filoséfico no qual Kuki se engaja com uma das mais relevantes
figuras intelectuais para seu pensamento; o poeta francés Paul Valéry.

Formalismo: uma rima entre Kuki e Paul Valéry

Muito se escreveu sobre as relacdes da filosofia de Kuki com Heidegger,
Bergson e a fenomenologia; esqueceu-se, contudo, com raras e breves excec¢des, do poeta
Paul Valéry, quem Kuki cita em praticamente todos 0s seus escritos mais importantes. E

preciso ressaltar que Kuki teve acesso a um ndmero limitado de obras de Valéry3'° que

308 Cf. BG, p.255

309 Como prova disso, Kuki traz o relato da poetisa Yoshino (BG, p.258)

%10 De acordo com o Catélogo da Biblioteca de Kuki Shiizo (/L 5 J& i& SC & H #%), arquivado na
Universidade Konan e disponibilizada pela mesma online, sabemos que Kuki possuia: Charmes (Librairie
Gallinand. 1926), Gedichte (Insel Verlag. 1925), La Soirée avec Monsieur Teste (Ronald Davis. 1926),
Variété (Nouvelle revue francaise. 1924). Além de Les Plus belles poésies de Paul Verlaine (L’Artisan du
Livre. 1926), editado por Paul Verlaine, Paul Valéry (Edmond Bernard. 1923) de Albert Thibaudet,
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correspondem a uma fase inicial de seu pensamento e, portanto, carecem de formulacdes

mais precisas tais quais encontramos nas suas publicacdes posteriores sobre estética e

poética e nos Cahiers que hoje sdo os objetos principais das pesquisas valerianas. Assim

sendo, partiremos das citacdes de Kuki, expandindo nossa leitura de Valéry ao todo do

texto citado para, entdo, buscarmos apoio nas pesquisas de Seu pensamento que

esclarecem de modo mais global a localizagdo dos conceitos e ideias no corpus valeriano.
Salta-nos aos olhos a epigrafe escolhida por Kuki para o seu “Rima na Poesia

Japonesa”, uma por¢do do segundo estrofe do poema “Aurore” da cole¢ao Charmes.

Salut ! encore endormies

A vos sourires jumeaux,

Similitudes amies

Qui brillez parmi les mots !

“Aurore” € composto de 9 estrofes de 10 versos em redondilha maior (7 silabas)
com um esquema de rima intrincado, mas consistente em todas as estrofes no esquema:
a/b/a/b/c/c/d/e/e/d. Sem davidas, é o rigor formal aliado a beleza musical desse poema
que chamou a aten¢do de Kuki a ponto de elegé-lo como sua epigrafe. Mas, ndo s6. Porque
a intrigante imagem de ““sorrisos gémeos” pulula em seus textos como a metéafora para a
rima®!!. A referéncia a Valéry que sempre acompanha os “sorrisos gémeos” em todos
esses €asos, mas com pequenas variagles, sdo as seguintes: a poesia “¢ um sistema puro
de chances (contingéncias) da linguagem” e o ritmo possui “uma beleza filoséfica”.

As passagens se encontram em Variété | (1924), respectivamente, nos textos
“Hommage a Marcel Proust” e “Au sujet d’Adonis” que Kuki cita de forma incompleta,

mas cuja totalidade recuperamos agora para aprofundarmos sua analise.

Enquanto o poema pbe em jogo diretamente nosso organismo, e tem por limite
0 canto que é um exercicio de ligagdo exata e sucessiva entre a audicéo, a forma
da voz e a expressdo articulada, — 0 romance pretende excitar e sustentar em
no6s uma tal atencdo difusa e irregular que é nossa atencéo aos acontecimentos
reais: a arte do contador de histdrias imita as estranhas dedugdes ou as
sequéncias ordinarias dessa atencdo. E enquanto que o mundo do poema é
essencialmente fechado e completo em si, sendo o sistema puro dos
ornamentos e das chances da linguagem, o universo do romance, mesmo
daquele que é fantastico, apoia-se no mundo real como o trompe-I’eeil se

Entretiens avec Paul Valéry (Le Livre. 1926) de Frédéric Lefevre e, finalmente, Modes et Maniéres
d’Aujourd'hui (Paris, P. Corrard, 10e année, 1922: Bois originaux de F. Simeon, texte par Paul Valéry,
1923). De citagdes de A Estrutura do “Bom Gosto” e de “Rima na Poesia Japonesa”, sabemos também que
Kuki leu Eupalinos ou l’architecte (15e éd.), Poésie (1928), além de uma traducéo feita por Horiguchi
Daigaku, ao qual deu o titulo de 3C&: (Bungaku; Literatura), e que, segundo nossa pesquisa, corresponde a
uma passagem do texto “Littérature” de Tel Quel I.

311 Elencamos aqui as passagens nas quais Kuki invoca os “sorrisos gémeos” de Valéry: BG, p.246; KSZ
XI:121; GSM, 239-40
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conecta as coisas tangiveis através das quais um espectador vai e vem.3'2
(Valéry, 1957, n.p.)

E bastante curioso que Kuki tenha escolhido citar esse curto texto no qual Valéry
nos fala de um romancista, Proust, que apesar de o sé-lo merece uma homenagem. Valéry
é claro em sua critica ao romance — “uma arte quase inconcebivel” — a qual ele se dedica
a desenrolar na passagem acima comparando-o ao poema. Em primeiro lugar, o poema
relaciona-se diretamente ao nosso organismo, isto €, nossa sensacdo sendo que seu limite,
aproximando-o das sensacgdes, € canto, ou seja, a musica por um lado, e por outro a
expressdo articulada, ou seja, a linguagem cotidiana com suas “estranhas dedugdes” e
“sequéncias ordinarias”. Logo, o romance descrito em sua oposi¢do ao poema tem por
funcdo, nesse texto, definir o limite da expressdo articulada que, ao atravessar o poema,
este deixaria de sé-lo. A partir desse ponto é que compreendemos melhor a sequéncia da
argumentacdo citada por Kuki de o poema ser um sistema puro dos ornamentos e das
chances, acasos da linguagem. Chama-nos a atengéo o fato de Kuki ter omitido a palavra
ornamentos. Na economia argumentativa de “Rima”, a omissao ¢ de todo compreensivel:
nas linhas anteriores a citacdo, Kuki argumenta que se trata de uma compreensdo muito
rasa pensar na rima como um mero jogo de palavras (&% (= & 91 ;goroawase, i
[1;diguchi) e nas linhas posteriores defende que aqueles que pensam a rima como um
mero ornamento, acessorio julgam a arte de um retrogrado ponto de vista moral, assim a
omissdo de ornamentos visa manter a coeréncia argumentativa. Entretanto, caso seja
apenas esse 0 caso, nos deparamos com uma primeira discordancia entre Kuki e Valéry:
para este as chances da linguagem e seus ornamentos se encontram no mesmo nivel,
enguanto para aquele as chances da linguagem adquirem um profundo sentido filoséfico
entendidas como contingéncia.

Os acasos e ornamentos da linguagem fazem parte do pensamento valeriano
acerca da linguagem e seu papel na poesia, como bem nos mostra o decorrer de sua
exposicédo, pois se por um lado a linguagem em seus elementos mais ocasionais faz com
gue um poema seja um mundo fechado e completo em si, 0 universo do romance depende

do mundo real, ou seja, de uma linguagem que se refira ao real e funcione como ela

312 Tandis que le poéme met en jeu directement notre organisme, et a pour limite le chant, qui est un exercice
de liaison exacte et suivie entre 1’ouie, la forme de la voix, et I’expression articulée, — le roman veut exciter
et soutenir en nous cette attente générale et irréguliere, qui est notre attente des événements réels : I’art du
conteur imite leur bizarre déduction, ou leurs séquences ordinaires. Et tandis que le monde du poéme est
essentiellement fermé et complet en lui-méme, étant le systeme pur des ornements et des chances du
langage, I'univers du roman, méme du fantastique, se relie au monde réel, comme le trompe-I’ceil se
raccorde aux choses tangibles parmi lesquelles un spectateur va et vient.
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funciona neste mundo. Por tal motivo, diferente do poema, as expressdes articuladas, a
linguagem do romance pode ser resumida, recontada, traduzida, prolongada e
desenvolvida indefinidamente, exatamente do modo como usamos a linguagem
cotidianamente. A linguagem do romance ¢é toda contetido, mas toda arbitrariedade.’'®
Dai, a necessidade de que as chances e 0s ornamentos tomem a frente na criacdo poética
para que as arbitrariedades, as impurezas aceitas como obviedades pela convencéo de que,
em termos gerais, a linguagem representa consistentemente o real e que o real ele mesmo
seja automaticamente consistente ndo contaminem a pureza do sistema poético.

Em defesa de Kuki, podemos dizer que sua discordancia com Valéry nesse ponto
é de grau. Pois Kuki implicitamente atribui prioridade a forma em detrimento do contetido
naquilo que a literatura tem de contingente. Dizemos implicitamente porque em
“Consideracdes”, no capitulo dedicado a contingéncia e a literatura, Kuki dedica 7
paginas ao tema da contingéncia e conteudo na literatura, enquanto que na parte em que
trata da contingéncia e forma da literatura discorre por 22 péginas. Todavia, ndo apenas
a extensdo se faz notar, antes € o objeto que nos chama mais a aten¢do, uma vez que no
que tange o conteudo todos os topicos tratados se referem ao romance ou a literatura
dramatica e, no caso da forma, lemos somente sobre a poesia. Tal distin¢do € recorrente.
Em “A Metafisica da Literatura”, como discutimos anteriormente, a literatura € analisada
a partir da temporalidade que encerra. Nela, todos os tipos de arte contém a temporalidade
do presente, por serem estruturadas pela contingéncia e percebidas pela intuicdo, em
adicdo a literatura possui uma segunda camada temporal por ser uma arte linguistica, ja
que a linguagem comporta em si uma temporalidade propria. Escritos ndo artisticos como
o0s académicos e 0s morais, pela estrutura de seus objetivos, trazem em si, respectivamente,
a temporalidade da linguagem passada, baseada na necessidade, e futura, baseada na
possibilidade, respectivamente. O romance enquanto obra de arte linguistica teria uma
temporalidade presente passada, irmanando-a com os escritos académicos, a literatura
dramatica presente futuro, por tratar das acdes humanas, portanto morais, e, finalmente,
a poesia tem a temporalidade presente presente por causa do seu emprego formal dos sons
da linguagem, como a rima e a aliteragdo. Consequentemente, Kuki aqui concorda com

Valéry no quesito de que a linguagem poética opera um corte fundamental com a

313 Como Pimentel (p.107) aponta: “Pelo que se interpreta mais pela totalidade de seus escritos do que por
frases soltas, a linguagem, para 0 poeta, ndo se caracterizaria como sendo consequéncia de um principio
ontoldgico, de uma relacdo isomorfica com a realidade. Por tras dela ndo ha um substrato ou uma logica
essencial simetricamente perfeita com relacao a um suposto substrato ou uma logica essencial do mundo”.
(Enfase no original)
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linguagem cotidiana, também utilizada na academia e na moral que acabam vazando para
0 romance e o drama, utilizando-se para tal daquilo que lhe é menos necessério, ou seja,
as chances, mas também os ornamentos. Kuki estaria tdo de acordo que confere sem
maiores rodeios uma beleza advinda da necessidade ao conteudo e outra advinda da
contingéncia a forma, sem deixar de ressaltar que um equilibrio seria desejavel®. A
divergéncia entre ambos é na atribuicdo de um projeto para o ser-langado que seria
perpetrado pela forma da rima na linguagem®®, uma argumentacéo que soaria por demais
metafisica aos ouvidos de Valéry, além de possuidora de uma certa ingenuidade filosofica
carente de ceticismo.

A palavra “puro” que surge aqui ndo pode deixar de ser detidamente considerada
por nés, pois é outro ponto de confluéncia entre Kuki e Valéry. Como bem se sabe,
credita-se a Valéry a ideia de “poesia pura” que, alvo de muitos maus entendidos, faz com
que Valéry se sinta obrigado a prestar esclarecimentos em um curto escrito®6, “Poésie
Pure: Notes pour une Conférence”, ao qual Kuki teve acesso ¢ do qual cita as seguintes

linhas para definir a poesia pura:

Se esse problema paradoxal puder ser completamente resolvido, isto é, se o
poeta puder construir obras nas quais nada daquilo que é da prosa apareca mais,
poemas nos quais a continuidade musical ndo seja jamais interrompida, as
relac6es dos significados sejam elas mesmas perpetuamente correspondentes
as relagBes harmodnicas, a transmutacdo dos pensamentos uns nos outros
pare¢a mais importante que todo pensamento, o jogo das formas contenha a

realidade do sujeito. (Valéry, 1957, n.p., énfase no original)317

Contudo, a citagdo continua com as seguintes importantes observacoes:

Ele ndo é assim: a parte pratica ou pragmatica da linguagem, os hébitos e as
formas l6gicas e, como ja havia indicado, a desordem, a irracionalidade que se
encontram no vocabulario (por causa das origens infinitamente diversas das
eras muito distintas quando os elementos da linguagem foram introduzidos)
tornam impossivel a existéncia de tais criagdes de poesia absoluta, mas é
conveniente pensar que a nogao de um tal estado ideal ou imaginario é muito
precioso para apreciar toda poesia observavel.

314 Cf. KSZ X1: 122

315 Ver a pagina 267 desta tese para a citagdo de Kuki.

316 \aléry abre seu texto com as seguintes palavras: “Um grande barulho se fez no mundo (escuto no mundo
as coisas mais preciosas e as mais indteis), fez-se um grande barulho no mundo em torno destas duas
palavras: a poesia pura. Eu sou um pouco responsavel desse barulho”. (Valéry, 1957, n.p, énfase no
original)

317 Em francés, Valéry escreve: Si ce probléme paradoxal pouvait se résoudre entiérement, ¢’est-a-dire si
le poéte pouvait arriver a construire des ceuvres ou rien de ce qui est de la prose n’apparaitrait plus, des
poémes ou la continuité musicale ne serait jamais interrompue, ou les relations des significations seraient
elles-mémes perpétuellement pareilles a des rapports harmoniques, ou la transmutation des pensées les
unes dans les autres paraitrait plus importante que toute pensée, ou le jeu des ligures contiendrait la réalité
du sujet. Sendo que Kuki o traduz ao japonés, suprimindo a énfase, como segue: 7' 7 L U A O iL W Sl
Frzf (poésie pure) 1% [HBOLHID & DT EH D HIFRHAILTORRUVWMER TH 5, FHAEFHENR L TH
Wr S Rn0aEs, BWROBRAZ AT 0 ORI BRICHE 2 775 LG, 584 OGO AR B&
BREY b EEREINDF, BROERD EHROFEEME L EF] Th D, (BG, p.250)
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A concepgdo de poesia pura é aquela de um tipo inacessivel, um limite ideal
dos desejos, esforgos e poténcias do poeta... (ibid.)®

Nesta citacdo, Valéry elenca todos os aspectos prosaicos da linguagem, a
expressao articulada, como sendo aqueles que impedem qualquer poesia de alcancar o
ideal da poesia pura, esta caracterizada precisamente pela continuidade musical, relagdo
significativo anéloga a relacdo harmbnica, a transmutacdo do pensamento e 0 jogo das
formas que contém a realidade do sujeito. Como a segunda citacdo de Valéry utilizada
por Kuki dara conta dessas outras caracteristicas, foqguemo-nos por ora nesta Ultima que
diz respeito a realidade do sujeito, uma vez que, por estarmos falando do puro, ela guarda
forte relacdo com outro tema cara a VValéry (com reverberagdes em Kuki): o Eu puro (Moi-
pure).

Seguindo Pimentel, na determinagéo da dificil nocdo de eu puro em Valéry3'®,
digamos que ha duas instancias do eu puro, sendo a primeira a “invaridncia”, um ntcleo
duro ao torno do qual gravitam tudo que chamamos comumente de eu — “personalidade”
na terminologia valeryana — e o segundo, de maior interesse para nos, seria um “estado
de espirito” buscado ativamente pelo eu pessoal através do qual ele aspira pelo “eu
possivel”, construindo-0 (construindo-se) pelo agir e pelo fazer (Pimentel, p.39). A
segunda instancia do eu puro, assim como o puro surge no universo de Valéry, é um ideal
que se coloca como possibilidade, o possivel impossivel, aquilo que ndo deveria nunca
ser mais que, mesmo assim, advém.

Dois exemplos caros a Valéry para ilustrar melhor a emergéncia do eu puro sao a
musica e a danca. Figuemos com a mausica. Valéry nota como a escuta musical se
distingue daquela habitual, na qual ouvimos um ruido ou barulho identificando-o como
sendo de algo (o som da sirene da ambulancia la fora) ou quando nos assustamos com um
barulho repentino e desconhecido nos perguntando “que barulho ¢ esse, de onde vem?”.
No caso da musica, nada disso ocorre. Acontece como se um ouvido novo se apresentasse
em nds, assim como uma nova atitude, um outro estado de espirito que estava a todo

momento dormente em nos e que emerge quando uma pega musical nos chega. Escutamos

318 I1 n’en est pas ainsi : la partie pratique ou pragmatique du langage, les habitudes et les formes logiques
et, comme je I’ai déja indiqué, le désordre, I’irrationalité qui se rencontrent dans le vocabulaire (a cause des
provenances infiniment variées des ages tres divers ou les éléments du langage se sont introduits), rendent
impossible 1’existence de ces créations de poésie absolue ; mais il est aisé¢ de concevoir que la notion d’un
tel état idéal ou imaginaire est trés précieuse pour apprécier toute poésie observable.

La conception de poésie pure est celle d’un type inaccessible, d’une limite idéale des désirs, des efforts et
des puissances du pocte...

319 pimentel (p.37-38) descreve a dificuldade de se compreender e se precisar o conceito de eu puro em
Valéry devido ao carater obscuro e fragmentario através do qual ele surge nos textos do poeta.
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uma musica diferentemente do modo como o qual escutamos um barulho ou outro som,
porque um eu possivel, além daquele eu habitual e, portanto, habituado a ouvir sons e
barulhos, surge. A razéo disso é que a musica, uma articulacdo formal sonora, requisita
de n6s uma atencao diversa daqueles sons aos quais estamos habituados a ouvir e lidar.
Algo que a fenomenologia ja havia notado ao afirmar que diante de uma obra de arte
fazemos automaticamente uma reducdo fenomenoldgica. Para Valéry, este fazer, este agir
é de suma importancia, pois essa atencdo diversa pede de nds um esforco ativo (por vezes
agradavel, por vezes doloroso) de nos pormos a escutar como se féssemos outros. Claude
Thérien articula tal ponto dizendo: “Esta diferenc¢a valeriana entre o ‘eu sou’ € 0 ‘eu posso’
estrutura o conjunto de suas interrogagdes sobre a duplicacdo do eu [soi] que se realiza
no sentimento estético sob a forma do sentimento de um eu e de um mundo que se
contrasta e se separa de nosso estado de sensibilidade normal”, retirando dai uma
conclusdo significativa: “Valéry distingue o eu [moi] do ‘eu sou’ como o estado
‘determinado/passivo’ da persona individual (sua identidade familiar, social, cultural e
historica) e o eu do ‘eu posso’ como o estado ‘determinante/ativo’ do eu (todos os poderes
formais que o individuo desenvolve), que ele chama de ‘Eu puro’”. (Thérien, 2010, p.124)

Os poderes formais aos quais Thérien se refere sdo aqueles que iniciam na
percepcao de que o “eu sou” € como tal apenas por uma conjun¢ao de contingéncias que
poderiam ter sido completamente outras ou ndo terem sido de todo, de modo que o
individuo, compreendendo que ele ndo precisa ser necessariamente como €, através do
sentimento estético, passa a poder conceber 0 mundo como formas possiveis, e portanto
virtuais, que o individuo pode passar a determinar ativamente ao construir suas proprias
formas. Logo, deve-se dar-se ai uma conduta explicitamente volitiva para, de um lado,
“desrealizar” tanto o mundo quanto a si como inevitabilidades imutéveis, e de outro,
moldar formas outras do mundo e, no processo, formar a si mesmo ndo como um “eu

sou”, mas como um “eu posso”, ou seja, “Eu puro”.

Diferentemente das atitudes cognitiva e moral, o que distingue a atitude
estética é que a realidade a qual ela se dirige perdeu todo seu carater de
realidade. A desrealizacdo é mais do que uma simples suspensdo da realidade;
ela transforma a realidade em uma forma virtual. E entdo, a realidade nos
parece como um conjunto de formas alheias. (Thérien, 2010, p.128)

Assim, para Valéry, a forma estética ou artistica ndo é tdo simplesmente a forma
exterior de uma obra de arte, ela encerra em si o esfor¢co de um fazer e de um agir que
visam perseguir o “eu puro”, antes de criar uma “poesia pura”. Por isso, Valéry insistiu —

como apontam numerosos de seus comentadores — no processo de criagdo antes do que
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no produto da criagdo, uma vez que 0 processo nao tinha como objetivo Ultimo a criacao
de algo, mas sim o aperfeicoamento do eu; processo infinito dado que seu ultimo estagio
é ideal e nunca atualizavel, tendo em conta que, por mais que dediquemos nossos esfor¢os
e nossa atencdo ao desenvolvimento de um eu puro completamente autbnomo, ainda
temos que habitar e (con)viver em um mundo cuja desordem e arbitrariedade ndo poderédo
nunca ser por todo extirpadas — exatamente como no caso da poesia que apesar de tudo
ainda deve se valer da linguagem cotidiana. Contudo, isso ndo se converte em um motivo
para se abandonar o esfor¢o em direcdo ao Eu puro, pois isso seria tdo somente render-se
as arbitrariedades do real confundindo-as com necessidades; tomando o impossivel por
necessidade, ou seja, pensando ser o impossivel idéntico em qualidade ao necessario
como algo que necessariamente néo é.

Essa leitura através de Kuki do puro em Valéry ja nos deixa varios aspectos da
filosofia da literatura de Kuki patentes. A primeira é a mundialidade ou universalidade da
rima cujo fundamento é a masica. Kuki, sem divida, mostra-se relutante em abandonar
um certo “regionalismo” que Valéry atribuiria a arbitrariedade da constituicdo do “eu
sou”, alegando que haveria uma correspondéncia entre a mundialidade e a japonisidade
do musical na poesia. Apesar dessa hesitacdo, Kuki reconhece que € essa musicalidade,
equiparada a “musica das esferas”, audivel apenas pelo “ouvido interno”, que embriaga

com sua beleza os leitores da poesia. Mais decisivo seria que,

[p]orém, os tesouros musicais do idioma abertos pela rima sdo inesgotaveis. O
mundo da rima é o territdrio da contingéncia e da liberdade, onde elas estdo
flutuando belamente como um sonho para além da restricdo. O poeta, ao
abracar a contingéncia e a liberdade que nascem da necessaria restri¢do das
regras, flana pelo céu e pela terra com uma liberdade irrestrita e magnanima.
(BG, p.486)%%°

E aqui onde o eu puro de Valéry encontra a existéncia humana de Kuki:

A existéncia humana ao mesmo tempo em que o seu modo de ser é
determinado por ela mesma, ela é autoconsciente determinacéo. A existéncia
humana controla autoconscientemente o ser ele mesmo. Ela possui o poder
decisorio e autoconsciente de como ela existira. (KSZ XI: 84)%!

320 Lo LIFERIC K-> TR A SREO SR EFEITIERE Th 5, BROMFIIIROERIZED L H I
ELLENPATVDERE BB E DM TH D, FENTER ORI FEN S EENT-BREAB L %
FUNTRE MRS O K HILICEE L,

Sobre essa passagem, é importante indicar que a palavra que traduzimos como “flanar”, 3% U (shoyo shi)
remete novamente a liberdade, um andar sem objetivo que é também um 6cio intelectual. Ndo por mero
acaso, também forma a traducio ao japonés da Escola Peripatética, que se diz 3835k (Shoyo Gakuha).
21 \FIFETEIZ & > TIFEEDE T BRH TN HIC L o TREEND LI, ZOREIZOVWTHRINT
WHDTHD, NHFETFEZO L O BRMICE LTS, AIIAFEET 2015 5 B ERRE
HEfH>TN5D,
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A autoconsciéncia através da qual a existéncia humana decide seu modo de ser nao é
gratuita e sem esforgos, mesmo porque, no segundo passo, em que a existéncia humana
se torna autoconsciente desta determinacdo e passa a controld-la j& indica em si uma
vontade do fazer e do agir. Ou seja, enquanto a existéncia permanecer na passividade, a
ela tudo parecerd necessario e apenas possivel — lembremos que o0 necessario se diz
também daquilo cuja possibilidade é a mais alta — exatamente o tipo de estado de espirito
e atitude frente ao real que Kuki diz ser aquela das ciéncias e, seguindo-as, aqueles que
criticam o emprego da rima na poesia japonesa simplesmente porque o idioma japonés
parece ser necessariamente, por sua identidade avesso a rima ou, ainda, que ndo é
possivel rimar em japonés.

Retomemos o desdobramento que deixamos algumas linhas para atras, valendo-
nos do “Consideragdes’” onde Kuki estabelece a relacdo entre criacao artistica e existéncia.
O sonho, a loucura e a criacdo artistica sdo classificadas por Kuki como nihil positivum,
pois todas, de algum modo, ddo forma livremente as imagens ou conjungdo de imagens
afastando-se das limitagdes da realidade. A condigdo para tal é que a relagdo entre “as
conexdes das apreensdes da vida espiritual (f&#H4=1% D BEFS:; seishin seikatsu no kitoku)”
e “as impressoes, representagdes e sentimentos que estdo no foco da consciéncia no agora”
sejam livres®?2, A existéncia (em oposicdo a esséncia) deve ser tanto particular quanto
temporal, um ser possivel, cujas possibilidades e poténcias (para falar com Valéry) sejam
definidas por si mesma. Assim, a existéncia vem da contingéncia que quebra a
essencialidade da necessidade na qual algo deve ser universal e atemporal. A liberdade
da criacdo artistica surge da autodeterminacao da existéncia e do afastamento da realidade
realizado pela contingéncia ao negar a realidade como necessaria (ou seja, uma meta-
fisica ou, ainda, a desrealizacdo da qual fala Thérien). O ato de dar forma, entdo, € uma
dupla determinacdo do eu e da realidade (ou mundo) que adere a contingéncia em seu
fazer. Por isso, Kuki distingue os versos livres enquanto uma liberdade arbitraria (cuja
relacdo acima descrita néo € livre, pois a vida espiritual é ditada pela realidade) dos versos
rimados (que se afastam da pressuposta realidade do funcionamento da linguagem para
construir outras possibilidades para sua formacgdo). A contingéncia continua a ser o

método através do qual o filésofo ou o poeta se abstraem, se afastam da realidade e da

322 A citagdo completa de Kuki (KSZ XI: 55, énfase no original) é como segue: —f&, #% B CW\W5#H L IE
N & EIRR L1k & 2 A 130G (image) &k OWMEAR A D& & 23 BLFE DK 2 B T H BICIER S D
EThD, ZORRSOGFMIIIEMATE OGO & BUCEROE AT/ o TV OIS, k%, BiEL O
BRAERICRD 2L TH D,
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necessidade voluntariamente para que ndo fiquem presos a parte do ser admitido pela
necessidade, e passem ao ser em sua totalidade (que inclui o nada). S6 assim a literatura
pode cumprir sua tarefa de expressar o ser em sua totalidade através da linguagem, isto €,
de dar forma ao ser livre das arbitrariedades da linguagem e da personalidade, do “eu sou”
(que, por sua vez, se difere da existéncia que determina a si mesma no encontro com a
contingéncia). Assim, percebemos que o “valor artistico” da rima — titulo dado por Kuki
a primeira parte de seu texto — ndo se refere tdo somente ao quanto nossa sensibilidade é
afetada pelos efeitos da rima. Nao se fala de quantidade (quanto), antes de qualidade
(como). Mais precisamente, como dar forma, o ato artistico por exceléncia, cria a nos
mesmos, nosso “eu”, nosso mundo e nosso idioma.

Nisso podemos entender melhor o fundo filoséfico do qual parte o apelo de Kuki
aos poetas japoneses para que utilizem a forma da rima para alcancarem a beleza, que €

seu dever3%

, assim como a sua hiperbolica afirmacao de que a “forma da rima mobiliza
um novo projeto do ser-langado da linguagem” ou, como Kuki também gosta de se referir
de modo mais proximo de seus leitores, “ela realiza o kotodama (= 5E; o espirito da
linguagem)”324,

Em resumo, Kuki também persegue essa pureza na poesia que é um ideal a ser
perseguido. Um ideal impossivel, portanto, habitando a regido do nada, de completa
autonomia atraves da qual a existéncia humana se determina a si mesma sem empecilhos.
Contudo, como a existéncia humana também é determinada pelo ser, cabe a nos o trabalho
para gque esta determinacao ndo ocorra a despeito de nds como se fosse somente necessaria,
repetindo-se em sua identidade, restrita nas correntes da causa e efeito, dominada pelo
todo que ignora a existéncia das partes. Esse esforco se faz pela negacdo da necessidade,
ou seja, pela contingéncia na qual todas essas instancias acima elencadas sdo despidas do
seu carater inevitavel e arbitrario. Abrimos os olhos para entender que tudo poderia ter se
dado de outro modo ou néo ter se dado de todo. Vemos a face escura do ser que € o nada,
vemos a totalidade, o absoluto pela primeira vez em um passar de olhos muito fragil, uma
vez que corremos o risco de sempre voltar a cair no habitual de entender o arbitrario como
se fosse necessario. A filosofia nos faz compreender tudo isso. A literatura e & poesia cabe

expressar pela linguagem esse ser/nada. Para enfrentar o risco de a linguagem cair em sua

323 Nas palavras de Kuki: “O dever do poeta é de, seguindo a tradi¢do, torna-la mais rica e tomando para si
0 botdo adormecido no interior da tradicdo, fazé-lo florescer em belas flores. Aquilo que peco dos poetas
japoneses contemporaneos é, primeiro, uma conversao absoluta ao belo e, segundo, prestando seus servigos
ao belo, ter a coragem para superar qualquer obstaculo.” (BG, pp.343-344)

324 Cf. BG, p.244 e p.486.
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confortavel habitualidade € preciso que dediquemos nossa atengéo, a isso conquistamos
impondo-nos regras no uso da linguagem como se ndo féssemos os nossos “eus” comuns
que a utilizassem, mas um outro eu possivel que nunca corresse o risco de decair na
arbitrariedade. Por isso, o fazer da forma, o dar forma a linguagem ndo é mero jogo de
palavras nem ornamentos vulgares, mas a construcdo de um outro idioma, talvez
impossivel, ndo habitual e que ndo seja completamente determinado pelo ser necessario.
Também é a construcdo de outra expressdo do ser e, portanto, de outra determinagdo
autdbnoma de nossa existéncia.

Nesse fundo ¢ que devemos ler o “ritmo que possui uma beleza filoséfica” citado

por Kuki, do qual, agora, lemos a citacdo completa de Valéry:

Apenas quis deixar claro que os metros obrigatdrios, as rimas, as formas fixas,
toda essa arbitrariedade, por todos adotada, e que se opfe a n6s mesmos,
possuem uma espécie de beleza particular e filoséfica. As correntes, que se
enroscam a cada movimento de nosso génio, lembra-nos, a todo momento, de
todo desprezo que merece, sem ddvida, esse caos familiar que o banal chama
pensamento e do qual desconhece que suas condi¢Bes naturais ndo sdo menos
fortuitas e nem menos futeis que as condi¢des de uma charada. (Valéry, 1957,
n.p., énfase no original)®?

Valéry comenta o magistral poema de La Fontaine, Adonis, que para ele possui uma
beleza formal inigualavel, mostrando-se um poeta bem distinto daquela figura de escritor
de fabulas a qual Valéry ndo disfarca certo desprezo. Mas, para complementar essa
citacdo acima, busquemos outra que Kuki também nos traz, desta vez na traducdo ao

japongs feita por Horiguchi Daigaku, do texto “Littérature” presente em Tel Quel I:

A rima é muito bem-sucedida em tirar do sério a gente simples que acredita
inocentemente que haja alguma coisa sob o céu que seja mais importante do
que uma convengdo. Eles tm a inocente crenca de que algum pensamento
possa ser mais profundo, mais duravel... que uma convencéo qualquer.

Isso ndo faz com que a rima seja menos agradavel e que acaricie de forma
menos doce nosso ouvido.

A Rima — constitui uma lei independente do sujeito e é comparavel a um
relogio exterior. (Valéry, 1960, n.p., énfase no original)®?

325 J*ai seulement voulu faire concevoir que les nombres obligatoires, les rimes, les formes fixes, tout cet
arbitraire, une fois pour toutes adopté, et opposé a nous-mémes, ont une sorte de beauté propre et
philosophique. Des chaines, qui se roidissent & chaque mouvement de notre génie, nous rappellent, sur le
moment, & tout le mépris que mérite, sans aucun doute, ce familier chaos, que le vulgaire appelle pensée et
dont ils ignorent que les conditions naturelles ne sont pas moins fortuites, ni moins futiles, que les
conditions d’une charade.

326 La rime a ce grand succés de mettre en fureur les gens simples qui croient naivement qu’il y a quelque
chose sous le ciel de plus important qu’une convention. Ils ont la croyance naive que quelque pensée peut
étre plus profonde, plus durable... qu’une convention quelconque...

Ce n’est pas la le moindre agrément de la rime, et par quoi elle caresse le moins doucement 1’oreille.

La Rime — constitue une loi indépendante du sujet et est comparable a une horloge extérieure.
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Destrinchando as palavras de Valéry, nos deparamos com uma curiosa
constatacdo: a rima e todos os recursos formais da poesia s&o, de fato, arbitrarios, mas
também o sdo o pensamento e a filosofia, com a vantagem de que 0s primeiros nao
escondem a sua arbitrariedade, enquanto os segundos se passam por naturais ou mais
profundos dissimulando o seu carater arbitrario. A vantagem de seguir as convencgdes
formais da poesia é que, sabendo de sua convencionalidade, n6s as impomos sobre nos
mesmos o que faz com que nos tornemos ainda mais atentos as restri¢des arbitrarias que
independem e sdo alheias a nés. Com o desprezo racional a essas arbitrariedades,
ganhamos em consciéncia, atencdo e redobramos nossos esfor¢os na tentativa de supera-
las ndo em liberdade, mas em autonomia. Regras e convencdes se transformam com o
tempo, porém tal transformacdo ocorre nos momentos em que a autonomia alcanca um
nivel superior — ou seja, se aproxima daquele Eu puro — em que o0 sujeito pode impor a si
mesmo suas convengdes ndo por mero capricho, pela liberdade pela liberdade que nédo
sabe do que se liberta, antes por ter se moldado, se trans-formado em outro de si mesmo;
por isso, convencdes, como Valéry diz, sdo mais duraveis do que o pensamento. E
interessante que Valéry tenha associado a rima a um reldgio exterior que mede o tempo
independente do sujeito que o vive, porque sua imagem se encontra em consonancia com
a distincdo entre quantidade e qualidade empregada por Kuki para definir os tipos de
forma poética.®?’ Em Kuki a forma da rima ¢ uma objetividade que ao ser tomada pelo
sujeito, permite a ele alcancar o patamar da arte pura e verdadeiramente livre, isto €,
autbnoma.

A “beleza particular e filosofica” da qual fala Valéry ¢ aquela do sujeito que toma
para si regras que ele mesmo ndo determinou, mas que trabalhando com elas torna
possivel a impossibilidade de ser outro de si. Com isso queremos destacar que a beleza é
um fazer, uma acédo, sendo que seu carater filoséfico é a adocdo de algo que se opbe a
noS Mesmos.

Daqui podemos partir para a critica valéryana a filosofia. Anne Lanous, citando a

seguinte passagem dos Cahier,

A beleza é a autoridade de uma forma [...]. Ha no efeito “Beleza” uma
autoridade, um tabu, a sensacdo segunda de alguma coisa que ndo se deixa
aproximar, exprimir, reduzir — que nao admite familiaridades, que “existe” por
si [...]. Uma obra é, assim, mais do que uma obra. E mais uma descoberta do

327 H4 uma mudanga de direcdo em Kuki que devemos destacar. Em “Consideragdes” (KSZ XI: 150), ele
considera que o tempo quantitativo (aquele que pode ser contado) se transforma em qualitativo (ou seja,
duracdo no sentido bergsoniano) automaticamente na poesia. JA em “Rima na Poesia Japonesa”, a divisdo
permanece para distinguir os dois tipos de “formas exteriores da poesia” (BG, p.159) em quantitativa (ritmo,
métrica) e qualitativo (rima, aliteracdo).
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que uma invengdo — como se a coisa préexistisse, 14, ndo ainda percebida.
(Valéry apud Lanous, p.145)

comenta a relacédo entre beleza e filosofia:

[...] é por critérios estéticos mais do que sobre seu valor de verdade que a
filosofia deveria ser julgada. Ela ndo €, aos olhos de Valéry, nada além do que
uma arte que se desconhece como tal e seu Unico valor é estético: uma filosofia
ndo se distingue a ndo ser por sua maior ou menor beleza formal. (Lanous,
p.153)

Observacéo nada elogiosa e nem desejavel do ponto de vista dos filésofos, pois
eles (nés?) acreditamos que o fazer filosofico é objetivo, impessoal e universal, uma vez
que temos que criar um conhecimento que ndo caia no relativismo e na mera guerra de
opinides — a doxa que se mostra como a nossa inimiga jurada desde os tempos de Platdo
que denunciou seu uso abusivo pelos sofistas —, mas que acaba por nao ver o outro lado
da moeda (o outro lado do ser que é o nada?) em que um conhecimento completamente
desprovido (ou que se faz para se despir) da experiéncia particular acaba por “querer
normatizar e regrar, para querer disciplinar, controlar e comandar ndo apenas a si
mesmo, mas também e principalmente o outro, 0 modo como o outro deve agir (Etica) e
0 modo como o outro deve se expressar (Estética)” (Pimentel, p.126, énfase no original).

Como um deja-vu, parece que ja lemos essas linhas em nossa primeira parte. Nao
sO na negacdo quase unissona de uma filosofia oriental, por ela ndo ser bem filosofia, nos
moldes em que a filosofia entende a si mesma, mas também no alarmismo de se decair
em relativismos caso a filosofia seja entendida como um fazer, um agir, uma acao
cultural 3?8 Por isso que o outro, como coloca Valéry, é sempre inquietante a filosofia,
surgindo como um enigma que nos oprime e que precisamos desvendar3?® (ou seja,
englobéa-lo na nossa esfera de conhecimento), em vez de nos perguntarmos como conviver
com ele. N&o € preciso dizer que, de modos distintos, Gadamer e Derrida se fazem ouvir
em suas criticas ao filosofar ocidental. O que Valéry emenda com maestria, perguntando

“Como isto pode acontecer, que exista mais de uma filosofia?” (Pimentel, p.127).

328 Acrescentemos que ndo somente a filosofia oriental é vitima de um desejo de totalidade da filosofia,
mas como vem mostrando a filosofia negra (ou filosofia africana), a filosofia ocidental e europeia, ao
debater nobres temas sobre o que é o ser humano, a historia e a sociedade, sempre tomou como seu
parametro o homem branco, relegando a ndo-humanidade a pessoa negra (por vezes ativamente em sua
argumentacio), ao esquecimento a historia de Africa e seus povos (lembremo-nos de Hegel) e ao
primitivismo as sociedades ndo-brancas pelo globo (ndo por mero acaso a representacdo do estado de
natureza na filosofia das luzes era sempre a sociedade africana ou o0 dos povos originarios americanos).

329 Cf. Pimentel, p.126
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Mas nem tudo estaria perdido a filosofia, uma vez que se faca como arte ou como
literatura, ou seja, que busque a beleza que vem da autoridade da forma, em vez de uma

pretensdo de que seu conteudo seja uma verdade universal.

A “autoridade” da forma artistica — pela qual Valéry designa a experiéncia da
beleza - é, entdo, primeiramente o0 meio, tanto para seu criador quanto para seu
receptor, de recuperar a experiéncia imediata, de a remodelar em seu ato
criador que a metamorfoseia. A producdo ou a descoberta de formas pode, pelo
processo criador e a atividade do espirito que elas pGem em jogo, restituir ao
artista como ao espectador um verdadeiro poder de legislar sobre o real,
decidindo sua configuracdo. Isso pressup8e, como vimos, praticas artisticas
capazes de levar a exigéncia formal a um nivel adequadamente elevado [...]
(Lanous, p.155)

A forma ndo é o aspecto exterior de uma obra de arte, como Gadamer diria, ndo €
a vivéncia estética, aqueles tracos que excitam nossas sensa¢des por um instante para nos
livrar do tédio ou das preocupacgdes da vida. A forma, antes, é a pratica artistica que,
conferindo configuracdo a realidade, seja esta uma obra ou a prépria realidade, dando-a
coeréncia e consisténcia interna que podem ser reconhecidas, forma a nés mesmos através
de um processo em que nos retomamos enquanto ativos criadores e ndo passivos
receptores do real. Ouvimos novamente as palavras de Kuki contra a necessidade: o
mundo é assim, mas ndo é necessariamente como tal, poderia ter sido de outra forma ou
ndo ter sido, sido nada. O formalismo de Kuki é a procura por esta outra existéncia, em
suma, pelo outro, cuja busca atravessa o nada — afinal € imprescindivel que consideremos
aquilo que ndo € — e que, ao alcanca-lo ou mesmo sem o alcancar, deixa as marcas de seu
esforco, atencdo e agir como as ligacOes que ddo coeréncia e consisténcia ao produto;
superando este em importancia.

Por isso consideramos “Rima na Poesia Japonesa” o 4pice de seus esforcos
filosoficos e a prova de seu formalismo. Se ndo, observemos. Seu décimo primeiro
capitulo, chamado “Exemplos”, inicia-se com pequenas observacfes apontando quais
regras, convencoes, formas que descreveu ao longo do texto foram aplicadas a cada
poema que Kuki ele mesmo escreveu. Essas observacdes surgem aqui e acola pelo texto
referindo-se ao poema em que tal forma que acabou de ser explicada foi aplicada. No
primeiro capitulo, ele expde o que ele entende por rima defendendo que n&o se trata de
mero preciosismo, que ele ndo é o Unico no Japdo a se preocupar com essa questdo e como
em outras partes do mundo ndo € uma questdo menor, tratar-se-ia de um verdadeiro
projeto. No segundo capitulo, precisando ainda mais sua terminologia, Kuki demonstra
como ¢ falsa a contradicdo entre o verso irregular (livre) e a rima, na poesia japonesa e

na mundial, sendo que ndo ha ai razbes suficientes para 0s poetas japoneses modernos
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ndo a considerarem como método. No capitulo trés, ele se vale de seu ouvido interno
apurado e seu vasto conhecimento da poesia japonesa cldssica para mostrar que nao é
verdadeira a afirmacgéo de que nunca houve poemas rimados escritos em japonés, bastava
tdo somente ouvi-los como se ouve as rimas em outros idiomas, com as quais contrasta
poemas em japonés. No quarto, quinto e sexto capitulos, por longas paginas, Kuki
extravasa seu ceticismo e sua critica em relacdo a naturalizagdo de uma realidade em que
a rima seria impossivel em japonés devido as letras, sintaxe e fonética do idioma. Seu
caminho é que os linguistas, foneticistas e gramaticos ndo sdo os poetas que trabalham
para criar poemas; 0s primeiros se utilizam das regras daquilo que é, ou seja, da
necessidade para explicarem a realidade, os segundos se impdem regras para criarem
aquilo que poderia ser, mas que meramente ainda ndo é. No sétimo, oitavo e nono
capitulos, vemos Kuki criando as regras que ele imporia a si mesmo e que conclama os
poetas a também o fazerem a sua propria maneira, estabelecendo as convencgoes que Ihe
seriam caras em um encontro com o outro; os idiomas estrangeiros nao séo vistos como
ameacas a uma pureza étnica nacional, como imigrantes prontos a desvirtuar tudo que
caracteriza a nagdo em sua particularidade, nem mesmo como um outro absoluto que
barreiras invisivel e intransponiveis aparta por completo, muito pelo contrario, sdo bem-
vindos emprestando seus ouvidos para escutar de outro lugar, de outra forma a
musicalidade do idioma japonés e, assim, esses poetas auxiliam a tragar as linhas de
poemas que cantem com outras vozes. E, finalmente, no décimo capitulo ele aponta que
€ 0 cantar que perpassa o subterraneo de toda poesia, aflorando com qualidades diferentes
na voz de cada idioma. E um impulso em direcdo a transformacéo de si a que chama a
musicalidade das rimas do outro, ndo para nos tornamos no outro que ouvimos, mas para
ganharmos outras vozes.

Assim, na forma dos poemas rimados de Kuki vemos e ouvimos seus esforcos e
sua atencdo no aprimoramento de si mesmo — para confirma-lo basta folhearmos as
paginas anteriores. E claramente um esforgo pessoal — ele o faz para escrever melhores
poemas —, mas que cujas implicagdes superam a ele mesmo, passando pela reconfiguracéo
de uma compreensdo do idioma japonés e pela forma de se fazer filosofia. Seu texto vale-
se da autoridade formal antes do que da sua forga meramente argumentativa, caso assim
fosse ndo haveria qualquer necessidade de se compor 0S poemas que encerram seu
trabalho. Nem mesmo Valéry era um formalista tdo rigoroso como Kuki se tornou. A
autoridade formal de seu escrito também ¢é atestada pela caréncia de prosodias e poéticas

no Japdo que a sucedessem. Isto &, prosddias e poéticas que ndo se preocupem somente
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com exposicdes argumentativas, mas que elas facam parte da forma do todo da obra que
levaria a efetiva criacdo de poemas (salvo, talvez, Umemoto que traz algumas criacfes
proprias). Prova-se também a observacdo de Isoya acerca da hereditariedade, que ele
reclama a Kuki, da longa tradicdo poética japonesa: os tratados poéticos do Japéo antigo

(FikG; karon) que sédo esforgcos conjuntos de criacdo formal, tanto de pensamento quanto

de poesia.3*°

Por ultimo, estamos seguros de que Kuki encontrou com sua metafisica saudosa
uma saida da solitaria filosofia, utilizando-se para isso seu filosofar contingente e
surpreendente. Antes de reforcar e reproduzir a unilateralidade abstrata do ser necessario

e da identidade etc ele ensaia:

A filosofia da existéncia pretende filosofar a totalidade da existéncia. A
filosofia da existéncia ndo é uma filosofia do abstrato. Ndo é uma filosofia que
sacrifica a concretude para conquistar a universalidade. A filosofia da
existéncia tem que ser uma filosofia que penetra até as profundezas da
existéncia humana, com raizes profundas na vivéncia individual. N&o é preciso
dizer que o objetivo da filosofia é a verdade. [...] A filosofia ndo é uma serva
da teologia e nem da ciéncia. A filosofia ndo é nada além da amante da
existéncia que filosofa. E, a existéncia que filosofa, deseja ardentemente a
verdade da perspectiva da existéncia ela mesma. Assim, é um grave erro pensar
que a abertura da filosofia é meramente apenas a conformidade ao
conhecimento intelectual. Na abertura da filosofia ha poder e da-se paixao. A
separacgéo entre conhecimento, sentimento e vontade trouxe muita lucidez, mas
ao mesmo tempo também provocou muitas confusfes. A filosofia deve
anteceder-se a esta separacéo e irromper das bases da totalidade da existéncia.
(NtJ, pp.99-100)33!

Surpreendentemente foi na rima em que Kuki fez filosoficamente essa verdade.

330 E notéavel como Kuki se utiliza desses tratados de modo distinto do qual o discurso da estética japonesa
o faz: Kuki se vale das prescricdes formais dos tratados como guias para sua propria criacdo; em
contraposicdo, o discurso da estética japonesa retira deles afirmacGes para confirmar seu pensamento de
uma estética do como a sensibilidade japonesa deve ser expressa, cujo risco é de que uma sensibilidade que
ndo siga suas prescri¢des possa acabar por ser taxada de ndo japonesa o suficiente ou, simplesmente, anti-
japonesa.
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Notas conclusivas

Se me arriscasse a uma caracteristica geral sob a qual a filosofia japonesa
moderna estaria, diria: o problema da dualidade.

O embate contra o dualismo também marcou a filosofia de Kuki Shiizo e
demarcou seu territério no interior da filosofia japonesa por um tour de force sem
precedente dentre seus pares, constituindo uma porta de entrada um tanto quanto
inexplorada de seu pensamento através da qual eu gostaria de adentrar novamente nesta
breve concluséo.

O dualismo que transpassa com mais vigor todo o percurso intelectual de Kuki é
aquele entre universal e particular. Inclusive naquilo que tange a arte e a poesia. Esse
dualismo que encurrala nosso pensamento e pede para ser superado é, pela primeira vez,
cortejado por Kuki em um dos seus tanka:

Essas letras
“universal” e “objetivo”
também,
hoje me acenam
sarcasticamente. (KSZ I: 125)

Notemos que ele ndo escreve nem conceitos, nem palavras, Kuki se refere ao universal e
ao objetivo simplesmente por “letras”, marcas fonéticas em um papel. Percebamos mais
ainda que ele, discretamente, adiciona ali um “também”, ndo sdo somente essas letras que
acenam para ele sarcasticamente. E o que aqui quer dizer um “aceno sarcéstico”? Zombo,
dor, fingimento, autoengano? E tudo isso é de hoje! Lembremos que Kuki, ele mesmo,

nao ¢ indiferente ao zombo ¢ a ironia, como nos versos de “Duragao Pura”:

Ja pelos trinta,
Como sempre pesquisando 31 silabas?

Esta dizendo que sdo 5 versos de 5, 7,5, 7, 7?
Ta falando que o certo séo 2 estrofes de 17 e 14?
Que a forma original eram 3 estrofes de 12, 12 e 7?
A cesura ficou ruim, entdo vai reescrever o verso?
Nada de confundir “vinte” com “verso”.

Versos nado sao feitos de numeros. (KSZ I: 135-136)
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Kuki parece zombar de si mesmo, pois ele continua com os versos de 31 silabas,
reescrevendo-os em sua “forma original” sobre a qual a discussdo s6 faz sentido no

particular da lingua japonesa, mas que, através da pena de Kuki, almeja a universalidade:

“Fragrancia similar ao ‘bom gosto’
de minha terra,
em uma noite de primavera,
sente meu coragao
na silhueta de Renée” (KSZ I: 83)

O universal e 0 objetivo permanecerdo somente enquanto meras letras cinicas caso
sejam tais quais poemas cujas formas sdo somente silabas enfileiradas e medidas por
nameros que nada dizem. Tal qual o tempo medido por nimero ndo passard de uma
parddia do espaco, uma quantidade, e ndo um imensuravel fluxo de diferenca, uma
qualidade. Assim, creio que a busca pela superacdo da dualidade entre universal e
particular no pensamento de Kuki comeca pela poesia e, mais especificamente, em sua
forma. Forma essa que néo se trata mais apenas de enumerar versos, mas de trazer aos
versos da poesia japonesa uma fragrancia de universalidade atraves da expansdo da sua
particularidade em direcdo a universalidade. Nesse primeiro embate poético que Kuki
trava com o universal e o particular, sua tentativa foi aquela de fazer com que os poemas
japoneses, em sua rigidez formal particular, pudessem vir a cantar ndo somente as
cerejeiras da primavera ou a lua do outono, mas também as noites de Paris, as folhas dos
Castanheiros, o Bosque de Bolonha e, quica, as vivas cores do ipé. Ou seja, aquilo a que
me referi por “travesseiros-dos-poemas parisienses” seriam uma tentativa de elevar a
poesia japonesa da sua particularidade a universalidade, ao mesmo tempo em que, com
seus poemas modernos, Kuki ensaia expandir a universalidade daquilo que conhecemos
por poesia.

A coisa muda de figura ao passarmos da poesia para a filosofia. Em A Estrutura
do “Bom Gosto”, Kuki prende-se a particularidade semantica das palavras impedindo-as
de qualquer contato com o universal através da interdicao de sua traducao. “Iki”, “esprit”,
“Sehnsucht” e, até mesmo, “sky” ¢ “Wald” sao palavras intraduziveis ou, pelo menos,
seriam alvo de tradugdes falhas. A razdo por tras disso seria, segundo Kuki, que tais

palavras, ao se apresentarem a nds enquanto fenémenos de consciéncia (isto €, enquanto
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coisas dotadas de significado), teriam seu significado doado por um ser-étnico. Ser-étnico
este que seria uma espécie de universal regional cuja constituicdo historico-social doaria
significados particulares aos fendmenos de consciéncia que se expressariam através de
palavras pertencentes ao idioma que, por sua vez, também teria sido constituido a sombra
de tal ser-étnico. Por essa razdo, quao mais “idiomatica” for uma palavra, maior ¢ a carga
de sua particularidade étnica, sendo que mesmo as palavras para fenbmenos naturais
seriam marcadas por esta particularidade. A metodologia escolhida por Kuki, ressaltemos,
perfeitamente compativel a sua elaboracdo inicial, € uma hermenéutica do ser-étnico cujo
objetivo é esclarecer por que elementos ocorre esta doacdo de sentido da etnia ao
fendmeno de consciéncia. O mecanismo da doacéo é a estrutura, os elementos sdo tragos
distintivos. O que escapa a Kuki e complica a sua aproximacao da dualidade universal-
particular aqui ndo € que a abstracdo do universal ndo consiga apreender e explicar o
particular, mas sim supor gue a particularidade é doada por uma estrutura de elementos
necessarios. Kuki parece ndo notar, em um primeiro momento, que as particularidades
que distinguem uma etnia da outra se devem a uma contingéncia cambiante e ndo, como
ele supds através do conceito de um ser-étnico, a uma diferenca necessaria e estatica entre
as culturas/etnias. Terminamos aqui sem um universal que englobaria tudo, mas antes
universais regionais, encastelados em suas particularidades sem qualquer possibilidade
de conexdo ou permuta, mas, ao contrario, fricches e embates entre fronteiras
hermeticamente fechadas. Porventura, o dualismo entre universal e particular desaparece,
mas € substituido por um dualismo ainda mais violento, aquele no qual ha tdo somente
antagonismo e exclusivismo.

Aqui, é de todo necessario deixarmos Kuki de lado por algumas linhas para
expandir nossa visdo. Heidegger certa vez apontou criticamente que a estética € uma
disciplina moderna. Por mais que a modernidade japonesa tenha ocorrido tardiamente,
com a sua estética ndo poderia ter ocorrido de forma diferente. O curioso é que é na
estética japonesa que se expressa mais claramente uma contradicdo do pensamento
japonés que, considero, até hoje nao ter sido superado, e que se harmoniza com o tema
da dualidade. Ndo é de todo controverso afirmar que a filosofia moderna europeia se
apoiou em uma série de conceitos duais e antagbnicos para sistematizar a razdo como
principio guia de suas investigacdes. A filosofia japonesa, a0 mesmo tempo em que
acolhe os dualismos da razdo ocidental, intenta supera-los na busca de um fundamento
mais originario. Sua maior expressdao foi o simpoésio intitulado “Superagdo da

Modernidade”, em 1942, no qual participou, dentre outros, o fildsofo da Escola de Quioto,
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Nishitani Keiji. Em meio a Segunda Guerra Mundial, o topico em pauta era como a
cultura e o pensamento japonés superariam a modernidade europeia, instalando, assim,
um novo dualismo entre 0 antigo pensamento japonés e a recente filosofia europeia
moderna. O pensador Sakai Naoki (2010) foi quem melhor expressou essa contradi¢cao
da superacdo da modernidade japonesa ao afirmar que a caracteristica fundamental das
nacbes modernas é a classificacdo de individuos em identidades coletivas, seja a
nacionalidade, seja a etnia, ambas tendo como fundamento o racismo. Enquanto o Japéo
deflagrava uma violenta guerra colonial pelos paises do extremo asiatico, com 0 apoio
leniente de grande parte da intelectualidade da época, essa mesma apontava como o
pensamento japonés havia ou haveria de superar a modernidade. Exatamente por isso
podemos compreender perfeitamente porque A Estrutura do “Bom Gosto” de Kuki é
normalmente tomada como uma das mais célebres obras a tratarem da estética japonesa,
mesmo que ndo diga nada sobre o belo e muito pouco sobre arte: é seu apelo a um
particularismo da etnia japonesa que lhe garante este lugar. A estética japonesa, ao
ressaltar uma particularidade da sensibilidade de uma etnia e fundar sua particularidade
em tal sensibilidade, contribuiu sobremaneira para a confec¢ao da fantasmagoria da “raca
japonesa” cuja critica ainda permanece timida seja nas pesquisas filosoficas, seja no
campo dos estudos japoneses, de forma que ela espreita a cada pagina virada de um livro
que lida com o tema. Em suma, os dualismos nascidos da modernidade fundaram em
grande medida o racismo que foi uma das armas mais potentes do colonialismo.

O exclusivismo que 4 Estrutura do “Bom Gosto” esposa pelo método que utiliza
é contraposto na filosofia da contingéncia de Kuki, ou melhor seria dizer, em seu método
da contingéncia. Ele inicia pela constatacdo do apego da filosofia, seguindo aqui as
ciéncias, a necessidade, isto €, aquilo que € e ndo pode deixar de ser. Creio que Kuki
aponta corretamente 0s conceitos constituidores da necessidade como identidade,
preservacao e ser, aos quais a contingéncia nao se op0e, antes, diria, ela 0s assombra, uma
vez que a contingéncia € aquilo “no qual o ser ndo tem bases o suficiente, algo que poderia
ndo ser”. Nao o oposto, o contrario ou o antagdnico, mas a negacao que aqui ¢ entendida
como o efeito desestabilizador a gradualmente minar a possibilidade ontol6gica de um
fendmeno. Isso quer dizer que, pela negacdo, as possibilidades de algo ser sdo diminuidas,
aproximando-o cada vez mais do impossivel — cuja possibilidade de ser é nula — e
atribuindo-Ihe um caréater contingente. O contingente, por sua vez, ndo pode ser entendido
aqui como mero acidente ou arbitrariedade, pois estes Gltimos ndo possuem o poder de
negacao que a contingéncia possui: a contingéncia ilumina que algo poderia n&o ser tal
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como €, enquanto o acidente faz com que algo continue sendo o que é, alterando-se
superficialmente (por isso também pode ser chamado acessorio), ja a arbitrariedade se
impde unilateralmente fazendo com que algo seja da forma que se quer que ele seja
(chamamos também de liberdade pessoal, que somente a mim interessa, por um lado, e
de outro, autoritarismo quando € o querer de um que se impBe aos demais). Por isso, a
intimidade entre a forma de filosofar contingente e a surpresa que desorganiza identidades
pressupostas e preservagdes preciosistas. O impacto da negagdo promovida pela
contingéncia no dualismo universal/particular € direto: o universal poderia nao ser
universal, uma vez que, por exemplo, surpreendentemente notamos que ndo seria possivel
que ele permanecesse como tal caso néo selecionasse cuidadosamente aquilo que inclui e
exclui de si (se algo é deixado de fora pelo universal ainda poderiamos chama-lo assim?
E chamariamos de qué aquilo fora do universal?) ou se, para se auto-preservar, o universal
a tudo incluisse se tornando um impossivel abstrato vazio dificil de diferenciar de um
conjunto vazio. O mesmo aconteceria com particulares que compartilham diversos pontos
em comum com outros, a ponto de terem de abrir m&o de sua particularidade em prol de
um “grande particular” ou fechar-se nas mesquinhas diferencgas da individualidade. De
qualquer modo, as fronteiras da dualidade se borram e se tornam fluidas, deixando-nos
com a arriscada tarefa de nos equilibrarmos nessa dindmica corda-bamba.

Na corda-bamba, a filosofia tem muito a aprender com a poesia, diversos filésofos
estavam bastante conscientes desse fato. Paul Valéry escreveu certa vez algo
surpreendente ao comparar o caminhar a danca. Uma parafrase seria a seguinte: ouvimos
a campainha, nos levantamos e andamos até a porta para abri-la. Tudo, do momento em
gue nos pomos em movimento até o girar da maganeta, ¢ dominado pelo estranho objetivo
de abrir a porta, cada passo, cada movimento, cada respiracao, até a ponta dos dedos,
absolutamente tudo. Mas qudo estanho ¢ a todos esses movimentos o “abrir a porta”;
trata-se de algo tdo distante que poderiamos ter cumprido tal objetivo por qualquer outro
movimento, tdo desconexos sdo o “andar” e o “abrir a porta”. Agora vejam a danga, até a
mais simples dela. Cada movimento, cada passo, cada respiracao até a ponta dos dedos
pensados em uma conexao consequente, podemos dizer o porqué de cada movimento
apenas apontando para 0s movimentos anteriores e posteriores. Quando um passo sai
errado, logo percebemos e nos frustramos, uma frustracdo ldgica, pois perdeu-se a
consisténcia. Porém, vivemos mais abrindo portas do que dangando. Vivemos, agimos e
pensamos em um mundo desprovido de consisténcia interna, um mundo estranho e

desconexo e, o pior, estamos habituados a pensar nele e a partir dele pensamentos tdo
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estranhos e desconexos quanto o proprio mundo. A diferenca entre 0 mundo e a arte, 0
caminhar e a danca, segundo Valéry, é a forma.

Na corda-bamba do filosofar contingente que dilui as fronteiras do dualismo, Kuki
também pensava que a tarefa € dar forma ao caminhar. Nessa empreitada, ater-se a
dualismos artificiais como universal e particular, ocidente e oriente ou Japéo,
conhecimento e sentimento, filosofia e poesia, s6 nos faz correr o risco de levarmos um
tombo. Kuki, entdo, pbs-se a aparente timida tarefa de dar forma a rima na poesia japonesa.
De um lado, ruindo o pretenso dualismo entre a poesia gestada na particularidade do
idioma japonés e a poesia universal dos idiomas europeus, demonstrando que aquelas
supostas particularidades do japonés que o impediriam de soar como o0s idiomas europeus
poderiam simplesmente ser de outra forma na poesia, e, por outro, que certas
caracteristicas fonéticas do japonés eram compartilhadas pelo italiano e o latim. Também,
ao melhor estilo de Valéry, e munido do seu filosofar contingente, Kuki desbanca a
tendéncia do verso livre, crescente na poesia moderna, afirmando que antes de ser livre
das antiquadas formas, era uma prisao as inconsisténcias do poeta, uma liberdade que se
traduzia por arbitrariedade. A liberdade seria para Kuki a criacdo de regras consistentes
que permitiriam ao poema nao prestar contas a nada estranho aos seus versos, seja a
tradicdo, seja os sentimentos do proprio poeta. Por fim, era preciso dizer em que se
basearia tal forma, a resposta de Kuki: a diferenca. A forma do poema ndo é somente a
contagem de silabas poéticas e estrofes, pois isso diz da forma quantitativa do poema,
baseando-se na repeticdo e, portanto, na identidade. A forma qualitativa do poema sé
pode ser construida a partir do som do idioma, no qual sons idénticos ocorrem em palavras
diferentes, e apenas ressoam enquanto relevantes quando séo entrecortados por sons
diferentes. Ou seja, rimas e assonancias. 1sso, de certo, parece natural e 6bvio a qualquer
poesia, mas s6 quando se ha formas disponiveis que os tornem consistentes, algo do que
a poesia japonesa carecia quase que por completo.

E neste momento em que Kuki se engaja na construcio de formas cujos efeitos
permaneceram longe dos olhos daqueles que se dedicaram a sua filosofia e que pretendi
demonstrar na minha tese, listo-os: 1) a poesia japonesa deixa de ser japonesa para ser
mais poesia (movimento contrario da estética japonesa); 2) portanto, através da poesia
rimada, o idioma japonés passa a ser mais idiomatico sem, necessariamente, ser mais
japonés (por exemplo, 0 apego ao “idioma Yamato” demonstrado por Sakabe Megumi);

3) uma pequena parte do idioma japonés, a rima, quase irrelevante por ser quase
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impossivel, surpreendentemente possibilita a transformacdo da totalidade do idioma
japonés.

Finalmente, é preciso dizer algumas palavras dos possiveis encontros de Kuki com
Gadamer e Derrida, pois sua filosofia era, também, uma dos encontros fortuitos. Gostaria
de nomear o encontro Kuki-Gadamer de “dar forma pela surpresa”. A maxima do dialogo
gadameriano é o “quando se compreende, compreende-se de oOutra forma”, tal
compreensdo é sempre um tornar-se outro de si mesmo, experiéncia através da qual a
identidade consigo-mesmo se mostra como inconsistente. Estamos sempre a mercé das
experiéncias de encontros com os outros e dos dialogos que eles engendram, ambos,
completamente fora de nosso controle. Mas é esta surpresa de nos percebermos
transformados ao sairmos do didlogo com o outro que € o impulso inicial para criarmos
formas que possibilitem uma continuidade da compreensdo. N&o se trata aqui nem de
episédios momentaneos fechados em sua identidade e nem da preservacdo de um algo
que permanecesse constante a despeito das transformagdes, antes s&o mais como rimas
nas quais palavras diferentes ressoam umas as outras.

Ao encontro Kuki-Derrida também gostaria de nomear, desta vez de “dar forma a
surpresa”. Traduzir ndo ¢ transferir significados entre linguas, mas a paulatina e, mais
importante, controlada transformacéo entre linguas. Uma traducao relevante € aquela que
revela outra faceta de uma lingua, aquele momento em que uma lingua, por si mesma,
ndo se sustenta, ndo consegue dizer aquilo que precisa em sua propria lingua e passa a
precisar de outra. Fazer uma lingua falar outra lingua, talvez, seja uma forma tentativa
aproximada de sintetizar aquilo que Derrida compreendia por traducdo. E qudo
surpreendente é isto! Traduzir responsavelmente frente ao outro é como se dé forma a
esta surpresa. Ndo poderiamos assim dizer que Kuki praticou essa traducdo ao fazer a
lingua japonesa cantar as rimas como as poesias em linguas europeias? Mas ndo seriam
rimas transformadas e transformadoras tanto do japonés quanto das linguas europeias?

Kuki belamente falou de uma filosofia solitaria, aquela que se entende enquanto
apenas um fragmento, uma filosofia, porque ndo dizer, abstrata. A filosofia se torna
saudosa quando busca outro fragmento que a complete. Fragmentos que se completam
antes de dualismos que se antagonizem. Imagino se Kuki pensava se somente a poesia

seria capaz de aplacar a soliddo filosofica.

309



Bibliografia

ALLI, Said M. Versificacado Portuguesa. Sdo Paulo: EDUSP, 1999.

AMIT, Rea. “On the Structure of Contemporary Japanese Aesthetics”. In: Philosophy
East and West, Vol. 62, No. 2 (APRIL 2012), pp. 174-185.

ANGLE, Stephen C. “The Minimal Definition and Methodology of Comparative
Philosophy: A Report from a Conference”. In: Comparative Philosophy. San Jose: vol. 1,
n. 1, 2010, pp.106-110.

ASTON, William George. A History of Japanese Literature. 1899. Disponivel em:
<https://en.wikisource.org/wiki/A_History _of Japanese_L.iterature>. Acesso em: 15 mar.
2020.

BALSLEV, Anindita N. “Philosophy and Cross-Cultural Conversation: Some Comments
on The Project of Comparative Philosophy”. In: Metaphilosophy. Oxford; Malden: vol.
28, n. 4, 1997, pp.359-370.

. “Philosophy, Literature and Inter-cultural Comparison: Heidegger, Kundera
and Dickens,” a paper presented at the Sixth East-West Philosophers’ Conference,
Honolulu, August, 1989.

BENHAMOU, Noélle. “La Promenade au Bois dans le roman du XIXe siécle”, colloque
La Vie parisienne, une langue, un mythe, un style organisé par la Société des Etudes
romantiques et dix-neuviémistes, Paris, 7-8-9 juin 2007, 2008.
BEVILLE, R. Trajectories of Form in Modern Japanese Poetry. Orientador: Daniel
O’Neill. 2015. 125 f. Tese. Doctor of Philosophy in Japanese Language, University of
California, Berkeley, Fall 2015.
BITO, Masahide. “Thought and Religion, 155017007, trans.: NAKAI, Kate Wildman.
In: HALL, John Whitney (ed.). The Cambridge History of Japan Volume 4: Early Modern
Japan, 6th printing, New York: Cambridge University, pp. 373-424, 2006.
BOTZ-BORNSTEIN, Thorsten. “‘Iki’, Style, Trace: Shiizo Kuki and the Spirit of
Hermeneutics”. In: Philosophy East and West, VVol. 47, No. 4 (Oct., 1997), pp. 554-580.
“Ethnophilosophy, Comparative Philosophy, Pragmatism: Toward a
Philosophy of Ethnoscapes”. In: Philosophy East and West, Vol. 56, No. 1 (Jan., 2006),
pp. 153-171.
BOURDIEU, Pierre. A Distingdo: Critica Social do Julgamento. Trad.: KERN, Daniela;
TEIXEIRA, Guilherme J. F. Porto Alegre: Zouk; S&o Paulo: EDUSP, 2006.

310



. “Gostos de Classe e Estilos de Vida”. In: ORTIZ, Renato (org.). Bourdieu —
Sociologia. S&o Paulo: Atica, pp.82-121, 1983.

. “Capital Simbolico e Classes Sociais”. In: Novos Estudos CEBRAP, Ed. 96,
Vol. 32, No. 2, pp. 105-115, Jul., 2013.
BOUTRY-STADELMANN, Britta. “Que veut dire philosophie “japonaise”?”. In:
UEHARA, M.; HEISIG, J. (eds.). Frontiers of Japanese Philosophy 3: Origins and
Possibilities. Nagoya: Nanzan Institute for Religion & Culture, 2008, pp. 241-254.
BRITTO, Paulo Henriques. “Para uma tipologia do verso livre”. In: Revista Brasileira
de Literatura Comparada, no. 19, Abralic, 2011, p.127-144. Disponivel em
<http://www.abralic.org.br/downloads/revistas/1415577837.pdf>. Acesso em: 21 ago.
2017.
BURIK, Steven. The End of Comparative Philosophy and the Task of Comparative
Thinking: Heidegger, Derrida, and Daoism. New York: State University of New York
Press, 2009.
COWARD, Harold. Derrida and Indian Philosophy. New York: State University of New
York Press, 1990.
D’AUREVILLY, J. Barbey. Du Dandysme et de George Brummell. Paris: Alphonse
Lemere, 1879. Disponivel em: <https://archive.org/details/dudandysmeetdeg00aurgoog>.
Acesso em: 04 jul. 2018.
DAITO, Shun’ichi. Kuki Shiizé to Nihonbunkaron. Tokyo: Azusa Shuppansha, 1996.
DALLMAYR, Fred. Beyond Orientalism: Essays on Cross-Cultural Encounter. New
York: State University of New York Press,1996.
DAVIS, Bret W. “Opening up the West: Toward Dialogue with Japanese Philosophy”.
In: Journal of Japanese Philosophy, Vol. 01, No. 01 (May, 2013), pp.57-83.
DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Traducdo de Miriam Chnaiderman e Renato Janine
Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973.

. The Ear of the Other. Translation by Avital Ronell. New York: Schocken
Books, 1985.

. “Y a-t-il une langue philosophique”. In: Autrement, A quoi pensent les
philosophes, n® 102. (Nov., 1988).

. Margens da Filosofia. Tradugcdo de Joaquim Torres Costa e Anténio M.
Magalhédes. Campinas: Papirus, 1991.

. AVoz e o Fendmeno: Introducéo ao problema do signo na fenomenologia de

Husserl. Traducdo de Lucy Magalhdes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.

311



. “O que ¢ uma tradugao ‘relevante’?”. Traducdo de Olivia Niemeyer Santos.
In: Alfa, Séo Paulo, 44(n.esp), 2000, pp. 13-44.

. Posic¢des. Tradugdo de Tomaz Tadeu da Silva. Belo Horizonte: Auténtica,
2001.

. “Sobreviver/Diario de Borda”. In: FERREIRA, Elida Paulina. Jacques

Derrida e o récit da traducdo: o Sobreviver/Diario de Borda e seus transbordamentos.
2003. 244 f. Tese (Doutorado em Teoria, Prética e Ensino de Traducdo). Instituto de
Estudos da Linguagem. Universidade Estatual de Campinas, pp.16-88.

. “Carta a um Amigo Japonés”. Tradugio de Erica Lima. In: OTTONI, Paulo
(org.). Traducdo: A Préatica da Diferenca, 22 Edicdo. Campinas: Unicamp, 2005a, pp.21-
27.

. “Teologia da Traducdo”. Tradug¢do de Nicia Bonatti. In: OTTONI, Paulo
(org.). Traducdo: A Prética da Diferenca, 22 Edicdo. Campinas: Unicamp, 2005b, pp.
155-174.

. A Farmacia de Platdo, 3% Edicdo. Traducdo de Rogério Costa. Sdo Paulo:
lluminuras, 2005c.

. “As Voltas com Babel”. In: SILVA, Francisco de Fatima da. As Voltas com

Babel: Derrida e a Traducdo (catacréstica). 2006. 205 f. Tese (Doutorado em Teoria,
Prética e Ensino de Traducdo). Instituto de Estudos da Linguagem. Universidade Estatual
de Campinas, pp.20-61.

. A Escritura e a Diferenca, 22 edicdo. Traducdo de Maria Beatriz Marques
Nizza da Silva, Pedro Leite Lopes e Pérola de Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.

. O Monolinguismo do Outro ou a Protese de Origem. Traducéo de Fernanda
Bernardo. Belo Horizonte: Chéo da Feira, 2016.
EBERSOLT, Simon. “Kuki Shzo, I’iki et la phénoménologie allemande”. In: Japon
Pluriel 10. L ere Taisho (1912-1926): genese du Japon contemporain?, Actes du dixieme
colloque de la Société francaise des études japonaise. Arles: Philippe Picquier, pp. 449-
456, 2015.
FERREIRA, Elida Paulina. Jacques Derrida e o récit da traduc&o: o Sobreviver/Diério
de Borda e seus transbordamentos. 2003. 244 f. Tese (Doutorado em Teoria, Préatica e
Ensino de Tradugédo). Instituto de Estudos da Linguagem. Universidade Estatual de
Campinas.

Shiso, 668, no.2 (1980): 69-85.
312



FUJITA, Masakatsu. Kuki Shiizo: Risei to Jonetsu no Hazamani Tatsu 'Kotoba' no
Tetsugaku. Tokyo: Métier, 2016.
FUIJITA, Masakatsu. Kuki Shiizo: Risei to Jonetsu no Hazamani Tatsu “Kotoba” no
Tetsugaku. Tokyo: Métier, 2016.
FUJITA, Masakatsu; DAVIS, Bret (Eds.). Sekai no naka no nihon no tetsugaku. Kyoto:
Showado, 2005.
FURUKAWA, Yiji. Giizensei to Unmei.: Kuki Shiizo no Rinrigaku. Kyoto: Nakanishiya,
2015.
GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método, 3?2 edicdo. Traducdo Flavio Paulo Meurer.
Petrépolis: Editora Vozes, 1999.

. Verdade e Método Il. Tradugdo de Enio Paulo Giachini. Petroplois: Editora
Vozes, 2002.

. Hermenéutica em Retrospectiva. Traducdo de Marco Antonio Casanova.
Petrépolis: Vozes, 2009.

. Hermenéutica da Obra de Arte. Tradugao de Marco Antonio Casanova. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2010.
GERSTLE, Andrew C. (ed.). 18th Century Japan: Culture and Society. Sydney: Allen &
Unwin, 1989.
GOTO-JONES, Cris. “What is (Comparative) Philosophy?”. In: Philosophy, Vol. 88, No.
01 (Jan., 2013), pp.133-140.
GRAHAM, Parkes. “Kyo6to Gakuha to ‘Fashizumu’ no Retteru”. In: FUJITA, M.; DAVIS,
B. Sekai no Naka no Nihon no Testugaku. Kyoto: Showado, 2005.
GRONDIN, Jean. Le tournant herméneutique de la phénoménologie. Paris: Presses
Universitaires de France - PUF, 2003a.

. Hans-Georg Gadamer: A Biography. Translation by Joel Weinsheimer. New
York; London: Yale University Press, 2003b.
. Hermenéutica. Traducé@o de Marcos Marcionilo. Sdo Paulo: Parabola, 2006.

HAGIWARA, S. Shi no Genri. Versao Kindle, 2012.
HAGIWARA, Sakutaro. Aoneko. Aozora Bunkao. Disponivel em:
<https://www.aozora.gr.jp/cards/000067/card1768.html>. Acesso em: 15 mar. 2020.
HAGIWARA, Sakutard. Shi no Genri. Versao Kindle, 2012.
HAYAKAWA, Tadanori. “Nihon Sugoi” no Disutopia: Senjika Jigajisan no Keifu.
Tokyo: Seikyusha, 2016.

313



HEISIG, J. W.; KASULIS, T. P.; MARALDO, J. C. (eds). Japanese Philosophy: A
Sourcebook. Honolulu: University of Hawai’i Press, 2011.
HEISIG, James W.; RAUD, Rein (eds.). Frontiers of Japanese Philosophy 7: Classical
Japanese Philosophy. Nagoya: Nanzan Institute for Religion & Culture, 2010.
HISAMATSU, S (org.). Kindai Shika Ronshii: Nihon Kindai Bungaku Taikei 59. Tokyo:
Kadokawa Shoten, 1973.
HISAMATSU, Sen’ichi (org.). Kindai Shika Ronshii: Nihon Kindai Bungaku Taikei 59.
Tokyo: Kadokawa Shoten, 1973.
HISAMATSU, Sen’ichi. Karonshii I: Chityo no Bungaku. Tokyo: Miyaishoten, 1971.
IIJIMA, Koichi. Teikei Ronso. Nagoya: Fiibaisha, 1991.
ISOYA, Takashi. “Gengo toshite no Kuki Shitizo (jo): Yoroppa Gengoshiso no Juyd to
Chokoku”. In: Shiso, Vol. 668, No. 2, pp. 106-140, 1980a.

. “Gengo toshite no Kuki Shiizo (ge): Sonzairon kara Kigoron e no Kakyd”.
In: Shiso, Vol. 669, No. 3, pp. 104-134, 1980b.

. “Guzensei to Gengo”. In: SAKABE, Megumi; WASHIDA, Kyokazu;
FUJITA, Masakatsu (eds.). Kuki Shiizé no Sekai. Tokyo: Minerva Shobo, 2002, pp.78-
114,

. “The Significance of Japanese Philosophy”. Tradugdo de Bret W. Davis.
In: Journal of Japanese Philosophy, Volume 1, 2013, pp. 5-20.
JAKOBSON, Roman. “On linguistic aspects of translation”. In: BROWER, Reuben A.
(ed.). On Translation. New York: Oxford University Press, 1966, pp.232—-239.
KANEDA, Tamio. “Meijiki ni okeru Nihon Bigaku no Kiso”. In: Jinbunkagaku (A X ##
A, vol. 8, 1976, pp.1-39.
KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo, 2% edicdo. Traducdo de Valerio
Rohden e Antonio Marques, Forense Universitaria.
KASULIS, Thomas P. Intimacy or Integrity: Philosophy and Cultural Difference.
Honolulu: University of Hawai’i Press, 2002.
KATO, Hilda. “The Mumyosho of Kamo no Chomei and Its Significance in Japanese
Literature”. In: Monumenta Nipponica, VVol. 23, No. 3/4 (1968), pp. 321-349.
KATO, Shuichi. Nihon Bungakushi Jyosetsu ka. Tokyo: Chikuma Shobo, 1979.
KATO, Shuichi. Tempo e Espaco na Cultura Japonesa. Tradugdo de Neide Nagae e
Fernando Chamas. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2011.

314



KAWAMOTO, K. “Modern Japanese Poetry to the 1910s”. In: SHIRANE, H.; SUZUKI,
T.; LURIE, D. (eds.). The Cambridge History of Japanese Literature. Cambridge:
Cambridge University Press, 2016, p.613-622.
KEENE, Donald. A History of Japanese Literature, Volume 4: Dawn to the West. New
York: Columbia University Press, 1999.
KEENE, Donald. The Pleasures of Japanese Poetry. New York: Columbia University
Press, 1988.
KEIZAISANGYOSHO. Sekai ga Odoroku Nippon!. Tokyo: Ei Shuppansha, 2017.
KIMINO, Takahisa. Kotoba de Orareta Toshi: Kindai no Shi to Shijintachi. Tokyo:
Sangensha, 2008.
KONISHI, Jun’ichi. “Ushintai shiken”. In: Nihon Gakushiin Kiyo, 9.2, 1951, pp.115-142
KUKI, Shiizo. Kuki Shiizo Zenshii [Obras Completas de Kuki Shiizo], 22 Edigdo. Tokyo:
Iwanami Shoten, 1990.

. Bungeiron [Filosofia da Literatura], 6% Edicdo. Tokyo: Iwanami Shoten,
1967.

. The Structure of Detachment: The Aesthetic Vision of Kuki Shiizo.
Translation by Hiroshi Nara. Honolulu: University of Hawai’i Press, 2004.

. Giizensei no Mondai [O Problema da Contingéncia], 1* Edicdo. Tokyo:
Iwanami Shoten, 2012.

. Ningen to Jitsuzon [O Ser Humano e a Existéncia], 1* Edicdo. Tokyo:
Iwanami Shoten, 2016.
KUROKAWA, Masataka. “Senzaishii no Hairetsu ni Kansuru Kosatsu: Koraifutaisho ni
Kanrensasete”. In: Kokubungakukou, issue 29, 1962, pp.12-22.
LAFLEUR, William R. “Symbol and Yiigen. Shunzei’s Use of Tendai Buddhism”. In:
James H. Sanford (ed.). Flowing Traces: Buddhism in the Literary and Visual Arts of
Japan. Princeton: Princeton University Press, 1992, pp. 16-26.
LARSON, Gerald James; DEUTSCH, Eliot (eds.). Interpreting Across Boundaries: New
Essays in Comparative Philosophy. Delhi: Motilal Banarsidass Publishers, 1989.
LAUNOIS, Anne. “Le Formalisme Valéryen: Une Exigence Esthétique au Service de la
Réappropriation du Sujet”. In: Nouvelle revue d’Esthétique, no. 18, 2016/2, pp. 145-172.
LIGHT, Stephen. Shuzo Kuki and Jean-Paul Sartre: Influence and Counter-Influence in
the Early History of Existential Phenomonology. Carbondale: Southern Illinois
University Press, 1987.

315



LIZARDO, Omar. “Taste and the Logic of Practice in Distinction”. In: Sociologicky
casopis/Czech Sociological Review, Vol. 50, No. 3, pp. 335-364, 2014.
MACHADO, Roberto Pinheiro. Introducdo a Poesia Moderna Japonesa. Rio de Janeiro:
Editora Multifoco, 2015.
MARALDO, John C. “Tradition, Textuality and the Trans-lation of Philosophy: The Case
of Japan”. In: Japan in Traditional and Postmodern Perspectives. Albany: State
University of New York, 1995, pp.225-243.
MARRA, Michael. Modern Japanese Aesthetics: a Reader. Honolulu: University of
Hawai’i Press, 1999.

. A History of Modern Japanese Aesthetics. Honolulu: University of Hawai’i
Press, 2001.

. Japanese Hermeneutics: Current Debates on Aesthetics and Interpretation.
Honolulu: University of Hawai’i Press, 2002a.

. “Representations of ‘Japaneseness’ in Modern Japanese Aesthetics: An
Introduction to the Critique of Comparative Reason”. In: MARRA, Michael (ed.).
Japanese Hermeneutics: Current Debates on Aesthetics and Interpretation. Honolulu:
University of Hawai’i Press, 2002b, pp.153-162.

. Kuki Shiizo: A Philosopher's Poetry and Poetics. Honolulu: University of
Hawai’i Press, 2004.

. Essays on Japan: Between Aesthetics and Literature. Leiden, Boston: Brill,
2010.
MARION, Jean-Luc. « Remarques sur la surprise, la méprise et la déprise ». In: Alter, 24,
pp.15-30, 2016.
MAYEDA, Graham. Time, Space and Ethics in the Philosophy of Watsuji Testuro, Kuki
Shiizo and Martin Heidegger. New York: Routledge, 2006.
MEHL, S. “The Beginnings of Japanese Free-Verse Poetry and the Dynamics of Cultural
Change”. In: Japan Review, Kyoto, n. 28, p. 103-132, 2015.
MINER, Earl. “The Technique of Japanese Poetry”. In: The Hudson Review, Vol. 8, No.
3, (Autumn, 1955), pp. 350-366.
MINER, Earl. “Waka: Features of Its Constitution and Development”. In: Harvard
Journal of Asiatic Studies, v. 50 n. 2, 1990, pp. 669-706.
MINER, Earl. An Introduction to Japanese Court Poetry. Standford: Standford
University Press, 1968.

316



MISHIMA, Yukio. Tennin Gosui: Hojo no Umi Dai Yon Kan, 10* Edicdo. Tokyo:

Shinchdsha, 1974.

MORAIS, Liliana. “As Artes Tradicionais no Japdo Moderno: Trajetérias Historicas,

Construgdes Politicas e Redes de Sociabilidade”. In: Ferreira, Cacio José, ed. XI

Congresso Internacional de Estudos Japoneses no Brasil / XXIV Encontro Nacional de

Professores Universitarios de Lingua, Literatura e Cultura Japonesa: Anais. Manaus:

Universidade Federal do Amazonas, 2017, pp.367—-389.

MORIGAMI, Shoyo. Wabi, Sabi, Yiigen no Kokoro: Seiyo Tetsugaku wo Koeru Jyoiishiki.

Tokyo: Seiunsha, 2015.

MORRIS, M. “Waka and Form, Waka and History”. In: Harvard Journal of Asiatic

Studies, Boston, v. 46, n. 2, p. 551-610, 1986.

MORRIS, Mark. “Waka and Form, Waka and History”. In: Harvard Journal of Asiatic

Studies, Vol. 46, No. 2 (Dec., 1986), pp. 551-610.

MURATSUBAKI, S. Kotoba no Shigaku. Shiteishi to iu Poemu no Genso. Tokyo: Doyo

Bijyutsusha, 2011.

NAGALI Kafu. Furansu Monogatari. Versdo Kindle, 2012.

NAKAEMA, Olivia Yumi. Os Recursos Retdricos na Obra Kokinwakash( (Coletanea

de Poemas de Outrora e de Hoje): Uma anélise da morfossintaxe e do campo semantico

do recurso Kakekotoba. 2012. 274 f. Dissertagdo (Mestrado em Lingua, Literatura e

Cultura Japonesa). Departamento de Letras Orientais, Faculdade de Filosofia, Letras e

Ciéncias Humanas. Universidade de Séo Paulo.

NAKAMURA, Shin’ichird. Nakamura Shin’ichiré Hyoron Shiisei 1. Tokyo: Iwanami,

1984.

NAKAO, Taro. Sui, Tsi, Iki: Edo no Biishikiko. 3% ed., Tokyo: Miyai, 2007.

NAOKI, Sakai; ISOMAE, Jun’ichi (orgs.). “Kindai no chokoku” to Kyoto Gakuha:

Kindaisei, Teikoku, Fuhensei. Tokyo: Ibunsha, 2010.

NISHIYAMA, Matsunosuke. Edo Culture: Daily Life and Diversions in Urban Japan,

1600-1868. Trans.: Groemer, Gerald. Honolulu: University of Hawai’i, 1997.

OBAMA, Yoshinobu. Kuki Shiizé no Tetsugaku: Hyohaku no Tamashi. Tokyo: Showado,

2006.

OHASHI, Ryosuke. Nihonteki na mono, yoroppateki na mono. Tokyo: Shinchosha, 1992.
. “Kuki Shiizo and the Question of Hermeneutics”. In: Comparative and

Continental Philosophy, Vol. 1, Issue 1, pp. 23-37, 2009.

OISHI, Masashi. “Y0j0 no Bigaku: Waka ni okeru Kokoro, Kotoba, Sugata no Kanren”.

317



In: Testugaku, vol. 118, 2007, pp. 173-203.
ONISHI, Hajime. “There is no Religion in Waka”. In: MARRA, Michele. Modern
Japanese Aesthetics: A Reader. Honolulu: University of Hawai’i Press, 1999, pp. 122-
140.
ONISHI, Hajime. Toyoteki Geijutsu Seishin. Tokyo: Kobundo, 1988.

. Yiigen to Aware. Tokyo: lwanami Shoten, 1940, 32 edigéo.
ONO, Keiichird. “Kuki Shiizo ni okeru Shi to Tetsugaku: Shiso no Keisei wo megutte”.
In: Shisa, Vol. 668, No. 2 (1980), pp.87-105.
OTABE, Tanehisa. ““Nihonteki na Mono’ to Apuriorishiigi no Hazama: Onishi Y oshinori
to ‘Toyoteki’” Geijutsu Seishin”. In: Bigaku, vol. 49, n. 4, 1999 (mar.), pp.13-24.
OTTONI, P.; FERREIRA, E. (orgs.). Traduzir Derrida: Politicas e Desconstrucdes.
Campinas: Mercado de Letras, 2006.
OTTONI, Paulo (org.). “Tradugdo e desconstrucdo: a contaminacdo constitutiva e
necessaria das linguas”. In: Pulsional, ano XV, n.158, (jun., 2002), pp. 5-10.

. Traducdo: A Pratica da Diferenca, 22 Edicdo. Campinas: Unicamp, 2005a.

. Traducao manifesta: double bind & acontecimento. Campinas: Ed. Unicamp,
2005b.

. “Lingua Nacional e Idioma: Qual o ‘Lugar’ do Eu [Moi] na Desconstrugao?”.
In: dos SANTOS, A.; DURAO, F.; da SILVA, M. (org.). Desconstrucdes e Contextos
Nacionais. Rio de Janeiro: 7 Letras. pp. 85-92, 2006.
PALMER, Richard E. Hermeneutics. Evanston: Northwestern University Press, 1969.
PALMER, Richard E.; MICHELFELDER, Diane P. (Eds.). Dialogue and
Deconstruction: The Gadamer-Derrida Encounter. New York: State University of New
York Press, 1989.
PANIKKAR, Raimundo. “What is Comparative Philosophy Comparing?”. In: LARSON,
Gerald James; DEUTSCH, Eliot (eds.). Interpreting Across Boundaries: New Essays in
Comparative Philosophy. Delhi: Motilal Banarsidass Publishers, 1989, pp.116-136.
PIMENTEL, Brutus Abel F. Paul Valéry: estudos filoséficos. 2008. 187f. Tese
(Doutorado em Filosofia). Departamento de Filosofia, Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas. Universidade de Séo Paulo.
PINCUS, Leslie. Authenticating Culture in Imperial Japan: Kuki Shuzo and the Rise of
National Aesthetics. Berkeley, Los Angeles and California: University of California Press,
1996.

318



PINCUS, Leslie. Authenticating Culture in Imperial Japan: Kuki Shuzo and the Rise of
National Aesthetics. Berkeley, Los Angeles and London: University of California, 1996.
RAUD, Rein. “Philosophies versus Philosophy: In Defense of a Flexible Definition”. In:
Philosophy East & West. Honolulu: vol. 56, n. 4, (Oct., 2006), pp. 618-625.
RIMER, J. Thomas. “Literary Stances: The Structure of Iki”. In: The Structure of
Detachment: The Aesthetic Vision of Kuki Shiizo. Translation by Hiroshi Nara. Honolulu:
University of Hawai'i Press, 2004, pp.130-147.
RORTY, Richard. “Review of Interpreting Across Boundaries: New Essays in
Comparative Philosophy”. In: Philosophy East & West. Honolulu: vol. 39, n. 3, 1989,
pp.332-337.
SAFATLE, Vladimir. O Circuito dos Afetos: Corpos Politicos, desamparo e o fim do
individuo. 22 edicéo revista. Versao Kindle. Sdo Paulo: Auténtica, 2016.
SAID, Edward. Orientalismo: O Oriente como Invencdo do Ocidente. Traducdo de
Tomés Rosa Bueno. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003.
SAKABE, Megumi. Kagami no Naka no Nihongo: Sono Shisou no Shujusou. Tokyo:
Chikumashobo, 1989.
. Fuzai no Uta: Kuki Shiizo no Sekai. Tokyo: Hankyu Communications, 1990.
. Kamen no Kaishakugaku, 102 Edi¢do. Tokyo: Tokyo Daigaku Shuppan Kai,
1992.

. “Mask and Shadow in Japanese Culture: Implicit Ontology in Japanese
Thought”. In: MARRA, Michael. Modern Japanese Aesthetics: a Reader. Honolulu:
University of Hawai’i Press, 1999, pp.242-262.

. Moderunite, Barokku: Gendai Seishinshi Josetsu. Tokyo: Tetsugaku Shobo,
2005.

SAKABE, Megumi; WASHIDA, Kyokazu; FUJITA, Masakatsu (eds.). Kuki Shiizé no
Sekai. Tokyo: Minerva Shobo, 2002.

SAKURALI, Yoshio. “‘Iki’ to ‘Tsii’ he no Jinmeru teki Apurdchi”. In: Shakaigaku Hyoron,
Vol. 42, No. 3, pp. 229-242, Dec., 1991.

SEIGLE, Cecilia Segawa. Yoshiwara: the Glittering World of the Japanese Courtesan.
Honolulu: University of Hawai’i, 1993.

SHIMOMISE, Eiichi. “Kuki Tetsugaku to Glizensei no Mondai”. In: Shiso 669, no.3
(1980): 76-103.

SHIRANA, Masakazu; IKEDA, Teiichi. “Japan Is Great”. In: The Asia-Pacific Journal:
Japan Focus, vol. 15, issue 3, n. 4, 2017, pp.1-8.

319



SHIRANE, Haruo. “Lyricism and Intertextuality: An Approach to Shunzei’s Poetics”. In:
Harvard Journal of Asiatic Studies, VVol. 50, No. 1 (Jun., 1990), pp. 71-85.

SHIRANE, Haruo. Japan and the Culture of the Four Seasons: Nature, Literature and
the Arts. New York: Columbia University Press, 2012.

SHIRANE, Haruo. Traditional Japanese Poetry: An Anthology, Beginnings to 1600. New
York: Columbia University Press, 2007.

SILVA, Francisco de Fatima da. As Voltas com Babel: Derrida e a Tradugio
(catacréstica). 2006. 205 f. Tese (Doutorado em Teoria, Pratica e Ensino de Traducéo).
Instituto de Estudos da Linguagem. Universidade Estatual de Campinas.

SILVERMAN, Hugh J. Textualities: Between Hermeneutics and Deconstruction. New
York, London: Routledge, 1994.

SIMMEL, Georg. Filosofia do Amor. Trad.: BRANDAO, Luis Eduardo de Lima. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1993.

SISCAR, Marcos. “Jacques Derrida, O Intraduzivel”. In: Alfa, Vol. 44, No. esp. (2000),
pp.59-69.

SMID, Robert W. Methodologies of Comparative Philosophy: The Pragmatist and
Process Traditions. Albany: State University of New York Press, 20009.

SUGAWARA, K. “Metrics Bound and Unbound Japanese Experiments in Translating
Poetry from European Languages”. In: Yearbook of Comparative and General Literature,
Toronto, v. 54, p. 57-73, 2008.

SUZUKI, Sadami; IWAI, Shigeki (ed.). Wabi, Sabi, Yigen: “Nihon no Bigaku” no
Genten wo Saguru. Tokyo: Suiseisha, 2006.

TANAKA, Kytubun. Kuki Shiizo: Giizen to Shizen. Tokyo: Pericansha, 2001.

TANAKA, Kytbun. Nihonbi wo Tetsugakusuru: Aware, Yiigen, Sabi, Iki. Tokyo:
Seidosha, 2013, versdo kindle.

TANAKA, Yutaka. “Shunzei karon kenkyt: Keiki to yosei”. In: Osaka Daigaku
Bungaku-bu kiyo, VI, nov. 1961, pp. 1-73.

TARTAGLIA, James. “Rorty’s Thesis of Cultural Specificity of Philosophy”. In:
Philosophy East and West. Honolulu: vol. 64, n. 4, 2014, pp.1018-1038.

THERIEN, Claude. “La pratique valéryenne du savoir pouvoir faire”. In: Nouvelle revue
d’Esthétique, no. 6, 2010/2, pp. 119-129.

TOMASI, M. “The Rise of a New Poetic Form: The Role of Shimamura Hogetsu in the
Creation of Modern Japanese Poetry”. In: Japan Review, Kyoto, v. 19, p. 107-132, 2007.

320



. “Genbun itchi and Questione della lingua: Theoretical Intersections in the
Creation of a New Written Language in Meiji Japan and Renaissance Italy”. In: Arokay,
J.; Gvozdanovic, J.; Miyajima, D. (Eds.). Divided Languages?: Diglossia, Translation
and the Rise of Modernity in Japan, China, and the Slavic World. New York: Springer,
2014, p. 105-118.
UEHARA, Mayuko. “La tache du traducteur en philosophie dans le Japon moderne”. In:
UEHARA, M.; HEISIG, J. (eds.). Frontiers of Japanese Philosophy 3: Origins and
Possibilities. Nagoya: Nanzan Institute for Religion & Culture, 2008, pp.277-294.
UMETOMO, Kenzo. Shiho no Fukken: Gendai Nihongo Inritsu no Kanosei. Tokyo:
Nishida Shoten, 1989.
VALERY, Paul. Oeuvres Tome |. Versdo EPUB. Paris: Librairie Gallimard, 1957.
VALERY, Paul. Oeuvres Tome Il. Versdo EPUB. Paris: Librairie Gallimard, 1960.
VALLES, JesUs G. Historia de la Filosofia Japonesa. Madrid: Tecnos, 2000.
WAKISAKA, Geny. “A Poética do Kokin Wakasha”. In: Estudos Japoneses, n. 17, 1997,
pp. 55-70.
WAKISAKA, Geny. “De Korai Futaisho a Maigetsusho Uma Faceta da Poética
Japonesa”. In: Estudos Japoneses, vol. 12, 1992, pp. 17-25.
WAKISAKA, Geny. “Sobre o ‘Makurakotoba’”. In: Estudos Japoneses, n. 2, 1982, pp.
21-31.
YAMAGUCHI, Tomomi. “The ‘Japan Is Great!” Boom, Historical Revisionism, and the
Government”. In: The Asia-Pacific Journal: Japan Focus, vol. 15, issue 6, n. 3, 2017,
pp.1-8.
YASUDA, Kenneth. The Japanese Haiku: Its Essential Nature and History. Boston,
Rutland, Vermont, Tokyo: Tuttle Publishing, 2001.

321



