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RESUMO

CANTO, Ednésio T. P. Invocando Sons: Cartografia de uma pratica musical de koto na
comunidade nikkei de Belém. 2016. xxx fls. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de
Pds-Graduacdo em Artes, UFPA, Belém.

A pesquisa parte da pergunta: Como ocorre (ou o que é) a pratica musical da Associagdo
de Koto de Belém? Para respondé-la parto da abordagem Etnomusicoldgica e do método da
Cartografia para abordar esta pratica musical, realizando uma cartografia que visa
compreender este objeto de pesquisa. Pareyson (2005) emerge na pesquisa como método de
estruturacdo e formacdo da dissertacdo, onde ha vivéncias, relatos e dados de pesquisa, e do
préprio instrumento musical (o koto) para desenvolver as InvocacBes que constituem o corpo
principal do texto. Parto da imersdo enquanto membro do grupo e de autores da
etnomusicologia que estudaram o instrumento musical koto. Entre estes conceitos que
compartilho nessa pesquisa hé: Transterritorializacdo musical (PELINSKI apud SATOMI,
2004), Mudanga musical (NETTL, 2005; BLACKING, 1995) e energia musical (NETTL,
2005), trés dos principais conceitos utilizados para dialogar com essa realidade, esse objeto de
pesquisa dentro da abordagem etnomusicoldgica. A pesquisa mostrou diversas
particularidades da pratica musical em questdo. No decorrer que as invocagdes vao sendo
apresentadas, questfes vdo sendo levantadas de modo que possam desencadear reflexdes
sobre a pesquisa e a pratica musical.

Palavras-chave: Associacdo de Koto. Musica Nikkei. Mudanca musical. Cartografia.



ABSTRACT

CANTO, Ednésio T. P. Invocando Sons: Cartografia De Uma Pratica Musical De Koto Na
Comunidade Nikkei De Belém. 2016. xxx fls. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa
de Pos-Graduacdo em Artes, UFPA, Belém.

The research part of the question: How is (or what is) the musical practice of the Association
of Koto of Belem? To answer it delivery of ethnomusicological approach and cartography
method to address this musical practice, performing a mapping that aims to understand this
object of research. Pareyson (2005) emerges in the survey as structuring method and training
of the dissertation, where there are experiences, reports and research data, and own musical
instrument (koto) to develop the invocations that constitute the main body text. Immersion
delivery as a group member and ethnomusicology of authors who have studied the koto
musical instrument. Among these concepts that | share in this research there are: musical
Transterritorialization (PELINSKI apud SATOMI, 2004), musical Change (NETTL, 2005;
BLACKING, 1995) and musical energy (NETTL, 2005), three of the main concepts used to
engage with this reality, this research object within the ethnomusicological approach.
Research has shown various characteristics of musical practice in question. During the
invocations are being presented, questions are raised so that they can trigger reflections on
research and musical practice.

Keywords: Koto Association. Nikkei Music. Musical change. Cartography.
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INTRODUCAO

Minha trajetoria dentro da perspectiva dessa pesquisa comega em agosto de 2012,
quando iniciei aula particular do instrumento com a professora Hiroko Yamada. No final de
junho ou inicio de julho eu tomava aulas de japonés na escola de japonés da NIPO, e um dia
ao sair da aula me deparei com o anuncio das aulas particulares que seriam ministradas por
essa professora que viria como bolsista do Jica.

Espontaneamente fui adentrando a pratica da Associacdo de Koto de Belém.
Primeiramente as pessoas que realizavam aulas particulares participavam casualmente dos
ensaios, normalmente em ensaios extras em relacdo a pratica regular da AKB. Depois de
algum tempo, além dos ensaios extras, também passei a fazer parte dos ensaios regulares,
passando a ter os direitos e deveres que cabem as membras.

Ap0s 2 anos de participacdo com o grupo, apds a Professora Yamada ter retornado ao
Japdo, ingressei no PPGArtes, visando realizar esta pesquisa. Uma vez que meu olhar partiu
da simploria perspectiva de um aprendiz de kotoista para a de um participante do grupo,
desenvolvi a seguinte questdo: Como ocorre a pratica de musical Koto na AKB? Esse
acabou se tornando o objetivo dessa pesquisa.

Muito da minha trajetéria dentro do mestrado também esta expressa na dissertacao.
Principalmente em relacdo a concepgdes de pesquisa.Essa dissertacdo, resultado do curso de
mestrado, carrega motivagdes obtidas durante toda minha trajetéria musical, assim como o
motor iniciado ao estudar o instrumento musical em foco nesta pesquisa e ainda o trajeto de
mestrado enquanto elemento de agenciamento da pesquisa. Entre tais motivacfes encontra-se:

Produzir materiais em Portugués sobre o tema, tanto sobre os contetdos técnico-
musicais, quanto sobre os contetdos étnico-culturais e quanto o debate estético-politico sobre
a musica (e, de forma geral, das artes) japonesas;

Inquietacdo gerada a partir do ensino musical ao qual fui submetido, que trata a pratica
musical chamada erudita ocidental como superior e mais sofisticada, medindo as demais
praticas musicais de acordo com seus parametros processuais, e acabando por subjugar tais
praticas como primitivas, exoticas ou mesmo explicitamente de inferiores;

A partir do esponténeo inicio do contato com o instrumento que desencadeou a
integracdo ao grupo de Koto, Associacdo de Koto de Belém, aos poucos foi despertando em

mim uma necessidade de provocar o registro dessa pratica musical, uma vez que pouco
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material pode ser encontrado sobre o grupo, e o material existente fica quase que restrito a
descendentes japoneses ou pessoas desse meio.

Para desenvolver a dissertacdo trago elementos do objeto de pesquisa para constituir a
pesquisa. Essa busca se baseia nos conceito de Pareyson (2015) de forma formante, como o
processo de pesquisa dando forma ao conteudo. Esse processo, a priori, teve mais relacdo com
a espontaneidade que meu envolvimento com o objeto de pesquisa se deu, do que com uma
busca por estruturar a pesquisa.

Os conceitos que embasam a pesquisa vem sendo apresentados desde o titulo do
trabalho: Invocando Sons: cartografia de uma préatica musical de koto na comunidade
nikkei de Belém. Invocando Sons: Parte da relacdo com a tradi¢cdo musical do instrumento (e
0 processo de ensino-aprendizagem desenvolvido na AKB) com os 3P’s (Principios,
Processos e Produtos) partindo de Pareyson (2015), a partir da Imagem-forca. A cartografia:
que implementa ideias do habitar territérios, da pratica como norteadora da pesquisa, da
pesquisa enquanto atitude de intervencdo, entre outros. A Pratica musical: sendo entendida
como rotina de ensaios, caracteristicas do repertorio, modus operandi do grupo, alguns
aspectos de ensino-aprendizagem do instrumento, uma atitude engajamento.

A premissa dessa pesquisa € caracterizar-se como uma cartografia dentro da
abordagem Etnomusicoldgica. Utilizando um conceito de Nettl sobre Etnomusicologia
sendo o estudo de musica na cultura e a cartografia, na qual entendo como um levanta uma
questdo metodoldgica ao mesmo tempo que pressupde uma conducdo metodoldgica (um
hodos-metd). A dissertacdo é vista como produto da pesquisa, ndo como a pesquisa em Si,
sendo estes elementos norteadores de sua forma. A dissertacdo como forma de comunicar a
pesquisa.

Esse encontro de forma que essa dissertacdo se estrutura foi fruto direto do programa
de mestrado. Outros elementos também podem ser encontrados advindos do trajeto junto ao
PPGARTES, refletindo de forma mais direta na apresentacdo do Dispositivo Dilatador
Elemental. Assim como o vinculo ao GPMIA e ao LABETNO. Vinculo esse que desencadeou
diversas atitudes de pesquisa junto ao grupo e junto a Sanae Maruoka, umas das integrantes
da AKB.

Um fator desencadeado durante a pesquisa consiste da producao de uma obra musical,
desencadeada pelas observac¢des em campo e pela metodologia empregada. A obra se coaduna

com demais singularidades observadas na AKB e tenta ligar a intervencdo com a préatica do

grupo.
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(D)O ESTADO DAS COISAS

Oito e meia da manha do dia 22 de setembro de 1929, as 42 familias, 189 pessoas ao
todo, chegam ao cais da Col6nia Acara (atual municipio de Tomé-Acu), onde foi
lancada, na selva inexplorada, a primeira machadada simbdlica de colonizagio
japonesa (TAKAKI, 2012, p. 66).

E por volta de nove e meia da manh4, numa cotidiana manha de segunda-feira. A certa
distancia ja se pode avistar o grande portdo vermelho da APANB, o Torii (5 &). Um aceno
de cabeca, quando mais contido, ou um curvar 0 corpo, quando mais expressivo.
Ohayougozaimasu. Retomada dos passos. Comportamentos sempre quase cerimoniais.
Corredores e mais cumprimentos. Outra porta. Mais cumprimentos. Rasas conversas. A curtos
passos, integrantes da Associacdo de Koto de Belém ja comegam a preparar seus instrumentos
para 0 ensaio que esta para comecar.

Pequenos bancos acompanham os grandes e sonoros corpos de madeira, tensionados
com espessos fios de nylon, que se apoiam em dois suportes de madeira, um em cada
extremidade do instrumento. Outro momento quase cerimonial se inicia. Olhares tangenciam
atencdo entre afinadores eletrbnicos e pecas de marfins sendo ajustadas ao instrumento.
Sintonia. A estante de partitura contém o repertdrio e a indicacdo da afinacdo adequada. Os
dedos, a mdo, o corpo, a mente, o ouvido. E o principio de outro movimento. Habitar o
instrumento. Sons. Inicia-se outro momento quase cerimonial. A sala permanece imével aos
movimentos produzidos pelo koto.

A direita, ao lado da porta, ficam acomodados instrumentos para quem mais chegar.
Na grande mesa a frente da porta encontram-se os pertences de algumas das integrantes, onde
ao lado ja se encontra ligada a pequena maquina que esquenta a 4gua para o0 cha que sera
preparado logo apos o ensaio. Olhos atentos, ouvidos. Uma indicacdo de andamento feita por
um gesto do corpo. Segue duas horas e meia de ouvidos, maos, tsume’, koto, nihongo?, em
atencao.

Na saida, apds guardar os materiais, despedidas. Mata, né. Sayonara. Mais
cumprimentos compostos por um curvar 0 corpo e insipiéncia de contato fisico. Despedidas

gue se estendem até a proxima segunda-feira. Atravessando os corredores, descendo as

! Literalmente “unha” no idioma japonés, também é o nome dado aos plectros utilizados nas pontas
dos dedos polegar, indicador e médio, que sao utilizados para tocar o koto.
2 Termo gue designa o idioma japonés no proprio idioma.



15

escadas, passando por entre o torii, constantes transitos habitam o espaco, atravessam e sao
atravessados por pessoas as mais diversas.

Muitas dessas pessoas também parecem ser atravessadas por uma outra dimensao
cultural que se dilui no espaco nipo-brasileiro: a cultura japonesa. Essa, carregada de simbolos,
mitos, contos, dangas, cancfes,... Segundo a mitologia da criacdo japonesa, Amaterasu
Omikami (o Grande Espirito Majestoso que ilumina o céu), a deusa-mae, € aquela que teria
dado origem a toda a linhagem do povo japonés, que descende diretamente desse tronco
divino. Uma das tantas divindades que se pode encontrar na constituicdo de uma mitica do
japonés. Nas costuras deveras diversificadas que podem ser encontradas na cultura japonesa,
tanto sobre sua origem como em relagdo aos menores “porqués” de atos corriqueiros, ha em
sua grande maioria uma ligacdo forte com o lado espiritual, com a presenca dos Kami e uma
grande ligacdo com a natureza. A ligacdo com o espiritual parece fazer parte do ser japonés.
De diferentes formas, ainda habitam o mundo dessa maneira.

O termo japonés Kami (#f), utilizado para designar esses deuses, pode ser entendido
como espiritos, deuses ou divindades, mas a traducdo para qualquer um desses termos s6 pode
ser feita em parte, ndo alcancando o real significado que essa palavra possui. Os préprios se
diferem dos deuses ocidentais, pois ndo sdo imortais, e sim mortais. Mortais e separados da
terra apenas pelo fato de Izanagi, um dos deuses que deu origem a terra, ter fechado a entrada
do reino das trevas, onde habitam os mortos, fazendo com que a livre passagem entre esses
espacos fosse impedida (SAKURAL, 2013; CAMPBELL, 2008).

Ja os proprios deuses vivos podem ser comunicados, alcancados, saldados, Invocados.
Nesse quadro de simbolos, mitos e demais tramas que comp8e 0 povo japonés, 0s antigos
acreditavam que o koto, instrumento musical tradicional japonés, emitia sons que eram
considerados palavras de deus (dos deuses), ou mesmo que 0s sons do instrumento tem o
poder de se comunicar com os deuses (SATOMI, 2004; Informacéo colida com as integrantes
da Associacéo de koto).

Dessa forma, cruzar o Torii (portal que esta presente na entrada de todos os templos
xintoistas no Japdo e na entrada de muitos lugares nipo-brasileiros no Brasil), se assemelha a
cruzar uma fronteira, transitar por espacos, onde esses “descendentes de deuses” e de outras
terras se articulam e se relacionam de uma maneira diferente do resto do mundo. Onde o
corpo tem um outro modo de estar no mundo, ou mesmo um outro modo do mundo estar no
corpo. Um lugar em que a masica € canal com os deuses.

A préatica de musica feita por instrumentos tradicionais japoneses é recorrente em

varias comunidades nipo-brasileiras, seja pelo koto, o taiko, o shamisen ou mesmo o
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shakuhachi. Alice Satomi, uma das poucas pesquisadoras que realizou estudo sobre o tema, e
tratou da relagdo entre “a acao musical das escolas de koto e suas implica¢fes sdcio-culturais”
(2004, p. 01). A pesquisa de Satomi figura aqui o unico trabalho brasileiro encontrado que foi
feito sobre a pratica musical de koto nas comunidades Nikkei no Brasil.

Os estudos e pesquisas sobre os imigrantes e descendentes japoneses contribuiram
para valorizar e compreender diversas caracteristicas e conceitos contidos no dia-a-dia e na
cultura destes. Tratadas como temas de pesquisas, as caracteristicas culturais dos nipo-
brasileiros foram, e ainda estdo sendo, mais exploradas e valorizadas, mesmo que nesse
quadro de teméticas ainda existem poucas pesquisas que tratam da musica feita por
instrumentos “tradicionais” japoneses nas comunidades Nikkei do Brasil.

Ainda em relacdo a Satomi, € possivel encontrar nas suas pesquisas um atrelamento
entre aspectos musicais e socioculturais em diversos de seus trabalhos (SATOMI, 1998;
2004a; 2004b; 2006; 2007; 2013). Ressaltando o artigo de 2006 (SATOMI), em que a mesma
revisita seu estado da arte (2004) e acrescenta diversos trabalhos que tratam sobre a musica
Nikkei, ainda apontando velhos e novos focos de pesquisa. Em Fuchigami (2010), também
relacionando os saberes musicais as dimensfes socioculturais, € relatada a pratica do
shakuhachi, flauta de bambu presente nas praticas musicais “tradicionais” japonesas,
incluindo nas comunidades de imigrantes japoneses no Brasil.

E significativo, nesta perspectiva, observar producdes que dialoguem com a
contemporaneidade (ou na contemporaneidade), como em Richards (2008), que traca e
dialoga alguns aspectos da pratica musical com suas “confabula¢des” intra e interculturais; e
Hosokawa (2012), que trata tanto de aspectos da mdusica tradicional japonesa quanto da
masica pop que se produz no Japdo, e tenta discutir alguns caminhos para essas pesquisas que
pretendem ter tais assuntos como objeto de estudo; ou mesmo no texto de Kishibe (1971) no
gual estes mesmo aspectos da pratica musical japonesa sdo vistos por um ponto de
preservacao das praticas musicais entendidas como tradicional.

May (1983) apresenta um capitulo de seu livro para tratar sobre aspectos gerais das
praticas musicais tradicionais japonesas, num texto ndo muito extenso e que permite uma
leitura inicial sobre o tema. Mais acessivel para leitura estd o livro de Candé (2001), muito
conhecido entre masicos de tradigdes europeias. Este apresenta alguns aspectos, menos
aprofundado que em May (1983), que ocupam algumas folhas em um capitulo e que na
verdade servem mais para causar inquietacdes, por seu carater reducionista e vago, do que de

esclarecer pontos.
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Contraponto a este carater vago é possivel encontrar nos textos de Adriaansz (1973) e
Malm (1959) muita coisa a respeito da musica tradicional japonesa e principalmente da
musica para koto, principalmente neste primeiro autor. Ambos sdo referéncias importantes
nesse trabalho e apresentam alguns outros textos sobre a musica no Japdo. Carecem de
atualizagdo para acompanhar as mudangas ocorridas desde as épocas em que seus trabalhos
foram realizados e o atual cenério, algo que em Wade (2005; 2014) é possivel encontrar, além
da possibilidade de levantar outros pontos que a autora torna mais evidentes, como a questdo
da composicdo musical e a atual interacdo entre “musica ocidental” e musica japonesa
tradicional no préprio territorio japonés.

Voltando para trabalhos do Brasil, textos pontuais, mas significativos, sdo os de
Tomita (2004), Yamada (2010) e Pye (2011) que tratam sobre a religido Nikkei na nova terra
vivida. O de Yamada (2010) é significativo principalmente por tratar de uma religido que
possui uma certa prevaléncia no Para e que além disso agrega a pratica musical tradicional
japonesa em sua préatica de louvor a deus. Tendo esta religido influenciado de certa maneira
na formacdo da comunidade Nikkei em Belém, e mesmo a pratica musical da Associacdo de
Koto de Belém.

Quando j& envolvemos para o espaco da Amazonia, podemos encontrar em Benchimol
(2009) uma pequena parte de seu texto destinada a enfatizar o papel do povo japonés na
formagdo social deste espago, ou mesmo no livro “80 anos da imigragdao japonesa na
Amazodnia” (TAKAKI, 2012) ¢ possivel encontrar dados comuns, com a diferenga que este
ultimo enfoca a questdo do modo de vida e historia do povo japonés, esclarecendo menos sua
relagdo com o restante do povo brasileiro. Podemos encontrar ainda outros enfoques, como o
que trabalha a mudanca do imigrante japonés do campo para a cidade, e como essa identidade
Nikkei se consolida, se cria, se forma (SILVA NETO, 2003); ou mesmo um enfoque que
estabelece a relagdo entre a formacéo e a histdria da comunidade Nikkei e o ensino do idioma
materno, o idioma japonés, passando por periodos marcantes para 0s imigrantes, como a
segunda guerra mundial, até posturas pedagdgicas do idioma nos dias mais atuais
(MORIWAKE, 2008).

Kubota (2008), Mizumura (2011) e Wawzyniak (2008; 2010) ressaltam impressoes e
comportamentos dos imigrantes logo apds a chegada e durante a fase de implicacdo e
participacdo na sociedade brasileira. Podendo ser encontrada até como outras praticas
artisticas, como o haikai, foram mantidas e “recriadas” (SOUSA, 2007).

Das poucas fontes que podem ser encontradas sobre a Associacdo de Koto de Belém
estda 0 JORNAL SAO PAULO SHIMBUN, publicacdo online em japonés, que apresenta
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alguns artigos sobre a cultura Nikkei no Pard, e entre estas alguns artigos especificos sobre a
associacdo. Dentro dessa tendéncia prevalece uma cultura de fortalecimento da cultura Nikkei,
que em grande parte se da pela compreensdo da cultura materna. Dessa forma é possivel
identificar trabalhos que tratam com abrangéncia e extensivamente da cultura japonesa, como
o livro de Sakurai (2013), que mesmo deixando de fora grandes aspectos das artes, e
principalmente da musica, torna visivel algumas particularidades japonesas e origens destas.
Assuntos estes que acabam sendo transversalizados ao relacionar a pratica musical e a cultura.

Em origens da cultura e do povo japonés € possivel encontrar também em Yamashiro
(1964), Campbell (2008) e Kato (2012) uma boa base disso, onde, cada qual a seu modo e a
partir da sua area, dialoga com transversalidades da cultura japonesa. Yamashiro (1964) traz
uma perspectiva focada na historia, articulando informacdes que tracam um panorama
direcional do povo japonés. Campbell (2008) abordando a visdo mitologica que recai sobre a
mentalidade japonesa, e a propria concep¢do antiga que 0os mesmos tinham sobre sua
formacédo e origem. Em Kato (2012), importantes formas de ver a mentalidade japonesa se
articulam nas visdes de tempo e espaco, e assim se coadunam para descrever um retrato do
povo japonés, refletindo em comportamento.

Nakagawa (2008) fala do comportamento do povo japonés, a diferenca de modo de
ver deste para 0 povo ocidental, partindo de abordagem comparativa, no que ele chama de
antropologia reciproca, entrando na sociedade e na mentalidade. Em Okakura (2008) a
cerimdnia do cha e seus diversos aspectos também € apresentada e retratada de forma que fica
claro observar a articulacdo dos ideais do cha como um lugar comum dos japoneses, e como
essa dimensdao estética permeia 0 povo japonés, como mesmo em Medeiros (2014) é possivel
observar e até mesmo segmentar de forma que seja possivel compreender diferencas chaves

dessa estética.

A Associagdo de Koto de Belem, conforme uma matéria encontrada no ja citado site
do Jornal S&o Paulo Shimbun, comemorou 25 anos de fundacdo em 2011, tendo iniciada com
as aulas da professora de Koto Nobuko Kumada em 1982 (JORNAL SAO PAULO
SHINBUN). Entretanto, o material a respeito do grupo é muito escasso. Na maioria das
festividades da comunidade Nikkei de Belém o grupo se apresenta, normalmente sendo o
primeiro grupo que a se apresentar, dos muitos outros que compde uma festividade nipo-
brasileira. Entretanto, mesmo no livro comemorativo de 80 anos da Imigracdo japonesa na

Amazonia nada aparece a respeito do grupo, de suas praticas ou mesmo do instrumento.
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Em Belém o cenario em que essa pratica musical permanece é bastante reduzido em
comparacdo ao descrito na pesquisa de Satomi (2004), em S&o Paulo, onde a
institucionalizacdo desse tipo de fazer musical ¢ mais forte e mais numerosa. As
circunstancias nas qual esse fazer musical existe e persiste em Belém podem ser desdobradas
em diversos problemas que justificam a realizacdo de uma pesquisa acerca da Associagéo de
Koto de Belém.

Tal motivo ja justifica, em certo grau, a importancia desta pesquisa também para 0s
estudos etnomusicoldgicos. A relacdo da musica com a cultura, segundo os principais tedricos
da disciplina como Nettl, Blacking, Seeger e Merriam, € vista neste contexto da musica de
imigrantes e de minorias, e € vista por via de alguns aspectos conceituais desses tedricos, tais
quais as relacbes entre mudanca musical (NETTL, 2005; BLACKING, 1995), e mesmo a
importancia de se realizar uma ainda inexistente etnografia musical desta pratica, “apontando
para o registro escrito de como os sons sdo concebidos, criados, apreciados e como
influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e grupos” (SEEGER, 2008,
p.239).

Outro ponto de destaque para justificar a pesquisa consiste no fato da expressao
cultural e do ensino de Koto ser disseminada de modo marginal, quase “sufocada”, tendo tido
uma “alavancada” com a vinda da professora Hiroko Yamada (1L FH#4-F), que atuou como
bolsista do Japan International Cooperation Agency — JICA durante dois anos (2° semestre de
2012 até o fim do 1° semestre de 2014) no Estado do Para. E nesse fato esta implicada a
importancia de se verificar o fazer musical e 0s processos de ensino-aprendizagem da
Associagdo de Koto de Belém e dos atravessamentos dessa mesma.

Estudar um fazer musical tdo significativo e que ao mesmo tempo é tdo negligenciado
pelos meios académicos e afins vem somar a sedimentacdo de uma etnomusicologia na
Amazonia que pretende ndo reforgar esteredtipos, ou seja, valer a variedade amazodnica como
o0 todo diversificado que é, sendo capaz de produzir conhecimento acerca de si mesmo e sobre
sua diversidade, somando também para o Grupo de Pesquisa Mdsica e ldentidade na
Amazbonia — GPMIA, o Programa de Pos-graduacdo em Artes - PPGArtes e
consequentemente para a Universidade Federal do Pard - UFPA, uma vez que tal temética é
pouco estudada em todo o territério nacional.

Como principal motivacao pessoal para a realizacdo dessa pesquisa, coloco ainda, o
que seria fruto de uma inquietacdo em relacdo ao ensino de musica no qual tive contato. Um
ensino que sem contar com o0 constante e habitual descredenciamento de saberes musicais

“populares” e/ou “tradicionais”, ainda persiste na reprodugao constante de preconceitos acerca
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de outras culturas e os rotulos dualistas e dominantes como o “exotismo”, o proprio ensino de
teoria na musica me fez querer estudar e conhecer mais sobre este “outro”. O pré-conceito
impregnado nos conceitos de Oriental, do “outro”, torna-se uma ferramenta taxativa do tipo
“exotico”, e esclarecer tais aspectos, de forma mais reduzida que seja ja torna relevante
abordar tal tema.

E assim, no entanto, que a0 mesmo tempo a motivagio/justificativa de pesquisa se
estabelece como afirmadoras de uma posicao, ela da contornos ao problema dessa pesquisa.
Se se pretende afirmar uma postura antirreducionista em relacéo a esta pratica musical e seus
aspectos o que se pergunta aqui é: Como é/ocorre a pratica musical do Koto na Associagdo de
Koto de Belém?

(D)IMAGEM-FORCA - PROCEDIMENTO DE PESQUISA

A(s) propria(s) imagem do instrumento musical aqui cartografado se reveste em
imagem-forca da pesquisa (Figura 1). Desdobra-se a partir de Pareyson (2005) e da Rangel
(2015), onde a forma € derivada do proprio contetdo. Essa, também aqui, uma busca de
coeréncia entre o objeto e seu dispositivo de acdo e de comunicacdo, a dissertacao.

O primeiro desdobramento da imagem-forca da pesquisa enquanto imagem do Koto é
aquela que a atravessa, de forma similar ao conceito de Nettl sobre Etnomusicologia (2005), a
relacdo do fazer musical com a cultura que a deriva.

Sendo assim, o instrumento enquanto meio de comunicacdo com o divino dentro da
cultura japonesa (seja como um instrumento musical que produza sons dos deuses ou quanto
instrumento musical cujos sons servem para manter um contato espiritual com esses), toma
conta do eixo central de formacao do material da dissertacdo, tomando a estrutura. A primeira
instancia onde isso se reflete € no titulo, onde esta ideia se revela em forma de invocacéo, e da
o0 tom do inicio do pensamento da imagem-forca.

O precedente ja parte da imagem material do instrumento, onde cada uma de suas
cordas (13, ao total), cada uma ao seu tom, se torna um ponto de partida para a organizacéo do
trabalho. Esse desdobra-se em 13 invocacgdes, como apresentadas no sumario. Cada uma delas
pretende tratar aspectos tanto da préatica da Associagdo de Koto de Belém quanto dos aspectos
do instrumento musical em si. Nesse momento a imagem fisica do instrumento alcanca de
formas diferenciadas cada uma das 13 invocagdes, associada com uma visao mitica do dragéo,

que também é a grande imagem-for¢a do instrumento. Ainda ai ha o emparelhamento de
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outras imagens-forca. 1sso se torna caracteristica do que vem a ser cada uma das invocacdes,
cada uma delas trazendo sua prépria imagem-forca, no decorrer do processo de escrita.

Para reger cada invocacdo, primeiramente, 0 instrumento ainda se projeta sobre a
imagem da bandeira, tornando cada parte do instrumento/do Dragdo um tema motor para

dialogar vérios aspectos da pratica musical do Koto e da Associacdo de Koto de Belém.
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QUANDO SE CHEGA AO EXTREMO, O LIMITE VIRA PONTE®

(D)O QUE E A PESQUISA?

Qual a finalidade de pesquisar musica em contextos culturais ou mesmo produzir
conhecimento sobre algo tdo transitorio e volluvel quanto a muasica? Em que dimensdo o
conhecimento que a minha pesquisa cria tem alguma utilidade? Creio serem estas, entre tantas
outras, perguntas que todos, enquanto pesquisadores em arte/musica deveriamos nos fazer.
Partindo dai que comecei a articular, tramar, o corpo dessa pesquisa. Pensando em para que e
em que se faz essa, se constitui 0 conhecimento aqui sintetizado.

Essa pesquisa em particular pode ser considerada como pesquisa sobre artes e ao
mesmo tempo como pesquisa em artes (FORTIN, 2014), gerando conhecimentos tedricos
especificos “a cerca de” e “dentro de”. Situando a pesquisa destas duas formas ¢ dificil ndo
tender a ressaltar os valores socioculturais (“acerca de”) em detrimento dos valores artisticos
gue entrecruzam a essa producdo, acabando por cair no automatismo da pesquisa que
desvencilha o “conhecer o objeto” do “vivenciar o objeto”. Entretanto nao ¢ possivel dissociar
estas duas formas de pesquisa na arte que aqui se consolida como uma. A mdsica entendida
como indissociavel de seu contexto, sem menosprezar o Vvalor artistico que pode ser
degradado quando ha demasiado referencialismo de valores e predominante ressaltar dos
aspectos socioculturais.

A Etnomusicologia tem por premissa basica essa relagdo da musica com a cultura.
Nettl (2005a, p 22-23) coloca quatro definicdes comuns do que pode ser considerada
Etnomusicologia, sendo elas: 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. E possivel entender a primeira definicdo como a que atravessa as trés demais, de
forma que estas parecem se configurar em desdobramento da primeira, apontando dire¢des
como meétodos ou posturas de coleta/analise de dados.

Essas quatro definicdes comuns colocadas por Nettl podem ser vista de maneira
diferente em outros pesquisadores da Etnomusicologia, que também tem ligagdo com o
paradigma de pesquisa utilizado, a exemplo de Merriam (1980), que coloca como possiveis

defini¢des e visdes metodoldgicas para a sua “Antropologia da musica” varios pontos que

% GREINER, 2011, p. 7.
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vinculam sua dimensdo pragmaética ao Behaviorismo e a outros métodos mais “tradicionais”
das ciéncias humanas. Ainda é possivel encontrar outras formas epistemologicas de se pensar
a Etnomusicologia, como em publicacdo mais recente, em BARZ (2008) onde se vé um
fortalecimento do pensamento de métodos, utilizacdo assumida de paradigmas da
fenomenologia, e/ou mesmo uma forte presenca da etnografia como método nas pesquisas
etnomusicoldgicas (BARZ, 2008; SEEGER, 2008). Entre outros casos, é possivel identificar
que o desenvolvimento das pesquisas em Etnomusicologia vem sendo cada vez mais
expandidos em seu carater epistémico, provocando reconfiguracdes muitas vezes sutis, mas
constantes na area.

Apesar dessas e de outras diferentes visdes e formas de desenvolver pesquisas em
Etnomusicologia, alguns pontos, relacionados com as origens da disciplina, permanecem
“unanimes” ou mesmo sao desenvolvimentos de anteriores embrides da imbricacdo entre
musicologia histdrica e a antropologia. Menezes Bastos (2013) faz, nesse sentido, algumas
contribuicdes que sdo de extrema importancia para estabelecer uma clareza na relagéo entre a

pratica da pesquisa Etnomusicoldgica e sua construcao epistémica. Para ele:

O que se pode, assim, verificar como tendéncia central da area é que a busca de
equacionamento da problematica da interface contextual da musica tem sido feita,
em todos esses anos, em termos, eles mesmos, contextuais. Paralelamente a isso,
tem-se cedido lugar, na grande maioria das vezes, a negacdo de qualquer
semanticidade & musica, que, assim, é decretada como se nada “enviasse”. [...] O
que esta faz? Diabolicamente, congela a linguagem musical (minimizada ao “som”)
na sensorialidade pura, desapropriando-a de toda inteligibilidade — até mesmo
sensivel —, 0 que também procede com o proprio etnomusicélogo (sem homem),
metafora, desta forma, do “musico” (instrumentista), executante do sentido que néo
“compde”. Tudo isso se constitui um absurdo que, no maximo, o que tem podido
construir sdo tautologias, o que bem evidencia que ndo se pode erigir uma ciéncia
simplesmente por paradoxo (inversdo) com relacdo a um senso comum
(ALTHUSSER, 1974). Superar este paradoxo — uma vitéria de Pirro do entendedor
sobre o sentidor — significa superar duas dobras: a de sinal positivo, constituida pelo
senso comum das normas conscientes e ad hoc de contextualizagdo; tanto quanto a
de negativo, a da paralisia quanto a descoberta das correspondentes regras
inconscientes” (MENEZES BASTOS, 2013, p. 34-35).

Esse paradigma ent&o, se constitui de uma processualidade. Faz decalque, em sentido
bipolar, condenando a uma visdo, gerando apenas duas dobras. Ha ai diversas pistas, que se
conectam e se justapbem, pelo fato de terem sido geradas a partir de modelos a-
contextualizados — relacionando com o dilema etnomusicolégico (MERRIAM apud
MENEZES BASTOS, 2013, p 32) —, valorizando uma conduta de “purificacdo” dos objetos
em relacdo ao mundo. Valorizacdo de uma visdo distanciada do objeto de pesquisa em si e
distanciamento do objeto em si com seu ambiente.

Isso se coaduna com a pesquisa que desvencilha o conhecer o objeto do vivenciar o

objeto. Dualismo tdo bem originario do discipulado sectarismo da bifurcagéo razao e emocéo.
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Na ruptura dessa perspectiva é fundantemente necessario o vivenciar o objeto, o imergir no
campo, a dissolucdo do ponto de vista do observador (PASSOS, 2009, p 109).

A primeira definicdo de Nettl, que coloca o estudo da musica na cultura, estabelece
entdo uma definicdo ampla, mas ao mesmo tempo diferenciando das demais disciplinas
“irmas” da Etnomusicologia, aquelas na qual Menezes Bastos (2013) denomina “musicologias
enquanto subcampos epistémicos da Musica, das Ciéncias Humanas e da Filosofia” (Sendo
elas: musicologia historica e etnomusicologia, da primeira; Psicologia e Sociologia da Musica,
da segunda; e a Estética Musical, da terceira.).

Essa definicdo ndo s6 quebra com essa “purificagdo” do objeto, mas também produz
meios necessarios para a dissolucdo do paradigma etnomusicologico. Proporciona um
mergulho no campo de forcas que estabelecem e constitui 0 objeto, um imersdao de
“contaminacdo” desses objetos, um vislumbre da musica como uma multiplicidade, que
engloba ndo s6 o as dimensbes de som e cultura, mas que também podem (e envolvem)
diversas outras linhas de constituicéo.

Sendo isso uma caracteristica dessa pesquisa, gque institucionalmente realizada entre
agosto de 2014 e maio de 2016 junto ao PPGArtes/UFPa, teve seu real inicio em campo em
agosto de 2012, com a chegada da professora Hiroko Yamada na condigdo de bolsista do
JICA, com o intuito de ministrar aulas de Koto. Dessa forma, o prdprio processo de pesquisa
foi tomando corpo no ato de pesquisar. A propria tomada de caminho pela Etnomusicologia
emergiu como uma demanda para melhor estudar o objeto de pesquisa. Assim como a prépria
cartografia ja se encontrava enquanto método da pesquisa.

Acredito assim que engajamento no campo de pesquisa, 0 acompanhamento de
processos (praticas) e criacdo de problemas sejam umas das principais caracteristicas da
pesquisa e da relacdo de imersdao no objeto. A transversalidade parece ter se tornado um fator
bastante comum nessa.

Toda Cartografia € uma pratical Um mergulho no territorio de trabalho!

A prética da cartografia € entendida como um processo ndo pré-fixado, ndo consiste
em um método fechado. Em termos sucintos se trata de realizar o hodos-meta, em
contrapartida do meta-hodos (PASSOS, 2012a). Dentro desta “o método vai se fazendo no
acompanhamento dos movimentos das subjetividades e dos territérios” (PASSOS, 2012a, p.
77). Sendo assim, “O método da cartografia entende 0 conhecimento como invencdo e
considera que a pesquisa ¢ sempre interven¢dao” (p. 2004); Considerando a criacdo que

atravessa e é atravessada pelas subjetividades do pesquisador e
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O viés subjetivo do pesquisador seria, entdo, o responsavel pelas caracteristicas
observadas nos [...] outros. Nao seriamos capazes de ter algum grau de liberdade em
relacdo ao nosso proprio ponto de vista, de modo que tudo o que observamos estaria
sempre enviesado, seria sempre a “nossa” interpretagao subjetiva. Ao formularmos o
problema desse modo, esquecemos, no entanto, que ndo ha “eu” sem o “outro”. [...]
as caracteristicas “subjetivas” que encontramos no comportamento animal ndo sdo
necessariamente uma ilusdo ou mal-entendido. Elas sdo parte da experiéncia a ser
pesquisada, que comporta tanto subjetividade quanto objetividade, sem separacao
nem primazia entre esses aspectos da experiéncia (PASSOS, 2014, 185-186).

Emerge assim a relagcdo sujeito e objeto, assim como questdo principal a relagdo do
“problema”, surgindo da rela¢do sujeito+objeto, sendo criado pelo pesquisador que ao
inventar o objeto formula o problema. Nessa pesquisa fica implicado essa criacdo do S+O
como uma préatica na qual eu mesmo fago parte, ja hd mais de 3 anos. A cartografia entéo
trabalha com a criagéo de problemas, muito mais do que com a delimitagdo do objeto, sendo
este ultimo uma manifestacdo da pergunta/problema. A primeira pergunta dessa pesquisa é:

Como ocorre a pratica musical da Associacao de koto de Belem?

Essa pergunta/problema encontra e fornece respaldo para agenciamentos da
cartografia na busca de formular outros problemas para esta pesquisa e contribui na criacdo de
conhecimento. Aqui passa a existir a possibilidade de alterar o “erigir por paradoxo”, do qual
fala Menezes Bastos (2013, p. 35), a “construir realidades por implicagdo-interven¢do”,
havendo uma convergente acuidade para o devir da subjetividade, integrando caracteristicas
uno, partindo de uma atitude n-1(DELEUZE; GUATARRI, 1995, 13-14), entendida como

crescimento de criacdo em contrapartida a universalizagéo e generalizacdo de conhecimentos.

No plano comum, aquele em que ocorrem 0s atravessamentos, 0s agenciamento, toda
a multiplicidade, é que se encontra a validacdo da pesquisa. Diferente de um pensamento que
realiza a representagdo do objeto em uma forma dissertativa, a cartografia realiza aqui a
diretriz rizomatica, na qual a construcdo/criacdo do conhecimento passa pelo viés das relagdes
de subjetivacao sujeito-objeto e se torna outro corpo, que por sua vez “(re)age com”. Nao se
trata de realizar uma representacdo da pratica musical aqui estudada, e sim de produzir um

dispositivo que funciona “com” a pratica musical estudada.

Dessa forma se dissolve a dicotomia entre o sujeito (pesquisador) X objeto
(pesquisado). Esses dois elementos se constituem numa multiplicidade de atravessamentos,
que de forma uno geram conhecimento sobre o objeto estudado. Ainda dentro de campo,
como elementos que redimensiona o objeto de pesquisa, também ha a producdo de novos
dados, novos atravessamentos e agenciamentos. Nesse sentido, ha também dentro desta

pesquisa a atencdo de se olhar para essa outra producdo, a intervencdo, seja enquanto
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consequéncia, seja enquanto proposta de pesquisa. Isso em nada muda o valor dos dados
gerados. No entanto esses dados se diferem de uma maneira cartesiana de se entender os

dados de pesquisa. Aqui se orna necessario entender: O que é o dado cartografico?

O dado cartografico pode ser entendido através dos elementos ja citados da
constitui¢ao da cartografia. Esse “dado” ndo se ausenta enquanto dimensdo quantificada, ao
mesmo tempo em que ndo descarta a dimensdo qualificada. Esses dados séo atravessados de

forma singular pelos atravessamentos e multiplicidades do objeto de pesquisa.

Seguindo uma tendéncia processual de trabalhar com pesquisa de campo, houve um
direcionamento para uma oposicéo entre quantificar e qualificar. Embora a busca para 0 modo
qualitativo fosse perseguido, o modo quantitativo se tornava necessario. “Mas o inverso €
também verdadeiro, € uma questdo de método: é preciso sempre projetar o decalque sobre o
mapa” (DELEUZE; GUATARRI, 1995, p 22). Uma atitude de encontrar onde esses dados
sdo gerados e também por onde eles atravessam e sdo atravessados.

Projetar, reconhecer e também criar. A cartografia, enquanto construcdo rizomatica,
ndo se configura em imersao sistémica dos processos, das processualidade inerentes ao objeto.
Compreende-se todo objeto como algo processual. Um ponto cartografado em linha, sendo
“como elemento singular, o ponto se localiza, mas, ao instituir um tracado, seu lugar cede
passo a seu deslocamento, sua figura cede lugar a um gesto” (MENEZES, 2013, p 36). Dessa
forma “o quantitativo se refere ao proprio movimento de constituicdao do real” (2014, p. 157).
“Dizendo de outro modo, trata-se de distinguir sem separar o0 plano intensivo da experiéncia —
o0 plano coletivo das forcas, plano movente da realidade, que se expressa por sua dimensdo
extensiva — e o plano das formas, plano de organizagdo” (2014, p. 157).

Nesses movimentos entre cartografia e/com Etnomusicologia outros autores
convocados para auxiliar nos transitos sdo: Cuche (1999), que trata das defini¢cdes de cultura,
e principalmente sobre suas colocacdes nas definigdes de “cultura de imigrante”, entre outras;
Canclini (2008) e Hall (2006) sdo convocados para “borrar” essas relagdes entre culturas,
entendo os conceitos de culturas hibridas e as relagfes entre o local e o global; e ainda Le
Goff (2013) abordando temas do ponto de vista da construcdo da historia, memoria, e outros
pontos que permitem realizar um transito munido entre as ideias, atentando para as relevantes
desconstrucdes entre dicotomias fundantes de muitos conceitos.

Tornar um objeto uma potencia de atravessamentos antigos e atravessamentos novos,

transterritorializar.
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Ainda falando de transitos e transitividades, a permanéncia do conceito de
Transterritorializagdo (PELINSKI apud SATOMI, 2004) estd ilustrada em toda a pesquisa,
ndo dissociada, principalmente, de Nettl (2005), Blacking (1995), Canclini (2008) e Hall
(2006). Esse conceito estipulado por Satomi € referente ao(s) estado(s) do Nikkei em condicao

de imigracdo. Uma outra condicao que segundo a propria autora é:

Similar a "desterritorializagdo", o termo "transplante” seria mais aplicavel quando
uma populagdo se move em condic¢Ges forjadas ou quando um repertério inteiro se
desloca para um novo ambiente. No caso dos japoneses, cujo movimento
emigratorio foi "voluntario” - embora ndo sejam ignorados os problemas de
superpopulacdo, desemprego, altas tributacfes, guerras e outras vicissitudes da
natureza que acabam forjando o movimento migratério - e parcial, considero mais
apropriado empregar o termo "transterritorializacdo™ (2004, p.5).

Esse conceito é usado aqui como um dos principais para se compreender a pratica
musical estudada nesta pesquisa, desenvolvendo-o como um processo composto por
atravessamentos e das demais multiplicidades do objeto de pesquisa. O conceito da
transterritorializagdo atravessa toda a pesquisa, mesmo sendo este conceito nem sempre

explicitado no texto. Sua presenca é uma das dimensdes principais dessa pesquisa.

(D)O QUE E "NIKKEI"?

O termo Nikkei tem significados multiplos e bem variados, dependendo de cada
situacdo, da area geogréfica, e do ambiente. A palavra Nikkei também inclui pessoas
de descendéncia racial mista que se identificam como Nikkei. Os japoneses nativos
também usam o termo Nikkei para se referirem aos emigrantes e seus descendentes
que retornaram ao Japdo. Muitos destes Nikkei vivem em comunidades unidas e
mantém identidades culturais distintas daquela dos japoneses natos. No presente,
existem entre 2.6 e 3 milhdes de pessoas de descendéncia japonesa vivendo fora do
Japdo. A maioria destas pessoas vive nas Ameéricas, onde formaram familias e
comunidades; um processo que transformou tanto eles préprios como as sociedades
onde se estabeleceram. A identidade Nikkei ndo é estatica. E um conceito
simbélico, social, histérico e politico. Ela envolve um processo dindmico de sele¢éo,
reinterpretacdo e sintese de elementos culturais, os quais fazem parte de contextos
fluidos e mutaveis de realidades e relacionamentos contemporaneos. Estes
relacionamentos possuem uma longa historia que tem sido intensificada pelo
contexto atual do capitalismo global. Ao passo que comunidades Nikkei vao sendo
criadas no Japao e em todo o mundo, o processo de formacdo comunitaria revela a
continua fluidez das populagGes Nikkei, a natureza evasiva da identidade Nikkei, e as
dimens6es transnacionais na formacao de comunidades e da identidade Nikkei.*

Esse conceito de Nikkei, em resumo, parece dialogar com 0 conceito rizomatico,
alcancando por definicdo sensivel um encontro da representacdo conceitual do rizoma numa
dimensdo ontolégica de autoconstrucdo de si. O conceito parece encontrar, da mesma forma
que o conceito de rizoma e da cartografia, um encontro com a compreensdo e busca das

singularidades, evitando generalizacdes desenfreadas e estereotipicas. Ao mesmo tempo em

* http://ww.discovernikkei.org/pt/about/what-is-nikkei acessado em: 12/07/2016
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que simplifica o significado de ser Nikkei também o torna extremamente complexo, por
evidenciar que diversas singularidades compde o conceito Nikkei, apontando para modos

diferentes de se apresentar enquanto esta identidade.

Em relacdo a identidade e a relacdo do imigrante com o pais de permanéncia, entendo
com Canclini, ao tratar das “Culturas Hibridas”, de tal forma que a complexidade presente nas
relacOes precisa ser entendida alem de formulagcbes generalizantes. Uma identidade que vai
além do dualismo de uma permanéncia ou reconstrucao de identidade. Ou ainda com Menezes

Bastos quando diz:

Superar esse paradoxo’ [...] significa superar suas duas dobras: a de sinal positivo,
constituida pelo senso comum das normas conscientes e ad hoc de contextualizacao;
tanto quanto a de negativo, a da paralisia quanto a descoberta das correspondentes
regras inconscientes (2013, p. 35).

Tratar assim, a semanticidade ou a ontologia desta pratica musical enquanto pratica,
em sentido deleuziano, do Nikkei. Fazendo pares com os autores, Canclini que para justificar
o uso do termo hibridagdo, diz que este “aparece mais dlctil para nomear ndo s6 as
combinacBes de elementos étnicos ou religiosos, mas também a de produtos das tecnologias
avancadas e processos sociais modernos e pos-modernos” (2013, p. XXIX). Essa perspectiva
das “Culturas Hibridas” pode ser identificada nos trajetos dos nipo-brasileiros, e uma forma
para compreender essa relacdo identitaria da transterritorializacdo e consolidacdo de uma
visdo do “eu”. Ou como vejo no caso dos nipo-brasileiros uma descricdo que permanece em

perfeito encaixe no texto de Stuart Hall:

De acordo com essas ‘metanarrativas’ da modernidade, os apegos irracionais ao
local e ao particular, a tradi¢do e as raizes, aos mitos nacionais ¢ as *comunidades
imaginadas’, seriam gradualmente substituidas por identidades mais racionais e
universalistas. Entretanto, a globalizacdo néo parece estar produzindo nem o triunfo
do ‘global’ nem a persisténcia, em sua velha forma nacionalista, do ‘local’. Os
deslocamentos ou os desvios da globalizagdo mostram-se, afinal, mais variados e
mais contraditérios do que sugerem seus protagonistas ou seus oponentes (Hall,
2006, p. 97).

Tratar assim, a semanticidade ou a ontologia desta pratica musical enquanto prética,
em sentido deleuziano, para assim imergir nas multiplicidades que permeiam essa pratica e

esse fazer musical.

(D)OS PRINCIPIOS DA PESQUISA

® Tal paradoxo para o autor seria o inversao de uma abordagem etnomusicoldgica que contextualiza o “som” ao
invés de inter-relaciona-lo na cultura. Dito de acordo com o autor, a superagdo desse paradoxo levaria a entender
e buscar a semantica musical nas abordagens etnomusicolégicas.
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Partindo de Pareyson (2005) e seu conceito de forma-formante, algumas triades vao
sendo apresentadas. A primeira € a que sintetiza a metodologia que se buscou desenvolver
nessa pesquisa, a triade dos trés P’s: Principios, Processos e Produtos.

Alguns principios emergem da préopria imersao no campo de pesquisa, sendo cada um

trabalhado a partir de trés pontos de pesquisa.

PRINCIPIOS

Da Trajetividade (relagdo

entre o engajamento em Interacdo Estranhamento Adequacdo
campo e a observacao dos

fatos utilizados)

Da Cartografla Reconhecimento Projecéo Criacéo
Invocativa
Da Espacialidade ) ) _ Estético da
Da sala de Cha Horizontalidade ) )
(KATO, 2012) Assimetria
Da Pratica Musical (1.8) | Energia Musical Mudanca Musical | Transterritorializacdo
Do Instrumento Musical )
Dobras Movimento Elementos

(1.9)

Os trés principios de partida sdo aqueles apresentados por Pareyson (2005) que tratam
do conceito de forma-formante onde os movimentos (as articulagdes de contetidos) dao a
forma ao objeto. Essa triade de partida gera, ou aliam, a outras trés triades. Partindo dai
aparecem Principios Triadicos que saltam logo no Subtitulo deste trabalho: Cartografia De
Uma Pratica Musical De Koto Na Comunidade Nikkei De Belém. Sendo aqui nomeada
Cartografia Invocativa, da Pratica Musical (Associacdo de Koto de Belém) e do Instrumento
Musical (Koto), como componentes/elementos desses principios. Essas triades se manifestam
em cada uma das invocagOes na forma de Reconhecimento, Projecdo e Criacdo. Invocacao
traz aspectos da imersdo na AKB (Reconhecer), da utilizacdo e selecdo do material

tedrico(Projetar) e presenca de uma questdo relacionada a pratica musical (Criar).

(D)A PESQUISA ESCRITA EM SI

Toda dissertacdo, toda pesquisa académica como a concebemos hoje, pressupde um
processo de escrita. A imagem-forca também é uma forma de trazer essa escrita enquanto
componente da processualidade da pesquisa, e ndo apenas a escrita como representacéo e
registro de resultados de pesquisa. A escrita realiza um Movimento criador. No ambito da

academia o “resultado” desse processo — a dissertagdo — concentra o peso avaliativo de todo o
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processo de pesquisa. Mesmo em pesquisas em artes ha esse jubilo que recai e reverbera todo
0 processo de pesquisa em um corte de avaliacdo no material escrito.

Os modos de escrita da pesquisa colocam uma pratica, um posicionamento, que
assume uma forma na medida em que seus elementos — normas que dissimulam suas
convengles — sdo instituidos no corpo do texto. Dessa maneira, penso que essas escritas
constituem-se em performatividades de escrita, seja na utilizacdo da pessoa verbal (Eu, Nés,
Eles); seja na utilizacdo de linguagem técnica, formal ou coloquial, entre outras. Isso imp&e
nessa pesquisa um pressuposto, seja ele: a escrita induz uma perfomatividade.

Nesse sentido “a performance rejeita a ilusdo, ela é precisamente ‘o resultado final de
uma longa batalha para liberar as artes do ilusionismo e do artificialismo’ (GLUSBERG, 2003,
p.46)” (KLINGER, 2008 ,p.25), buscando a “literatura como performance, isto ¢, como uma
pratica inserida num contexto sociocultural mais amplo, no qual a figura do autor interfere na
leitura do texto” (KLINGER, 2008, p.26). O que se quer dizer é que ndo ha separacgdo entre a
ilusdo e real, assim € que a Arte € um produto e ao mesmo tempo parte do real, um produto do
contexto na qual é produzida, sendo produzida na criacdo deste conhecimento uma
performatividade que € gerada no momento de criacdo desse produto, sendo literatura ou
quaisquer outras das Artes.

E assim que para o desenvolvimento escrito dessa pesquisa proponho a utilizagdo do
jogo que vise travessias de escrita. Travessias do “Eu”, do “No6s”, da “Conto”, da “Fabula¢do”,

2

do que estad “inscrito na escrita”. Sem esquecer, dessa forma, que a cartografia ndo visa
representar objetos, na qual a pesquisa ndo visa a representacdo do objeto, uma vez que a
realidade ndo se constitui de algo instituido.

Essa escrita prevé essa implicacdo de pensamento e utiliza 0 jogo de travessias de
escrita como procedimento. Sem descartar a objetividade que a pesquisa pressupde. 0 que
interessa €: “Nao chegar ao ponto em que ndo se diz mais EU, mas ao ponto em que ja nao
tem qualquer importancia dizer ou ndo dizer EU” (DELEUZE; GUATARRI, p. 10), por que o
Eu ou o NoOs figura aqui apenas como um procedimento de escrita, mas baseado no
desenvolvimento cartografico. Baseado nos pressupostos da pesquisa como pesquisa-
intervencdo, da pesquisa como acompanhamento de processos, da pesquisa como dissolucéo
do ponto de vista do observador (postura de participacdo-observante), da pesquisa como

acesso ao plano de forcas, da pesquisa como habitacéo do territorio de pesquisa.
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INVOCACAO 12

A prética musical japonesa é constituida, genericamente, por duas grandes vertentes: a
pratica da Musica Ocidental ¢ a pratica da “musica tradicional” (MALM, 1959). Esta ultima
denominada como Hougaku, sendo que esta pratica € a menos difundida. Dentre esta pratica
musical, que envolve diversas e multiplas outras formas especificas, tanto em contexto
historico-social quanto em relagdo “idiomatica” ou “estilistica”, ha a presenca de diversos
instrumentos musicais que contribuem e contribuiram para a manutencdo desta. Dentre estes

encontra-se o koto, sendo um:

Cordofone da familia das citaras longas, tocado com trés dedais tsume que envolvem
a ponta do polegar, indicador e médio da médo direita. Usualmente possui treze
cordas, estendidas sobre uma caixa de ressonancia medindo 1,80 x 0,26 x 0,08 m,
afinadas através de cavaletes méveis. O koto é classificado em 4 tipos de acordo
com o repertorio: gagaku-sou no Gagaku; tsukushi-so no Tsukushi-goto, zokusou na
Yatsuhashi-ryu, Ikuta-ryu e Yamada-ryu; e shinsou, género moderno ou
ocidentalizado (SATOMI, 2004: p. xviii).

Em Belém, na Associacdo de Koto de Belém, grupo constituido majoritariamente por
senhoras, Nikkei (em sua maioria Issei), e que vivem no estado do Pard had mais de trés
décadas, mantem a tradicdo musical do koto e participam dos eventos culturais da
comunidade japonesa. Mantém uma rotina regular de ensaios na qual a quase totalidade dos
eventos que ocorrem no decorrer do ano é abrangida. Para algumas delas o koto é elemento
presente em sua vida didria, como no caso da presidenta da associa¢do (Kuniko Maruoka) e de
sua nora (Sanae Maruoka). Ambas dao aulas de japonés e aula de instrumento, apresentam
um habito quase diario de préatica instrumental.

Minha experiéncia de pesquisa teve seu primeiro momento em agosto de 2012. Meu
primeiro contato com o instrumento e com o grupo. Na época realizava curso de férias de
japonés na Escola de japonés da Associacdo Nikkei de Belém, localizada nos fundos do
prédio da Associacdo Pan-Amazonica Nipo-brasileira. Num desses dias, apds terminar a aula,
vi num dos murais da escola um pequeno cartaz que anunciava aulas particulares a partir de
agosto para o instrumento musical Koto. O cartaz informava que a responsavel pelas aulas se
chamava Hiroko Yamada, que viria para Belém como bolsista Sénior do JICA. Dessa forma
que em agosto do mesmo ano iniciei o estudo do instrumento.

A ideia de conhecer e poder tocar aquele instrumento, até entdo inacessivel, acabou
me motivando a pesquisar sobre a musica japonesa e conhecer 0s instrumentos e as praticas

musicais que relacionam esses instrumentos musicais tradicionalmente japoneses (Koto,
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Shamisen e Shakuhachi, por exemplo; e o Hougaku de forma geral). Dessa maneira, a
pesquisa sobre a musica japonesa iniciou antes mesmo da primeira aula do instrumento.

Desse ponto ja iniciava um predecessor do que Mantle Hood (1960) chamou de
“Desafio da Bi-musicalidade”. Sendo a bi-musicalidade uma meta a ser alcangcado por mim,
mesmo inicialmente sem ter pretensdes de pesquisa, mas ja com a inten¢ao de me “apropriar’”
daqueles codigos musicais. Esse desafio, no entanto, ocorre de forma bem complexa uma vez
que a hibridizacdo de elementos musicais japoneses e ocidentais amplia a discussdo sobre tal
questdo da “Bi-musicalidade”. Seletivamente e adaptavel € o uso de elementos da Mdsica
Ocidental na pratica musical da AKB. Mais adiante esse ponto sera mais bem explorado.

A primeira aula com a professora Hiroko Yamada ocorreu bem mais tranquilamente
do que eu esperava, ja que levava em conta a minha pouca experiéncia em dialogos reais em
japonés. Acostumado com um ensino mais formalizante em musica e apds ler pesquisas sobre
o0 instrumento (que também traziam os conteldos sobre praticas de koto numa perspectiva
bastante formal), tendi a pensar que as aulas seriam cheias de teoria, termos técnicos e
formalizacdes em geral. No entanto tudo foi se desenvolvendo de maneira fluente, mesmo que
estruturadamente. Uma breve apresentacdo do instrumento, algo sobre a forma de pressionar
os plectros sobre as cordas, afinagcdo do instrumento e a numeracao de suas cordas, € a leitura
da notacdo do instrumento. Depois disso foi iniciada a pratica.

Os demais elementos iam sendo inseridos no decorrer do aprendizado de cada etapa de
uma obra. Nesse ponto é importante ressaltar como inicialmente minha instrucdo teorica e
instrumental nos padrdes de Musica Ocidental foi um facilitador para desenvolver habilidades
necessarias para ter uma boa execucdo instrumental, leitura e execucdo simultanea e insercdo
rapida no grupo (AKB), mesmo que em contrapartida os fatores socioculturais (como
questdes de género e de etnicidade) ndo o tenham sido. Em arremate: os fatores musicais, ou
desenvolvimento de habilidades musicais, superaram um obstaculo anteriormente decisivo

para a insercdo nessa comunidade, a etnicidade.

1.1 Sobre a constituicdo do instrumento, suas partes:

Como ja havia dito anteriormente, o instrumento musical Koto é um instrumento de
cordas, no qual essas sdo tocadas com os dedos, ou em forma de pizzicato — tanto da méao
esquerda quanto da direita, comumente com o dedo anelar - ou tocados com plectros de
marfim utilizados nas pontas dos dedos polegar, indicador e médio da médo direita. Esses
plectros s3o nomeados tsume, que em japonés significa unha. E dessa forma que as 13 cordas
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do instrumento sdo tocadas. As cordas com afinagdes agudas sdo sempre as que ficam na
lateral proxima ao corpo do instrumentista, & medida em que se afastam do instrumentista as
cordas vao ganhando afina¢fes mais graves.

O koto apresenta algumas imagens, que comumente sdo vinculadas as possiveis
origens do instrumento, gerando algumas representacfes estruturais e/ou simbdlicas deste.
Durante a primeira aula do instrumento, sejam as aulas individuais ou as oficinas que ocorrem
todo ano na semana do Japdo, os iniciantes recebem uma folha, semelhante a mostrada abaixo,
gue consta as principais partes do instrumento, suas cordas (a escritura das mesmas) e esses
dois aspectos da simbologia do instrumento: O koto enquanto imagem de um dragdo e seu

som enquanto palavras de deus.
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Figura 1- Folha instrutiva sobre o instrumento, entregue na primeira aula, pela professora Hiroko Yamada.

Enquanto representacdo da imagem do dragdo toda a estrutura do instrumento é
nomeada conforme as partes do mesmo, como pés, boca, lingua, olhos, testa e cauda. Essa é
uma das relagdes mais fortes e marcantes do instrumento com elementos da cultura japonesa e

parece ter uma forte relacdo com o tipo de Sonoridade que se visa produzir ao tocar o

instrumento.

1.2 Imagens na Lingua do instrumento;
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Numa das pontas do koto, a que fica ao lado direito do executante, h4 a presenca de
uma cavidade do instrumento, esta denominada Lingua (#7%). Normalmente a Lingua
apresenta a caracteristica de possuir ou uma protuberante e larga ponta de madeira (no que
realmente seria um formato de lingua), ou possui a superficie plana, composta por desenhos,
gravuras (algumas vezes inseridas diretamente na madeira do instrumento, e outras vezes em
uma madeira ou marfim colocado no local).

As figuras de 2 a 7 sdo exemplos de como a Lingua do instrumento apresenta algumas
configurac@es distintas. Nas figuras 2 e 3 ha a presenca de uma peca arranjada em marfim
inserida na cavidade. Nas figuras 4 e 5 os exemplos apresentam uma cavidade com a
superficie reta lateralmente e plana. Nas figuras 6 e 7 a Lingua apresenta a estrutura
pontiaguda, com as construidas na madeira. Nas figuras 7 e 8, uma atencdo para os Pés do
Dragdo, que é caracteristico da construcao de alguns instrumentos, podendo estar presente ou
ndo. Na AKB é possivel encontrar todos estes tipos de configuracdes. Nos ensaios regulares a
maioria dos instrumentos do grupo permanece com uma espécie de tampa de papeldo ou
algum material similar, recoberto por pano que apresenta algum estampa normalmente
bordado.

Figura 2



Figura 3

Figura 4

Figura 5
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Figura 7

Figura 8
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Os instrumentos da AKB sdo em sua maioria adquiridos pelas proprias integrantes
como instrumento de uso pessoal, mas existem alguns poucos que sdo de pertenca do grupo
em si. Alguns dos instrumentos utilizados sdo de origem japonesa e outros sdo de um
construtor de S0 Paulo®, e sdo considerados instrumentos “para estudo”, por apresentarem
padrdes menos refinados que os de construcdo japonesa. Por exemplo, nesses instrumentos de
construcdo nacional ndo ha imagens no local da Lingua, apresentando apenas o corte como
nas figuras 5 e 6, sem mais nenhum detalhe adicional; outro ponto seria o tipo de madeira

utilizada e demais elementos de acabamento instrumentais.

1.3 Notag&o musical do instrumento, modo de leitura da notagéo;

A notacdo para o koto é especifica, podendo ser considerada uma tablatura, pois
trabalha com numeros para representar e indicar as cordas do instrumento. Pode variar em
alguns aspectos a partir das escolas ou sub-escolas do instrumento. Apresenta elementos
semelhantes a notacdo ocidental do pentagrama, ou pauta. Um dos mais perceptiveis é a
divisdo de tempo que ocorre através de segmentacdo de colunas em partes, formando
retdngulos e quadrados menores, de modo a conseguir apresentar uma divisdo de acordo com
a indicacdo de tempo. Por exemplo: o que equivaleria um tempo 4/4, cada compasso formado
por um retangulo, esse sendo subdividido em 4 quadrados iguais equivalendo as seminimas, e
cada um desses quadrados subdivididos em dois retangulos menores, equivalente a duas

colcheias. Satomi detalha alguns aspectos desta notacdo da seguinte maneira:

“Sua leitura musical procede do mesmo modo que a literaria, ou seja, no sentido
vertical descendente e da direita para esquerda. Cada unidade ou box da grade
representa a unidade de tempo. Os valores positivos e as pausas sao dispostos nesses
boxes em um arranjo ldgico, que dispensa signos abstratos adicionais.. Um traco
horizontal incompleto divide o box, tornando clara a no¢do de subdivisdo. Portanto,
cada box pode conter: um signo de altura, que equivaleria a seminima; dois signos,
equivalentes as colcheias; e quatro signos, equivalendo a semicolcheias. Para os
valores maiores como a minima, usa-se o signo em um box, seguindo de um circulo
com o ponto no proximo box, a semibreve seguida por trés circulos e assim por
diante. No valor pontuado, a segunda nota que se segue € menor e um pouco
deslocada para a direita”(SATOMI, 2004, p. 54).

Em alguns livros encontra-se diferenciacdo entre alguns elementos da notagdo mais
antiga para os modelos de notacdo usuais atualmente, nos quais elementos da notacdo da

Musica Ocidental passam a ser inseridos. Esse fato decorre das transformaces sofridas no

® Aparentemente iniciou a pratica de construir tais instrumentos para atender estas demandas (Nikkei e de escolas

de Hougaku de Sao Paulo) tendo relativamente pouco tempo de pratica, mas care¢o de mais informacéo sobre.
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contexto sociocultural do Japdo, quando a Mdsica Ocidental € inserida no pais e passa a ser
um elemento deste, como afirma Malm (1959) e Wade (2005; 2014). A Mdusica Ocidental
adentra o territorio japonés e acaba por alterar todo o panorama musical do pais. As
composicdes musicais passam a envolver tanto formacgdes mistas (instrumentos musicais
ocidentais e tradicionais japoneses), quanto formagoes exclusivas de instrumentos tradicionais
japoneses com concepcdes de Musica Ocidental. E dessa forma que alguns elementos da
notacdo europeia passam a ser introduzidos na notacdo do koto e de outros instrumentos do
hougaku.

Algumas técnicas que eram presentes ou correspondentes passaram a ser grafadas com
sinais da notagédo europeia, passando a ser nomeadas pelo nome desta, e outras mesmo sendo
grafadas desta mesma forma, ndo deixaram de ser chamadas como antes eram. O pizzicato é
um exemplo. Passou a ser utilizado na notacdo do koto, variando de acordo com as escolas
qguanto a nomenclatura e a utilizacdo da grafia pizz., enquanto em algumas edi¢fes, com
notacdo ainda voltadas a estilos mais tradicionais utilizam " para dizer que aquelas cordas

devem ser tocadas com o dedo anelar, realizando um pizzicato, e ao lado os simbolos £

(direita) e /= (esquerda) para indicar com qual lado executar. Muitos desses elementos variam
de acordo com a edicdo da notacdo e de qual estilo essas se enquadram, por exemplo, em
relagdo a apresentacdo das colunas: Colunas verticais séo utilizadas na Ikuta-ryuu (4= Hi); e
colunas horizontais na Yamada-ryuu (1L FH 7).

Nas edicOes utilizadas pela AKB é possivel encontrar muitas variacdes, exceto em
relacdo a disposicdo das colunas (todas as edicGes utilizadas sdo apresentam as colunas na
vertical, de acordo com a lkuta-ryuu), o que atesta uma das caracteristicas do grupo, em
relacdo ao repertorio livre.

O repertorio da AKB ¢é exclusivamente instrumental, contendo pecas estritamente
compostas para o koto e outras com arranjo instrumental, como canc¢des ou mesmo obras de
compositores de Musica Ocidental para piano.

A Unica vez em que presenciei a execucdo de uma obra para Koto e voz foi na
apresentacdo de despedida da professora Hiroko Yamada, em 17 de junho de 2014, pouco
antes do termino de sua bolsa do JICA e seu retorno para o Japao. Na ocasido quem cantou foi

Chiaki’ Okuyama (Tomura), que na época integrava o grupo, acompanha por Sanae Maruoka

’ Chiaki é japonesa com formacé&o em canto lirico no Jap&o. Viveu alguns anos em Belém por conta do trabalho
de seu marido, também japonés, junto a Camara de Comercio e Industria Nipo Brasileira do Para, e atualmente
reside nos EUA. ()
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no Koto de 17 cordas e Kuniko Maruoka e Hiroko Yamada, ambas tocando Koto de 13 cordas.
N&o tive acesso a notagdo dessa obra, contudo Adriaansz (1973, p ) diz que em composigdes

para voz e koto, na notacdo tradicional contém apenas o texto, e ndo possui a melodia.

Corda

Leituraem Leituraem corresponde
Ideograma . ..

hiragana roman-ji nte

(Numeral)

_— W5 Ichi 1
- = Ni 2
= Th San 3
| KAIL Yon/Shi 4
E = Go 5
7N 5< Roku 6
+ L /%% | Shishi/Nana 7
A\ &5 Hachi 8
Ju WS Kyuu 9
+ Uw> Jyuu 10
3 & To 11
& L | 12
i ZAh Kin 13

Tabela 1 — Tabela de facilitacdo para leitura da notacéo de Koto.

Essa tabela sintetiza a leitura basica relacionada para executar o instrumento e também
se constitui dos elementos essenciais da notacdo para o instrumento. O conhecimento desses
ideogramas pode ser considerado como o bésico para entender qualquer notacdo para Koto

(independente de escola ou estilo do repertorio).
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INVOCACAO 22

2.1 A presenga de mnemaonicos;

Durante as aulas e nos ensaios da AKB s&o muito utilizados os recursos mneménicos
como suporte para a leitura e execugdo musical. Muitas referéncias, como Satomi (2004),
Adriaansz (1959), Malm (1979) e Wade, citam a utilizacdo de mnemdnicos na préatica de Koto.
Essa presenca de sons vocais, onomatopeias e outros, sdo bem comuns e até caracteristicos do
proprio idioma japonés. Certas técnicas “gerais” do koto possuem padrbes especificos:
sararin, kororin, sha-sha-ten, por exemplo. Sendo assim, também existem técnicas
especificas de um estilo com mneménicos especificos (0 padrdo kakezume no kumiuta), e
assim como outros padrdes sdo usados em diferentes escolas/estilos.

Se pensarmos no conceito de “escritura musical” como a processualidade que
acompanha a composicao/criacdo de uma obra e consequentemente de sua posterior execucéo,
acho correto afirmar que os mnemonicos sdo elementos essencialmente presentes nesta
(processualidade)

No processo de aprendizagem o comum é que o professor toque a parte e o aluno
repita, e que normalmente nesse processo de repeti¢do o aluno receba um “refor¢o” que vem
tanto da execucdo simultanea professor-aluno, quanto da vocalizacdo dos sons (notar a
diferenca sutil entre tratar dos termos “sons, melodias e/ou ainda tons”) através dos
mnendnicos. Adriaansz (1959) diz que esse processo permite que a retencdo e recepcdo - do
repertério e de padrbes técnicos - acabem sendo mais desenvolvidas, facilitando a
memorizag&o, isso é chamado de shoufu (ADRIAANSZ, 1973, p. 41).

2.2 Postura ao executar o instrumento;

Na AKB a maneira de se portar ao instrumento ocorre sempre da mesma forma,
independente da apresentacdo, ensaio ou aula, tipo de vestimenta, ou mesmo repertorio
trabalhado. Sentadas obliqguamente ao instrumento em bancos de madeira, com os joelhos
abaixo do Koto, que se posiciona sobre os cavaletes de madeira que 0 sustentam um pouco
acima do nivel do banco.

Adriaansz (1959) fala das varias posturas corporais adotadas ao se tocar o instrumento.
Essas incluem se sentar no chdo com as pernas cruzadas, sobre os dois joelhos e sobre um

joelho enquanto o outro permanece erguido. Cada uma dessas formas correspondendo a uma
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diferente tradicdo de Koto, correspondendo respectivamente a: gagaku, kyougaku; lkuta e
Yamada ryuu; e, Tsukushi-goto. Ikuta ryuu apresenta uma leve variagcdo em relacdo a Yamada
ryuu, sendo caracteristico o instrumentista sentar-se de sobre os dois joelhos obliqguamente ao
instrumento. Essa posicdo de fato proporciona uma maior mobilidade para a execucdo de
técnicas da mao esquerda.

Sendo a AKB detentora do estilo Ikuta esse quesito de postura permanece valido no
grupo, mesmo que ndo seja estritamente cobrado. Pode-se maleabilizar esse parametro da
postura de acordo com a necessidade do executante e a relacdo com o material de suporte para
0 instrumento, COmo N0 Meu caso em que as pernas sao impossibilitadas de permanecer bem
encaixadas por conta do tamanho das pernas nao ser compativel com o tamanho do suporte, se
tornando comum que vez ou outra eu necessite alterar ligeiramente da postura padréo.

Também nas oficinas mostrou-se presente essa mesma relacdo de maleabilidade em
relacdo a postura ao executar o instrumento. Inicialmente as informagdes eram passadas para
os alunos, mas a atencdo recaia mais na postura e no posicionamento do braco e méo direita,
ou seja, a atencdo estava mais direcionada a producdo de som obtida através da postura
adequada. Como nos primeiros contatos com o instrumento a utilizacdo de técnicas da méo
esquerda ndo ocorre (ou ocorre esporadicamente), a necessidade do posicionamento obliquo
ao instrumento ndo é tdo cobrada.

Dessa forma, é caracteristica do ensino de Koto na AKB a aprendizagem progressiva
dos elementos de forma conjugada, como a leitura de ritmos simples na notagdo
conjuntamente com o aperfeicoamento da utilizacdo do dedo polegar. A postura é designada
para que o instrumentista permaneca de forma elegante junto ao instrumento, mas sua
principal funcdo é permitir uma melhor execugdo técnica, por isso a exigéncia com a
permanéncia da postura (sempre de forma obliqua ao instrumento) é relativa a capacidade e as

especificidades de cada pessoa.
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INVOCACAO 32

As aulas individuais de instrumento com a Hiroko Yamada sempre ocorriam por meio
de quatro etapas basicas: apreciacdo; primeira leitura; aperfeicoamento de leitura e execucéo
da obra; e execucdo completa da obra. Neste esquema de instru¢cdo uma obra é tida como o
centro do desenvolvimento de certas habilidades a serem desenvolvidas ao instrumento,
iniciando com um grau zero de autonomia por parte de quem apreende, e gradualmente
chegando ao estado méximo de autonomia, finalizando um ciclo e assim passando para outra
obra, com demandas de execucdo e de técnicas mais aprimoradas, e a reincidéncia deste
mesmo ciclo.

Apreciacdo: Partia de um principio simples no qual a professora solicitava que eu
ouvisse atentamente e acompanhasse pela notacdo e olhando sua execugdo. A etapa de
apreciacdo focava na especificidade trabalhada, por exemplo, uma obra escrita para duo de
koto era submetida a apreciacdo somente a parte que deveria ser desenvolvida, no caso a parte
do “koto 1.

Primeira Leitura: Nesta etapa consistia a leitura acompanhada da professora Hiroko,
na qual ocorriam pausas em algumas passagens que necessitavam de alguma explicacdo de
técnica instrumental, normalmente na insercdo de um novo movimento técnico, uma variagdo
de um movimento ja visto ou algumas vezes de outra forma de notacdo de uma técnica vista
anteriormente. Normalmente esta etapa tinha a configuracdo blocada, seccionando a obra em
diversas partes de acordo com a densidade técnica de cada secgéo.

Aperfeicoamento de leitura e execucdo da obra: Consistia da leitura e execucédo
completa da obra, do inicio ao fim da parte estudada, simultaneamente com a professora
Hiroko, executando a mesma parte instrumental e auxiliando na leitura e na clareza técnica.
Diferente das duas primeiras etapas que ocorriam numa Unica aula, esta podia durar até quatro
aulas, dependendo do desenvolvimento de cada um.

Execucédo completa da obra: Nessa etapa era dada a autonomia de execu¢do da obra.
Enquanto eu executava a parte que foi extensivamente estudada a professora Hiroko
executava a outra parte. A execucdo da obra em duo ocorria mais algumas vezes, até ficar
claro que havia sido desenvolvido um grau de dominio da obra. Apds o termino do ciclo outra
obra passava a ser estudada, cumprindo o mesmo ciclo. A obra apreendida anteriormente
normalmente era executada por toda a AKB (nesse caso uma obra para dois instrumentista se

desdobrava em um “arranjo” para o grupo, normalmente com duas vozes, ou vozes
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intermediérias, 0 que na verdade seriam adaptagdes de uma das linhas para criar mais vozes)
ou em subgrupos de quatro ou cinco pessoas em alguma das apresentagdes posteriores.

3.1 As Técnicas De Execucao Instrumental;

Adriaansz (1973) e Malm (1959) falam que as técnicas do zokusou tiveram a sua
origem na do gakusou e, gradualmente, desenvolvido em direcdo a mais complexidade na
Tsukushi, Yatsuhashi, Ikuta, e Yamada-ryuu. O contato com a musica ocidental desde a era
Meiji, eventualmente, forcou os musicos de koto a adaptar suas técnicas instrumentais para a
musica em rapida mutacdo e desenvolver especialmente as técnicas para méao esquerda. Sendo
assim é valido ressaltar que muitas das técnicas continuam sendo modificadas até os dias de
hoje, ressaltando a constante processualidade que a pratica, de maneira abrangente, carrega e
consequentemente permite. Dessa maneira, ainda € possivel encontrar certas diferenciacdes
técnicas encontradas em determinados repertdrios e em outros ndo, mas sendo essa divisdo
diluida no decorrer de que novas mudancas vao acontecendo em nivel técnico e estético das
praticas musicais que podem ser consideradas pertencentes aos fazeres musicais relacionados
ao Koto.

As técnicas apontadas a seguir foram reunidas das apresentacdes feitas por Adriaansz
(1973), Malm (1959), Satomi (2004) e no Traditional Music Digital Library® da Senzoku
Gakuen College of Music. Nessas fontes é possivel encontrar a referencia de outras técnicas,
porém as que sdo apresentadas aqui estdo intimamente ligadas a pratica da AKB, sendo
recursivamente encontradas no repertério do grupo. A maneira de descrever e/ou explicar
essas técnicas também é mesclado entre as fontes bibliograficas, mas em muito sua real
aquisicdo é proveniente da propria experiéncia com o grupo, tanto nas aulas individuais
quanto nos ensaios frequentes com o grupo.

Em termos gerais as técnicas podem ser categorizadas por sua utilizagcdo efetiva a
direita do kotoji e a esquerda do mesmo, ou seja, técnicas de méo direita e técnicas de mao

esquerda.

Técnicas de Mao direita:

& www.senzoku-online.jp/TMDL/e/01-koto.html
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Sukuizume A% A JI{ — Consiste em tocar uma mesma corda com o plectro do dedo

polegar, utilizando tanto a parte posterior do tsume. Em outras palavras: apds realizar o
movimento descendente (natural) da execucdo do Koto, ocorre um movimento ascendente
com o mesmo plectro, utilizando a parte traseira do dedal.

Awase & (1)¥ - Consiste em executar duas cordas simultaneamente, com o tsume do
dedo polegar e do dedo médio, e/ou o tsume do dedo polegar e do dedo indicador. O
mnemonico utilizado para se referir a essa e algumas outras técnicas que produzem intervalos

Harmonicos ¢ “shan”.

Kakizume ou Kakite A" & JIU/H & F — Consiste em executar um “Golpe” com o

dedo indicador ou médio em duas cordas simultaneas, em uma réapida sucessao, criando um
Unico som.

Oshiawase #f L &+t — Essa técnica consiste na unido de dias técnicas, oshide e
kakite, onde esta ultima é executada e logo em seguida executa-se 0 oshide (pressiona-se a
corda com a mao esquerda, a esquerda dos kotoji, elevando a afina¢do) na corda mais grave
até soar unissono.

Nagashizume ¥ L JN Z 2 L D % — Consiste na execugdo de um glissando
descendente com o plectro do dedo polegar, onde 0 modo de tocar as cordas mais graves e as
mais agudas sdo distintas.

Hikiren 5] & B —0 & L A — Consiste em executar um glissando ascendente com o
tsume do dedo médio, abrangendo todas as cordas do instrumento, sendo as duas ou trés
ultimas cordas do instrumento sendo tocadas de maneiras distintas.

Uraren EiE— 5 5L A — E o resultado de basicamente trés etapas de execucio: 1)
Consiste na execucdo de um tremolo: onde os dedos polegar e indicador se encostam, e a
ponta lateral do tsume do dedo indicador executa o tremolo na nota mais aguda; logo apés
executa-se um 2) glissando descendente com a parte posterior do tsume utilizando os dedos
indicador e médio; e finalizando com um 3) glissando descendente com o tsume do dedo
polegar. Resumindo: a técnica consiste na execucdo de um tremolo na nota de partida da
técnica, seguindo para um glissando descendente utilizando os plectros dos dedos indicador e
médio, e concluindo num glissando com tsume do polegar.

Chirashizume (L JK—5 & L D % — Consiste em “raspar” uma corda com a lateral

do tsume do dedo medio, desferindo um golpe que vai ao sentido direita-esquerda. Ha
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também a variacdo com a execucdo em duas cordas simultaneamente, utilizando o dedo
médio e indicador.

Warizume | D JK—bH Hh D% — L = L # TA — Também conhecido pelo
mnemonico “Sha-Sha-Ten”, pois esta técnica consiste em executar dois padrdes harmonicos
kakite com os dedos médio e indicador, e finalizando com uma nota oitava acima tocada com

0 polegar.

Técnicas de méo esquerda:

Oshide #f L F¥—8 L T — Enquanto a mio direita executa uma corda, a mao
esquerda pressiona a mesma corda do lado esquerdo dos cavaletes mdveis, elevando a
afinacdo. Essa variacdo pode ser grafada em meio tom ou um tom dentro do repertorio da
AKB, mas algumas fontes indicam que essa variacdo pode ser de até um tom e meio, sendo
realizada com bastante esforco. Os sinais para identificar a alteragdo de meio tom e um tom

sdo 7 e A, respectivamente. Sendo assim:
JL>Bb 7 JL>B(H)
Fh->C

Figura 9— Se a nona corda (/L) esta afinada em Si bemol e no decorrer da obra aparece ao lado da corda o sinal
de alteragdo 7, através do oshide a afinagfo alcanga na corda passa a ser Si, e da mesma forma a afinagdo sera
alterada para D6 caso apareca ao lado o sinal 4.

Atooshi 4&8# L — Glissando ascendente pressionando a corda apés ser tocada com o
plectro da méo direita. A notagdo ocorre com 0s mesmos sinais encontrados em oshide, mas é
notacionado apés a corda que foi executada e sera alterada, e ndo ao lado como no caso do
oshide.

Oshi Hanashi #IL 2L —8 L i& % L — Essa técnica consiste no inverso do que
acontece em atooshi. A técnica inicia com a corda ja pressionada pela méo esquerda, e apds
ser executada com o tsume da méo direita a corda € solta, executando um glissando
descendente.

Tsuki Iro 58 & f&—D & \» 3 — Pressionar e soltar a corda. Essa técnica é o resultado
da execucdo da atooshi e da oshihanashi em uma so técnica. Ap0s executar uma corda com o
tsume, rapidamente a mesma corda € pressionada e liberada, de forma rapida. Nessa técnica
normalmente ndo hé indicacdo de variacdo de altura, sendo comumente alcancados intervalos

menos do que meio tom.
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Yurilro #2 9 56— b \» 3 — Consiste de um tremolo realizado com o dedos polegar,
indicador e médio, pressionando a corda a esquerda do cavaletes. E resultado da unido entre
as técnicas oshihanashi mais a técnica atooshi, iniciando a execucao da corda pelo plectro
direito j& com a corda sendo pressionada pela mdo esquerda, soltando a corda e depois a
pressionando novamente.

Hikilro 5] & 54— & \» 5 — Consiste de um glissando descendente puxando a corda,
normalmente executado pelos dedos polegar e indicador, e por vezes também com o dedo
médio. A técnica € executada apds a corda ser executada pelo plectro da méo direita, e ndo

simultaneamente.
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INVOCACAO 42

4.1 Repertorios e Recursos sonoros;

A textura apresenta-se como elemento focal de algumas pecas executadas pela AKB,
principalmente aquelas que pertencem ao zokusou e ao shinsou. De certa forma o elemento
textura é também um desdobramento da grande evidenciacdo que o timbre parece tomar no
lugar da escuta musical do grupo, onde 0s recursos sonoros e até mesmo as alturas parecem
ser um elemento componente do timbre, ou da sonoridade produzida. Essa caracteristica
parece concatenar com observacGes sobre algumas propriedades do hougaku, que sédo

percepcOes de como o japonés entende tal escuta musical, apontadas por Kato:

“[...] a ateng@o 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 emocdo. Em casos extremos, € possivel ouvir um diminuendo (reducéo
progressiva) que prolonga o som de um sino de um templo distante como se fosse
uma peca musical” (KATO, 2012, 108- 109).

O que fica claro é o fato da valorizacdo do timbre ser bem mais latente, de forma a
haver uma atencdo para a escuta deste aspecto sonoro e consequentemente da
producdo/execucdo dessa musica. Assim como um musico acostumado com o sistema de
notacdo ocidental, o pentagrama, consegue ler uma partitura e “construir” a sonoridade
grafada mentalmente, também a notacdo para Koto também permite desenvolver o mesmo
efeito, principalmente a partir do conhecimento prévio de padrdes técnicos, melddicos e dos
efeitos timbristico caracteristicos do instrumento.

As técnicas de execucdo instrumental parecem se relacionar com esse principio. Além
dos evidentes recursos sonoros timbristicos que sdo obtidos das técnicas de execucdo do
instrumento anteriormente mostradas, ha aqueles recursos sonoros que sdo resultados de
outras acdes e/ou derivacdes das técnicas postas.

O Sukuizume pode gerar uma sonoridade totalmente nova, muito usada na musica
moderna composta para koto, caracteristica do shinsou, ao retirar o koto-ji da corda que sera
tocada, gerando a execucdo de um som de altura “nao pré-definida” (uma vez que as cordas
de um Koto sem Ji podem gerar diferentes tons e sonoridades, dependendo de varios fatores
como a construgdo do instrumento, a tensdo e o tempo de uso das cordas, por exemplo).
Igualmente aos instrumentos de cordas ocidentais, o koto tem sua sonoridade alterada
dependendo da regido que se toca com os tsume, podendo gerar tipos de sonoridades com

caracteristica mais “aveludado” ou “metalico”.
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Além das “regides” que tem relacdo de proximidade e/ou afastamento da crista (som
mais “aveludado” ou mais “metalico”), ha a relacdo de regido a partir dos cavaletes moveis: a
direita dos kotoji, sons pré-definidos; a esquerda dos kotoji, sons ndo definidos néo-pré-
definidos. Até o periodo do zokusou a regido a esquerda do kotoji s6 era utilizada para
executar técnicas como oshide, ndo sendo utilizado como producdo de som, e sim como forma
de alterar ou criar efeitos na afinacdo dos sons retirados com a execugdo de técnicas a direita
do cavalete. No repertorio shinshou esse aspecto ja se expande, passando a existir como forma
de producdo de sons dentro de uma obra, expandindo o material sonoro. Esses e outros tipos
de recursos sonoros sdo encontrados na pratica musical da AKB, mesmo que a execugdo de
pecas do shinsou ndo seja a maior parte do contingente repertorial do grupo.

O instrumento possui algumas afinacdes standards e a extensdo dessas contribui para
o resultado timbristico final que cada mdusica apresenta. Como 0 instrumento ndo permite
grandes mudancas de afinagdo no decorrer da obra (obras com mudancga no seu decorrer sao
raras, e quando ocorre alteracdo na afinacdo normalmente se trata de alguma alteracéo de
semitom de uma ou duas cordas, algumas vezes acompanhadas de alteracdes de suas
respectivas oitavas, e sempre previamente preparadas pelo instrumentista no instrumento,
comumente com marcagfes nas cordas), a utilizacdo de um ou outro padrdo de afinagéo
normalmente € regida por opcOes estéticas do compositor e uma relagdo semantica musical
daquela afinacdo especifica (Muitas vezes a escolha de tal ou qual afinacdo usada é
justificada pela atribuicédo de valores estéticos, como pode ser conferido em algumas obras

de Tadao Sawai).

4.2 AfinagOes recorrentes, gamas de sons;

Por apresentar um repertorio bastante variado, a AKB costuma utilizar diversas
afinacGes numa mesma apresentacao do grupo, por exemplo, dependendo do nimero de pecas
que serdo executadas numa apresentacdo a afinacdo pode ser alterada de uma a trés vezes
durante a apresentacdo. A utilizagdo de afinadores digitais é parte da rotina de preparacdo do
Koto para marcar a afina¢do nas cordas antes de uma apresentagdo. Como as cordas sao de
nylon é possivel marcar a posicdo que cada kotoji ocupara para alcancar a altura desejada, e
com um lapis de cera a posi¢do € marcada. Uma vez isso feito, na hora da apresentacédo basta
mover 0s cavaletes para trocar a afinacdo. Ap0s cada apresentacdo, usando um pedaco de
barbante enrolado na corda de nylon, as marcac6es séo apagadas de cada uma das cordas.
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Algumas das afinacdes utilizadas no repertorio da AKB incluem tanto padrbes de
escalas ocidentais (como por exemplo, escalas de Do, de F4, de L& bemol), quanto alguns
padrdes tradicionais ja estabelecidos do instrumento, como o Hirajoushi, 0 padrdo mais
utilizado nas composicdes executadas pelo grupo.

Entre os padrdes tradicionais para Koto, os mais utilizados na AKB estéo o Hirajoushi
SEHAT, Gakujoushi %578 T e Nogijoushi /9 AT

— | Z|/Z/®m|Z |~ BN ||+ |} B|H
Hirajoushi V&7 | D | G| A |Bb| D |Eb| G| A |Bb| D |Eb| G| A
Gakujoushi %37 | D|G|A|C|D|E|G|A|C|D|E|G]|A
Nogijoushi JJA#H T |D | G|A|B|D|E|G|A|B|D|E|G]|A
Tabela 2 — AfinacGes de Koto representadas em cifra, conforme utilizado na AKB.
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Figura 10 — Afinacdo Hirajoushi.
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Figura 11 — Afinacdo Gakujoushi.
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Figura 12 — Afinacéo Nogijoushi.

Os padrdes ndo caracterizam 0s tons propriamente, mas sim a estrutura intervalar de
cada padrdo. Na AKB utilizamos sempre os padrdes partindo do D (Ré) na primeira corda,

seguindo especificacdo que vem na notagédo de cada peca, como nos exemplos abaixo:
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Figura 13 — Exemplos de quadro indicativo de afinagdo nas obras para Koto: a esquerda: afinacdo Gakujoushi,
indicando que as cordas 1 e 5 devem estar afinadas na altura de Ré; & direita: sistema utilizado em obras que
incluem o Koto de 17 cordas no repertério shinsou, utilizando a escala de Sol Maior.

Como as figuras 10, 11 e 12 mostram, o exemplo da esquerda na figura 13, da a
indicacdo de que as cordas 1 e 5 (— (4 £ ¢ Z) soem em unissono em Ré (D), porém, na AKB
a primeira corda é utilizada uma oitava abaixo do indicado. Poucas vezes essa indicacdo é
seguida a risca. Provavelmente a ampliacdo de tessitura da gama de sons de cada composicao
deve ser uma opc¢do esteticamente mais aceita dentro do grupo. Se dentro dos parénteses
existisse a indicacao de outra nota, por exemplo (E), todo o padrdo intervalar entre as demais
notas permaneceria, acontecendo uma espécie de transposicao.

Ja no exemplo da direita a altura de cada corda é estipulada, mostrando a gama sonora
da escala de Sol Maior. Esse exemplo mostra mais claramente elementos da Musica Ocidental
sendo parte deste repertdrio: a formacdo de trio onde dois Koto de 13 corda e um de 17 cordas
compde o arranjo instrumental, o Koto de 13 cordas mais agudo esté afinado na escala de Sol
Maior, partindo da nota Ré, e 0 segundo Koto de 13 cordas afinado em Sol Maior partindo da
tbnica, um quinta abaixo da nota mais grave do Koto mais agudo. O Koto de 17 cordas sempre
apresenta afinagdo por graus conjuntos, com a primeira corda partindo de Do, e dependendo
da escala que compGe a obra as outras cordas seriam alteradas (Exemplo: Na figura 13 a

escala utilizada é de Sol Maior, sendo assim as cordas U e 1 estdo em F#. Caso a escala



51

utilizada fosse Fa Maior, as cordas 'Y e 1 estariam em F, e as cordas & e 4 estariam em Bb,
mas ainda sim a gama comegaria com a corda mais grave partindo de C).

Nas afinacbes com padrdes tradicionais a tessitura abarcada pelo koto de 13 cordas é
de duas oitavas e meia até trés oitavas. Ja nas afinacdes tonais, que se desenvolvem por graus
conjuntos, a tessitura abarcada é menor que duas oitavas. Nas afinacdes utilizadas no Koto de

17 cordas a tessitura abarcada é de mais de duas oitavas.
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INVOCACAO 52

5.1 Comunidade Nikkei, imigracdo japonesa;

Em 1929 a imigracao japonesa a Amazonia iniciou. Nesse quadro esse longo processo
entre Amazonia e Japéo:

Iniciou-se pelo Pard [...] Iniciando com plantages de hortalicas, passaram
depois a se dedicar a plantacdo de pimenta-do-reino, cujas sementes trazidas
de Singapura pelo Sr. Makinosuka Usui, foram aclimatadas em Tomé-Agu,
com a ajuda de Enji Saito e Tomu Kato (BENCHIMOL, 2009, p. 467).

Os japoneses que chegavam, traziam consigo suas esperangas, Seus costumes, seus
ideais, seus planos, etc. Alguns vinham apenas com o intuito de passar alguns anos e juntar
dinheiro suficiente para voltar ao Japdo e melhorar sua condicédo de vida.

No livro de comemoracdo dos oitenta anos da imigracdo japonesa na Amazonia esta
relatada a chegada dos pioneiros desse processo:

Oito e meia da manha do dia 22 de setembro de 1929, as 42 familias, 189
pessoas ao todo, chegam ao cais da Col6nia Acara (atual municipio de
Tomé-Acu), onde foi lancada, na selva inexplorada, a primeira machada
simbdlica de colonizacdo japonesa (EDITORA JORNALISTICA UNIAO
NIKKEI Ltda, 2012, p. 66).

Outros navios vieram ap0s este primeiro, e outros navios vieram antes, s6 que para
outras localidades do Brasil que ndo a Amazonia. Desde 1908 o Brasil vinha recebendo os
navios que traziam japoneses com a finalidade de trabalhar nos cafezais e demais atividades
agricolas. Nos primérdios dessa imigracdo o Brasil ainda carregava as particularidades do
escravagismo pelo lado dos donos de terras, o que fez com que os japoneses fossem
destratados, acarretando no abandono de muitas fazendas por parte dos imigrantes
(MORIWAKE, 2012).

Na Amazonia outros fatores tambeém fizeram com que os japoneses abandonassem as
terras cedidas a eles, tais como surtos de maléria e outras doengas encontradas na regido, falta
de conhecimento em como tratar o solo e manter o cultivo dos alimentos, etc. Apesar de todos
0s casos de abandono muitos permaneceram e criaram vinculos e lagos.

A permanéncia dos imigrantes japoneses se deu de forma mais extensa e mais
duradoura do que a pretendida na época. Em todo o Brasil existem diversos resquicios das
antigas coldnias nas quais hoje encontramos polos e cidades com grandes quantidades de
imigrantes japoneses e seus descendentes. Nesse processo de permanéncia surge a 0 termo

Nikkei para designar o japonés imigrante e seus descendentes. No entanto o que € ser Nikkei?
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O termo Nikkei (H3) deriva do japonés Nikkeijin (H% A) e faz referéncia aos
japoneses que emigraram do Japéo e seus descendentes, assim como no Brasil. Dentro dessa
nomenclatura também hé a divisdo a partir das geracdes. Desta forma teremos: Issei, ‘primeira
geragcdo’ de imigrantes japoneses para o Brasil; nisei, filhos do issei, ou ainda, segunda
geracdo; sansei, netos dos issei, terceira geracdo; yonsei, bisnetos dos issei, quarta geragéo; e
assim atualmente encontramos a denominagao gosei, que sdo os tataranetos dos issei, e a atual
geracdo predominante que nasce no Brasil.

Dessa maneira podemos ver o que mesmo que, a identidade Nikkei ser algo que ndo é
estatico, a denominacdo Nikkei induz: uma pessoa originaria do Japdo, mesmo que tenha
nascido em terras brasileiras, mas ainda assim de uma forma bastante acentuada este se vé
ligado ao Japdo.

Mesmo que muitos Nikkei nunca tenham ido ao Japéo, vemos os elos de heranca e da
tradicdo cultural se miscigenarem com as tradi¢bes regionais concomitantes as adaptacoes a
nova terra em que habitam. Nessa transformacdo da realidade que o povo imigrado sofre e
sofreu, a permanéncia de tradicbes e costumes sofrem adaptacdes, transformacdes,

assimilacdes e até reinvengdes.

A manutencdo dos tracos culturais, segundo SAITO (1961:210), estdo relacionadas
ao que o autor denomina de ‘bagagem cultural’, ou seja, uma ‘miniatura’ da heranga
cultural da sociedade materna a qual o individuo ou o grupo se acha ligado. Assim
sendo, tal patriménio constitui, por assim dizer, a matéria-prima com que o imigrado
entra no processo de ajustamento s6cio-econdmico ao novo meio. Por sua vez, 0s
emigrados tentam, na medida do possivel, restabelecer sua vida comunitaria em
termos de sua ‘bagagem cultural’. E natural e 6bvio que essa reconstitui¢do ndo
implica em reproducdo pura e simples da cultura original; pelo contrério, tal
fendmeno é acompanhado da reformulagdo, consequente a reorganizacdo social,
porque vai-se processar dentro de novo contexto s6cio-econémico (ibidem) (SILVA
NETO, 2003, p.27).

O Brasil apresenta no total de sua populagcdo um valor minimo de 1% constituida por
‘nipo-brasileiros’, sendo que o Estado do Paré apresenta para mais de 50 mil dos mesmos
(SATOMI, 2014). Devido a grande concentracdo de integrantes da comunidade Nikkei no
Pard, muitas das suas manifestacdes culturais ocupam bastante destaque e alcancam grandes
proporcdes dentro do territério regional. Nesse contexto diversos eventos ocorrem,
congregando e disseminando a cultura japonesa, além de fortalecer a cultura nipo-brasileira.

Expressbes culturais agem na marginalidade para servirem de mostras nos festivais
culturais e tradicionais nipo-japoneses. Dentro dessas tradicfes podemos encontrar a presenca

de elementos que estruturam e compde as festas, cerimdnias e eventos de tradi¢do japonesa.
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As apresentacgdes, ensaios e a pratica geral da AKB se enquadra como um destes elementos, e
que “sobrevive” apenas COM esse intuito.

Historicamente esta presente em diversas expressdes culturais da sociedade japonesa,
passando por Vvarios géneros musicais e/ou artisticos, sendo alguns desses géneros
exclusivamente relacionados ao Koto ou mesmo desse com outros instrumentos tradicionais
do Jap&o, como no caso do sankyoku®, entre outros.

Durante o periodo em que a professora de Koto, Hiroko Yamada, veio a Belém onde
permaneceu durantes dois anos, ministrou aulas de Koto e administrou os ensaios e 0s demais
perfazeres que necessitava a AKB. Tendo retornado ao Japéo devido ao termino da bolsa de
voluntariado, os lagcos ndo foram rompidos, uma vez que o contato ainda existe e devido a
mesma ter se colocado a inteira disposicdo de responder quaisquer duvidar em relacdo a esta
pesquisa’®.

A AKB cuida da parte musico-educacional do instrumento musical Koto, e é
responsavel por difundir o fazer musical do instrumento dentro e fora da capital do estado. E
um dos poucos grupos do género no Brasil, e principalmente do Norte. Nesse contexto o Koto
se insere dentro das festividades nipo-brasileiras junto com outros elementos culturais
originarios do Japdo e permanece como parte da maioria das festividades ocorridas na
APANB, e nas demais festividades de cunho nipo-brasileiro.

Na atual situacdo da AKB podemos ver que as integrantes, em sua maioria, Sa0
senhoras, Issei, que em sua maioria ndo compreendem o portugués além do nivel de
comunicacdo no cotidiano. No entanto é valido observar de que forma, através do fazer
musical no Koto resgatam e/ou mantém, em certo grau, a vivéncia cultural de sua terra natal.

Alguns jovens Nikkei que constituiram a AKB contribuem com o tempo que dispde
para estudar o instrumento e de certo modo j& levam o peso da continuidade da tradigdo do
instrumento e da mentalidade cultural que o envolve. Porém a permanente transformacao da
energia musical do grupo pode ser tida como um fator que necessite de atencdo por si so.
Atualmente o grupo conta com frequéncia com um mdusico que acompanha ao piano elétrico
algumas obras, normalmente aquelas que estéo ligadas diretamente a imigracdo japonesa para

0 Brasil, como o arranjo de canc¢0es populares e outros arranjos instrumentais que marcaram

° Definido por Satomi (2004) como: “conjunto dos ‘trés instrumentos’ koto, shakuhachi e shamisen para
acompanhar o repertério sokyoku chamado jiuta. Até o final da era Edo, o kokyu era utilizado no lugar do
shakuhachi.” (p.xx). Sobre os outros instrumentos musicais e termos da musica japonesa cf.SATOMI, 2004,
Glossario, p.xv-xxii.

' Meu contato com o objeto da pesquisa e com a Professora Hiroko Yamada se estende além da relagdo da
pesquisador/pesquisa, uma vez que iniciei as aulas de koto em agosto de 2012, ao mesmo tempo em que
passei a participar dos ensaios e apresentac¢des da Associacdo de Koto de Belém.
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esses anos. A inser¢do do musico, que também ndo tem descendéncia nipdnica, ndo parece
interferir na dindmica do grupo, mas uma op¢do das mesmas que ndo pareceu ser
extremamente destoante do objetivo do grupo. Como a realidade do grupo € dindmica, muitas
nuances foram sendo encontradas no meio da cartografia vivenciada. Algumas permaneceram
estaveis, outras foram mudando a cada alteragdo de integrantes, repertorio apresentacoes, etc.

Questdo que também se faz passivel de pesquisa e reflexdo é referente ao fato do fazer
musical da comunidade Nikkei ser constituido em sua maioria pelo género feminino de idade
elevada, e tal fato encontra-se de forma evidente na performance mas ndo se vé claramente
seu motivo.

Como ja dito anteriormente, visto em outras cidades do Brasil, como em S&o Paulo, o
instrumento esta presente mesmo em menor ou maior grau em varios polos regionais pelo pais.
Em S&o Paulo encontramos a tradicdo de escolas tradicionais de Koto' e outras tradicdes
musicais japonesas, 0 que torna as peculiaridades do fazer musical dessas comunidades Nikkei
mais latentes, e faz com que a situacdo ocorrente em Belém seja sensivel e singularmente
mais enriquecida.

A AKB permanece com a pratica de Koto por cerca de 30 anos. No entanto se verifica
que tal pratica musical, a0 menos a primeira vista, nos quase quatro anos de permanéncia com
0 grupo, a renovacdo de seus praticantes foi escassa e que as medidas realizadas pela
associacao ndo sdo efetivas quando se diz respeito a permanéncia de jovens na pratica musical
de Koto, até por questbes de horéarios e incompatibilidade de rotina de ensaio.

A adaptacdo linguistica do imigrante no seu local de permanéncia permite que o
mesmo interaja com 0s outros habitantes de forma eficiente, no entanto nem sempre
proficiente. A lingua é um diferencial quando se pretende perceber o grau de interacdo do
imigrante com o lugar onde este permanece, ou mesmo como esse lugar se configura.

Por mais que a chegada dos imigrantes para fins de colonizagdo tenham oficialmente
se encerrado ha varios anos, 0 movimento de migracao entre o Japdo e o Brasil ainda existe
em larga escala. A partir da vivéncia em campo é possivel observar como esses fluxos sdo
comuns, tanto no caso das bolsas de estudo e aperfeicoamento para que alguns Nikkei possam
ir ao Japao e retornar, ou os trabalhadores temporarios (dekassegi) que migram para o Japao;
quanto os japoneses que, como bolsista ou ndo, chegam e vao constantemente.

Na Associacdo de Koto de Belem ha o caso da Chiaki Okuyama, que tem formacéo de

canto lirico no Japdo e participa de um grupo de cantores eruditos japoneses, mesmo ndo

" como apontado por Satomi (2004).
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estando morando no Japdo. A mesma estava no Brasil desde aproximadamente 2009, e veio
por conta do emprego de seu esposo, e em outubro de 2014 a mesma teve que se mudar para
os Estados Unidos, devido ao trabalho de seu esposo necessitar. Entre outros casos, esse
demonstra como ainda hoje ha uma relacdo ndo sé entre o Japdo e as col6nias Nikkei, mas
também uma relacdo direta entre as coldnias.

Essa heranca migratoria que se estabeleceu com a chegada dos primeiros imigrantes
proporciona ndo s6 uma constante renovagdo de bens e valores culturais advindos do outro
lado do mundo, mas também permite que as “tradigdes” presentes na comunidade Nikkei

acompanhem os passos seguidos no Japao.
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INVOCACAO 6?

6.1 Um tema musical: SAKURA SAKURA, o inicio da aprendizagem;

Sakura Sakura é a primeira melodia ensinada ao aluno para ser executada ao
instrumento. Ela acompanha toda a parte introdutoria de iniciacdo ao Koto. No primeiro
momento, onde se aprende o posicionamento do pulso, a maneira correta de pressionar as
cordas com o Tsume, a forma e a fluéncia de tocar cordas trocando o dedo de apoio de posicéo,
etc., se utiliza apenas o dedo polegar. Nesse momento a melodia é apresentada da forma mais
simples para que o aluno possa ir desenvolvendo a pericia e habilidade necessaria (Parte em
preto da figura 14).

A partir do ganho de certo grau de desenvoltura utilizando apenas o polegar, a melodia
muda sua configuracdo, passando a ter mais elementos e exigindo a utilizacdo do dedo
indicador e/ou do dedo médio (parte em vermelho da figura 14). Esse processo prossegue de
acordo com o desenvolvimento de cada aluno.

A iniciagdo através desse tema ndo esté ligado somente ao desenvolvimento motor na
execucdo do instrumento, mas também a leitura da notacdo musical. Na iniciacdo pelo tema
Sakura sakura ndo ha a utilizacdo de mnemonicos, mesmo que as vezes a melodia seja
cantada simultaneamente com a execucdo, mas a atencdo esta voltada para o suporte da
notacdo. Algumas vezes a melodia vem escrita com o apoio da numeracdo alfanumérica, com
0 intuito de auxiliar quem ndo estd acostumado aos Kanji, e as vezes também vém escrito
introducBes e/ou variacbes da melodia, compondo uma espécie de pequena obra

contemplando esses elementos (figura 15).
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Figura 14 — Notacdo da melodia Sakura sakura, contendo o nome e a afinacao utilizada (a direita na imagem), a
melodia escrita de forma simples (em preto) e uma variacdo da melodia, que necessita maior apreco técnico na
execucdo (em vermelho).
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Figura 15 — Sakura sakura contendo uma introducao, exposicdo do tema e uma variacdo. Ao lado de cada kanji
que representa a corda que deve ser tocada, hd numerais para facilitar o aprendizado daquelas pessoas que nao
estdo familiarizados com os ideogramas.
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6.2 Elementos mitoldgicos da constituicdo japonesa;

No Japdo historia e mitologia se confundem... Ou melhor dizendo, ndo se separam. A
presenca da visdo mitologica do surgimento do povo japonés foi carregada fortemente até o
fim da segunda guerra, quando o imperador anuncia publicamente a derrota do Japao (Kato).
O choque causado ao povo veio através de muito custo pela voz do proprio imperador,
qguando a guerra ja havia intensificado as perdas, mas como o sentindo de lealdade e
obediéncia que permeava 0 espirito japonés (como sendo caracteristico do que é ser japonés)
foi consenso geral da populacgdo acatar a derrota sofrida e declarada.

Nesse contexto é indispensavel pensar no que se destaca como sendo 0 espirito
japonés. Ele vem, principalmente, da origem mitoldgica. Podem ser encontradas nos escritos
da nihon shoki e do kojiki. Referente ao inicio dessa mitologia (ja de unificacdo do pais) na
“Era dos Kami”, esses escritos contam que desde o nascimento dos trés primeiros espiritos a
partir da separagdo do Céu e da Terra, sucedidos pelo nascimento de diversos outros pares de
espiritos que culminam na designacdo, por meio desses espiritos celestiais, da criacdo do
Japdo como tarefa deste ultimo par de espiritos, denominados Izanagi (espirito macho) e
Izanami (espirito fémeo). Uma vez que estes criaram o Japdo partiram para a concepcao de
seus filhos.

Eles conceberam, deram a luz e nomearam as oito ilhas do Japdo. Depois,
conceberam, deram a luz e nomearam 0s trinta espiritos majestosos da terra,
do mar e das estacdes, ventos, das arvores, das montanhas, dos pantanos e do
fogo. O ultimo, entretanto, o Espirito Masculino Rapido-Fogo-Abrasador,
chamuscou as majestosas partes femininas de sua méde quando o pariu e Sua
Majestade a Fémea que Convida [lzanami] ficou doente e
abatida”(CAMPBELL, 1994, p 366).

Apdbs a morte de Izanami, Izanagi resolve passar o dominio dos céus, do reino da noite
e do mar para seus filhos Amaterasu, Tsuki no Kami e Susanoo, respectivamente. ‘“Na
narrativa dos registros [Kojiki], Amaterasu € uma linda jovem, de cujo corpo saem raios
luminosos.” (SAKURAL 2013, p. 51).

Amaterasu entdo sera a responsavel por povoar o Japdo. Nesses relatos o imperador é
tido como descendente direto, mais proximo, dos deuses, mesmo que 0s demais japoneses
descendam dos mesmos deuses. A histéria completa, seja a encontrada no kojiki ou a
encontrada no Nihon Shoki, contém mais detalhes e apresenta mais elementos da cultura
japonesa e da constituicdo do espirito japonés, mas em si é importante por que como afirma

Sakurai:
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O mito ndo explica apenas a origem dos japoneses e seu territério, mas
esclarece muitas outras questdes — por exemplo, a hierarquia entre 0s sexos
como base da ordem social, a dependéncia humana dos frutos da terra, a
separacao entre vivos e mortos, 0 motivo de haver tantas mortes seguidas de
tantos nascimentos, o relevo do pais, 0s astros, os desastres naturais, a
vaidade das mulheres —, como podemos ver pelo relato que se segue (2013, p.
49).

Sendo esses fatos extremamente relevantes, por responderem varias questdes do
universo niponico, podendo ser vistos como a base do pensamento japonés, do xintoismo e da
relagdo que a religido ocupa dentro desse sistémico complexo cultural, e consequente com as
demais praticas cotidianas, e/ou mesmo as praticas musicais no sentido em que o préprio Koto
¢ visto como um ser mitologico, um Dragdo, e ter em si atribuido, por conta disso, um
elemento de comunicacgdo com o divino, com os deuses.

Essas questdes devem ser bastante problematizadas para serem bem articuladas e
desenvolvidas, por conta disso apenas levanto esse breve ponto a fim de coadunar com a
discussdo da bimusicalidade, que sera mais bem desenvolvida adiante. No entanto,
disciplinarmente enquanto Etnomusicologia se torna imprescindivel ter em vista que se a
masica tem uma relacdo ontoldgica com a cultura, se mostrando singular a partir de cada
sistema cultural em que for observado, € apropriado afirmar que esses elementos mitol6gicos
estdo de alguma maneira contidos e/ou representados nos conceitos de mausica, apreciacdo
musical, e demais conceitos que interferem nestas praticas musicais.

Dessa forma € levantada a questdo de aprender musica tratando-a isoladamente, como
um complexo isolado e descontextualizado, parecendo recair novamente, desta vez como
resposta a essa questdo, sobre o principal conceito que utilizo aqui sobre Etnomusicologia: O

estudo da musica na cultura.
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INVOCACAO 7

Nessa etapa entra outro principio-triade, desenvolvido a partir Dispositivo Dilatador
Elemental — D.D.E*. Essa ferramenta gera um processo metodolégico como propulsor de
dobras, movimentos e atravessamentos elementares como articulador de componentes,
conceitos e observagdes da pesquisa.

Surgem assim Dobras: caracteristicas do Origami (em que o objeto dobra-se em si
para formar-se), e do Kirigami (que com cortes em si mesmo projeta-se e transformar-se,
permeando uma outra faceta da dobra). Sendo assim dobras Internas e Externas, que
funcionam por um sistema de retroalimentacdo. Dessa forma € que todo o pensamento
gerado dentro da pesquisa tende a ser retroalimentativo. Sendo deste pensamento que surge
o(s) circulo(s) como material micro da constru¢do do diagrama de energias do meu D.D.E.

As dobras internas partem, em primeridade de Pareyson (2005), como apresentado
anteriormente, quando traz a forma-formante como um conceito no qual o objeto baseia sua
forma em si propria. A forma retirada do conteudo.

Alinhando o conceito de Pareyson (2005) ao de Passos (2012; 2014), trabalho as
dobras internas que elucidam os movimentos extensivamente tratados
nessa pesquisa, pensando sempre em trabalhar as transversalidades e a
imersdo no espaco da AKB e como essas ajudam a construir os
conhecimentos expostos nessa pesquisa.

O D.D.E. gera, além de movimentos micros (aqueles que sdo
ocorrentes dentro de cada dobra interna, de cada elemento) e
movimentos macro (aqueles que séo ocorrentes dentro/entre das/as
dobras externas), os movimentos Inter, que sdo os que se articulam

entre as dobras micro-micro e macro-macro, sendo movimentos

continuos e descontinuos que se mostram como a pincelada na

caligrafia japonesa assim como no diagrama ao lado (ideograma da

palavra sou, abreviacdo de Sou no Koto, uma forma de nomear o T RABE
instrumento, escrito pelo compositor e instrumentista de koto, Tadao Sawai — nome do autor

escrito em ideogramas menores, abaixo do ideograma principal). Nesse diagrama, onde 11

2 Ferramenta metodolégica desenvolvida e aplica junto com outros colegas do PPGArtes, durante uma das

disciplinas do programa.
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tracos compBe o ideograma, estad reproduzido o conceito dos movimentos continuos e
descontinuos: cada um dos onze tracos possui tanto a caracteristica do continuo quanto a
caracteristica do descontinuo, sendo indissocidvel qualquer uma dessas caracteristicas de

qualquer um dos tracos.

Figura 16 — Diagrama de movimentos do D.D.E

DAS DOBRAS DO DISPOSITIVO DILATADOR ELEMENTAL

Vislumbrando alargar as percepgfes do objeto de pesquisa, o D.D.E. surgiu
brandindo as linhas constituintes da pesquisa e por vezes amarrando-as, buscando e criando
(outras) conexdes. Partindo de cinco conceitos elementares (Fogo, Terra, Agua, Ar e Eter) foi
proposto buscar dentro de cada elemento sua interacdo com o objeto de pesquisa, buscando
estabelecer em cada um dos elementos: seus encontros epistemoldgicos, movimentos (Fogo,
Terra, Agua, Ar e Eter) da pesquisa, as dindmicas de movimento do elemento na pesquisa,
Verbos de acdo, Palavras-chave e o referencial tedrico. Esse é 0 processo que veio por
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gerar (ou explicitar) as dobras que aqui se apresentam e que de alguma sdo pertinentes por
todo o trabalho de escrita e de pesquisa.

Fogo => Instrumento musical Koto

O elemento Fogo representa o diagrama do instrumento musical que coloco no cerne
da pratica musical, o objeto de pesquisa em questdo. Tendo como dindmicas desse movimento
0 préprio ato de tocar, estudar e praticar esse objeto de pesquisa. Enquanto prética stricto
sensu ha atitudes que desenham essa pratica, como a propria escolha do instrumento em
questdo (divergindo da escolha de qualquer outro instrumento musical de préaticas populares
ou eurocéntricas, por exemplo), ou como a atitude de escuta perante a préatica do instrumento
por pessoas outras e pela pratica em grupo, que necessita desta escuta.

Enquanto Encontros Epistemologicos da pesquisa, apresento a teoria musical do
instrumento (uma Musico-l6gica também em sentido stricto sensu), que dialoga intimamente
com o campo da Etnomusicologia (trazendo um escape ao campo da Musicologia, esta
enquanto vinculada a ideais universais, e a anterior enquanto uma busca do particular, do n-1
do universo do koto, com seus agenciamentos com a cultura) e a literatura que contempla o
aparecimento do instrumento musical em questdo na cultura japonesa, descrito na obra
literaria Gengi Monogatari.

Sendo as palavras-chave Hougaku (termo utilizado para designar musica classica
japonesa ou mausica tradicional japonesa) e o proprio instrumento musical, Koto, o
Referencial Tedrico caminha no mesmo sentido, trazendo alguns autores como: The Kumiuta
and Danmono: Traditions of Japanese Koto Music, de Adriaansz (1973); Japanese music and
musical instruments,de Malm (1959); Music Of Many Cultures: An Introduction, de May
(1983); Kishibe (1971); Composing Japanese Musical Modernity e Music in Japan, de Wade
(2005; 2014).

Terra => Comunidade Nikkei

Nesse elemento, mais do que nos outros, 0s Encontros Epistemoldgicos tratam do
encontro desses que encontraram formas e construiram caminhos de serem brasileiros e
permanecerem japoneses, apresentando o principio dos movimentos continuos e descontinuos,
achando assim, mesmo que exploratoria e retalhadamente na Geografia-Historica (ou nas
Geografias) dessa grande e “movel” comunidade, ratando também das Epistemologias

Politica e Etica.
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Como verbo de acao sobressai 0 verbo-conceito Transterritorializar, que alinhado
com as dindmicas do movimento, apresentam um principio de organizacao geogréafica dessa
comunidade, amarrado em trés niveis: o nivel de principio (Organizar-se); o nivel de atitude
(Colaboracdo); e o nivel de realizacdo (Associacdo). Refletindo nas escolhas das palavras-
chave: nivel de principio (“Pessoa” — Kanji A); o nivel de atitude (Comunidade); e o nivel de
realizacdo (Forca).

Referencial Teorico: Amazonia - Formacao Social e Cultural, de Benchimol (2009);
varios trabalhos da Alice Satomi (1998; 2004a; 2006; 2007; 2013) sendo um dos mais
recorrentes e influentes nesta pesquisa a sua tese de doutorado Dragdo Confabulando:
Etnicidade, ldeologia e Heranca Cultural através da mdsica para koto no Brasil (2004); A
formacdo da identidade Nikkei no Para-Brasil, de Silva Neto (2003); Amazénia: 80 anos de

imigracao japonesa na Amazonia, editado por Takaki (2012).

Agua => Jap&o — Imigracdo Japonesa na Amazonia

Para os Encontros Epistemoldgicos do elemento &gua recorro novamente a busca
pela Geografia-Histérica e pela Politica do povo japonés, trazendo como Dinamica do
Movimento deste elemento o ato de Imigrar, que proporcionou e ainda proporciona um
fecundo territdrio para o desencadeamento dos agenciamentos recorrentes entre os Nikkei e o
Japdo, se retroalimentando.

Enquanto trajeto de imigracdo nipo-brasileira, os Verbos de Acdo, enquanto um
trajeto permeado de diluicBes (Diluir), transformacdes (Aguar) e de (Nascer/Nascente),
também constituem fragmentos-pistas deste percursos. J& as Palavras-chave trazem o Olho-
d'agua como aquele que aparenta ser uma fonte uno, mas que na verdade se encontra como
um ponto num longo caminho, permeados pela Energia (Musical) e pela Mudanca(Musical).

No Referencial Tedrico ha autores que falam dessa processualidade do movimento
desse elemento: “The Study of Musical Change”, In: Music, Culture & experience. Selected
Papers of John Blacking, de Blacking (1995); The study of Etnomusicology: thitr-one issues
and concepts, de Nettl (2005); Shakuhachi: de arma de combate e ferramenta religiosa a

instrumento musical, de Fuchigami.

Ar => Japado - Contato atual; Movimentos politicos, familiares, profissionais,
etc.

O elemento Ar da pesquisa vem permear diretamente o sentido fluido e o fluxo atual
entre Nikkei e Japdo, como um fluxo aéreo que carrega entre Brasil e Japdo e Brasil mais do
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que pessoas, mas sim novos agenciamentos. Enquanto Encontros Epistemoldgicos ha a
busca pelo carater territorial do elemento, buscando na Geografia carregar os movimentos de
linhas que o constituam, da Estética permeada na cultura japonesa em sentido stricto sensu, e
novamente na Politica, que constitui as relacGes entre os dois focos territoriais desse elemento.

As Dinamicas do movimento Ar na pesquisa trazem as relagdes presentes dos nipo-
brasileiros como Visitar Buscar, Arejar, Retornar, sendo entendidos como parte desse
movimento, que possui varios caracteres, como etnicidade, profissional, de resgate, ou
mesmo outro alheio a estes. Enquanto Palavras-chave se assemelhar as do elemento Agua,
como Energia (Musical) e Mudancga (Musical).

Como Referencial Tedrico emerge as relacdes de musica e/ou cultura que emerge
do territorio Japdo, seguindo o vislumbre de se ater ao que se respira ao pisar nesse territorio
e 0 que se expira ao voltar a Comunidade Nikkei.Alguns deles sdo: Ongaku, Onkyo / Music,
Sound, de Hosokawa (----); Tempo e espago na cultura japonesa, de Kato (2012); Music of
Japan today, de Richards; Tanosaki (2008).

Eter => Religifo, Mitologia, Deuses, Espiritos...

Esse é o elemento que de fato nomeia a pesquisa, por se fazer presente, de alguma
forma que seja, em todas as demais dobras micro, sendo transmutada aqui em Invocagao.
Essa palavra que se torna uma palavra-conceito na pratica musical da Associacdo de Koto de
Belém — AKB e que no D.D.E. também concerne a palavra-chave do elemento Eter. E esse
elemento na pesquisa é carregado do nivel de atitude que esta presente no elemento Terra, na
comunidade Nikkei, sendo uma sintese de um conglomerado de complexidades nessa cultura,
mas transversalizando aqui, enquanto invocacgdo, exatamente com o elemento fogo, com o
instrumento musical e sua pratica. Esse fogo que em suas dobras internas apresenta a imagem
do dragdo, e coloca o instrumento como um meio de comunicagdo e/ou elevacdo ao
divino/espiritual, possui principio constantemente presente na AKB, ou pelo menos pela
maior partes das pessoas que a integra.

Os Encontros Epistemologicos desse elemento sdo constituidos pela Mitologia e
pela Teologia que se apresenta na cultura japonesa, 0 que atravessa essas atitudes Espirituais.
Pode ser identificada, em determinado nivel, o proprio ato de tocar o instrumento, mas
alcanca a amplitude total do movimento quando este tocar vincula-se ao participar do grupo.
Quando essa invocacdo passa do nivel individual para o coletivo, do Fogo para o Fogo e

Terra, onde se encontra a AKB.
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O Referencial Teorico deste elemento traz consigo quem fala da filosofia do povo
japonés, com alto teor de realizacdo pratica, como introduzido através do zen budista, e a
extrema fidelidade da ideologia de um povo, uma unidade. Entre estes autores tenho comigo
alguns como: O livro do cha, de Okakura (2008); Os Japoneses, de Sakurai (2013); e As
mascaras de Deus: mitologia oriental, de Campbell (2008).

OS MOVIMENTOS E SEUS ALINHAMENTOS COM OS CONCEITOS

BRASIL

ENERGIA ENERGIA
MUSICAL MUSICAL

-MUDANCAS -MUDANCAS

-CONTINUIDADE -CONTINUIDADE

Figura 17 — Diagrama espago-conceitos.

Os principais conceitos que permeiam o diagrama dos elementos sdo mostrados no
diagrama acima de outra forma, como um objeto olhado de outra perspectiva. Balizando o
diagrama a 3 conceitos: Transterritorializacdo (PELINSKI apud SATOMI, 2004); Energia
Musical e Mudanca Musical (BLACKING; NETTL); o grande retangulo que cerca a figura €
referente a0 campo, a propria pratica musical do Koto, onde destaco os dois territorios
chaves no conceito de transterritorializagdo, cada um contendo sua propria energia musical,
que pelo principio de movimentos continuos e descontinuos apresenta mudancas e
continuidades, esse representando ainda no nivel das dobras micro. Pelo processo de
Transterritorializagcéo as energias musicais (EM-T e EM-N), em movimentos Inter, sdo as

vias de influéncia deste processo.
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Seguindo a processualidade imposta pelo diagrama dos elementos, esse diagrama dos
trés conceitos se somam e geram a ideia do espiral que trazem para a pesquisa aquilo que fica

na escrita, 0 que se inscreve nessa escrita.

COMPONDO O OBJETO DE PESQUISA: O ESPIRAL CIRCUNSCRITO NA
IMAGEM-FORCA

No decorrer desta dissertacdo, que é acompanhada também pelo trajeto de pesquisa e
aprendizagem do mestrado, surge o Dispositivo Dilatador Elementar - D.D.E. como resultado
de uma disciplina que buscava instigar o encontro de metodologias mais eficientes para cada
pesquisa realizada junto ao PPG-Artes™. Sendo assim, ainda por meio dos diagramas que aqui
apresento, no desenvolvimento do D.D.E. encontro a ideia de um espiral, que “sincroniza” o
diagrama dos elementos com o diagrama dos 3 conceitos.

Esse espiral que de fato é trazido para a pesquisa induz a visdo de que 0s aspectos
tratados na pesquisa tendem a néo tentarem ser gerais (ou generalizantes), trazendo ainda um
comportamento estrutural que ndo obedece a uma linearidade, mas visa tragar, delimitar, o
territorio e o objeto de pesquisa, imergindo no que dialoga com as dobras e os cortes gerados
no objeto de pesquisa, em seus niveis micro, inter e macro, com suas dobras internas e

externas, e com seus movimentos continuos e descontinuos.

3 Disciplina Movimento Criador no Ato Te6rico, ministrada pela Professora Wladilene Lima e Ivone Xavier.
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INVOCACAO 8

8.1 Transterritorializacdo e Mudanca musical;

Pelo tema da musica Nikkei tratar de migracdo, a pratica musical realizada ganha uma
forma de estudo além do aspecto local. Para estudar tal pratica utilizo a formula¢do do
conceito de mausica transterritorializada apresentado por Satomi (2004).

Os dois termos de destaque — Transterritorializacdo musical e Mudanca musical, como
mostrado na figura 17 — presentes sdo correlatos aos dos lugares/espacos nos quais a pesquisa
pretende atuar, sendo o termo transterritorializagdo o termo chave que guia a abordagem. Ja o
termo “mudan¢a musical” pode ser considerado como “habitante” dos dois espagos, porém,
sendo tratado como tal apenas dentro do primeiro espaco (0 espaco emigrado, Japdo), uma
vez que entendo a mudanca musical do segundo como constituinte da transterritorializagéo
(espaco-coletivo AKB, Belém).

Estudar a musica e a cultura de povos distintos necessita a utilizacdo de outros pontos
de vista além dos que estdo, para ndés, culturalmente estabelecidos. O habito de estudar a
masica, seus conceitos, formas, préaticas e teorias, esteve por muito consolidada em pensar tais
aspectos a partir da cultura eurocéntrica. A Etnomusicologia, ainda como musicologia
comparada, também atuava de tal forma em suas praticas de pesquisa.

O estudo da musica de outros povos era tratado como estudo de musica primitiva e por
este motivo o direcionamento dado a esses estudos tratava o fazer musical destes povos como
atrasado, menos “capaz” de se desenvolver a um modo civilizado. Nesse &mbito a musica era
vista como algo puro, imutdvel, estitico, dentro dessas ditas “sociedades primitivas”. A
mudanca s6 era aceita como presente na musica eurocéntrica, onde essa mudanca significava
a evolucao deste fazer musical, em detrimento das outras “musicas primitivas” que nao
evoluiam, e por tal motivo também ndo mudavam.

Era ela [a musicologia histérica] que se concentrava na observagdo desta
mudanca, normalmente descrita como ‘inovagdo’, dando maior atengdo as
formas mais radicais de mudanca, enquanto denegria os periodos, nagoes,
escolas e compositores que ndo participavam das mudangas de estilo musical.
A dicotomia entre “dindmico” e “estatico” se encontrava muito difundida
(NETTL, 2005, p.14).

Quando a alteracdo comeca a ocorrer, com relagdo a visdo da musica e da cultura dos

distintos povos, ha a inversdao deste quadro, e a Etnomusicologia que “era o estudo das
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masicas estaticas, que ndo mudavam, a ndo ser se induzidas por forcas externas, e 0s
resultados da mudancga deveriam ser ignorados” (NETTL, 2005, p.13), passa a ter seu foco na
mudanca.

A mudanca pode ser vista entdo como algo presente e pertencente a cultura(s) e a
masica(s). Segundo Laraia (2001, p.96) “existem dois tipos de mudanga cultural: uma que ¢é
interna, resultante da dindmica do préprio sistema cultural, e uma segunda que é o resultado
do contato de um sistema cultural com um outro”. Essa relacdo é bem forte e me parece bem
evidente

A relagdo entre a musica e os demais dominios da cultura é legitima. No entanto ha de
se ter cuidado em tratar toda mudanca musical como diretamente relacionada com demais
mudancas na cultura, e vice-versa, assim como afirma Blacking:

Music is a social fact; but it is not necessarily like any other set of social fact.
[...] On the other hand, the operation of purely ‘musical’ socio-cultural
process could not be expected to explain completely the various activities
and products that musicologists and people in many different societies
describe as ‘musical’ or ‘music’ because of their association with special
uses of rhythm, tonality, melody, and timbre of sound as symbols in
communication. [...] Many analyses of so-called musical change are really
about social change and minor variation in music style, if viewed in terms of
the system affected (1995, p.149).

Sendo essa relagdo, entre musica e sociedade, variante de acordo com 0S povos e as
situacOes estudadas, as generalizacdes devem ser postas de lado. Ainda esclarecendo este
ponto Blacking coloca: “The study of musical change must be concerned ultimately with
significant innovations in music sound, but innovations in music sound are not necessarily
evidence of musical change” (1995, p. 150). As pesquisas devem ser desenvolvidas tendo
como convicgdo a particularidades de cada caso, momento, pesquisador, e demais agentes que
fazem parte da pesquisa. E a propria pratica da AKB deve levar em conta agentes diversos
gue envolvem e contribuem para esta pratica musical.

Essa relagdo de transterritorializacdo implica principalmente no fato de a permanéncia
de algumas tradi¢des que tinham um determinado significado na terra mae poderem ganhar
uma nova significancia, assim como outras praticas ocorrentes no pais de origem podem ser
abolidas das “novas” praticas no local de permanéncia. Nao se trata, no entanto, de encontrar
simples correspondéncias entre o musical e o cultural, mas sim de tentar esclarecer uma
Semantica Musical (MENEZES BASTOS, 2013) que é construida a partir dessa identidade

nipo-brasileira.
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No caso da AKB, muitas das integrantes s6 comegam a aprender a tocar o instrumento
apos a chegada ao Brasil, tendo o envolvimento com o instrumento ja ligado a imigracao, ndo
como uma préatica adquirida em sua terra-mae, mas uma que faz referencia a ela. Também
podendo adquirir um sentido de tradicdo, mas apresentando outro complexo semantico
musical daquele apresentado no Japdo.

Essas tradi¢des, “reinvencgdes”, transterritorializacdes, etc. podem ser vistas como
transpassadas por algo comum, que controla o fluxo de mudancas e permanéncias musicais

dentro de uma cultura. A partir de Nettl, esse algo pode ser visto como:

“Energia musical”, [..] uma constante dentro da qual mudangas e
continuidades de estilo, repertério, tecnologia e aspectos dos componentes
sociais da musica sao manipuladas por uma sociedade, a fim de acomodar as
necessidades tanto de mudanca quanto de continuidade (NETTL, p.16).

As praticas musicais externas entram no Japdo e acabam por dividir espaco junto com
as demais praticas musicais japonesas (MALM, 1959). Uma das mudancas mais evidentes do
instrumento musical Koto é a criacdo de variacdes do mesmo. Dessa forma, passa a existir,
além do Koto tradicional de 13 cordas, o Koto baixo (também com 13 cordas, sendo que 0
mesmo possui cordas mais espessas e estrutura adaptada para que o instrumento funcione com
afinacbes mais baixas), e o Koto de 17 cordas. Essas e outras mudancas podem ser
consideradas influéncias do contato com a mdsica eurocéntrica, assim como 0 mesmo
assumindo papéis semelhantes e correspondentes dessa cultura.

More drastic Westernization was accomplished by the koto musician Miyagi
Michio: this included composition of chamber music for Japanese
instruments, orchestral use of Japanese instruments, combination of
Japanese and Western instruments and invention of new instruments,
notably the 17-string basskoto (jishichigen). Miyagi’s influence and
historical importance were, and continue to be, very strong
(ADRIAANSZ/HUGUES).

Devido este fato, ndo podemos descartar as influéncias que estas praticas musicais
exercem uma na outra no Japdo. No caso do papel do Koto enquanto social, uma das
mudangas pode ser vista dessa forma:

Since then, it has maintained a position in Japan somewhat analogous to
that of the parlor piano in America. It is a sign of an attempt at good
breeding in the home. For the upper- or middle-class Japanese girl, playing
the koto is a valuable premarital asset. Today, perhaps the most important
function of the koto is as a bastion for the defense of an artistic Japanese
home life. It stands together with the Western piano in the battle of
homespun art against ready-made entertainments. In both East and West,
the best one can hope for in this struggle is some kind of truce. At present,
however, our concern is not with the battle but with the description of
Japan's main defending champion, the koto (MALM, 1959).
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Nessa perspectiva esta clara a funcdo que esta pratica musical adquiriu em
contraposicéo as influéncias externas e a uma mudanca também no modo de vida. Essa fungéo
pode ser dita como uma forma de resisténcia a uma desapropriacdo do que o nativo japoneés
entendia como elemento de sua cultura.

Se o fazer musical do Koto passa de uma pratica comum, expressa como elemento
constituinte de tradices e identidades, para uma pratica de resisténcia & uma outra pratica
musical e cultural, nesse caso a pratica musical eurocéntrica, a resisténcia musical passa a ser

o principal motivo de preservacdo e continuidade desta pratica musical.

8.2 Manutencgdo Do Fazer Musical De Koto No Jap&o;

Durante um ensaio da Associacdo de Koto de Belém a professora Hiroko Yamada
chegou a comentar que por mais que a AKB tenha poucas integrantes, no Japdo ha ainda
menos pessoas que tocam o instrumento. Este comentario me levou a refletir sobre a questéo
da difusdo sobre tal fazer musical e a real situacdo desta pratica dentro, e a partir, da visdo dos
japoneses.

A bibliografia gerada por volta da segunda metade do século 20 acerca da pratica
musical do Koto geralmente recai sobre o estudo desta como estatica, descrevendo sua préatica
como ocorria no inicio do seculo 20, antes das influéncias externas se intensificarem. Mesmo
0s autores que evidenciam as mudancgas ocorridas ap0s 0 contato com 0s paises europeus e
apos as duas grandes guerras (ITO, 2011) tratam musicalmente o instrumento como se a
pratica fosse aquela “purista” anterior ao contato externo.

Na pratica musical o Koto sobrevive migrando entre as duas formas de fazer musical
presentes no Japdo: “Western music and traditional music” (MALM, 1959). Wade em
Composing Japanese Music (2014) fala de composi¢Ges que incluem tanto instrumentos
japoneses quanto instrumentos da Mdasica Ocidental, como no caso da compositora Sachie
Murao. Apbs a década de 1970 intensificou-se o resgate de alguns aspectos da cultura
tradicional japonesa. Entre estas, ainda Wade (2014) diz sobre o resgate ou renovagao de um

género de musica de corte antigo realizado por instrumentos tradicionais:

New Works for gagaku instruments received the bulk of the commissions. One can
think of multiple reasons for that. It is the only large ensemble practice in Japanese
tradicional music, a large ensemble would potentially be of interest to composers
and audiences alike. Also, the variety of instruments in the ensemble presents a
corresponding variety of creative possibilities. And because the National Theatre is
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a governmental instituition, inclusion of particular attention to the imperial
ensemble would not be unexpected (WADE, 2014).

Lande (2007) coloca em sua pesquisa “Innovating Musical Tradition in Japan:
Negotiating Transmission, Identity and Criativity in the Sawai Koto School” os aspectos que a
mesma observou e que fazem da Sawai Koto School um dos principais nomes da manutencao
do fazer musical do Koto. O diferencial dessa instituicdo é que a mesma atua no sentido de
inovacdo da musica japonesa através do instrumento, e ndo atua como uma forma de
preservacao da musica feita no século anterior por tal instrumento musical.

Tal perspectiva ja se assemelha mais a atuacdo da AKB, onde me parece que 0 mais
valoroso é a préatica do instrumento e ndo a preservacao de um modo antigo de fazer musical
do mesmo. Talvez possa se verificar tal relacdo associando a professora Hiroko Yamada com
0 musico e compositor de Koto, Tadao Sawai. Esta associacdo € indireta, entretanto muito
pertinente. O fato é que a professora da Hiroko Yamada foi a musicista Nishi Yoko. Esta

ultima tendo estudando Koto tanto com Tadao Sawai, quanto com a sua esposa, Kazue Sawai.

8.3 Mudanga musical e Transterritorializagdo musical na AKB.

Se a transterritorializacdo de uma pratica musical ocorre com a migracdo parcial de
japoneses a partir de uma atitude de “voluntariado” (SATOMI, 2004, p.5), ha de se pensar a
relacdo que esses povos emigrados mantém com a patria mae apds se estabelecerem em outro
local. Os nipo-brasileiros mantém acentuadas as relagdes com o Japéo, e 0 transito entre
pessoas, bens materiais e bens culturais, ocorre em grande e constante fluxo.

A influéncia que esse contato detém sobre a pratica da AKB pode ser entendida como
uma constante aquisi¢do da “energia musical” (NETTL, 2005) do Japao, somada com a
mesma energia dos imigrantes. Seria esclarecedor se pudéssemos comparar 0s motivos da
permanéncia e da manutencdo musical na AKB e de outros residentes do Japdo. No entanto
esses dados podem ser inexistentes, tanto por que o(s) motivo(s) podem nédo ser
generalizados/uniformizados.

A pratica musical da AKB pode ser entendida como uma pratica amadora na medida
em que as integrantes da mesma ndo atuam profissionalmente (tanto no sentido financeiro
quanto na finalidade do grupo) e a prética do instrumento é guiada mais a partir da execucao
do que da teoria. A finalidade, entretanto, ndo € que a AKB seja um grupo com fins
comerciais, mas sim que ela seja um grupo de pratica e continuidade do fazer musical do koto

e da cultura japonesa.
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Os espagos em que a AKB atua sdo, principalmente, de eventos de/para Nikkei. Em
eventos tradicionais da Associacdo Pan Amazonica Nipo-brasileira ela estd sempre presente,
participando das apresentacBes. Em minhas observacdes-participantes em campo verifiqueli
que as apresentacGes em outros ambientes podem ocorrer por meio de solicitaces informais
ou oficiais, por meio de memorando ou outro. Para decidir sobre as apresentacfes e 0
repertorio que sera executado/estudado ha reunides onde a Presidente da AKB dirige as
decis0es, a partir da opinido e do voto de todas as integrantes do grupo.

Segundo Hughes “The emphasis is on exact imitation of one’s teacher; deviation can
best be achieved by starting one’s own ‘school’”, esta presente na pratica/ensino do koto no
Japdo. Na AKB o mesmo processo pode ser verificado, com a diferenca de que ndo had uma
clara definicdo se a préatica nesta é regida por alguma corrente musical de koto (ikuta-
ryu;yamada-ryu).

A execucdo do repertdrio ndo ocorre de maneira fiel a notacdo. Algumas partes podem
ndo ser executadas ou mesmo adaptadas para a formagdo, o nimero de integrantes, o grau de
dificuldade, etc.. Aparentemente ndo parece haver nada que amarre o repertorio a um género,
época, escola ou outra caracteristica presentes no repertorio.

A rotina de ensaio ocorre de forma regular e ininterrupta. Todas as segundas-feiras
ocorrem ensaios. Quando ha necessidade de outros ensaios por conta de alguma apresentacdo
que se aproxima, etc. sdo marcados horérios a partir da disponibilidade da maioria.
Normalmente os ensaios sdo encabecados ou dirigidos pela presidente ou pela senhora mais
antiga/habilidosa na pratica de koto. Sendo sempre uma rotina que permite interrupcdes para
resolucdes de problemas internos e externos do grupo, mesmo que essas interrupcdes nao
acontecam com frequéncia.

Em comparacdo ao que expus sobre a pratica e a mudanca musical do Koto no Japédo e
a transformacdo da préatica de Koto como forma de resisténcia, a pratica da AKB talvez se
aproxime desta mesma ideia. No entanto essa resisténcia na AKB pode ser vista mais como
no sentido de permanéncia, afirmagdo ou mesmo “manutengdo” de uma pratica que remete a
identidade do Nikkei, mas até que ponto isso ocorre ou € veridico ainda ndo pode ser
verificado por mim.

Os conceitos de mudanga musical (NETTL, 2005; BLACKING, 1995) e energia
musical (NETTL, 2005) se reiteram por meio dessa pratica musical e seu constante e atual
panorama que acaba por proporcionar uma extrema gama de hibridagdes, nesse caso
principalmente em transterritorializagfes, mas também em outros niveis, como os festivais de

cultura japonesa, onde as apresentagdes do grupo de koto sdo acompanhadas por criancas
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brasileiras e Nikkei brincando em frente ao palco, num contexto bem diferente de um recital
de musica como normalmente ocorre; ou mesmo precedidas da apresentacdo de algum cantor
local que apresenta um repertério totalmente diversificado e sem Obvia conexdo com 0s
elementos da pratica musical de koto. Nesse contexto a notacéo tradicional de koto pode ser

entendida como uma ferramenta onde esté inerente o conceito de energia musical.
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INVOCACAO 92

9.1 Musica Ocidental e musica classica japonesa na AKB;

Os jovens lideres do governo Meiji (1868-1912) tinham como meta
claramente definida “um pais rico e militarmente forte”. Como meios para se
alcancar essas metas, estavam conscientes das necessidades de
“modernizagdo”, que tinha como modelo as técnicas e os modelos ocidentais.
Rapidamente, agiram de modo planejado e, depois de derrubar 0 xogunato e
dominar o poder politico, em menos de cinco anos centralizaram o poder
politico; enviaram grandes delegacGes e estudantes japoneses a nacgdes
avancgadas para coletar informac@es; introduziram o servico militar para a
modernizagdo das forgas armadas; planejaram o sistema escolar e
educacional nacional sob orientacdo do Estado; e garantiram o alicerce
financeiro pela reforma tributaria. Ou seja, a0 mesmo tempo que eles
desenvolveram o respeito ao imperador — contido no lema “Respeito ao
imperador e expulsdo dos estrangeiros” e estabelecido para tomar a forga o
poder do xogunato -, adotaram uma politica de “ocidentalizacdo”,
exatamente oposta a “expulsdo dos estrangeiros” (KATO, 2012, p 132-133).

Como se pode aferir (SATOMI, 2004; WADE, 2005, 2014; NAKAGAWA, 2008;
KATO, 2012; MALM, 1959), essa alta tolerancia a cultura estrangeira muda drasticamente
com a implantacdo da mentalidade pés-guerra (SATOMI, 2004). Esse ultranacionalismo,
como assim chama Nakagawa (2008), aumenta (ou retorna) o fluxo das ditas “artes
‘tradicionais’ japonesas”. Na segunda metade do século 20, com incentivo do governo
japonés e atitudes como as da NHK (WADE, 2014) — como criacdo de espagos para
divulgacdo e manutencdo de préaticas tradicionais japonesas —, a Musica Ocidental ja convivia
com a pratica de hougaku (F2%). As artes japonesas ja habitavam o Japdo tanto quanto as
praticas Ocidentais, sem no entanto, empobrecer as artes japonesas.

Na AKB o mesmo ocorre. O repertdrio para uma apresentacdo pode conter pode
conter um arranjo de uma obra de Beethoven para grupo de Koto, uma versdo instrumental de
uma cancdo tradicional japonesa, uma versdo instrumental de uma cancdo popular da
marcante para 0s imigrantes e uma peca classica para Koto. Nas oficinas e nas apresentacdes
de encerramento das mesmas também é comum haver a execucdo de cancgdes brasileiras,
como “atirei o pau no gato”.

O repertorio é tdo diversificado quanto o grupo achar que pode ou deve ser. As
mesmas ndo produzem os arranjos e nem composi¢des proprias, mas se obtiverem material

adequado, pronto para a execucdo, ndo ha restri¢do de inclusdo na préatica do grupo.
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9.2 Transitos entre as artes e entre os elementos da cultura japonesa e Nikkei;

Os dados estéticos e formais do haiku, por exemplo, induzem a apreciacdo em de uma
forma que € necessario ir além das palavras que compdem o poema. A esséncia aberta da obra
também é uma caracteristica da arte japonesa. ldeais esses que segundo Okakura (2008) sdo
heranga da influéncia taoista no Japdo. O emaranhado complexo das artes japonesas € 0
enorme fluxo de influéncias entre estas, faz com que a riqueza compreendida desde o menor
sistema organizado necessite de um conhecimento profundo e abrangente das

transversalidades.

Cada arte é portanto uma combinacao de diferentes praticas artisticas, poesia, canto,
incenso... Essas diferentes préticas sdo sistemas organizados em si, que s6
conseguem expressar-se completamente em parceria com outra prética artistica. [...]
nem na musica nem na arte do incenso, um elemento que faga parte do conjunto
nunca se julga senhor absoluto dos outros. Todos coexistem pacificamente e cada
um quer colaborar com o outro, a fim de contribuir para a manutencdo e
enriquecimento do conjunto. Ja na Europa, um elemento artistico sempre quis fazer
prevalecer sua superioridade sobre os outros. Se foi por essa atitude que 0s europeus
conseguiram criar grandes obras de arte perfeitamente estruturadas, cabe indagar se
sera essa a Unica forma de expressdo artistica do género humano (NAKAGAWA,
2008, p 109-110)

Dentre as questdes que Nakagawa levanta no trecho acima destaco as seguintes: 1)
Singularidade na forma de expressdo artistica do género humano; 2) Simultaneidade nas
relacBes artisticas japonesas; e 3) A necessidade das artes nipdnicas de expressarem-se muita
das vezes em “parceria” com outras praticas artisticas.

Quanto ao primeiro questionamento, podemos entender como uma forma de despertar
para a producao artistica das diversas culturas e paises um olhar mais analitico do que aquele
qgue vulgarmente se lanca para as outras producles artisticas ocidentais mundialmente
reconhecidas. E evidente que a produgdo mundial, tanto das ditas “grandes obras” quanto das
“pequenas obras”, ndo € singular. Particularidades e discrepancias podem ser encontradas em
todas as producdes.

O segundo ponto reflete uma caracteristica que também pode ser relacionada em
alguns casos na arte chinesa, uma vez que essa também teve uma grande influéncia sobre a
formacéo cultural niponica. Uma caracteristica dos paises do extremo oriente é também essa
intensa troca de influéncias, principalmente do Japdo com a Coreia e a China (KATO, 2012;
NAKAGAWA, 2008; OKAKURA, 2008; WADE, 2014, 2005). Na musica, até um elemento
bésico e sem aparente valoracdo simbdlica na cultura eurocéntrica, como a escala musical,

adquire uma vasta gama de conexoes.
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O coerentissimo sistema musical dos chineses apresenta-se, em geral, sob uma
forma bastante complicada, devido a numerosas relagbes com ideias morais e
cosmogonicas. Como na maior parte das tradicdes orientais (ROLAND DE CANDE,
2001, p.110).

Inicialmente para o terceiro ponto, Medeiros alerta que:

Ao tratar desses assuntos, ndo se pode perder de vista as muitas armadilhas da
generalizacdo indiscriminada; o ocidente europeu ndo é uma cultura homogénea:
pelos menos duas grandes tradi¢fes esbarram-se e misturam-se até hoje, a latina e a
anglo-saxonica, ndo s6 em termos politicos, mas também linguisticos, filoséficos,
artisticos e religiosos (MEDEIRQS, 2014, p).

Dessa forma, a generalizacdo idem com relacdo as expressdes artisticas nipénicas deve
ser evitada, e quando usada, tratada com cautela. As culturas de modo geral sdo heterogéneas
e homogéneas em niveis e formas diferentes. Nem todas as expressfes artisticas japonesas
podem ser consideradas interdependentes das outras para atingir seu potencial maximo, mas
ainda assim as mesmas, frequentemente, mantém correlaces.

O apego a forma néo esta ausente na cultura e na arte japonesa. E verdade que, se ndo
todas, muitas delas apresentam relacdo com outros dominios da cultura e outras expressdes
artisticas, mas tratar todas como multi-dependentes seria retirar a autonomia que estas
possuem. Retomando o fator determinante da maioria das artes nipdnicas: seu carater
transcendente (e ndo imanente), sua transparéncia (DANTO, 2014), seu carater de obra aberta
(MEDEIROS, 2014).

Nas apresentacGes da AKB a vestimenta esta intimamente ligada ao repertério que
sera executado, e este por sua vez, também € direcionado pelo tipo de evento, festival ou
recital que constara a participacdo do grupo. As novas religides japonesas (TOMITA, 2004;
YAMADA, 2010; PYE, 2011), o ensino de lingua japonesa e as manifestacfes culturais que
congregam a cultura tradicional com a cultura pop atual (principalmente em Belém nos
Matsuri) influenciam numa construcdo instrumental de difusdo da identidade nipo-brasileira,
seguindo um ideal que ndo estd a um esteredtipo estdtico de “cultura japonesa”, mas sim
vinculado a uma identidade alcancada pelo progresso local, assimilando a cultura ao redor, e
ao mesmo tempo acompanhando o atual no Japéo, seu pais de origem.

Para Moriwake (2008) ao entrar em contato com outra cultura o japonés p6de tomar
consciéncia de sua cultura, ou seja, o imigrante passa a ter mais clareza em alguns aspectos de
sua cultura, levando assim a afirmarmos que a cultura Nikkei deve ser entendida como uma
construgcdo um pouco mais consciente do que apenas subjugar os mesmos a transformacdes
externas. A “cultura Nikkei” é Nikkei e ndo por ndo ser uma cultura transterritorializada, mas
sim por permitir ser “reestruturada” (manter ou ndo manter, de forma igual ou ndo elementos,

praticas e costumes).
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INVOCACAO 102

Ao comecar a organizar de que modo e com quais integrantes da AKB seriam
realizadas as entrevistas, quatro nomes me vieram em mente: Nishio-san, Igarashi-san,
Maruoka-Bucho e Sanae-san. A primeira, sempre muito atenciosa comigo, foi logo colocada
em segundo plano na lista de entrevistas, tendo em vista que seu envolvimento ndo é tdo
evidente quanto das demais citadas.

Com isso quero dizer que na época, as outras trés integrantes desempenhavam fungdes
mais ativas dentro do grupo, ndo sé tendo maior participacdo musical, mas também cuidando
de assuntos referentes a organizacdo interna da AKB, sendo: Igarashi-san € a tesoureira do
grupo, responsavel por cuidar do recebimento da mensalidade e aluguel da sala de ensaio e
dos instrumentos, e também por fazer os pagamentos de eventuais gastos do grupo, como a
aquisicdo de cordas, etc.; Maruoka-Bucho é a presidenta'® e aparentemente principal
fundadora/incentivadora do grupo; e a Sanae-san devido ao lagco familiar e a relagdo com o
instrumento (sendo uma das mais atuantes perante pratica de Koto), a atuacdo e o desvio de
padrdo em relacdo as demais integrantes.

No primeiro momento em que me dirigi as pretendidas senhoras que almejava
entrevistar fiquei surpreso com a inusitada resisténcia a se “voluntariar” para as entrevistas.
Das duas senhoras que tinha em vista realizar entrevistas, as duas tentaram se “esquivar”,
“jogando” a bola para a outra e até para uma terceira. Nao se tratava de mé vontade. Ao
perguntar por que elas preferiam que eu fizesse a entrevista com essa terceira (Moroishi-san),
entendi que se tratava da fluéncia/dominio do idioma da terra imigrada. As mesmas relataram
que sempre nas entrevistas que eram realizadas nos eventos, como nas anuais “Semana do
Japao”, elas tinham que dar entrevistas para outros fins que ndo necessariamente de pesquisa,
0 que as deixava desconfortaveis por ter que responder em portugués. Sendo assim, com um
pouco mais de cuidado e um pouco de jeito, desisti de uma entrevistada e consegui o aceite da
presidenta da AKB (Kuniko Maruoka) para realizar a curta entrevista.

Com a segunda entrevistada, Sanae Maruoka, ocorreu justamente o contrario. A
disposicdo da mesma foi totalmente avessa a resisténcia das anteriores. Logo que entrei em
contato com ela e solicitei a entrevista @ mesma se mostrou disposta e até mesmo ansiosa.

Dentro do grupo a mesma se destaca. Sanae é nora da presidenta da AKB (Maruoka-bucho) e

" Aisso se d& o uso de bucho ao invés de -san, sendo que no caso da associagdo de koto, néo ha essa rigidez tdo

evidente quanto ao tratamento
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passou a morar em Belém desde 2009, ocupando papel de destaque no grupo, j& que toca o
jyushichigen®®, que desempenha o papel de baixo na maioria do repertério executado pela
associacao.

As entrevistas foram realizadas na “sala das senhoras” — Fujinkai (que fica dentro da
propria Associacdo Pan-Amazonica Nipo-Brasileira - APANB, local sede da Associagdo de
Koto de Belém, onde ocorrem os ensaios e onde ficam os materiais, tais quais instrumentos
musicais, 0S equipamentos de suporte, estantes, cavaletes moveis ji, cordas, etc. A sala é
compartilhada com a AKB, sendo pago um valor mensal para utilizacdo do espaco). A
entrevista realizada com a Sanae Maruoka aconteceu numa quinta-feira a tarde, ap6s um
ensaio extra, promovido justamente para que a mesma pudesse estar presente, uma vez que
desde o inicio do ano de 2015 a mesma ndo estava participando dos ensaios regulares da
segunda de manhd, por outras ocupacOes/razdes particulares. Apds o ensaio, esperamos as
demais terminarem de se arrumar para sairem engquanto arrumava o0 equipamento para gravar
e entdo realizamos a entrevista. Tudo correu tranquilamente, e com o dominio um pouco mais
avancado de portugués que a mesma possui, quase nao tivemos confusdes.

A maior dificuldade da entrevista, que se desdobrou nas transcri¢fes e ja havia sido
prenunciada no momento da convocacdo das entrevistas, ocorreu na entrevista com a
Maruoka-bucho. Antes de iniciar a entrevista pedi para que quando eu comegasse a filmar, a
mesma se apresentasse e falasse sobre a AKB. Pouco foi obtido da Maruoka-Bucho, pois suas
respostas eram muito concisas, e a mesma comecgou a responder tudo em japonés, pois se
sentia mais confortavel.

A transcri¢do da entrevista contou com a ajuda do meu professor de japonés, Yukio
Uwagoya. No entanto os dados obtidos, referentes ao grupo, serviram apenas para confirmar
0 que a Sanae ja havia exposto. Segundo Maruoka-Bucho, o inicio do seu contato com o
instrumento foi em 1982, quando a esposa do Diretor da escola de japonés, que era uma
mestra em Koto KXFHfi#%i (no sentido que ensina outros professores Ffi%l de Koto), e esta
comecou a ministrar aulas para Kuniko Maruoka. Depois de um tempo passaram a tocar em
um pequeno grupo que se formou, até que devido ao aumento do nimero pessoas passaram a
utilizar a sala que atualmente ocorrem o0s ensaios do grupo, sala do Fujinkai. Sendo assim, em
1986 o grupo se tornou a AKB.

As informacdes obtidas com Sanae foram as mesmas que as dadas pela Kuniko

Maruoka, apenas com menos detalhes. As informagOes passadas pela Sanae provavelmente

' Koto de 17 cordas (como consta no nome do mesmo: jyushichi= 17; gen= cordas
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séo provenientes de sua sogra, Kuniko Maruoka, pois a mesma veio para o Brasil e passou a
residir em Belém somente a partir de 2006. Quando a AKB completava 20 anos de atuagdo.
Um fato interessante é que devido o contato frequente com Sanae a maior parte das
informacdes foram colhidas antes e depois a entrevista oficial. Muitos fatos da relacdo dela
com o instrumento foram apresentados pela mesma.

Dessa forma, devido a minha vivencia e atuagdo com o grupo, ficou claro que o
formato “Observador” e “Campo de observagao”, prejudicaria o decorrer da pesquisa, pois
acabava acarretando num de retrocesso na fluéncia de habitar aquele espaco, tendo em vista
que no dia-a-dia, nos ensaio rotineiros, nos intervalos e mudancas de repertorio, muitas
informagdes eram obtidas, e de forma mais espontanea.

Semelhante as entrevista foi o resultado obtido com a aplicacdo do questionario. No
momento que fui realizar a aplicacdo do questionario dez pessoas além de mim, compunham a
AKB. Entreguei para cada uma delas solicitando que as mesmas completassem-no ali, a
maioria ja estava de saida, pois era fim de ensaio. Dessa forma solicitei que elas levassem e
me devolvessem no ensaio posterior. Dos dez questionarios entregues apenas cinco foram
devolvidos.

Das cinco, todas informaram ter contato frequente com o Japédo, ja tendo retornado
mais de quatro vezes, seja por motivo de passeio, visita familiar ou profissionalmente. Duas
delas afirmaram ter cursado ensino superior. Quatro delas possui entre 61~70 anos e uma,
Sanae, possui entre 31~40 anos. Em relacdo ao estudo do instrumento, ficou explicito que as
gue possuem mais desenvoltura na execu¢do instrumental demonstraram passar mais tempo
estudando e praticando, sendo que alguns dos casos foi informado que o tempo de estudo do
instrumento se da apenas 2h uma vez por semana, provavelmente referente aos ensaios que
ocorrem as segundas pela manhd. O Unico fato unanime obtido através do questionario foi a
relagdo ao por que o interesse em tocar Koto e interesses. Todas responderam algo que

relaciona a pratica do instrumento com a cultura japonesa.
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INVOCACAO 112

11.1 Yamada-sensei

A professora Yamada comecgou a aprender koto aos 12 anos, enquanto ajudava na
floricultura da familia. Desde que tinha 24 anos ministra aulas de koto, tendo 48 quando veio
como bolsista do Jica para Belém. Durante o tempo que ficou em Belém ela ministrava aulas
particulares de terca-feira a sdbado, na propria APANB, na Escola de Japonés da Maruoka e
no centro de reabilitacdo nipo-brasileiro, em Ananindeua. Nas segundas organizava e
conduzia os ensaios da AKB. Antes da sua partida, no dia 17 de julho de 2014, a AKB
realizou um recital de despedida, onde a programacao era composta por mais de oito obras
para Koto, contendo obras para trio de Koto, violino e Koto, Jyuushichigen e Koto de 13
cordas, aria e recitativo para Jyuushichigen, dois Koto de 13 cordas e soprano, e mais algumas
outras. Ap0s seu retorno ao Japdo as integrantes conseguiram trazé-la para tocar na semana do
Japdo de 2014 com a AKB. O contato ainda se mantém, seja através de e-mail ou demais

redes sociais, trocando fotos, conversas e dicas sobre Koto.

Figura 18 — Professora Hiroko Yamada
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Invocacgéo 12

12.1 Pré-compondo — Territério e Criagdo 1

Ao dar-se dois anos frequentando e vivenciando o dia-a-dia e rotina de ensaios e
apresentacdes — a Pratica — da AKB, ingressei no mestrado no PPGArtes, para realizar
pesquisa sobre o instrumento. Apds resolver partir da minha propria trajetividade com a
aprendizagem do instrumento e da pratica musical em questdo, passei a ver a AKB como meu
foco para estudar essa pratica musical, e encontrei na abordagem Etnomusicoldgica e no
método da Cartografia os instrumentos perfeitos para conduzir a pesquisa.

Ao tratar de alguns aspectos e/ou caracteristicas da pratica musical da AKB, observei
que o mesmo possui peculiaridades, extremado de singularidades, principalmente se
relaciona-lo a outros grupos da mesma linha no Brasil. Uma delas, que se desdobra nessa
invocacdo, € em relacdo ao repertdrio executado pela AKB. Sendo ela: em grupos de Koto
pelo Brasil 0 mais comum é que se restrinja o repertorio ou a estilos — escolas e sub-escolas
especificas do instrumento — ou a musicas consideradas tradicionais ou populares japonesas.
Desviando dessa configuracdo, o repertorio da AKB, é tdo variado quanto a vontade e/ou
necessidade das integrantes de adequa-lo a cada apresentacdo. Entendendo esse aspecto da
pratica do grupo, pude notar que por mais que o repertério fosse bem extenso, e até o
momento, parecendo ser bastante livre em relagdo a sua constituicdo, nenhuma obra autoral
do grupo ou de integrantes se faz presente.

Dessa forma surgiu a ideia te trabalhar mais um dispositivo dentro do grupo. O
planejamento inicial desse dispositivo consistia em compor duas obras para Koto, partindo da
observacdo béasica de que o grupo ndo trabalha com obras autorais e nem visa praticar a
criagdo musical, e a partir dai disparar uma reacdo que exporia que tipo de relacdo o grupo
tem com a execucdo e/ou criacdo de obras autorais. Minhas ideias iniciais eram de que: 1) o
grupo nao trabalha com obras autorais justamente porque o seu publico, frequentadores dos
eventos nipo-brasileiro, esta mais interessado em apreciar obras tradicionais do instrumentos e
obras populares que de alguma forma marcaram a vida do imigrante; 2) por ndo se sentirem
conectadas com um repertério aparentemente desvinculado ao Japéo.

Sobre as duas obras previstas para este dispositivo: A primeira, uma autoral
composta por mim, que visaria expor como um repertério de um nao Nikkei seria recebido

pelo grupo; e a segunda, uma obra coletiva criada pelo préprio grupo, que tentaria despertar e
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expor a criagdo dentro do grupo e também ver como uma obra autoral, dessa vez criada pelas

proprias, seria recebida.

12.2. Territdrio e Criacéo 2

A proposicdo das duas obras previstas para este dispositivo ja previa reacdes como a
néo aceitacdo ou impossibilidade do desenvolvimento da ideia. E foi isso que de fato ocorreu.
A execucdo desse dispositivo se deu minimamente, devido a diversos fatores. A composicao
autoral individual foi concluida em marco, tendo tido uma execucdo parcial em dezembro,
quando um quarto da obra ja estava pronto, tendo sido executada por mim e pela Sanae
Maruoka na Il Jornada de Etnomusicologia no PPG-artes. Na ocasido executamos essa e mais
trés obras ao instrumento.

A receptividade demonstrada pela Sanae foi condizente com a demonstrada para
outras obras do instrumento, quando sdo inseridas no grupo. Apds 0 ensaio a mesma
comentou a obra estava soando bem semelhante a outras obras para Koto, além de perguntar
se poderia ficar com a notacdo da obra e mostrar para a professora Yamada. Diante disso
assumi que, pelo menos para a Sanae, o elemento que definia a peca enquanto possibilidade
de pertencer ao repertdrio do grupo seria sua sonoridade. Como a obra soa ao instrumento,
sendo essa ligagcdo do timbre o fator fundamental.

Ja a execucdo da primeira obra completa e do desenvolvimento da autoral coletiva
ficou impossibilitada, pois no periodo habil para o desenvolvimento destas etapas (de
fevereiro a abril de 2016) varias das integrantes estavam realizando viagens, algumas para o
Japdo, outras para Manaus e S&o Paulo. Outro motivo que impossibilitou a aplicacdo com o
trabalho coletivo foi um maior nimero de apresentacGes que o grupo realizou no primeiro
semestre, tendo feito com que 0s ensaios e a preparacdo para as apresentacdes fosse muito
mais corrido. Por ultimo ainda tentei realizar uma segunda execucdo da obra completa tendo
Sanae como companhia, mas a mesma havia lesionado o cotovelo e estaria impossibilidade de

tocar o instrumento até agosto.



85

Invocacgéo 13

13.1. Material de base

Para trabalhar a analise musical no contexto repertorial da AKB escolhi algumas obras
de um dos compositores que apresenta maior recorréncia de obras em nosso repertorio. Além
disso, as obras desse compositor representam parte significante do repertorio para o
instrumento, criadas por volta dos anos 1970. Dessa forma, seis obras do compositor Tadao
Sawai foram selecionadas do repertério executado pela AKB.

Das seis obras, trés foram compostas em 1972: Akogare & Z H'11, Sunae #4&, Taka
[ e Tsuchiningen D5 AJZ; uma das mais tocadas na AKB, de 1968, Hanalkada 767%,; e
uma peca solo para Koto, considerada uma das mais dificeis de se executar, de 1978, Sanka

320
a8 k.

13.2. Precompondo — Elementos Retirados da Analise

Pela observacdo de elementos comuns e/ou caracteristicos, alguns dos que tiveram
destaque e foram trazidas como elemento da composicdo: a utilizacdo de glissando utilizando
a gama total de sons do instrumento - hikiren, a presenca de sequéncias, utilizacdo de
momentos apenas de pizzicatos e outros com técnica alternando pizzicato e utilizacdo de
tsume, e algumas técnicas como sukuizume, awase, kakizume e warizume.

O padréo de afinacdo designado para a obra foi o Hirajoushi, composto pela gama de
treze sons na sequinte ordem: D-G-A-Bb-D-Eb-G-A-Bb-D-Eb-G-A.
Sendo designada a formag&o para duas partes, pensando particularmente na realidade da AKB,
onde a mesma pode ser executada tanto por um dueto de Koto quanto por dois naipes de Koto.

A utilizacdo desses padrdes referentes as técnicas instrumentais (além de compor o
idiomatismo especifico do Koto) e a disposi¢do da gama sonora — afinacéo -, foi utilizada com
0 intuito de produzir uma sonoridade mais homogénea com as configuracdes e caracteristicas
do repertorio tocado pela AKB. Além deste ponto, outro fator que foi estabelecido aqui foi
referente a utilizacdo de sons fora da gama que compde o padrdo Hirajoushi, tendo optado por
realizar o minimo de utilizacdo das alteragcdes de tom e semitom, causadas pela utilizacdo de
técnicas da médo esquerda (7 e ). Essa opgdao foi determinada afim de ndo tornar o nivel de

execucédo da obra muito complexo.
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13.3. Compondo a Composi¢ao

O produto final consta de uma estruturacdo a quatro partes, sendo: Abertura (Parte
executada por mim e pela Sanae na Il Jornada de Etnomusicologia, como foi anteriormente
exposto), Parte A, Parte B e Encerramento. A obra completa tem a duracdo média de seis
minutos. Assim temos:

Abertura: dos compassos 1 ao 26;
Parte A: dos compassos 27 ao 54;
Parte B: dos compassos 55 ao 82;
Encerramento: 83 ao 95.

Foi estabelecido dois materiais centrais para desenvolver a obra, denominados Motivo
1 (M1) e Ideia Origem (OT). O M1 caracteriza-se pela sucesséo das notas Bb — Eb — G — D,
que inicia a estrutura de OT, sendo M1 decomposta em duas subestruturas: a isorritmica e a
multicromas. A OT sendo composta pela estrutura M1 e uma estrutura triciclica, que trabalha
com trés sequencias ritmicas. OT possui como caracteristica a presenca de assimetria e da
ciclicidade (obtida através das sequencias, uma vez que sua se configura por
M1+RAz+RAa+RAD). As variagcbes de OT sdo apresentadas varias vezes durante a obra,
sendo apenas proxima a metade da peca que a mesma € apresentada na sua forma original

(como mostrado na figura 18).

Figura 19 — Principal elemento estruturante da obra, a Ideia Origem (OT).

Diante desses elementos, o restante da obra € desenvolvido articulando a M1 e OT, e
as subestruturas e caracteristicas desses dois elementos. A utilizacdo das técnicas e demais
elementos citados no item anterior, retirados das obras selecionadas de Tadao Sawali,
caracterizam a obra e também foram usados como elemento para dar unidade e coeréncia a
obra seja atraves da reiteracdo desses elementos ou através da rearticulagdo de elementos
diferentes. Assim, cada uma das quatro partes (Abertura, PA, PB e Encerramento) foi
estruturada com o intuito de criar Unidades Sonoras Compostas.

Esse conceito de Unidade Sonoro Composta é utilizado por Didier Guigue (2011)
como sendo “um momento que ndo tem limite temporal a priori [...] Sempre serd um multiplo,

que se coloca, no entanto, como unidade potencialmente morfoldgica, estruturante. [...]
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formada de componentes heterogéneos” (GUIGUE, 2011, p 47-48) e utilizo como elemento
para pensar a composi¢do por achar que o pensamento de Didier Guigue sobre sonoridade
pode se aproximar mais de uma semantica musical que se apresente nas composicdes de
Tadao Sawai para Koto e para 0 modo como o0 ouvir musica possa se apresentar na pratica de
Koto e da AKB. Concluindo, creio que o ouvir e compor sonoridades, esta mais proxima da
realidade desta pratica musical do que um ouvir e compor tons (e/ou tonalidades, para citar o

exemplo mais recorrente na escuta de Musica Ocidental).
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(D)A PONTE — CONSIDERACOES FINAIS

E possivel entender que nesse ponto, a cada Invocacao, um aspecto da pratica musical
da AKB era desenvolvido. Seja através de elementos mais tedricos dessa pratica, seja através
de observacg0es, impressdes em campo ou atraves de materiais e intervencdo. A caracteristica
que da transterritorializacdo esta latente na pratica e no grupo de forma geral. I1sso pode ser
percebido tanto por meio das apresentacGes, rotinas e repertorio (mesmo este tendo uma
relacdo “livre” e contendo diversos elementos da musica Mdsica Ocidental, como o uso de
afinadores eletronicos, estantes de metal, arranjos de obras da literatura musical da MO, entre
outros).

As atitudes de coleta de dados mais distanciadas se mostraram menos eficientes,
revelando que a mudanca, a abertura que o grupo (e a comunidade Nikkei representada através
dessas) permite ainda permanece até certo grau. Mostrou-se mais eficaz, e assim fazendo jus
ao método cartogréfico, a interacdo rotineira, 0 mergulho e a condugdo das conexdes criadas
por esta interacdo, assumidamente como interventiva.

O contato com a Professora Yamada promoveu um aperfeicoamento na pratica
musical do grupo, 0 que parece ser um desejo das integrantes, que atualmente permanecem
mantendo contato com a professora, mas também, e principalmente, com outras praticas Koto,
permitindo e até buscando que essas influéncias atuem no grupo.

A influéncia muito presente que o contato com a pratica musical de Koto no Japao
detém sobre a pratica da AKB pode ser entendida como uma constante aquisicdo da energia
musical. Seria esclarecedor se pudéssemos comparar 0S motivos da permanéncia e da
manutencdo musical na AKB e de outros residentes do Japdo. No entanto esses dados podem
ser inexistentes, tanto por que o(s) motivo(s) podem ndo ser generalizados/uniformizados.

A rotina de ensaios ocorre de forma regular e ininterrupta, todas as segundas-feiras,
apenas sendo impossibilitada quando ndo ha& expediente na APANB, por uma questdo
puramente relacionada a dependéncia do espaco. A pratica musical da AKB pode ser
entendida como uma pratica amadora na medida em que as integrantes da mesma nao atuam
profissionalmente (tanto no sentido financeiro quanto na finalidade do grupo) e a pratica do
instrumento € guiada mais a partir da execucdo do que da teoria. A pratica instrumental rege a
pratica da AKB. A AKB € um grupo de pratica e continuidade do fazer musical do koto e da
cultura japonesa, como forma de resisténcia cultural. Essa resisténcia da AKB deve ser
entendida mais no sentido de permanéncia, afirma¢do ou mesmo “manutengdo” de uma

pratica que remete a identidade do Nikkei, uma relacéo de lacos.
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Os espagos em que a AKB atua sdo, principalmente, de eventos de/para Nikkei. Em
eventos tradicionais da APANB ela estd sempre presente, participando das apresentacdes. De
acordo com o evento, as integrantes escolhnem de maneira conjunta o repertorio, a vestimenta,
a necessidade de ensaios extras, a alteracdo/adaptacdo da obra original, e todas as demandas
que serdo necessarias para a realizacdo da participacdo efetiva do grupo, de forma a somar
com as atracOes culturais que compde cada festividade.

A execucdo do repertdrio ndo ocorre de maneira fiel a notacdo. Algumas partes podem
ndo ser executadas ou mesmo adaptadas para a formacéo, o nimero de integrantes, o grau de
dificuldade, etc.. O repertdrio esta relacionado unicamente com afinidade estética do grupo
com a obra, mas principalmente a relagéo de tocar, executar o instrumento, ndo estando ligada
a escolha de um género, época, escola ou outra caracteristica desse tipo presente no repertorio.
Mesmo que o dispositivo composicional tenha sido impossibilitado de ocorrer por fatores
casuais, pareceu-me claro que a proposta seria tdo bem vinda como a escolha de qualquer
obra do repertorio.

No entanto o desenvolvimento do dispositivo de obras autorais me proporcionou, ao
menos aparentemente, uma integracdo maior e mais satisfatoria com o que pode ser um
préximo passo para apreender esse conceito de musica, a partir da escuta dessas Sonoridades
que sdo caracteristicas e tdo peculiares dos instrumentos do Hougaku e do Koto. De modo que
0 desafio d(e desenvolver um)a Bimusicalidade passa a agir como um ponto de partida maior
para dialogar os transitos que essa pratica apresenta, sendo que nessa pratica é permissivel que
diversos elemento sejam inseridos, sem realmente descaracteriza-la. Entdo, talvez esse seja
um caminho mais préximo do que aquele de partida para chegar mais proximo de diluir esse

desafio e apreender essa musica.
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