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RESUMO

CANTO, Ednésio T. P. Ecologia de um sukiya sonoro: discurso poético polifonico na
musica tradicional japonesa. 81 fls. Tese (Doutorado em Artes) — Programa de Pés-graduagao
em Artes, UFPA, Belém.

A pesquisa tem por objetivo compreender discurso musical no repertdrio da musica
tradicional japonesa. Esse objetivo é desenvolvido através de uma ideia de discurso poético
polifonico, observado por meio de inter-relagdes entre elementos de diversos dominios
socioculturais niponicos transversalizados representativamente nos dois repertorios em voga:
o repertorio de tsugaru shamisen e no repertorio sokyoku, para Koto. Esses aspectos
constituem-se de forma organica como elementos de multiplicidade e diversidade que habitam
diversos dominios culturais niponicos (principios €tico-estéticos presentes na cerimonia do
ch4, na literatura japonesa, na musica, na literatura, etc). Dessa forma a perspectiva de
pesquisa almeja compreender nog¢des e modos de organizacdo elementais entendidas e
observadas a partir de uma perspectiva em que as inter-relacdes podem ser observadas nos
diversos dominios da cultura japonesa. A constru¢do metodoldgica desenvolvida na pesquisa
tem similaridade (ou mesmo afua como) a constru¢cdo metodoldgica em processos criativos
artisticos, pré estabelecendo entdo a Musecoldgica, que ¢ definida como a concepcio de
pesquisa que se constroi pela busca d’'uma compreensdo além do conhecimento enquanto
objetividade e partindo de uma organicidade construida no processo e na relagdo com o objeto
de pesquisa, estabelecendo como elemento norteador o conhecimento do objeto a partir do
exercicio, da submersao, da inser¢ao e do aprendizado nao-distanciado das praticas musicais
estudadas. A pesquisa opera por meio de um principio constituido por multiplos elementos,
trazendo isso explicitamente no formato que se encerra, derivando em cadernos. Tal ideia
parte das nog¢des de Gumbrecht (2016) sobre a relagdo da arte com a produgdo de
conhecimento, e alcanca forca méxima dentro da pesquisa ao ser utilizada como estrutura
esquelética para a organizagdo dos demais elementos desta pesquisa. Pode entdo ser precisada
ao dizer que nessa pesquisa, mais do que construir conhecimento sistematicamente
racionalizado, se almeja produzir conhecimento sensivel.

Palavras-chave: Musica tradicional japonesa. Tsugaru Shamisen. Koto. Discurso poético
polifonico. Experiéncia estética.



ABSTRACT

CANTO, Ednésio T. P. Ecology of a Sonorous Sukiya: Polyphonic Poetic Discourse in
Traditional Japanese Music. 81 fls. Tese (Doutorado em Artes) — Programa de Pos-graduacao
em Artes, UFPA, Belém.

The research aims to understand musical discourse in the repertoire of traditional Japanese
music. This objective is developed through an idea of polyphonic poetic discourse, observed
through the interrelationships between elements from various Japanese sociocultural domains
representatively transversalized in the two repertoires in vogue: the tsugaru shamisen
repertoire and the sokyoku repertoire, for Koto. These aspects are organically constituted as
elements of multiplicity and diversity that inhabit various Japanese cultural domains (ethical-
aesthetic principles present in the tea ceremony, in Japanese literature, in music, in literature,
etc.). Thus, the research perspective aims to understand elemental notions and modes of
organization understood and observed from a perspective in which the interrelationships can
be observed in the various domains of Japanese culture. The methodological construction
developed in the research is similar to (or even acts as) the methodological construction in
artistic creative processes, pre-establishing the Musecological one, which is defined as the
research concept that is built by the search for an understanding beyond knowledge as
objectivity and starting from an organicity built in the process and in the relationship with the
research object, establishing as a guiding element the knowledge of the object from the
exercise, submersion, insertion and non-distant learning of the studied musical practices. The
research operates through a principle constituted by multiple elements, bringing this explicitly
in the format that ends, deriving in notebooks. This idea is based on Gumbrecht's (2016)
notions about the relationship between art and the production of knowledge, and achieves
maximum strength within the research by being used as a skeletal structure for the
organization of the other elements of this research. It can then be explained by saying that in
this research, more than building systematically rationalized knowledge, the aim is to produce
sensitive knowledge.

Keywords: Japanese traditional music. Tsugaru Shamisen. Koto. Polyphonic poetic
Aesthetic experience. Discourse.



A PICADA DO INSETO

Ao iniciar a redagdo final desse manuscrito, em fevereiro de 2014,
comecei a me sentir muito angustiada e cheguei a desmaiar na
estacdo Shin-Osaka. Nesse dia, eu tinha em mdos uma coletdnea de
textos de Lafcadio Hearn,um dos escritores mais conhecidos entre os
ocidentais que se aventuram pelo Japdo. Ao recobrar a consciéncia e
Jjuntar tudo que havia se espalhado pelo chdo, o livro estava aberto
em uma das primeiras paginas do prefacio, no qual Donald Richie
explicava que no final de sua vida e praticamente cego, Hearn
concluiu que ndo pretendia analisar coisa alguma. Nao lhe
interessava tracar um perfil ou defini¢do de o que seria o povo
Jjaponés, embora tenha sido esta a pauta dada pela revista Harper's,
em 1890, quando foi enviado pela primeira vez no Japdo. Catorze
anos depois, muita coisa havia e lhe parecia mais do que suficiente
testemunhar a experiéncia de ter vivido ali, naquele lugar, com

aquelas pessoas, sem buscar nenhum tipo de conclusdo (GREINER,
2015, p. 17-18).
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0.1 Introducdo - INTRODUCAO

“Esta introdugdo aos Cadernos deve assinalar também: a disting@o entre livro e caderno. O
presente trabalho ndo deve ser confundido com livro, que encerra em seu proprio titulo e
formato editorial um universo fechado em si, como ¢ costumario a esse tipo de objeto.
Cadernos se abrem além dos limites de suas encadernacdes, com a leveza do que ha de
mais genérico, de provavel — em seu significado. Mesmo com um rétulo especifico de
caderno disto ou daquilo, as linhas de qualquer folha podem abrigar notas, registros
urgentes, apontamentos de todos os géneros. [...] Outra qualidade do caderno: um mesmo
tema pode reaparecer, ou mesmo ter sua continuidade em caderno distinto, sem causar
estranheza. Uma anotacdo pode ser bastante — em algumas linhas — sem as obrigagdes que
um livro, do alto de uma estante, impde” (WILLY, 2019, p. 9-10).

Assim como fala Willy (2019) as partes dessa tese se encontram distribuidas em cadernos.
Cada um buscando uma perspectiva do processo de pesquisa. A escolha pelo formato de cadernos
vem da ideia principal que gira em torno de evidenciar um desprendimento entre as partes da Tese.
Simultaneamente, como na citagao acima, evidencia um viés de algo inacabado, inconcluso, como
vejo esse trabalho, e como acredito que nos meus maiores esfor¢os ainda o seria, tendo em vista o
objeto de pesquisa em si, que se pde em movimento, multiplos movimentos e uma constante
transformagdo. Renovacgao esse que vivi em parte junto a comunidade nipobrasileira e que pretendo
continuar vivendo, tendo em vista também que as transformagdes ocorrem de maneria simultaneas e
diacronicas em vérias partes do mundo.

Ainda sobre os cadernos: eles sdo uma expressdo do como foi dificil construir uma tese
baseada no meu objeto de pesquisa. A real sensacao que foi aumentando no decorrer dos anos (de
2014 a 2021) ¢ a de que quanto mais eu conhecia e viva meu objeto, quanto mais eu o compreendia,
mais dificil se tornava por em linhas e em artigos o que ali era o objeto. Falar sobre o objeto (sobre
musica tradicional japonesa) passou a ser menos o objeto € mais outra coisa — talvez entdo essa seja
uma das minhas dificuldades no percurso final do doutorado. Os cadernos entdo tem um apelo
estético ao objeto, ndo por semelhanca, mas por esséncia e por proximidade com o processo de
pesquisa.

Em dimensdo introdutdria este primeiro caderno se propde atribuir uma dimensdo ‘“das
bordas para o centro” de todo o trabalho distanciado: ¢ preciso comecar pelo basico para
compreender o complexo, mas ao mesmo tempo o questionamento “o que € o basico?”. A
abordagem proposta traz um projeto narrativo da pesquisa e do objeto de pesquisa em multiplos

niveis que se interconectam:
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NIVEL I NIVEL II NIVEL III NIVEL IV

CADERNO I
INTERCESSOR | CONTEXTUALIZACAO | DISSERTACAO
CADERNO II
AVANCADO COMPREENSAO TESE CADERNO III

O primeiro caderno ¢ engendrado na proposta memorial, sendo preenchido pelos elementos
que constroem a concepg¢do de pesquisa utilizada e construida durante o processo de doutoramento.
Dividido em duas partes principais, a primeira contém a construgdo teodrica e filosofica que
transversaliza todos os aspectos pré-ideais da pesquisa, € a segunda uma breve fala sobre criacdes
que foram desencadeadas a partir de vivéncias manifestadas pelo processo de doutoramento e de
algumas tramas que foram sendo tragadas com o intuito de expandir e intensificar minha vivéncia
dentro da pesquisa.

O segundo caderno incorpora o formato mutavel e volatil, sendo criado na plataforma de
redes/midias sociais. A razdo da criacdo deste caderno neste formato brinca com o proprio conceito
de caderno apresentado por Willy no inicio desta introducdo, ao mesmo tempo que encontra
motivacdo no duplo principio: tornar mais acessivel a informagdo para o publico que busca
conteudo sobre musica e cultura japonesa fora dos meios tradicionais utilizados na academia; e, ter
um braco da pesquisa que poderd ser continuamente alimentada por mim durante o que vier em
seguida na minha trajetoria pessoal.

O ultimo caderno, a ética perante a estética, onde sdo inseridas as ideias de Ma e Yiigen,
entre outros elementos da cultura japonesa, que na proposta abordagem tentam nortear
caracteristicas do fazer musical tradicional japonés. A ideia ¢ mostrar de maneira segmentada
elementos particulares, e que depois se encerra com o que chamo Discurso Poético Polifonico, que
¢ descrito através de seis caracteristicas. Essa pequena amostragem e “sele¢do” de particularidades
que compode esse ultimo caderno ¢ a intengdo de retratar de forma geral a esséncia por que passa a

musica tradicional japonesa.
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Como ¢ possivel observar desde as primeiras paginas deste caderno, ha a insercdo de QR
codes com a intengdo de inserir uma dimensdo multimidia para os conteudos trazidos para esta
pesquisa. A ideia ¢ promover uma experiéncia expandida, que seja condizente com o principio de
que para conhecer um objeto a melhor forma ¢ ter uma aproximagdo do mesmo. Uma questdo que
sempre caminhou comigo durante todo o processo foi justamente o pensamento de que falar sobre
musica tradicional japonesa para pessoas que nunca ouviram nem 1% do que é essa musica era um
verdadeiro equivoco — talvez mesmo um desfavor para aqueles que queriam se aproximar desses
fazeres musicais.

Por vezes percebi que falar sobre sem apresentar o objeto acabava bem mais refor¢ando
esteriotipos e preconceitos e dificultando a real democratizacdo do objeto estudado. Sendo assim a
insercdo de “caminhos” para a escuta, algo que realmente tomei como uma necessidade dentro do

trabalho.
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INTRODUCAO

O entrosamento com a pesquisa do e no universo da musica e cultura tradicional japonesa ¢
algo que me acompanha desde a graduacdo, vezes enquanto centro, vezes enquanto periferia. Em
alguns momentos levanta questdes que ultrapassam a visdo dicotdmica oriente/ocidente, pois na
realidade essa imposi¢do dicotomica nunca foi uma questdo no meu pensamento de pesquisa.
Edward Said (em Orientalismo, 2007) nos mostrou o quanto essa determinacdo dual incide mais em
uma relacdo de poder, do que numa perspectiva definidora dessas praticas por esséncia.

Tomaremos aqui entdo essa dicotdmica assertiva como elemento didatico, essencial para
uma perspectiva inicialmente exploratoria, mas ndo como elemento posto de modo verdade integral.
Ao se aproximar do desconhecido € necessario criar pontos de referéncias para saber onde se estd
indo e saber como retornar. Essa visdo dicotomica é basicamente esse mecanismo. E a conceituagio
pela diferenciagdo. E necesséria, mas ndo ¢ intensiva. As culturas, no entanto, sdo um tanto mais
organicas e dinamicas. Suas fronteiras sdo borradas e respeitam apenas a logica do dinamismo
constante. Essa pesquisa sempre vislumbrou esse modo de pensamento. Busca uma abordagem
intensiva ao objeto, a0 mesmo tempo que uma a priori extensividade. Ela propria pretende borrar
certas nog¢des que considero mecanismos exploratorios, mas nao profundos.

O que teve inicio como uma abordagem bem particular que tinha como foco a musica
tradicional japonesa através do repertdrio do compositor e kotoista Tadao Sawai, veio a se tornar
um conglomerado para discutir a multiplicidade/complexo que chamo Discurso Poético Polifonico.
Tendo me mudado para Sao Paulo ainda no fim do terceiro semestre do doutorado com o intuito de
estar mais proximo do maior cendrio de musica tradicional japonesa do pais, muitas mudancas
foram ocorrendo nesse processo. Entre elas o inicio da pratica do instrumento musical Shamisen e
continuidade com o Koto, a entrada no grupo Min, o comego das aulas de jiuta (sangen, koto e
canto) com a sensei Tamie Kitahara, lider do Grupo Seiha Brasil de Koto, e outros fatos
coadjuvantes desencadeados pela iniciativa de estar cada vez mais submerso na pesquisa. Esses
elementos e outros acabaram por alterar os rumos principais da pesquisa, de forma que uma
expansao e posterior organica mudanga de curso foi necessaria.

A partir da minha insercdo acabei entendendo que havia uma questdo que saltava mais
dentro da pesquisa, que parecia ter mais significado no momento do que a simples ideia de
destrinchar os repertorios propostos sem priorizar o entre, as relagcdes entre todo esse conglomerado

da cultura e da musica japonesa.
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Imagem 1 - a Grande onda de Kanagawa € o primeiro de uma série de 36 imagens do monte Fuji produzida

em 1830 por Hokusai.
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E PRECISO APRENDER A FICAR SUBMERSO

"E preciso aprender a ficar submerso

por algum tempo. E preciso aprender.

Ha dias de sol por cima da prancha,

ha outros, em que tudo ¢ caixote, vaca,
caldo. E preciso aprender a ficar submerso
por algum tempo, ¢ preciso aprender

a persistir, a ndo desistir, € preciso,

¢ preciso aprender a ficar submerso,

¢ preciso aprender a ficar 14 embaixo,

no circulo sem luz, no furacao de agua

que o arremessa ainda mais para baixo,
onde estdo os desafiadores dos limites
humanos. E preciso aprender a ficar submerso
por algum tempo, a persistir, a ndo desistir,
a ndo achar que o pulmao vai estourar,

a nao achar que o estdmago vai estourar,que as veias salgadas como charque

vao estourar, que um coral vai estourar

os miolos — os seus miolos —, que vocé
nunca mais vera o sol por cima da agua.

E preciso aprender a ficar submerso, a nio
falar, a ndo gritar, a ndo querer gritar
quando a areia cuspir navalhas em seu rosto,
quando a rocha soltar britadeiras

em sua cabega, quando seu corpo

se retorcer feito meia em maquina de lavar,
¢ preciso ser duro, € preciso aguentar,

¢ preciso persistir, € preciso ndo desistir.

E preciso aprender a ficar submerso

por algum tempo, € preciso aprender

a aguentar, ¢ preciso aguentar

esperar, ¢ preciso aguentar esperar

até se esquecer do tempo, até se esquecer
do que se espera, até se esquecer da espera,
¢ preciso aguentar ficar submerso

até se esquecer de que esta aguentando,

¢ preciso aguentar ficar submerso

até que o voluntarioso vulcdo de dgua
arremesse vocé de volta para fora dele."

- Alberto Pucheu (2013. p. 11-12).
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1. MUSECOLOGICA: UMA NOCAO GERAL DE PESQUISA

Uma pratica de pesquisa em que o objeto cria o método que cria o objeto e ambos
se recriam a partir da busca de uma condig¢do ontolégica dos mesmos. Dos mais
variados objetos o campo do possivel a rever o mundo. Pulsdo-louca em que a
escritura afirma o campo do indefinido. Do multiplo. Do vazio como forga.
Rompimento com certa 1dgica sistémica pela busca do aparecimento do outro do
objeto (PINHEIRO, 2015, p 25).

Pareyson (1984) ao tratar da relagdo entre forma e conteudo no objeto artistico torna visivel
a inseparabilidade de coeréncia entre ambos. Decerto ¢ necessario tomar o objeto artistico fechado
nele mesmo. Ele constitui um universo que se inicia e se encerra, de certo modo, nele mesmo (sem
realmente se encerrar, pois estd constantemente em fluxo). O objeto artistico ¢ algo que mesmo
necessitando de elementos referenciais externos, ndo constitui elemento fundado em relagdo a
Mimeses, a construgdo externa a ele. Esse ¢ também o espaco, que assim como trata Pinheiros
(2017), compde parcialmente a pratica de pesquisa artistica.

O pensamento em relagdo a pratica e ao elemento processual enquanto algo essencial do
fazer, do produzir, do formar, também ¢ visto como constituinte do pensamento japonés e o
encontro dessas relagdes em certo nivel similares ¢ utilizada na pesquisa como elemento de forga.

A relacdo entre mente e mio, da forma como o Japdo entende, aproxima-se dos
debates do Ocidente sobre trabalho imaterial que salientam mais o carater
processual de algumas atividades do que necessariamente os produtos que resultam
do processo de criacdo. Nesses casos, o trabalho se refere ao gesto, a acdo. No
Japdo, sempre houve uma tendéncia para excluir as fronteiras entre trabalho
material e imaterial, identificando-se também nos produtos (arco ¢ flecha, espada,
peca de porcelana, carro etc.) um aspecto processual que aponta para a
continuidade cognitiva entre sujeito e objeto, produto e processo de criacdo
(GREINER, 2015, p. 44).

Essas relagdes parecem constituir algo que atravessa explicitamente certos aspectos da
cultura japonesa, e se tornam essenciais para essa pesquisa uma vez que coadunam precisamente
com o que se pretende ao estabelecer a busca ecoldgica como uma postura de pesquisa, isto €,
assumir o processual e mutavel dentro da constru¢do do objeto de pesquisa. Também ¢é assumir o
elemento articulado (dindmico) de todo conhecimento, de toda producao artistica (musical), de toda
cultura e seus diversos dominios.

Toda questdo que se posiciona visando a problematizagdo de motes culturais tende a ser
atravessada pela produ¢do humana e pelo que ¢ posto fora do ambito da cultura, fora do produzido
humanamente. O que entendemos por arte, independentemente de qualquer meio cultural no qual é
produzida, ¢ resultado direto da cultura e constitui um formar intrinsecamente humano. O objeto de
arte, o produto artistico, ¢ um elemento que s6 ¢ funcionalizado através do seu agenciamento num
ambito sociocultural, e todas as relagdes que podemos estabelecer por naturais estdo condicionadas

a esta imersao.
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E importante notar ainda que natureza ndo é um sujeito gramatical. Ambas,
natureza e cultura, modificam concretamente o mundo. O jardim, por exemplo,
considerado uma espécie de modelo de mundo no Japao, ndo representa a natureza
em si porque ja ¢ uma constru¢do (nada natural) da natureza. Ele s6 existe como
modelo. A alternancia entre natureza e cultura ndo € especular — ¢ geografica e
histérica e, como explica Berque, exprime-se trajetivamente na mediacdo dos
ambientes reais” (GREINER, 2015, p. 48).

Sobre a ideia de natureza natural e a constru¢do de uma natureza cultural na cultura
japonesa, ¢ passivel de ser estabelecida relacdo com o objeto artistico. Desta forma podemos
identificar similaridades com o pensamento de criagdo cultural com fins de agenciamento de
experiencia estética, que coaduna com o que definimos enquanto arte.

No taoismo ndo costuma haver nenhum tipo de oposi¢do entre homem e natureza
ou entre natureza ¢ cultura. Trata-se de um sistema cosmico que pode suscitar
diferentes atividades, inclusive artistica, como € o caso dos géneros poéticos e das
pinturas da natureza” (GREINER, 2015, p. 46).

H4 um elo entre cultura e natureza que ¢ proprio do povo japonés, que se caracteriza
justamente por entenderem que a natureza e a cultura sdo coisas diversas, ¢ por entenderem que ha
uma por¢do de natureza que € abarcada na cultura, mas que ¢ caracterizada justamente por uma
natureza culturalmente construida, que ¢ estabelecida pelo agenciamento dentro da cultura. Esse
tipo de relagdo matural que é evocada para dentro da busca ecologica e dentro da pratica de

pesquisa Musecoldgica.

Enquanto objetivos de pesquisa, compreender os elementos de intertextualidade no
repertorio sokyoku de Tadao Sawai e no repertdrio de Tsugaru Shamisen se encontra como objetivo
geral dentro da busca ecoldgica posta aqui. Para isso é pretendido analisar tais repertérios
relacionando os dominios das artes japonesas com pensamentos manifestados nas obras, e desta
forma sistematizar elementos de intertextualidade nesses repertorios, sistematizando entdo esse

discurso poético polifonico.

1.1 Norteando A Pesquisa Musecologica

Menezes Bastos (2013) ao falar da disciplinaridade na musica enquadra as vertentes
disciplinares dentro deste ambito como disciplinas musicologicas. Dessa forma teriamos a musica
vista a partir de alguns recortes, com perspectivas variadas. A sociologia da musica por exemplo,
embora possa ter semelhangas com a visdo da antropologia da musica, vé o objeto de maneira
distinta. Cada recorte ¢ um recorte outro e acaba por ser uma visao significativa para contribuir com

a maneira que compreendemos o conhecimento musical e humano
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Partindo desse modo de visdo ¢ a nog¢do de Ecologia ¢ posta aqui almejando entender e
abarcar outro modus de pesquisa musicoldgica. Pretende tornar explicito o papel dos contextos
humanos e sua relagdo com as praticas sonoras. Na biologia, o termo Ecologia diz respeito ao ramo
que busca compreender as relagdes entre os seres vivos € seu habitat, partindo de uma perspectiva
contextual e ndo individual. Existe assim trés niveis de andlise/estudos: 1) estudo de “populagdes,
ou seja, o conjunto de individuos de uma determinada espécie e que vivem em um lugar
especifico”; 2) “focada no conhecimento das comunidades, ou seja, no conjunto de populacdes
diferentes relacionadas (normalmente por vinculos alimentares)”; 3) “estudo dos ecossistemas, que
sdo um conjunto de comunidades inter-relacionadas, que por sua vez se encontram em um
ambiente” (www.conceitos.com/ecologia/).

Ainda partindo da etimologia, enquanto Ecologia (Oikos-logos), temos o termo oikos (casa)
ampliado enquanto “habita¢dao, dando-nos a presentificagdo da morada” (CASTRO, 2014, p 67); e
logos, enquanto “‘ser ou realidade intima de algo”.

Na alteridade do rio, escondeu-se o mais proprio, o mais belo: Narciso se vé como
outro, para alcangar o que ndo pertence nem a si, nem a outro - a beleza que os
sustenta como presenca. Isto ¢ o espelho: uma revelagdo que ¢ o encontro a partir
do outro, mas no qual o outro se ausenta, uma auséncia que langa o0 homem no
confronto, ndo de sua imagem, mas de seu ser e presenga no mundo (Idem, 2014, p
81).

Assim ¢ que a realidade intima da habita¢do do ser (ecoldgica) ¢ almejada no ato de
espelhamento, proveniente etimologicamente também do Espelho (speculum), derivado do radical
spek-, que também encontra nas palavras “especular”; “especulacdo”; “expectativa”; “espectador”;
o mesmo radical de origem e ideia comum: vislumbra uma extensividade. Essa busca de uma
realidade intima do outro, entdo, também trata de especular, e também expectar de um ponto cada
vez mais interno, sendo movimento interior.

A busca ecoldgica, entendida como busca da realidade intima da habita¢do do ser, encontra
no espelhamento €xito através de um refletir do algo espelhado, do objeto de pesquisa. Pensando
essa realidade intima sendo primeiramente a relacdo dessas obras musicais que servirao de
start/matéria para um emparelhamento entre nogdes e elementos que possam ser entendidos, ou
nao, como realidades possiveis nessa Musecologica.

“Objetivo ¢€... a dissociagdo e o anacronismo que se desdobram por sobre as marcas da
verdade de um conhecimento que tenta sempre dizer o lugar da aderéncia ao seu proprio tempo
(PINHEIRO, 2017, p 85)”. Assim ¢ que a pratica de pesquisa, mesmo ao tratar de elementos
construidos de maneira histérica, ndo busca estabelecer uma linearidade historicizante. “Toda

leitura do passado ¢ sobrecodificada por nossas referencias no presente. Tomar o partido de tais
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referéncias ndo significa que tenhamos que unificar angulos de visdo basicamente heterogéneos”
(GUATTARI, 2012, p. 114).

Sao tracos de um corpus multifacetado que estdo sendo mostrados nessa pesquisa.
Divergentes e presentes. O que se quer numa pesquisa em arte? Nessa se trata exatamente de
produzir presenca... mas nio apenas. E uma busca em primeira instincia de um desenvolver
pesquisa em artes de maneira a gerar atributos extensivos e intensivos simultaneamente. O que
quero dizer ao dar a essa pesquisa a finalidade de produzir presenga?

Pesquisar ¢ um (f)ato de camadas e multiplicidades, ¢ um desvelar e um desconstruir, ou o €
nessa pesquisa. Gumbrecht (2016) estabelece a relagdo entre Arte (Kunst) e Conhecimento
(Erkenntis) buscando que a Arte lhe dé um tempo alheio ao Erkenntis. O que Gumbrecht procura

JER)

com a Arte, ¢ entdo, “ficar quieto por um momento ”, produzir presenca. “O sujeito, portanto,
produz constantemente Erkenntnis, com o sentido ultimo de transformar o mundo. O que o sujeito ¢
incapaz de fazer ¢ de deixar de ser” (GUMBRECHT, 2016, p 35). O sujeito ¢ incapaz de deixar de
produzir conhecimento racionalizado. Retirando o conceito de Heidegger, calma compostura
(Gelassenheit) “¢ um pré-requisito (ndo uma garantia) para uma atitude de ndo interpretacao e de
nao transformagdo do mundo — em termos positivos: Gelassenheit ¢ um pré-requisito para o deixar
acontecer do desvelamento do ser”, sendo agente de conhecimento sensivel.

Esse desvelamento do Ser seria entdo, de maneira sintética, algo como estar integrado ao
mundo (ou a algo), ser o mundo. Diferente da normativa que relaciona a producdo de conhecimento,
que visa ser perante o mundo. Dessa forma, ainda em relacdo a busca ecologica (entendida como
busca da realidade intima da habitagdo do ser), ¢ algo que encontra no desvelar do objeto de
pesquisa a relagdo de perceber como este se integra ao mundo, ao seu proprio mundo, o que
podemos chamar Cultura e como ainda sim esse se fecha em si proprio. Os objetos instauram-se em
relagdo a tais espagos em posicdo transversal, vibratéria, conferindo-lhes uma alma, um devir
ancestral, animal, vegetal, cosmico. (GUATTARI, 2012, p. 117). Estabelego assim essa pratica de
pesquisa como uma Musecologica, fomentada por uma visdao Etnocentrada. Ela parte de movimento
interior para compreender o produto sonoro.

A producao relacionada a essa pesquisa ndo pretende alterar realidade alguma. Busca
compreender sensivelmente uma realidade e agenciar esse conhecimento dentro de um ambiente
onde pesquisa produz pesquisa, onde o que se pesquisa ¢ um posicionamento politico, e onde o que
¢ produzido configura uma constelacdo de conhecimentos humanamente organizados.

Dessa forma ¢ que as questdes relacionadas a experiéncia estética entram de maneira
ontologicas nessa perspectiva de pesquisa. As ideias entdo ainda postas por Gumbrecht se

encarregam de construir esse membro dentro do corpo de pesquisa. Grande parte do que € exposto

1 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Serenidade, presenca e poesia. Belo Horizonte, MG. 2016
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aqui configura contetido apresentado em uma palestra ministrada pelo proprio Gumbrecht no dia 28
de setembro de 2018 no Centro de Pesquisa ¢ Formacdo do Sesc-SP. Dessa forma ¢ necessario
compreender trés nog¢des preliminares que servem de base para desenvolver experiéncia estética nos
termos que o mesmo coloca.

A primeira nocdo a ser elucidada ¢ talvez a nocdo condicional para se iniciar uma
discussdo nos termos de experiéncia estética (tendo em vista que o autor discute experiéncia estética
nesses termos), e diz respeito ao que Gumbrecht chama de Presente Amplo. Podemos entender
como uma perspectiva em que considera o proprio conhecimento humano e o modo atual do ser no
mundo de existir na dimensdo cotidiana. Uma perspectiva em que o ser se vé como agente de
transformagdo e de confrontacdo com o mundo. J4 ndo carregamos, aqui, mais uma perspectiva do
ser humano histérico. No nivel cotidiano hd a predominancia do agora, numa perspectiva alargada,
com todas as confluéncias também que as novas tecnologias causam e que vem alterando o modo de
interacdo e de existir no mundo. H4, como diz Gumbrecht, uma emergéncia de contingéncia.

Como segundo pré-requisito temos a no¢ao de produgdo de presenca trabalhada em textos
anteriores pelo autor. Podemos afirmar que a produgdao de Presenga ¢ elemento chave para
caracterizar a ocorréncia de uma experiéncia estética. O que seria entdo produzir Presenca? Seria
buscar esse lugar alheio a produ¢do de conhecimento, alheio a racionalizagcdo. Costumo dizer que
produzir presenca estabelece relacdo direta com o conhecimento sensivel. Ele assim o ¢ em
processo. Tem afinidade com o que podemos tratar, por analogia, a sistematizar conhecimento
sensivel através da experiéncia estética, sendo sua unica forma de produgao.

E em relagdo ao contexto geral especifico da fala que se segue, temos a nogdo de Presente
Amplo que implica diretamente uma mudanca de paradigma inerente ao dado cotidiano relativo a
modernidade. Faz referéncia direta com um posicionamento anterior em que o ser se via como parte
integrante do mundo, e ndo exatamente diante do mundo. Esse detalhe aparenta ser pouco relevante
quando tratado em termos tdo genéricos como o0s aqui expostos, mas se configura a base primordial
de um pensamento que desenvolve a questdo paradigmatica da experiéncia estética na
contemporaneidade.

Gumbrecht langa um preceito essencial que ¢ entendido como elemento condicional para o
fendmeno da experiéncia estética se desenvolver dentro do presente amplo. Esse preceito ¢ de que
toda experiéncia estética pressupde um baixo teor de tensdo de atengdo. Isso significa dizer que,
segundo outros termos postos pelo autor, este ¢ o lugar donde ocorre a producdo de presenca,
espago alheio e divergente da producao de conhecimento racionalizado. Podemos entender entao
um vetor bipolar, onde de um lado temos baixo teor de tensdo de aten¢do, onde ocorre a produgdo
de presencga, lugar do conhecimento sensivel e da intensividade, e do outro lado o alto teor de tensdo

de ateng¢do, lugar da producao do Erkenntnis, do conhecimento racionalizado e da extensividade.
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Agora entdo podemos adentrar as nogdes imperativas € necessarias para entender
experiéncia estética, dentro das quais apresentarei sete (das nove nomeadas por Gumbrecht)
entendidas como essenciais para a discussdo. Sao elas: Jogo, Ritmo, Imaginacao, Stimming, Corpo
mistico, Bliss e Intensidade.

- Jogo: relaciona a experiéncia estética como elemento divergente da experiéncia cotidiana.

Um tempo-espago em que existem regras e particularidades que se dao naquela “dimensao”
€ que nao necessariamente estao contidas na dimensao cotidiana;

- Ritmo: nessa perspectiva a nogdo de ritmo se refere a um tipo de unidade formal
delimitada no tempo. A percep¢do em um sentido formal sobre a experiencia estética em
relacdo temporal,

- Imaginagdo: lugar da operagdo por geragao de imagens — enquanto construgdo abstrata,
sem forma. Imagem-ideia. Opera pela virtualidade e pela ndo producdo de conhecimento
racionalizado, ou seja, opera pelos mecanismos do conhecimento sensivel.

- Stimming: essa no¢ao se refere a como um efeito externo age em relagdo ao corpo. Ou
seja, tem uma relagdo direta com as nog¢oes de recep¢ao do fenomeno estético;

- Corpo mistico: carrega uma dimensdo do coletivo e de como os aspectos de experiéncia
corpo-presentificadas podem ser modificadas através desses agentes, de mudanca de
experiéncias baseadas em constituir um corpo coletivo ou um corpo individual;

- Bliss: tem relagdo direta com a noc¢do de ritmo, vez que prioriza justamente a unidade
formal da experiéncia estética que se delimita no tempo, porém carrega uma dimensao
espacial que se refere a criar uma experiéncia atemporal, no sentido da percepcdo. Um
deslocamento virtual, provocado Unica e exclusivamente pela experiéncia estética;

- Intensidade: para entender melhor essa nocdo podemos acionar o termo extensividade
utilizado por Deleuze e Guatarri. O termo extensividade pode ser entendido como a
producdo de conhecimento racionalizavel através de um fato. No caso a intensidade se
configura elemento oposto: é a producio de presenca, de conhecimento sensivel. E adentrar
num vortice, numa entropia que ¢ a experiéncia estética que se encerra nela mesma, que gera

seu proprio continuum.

Algumas das nogdes apresentadas por Gumbrecht sdo um tanto quanto ambiguas, ¢ ainda se
relacionam de maneira incisiva (como Ritmo e Bliss, Imaginacdo e Intensidade). Porém, a
variedade de nogdes ¢ posta pelo mesmo tendo em vista variados casos de experiéncias estéticas
(que podem ocorrer ndo s6 em relacdo a um objeto artistico. O préprio pensador tem diversos
estudos sobre experiéncia estética e esporte, por exemplo). As no¢des sdo importantes para criar um

vocabulario de eficaz utilizacdo para compreender os mais variados casos e para vislumbrar uma
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compreensdo e delimitacdo de certos fendmenos relativos a experiéncia estética, mas nem todas
essas nogdes serdo extensamente tratadas aqui. Essas questdes sdo contundentes ao trato da
Musecologica, mas serdo abordados de formas mais consistente no niveis finais da Ecologia da
escuta.

Dessa forma o que se apresenta aqui ¢ um Korpus de pesquisa desconstruido,
processualmente elaborado, num seguimento ciclico idealmente ndo definido: Decomposicao,
Compreensao, Composicdo. A Musecologica visa operar de modo recursivo, através destas trés
etapas.

A Musecoldgica tem uma alianga profunda com o conhecimento advindo de uma via étnica,
tal qual a Etnomusicologia. A Musecologica entdo é uma pratica de pesquisa que atravessa as
demais musicologias (no sentido posto por Menezes Bastos), mas busca agregar das mesmas ao
ponto em que tenta estabelecer um vinculo forte com a criagdo artistico-musical (no seu sentido
mais amplo, criar musica, tocar musica, um vinculo extremado com a pratica artistica enquanto
metier de pesquisa em artes). Procura uma imersdo que dialogue e que inclua o paradigma da
bimusicalidade (HOOD, 1960) como um elemento de constante problematizacdo e indutor de
problematizagdes, justamente pelo fato de incluir uma dimensdo imersiva. Assim ¢ que a
perspectiva de “distanciamento do objeto de pesquisa” adquire um modus diretamente ligado com a
pratica artistica — se distancia daquilo que se é préximo, se conhece aquilo que se vive, se
compreende aquilo que se pratica. As obras em questdo — o objeto de pesquisa — sdo norteadores e
indicadores do decorrer do texto: o objeto define a estrutura.

Na pista das formula¢des de Luigi Pareyson: a arte é um tal fazer que, enquanto
faz, inventa o por fazer e o modo de fazer, e ndo formatagoes. O que se pde em
jogo ¢é a possibilidade de invengdes de processos estranhos na pesquisa e formas de
sua expressdo e exposi¢do que carregam o sentido das formatividades loucas,
inseridas no trampo, elementos que mantenham as energias e peripécias criadas
pelo campo da arte e suas relagdes historicas, e que levaram a inimeras mudangas
no tempo e espaco. Arte na pesquisa em arte, poéticas nas pesquisas poéticas,
operagoes, articulagdes, deformagdes, acdes, destruicdes e, a0 mesmo tempo,
criagdo gerada no corpo mesmo do fluxo criativo (PINHEIRO, 2016, p 88-89).

“Controle ¢ o lugar da perda de poténcia. Descontrole ¢ inven¢ao” (Idem, 2016, p 76). “O
fato ¢ um aspecto secundério da realidade” (Mario Quintana). “E preciso um desvio da fala. Criar
foi sempre coisa distinta de comunicar. O importante talvez venha a ser criar vactiolos de nao-

comunicagdo, interruptores, para escapar ao controle” (DELEUZE, 2005, p. 217).

Sendo uma abordagem que entende musica como som humanamente organizado, partilha as

defini¢des de Nettl sobre a Etnomusicologia, sendo defini¢des que abarcam o entendimento junto a
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Musecoldgica, levando em conta todos os postulados anteriores: 1) O estudo da musica na cultura;
2) o estudo da musica do mundo a partir de perspectivas comparativas e relativistas; 3) estudo com
o uso de trabalho/pesquisa de campo; e, 4) o estudo de toda[/qualquer] manifestagdo musical de
uma sociedade; essa pesquisa implementa a ideia de uma Ecologia da Escuta, que parte para uma
especificidade pratica de analise no caso especifico do repertério em questdo. E uma escuta com um

pressuposto de um posicionamento, € nao generalizante.

1.2 LOCALIZANDO A EXPERIENCIA ESTETICA

SN - - N
Imagem 2 - Minka (R %), a casa tradicional japonesa.

Rangel (2006) no texto “Processos de criagdo: atividade de fronteira” apresenta como
imagem poética as instancias do jardim, casa e quintal. A casa como o “abrigo do self”, instancia
intrinsecamente da persona, interna, onde “ao engendrar sua secreta arquitetura do pensamento,
organiza a experiéncia sensivel de um modo Unico para cada um”. O quintal como extensdo
“aventurosa” da casa, “a ludicidade em rizoma indispensavel da criagdo”. E ainda o jardim como o
lugar dos “principios, o que se reconhece ou se escolhe para cultivar, a flor de Zeami, entre o sélido
e o insolito no corpo”.

A localizagdo de fungoes poético-conceituais em espacos que se constitui de um todo expoe
e organiza um pensamento acerca de uma estrutura particular de pensamento e organicidade do ato
de criagdo. Aprofundando ou adentrando os espagos ¢ possivel encontrarmos as particularidades de

quem a compde. Ha véarios niveis de organizagdo desses espagos que fogem a generalidades.

24



Nesse ambito, para se chegar no Sukiya (o aposento do chd) ¢é preciso adentrar um pouco
mais o espago do quintal. Benedito Nunes ao falar do quintal diz: “o quintal ¢ terreno livre. [...]
Em parte utilitario, prolonga, a céu aberto, o interior da casa: tem o seu tanto de horta, o seu tanto
de jardim e o seu tanto de pomar - podendo também funcionar como sagudo ou patio - sem que de
qualquer dessas fungdes, em conjunto ou isolado, receba identidade”, e ainda “de qualquer forma,
pequeno ou grande, o quintal era um enclave do rural no urbano ou um espaco desurbanizado”
(NUNES, 1994, p 263), desterritorializado.

Essa “livre fun¢ao” do quintal detém o elemento principal de atuagdo do Sukiya. Chamada
“a casa de chd”, inicialmente este aposento era mantido dentro de casa, como um aposento separado
por biombos na sala de visitas, com o intuito de reunir pessoas para o cha (OKAKURA, 2008). Esse
espacgo ¢ chamado Kakoi, significando cercado.

Quando o espago do chd ¢ colocado no quintal, passa a ser designado Sukiya, tendo a
pretensdo de ser uma cabana simples. O nome, tendo significados diferentes para cada Chaista,
podendo significar: morada do gosto, morada do vazio ou mesmo morada assimétrica.

A morada ¢ do gosto por ser uma estrutura efémera construida para abrigar um
impulso poético. E do vazio por ser desprovida de ornamentos, exceto por aquilo
que nela pode ser posto para satisfazer uma momentdnea necessidade estética. A
morada ¢ assimétrica por ser consagrada ao culto do imperfeito, que
intencionalmente deixa algo inacabado para a imaginagdo completar”
(OKAKURA, 2008, p 68).

E nesta morada, pertencente ao espago livre do quintal, que se situa a criagdo... Que
permeia o Sokyoku, e as criacdes musicais de Tadao Sawai. A busca ecoldgica figura essa imagem-
forga poética, e consiste em conhecer esse Sukiya, emular sua “cerimonia chaista” e contemplar
seus ideais. Nesses termos, o Sukiya metaforicamente ¢ esse lugar onde o Sokyoku tem seu dominio,
e o quintal de modo geral o local da pratica musical Hogaku, sendo essa morada na qual a pesquisa
quer compreender.

Enquanto Busca Ecoldgica a imagem poética que pretende ser criada ¢ a de
“reconhecimento” desse lugar, desse Quintal e desse Sukiya sonoro. Como instrumento entdo desse

“reconhecimento”, € posto a triade matéria sonora: o diagrama Escuta-Escrita-Execugao.

O diagrama se organiza por proximidades. Escuta e Execugdo partilham o aparato da teoria
da interpretacdo que se compde no centro da teoria da formatividade de Pareyson. A escrita carrega
a ideia de escritura tratada por Barthes, como apresentada por Perrone-Moisés (2005), e constitui
questdo essencial que ¢ desenvolvida no terceiro capitulo, especificamente ao desenvolver a

perspectiva da ecologia da escuta.
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Imagem 3 — Bachi, diferentes tamanhos e formatos de Bachi, plectro utilizado para tocar o

instrumento Shamisen.

T R#EX

Imagem 4 — Ideograma Koto (S06), escrito pelo compositor Tadao Sawai
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2. MEMORIAL TRANSCRIACIONAL

A proposta seguinte dessa parte da pesquisa surgiu de maneira organica a partir da propria
revisita de grande parte do material de pesquisa durante a fase final de produ¢do da tese. Uma época
de grande conturbacdo mundial, atravessando uma pandemia, uma grande quarentena mundial. Essa
revisita alterou de forma determinante grande parte da pesquisa e fez enaltecer certos pontos que até
0 momento ndo eram tao salientados no restante da tese.

Pensadas como pecas fragmentadas e ainda assim complementares, sdo como pré discursos
que se originaram das experiéncias e vivéncias no decorrer do processo de pesquisa. Nada que
possua uma real intencdo literal ou racionalmente descritiva, mas uma expressao um tanto quanto
mais intensiva, persuasiva até e que para mim conversa com o ecossistema da musica tradicional
japonesa. Mais do que apenas “ouvir musicas”, “ouvir os sons” seria um jeito sucinto de falar da
musica tradicional japonesa. E sdo esses sons, que compde cada repertorio, cada obra, cada
melodia.

[...] a atengdo se concentra no ‘timbre’ de cada som. O timbre inclui muitos sons
harmdnicos, torna-se complicado, soma-se um vibrato minucioso e carrega todo
tipo de emogdo. Em casos extremos, ¢ possivel ouvir um diminuendo (reducdo
progressiva) que prolonga o som de um sino de um templo distante como se fosse
uma peg¢a musical (KATO, 2012, 108- 109).

2.1 Dystopia - HE(DITTE

"Sobreposi¢ao" ¢ a palavra que rege Dystopia. A relagdo existente entre audio e video em si
¢ estabelecida por algumas dessas sobreposicoes.

O audio em questao ¢ uma construcao obtida partindo de faixas de performances de obras de
Tadao Sawai (Tori no you ni). O trabalho em questdo foi construido para uma apresentagdo de
comunicagdo oral para a 1* jornada de pesquisa do PPG-Artes, em 2017. A comunicacdo em
formato nao tradicional tinha como proposta interventiva instigar os presentes nessa sessao de
comunicagao a ter uma interagao espontanea com o instrumento musical Koto. A intervengao se deu
da seguinte maneira:

Constru¢do de criacdo a partir de um principio de sobreposi¢des. O 4dudio, de 20 min
aproximados, iniciava com um dos temas das obras de TS, e com o passar do tempo outros
trechos manipulados eletronicamente (transpostos, retrogradados, ralentados ou acelerados,
entre outras formas) iam sendo sobrepostos e construindo a camada da obra;

Uma pessoa presente, sob minha solicitagdo, tomava a iniciativa e experimentava tocar o
instrumento (da maneira que lhe conveio, experimentando e descobrindo). Dessa forma,

abrindo precedente para outras pessoas presentes se manifestarem;

27



Um microfone ligado a um alto falante na sala amplificava os sons produzidos pelos
experimentos dos presentes, ao mesmo tempo em que estava sendo gravada de maneira

sobreposta a faixa de dudio que eu havia produzido anteriormente, criando uma nova obra.

Um trecho deste dudio ¢ o recorte presente na construcdo de Dystopia. O video ¢ advindo
das experiéncias transcorridas no percurso do doutorado. Uma delas foi frequentar um templo
budista japonés, com fins de realizar atividades culturais dos mais diversos tipos (apresentagdes,
eventos comuns da comunidade japonesa e estudos diversos).

Um registro ocasional se tornou o gatilho dessa construgdo audiovisual que contrastou com
outras construgdes de afetos no decorrer do percurso. A constru¢do em camadas de espelhamento e
disrupturas imagéticas parecem adequadas para dialogar com a faixa em questdo, que também se
construiu de uma sobreposi¢ao de afetos, lembrangas e momentos.

A REVISITA foi um elemento constante na constru¢do da pesquisa como um todo. Deleuze
utiliza um termo chamado Ritornello para falar de uma relacdo de loop presente em nossas
vidas, elementos que sempre retornamos quando ha uma relacdo de ndo superacdo de algo, de
inquietacdes que perduram. Algumas dessas inquietagdes vem da minha pesquisa anterior, realizada
durante o processo de mestrado. FElas sdo trazidas ao doutorado como uma forma de
amadurecimento de ideias e conceitos que foram pouco exploradas durante o mestrado, ou mesmo
que precisaram ser deixadas de lado, principalmente por questdes de logistica e de tempo habil para
desenvolvimento maduro da pesquisa.

Dystopia entdo tem um carater introdutorio das criagdes que sdo na realidades reinvengdes
de lembrangas criadas durante a jornada do doutoramento, em especial no periodo em que estive em

Sdo Paulo.
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2.2 Residue - 5Ri#

Tendo um carater exploratério, o conhecer uma cidade tdo diferente e tdo igual, em um
ritmo tdo parecido com meu proprio ritmo interno. Sao Paulo e relacdo de se fixar em um contexto
tdo diferente e tdo igual € o principal desencadeador de Residue. As impressoes de uma cidade que

, . " . , p
sO consigo enxergar como "uma grande aldeia, construida de varias pequenas e bolhusculas
aldeias". Essa ¢ também uma das principais caracteristicas das comunidades nipo brasileiras no
Brasil. Residue soa dessa rede que parece estar em constante movimento, constante fluxo, entre

pequenos pontos - as comunidades isoladas - e toda sua dinamica constante.
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23 NoKai- 2 HhA4

Foi pensada a partir algumas percepcdes sobre relacdes vistas nas colonias, nas
comunidades nipobrasileiras que tive aproximagdo. Carrega as relacdes verticalizadas e como elas
transferem as frustracdes como uma forma de conduta. Nas relacdes afetivas, na micropolitica que
se instaura, que valida e cria discursos em funcdo de interesses e motivacdes pessoais. NoKai
carrega um pouco essas tensoes e dialoga com as ambiguidades e as dindmicas contrastantes em um

discurso univoco.
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2.4 Reverie - Z54H

O universo da musica tradicional japonesa carrega uma enorme bagagem que baseia a
propria longevidade dessas praticas: a tradi¢do. Romper com a tradi¢do nunca ¢ uma proposta da
coldnia. Os nipo brasileiros permeiam-se com um extenuante discurso visando legitimar um tipo de
tradi¢do, e a hierarquia é um elemento fundamental nesse jogo. As vezes ocorrendo mesmo de
maneira ndo consciente, mas perpetuada pelo modo operacional que se transfere de geracdo a
geracdo. Doravante a tudo isso, as MUDANCAS sd3o algo organicamente inevitdveis, sendo
possivel observar a reinven¢ao dessas praticas, com um movimento muito mais lento no Brasil, mas
um movimento acentuado no Japdo. E um movimento natural que se encontra com menos for¢a nas
préaticas tradicionais, mas que vem ganhando cada vez mais consolidagao.

Reverie entdo suscita desse movimento de reinvengao, de elementos novos sendo inseridos
com elementos tradicionais. A propria relagdo da inser¢ao de elementos de mixagem e masterizagao

ja desconstroi o carater acustico e in-live que € essencialmente inerente das praticas tradicionais.
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2.5 SUBMERGED, SUBVERSIVE -7k % & (Rt

Em 2020 comegamos a viver o que parecia ser um roteiro de filme cliché sobre satde
publica mundial... Dias e dias rodeados de um conglomerado de incertezas, a desinformagao
pareceu ter se tornado o passatempo daqueles que estavam insatisfeitos com seus privilégios...
Meses reconfigurando toda a vida e as relagdes humanas. No meio disso, estava mantido na jornada
de finalizar a tese e revisitar todos os principais elementos que se fizeram presentes no decorrer do
processo de pesquisa. Mergulhar num vale de vivéncias, revisitar alguns habitos de musico-
pesquisador... perceber uma jornada que acabou levando 7 anos — entre mestrado e doutorado, 2014
a 2021 — e notar que o “estar submerso” acabou se tornando o estado permanente, ¢ ndo o estado
provisorio. Perceber que ¢ hora de encerrar a jornada e poder emergir. Tarefa muita mais

complicada do que parece ser nessas linhas.

FET ST
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CADERNO 2 - @hgknitsuite

HOGAKU NI TSUITE. Uma das principais motivagdes, se ndo a principal, de realizar
pesquisa sobre as praticas musicais tradicionais japonesas que pratico, ¢ e sempre foi a
oportunidade de produzir material que sirva para informar e facilitar o acesso aos futuros
pesquisadores e pesquisadoras que venham realizar trabalhos sobre esses instrumentos e essas
praticas musicais. Os curiosos de plantdo, que ndo possuem fim académico algum de pesquisa
também estdo inclusos nesse pensamento. A mais de sete anos essa inquietagio em particular vem
me acompanhando, algo que claramente foi e ainda ¢ uma proje¢ao da minha propria dificuldade
em encontrar materiais sobre estas praticas musicais ainda la em 2012, enquanto estava na
graduacdo.

Apo6s o decorrer de todo o processo de mestrado e doutoramento tentei encontrar maneiras
de colocar de forma “completa” as informagdes por mim coletadas durante toda essa grande
trajetoria de aprendizado. Sinto constantemente que estou repetidamente a falhar nesse ponto —
sempre me cabe mais conhecimento do que o que consigo colocar nas paginas.

Cada vez mais parece que faltam “partes da imagem” . Por fim, a inclusdo de estratégias de
interacdo com midias e demais formas de complementar a constru¢ao desta Tese para além da
escrita tradicional, surgiu a ideia de criar este terceiro caderno digitalmente, através de uma conta
que possui apenas o intuito de produzir material “ad infinitum” sobre cultura e musica tradicional

japonesa. Uma ferramenta que ndo s6 os leitores dessa tese poderdo ter acesso, mas pessoas em
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geral que estiverem procurando conhecimentos especificos sobre Cultura e Musica Tradicional
Japonesa.

Nos ultimos anos principalmente as ferramentas de pesquisa e de compartilhamento de
conteudos, informagdes e producdes vem ganhando propor¢des cada vez maiores e incluindo
formas cada vez mais diversificadas de diminuir as distancias fisicas, e reconfigurando as barreiras
para o quanto e o como podemos conhecer fazeres fisicamente distanciados. E possivel hoje
encontrar diversas contas de grupos, professores e estudantes de musica tradicional japonesa e isso

sO torna a aproximagao mais possivel e multipla.
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3. ECOSSISTEMA NIPONICO: VISIBILIDADES EM ARTES

Na cultura japonesa muitas questdes sdo transversais, atravessando assim épocas, dominios
da cultura e expressoes artisticas, e sao visibilizadas de diferentes maneiras. A musica ¢ a literatura
japonesa, neste € em outros pontos, possuem aspectos conexos (tanto relacionados a tematicas
presentes nas suas producdes como também relacionado a dimensdo estrutural e formal da matéria
artistica). No periodo Nara (710 - 794) e Heian (794-897), onde muito do que era produzido no
Japao tinha influéncia direta das produgdes da China varias formas e modelos de produgdo de arte-
cultura foram observadas e praticadas pela corte japonesa da época. Muito foi sendo disseminado e
gradualmente, apos incorporado, foi sendo reproduzido e modificado a partir do modus japonés.
Também ¢ da coreia que muito do que € produzido e o que € caracteristicamente japonés teve sua
origem! Nessa época podemos observar que as principais influéncias na musica japonesa se
originam da China, india e Coréia (KISHIBE, 1982, p.33).

N“o livro do chd” ¢ apresentada a nés a lenda taoista “A domesticagdo da harpa”. Nela ¢é
contada a historia de uma importante arvore Kiri, que “erguia a cabega para falar com as estrelas, ¢
as espirais bronzeadas de suas raizes profundamente cravadas na terra misturavam-se as do dragao
prateado que dormia mais baixo”, e que um dia foi transformada em uma “harpa” por um poderoso

mago. O instrumento s6 poderia ser tocado pelo melhor dos musicos. Apoés muito tempo sem ter
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alguém que conseguisse tirar um som notério do instrumento. Apenas conseguiam produzir notas
destoantes das cangdes. Assim:

Por fim surgiu Peiwoh, o principe dos arpistas. Com maos carinhosas, acariciou a
harpa como quem acalma um cavalo selvagem, e suavemente tangeu suas cordas.
Cantou a natureza ¢ as estagdes do ano, as soberbas montanhas e as quedas d’agua,
e todas as lembrangas da arvore despertaram! Uma vez mais, o doce halito da
primavera brincou em seus galhos. As jovens cataratas dancaram ravina abaixo e
riram para as flores em botdo. Logo, sonhadoras vozes de verdo se fizeram ouvir na
miriade de insetos, no suave gotejo da chuva, no lamento do cuco. Ougam! O tigre
ruge — ¢ o vale responde. E outono; na noite deserta, a lua, cortante como uma
espada, brilha sobre a relva coberta de gelo. Agora, reina o inverno e, no ar repleto
de neve, giram cisnes em revoada e o granizo estrondeia sobre a ramagem com
feroz prazer.

Entdo Peiwoh mudou o tom e cantou o amor. A floresta se agitou como uma
amante perdido em ardentes pensamentos. No alto, uma nuvem correu brilhante e
clara como uma altiva donzela; mas, ao passar, arrastou sobre o solo extensas
sombras, negras como o desespero. O tom mudou outra vez; Peiwoh cantou a
guerra, o entrechocar do aco e o tropel de corcéis. E na harpa despertou a
tempestade de Lungmen, o dragdo cavalgou o relampago, a avalanche rolou
montanha abaixo estrondeando. Em éxtase, o monarca chinés perguntou a Peiwoh
qual era o segredo de sua vitoria. “Senhor,” respondeu este, “os outros falharam
porque cantaram somente a si proprios. Eu deixei que a harpa escolhesse o tema, e
nao sei direito se a harpa era Peiwoh, ou Peiwoh, a harpa” (OKAKURA, 2008, p
84-85).

Ainda ¢ possivel encontrar, n“a narrativa do Oco de uma arvore” (utsuho monogatari), algo

sobre o instrumento Kofo, a histéria de sua possivel origem na Cor¢ia.

Essas narrativas transitam em formar uma relacdo entre o instrumento e seu entendimento
culturalmente estabelecido. Algo sobre como esse instrumento ¢ significado e ressignificado dentro

das praticas em que se apresenta.

Encontrar interconexdes entre as produgdes musicais e literdrias € um objetivo parcial deste
tratado. Sua necessidade se d4 pela necessidade de encontrar possiveis logicas que, transitando entre
uma e outra linguagem artistica, se estabelecem e passam a ser ndo tdo evidentes quanto eram no
momento de seu estabelecimento.

E contraditorio se tratando de cultura japonesa pensar que os transitos ndo sio um elemento
essencial de uma poética eminentemente nipdnica. Essa forma de enriquecimento artistico-cultural
parece ser um movimento caracteristico das praticas artisticas.

A forma em movimento, a cultura em transformacao.

Na propria poesia podemos estabelecer como marcos trajetivos da forma as mudangas
ocorridas quando o poema tanka, composto por uma estrofe superior (5-7-5 silabas) e uma inferior

(7-7 silabas), passa a ser um género de poema de construcdo coletivo, e posteriormente passando a
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ser formado por parte A autor 1 e parte B autor 2, ¢ entdo desencadeando sua forma no haiku ou
haikai.

Acredito que podemos sintetizar que as mudancas da forma poética fixa da lingua
japonesa partiram da coexisténcia do tanka, choka e sedéka para a concentragdo no
tanka; da producdo em conjunto do fanka nasceu o renga, e, mediado por este
ultimo, o haiku se constituiu. Essa ¢é a corrente principal e, sem sombra de duvidas,
a sua tendéncia imanente ¢ a propensao historica pela forma poética curta. Porém, a
longa historia que atravessa mais de mil anos de poesia lirica ndo deixou de
conhecer outras formas poéticas além do tanka e do haiku (KATO, 2012, p 95).

As formas musicais, algumas seguindo exatamente as mesmas formas literarias (no que se
refere a forma Jo-Ha-Kyi, por exemplo), ndo se distanciam em sentido de permanéncia e
reinvengao.

E claro que podemos tratar ainda, posterior a este periodo, a entrada abrupta da cultura
musical ocidental como um forte divisor de aguas, onde as formas musicais cldssicas passam a
partilhar espago de constru¢ao com formas candnicas da musica ocidental. No entanto, como fluxo
e forma em movimento, ¢ possivel identificar como as formas ocidentais, assimiladas pela cultura
musical japonesa, adquiriram outro caracter e “passaram a ser" japonesas. O que quero dizer ¢ que
ao invés das formas ocidentais entrarem no repertorio criacional japonés e se estabelecerem
enquanto formas ocidentais na musica japonesa, o que ocorreu foi a tomada para si, por conta dos
artistas japoneses, dessas formas, fazendo com que uma forma sonata ao estilo ocidental, por
exemplo, passasse a ser uma forma sonata ao estilo japonés, a cultura japonesa assimilando o que
vem de fora, e ndo tendo suas formas e caracteristicas subjugadas por formas e parametros externos.

Evidentemente algumas dessas afirmagdes sao dificeis ou quase impossiveis de se confirmar
sem ter o devido conhecimento historico e formal desses repertdrios e suas transformagoes
orgéanicas dentro de um sistema da arte.

Aqui ¢ vislumbrado entdo tracar alguns paralelos desse dilema transacional, em que a cultura
japonesa incorpora os elementos vindos do ocidente, e estabelecer algumas conexoes, dentro do que
podemos chamar de sistema da arte japonesa, entre literatura e musica e "filosofia" da arte japonesa
(hd uma evidente contradicdo em tratar vetorialmente esses trés elementos, uma vez que essa
divisdo ndo existe na propria pratica artistica-cultural japonesa. Sendo assim, se trata apenas de uma
ferramenta didatica de elucidar e ressaltar elementos constituintes do presente texto).

Nesse ponto temos algumas visdes que sdo imbricadas e que podem, como forma didéatica,
facilitar ao ocidental compreender alguns dos certames do pensamento nipdnico. A dificuldade seja
talvez ai a banalizagdo ¢ em certo ponto o grau de aproximagdo de alguns conceitos e ideias que
parecem tornar o pensamento japonés algo tao proximo.

As ideias de mono-no-aware, por exemplo, parece extremamente abstrata para um ocidental.

E possivel ter uma aproximacao através de ideais de producdo do sublime e coisas desse tipo que
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foram produzidas nos ditos pronunciamentos da "morte da arte" pelos artistas ocidentais da
modernidade, sendo que na realidade esses conceitos s6 se aproximam, mas ndo estdo de fato sendo
correspondentes, ndo dizem da mesma coisa.

Outro termo, talvez hoje em dia mais banalizados e mal compreendido seja o ideal de vazio,
que ¢ carregado pelo taoismo para a cultura japonesa, através da religido e do culto ao cerimonial do
cha. Essa nogdo ¢ uma das mais divergentes em relacdo a compreensdo ocidental, mas ¢ muitas
vezes confundida como se tivesse um significado igual ou aproximado.

O escopo para falar de equivocos de significacdo, se da pela simples compreensao do fato de
que na historia da musica ocidental e de todo seu estudo tedérico musical canonicamente aceito (e
predominante) até inicio do século XX h4a uma "lente" que coadunava na busca de uma
compreensdo musical dos povos ndao ocidentais pela oOtica da musica ocidental (pelas nogdes e
defini¢cdes que esta carregava e julgava como absolutas). Sem diivida alguma esse foi o dos grandes
fatores que prevaleceram contra o reconhecimento das artes japonesas e orientais de modo geral
dentro de um cenario de produgdo de arte global. Na verdade, havia uma diacronicidade
evidentemente eurocéntrica. Na Cultura musical japonesa por exemplo sempre foi incorporado ao
dado sonoro a relagao ruido, espacialidade e performance corporal (mesmo em praticas musicais em
que a prevaléncia da performance corporal fosse negar um tipo de performance corporal), coisas
que s6 comegaram a ser realmente ressaltadas e pensadas enquanto poéticas na musica ocidental
aproximadamente em meados do século XX.

O historiador da arte Afonso Medeiros (2014) fala sobre possiveis questdes epistemologicas
relegadas a uma coleta de dados artisticos e pratica de trocar da cultura ocidental, mas que eram e
foram disseminadas sem o devido reconhecimento das fontes, ou mesmo uma desqualificagdo das
fontes e enaltecimento da ressignificagdo em espaco cultural ocidental. Ainda persiste ai nesse
pensamento as ideias de evolu¢do e de linearidade que regeram por muito tempo o pensamento
epistemologico ocidental.

Voltando a falar dos aspectos transitivos das formas e producdes poéticas na producao
cultural japonesa, ¢ interessante conferir o carater interdisciplinar da musica ¢ da literatura. Os
géneros Kumiuta, género cangdo de musica para Koto, por exemplo, carrega a forma Ki-Sho-Ten-
Ketsu como expressao do Kofo e estilo narrativo e cantado que ¢ capaz de nos mostrar uma das mais
evidentes relagdes existentes nesse sentido.

O universo da musica classica tradicional japonesa € observado por varios autores, mas em
consenso geral ¢ estabelecido como originado no inicio do século VII, quando se inicia um
movimento de incorporacdo de praticas artisticas chinesas (além de influéncias Coreanas, indianas e
da atual regido da Manchuria). O periodo anterior ndo carrega registros escritos, o que torna o

conhecimento sobre o repertorio vigente da época bastante obscuros. Algumas hipoteses estimam
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que a predominadncia era de cangdes estritamente vocais, € em alguns casos mais raros cangdes
acompanhadas por algum tipo de instrumento de sopro e percussao.

Podemos tratar da musica cléassica tradicional japonesa entendendo quatro periodos
(KISHIBE, 1966, p. 1):

- Segunda antiguidade (Periodo da musica internacional): entendida entre os séculos VII e
X. Passando pelo periodo Asuka, Nara e o inicio do periodo Heian;

- Primeiro medievo (Periodo da musica nacional I): do século XII ao século XVI. Passando

pelo Periodo Heian, Kamakura e Muromachi.

- Segundo medievo (Periodo da musica nacional II): do século XVII a 1868. Periodo

Momoyama e Edo.

- Modernidade (Periodo da musica global): Entendida a partir da introdu¢ao do governo

Meiji até os dias atuais.

Visto que a sistematizacdo cronologica exposta acima ¢ publicada num escrito de 1966, a
questdo do entendimento das modernidades estabelecidas no Japao (e da produgdo musical que vai
de 1868 até 2018) deve ser problematizada, porém ndo caracteriza foco deste texto. O texto em
questdo tem por foco tratar elementos que sdo compreendidos entre os periodos de musica
internacional e musica nacional japonesa (séc. VII ao XVII).

Akira Tamba traz em seu livro “la theorie et [’esthetique musicale japonaise” a relagdo da
constituicdo da teoria musical japonesa a partir do estudo de alguns textos tedricos musicais
localizados historicamente. Tal feito mostra alguns aspectos transitdrios da teoria musical ao longo
dos tempos. Este se configura como questdo central desse texto. Faco aqui mais uma quebra de
continuidade para realizar apontamento para mais uma possivel problematizacdo que ndo terd
desenvolvimento no texto, mas que ¢ de extrema importancia para qualquer pesquisa que relaciona
musica e cultura, qual seja: o diacronismo existente entre os escritos tedricos ¢ a producao musical
vigente na época desses mesmos escritos. Retornando ao trabalho de Tamba, ¢ possivel identificar o
que ele chama de sistema tonal da musica japonesa. Segundo o autor um fendmeno marcante no
percurso histérico da musica tradicional japonesa € a presenca de um sistema tonal que alterna duas
formas de se organizar: uma musica determinada e uma musica indeterminada. E essas sdo dois
tipos de musica que sdo desenvolvidas a partir de sistemas tonais diferentes (TAMBA, 1988, p. 98).

O autor define entdo a musica determinada sendo aquela na qual todos os graus da escala
sdo determinados em alturas fixas e pré-estabelecidas. A musica indeterminada por sua vez seria
aquela na qual as notas das escalas fazem referéncia a uma nota determinada, mas sua sistematica ¢
ancorada na utilizagdo de notas moveis ou flutuantes, podendo essas notas se comportarem de
maneira flexivel mesmo no decorrer de uma mesma execu¢do. Ainda segundo o autor, essa

distingdo pode ser aplicada também ao ritmo.
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A musica determinada entdo seria aquela que repousa por gamas de sete notas, a partir dos
doze sons calculados através do método san bun son eki.

Na musica indeterminada hé entdo a presenga de um sistema tetracordal que ¢ baseado em
quatro conjuntos com notas intermediarias moveis.

Tamba esclarece que esses dois sistemas tonais ndo sdo bem distinguidos, € por isso os
musicélogos frequentemente consideram que ndo hd um sistema tonal na teoria musical japonesa
(TAMBA, 1992, p 69), e que por isso € importante voltar a atencdo para como essa musica
determinada e a indeterminada se comportaram em relagdo aos periodos historicos do Japao. Sendo
assim podemos observar as seguintes postulagdes:

- A musica do periodo pré-histdrico (do Séc 2 a.C. até antes do Séc 7 d.C.) ndo apresentam
documentos ou registros que comprovem a clareza das praticas musicais da época, mas se
supde que na época existia musica vocal acompanhada de um ou dois instrumentos e danca.
Esse estilo de musica se realizaria através da musica indeterminada.
- A partir do séc. 7 a musica japonesa autoctone entra em contato com a musica chinesa e a
musica dos paises estrangeiros proximos, passando a conhecer assim a musica determinada,
com caracteristicas fixas.
- J4 no periodo medieval (final do século XII ao XVI) as formas indeterminadas se
sobrepdem as formas determinadas do periodo anterior. Movimento provocado pela
ascensao da classe de guerreiros, que encorajou a criacdo de novos gé€neros musicais que se
buscavam uma base caracterizada por elementos da musica ‘“autoctone” por procurar
oposi¢do a musica predominante do periodo anterior, que era de origem aristocrata e possuia
relacdo direta com o governo anterior.
- O periodo moderno (17 ao 19) ¢ marcado pela expansdo da musica indeterminada popular
a favor da classe citadina.
- Apds esse periodo ¢ possivel encontrar uma transitividade entre elementos de géneros
musicais caracterizados entre musica determinada e indeterminada [como a introdu¢do do
koto nas praticas musicais citadinas, o que acarretou num fortalecimento da musica
indeterminada, até o final deste periodo, quando ha, simultaneamente, a retomada da familia
imperial e a imposicdo de uma nova musica determinada que acaba por influenciar
negativamente a musica indeterminada da épocal.

-J4 no periodo contemporaneo observamos a introducdo da musica determinada de origem

ocidental no universo musical japonés — assim como um fator multiplo mais complexo, tal

qual a retomada de praticas musicais antigas, mas com a utilizagdo de elementos de notagao

ocidental ou mesmo a utilizagdo de afinador eletronico padronizando certos elementos que
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anteriormente eram transmitidos por conhecimento oral e influenciavam o modo de produzir

e apreciar a musica tradicional com caracteristica indeterminada.

Atualmente podemos encontrar o confrontamento entre musica autdctone japonesa e musica
ocidental a partir da combinagdo de instrumentos tradicionais e ocidentais. As primeiras
composicdes que se encarregaram de trazer essa abordagem mista foram: Concerto pour koto et
orchestre de Michio Miyagi, de 1928; ¢ o Concerto pour shamisen et orchestre de Kinichi

Nakanoshima, de 1936.

3.1. Algumas caracteristicas formais da musica tradicional japonesa

Em relacdo a melodia instrumental temos como caracteristicas os movimentos em graus
disjuntos que normalmente acontecem para gerar um efeito de borddes ou ostinatos; além disso, as
figuras melodicas nos instrumentos de corda sdo ricas em graus disjuntos. Ja nos instrumentos de
sopro, com exce¢do do Shd, a presenca mais comum € a de movimentos em graus conjuntos. A
utilizagao de padrdes melddicos ¢ favorecida na musica instrumental, sendo caracteristica de varios
géneros da musica tradicional.

Cada padrao melodico da parte vocal apresenta também um padrio especifico respectivo na
parte instrumental, uma espécie de acompanhamento instrumental, mas que nem sempre se
caracteriza por uma postura musical de acompanhamento, sendo por vezes uma segunda voz,
agindo de forma dialdgica com a parte vocal.

Em relagdo a melodia vocal ¢ possivel encontrar melodias melismaticas e sildbica,
certamente variando em relagdo ao texto e ao género especifico. E interessante ressaltar como os
padrdes ornamentais vocais sdo extremamente complexos e demais caracteristicos, podendo ser
encontrados padrdes ornamentais especificos em cada género.

Em relacdo a textura musical, o fendmeno de multifonia (KISHIBE utiliza este termo e
explica que 0 mesmo vem para substituir o termo polifonia, no sentido em que este ultimo ¢ uma
forma de multifonia caracteristica na histéria da musica europeia) se configura como predominante.

A musica japonesa, com exce¢do do Gagaku, ¢ em geral caracterizada pela monofonia. Mas
ainda assim ¢ possivel encontrar quatro formas de multifonia, sendo eles:

A Harmonia: a ideia de harmonia extrapola o conceito de harmonia tonal utilizada na
musica ocidental. No Gagaku os acordes produzidos pelo SZ6 mostram a harmonia ao
ancient style (estilo antigo). Na biwa € realizada em arpejos e no Koto através de padroes
especificos. Os sopros melddicos tocam a melodia. A nota mais grave do acorde do Sho

e a mais aguda da biwa e do koto seguem as notas principais da melodia. Esse tipo de
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estrutura harmonica da instrumental Gagaku dificilmente ¢ encontrada em outra forma
musical.

B Heterofonia: normalmente ocorrendo no Gagaku, entre a flauta e o obo¢, entre koto,
shamisen e shakuhachi. Borddes e ostinatos sdo favorecidos na musica para koto e
shamisen.

C Polifonia: Encontrada na musica para koto e shamisen, normalmente em estruturas em
duas partes, de forma simples. (No estilo Nagauta Shamisen hd uma peca chamada
Azuma-hakkei que demonstra de forma enfatica tal caracteristica multifonica).

D Caosfonia: Kishibe apresenta essa nova forma de multifonia. Diz que para as entradas e
saidas de dancarinos do Gagaku ha musica especifica chamada de Chdshi. Nela ocorre
que o primeiro Sho toca a melodia, sendo seguido pelo segundo, o segundo pelo terceiro,
e assim por diante. Enquanto isso os oboés realizam o mesmo, conjuntamente com 0s
Sho. Depois as flautas. Todo o conjunto produz esse mesmo “padrao”. Nao se trata de
uma forma de cadnone, como conhecido na musica ocidental, mas se baseia numa
discrepancia elastica.

Sem davida nenhuma a principal caracteristica que se sobressai ao entrar em contato com a
musica tradicional japonesa ¢ o timbre dos instrumentos e da execug¢do vocal. Como caracteristica
do timbre dos instrumentos a principal caracteristica perceptivel ¢ a utilizagdo do ruido como parte
da execucao instrumental. “Os japoneses parecem querer alcangar um maior contraste entre voz e
instrumentos” (KISHIBE, 1982). Pode ser encontrada principalmente na arte do Shakuhachi e Noh-
kan (Flauta-Noh).

Os principais aspectos da forma musical sdo a imitagdo, repeti¢do, variacdo, contraste e
sequéncia utilizadas tanto na musica japonesa quanto na musica ocidental. Tal afirma¢do pode ser
encontrada, por exemplo, tanto em Koellreutter quanto em Kishibe (ao tratar da musica tradicional
japonesa).

Kishibe entdo apresenta como principais formas encontradas na musica tradicional japonesa
a Jo-Ha-Kyii, Ki-Sho-Ten-Ketsu, o Dan ¢ a Forma Noh. Esta ultima tendo forte influéncia sobre
musica para Shamisen, em especial Nagauta e nas obras musicais que acompanham as dancas de
Kabuki.

O Dan permanece como forma tradicional mais difundida, sendo executada e aprendida até
os dias atuais logo como repertério introdutério do instrumento. E possivel encontrar peas em Dan
tanto no repertorio para Kofo quanto no repertorio para Shamisen. Obviamente, por ser uma forma,
apresenta inimeras obras construidas baseadas na mesma, sendo que € possivel encontrar algumas

canonicamente estabelecidas e estudas em repertorios fixos.
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Das quatro formas citadas, a talvez menos disseminada seja a Ki-Sho-Ten-Ketsu. Kishibe
(1982, p. 30) fala que a obra instrumental mais representativa desse periodo se chama Etenraku,
composta em forma A-B-A. A ¢ constituido de a e b, 8 compassos cada; B ¢ constituido de 8
compassos. A forma utilizada em A ¢ a Ki-Sho-Ten-Ketsu. Tendo entdo assim: os primeiros 4
compassos de a compondo Ki, onde ¢ introduzida uma melodia; os 4 compassos seguintes de a
compondo Sho, finalizando a melodia anterior; Ten nos primeiros quatro compassos de b entdo
apresenta uma segunda melodia; e os ultimos 4 compassos de b compdem Ketsu, ¢ finalizam a
segunda melodia.

J& em relacdo a forma Jo-Ha-Kyii, ¢ possivel encontrar em uso na literatura, na danga ou
mesmo no teatro. Sendo uma forma poética que ¢ utilizada em varias expressdes artisticas ¢
interdisciplinar nesse aspecto. Aparece primeiramente no Gagaku, sendo uma forma migrada da
China durante a dinastia T’ang. E ¢ dito que esta influenciou a constru¢do da forma no teatro Noh.
Pode ser entendida em trés partes, segundo Kishibe (1982, p. 29), como descrita: Jo (Introdugdo),
Ha (exposi¢ao) e Ky (conclusao). Pode ser entendida como uma forma A-B-C.

O principio de Jo-Ha-Kyu, como podemos ver, ¢ uma técnica de composicao
estética espaco-temporal, ao mesmo tempo que um modo de controle de toda
estrutura temporal ou gestual cuja forma global repousa num dinamismo evolutivo;
dai a aplicacdo desse principio a diversas atividades artisticas ou recreativas da
sociedade japonesa (TAMBA, 1988, p. 322).

Além de sua utilizagdo no Gagaku, ¢ possivel encontrar a forma Jo-Ha-Kyii no Kabuki e no
Bunraku. Também ¢ possivel a influéncia dessa forma na musica para Kofo, na musica para
Shakuhachi e na musica para Biwa. Tamba (1988) ainda fala da utilizacdo dessa forma com mais
detalhes na poesia renga. O mesmo fala que na constituicdo do poema renga, composto por uma
parte hokku (formados por 3 versos de 5+7+5= 17 silabas) e uma parte complementar chamada
wakiku (formada por 2 versos de 7+7=14 silabas). No encadeamento de 100 poemas se forma uma
cole¢do de poema renga. A forma Jo-Ha-Kyii entra na forma em que esse encadeamento se sucede,
de modo que segundo Tamba (1988, p. 330) os primeiros 22 poemas constituem Jo, os 28 poemas

seguintes compdem Ha, e Kyii ¢ constituido pelos 50 poemas seguintes.

Ressignificar trata em sintese de reterritorializar o que ¢ produzido. De certo modo o
pretendido ¢ encontrar uma espécie de intertextualidade entre essas linguagens, dando um enfoque
nas relagdes e efeitos dentro da cultura musical japonesa. Compreendendo seus mecanismos de acao
através da intertextualidade e da interdisciplinaridade presente nessas dimensdes do fazer japonés.

Houve uma época em que a Musica Ocidental tentou se embebedar da cultura oriental, entre

elas da cultura japonesa. Podemos encontrar em Stockhausen (Sobre a musica, 1970, p 60) a
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utilizacdo do termo formas instantdneas, para descrever um subgénero do que para ele seriam as
formas Liricas, e é utilizado para designar formas em que a relevancia maior estd no tempo
presente, algo caracteristicamente inerente a cultura japonesa e inevitavelmente se apresenta em
diversas dimensdes dessa cultura:

[...] em nossa tradigdo ocidental a presenga de formas liricas é muito rara, dada a
proeminéncia de convengdes sequenciais € de desenvolvimento. Nao é assim nas
tradigdes orientais. [...] O que conta 14 € o aqui e agora; eles ndo se sentem
compelidos a embasar sua composi¢do em contraste com o que aconteceu antes, ou
aonde um momento possa estar levando. [...] E, por longos periodos de tempo, ndo
se tem pensamentos sobre o passado ou o futuro, porque ndo ha nada além do
momento presente.

Pode-se dizer que de modo geral, como também afirma Kato (2012), essa caracteristica
do povo japonés se estende para diversos niveis de comportamento e de modus do ser japonés. O
aqui=agora prevalece majoritariamente. Algumas dessas questdes apontam para problematicas que
descontroem narrativas de formacdo de caracteristica do povo japonés a partir de uma perspectiva

de “povo subjugado” ou tiram do mero lugar da “Influéncia-influenciado”.

3.2. Hogaku e o instrumento Koto: introducio a teoria musical japonesa

Imagem 5 — Koto, Instrumento musical japonés

O Koto ¢ um instrumento musical japonés que possui usualmente 13 cordas (podendo ser
encontrado também com 17, 21, 18 e outras configuragdes) afinadas por cavaletes moveis,
denominados kotoji, e tocado com dedais utilizados nas pontas dos dedos polegar, indicador e
médio da mao direita, denominados tsume. Suas cordas ficam “estendidas sobre uma caixa de
ressonancia medindo 1,80 x 0,25 x 0,08 m”, sendo o instrumento categorizado como um

“Cordofone, da familia das citaras longas” (SATOMI, 2004, p xviii).
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Imagem 6 — Dedais Tsume Imagem 7 — Cavaletes méveis Kotoji ou Ji

No Japao da era Edo (1603-1867) o instrumento passa a se desenvolver fora do ambiente
de corte, onde era predominante, e comega a ser introduzido nas casas de familias comuns,
principalmente tocado por filhas de comerciantes ou familias da nobreza. Malm (1957) fala que
nesse periodo o instrumento adquire um valor andlogo ao do Piano de Saldo na América, e que a
introducdo do instrumento em residéncias ¢ um dos fatores que admitiu a permanéncia do
instrumento na cultura japonesa ap6s o periodo de modernizagdo, na Era Meiji (1868-1912).

Nesse periodo ocorrem diversas transformagdes no Japao, sendo um periodo de grandes
reformas politicas, econdomicas e consequentemente culturais, passando por estdgios consecutivos
de enfraquecimento da musica tradicionalmente japonesa, a introdugdo da Musica Ocidental (com a
inserc¢do de instrumentos, como violino, piano, etc, e também do tonalismo e de outros elementos da
teoria musical ocidental) estabelecendo fortes raizes no Japdo, e posteriormente a retomada da
pratica musical de instrumentos tradicionais japoneses, como o Koto.

A influéncia da Musica Ocidental na cultura japonesa fez despertar a ideia de renovacao e
modernismo da pratica musical de instrumentos tradicionais japoneses (SAKURAIL 2013;
HOSOKAWA, 2016). Surge o termo Hogaku para nomear a musica feita por instrumentos
tradicionais, e o termo Ongaku, que anteriormente designava todo tipo de muisica, passa a ser usado
como um termo mais genérico, para as demais praticas musicais. Dessa forma o Koto passa a ser o
instrumento mais conhecido dessa gama de instrumentos do Hogaku. O cendrio musical passa a
abarcar e conciliar tanto a pratica e composicao musical ocidental quanto a tradicional (e/ou classica
japonesa), que também se renova, e ambas se mesclam, como afirma Wade (2014). E assim como a
arte moderna ocidental bebe da arte japonesa (MEDEIROS, 2014), as artes japonesas também se
embeberam das artes ocidentais.

Como as praticas do Hogaku concernem, de maneira geral, musica feita por instrumentos
tradicionais, hd& uma enorme variedade de repertérios dentro desta pratica, abarcando tanto

repertorio tradicional, interpretacdo de musicas populares, interpretagdo de obras Classicas da
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Musica Ocidental, Musica Contemporanea composta para esses instrumentos, entre outros. Se
tratando especificamente do instrumento em questdo: "O koto ¢é classificado em 4 tipos de acordo
com o repertdrio: gakusoé no Gagaku; tsukushisou no Tshukushi-goto, zokuso na Yatsuhashi-ryi,
lkuta-ryi e Yamada-ryii; e shinso, género moderno ou ocidentalizado" (SATOMI, 2004, p xviii).

Dentre o chamado shinsé hd o destaque de duas importantes figuras: Michio Miyagi e
Tadao Sawai. Ambos instrumentistas e compositores de Koto e de outros instrumentos de hogaku,
professor e aluno, respectivamente, fizeram grandes contribuicdes para o repertorio sokyoku
(musicas para Koto), tendo desenvolvido grande interacdo com a Musica Ocidental. Entre algumas
dessas contribuigdes constam, por exemplo, o desenvolvimento de outras configuracdes do
instrumento koto, como o de koto de 17 e o de 21 cordas, que proporcionou o inicio da utilizagao de
formacao no estilo quarteto, semelhantes aos quartetos de cordas, madeiras e/ou metais nas praticas
musicais ocidentais, assim como a utilizagcao de outros padrdes cameristicos e caracteristicas.

Podemos observar que toda essa trajetéria do hégaku transformou essa pratica de modo
que elementos presentes nas praticas de concertos de Musica Ocidental sdo encontrados na mesma,
algumas da mesma forma e outras sendo tratadas de outras formas. Na musica japonesa (ou no
hogaku):

[...] a atencdo se concentra no ‘timbre’ de cada som. O timbre inclui muitos sons
harménicos, torna-se complicado, soma-se um vibrato minucioso e carrega todo
tipo de emog¢do. Em casos extremos, é possivel ouvir um diminuendo (reducao
progressiva) que prolonga o som de um sino de um templo distante como se fosse
uma pega musical” (KATO, 2012, 108- 109).

Esse pensamento se assemelha a algumas nogdes adotadas na musica moderna e na musica
contemporanea Ocidental. Esse tipo de atengdo com o timbre também ¢é bem caracteristica e
extremamente explorado nas composi¢des contemporaneas.

Determinadas teorias se tornam particularmente interessantes para este trabalho por
proporcionar um recorte cultural mais inerente as praticas cotidianas do povo
japonés. Historicamente a teoria musical japonesa se remete e se funda partindo das nogdes de
teoria musical chinesa, que podem ser datadas a partir de sua entrada no Japao do documento
Gakuso Yoroku, em 735. Este documento diz respeito a uma coletdnea de textos sobre o
entendimento da teoria musical da época (TAMBA, 1988, p 69).

Na teoria musical chinesa podemos encontrar uma clara associacdo dos conceitos de ying
(In) e yang (Y6) com as doze notas musicais. O conceito se refere a termos opostos, que nao sdo
excludentes, mas complementares. H4 uma segunda conexdo que ¢ utilizada na defini¢do posterior
dos modos escalares chineses, referente ao atrelamento do conceito de /In ¢ Yo com os dois

principais modos, Ryo e Ritsu respectivamente.
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Outro registro importante ¢ o Shittanzo, datado de 877, sendo o primeiro documento que se
tem conhecimento a falar da musica modal japonesa de sua época. Constituido de oito volumes, ndo
¢ um documento exclusivamente musical, mas em seu segundo volume contém certas passagens
que sdo dedicadas a musica. Tamba (1988, p 98) destaca trés pontos particulares que lhe chamaram
aten¢do no citado registro:

1) A descrigdo das sete notas do sistema modal a partir dos sons da flauta;

2) A descrigao de oito modos construidos a partir das cinco notas principais do sistema
modal; e

3) A mudanca de terminologia que o japonés introduz:

Shittanzo nos apresenta, através da utilizacdo e da estrutura da flauta utilizada no periodo,
um sistema heptacordal, composto por cinco notas principais € duas notas auxiliares, sendo as notas
principais determinadas pela escala musical, mas as notas auxiliares indeterminadas.

A questdo da indeterminacdo das notas auxiliares estd atrelada a presenca de caracteristicas
possiveis da nao utilizagdo do sistema temperado, mas outra possibilidade também relaciona esse
fato com a possibilidade instrumental de alterar as notas variando a posi¢do de embocadura no
momento da execugdo. Esse dado pode supor que tais notas auxiliares eram variadas na medida que
um modo ou outro necessitasse, uma vez que as notas principais eram fixadas com maior énfase nos
escritos tedricos (TAMBA, 1988). Esse ponto ainda pode ser relacionado diretamente com o
terceiro item destacado por Tamba, as mudancas de terminologia encontradas no modelo tedrico
japonés em contraste com a nomenclatura correspondente no chinés.

Sobre as diferengas de nomenclatura e classificagdo encontradas nos respectivos modos no
Shittanzo: Tamba (1998, p. 102) constata que € um fendmeno comum encontrado na assimilagdo da
teoria musical chinesa pela japonesa, em que ha uma diminui¢do de alturas em alguns graus de
determinados modos e o que parece ser uma tendéncia geral nos graus internas do sistema

tetracordal japonés.

Tanabe (1960, p 4) apresenta a escala modo Yo e no modo /n acompanhadas de mais duas
variagdes cada, o que acontece através da substituicdo de suas notas principais pelas notas

auxiliares. Dessa forma temos:

- Evii shé ei-shé kaku chi u ei-u ki
O
w |6 o o © ©°° |
. ®/ (=] <

L Eyvii shé ei-shé kaku chi u ei-u ki

o

O
o
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Assim temos 0 modo Y6 em suas trés formas (Forma basica ou primeira forma, segunda

e terceira forma):

Primeira forma:

Evii shé kaku chi u ki

. o
o

. o

Segunda forma:

Kvii shé kaku chi ei-u kyi

T G
o

'3 (=]

Terceira forma:

Kvii ei-shé kaku chi ei-u kil

d e ° |I
Yd |é o o [a]

. o

E ainda teremos o modo /n em suas trés formas (Forma bésica ou primeira forma, e
segunda e terceira forma):
Primeira forma:
Evii shé kaku chi u ki

[ ]
o O

LH

Segunda forma:

Kvii shé kaku chi ei-u kyil

G D
O D

LN

Terceira forma:
Kvii ei-shé kaku chi ei-u kil

o
o
o

L E
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O mais interessante no momento da identificacao dessas escalas € poder identificar seu

modo de apresenta¢do nas obras desse repertorio, ou seja, conferir como sua aplicacdo pratica ¢

encontrada e ndo apenas como ¢ regido pela teoria vigente da época. Tanabe (1960, p 5) entdo

acrescenta que para ambas as escalas € comum encontrar sua utilizacdo pelos compositores de

forma mesclada, variando a utilizacdo da sua segunda forma no modo ascendente e da primeira

forma no modo descendente. Kishibe (1982, p 19) também aponta a utilizacdo das escalas Yo e In

desse modo, tendo assim a seguinte disposi¢cdo de notas abaixo (partindo de Mi):

é

LN

é

Lh

o o

Utilizagdo das escalas Yo (pentagrama superior) e /n (pentagrama inferior). Escala Y6 segunda forma na parte
ascendente e primeira forma na parte descendente. Escala /n segunda forma na parte ascendente ¢ primeira forma na
parte descendente. Tanabe (1982, p 5) afirma que esta ltima ¢ bastante utilizada na musica popular moderna para Kofo,
Shamisen, Shakuhachi, etc..

Meses do ano

Designacio
nominal pelo
sistema

modal chinés

Especulacio
filosodfica e
moral
(relagdes ao

nivel social)

Kyukunsho Shittanzé Shittanzé
(1233) 877) 877)

Si Banshiki Janeiro U “As coisas”
Do Shinsen Fevereiro
Dé# | Hoon Margo
Ré Ichikotsu Abril Kyt “O

senhor[feudal]”
Ré# | Dankin* Maio
Mi Hyo6j6 Junho Sho “O feudatario”

[Servo]
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Fa Shozetsu Julho

Fa# | Ryugin Agosto

Sol Sécho Setembro Kaku “O povo”

Sol# | Fushd Outubro

La Oshiki Novembro Shi “Os fendmenos
e os eventos”

La# | Rankei* Dezembro

* A nomenclatura desta forma, porém no Kyokunsho € possivel encontrar a inversdo de nomenclatura dessas duas notas.

Nesse sentido, as pesquisas K. Hayashi esclarecem que a nomenclatura anterior foi
estabelecida por tedricos do Shomyo da escola Ohara do século 12, ja a nomenclatura posterior e
conhecida atualmente foi colocada pelos musicos do Gagaku (sendo que as duas nomenclaturas

coexistiam por volta do século 14).

3.3. Min’yo e o protagonismo do intervalo de quarta justa na musica japonesa:

Tetracordes

O intervalo de 4* ¢ tido por alguns pesquisadores sobre musica japonesa como o
intervalo fundamental da teoria musical japonesa e chinesa (o proprio sistema San bun son eki —
sistema que calcula as dozes notas musicais através de doze tubos sonoros, progredindo em
intervalos de quarta e quinta — ¢ prova disso). Entdo ¢ ai que podemos encontrar na teoria dos
tetracordes de Fumio Koizumi, um guia significativo para identificagdo de caracteristicas musicais
do repertério tradicional popular japonés. No texto publicado por Kawase e Tokosumi (2010), os
autores analisaram padrdes intervalares especificos encontrados em varios Min'y6. Eles utilizaram o
Nihon Min'yo Tainan (anthology of japanese folk songs) como base. A partir dessa antologia foi
possivel chegar a 5 géneros de cangdes:

Komoriuta (lullabies);

Taue-uta (songs for Rice planting);

Takusa-tori-uta (songs for weeding);

Chikei-uta (songs for earth pounding); e

Bon-odori-uta (songs for bom dances).
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No total a antologia registra 1794 cangdes (Min'yd), pertencentes as 11 regides do Japao, e
pertencentes a 45 prefeituras. O destaque para esses dados se dara neste mais a diante, mas ¢
interessante ressaltar que assim como o grande numero de cangdes, a variedade das mesmas ¢
representativa de géneros especificos de cada regido ou mesmo de caracteristicas musicais proprias
ou mais acentuadas em determinada regido comparada a outras. Os autores chegam a identificar
quais tetracordes sdo presentes em quais regioes e prefeituras, ou mesmos o grau de apari¢ao de
certos padrdes em relacdo a outras.

A teoria dos tetracordes de Koizumi ressalta o papel que o intervalo de quarta justa possui na
cultura musical japonesa, estabelecendo esse intervalo como o mais importante. Essa teoria

estabelece o tetracorde como uma unidade composta de duas notas externas e fixas (num intervalo

de 4%) e uma nota intermediaria instavel localizada entre os tons nucleo (chamada kakuon). Dessa

forma pode identificar quatro tetracordes utilizados por ele:
Min'va Mivakeo bushi Ritsu Ryvukyu
bo o fore o oo fot o
[ B

Min'yo: 3m+2M
Miyako bushi.: 2m+3M
Ritsu: 2M+3m
Ryukyu: 3M+2m

A partir desse tetracordes foi possivel estabelecer 6 padrdes para utilizagdo de cada um
tetracorde, utilizando o software desenvolvido pelos autores, encontraram os tetracordes e seus
padrdes mais utilizados, determinando caracter de regides especificas e etc.

Conjuntamente com as demais caracteristicas introduzidas anteriormente ¢ possivel
estabelecer algumas relagdes mais consistentes no momento da aproximacao do repertorio musical
japonés. Nao se trata de um apanhado completo sobre o universo musical japonés e suas conexdes
com o ecossistema artistico japonés. O intuito ¢ estabelecer pardmetros basicos para se repensar a
audicdo e o entendimento do repertdrio que segue uma logica divergente das logicas musicais
vigentes nas praticas musicais ocidentais canonicamente estabelecidas.

Alguns dos demais documentos musicais abordados:

Kuchizusami

Kyokunsho
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Zolu kyokunsho
Hyobyaku
Koshiki
Heikyoku
Shichiku shoshin shii
Ristugen hakki

A partir desse tetracordes foi possivel estabelecer 6 padrdes para utilizagdo de cada um
tetracorde, utilizando o software desenvolvido pelos autores, encontraram os tetracordes e seus
padrdes mais utilizados, determinando caracter de regides especificas e etc. O interessante ¢ notar
que essa relagdo da utilizagdo dos quatro tetracordes com os seis padrdes produzidos por cada um
deles sendo possivel estabelecer a incidéncia de um ou de outro como algo caracteristico de regides
diversas do Japao nos aponta para um aspecto local da constru¢do e permanéncia do min’yo
enquanto pratica musical que acessa uma aspecto local-nacional, visto a disseminacdo dessas
mesmas cangoes e praticas socioculturais.

Algumas relacdes podem ser elucidadas entre o min’yé e o hogaku de modo que permita
uma maior aproximag¢do € compreensdo entre seus repertorios, também podendo ser
transversalizado nessa equacao ¢ a relagcdo que as algumas das caracteristicas das narrativas Setsuwa
podem conter de interconexas com caracteristicas da pratica do min yo.

Setsuwa se refere a narrativas concisas de um fato veridico ou ndo, onde a tradi¢ao oral se
encontra com a tradicdo escrita (ITO, p. 36, 2017). Uma das caracteristicas que marca €, no
Setsuwa, assim como no min’yé a utilizagdo de sutilezas da natureza cotidiana, aspectos
extremamente ligados com a vida social e local, caracterizando uma forte tendéncia a
referencialidades locais e historico-geograficas.

A maioria dos Min’y6 também dizem respeito a praticas sociais (festivais, ritos, atividade
pesqueira, vida boémia, etc...) e cotidianas, o que ¢ encontrado no Setsuwa. Em relagcdo a forma
musical, a prevaléncia ¢ de formas curtas, valendo-se da repeticdo de secdes como principal
caracteristica, ¢ do desenvolvimento das letras como narrativa de fatos. Outro destaque ¢ a relagao
da mutabilidade e do aspecto oral dessas praticas. No min’y6 essa caracteristica ¢ importante na
medida em que a cada execucdo, transmissdo ou alteragdo se da a nivel de uma gama de
multiplicidade que acaba por fazer, ao longo do tempo, com que essas praticas mudem e se
reconfigurem. No Setsuwa o carater oral transporta um estilo proprio para as narrativas, transpondo
as atitudes das personagens (diferenciando do monogatari e demais géneros em prosa), abarca

elementos alheios aos tradicionalmente representativo da época de sua criagao.
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De maneira oposta, na pratica do hdgaku, ¢ caracterizada por obras longas, que dialogam
com os codigos que eram encontrados nas demais expressdes literarias e artisticas da época, como a
relagdo com a natureza e as demais transversalizagdes entre os elementos e como esses eram
retratados. Diferente do min’yo, o Hogaku parece carregar todos os aspectos artisticos vigentes na
¢época trazido pelos ideais estéticos que a corte disseminava no periodo Heian, € que continuou no
cerne dessa pratica musical nos séculos seguintes, mesmo com sua gradual e natural mudanga.

Estas relacdes podem apontar posteriormente mais aspectos proprios da musica japonesa que
carecem de mais entendimento e aprofundamento. O interessante no momento talvez seja entender
que todas essas praticas musicais ndo estdo desconectadas de um extenso e profundo emaranhado
cultural que ¢ composto de forma diacronica através de varias influéncias e multiplos fazeres que se
alteram no decorrer do tempo e de sua permanéncia.

Conjuntamente com as demais caracteristicas introduzidas anteriormente ¢ possivel
estabelecer algumas relagcdes mais consistentes no momento da aproximag¢do do repertdrio musical
japonés. Nao se trata de um apanhado completo sobre o ecossistema musical japonés e suas
conexdes com o ecossistema artistico japonés. O intuito ¢ estabelecer pardmetros basicos para se
repensar a audicdo e o entendimento do repertério que segue uma logica divergente das ldgicas
musicais vigentes nas praticas musicais ocidentais canonicamente estabelecidas e que estdo
interconectadas numa complexa rede sociocultural que transversaliza diversos dominios artistico-

culturais.

3.4 Tadao Sawai

Nascido na provincia de Aichi em 1938. Foi instrumentista e compositor do instrumento
musical koto, atuando como porta-estandarte da musica japonesa contemporanea. Graduou-se na
Tokyo University of the Arts, em 1983. Em 1979, ele fundou a Sawai Sakuin com sua esposa,
Kazue. Também trabalhou para estimular as gera¢des mais jovens ensinando no Takasaki College
of Arts. Morreu em um hospital em Toquio em 1 de abril de 1997 devido a hemorragia

subaracnoide.
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Imagem 8 -Tadao Sawai

3.5 Tsugaru Shamisen

O instrumento Shamisen (com sua estrita relagdo com o sanshin - tipo de shamisen
caracteristico de Okinawa, ilha ao sul do Japao e anteriormente conhecido como Reino
independente de Ryiikyii), ¢ um instrumento de trés cordas que comumente ¢ comparado com um
banjo. H& basicamente trés tipos de instrumentos: hosozao, chuzao e o futozao. Cada um possui
caracteristicas especificas em sua constru¢do, tendo com principal diferenca o tamanho. O
instrumento se originou da China através de Okinawa no século 16 dC. Ha algum consenso de que o
estilo foi desenvolvido por moradores de rua e cegos chamados de bosama. Acredita-se que o
Tsugaru Shamisen se originou com o bosama chamado Nitabd.

Nitabd adquiriu e modificou um shamisen em 1877, para o qual ele adotou um estilo
diferente. Arredondou a palheta do instrumento de deixando-a semelhante as utilizadas para tocar
Biwa. Além disso, ele adotou um estilo de tocar com o shamisen posicionado na vertical, além de
incluir a 4rea ao redor da ponte para execucdo técnica e incorporou batidas nas cordas em contraste
(alternando as regides, mais proximo da ponto ou mais afastado, proximo ao brago) com o uso
exclusivo da palheta.

Nitabo teve varios alunos cegos, como Kinobo e Chosakubo, que contribuiram para o
desenvolvimento do estilo. O ultimo aluno de Nitabd, Shirakawa Gunpachird, se apresentou fora da
regido de Tsugaru como parte de um grupo de apresentagdes tradicionais. Gunpachird também se

apresentou em ambientes profissionais, como em salas de concerto em Toéquio. Como resultado de
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seus sucessos, Tsugaru Shamisen se tornou popular na década de 1920, mas sua popularidade
diminuiu com o inicio da Segunda Guerra no final da década.

Durante 1955-1965, muitos artistas do género se mudaram para centros urbanos no Japao.
Esta migracao foi parte de um movimento maior devido a um boom nas artes tradicionais no Japao.
Tsugaru-jamisen desfrutou de outro surto de popularidade quando Gunpachird se apresentou com a
estrela de enka Michiya Mihashi no Nihon Theatre em Toquio em 1959. Como resultado dessa
exposicao em massa ao género, jovens praticantes do género comecgaram a surgir. Takahashi
Chikuzan, que também era um bosama, também era um praticante altamente considerado do género

e comecou a viajar pelo Japdo em 1964.

Takahashi Chikuzan (F5if& 7TLL) (nascido Takahashi Sadazo (=& 7€ J&); 1910-1998) foi
um renomado intérprete e compositor japonés de Tsugaru-Shamisen. Nasceu em Nakahiranai, um
vilarejo que hoje faz parte do municipio de Hiranai, na provincia de Aomori. Tendo perdido a visao
por volta dos dois anos de idade. Antes da Segunda Guerra Mundial, ele passou muitos anos em
turné com Tohoku e Hokkaido, tocando antes de sua porta e ganhando dinheiro de qualquer maneira
que pudesse. Apds a guerra, ele se tornou mais conhecido, primeiro como acompanhante da famosa
cantora Narita Unchiku (que o nomeou "Chikuzan"), e posteriormente como artista solo. Sua
discipula mais famosa, uma mulher que assumiu o nome de Takahashi Chikuzan II, continua a

apresentar versoes do repertorio de Takahashi Chikuzan.
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Imagem 9 - Takahashi Chikuzan

3.6 Microestruturas tematicas

Devido ao contraste entre os elementos ecossistémicos abordados (sokyoku e tsugaru
shamisen), a verificacdo de elementos e processos de estruturagdo da microestrutura sao ressaltados
dentro da organiza¢do de uma ecopoética existente. As pecas de tsugaru, por se caracterizarem por
varias repeticdes e variagdes (em dan, por exemplo), apresentam sua riqueza mais ao nivel da
microestrutura do que da macro.

No ambito do sokyoku as obras apresentam maior desenvolvimento ao nivel da
macroestrutura, permitindo que seja dado um enfoque maior aos dois niveis extraindo processos

mais complexificados em ambos.

Relagdo de variagdo e construgdo no tema de FE Ak
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Os elementos sdo compostos através do jogo combinatério entre os constituintes de cada

unidade do tema. Podendo ser vistas as seguintes unidades e suas derivagdes:

lelA

ITelTA

[l e 2 ou II
IVelViielIVA
\Y

As variagOes feitas em B consistem em variagdes do material de A. Sendo assim, a unidade
4 ¢ uma variacdo da unidade I sem hajiki. Configura-se por um salto de quarta, tendo a nota 4 da
unidade produzindo som a distancia de um grau conjunto da nota anterior.

O elemento IVii se caracteriza por ser uma unidade variante de Il sem a utilizagdo de hajiki;
por conseguinte, a unidade IVA ¢ variante de IV (agindo por inversdo). O elemento seguinte € o
exato [Vii agindo por transposicao.

Ao fim de B (em B2-8) ha a extrapolagdo de contraste para a retomada da reexposi¢do (A'):
uma variagdo da unidade III (unidade sempre de finalizagdo e por si s6 a mais contrastante do
elemento A) sem hajiki e com a auséncia dos dois tempos fortes, utilizando a finalizagdo da unidade

IVii transposta para poder iniciar o encerramento da parte B do tema.
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4. O DISCURSO POETICO POLIFONICO NA MUSICA TRADICIONAL
JAPONESA

Parece-me um pouco redundante, mas necessario, dizer que as praticas tradicionais
japonesas se caracterizam exatamente por esse substantivo que compde o termo mesmo do objeto
de pesquisa: tradi¢do. A tradigdo remonta a uma série de posturas que sdo necessarias para sua
constitui¢do. Quando olhamos o que ¢ “tradicional” por um ponto de vista limitado ele se assemelha
a uma estatua, engessada e estatica. Porém, a propria tradi¢do, em particular a japonesa, inclui como
elemento fundamental a MUDANCA. A construgdo dessa tradicdo ¢ regida pelo COMO as
mudangas acontecem dentro dessas tradig¢des, pois as mudangas sempre estdo acontecendo.

O povo japonés tem um histérico baseado em como a mudanga ¢ regida entre a ténue linha
da assimilagdo de novos elementos e transformagdo desses elementos proprios em suas praticas
tradicionais. Greiner (2015) expde como as defini¢des de impermanéncia e alianga com a natureza
sdo ideias das quais estdo ligadas desde os primérdios do pensamento japonés, particularmente
relacionando a corporeidade, mas sendo encontrada na cultura japonesa de forma abrangente.

A abertura do Japao ao resto do mundo, oficialmente datada juntamento com o inicio do
periodo Meiji em 1868, carrega além de mudangas sociais € econdmicas uma transformagao de
paradigmas que pouco a pouco impulsiona o povo japonés a incorporar e ressignificar cada vez
mais seu cotidiano e sua cultura. A magistralidade como a cultura japonesa se adapta sem deixar de
ser ela mesma o centro das “novas aquisi¢des” € como continua a englobar cada vez mais e mais
elementos diferentes ¢ uma caracteristica desse periodo, mas nao chega a ser exclusivo desse
momento.

O Japao desde o periodo Heian, quando hé a intensificagdo e importagdo de matéria cultural
da China e da Coreia, j4 demonstrava como se seguiria nas proximas geragoes a dindmica cultural
mais latente dos contatos interculturais que ajudaram a definir e continuam definindo a cultura

japonesa.
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Imagem 10 - Japonesa tocando koto, desenhado em 1878 por Hasegawa Settei.

As praticas musicais japonesas se constroem pelo seu discurso dialogico que se pde em
prova tanto na relacdo de tematicidades, quanto na constru¢do de sonoridades, e se apresenta de
maneira plural. No caso especifico do repertorio do Tadao Sawai as relagdes dialdgicas estdo muito
mais presentes nas relacdes de construgdo de sonoridades (a maior parte de suas obras € apenas
instrumental) e consequentemente imposicdo de corporeidades- gestus. No caso do Tsugaru
Shamisen e sua vertente instrumental a semelhan¢a na construgdo dialdgica ¢ semelhante a citada

no caso do repertorio de Sawai.

Perrone-Moisés (2005) discute sobre o surgimento intenso da polifonia nos textos a partir do
século XX. H4 uma distingdo que ¢ relativa ao entendimento da intercomunicagdo dos discursos e
do dialogismo dos discursos, que é o que gera em demasia a intertextualidade na literatura. Apesar
da inerente pratica dessa forma de produzir literatura no século XX na cultura ocidental, essa pratica
¢ um elemento fundante da literatura japonesa a partir do periodo Heian. O escritor nunca encontra
palavras neutras, puras, mas somente "palavras ocupadas", "palavras habitadas por outras vozes".
Esse na verdade ¢ um dos cernes da literatura tradicional japonesa e que acaba sendo

constantemente empregada também pelos escritores modernos e contemporaneos.
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4.1 TEMATICIDADE

No repertorio do compositor Tadao Sawai encontramos muitas obras com titulos que nos
remetem a imagens, paisagens, eventos. Hanalkada 1¢.1%, Sanka $E5K. “O cair das flores”, “a prece
budista”. S3o temas que nos induzem a viver experiéncias... Assim como nos min’yds € nos
repertorios de Tsugaru Shamisen. Musicas que falam de cidades no Japao, de lugares, da natureza,
das montanhas e das coisas belas que cada lugar tem.

A vida ¢ retratada, induzida e celebrada, em ambos os repertorios, na musica tradicional
japonesa e nas artes de forma geral. Experiéncias que se tonam motes para aqueles apreciadores do

espirito japonés.
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Imagem 11 - Fileiras de cerejeiras

4.2  ESPACIALIDADE - CONTINUUM - MA

Sobre a negac¢ao do pensamento durante a meditagdo, Nagatomo:

“Explica que ndo se trata propriamente de uma negagdo do pensamento em si, mas
de uma espécie de negagdo somatica, porque o ser nunca deixa de ser, apenas se
disponibiliza a percep¢ao daquele momento especifico sem qualquer juizo de valor.

Nesse estado, ha ocorréncias de pensamentos que vém e vao como a respiracao”
(GREINER, 2015, p 40).

O conceito de “ficar quieto por um momento” que Gumbrecht nos apresenta parece se
relacionar intimamente com o que Nagatono nos apresenta. Ambos parecem falar de algo que na
cultura japonesa sempre existiu, mas que até recentemente nao tinha uma descrigdo, pois era algo
dispensavel de ser expresso em palavras. A necessidade passou a ser presente no momento de
apresentar essa ideia para o ocidente. Okano conta que ao iniciar seus estudos sobre a no¢do de Ma
um arquiteto japonés lhe disse: “Se vocé for estudar o Ma, ira cair nesse Ma, e provavelmente nao
atingira o Ma”. Isso nada mais foi do que um tipo de trocadilho:

[&] Ma - Espaco, Tempo, Intervalo.

J& Ma - Deménio.

H Ma — Verdadeiro.

“Se vocé for estudar o Ma [#], ir4 cair nesse Ma &, e provavelmente ndo atingird o Ma H.”.
Com esses 3 ideogramas homodfonos o que ele estava tentando dizer ¢ que a pesquisadora

provavelmente cairia numa tipo de tormento, algo maligno, e ndo alcangaria a resposta. Ela
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precisava entender algo que estava presente em todos os dominios da cultura japonesa de maneira
tdo forte que ndo existia descrigdo. A presenca-ausente da nocao de Ma.

Ma [&] - 1 Espago [entre duas coisas]. 2 Intervalo, Pausa, Tempo vago. 3 sala, comodo. 4
tempo, duragdo. 5 sorte, chance (WAKISAKA, 2012, p.278).

Essa definicdo que atualmente encontramos nos dicionarios. O Ma como espago € como
fronteira. O limite e o irrestrito. A fronteira como algo que separa, mas também podemos entender a

fronteira como algo que ata relagdes, algo ENTRE.

43  CORPOREIDADE

“O que ocorre ¢ uma contextualizagdo do corpo através de multiplos estados simultaneos, os
quais, por sua vez, operam representacoes distintas do corpo. Nao sdo representagdes univocas €
ndo existem lacos causais entre dentro e o fora ou entre a parte € o todo” (GREINER, 2015, p. 29).

“Yiigen precisa ser construido e internalizado para emergir. [...] o treinamento tem a ver com
0 ‘tornar-se a coisa ela mesma’ ao invés de focar em movimentos especificos a serem executados”
(GREINER, 2015, p 35).

“Nao caberia mais falar em algo entendido ‘cerebralmente’, mas sim na experiéncia de
aprender corporalmente (entendendo-se o cérebro como parte do corpo)” (GREINER, 2015, p 36).

“‘Universal’ ¢ uma inven¢ao do pensamento grego ndo apenas como conceito, mas como
modo de ver a realidade e as atitudes. ‘Catolico’ seria o termo grego para ‘universal’ e ndo faz parte

do vocabulario chinés” (GREINER, 2015, p 37).
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“Ao analisar os diferentes ciclos de quimono, percebe-se como, a
despeito de todos os esteredtipos que rondam sua historia, alguns
deles sempre desestabilizaram o aparente perfil de ‘produto’ ou
‘instrumento’, apresentando-se mais como operadores de novas
subjetividades, aptos a acionar redes inusitadas entre tradicdo e os
tempos modernos” (GREINER, 2015, p 45-46).

Kihon &4 - Base, fundamento (WAKISAKA, 2012, p.228).

“Yigen precisa ser construido e internalizado para emergir. Por isso,
para que alguém possa finalmente se ‘abrir’ artisticamente, deve
passar por um longo periodo de treino que tem como objetivo
esquecer a vontade deliberada de si mesmo e mergulhar no ato de
escrever poemas, dangar ou interpretar. [...] o treinamento tem a ver
como ‘tornar-se a coisa ela mesma’ ao invés de focar em movimentos
especificos a serem executados” (GREINER, 2015, p. 35).

Wabi-sabi f£#% “E a beleza das coisas imperfeitas, transitorias e incompletas. E a beleza

das coisas modestas e simples. E a beleza das coisas ndo convencionais.”

44  LOCOCENTRISMO E LOGOCENTRISMO

A ineficiéncia do pensamento universalizado nos pde num estado de pré-conceitos
generalizados. Carregamos em nods conceitos-base que sdo inegavelmente os mais dificeis de
desconstruir. Essa talvez seja a maior barreira em realizar pesquisas de cunho intercultural ou
Etnocentrada, vez que para quem fala, o ndo dito ¢ fato dado, e pra quem escuta, perante um lugar
do Outro, o ndo dito ¢ algo nao essencial. O falante da cultura japonesa entdo... esse carrega no seu
impeto uma esséncia do idioma e consequentemente do “ser japonés”, do pensamento, que ¢ a
abertura, ou o Lococentrismo como veremos mais a frente. O falar de forma aberta é caracteristica

da fala japonesa, seja ela em idioma japonés ou ndo. O ocidental de modo geral, historicamente,
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percorreu o caminho contrario. Buscamos a exatiddo na fala. Pré Estabelecemos que a fala ¢ exata
objetiva, e esperamos falas nesse sentido. Perceber esse fato foi uma espécie de virada no percorrer
do trajeto de pesquisa.

O que acontece ¢ que de dentro de nossa propria cultura carregamos esses elementos nao
ditos, esses pré-conceitos que ndo necessitam de reforgo. O sentido de coletivo, de cultura, de povo,
carrega em si um sistema de transubjetividade. A visdo do ocidente, tdo enraizada no

individualismo nos dias atuais, enfraquece nossa percepgao para os significados coletivos.

“Esta dindmica, que escapa da nog¢@o monolitica e estitica do ‘eu’ ou do ‘si
mesmo’, seria inerente ao reconhecimento de que a subjetividade ndo se constitui
na clausura do sujeito, mas transita pelo coletivo, estando sempre um continuum
comunicativo com o grupo” (GREINER, 2015, p 40).

SEN, YOKIN AND KOKIN, |

Imagem 12 — Trés mulheres Musicistas sankyoku tocando samisen (lesquerda), yokin (centro) and kokin
(direita). Hand-coloured albumen print c. 1900. Full credit: Pictures from History / Granger, NYC

“A subjetividade, de fato, é plural, polifonica, para retomar uma expressdo de
Mikhail Bakhtin. E ela ndo conhece nenhuma instancia dominante de determinagao
que guie as outras instidncias segundo uma casualidade univoca” (GUATARRI, p.
11)
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45  ABERTURA e AUSENCIA

O vinculo japonés ¢ contra metafisico. H4 uma auséncia essencialmente inerente a diversos
dominios da cultura, como podemos perceber principalmente no lococentrismo e na
transversalidade da nocdo Ma. As relacdes de ancestralidade e de vinculos com eclementos
culturalmente estruturados ndio estd num ambito do além ou aquém. E uma presenga-ausente. Um
vinculo familiar, por exemplo, estd materialmente ausente ali, € ndo metafisicamente presente em
outro lugar (céu, mundo das ideias, ou qualquer outro tipo de representacdo que poderiamos
entender aqui).

Como a imagem, que vive no entre, ela se faz presente a0 mesmo tempo que possibilita a
auséncia. Como a fala do japonés, tudo esta sendo dito, a0 mesmo tempo em que o que foi dito esta
em aberto. E muito comum encontrarmos esse tipo de atitude nas artes ocidentais, entretanto na
cultura ocidental em si possuimos uma tendéncia a uma “premissa de exatidao”, de explicito, de
uma fala objetiva e precisa.

A diferenga que este fato proporciona, ao meu ver, estd associada ao que Gumbrecht nos fala
enquanto producgdo de presenca. “Estar quieto por um momento” ¢ determinante para consolidagao
dessa presenca-ausente, ¢ elemento indispensavel na validacdo de uma contra-metafisica que
encontramos na cultura e nos modos de artes japonesas. A musica, dessa forma, se relaciona com
algo que esta ali, por isso seu potencial de abertura tdo grande: ela fala de uma auséncia que est ali,
enquanto na Musica Ocidental a musica se relaciona com algo que estd aquém daquela

espacialidade.
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4.6  SONORIDADE

Na musica ocidental entendemos como pardmetros musicais elementares a Harmonia, o
Ritmo, o Tempo e o Timbre. Na musica japonesa, tanto a tradicional quanto a moderna os mesmos
parametros parecem nortear as escutas. Talvez a diferenca principal residindo no como e no porque
os elementos se organizam de tal ou qual forma.

[...] a atencdo se concentra no ‘timbre’ de cada som. O timbre inclui muitos sons
harménicos, torna-se complicado, soma-se um vibrato minucioso e carrega todo
tipo de emogdo. Em casos extremos, ¢ possivel ouvir um diminuendo (reducdo
progressiva) que prolonga o som de um sino de um templo distante como se fosse
uma pe¢a musical” (KATO, 2012, 108- 109).

Podendo parecer algo veemente simples e simplorio, o que passei a observar foi que na
musica tradicional japonesa (em especifico nos repertorios vivenciados nessa pesquisa) o Timbre €
o parametro norteador da construcdo de sonoridades. Ritmos, tempos € Harmonias se organizam em
funcdo dos timbres. Os timbres que sdo responsaveis pela constru¢do musical: viver e reviver

A . . , . . A . . 2
experiéncias, sentir o espirito japonés. Wabi-sabi fEX.

—F L id, HREIEORIFETIZRWAEA S D - "A forga e a energia de um Gnico

Som bem produzido - ¢ ai que reside a raiz da musica japonesa." - Tadao Sawai (1937-1997)
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Imagem 13 — Minha participacdo na apresentagdo do Grupo Min no MASP, em 2019.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desejo que nesse ponto ja tenha sido possivel, pensando comigo, perceber certas nuances do
que seria essencial nas consideragdes finais dessa pesquisa: A finitude de uma pesquisa em
contrapartida do inesgotavel “ser em transformagdo” do meu objeto (musica tradicional japonesa,
representados pelo repertorio de Koto de Tadao Sawai e de Tsugaru Shamisen); A construcio de
uma percepcao que estd galgada em outras hierarquias estéticas, que no geral sdo hierarquias que
estdo muito mais presentes na cultura cotidiana do povo japonés (em contrapartida das culturas
ocidentais onde a arte parece existir com regras e hierarquias proprias e mais distantes do
cotidiano); Uma tendéncia a um tipo de subjetividade coletivizada que ¢ um espelho do proprio
desenvolvimento histérico do povo japonés e que se permeia de uma estratégia ad hoc
transterritorializante, polifonica por natureza.

Efemeramente essa pesquisa se constréi de contradi¢des. O digital e o académico se
construindo a partir de saberes analdgicos (Pau e corda, pele e plectros) e praticos a partir do
conhecimento comum. As proprias contradigdes culturais que se transversalizam num momento
extremamente conturbado para a musica tradicional japonesa: um cada vez menor interesse dos
mais jovens sobre os saberes tradicionais e se voltando mais e mais para as praticas globalizadas,
fazendo as praticas da musica tradicional japonesa passarem por um periodo de “urgéncia de
extingao”, buscando estratégias de conversdo de jovens para esses praticas, que sempre foram
relegadas como dominio dos mais velhos. As tentativas de convencimento e conquista dos jovens se
estende e ocorre em simultaneidades e diacronicamente: a) de um lado, Brazil, onde musicas — das
praticas tradicionais japonesas — falam de uma terra na qual os descendentes no geral ndo criaram
um vinculo do mesmo modo que os mais velhos; b) por outro lado, Japao, onde os jovens estao cada
vez mais atraidos pelas tendéncias das culturas populares e globalizantes, se desvinculando das
praticas tradicionais.

A atitude de resisténcia que entendo dentro desses dois quadros ¢é ressonante e contraditdria.
De um modo os praticantes estdo sempre tentando “pescar” mais pessoas, agregar apaixonados,
interessados, fortalecer uma comunidade de praticantes e amantes da musica e cultura tradicional
japonesa. Por outro lado, porém, ainda ha diversos empecilhos que sdo colocados pelas mesmas
pessoas que querem e se esforcam para agregar. A “disputa por poder”, pelo dominio e
verticalizagdo do saber ¢ contraditorio. Ele firma, mas exclui. No geral por atitudes que ndo cabem
mais no contexto atual das coisas. Atitudes que estdo em desacordo com as tentativas atuais de
resisténcia e expansdo. De fato essas questdes devem ser alinhadas com o tempo, a partir da tomada

de direcdo pelos mais jovens que atualmente compde o quadro, mas possuem uma Vvisao mais
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extensa das questdes socioculturais em que se encaixam, tanto no Japao, mas principalmente no
Brasil e possivelmente nas demais colonias.

Pude acompanhar nos ultimos anos um aumento significativo nas formas de acesso a
informacgdes, e aproximacao no geral, das praticas tradicionais japonesas. Em grande parte isso se
deu pelas redes sociais comegarem a servir de elemento informativo, globalizante e difusor de
praticas, grupos, sensei, grupos de pessoas que se dedicam a pratica e a difusdo musical e cultural.
Shamisen, Koto, Shakuhachi. Me parece cada vez mais possivel e acessivel a pessoas
geograficamente distantes. E uma questio que muito em breve necessitara uma atengdo mais
especial dos praticantes e resistentes. Vimos isso durante a pandemia de Covid-19, em 2020 e 2021.
No mundo do min’yé no Brasil vimos a insercdo dos Taikais (concursos) e de recitais ganhar o
mundo online. Muito disso encabecado pelo grupo Min e por pessoas que indiretamente estdo
engajadas e relacionadas com essa comunidade de alguma maneira. Ha a tentativa de criar um
caminho, alternativas, e que estdo sendo feitas em comunidade, possivelmente servindo de modelo
para as geragOes futuras construirem mais longe.

No que versa ainda a cultura japonesa de maneira mais estrita, ¢ impressionante reconhecer
as diferengas, as nuances que estdo evidentes quando nos aproximamos mais de perto, quando
vivenciamos, quando aprendermos a ser como o outro. E impossivel dizer que vivenciei a cultura
japonesa e nipobrasileira de forma semelhante que um descendente ou um nativo vivencia. Mas ¢
possivel pensar em uma proximidade construida principalmente por um contrapartida bimusical ou
bicultural. Certas coisas se tornam mais evidentes quando se ¢ “de fora”, e outras “ocultas” passam
a ser mais evidentes apenas a medida que vamos alcangcando um status de insider. Esses termos
também sdo um tanto contraditérios, mas sdo didaticos o sulficientes para expressar a ideia de
perspectiva e como o nao dito e o nao explicito sdo importantes nesse quadro cultural.

A cultura japonesa estd em constante transformacdo e assimilacdo de novos elementos,
paradigmas e defini¢cdes. Apesar de temer uma possivel extingdo, hd o conforto de saber que toda
cultura ¢ dindmica, e que as transformacdes sdo parte essencial de toda cultura humana. O
sentimento de preservagdo extremo vem mais naturalmente de uma relagdo de monopdlio que
acabamos criando com as praticas em si. As significacdes que criamos ao longo do caminho nos
fazem querer preservar, de maneira estatica, aquilo que ¢ por esséncia dinamico. Acostumados com
as dramaticas declaragdes do fim das coisas, nos esquecemos que a musica por si s6 ja € algo que
num instante € algo, e no proximo instante ja se tornou outra coisa, mesmo continuando sendo a
mesma. Aceitar o que esta sendo construido — manter algo antigo, sendo feito de formas novas —
parece ser algo evidente na cultura japonesa, e acredito ser algo que em breve estara norteando
também a cultura nipobrasileira, que inevitavelmente acaba sendo mais conservadora que a propria

cultura de origem. Percebo ai uma questdo de validacdo que ainda ocorre de maneira maciga, mas
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que também ¢ caracteristica da relacdo de vinculagdo das praticas musicais tradicionais japonesas
no Brasil com as praticas japonesas na terra mae. Talvez um dia veremos escolas tradicionais de
musica japonesa fundadas no Brasil, por descendentes... Quem sabe num futuro breve isso nao ¢

uma possibilidade!?
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Imagem 14 — Apresentacdo com Yamada -Sensei no escritorio da fundagdo Japao, em SP, 2019
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Imagem 15 — Apresentacdo com Yamada -Sensei no ICA-UFPA, em Belém-PA, 2017
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Imagem 16 — Apresentacdo com Grupo Min no templo Nippakuji, em SP, 2019
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Imagem 17 — Apresentagdo com Grupo Min no templo Nippakuji, em Maringd, 2019
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Imagem 18 — Apresentagdo com Grupo Min no templo Nippakuji, em Maringa, 2019
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