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RESUMO

O intento da pesquisa ¢ apontar a atuacao de principios fundamentais do haikai no
discurso musical de algumas pecas do conjunto 3+8 Haikais para voz e piano do compositor
Willy Corréa de Oliveira. Para isso, levantamos dados artisticos, historicos, aspectos
grafematicos e poéticos do haikai. O método principal foi realizar uma sintese do contetido
bibliografico especifico (primeiro capitulo) criando uma nog¢ao de haikai que permita realizar
as andlises musicais também em sua funcdo. Estas analises sdo aproximagdes na acepcao
cientifica do termo e o seu fundamento ¢ evidenciar a intersec¢do entre as duas linguagens a
partir das resultantes sonoras que a manipulacao dos materiais musicais geram. Sem abandonar
a observacdo dos fendmenos musicais das pegas enquanto fruto de um musico ocidental, as
aproximacdes mantiveram-se atadas ao seu significado enquanto expressiao de uma forma
poética inserida no contexto das artes japonesas. Mesmo a escolha do material musical mostrou-

se afeita a estabelecer um tipo de comunica¢do do nivel que o haikai estabelece com o leitor.

Palavras-chave: Haikai; Willy Correa de Oliveira; composi¢ao musical.
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ABSTRACT

The aim of the research is to point out the operation of fundamental principles of haikai
in the musical discourse of some pieces of the cycle 3+8 Haikais for voice and piano composed
by Willy Corréa de Oliveira. Therefore, we collected artistic, historical data, graphemic and
poetic aspects of haikai. The main method was to carry out a synthesis of the specific
bibliographic sources (first chapter) creating a notion of kaikai that allows performing musical
analyzes also in its light. These analyzes are approximations in the scientific sense of the term
and their foundation is to highlight the intersection between the two languages from the sounds
resulting from the manipulation of musical materials. Without abandoning the observation of
the musical phenomena of the pieces as the result of the work of a Western musician, this
approach remained tied to their meaning as an expression of a poetic form inserted in the context
of Japanese arts. Even the choice of musical material proved to be apt to establish a type of

communication on the level that haikai establishes with the reader.

Keywords: Haikai; Willy Correa de Oliveira; musical composition.
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1 INTRODUCAO

Durante a realiza¢do em recital de 3 + 8 Haikais de Willy Corréa de Oliveira, para voz
e piano, na Sala do Conservatério de Sdo Paulo em 2017, me dei conta de que resvalava alguma
instancia do significado de manifestacao artistica para além do que € interpretar um Lied. Ja
faziam duas décadas que eu me dedicava as cang¢des de Willy, mas aqui o problema era distinto.
A miisica, enquanto expressdo da cria¢do, parecia se coadunar com principios dos haikais' de
Bashd, Shosei, Issa, Buson, Chiyo, Ry6ta e Shiki.

Esta experi€éncia me impulsionou a investigar a forma poética haikai para além do jogo
de palavras suscitado e sua significacdo no discurso musical.

Que sintonias existem entre o haikai enquanto forma poética japonesa € a composi¢ao
musical de 3+8 Haikais? Para responder tal questionamento é necessdrio imprimir no espirito
e na consciéncia alguma no¢do de pensamento oriental e japonés que nos permita adentrar as
pecas.

Nos aproximarmos de um haikai em total conformidade com nossos modos
indubitavelmente induz a profundos enganos, pois ele nao é um fruto do pensamento ocidental.
De um lado vé-se o ser humano como parte do todo, como tudo que o cerca e em sintonia
espiritual com o cosmos; do outro lado ha a necessidade de desvendar tudo intelectualmente,
explicar ou refletir sobre o viver neste mundo. A via do intelecto tende a lidar com as partes e
nao com o todo. No haikai o elemento intelectual estd ausente, mas é na medida em que ele é
uma fusdo tdo completa da intui¢cdo poética com o intelecto que nenhuma andlise deveria
separd-los. E ele exige uma apreciacdo condizente, espiritual. Para os japoneses tentar explicar
0 haiku € tentar separar o insepardvel (BLYTH, 2021, p.vi). O haikai €, portanto,
essencialmente antiacadémico.

E se cada musica do conjunto intenta transmitir o haikai transubstanciando-se nele,
poderiamos abordd-las como se fossem cangdes ou Lieder?

Fazer apenas uma andlise da estrutura musical em si mesma ou uma reflexdo do que a
peca suscita enquanto fruto da interacdo dos materiais segundo as palavras do poema seria

apenas uma parte. Nosso caso € o todo. Transformar principios fundamentais do haikai em

! Utilizaremos nesta pesquisa o termo haikai para designar o género literario que abarca tanto as criagdes e tradugdes
em idioma ocidental quanto os originais em japonés. Ao nos referirmos especificamente ao género escrito em
japonés sera utilizado haiku. Para o plural de haikai ndo sera utilizado italico por nao ser uma transliteragdo ja que
ndo ha plural desta forma em japonés.
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conceitos o destrdi. Um texto cientifico que ndo leve em conta esta caracteristica essencial pode
deturpar completamente a compreensao deste objeto.

No primeiro capitulo o objetivo € levantar os dados mais necessdrios para criar uma
no¢ao de haikai. Para tanto foi feito um levantamento bibliografico do qual erigi os especialistas
em haikai R. H. Blyth, D. T. Suzuki e Paulo Franchetti como base de fundamentagao tedrica.
Apesar do texto ndo abandonar obviamente o método explicativo, a ideia principal € mostrar os
haikais das pecas como exemplos do primeiro capitulo, configurando assim uma compreensao
dos poemas. O segundo capitulo trata da andlise musical de cinco pecas do conjunto 3+8
Haikais em sua relacdo com a no¢@o de poesia trabalhada no primeiro capitulo. As cinco pecgas
do conjunto analisadas se baseiam em haikais de Bashd (1644-1694), Shosei (?), Issa (1763-
1827) e Rydta (1707-1787), sendo que no primeiro capitulo abordei ainda Chiyo (1701-1775),
Buson (1715-1783) e Shiki (1866-1915) que constam no restante do ciclo conjunto.

O especialista R.H. Blyth considera, a principio, que os principais poetas de haiku sdo
Bashd, Buson e Issa, incluindo com certa parcimonia também Shiki (BLYTH, 1949, p.328-
346). No volume IV de sua coletinea Haiku, Blyth faz uma lista cronoldgica de poetas onde
cria cinco categorias (1952, p.378): poetisas de haiku, um discipulo de Basho, um dos dez
seguidores e discipulos de Bashd, um discipulo de Buson, um discipulo de Shiki. Chiyo, a mais
importante haikaista de seu tempo, em seus primeiros anos estudou o estilo de Basho, mas se
desenvolveu como uma figura independente, encontrando uma maneira bastante unica de
escrever haikais. Ciente de ser considerada em sua época uma discipula de Bashd escreve o
seguinte haikai em um retrato dele: Ouvir /tudo bem nao ouvir, tudo bem também.../ rouxinol.
Ela parece dizer que, embora o ouvisse, também ndo o copiava, “ndo ouvir, tudo bem também®.
Ryota e Shosei sofreram influéncia indireta dos haikaistas anteriores.

A maior parte das pecas do conjunto se baseiam nos haikais de Basho. Segundo as
caracteristicas de cada poeta, Blyth define Bashd como o homem religioso, Buson como o
artista, Issa como o humanista. Um contraste fundamental entre Basho e Buson € que, em Bashd,
o entendimento do Zen, a influéncia da poesia Chinesa e o trabalho com os poetas de waka
estavam fundidas em sua mente e na sua experiéncia de vida, o mesmo talvez pode-se dizer de
Issa. J4 em Buson e Shiki, palavras e versos sdo reutilizados, imitados e reinventados, mas nao
fazem parte do que eles sdo. Buson segue Basho, Shiki segue Buson mas Basho e Issa ndo
seguiram realmente ninguém. O que Shiki preferia em Buson era sua objetividade, sua atitude

de poeta pintor que olha a variedade do mundo com clareza. E um tipo de objetividade que ndo

2 Sobre Chiyo ver Suzuki (1971, p.244-245) ¢ https://www.ahapoetry.com/twamth1. HTM.
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exige muito do leitor. Quando lemos os haikais de Shiki percebemos a exceléncia com que os
versos eram escritos € que demonstram seu apreco por uma observacao nitida da natureza
apesar de também evitar qualquer interferéncia intelectual. Em Basho e Issa hd um jogo entre
objetividade e subjetividade que gera algum tipo de esforco de compreensdo e a poesia esta
impregnada da vida do poeta. Pensemos no “erro” para compreender as suas diferengas: se
Basho ou Issa falham, caimos no sentimentalismo ou algo pior. Se Buson ou Shiki falham ¢é
como se uma paisagem fosse feita de papeldao e as coisas pertencessem a um mundo
bidimensional, sem vida nem profundidade. Ao contrario de Bashd, a for¢a de Shiki estd na sua
falta de religiosidade - que lhe trouxe clareza aos olhos e mente. Sua devogao a literatura o leva
a fazer diversas mudancas e assim ele se torna uma influéncia para haikai moderno. Foi Shiki
quem definiu o termo haiku, aglutinando os nomes haikai e hokku, reestabelecendo o sistema
de dezessete silabas que ja ndo era seguido com muito rigor. Basho foi um mestre, langou as
bases do haikai, Buson ampliou seu escopo; Issa o elevou acima da arte, acima da poesia, acima
de todo valor estético, para o reino da vida. Issa € o poeta japonés em esséncia: quando esta
mais proximo do Céu, ou seja, quando realiza seu verdadeiro haikai, € porque estd mais
proximo da Terra. E Shiki, embora fortemente realista, leva o haikai de volta para Buson sob o
aspecto da beleza, pensando artisticamente (BLYTH, 2021, p.348).

Nenhum haikai do conjunto utiliza poemas em japonés, mas traducdes. Das pecas
analisadas estdo em portugués os Haikais I (Basho) e II (Basho) e em francés os haikais III
(Shosei), IV (Issa) e V (Rydta). No restante do conjunto constam os haikais VII (Chiyo) e VIII
(Basho) em portugués, os haikais VI (Buson), IX (Buson) e X (Bashd) em francés e o Haikai
para Caroline (Bashd) esta traduzido para o inglés.

No decorrer de 2014 foram compostos, inicialmente, trés haikais aos quais somaram-se
mais sete e, em 2019, mais um haikai foi adicionado. O conjunto ndo foi escrito
cronologicamente, a ordem das pecas foi uma escolha como interprete que o compositor
endossou.

Nao considerei necessdrio para alcancar o objetivo da pesquisa expor a andlise de todas
as pecgas porque o intento ndo era revelar cada peca musicalmente mas sim apontar um modo
de pensar o discurso musical que sintoniza com principios da estética japonesa através do haikai.

Para as andlises utilizaremos como principal ferramenta a teoria das polarizacdes de
Costere (1962) para observar as alturas, Schoenberg (2008) para investigar se ha

desenvolvimento dos motivos e utilizaremos apontamentos de Willy Corréa de Oliveira para
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analise dos parametros e sua disposicio na sintaxe’. Naturalmente que para realizar a pesquisa
foi necessario compreender também o qué Matsuo Bashd ensinou aos discipulos. O
ensinamento “Aprenda a respeito do pinheiro diretamente do pinheiro, a respeito do bambu,

diretamente do bambu” (Bashd)” foi uma importante premissa para o estudo deste caso.

* Ver Oliveira (1979) e Ulbanere (2005, p.19-86).

4«0 aprender do pinheiro quer dizer abandonar os preconceitos ¢ encarar o objeto diretamente, sans parti pris.
Quando se penetra dentro do objeto, o recondito se revela e sensibiliza a alma. Ai, ent3o, nasce a poesia. (...)
Quando o sentimento ndo surge diretamente do objeto, estamos diante da dicotomia sujeito-objeto e ndo se atinge
a esséncia da poesia. Essa dicotomia nao sera sendo o produto de preconceitos. (...) a poesia ndo € algo a ser feito
pelo poeta, mas algo que nasce espontaneamente dentro do poeta” (BASHO apud SUZUKI, 1979, p.41).
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2 CONHECENDO O HAIKAI

“(...) Ouvindo sobre o Dao,

Os homens inferiores gracejam com risadas de escdrnio.
Se ndo fossem tais risadas, o Dao nem seria considerado!”
Laozi

“E preciso ousadia para ndo se acovardar diante do absurdo” .

Blyth

2.1 O haikai enquanto fruto do ideograma

i3

Este é o ideograma MING”, que Ezra Pound significa como “processo de luz total”
(CAMPOS, 1972, p.56-57). Composto pelos caracteres H (sol) e H (lua), ele representa o

sol se aproximando da lua. O que seria o processo de luz total se ndo o amanhecer, quando o
dia se sobrepde a noite?

Cada ideograma € mais que uma palavra: € o desenho do verbo, ou seja, contém um
movimento. Para configurar uma imagem, as partes que o constituem estdo em a¢do mesmo

quando designa um objeto.

i crianga, bebé j\ ser humano
m garra, unha ]\ ir, entrar

~N N,

=
{ 3 destruicao, desmoronar, perecer J(
fogo

> Em japonés o ideograma Ming se torna um adjetivo i 2 \» (akarui, brilhante).
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Ao observarmos as modificagdes que uma palavra sofre segundo um radical, de um lado
as palavras se assumem de forma bdsica e uniforme enfatizando a forma (concepcao
aristotélica®) — como solina, solifugo, soldrio, soleira, solar, solsticio, solaz etc — do outro ndo
ha raizes, os radicais tem finalidade classificatéria — certas palavras pertencem ao dominio do

sol, por exemplo:

& - H

dia/sol erguer leste

Na medida em que todo pensamento pode se articular ou através da linguagem ou do
simbolo se evidencia a diferenca de concep¢do entre Ocidente e Oriente. O ideograma chinés
ndo € a representacdo da emissdo de um som que designa um objeto — quando delineamos a
soma das letras constituintes da palavra no papel — mas sim o desenho de algo que em uma
relacdo ou combinagdo de coisas “[...] significa a prépria coisa se baseando em referéncias que
todos conhecem, ou conheciam quando se configurou” (POUND, 2002, p.27). Ele contém
visualmente a experi€éncia mirada ou vivida, realiza uma sintese completa dos acontecimentos.
Assim, o ideograma edifica tanto a impressdao que a projecdo de uma imagem causa, quanto
gera um significado a partir da montagem de elementos contrastantes. “Nesse processo de
compor, duas coisas que se somam ndo produzem uma terceira, mas sugerem uma relacao
fundamental entre ambas” (FENOLLOSA, 1977, p.124), se coadunando com aspectos

elementares da poesia.

[ + B = |

coragdo meio lealdade

Segundo o professor e filsofo chin€s Chang Tung-Sun (CAMPOS, 1977, p.189),
linguagem e pensamento sdo fundamentalmente insepardveis. Se o pensamento se desenvolve
com a linguagem e a linguagem € também uma forma de comportamento social, todo
pensamento humano é no fundo também moldado por nossa heranca cultural remota e, ao

mesmo tempo, nao pode deixar de estar de acordo com uma légica da lingua sobre a qual se

% Ver Campos (1977, p.189-204).
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edifica. “A Logica acompanha a orientacdo geral da cultura” (1977, p.194) na medida em que
0 objeto da Légica estd nas guias de raciocinio embutidas na linguagem. E a expressdo desse
raciocinio deve ser implicitamente influenciada pela dinamica de certas leis na estrutura de cada
lingua que terdo formas de atuacdo proprias na maneira de se interpretar um acontecimento.
Tung-Sun aponta ainda que o pensamento ocidental se baseia na lei da identidade: a proposicao
relacional das frases se dispde na forma sujeito-predicado baseada na distincdo entre ambos
(1977, p.201-203). J4 o pensamento chinés toma a relacdo dos opostos como ponto de partida
estabelecendo assim uma légica de correlacdo muito semelhante 2 16gica dialética’. Vale-se dos
antdnimos para depurar uma ideia, um depende e complementa o outro em significado: para
dizer o nada, hd o tudo; para dizer o acima, enfatiza o abaixo; do yang (principio positivo)
supomos o yin (principio negativo). A dinamica que se expressa qualitativamente a partir das
légicas divergentes da linguagem atinge todas as esferas da comunicac@o humana, inclusive a
Arte. Portanto o gérmen do haikai estava em sua propria linguagem grafemadtica pois seu
método de resolucdo € andlogo a estrutura do ideograma.

O haikai abaixo de Matsuo Basho sobre a cidade de Matsushima se revela muito similar

a configuragdo do ideograma de floresta, 77f~7['<< (mori):

0. . IMECIRES

matsushima ya, wa,  matsushima ya matsushima ya

Matsushima!
Ah, Matsushima, ah!
Matsushima, ah!
Bashd (tradugao livre)

7& = (ki, arvore )
7|< + 7|< — j:* (hayashi, bosque)

[ [ L e
AN+ N AN = AR (mori, floresta)

7 «As leis dialéticas sdo extraidas da historia da Natureza, assim como da historia da sociedade humana. Ndo sdo
elas outras sendo as leis mais gerais de ambas essas fases do desenvolvimento historico, bem como do pensamento
humano. Reduzem-se elas, principalmente, a trés: 1) A lei da transformag¢@o da quantidade em qualidade e vice-
versa; 2) A lei da interpenetracdo dos contrarios; 3) A lei da negagdo da negacdo” (ENGELS, 1979, p.34-40).
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1:/!} + %: 7"‘/!; % (Matsushima, ilha do Pinho®)

pinho ilha

A expressao do profundo deslumbramento frente a Matsushima, um dos lugares mais
belos do Japdo, ¢ alcancada no haiku apenas com uma palavra, uma interjeicdo e o kireji’,
refletem um estado de condensacdo semelhante ao ideograma. Ao observar a imagem abaixo

(Fig.1), ndo podemos deixar de notar que possivelmente o haiku de Bash6 faz uma referéncia

estrutural aos ideogramas ﬁ (mori) e *’A (matsu) em sua relagdo com Matsushima.

Figura 1 — Matsushima in Oshu Province (ca. 1855), de Utagawa Hiroshige (1797-1858)

Fonte: https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/print/object/102691

|
5

Se admitimos que na escrita se imprime um pensamento e que este ¢ influenciado por
ela, podemos dizer que o kanji'’ estabelece no idioma japonés a ideia de “...fanopéia enquanto
abrangente da imagem em movimento” (POUND, 2002, p.53), contribuindo para inserir no
pensamento japonés um espirito poético desde a origem de sua escrita. As imagens criadas em
um haikai revelam o significado das coisas, exprimem por palavras aquilo que as imagens
exprimem pelo traco.

Como o ideograma fornece um meio para a impressdo laconica de um conceito
abstrato, esse mesmo método, quando transposto para uma exposi¢do literdria, da

origem a um laconismo idéntico, de agudez imagética. Aplicado a colisdo de uma
sobria combinagdo de simbolos, 0 método tem como resultado uma enxuta defini¢ao

8 Matsushima é um grupo de ilhas na provincia de Miyagi localizada no nordeste do Japdo. Ha cerca de 260
pequenas ilhas de pinheiros na pequena baia.

? Sobre kireji ver pag. 38-41.

19 Kanji é o ideograma chinés na lingua japonesa.
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de conceitos abstratos. O mesmo método, desenvolvido no fausto de um grupo de
combinagdes verbais ja formadas, expande-se num esplendor de efeito imagistico.
(EISENSTEIN, 1977, p.168).

2.2 Aspecto grafematico

A lingua e cultura chinesa esteve por séculos presente no Japao e contribuiu para a
formacao do idioma japonés. Mas a lingua japonesa tinha algo essencialmente diverso de todos
os outros idiomas: nao havia sujeito fixo e predicado, causa e efeito, e as funcdes dos objetos
eram indistinguiveis até certo ponto. Também ndo havia pontuacao e as bordas das palavras
eram borradas. Além disso as frases nao comecavam com uma letra maitiscula e nem
terminavam com um ponto final. Assim o japonés acabou se tornando uma lingua aglutinante
separada em blocos de sentido muito propensa a maleabilidade (CAMPOS, 1972, p.58), onde
cada objeto se estabelece na frase de acordo com o uso de particulas modificadoras que definem
a fungdo sintatica da palavra que as antecede. Essa caracteristica possibilita criar situagdes de
ambiguidade: permite expressar a diferenca como identidade e a identidade como diferenga, o
ruido da cigarra pode ser o canto do siléncio que representa o som da rocha, que € o préprio

siléncio.

RS AICLAAN WO

Shizuka sa ya iwa ni shimi iru semi no koe
oA e . 11
Siléncio na rocha infiltra som da cigarra
Siléncio:

As cigarras escutam
O canto das rochas

Basho'?

""" A separagdio foi feita para mostrar visualmente a organiza¢io do haiku em comparagio com a estrutura de sua
traducdo. No haiku original a frase é continua: Pl X °HIC L A ABD . A tradugdo “Siléncio: na rocha se
infiltra o som da cigarra” ¢ literal e livre para indicar o significado de cada bloco. Todos os haikais citados nesse
trabalho podem ser encontrados nos quatro volumes de Blyth (2021, 1965, 1964, 1952).

'2 Tradugédo de Jorge Braga.
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7|< + Fq = Ella arvore + portdo (shikusa: siléncio, quietude)
i+ A = /t% montanha + pedra (iwa: rocha)

Ho+ @f - ﬂﬁ/ inseto + solitario (semi : cigarra)

A5 = verbo entrar (iru)

+ + ):' = ﬁ..‘?lS guerreiro + cadaver (koe: som)

MoE A A

Siléncio rocha entra  cigarra som

Observe que neste haikai de Bashd o resultado final ndo se alteraria significativamente
se a posicdo dos elementos fosse trocada. Ao mesmo tempo cada kanji se expressa
substancialmente e tem dialeticamente seu significado também a margem do contexto puxando
para si as palavras transformadoras ou auxiliadoras. A defini¢ao temporal dos verbos, em geral
escritos em kanyji, se da pelo okurigana. O okurigana sdo kanas (silabas), letras acompanhantes

em hiragana'® que seguem os doshi (13 — verbo) e os keiyodoshi (X285 — os verbos

adjetivos) e sdo em geral responsaveis pela flexdo'”. “Enquanto 18, o leitor ndo sabe o que o
modificador modifica” (KATO, 2012, p.54-56), o okurigana acrescentado aos kanjis ndo tira a
ambiguidade que o proprio deixa na frase, criando assim inimeras possibilidades de movimento
e de expressao poética.

Os poetas tiram grande partido desta estrutura. H4 simplesmente um incessante tornar-
se embutido na linguagem que dé ao haiku a possibilidade de ser extraordinariamente livre -
coloquial, dialético, ao mesmo tempo que literario e repleto de expressdes chinesas. Nao
podemos nem mesmo dizer que o haiku é feito de versos, mas sim da montagem de trés blocos
de sentido. As linguas ocidentais ndo tém identificagdo com essa dinamica, o que torna as

tradugdes extremamente dificeis de serem realizadas.

13 . g, . . . - - . e,
O ideograma 7= ¢ uma pictografia de um antigo instrumento de percussdo que compde o ideograma originario

=) . . . . ~ \ . .

Z . Ele continha dois elementos sugestivos de som: o instrumento de percussdo “Qing” e o ouvido. O radical &

representa uma mio segurando uma espécie de martelo que percute o instrumento e F representa o ouvido (TAI
HSUAN-AN, 2017, p.307). Ou seja, o caractere original de som é a representagcdo da escuta do som de um
instrumento sendo tocado. Com a simplificagdo o simbolo de som é o instrumento Qing. E se observarmos
isoladamente o instrumento Qing, veremos a composicao feita por dois radicais: O samurai ou guerreiro e cadaver
ou restos. Ha provavelmente uma relagao entre a palavra som e o instrumento de percussao feito de ossos que lhe
deu origem.

'* 0 idioma japonés ¢ constituido de trés silabarios: o hiragana, o katakana e o kanji.

"> Exemplos de okurigana, o complemento dos kanjis em hiragana, em negrito e sublinhado: BH2 W, ENTH

5, K%, respectivamente akarui, kaitearu, nemuru - brilhante, escrito, dorme.



27

As tradugdes do haiku para idiomas ocidentais tendem a seguir trés correntes de opinido:
os defensores do contetido Zen (como Paulo Leminski e Lucien Stryck); os que atribuem mais
importancia a forma 5-7-5 (como Guilherme de Almeida) e os que se guiam especialmente pelo
kigo, a palavra da estacio (Siqueira Jr. e o Grupo Haikai Ipé) (GOGA, 1988, p.37-40).'

Na traducao abaixo, de Lucien Stryk, desponta claramente o viés Zen. Ele impingiu ao
som dos animais a ideia de musica celestial expressa por Chuang-tzu'’. A traduc¢io aponta
também ao momento em que Chiyo apresenta a seu mestre um haiku que o fez considerar um
dos melhores haiku ja escritos sobre o hototogitsu'®. A razdo era que o haiku transmitiu
verdadeiramente o sentimento genuino que a autora tinha sobre o hototogisu sem nenhum
artificio ou esquema intelectualmente calculado, ou seja, ndo houve acdo do “ego”. Isso
significa que o artista japonés precisa ouvir a musica do céu e expressa-la sem interferéncia

humana (SUZUKI, 1971, p.224-225).

EFLFBX NI TRORE

suzume ko to koe naki kawasu nezume no su

Sparrows in eaves
Mice in ceiling
Celestial music

Bashd"

%: suzume (pardal)
- ko (crianca)

% + £ pardalzinho
?5: koe (som, voz)

IJ% mei (choro de animais)

f"[?"'nl%"' W/ ESCE (vocalizar, choro)
E: nezume (rato)

%Z su (ninho)

EL B ninho de rato

' Para aprofundamento sobre questdes das tradugdes e haikai em portugués ver Goga (1988 p.57-65).

'" um influente fildsofo taoista chinés do século IV a.C.

"®Hototogisu,/ hototogisu tote,/ akenikeri! (Calling “cuckoo”, cuckoo”,/ All niht long,/ Dawn at last). Ver Suzuki
(1971, p.225).

" Ver tradugio em Stryk (1985, p.27).
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2.3  Origem na pratica da sintese

A poesia japonesa nos oferece uma impressionante tradicdo de sintese. Enquanto no
Ocidente os trovadores, menestréis, trouveres e minnesdngerinnen compunham longos poemas
liricos e épicos™, no Japdo vivenciava-se a poesia breve para a comunicacio imediata, cartas-
poema ou como um jogo em que nao saber recitar de cor ou reconhecer uma alusao a versos de
livros antigos era considerado vergonhoso (SHONAGON, 2013, p.72 - 77). Coletaneas como
Wakan Réeishii — coletanea de cldssicos de poemas chineses e japoneses — e o importante
Man’yéshii ', j4 haviam sido compiladas. Em meados do periodo Heian (794-1192)
evidenciava-se a literatura feminina com o ensaio Makura no Séshi (Livro do Travesseiro), de
Sei Shonagon e o Guénji Monogatari (Romance de Guénji), de Muréssaki Shikibu.

A sensibilidade estética japonesa foi de certa forma gerada e desenvolvida
originalmente nesses tratados poéticos acerca do waka. Suas reverberagdes chegaram até os
tratados de haikai, renga e ao teatro No, transmitindo-se assim até os dias atuais.

No trecho abaixo, as tradutoras de O Livro do Travesseiro de Sei Shonagon (2013,
p.227), afirmam em nota que o poeta Kintd, emissario de uma carta a Sei Shonagon, alude a
um poema do chinés Hakurakuten coletado em Hakushi Monjii, da dinastia chinesa T’ ang, tomo

14>,

(...)Entregou-me uma carta, dizendo: “E da parte do senhor conselheiro Consultor
Kint6”. Encontrei escrita no papel dobrado em tiras a estrofe final de um poema®
que combinava exatamente com o céu daquele dia: “De leve faz-se sentir/ Presenca
da Primavera.” Tive de pensar bastante para contemplar os versos iniciais(...)
Retardar ainda mais a resposta seria pior, e, pensando: “Que seja!”, escrevi trémula
a seguinte estrofe e a entreguei, receosa: “Na neve que cai/ Que com flores se
confunde/ No gélido céu” (SHONAGON, 2013, p.227).

As tradutoras apontam ainda que no triptico composto em resposta a Kintd, “Sei
Shonagon simula caligrafia trémula em consondncia ao frio” (2013, p.228). A necessidade de
exprimir sensagdes € ndo as descrever imprimindo um senso de arte a uma grande variedade de

coisas e seres ¢ uma caracteristica fundamental da cultura japonesa desde os tempos antigos.

2% Sobre a literatura medieval ocidental veja-se Spina (1996, p.17-82)

2! Manyéshi, Coletanea para a eternidade: poemas classicos waka mandada compilar pelo imperador no fim do
periodo Nara (645-794). Veja-se: Suzuki (1977, p.11)

*2 «“Nas trés estagdes, primavera, verdo e outono/A neve era gelada e dangava como flores/ Também no segundo
més/ O monte Nanzan esta gélido/ Somente de leve faz-se sentir/ A presenca da primavera/ Entristece-me pensar
em ti/ A sofrer 14 na viagem/ Feliz que ndo ouves os lamentos dos macacos/ Pois sendo, mais triste ainda ficarias”
(SHONAGON, 2013, p.227).

0 jogo consistia em criar o triptico inicial do distico posterior dado.
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Na neve que cai
aue com flores se confunde
No gélido céu.
De leve faz-se sentir
Presenca da Primavera.

Sei Shonagon e Kinto *

O tanka é o marco inicial do haikai. Segundo Franchetti (2012, p.13), até o século X VI,
o tanka é a forma literdria por exceléncia, e a palavra waka designava em sentido amplo toda a
poesia japonesa em oposicdo a chinesa, sendo utilizada nessa época portanto também como
sindbnimo de tanka® . Constituia-se de uma primeira estrofe em triptico, que segue uma
sequencia sildbica (kanas) de 5-7-5 (chamada hokku), e a segunda estrofe, um distico em 7-7

(wakiku), que tinha uma funcio de comentario. Era raro que entre as estrofes houvesse um nexo,

quando isso ocorria era considerado de segundo nivel >

Represadas estdo as aguas
Do Rio Saho

E todo o campo plantado.
Colhido o arroz precoce,
Eu o saberei usar bem!”’

Fim de tarde:

Ainda neva e as encostas da montanha
Estao cobertas de neve

As aguas correm para longe,

Junto a aldeia perfumada de ameixeiras.”

A possibilidade de ser composto por duas pessoas tornou o fanka uma das principais

atividades de saldo da aristocracia e namoro cortesio da era Kamakura (1186-1339). Da prética

** Veja-se Shonagon (2013, p.227).

3 «“como se tratasse da maneira do pais de Wa, passou a se chamar waka” (FRANCHETTI, 2012, p.9) — canto a
maneira de Wa.. Segundo Eico Suzuki o waka apresentava trés tipos fundamentais: fchdéca (poema longo) consta
de no minimo sete versos sem rima, obedecendo a métrica de 5-7-5-7-5-7-7, com 43 kanas; sendoca, seis versos
de 5-7-7-5-7-7, um total de 38 kanas; tanka (poema curto), sintese poética, tem cinco versos sem rima de 5-7-5-
7-7, um total de 31 kanas. A autora aponta que o waka subentende o tanka (1977, p.12).

%% Definigdo de SOyo: “Diz-se shin quando duas estrofes concordam em palavras e sentimentos; sé, quando s6 o
sentimento se mantém: gyd, quando entre elas ha apenas uma relagdo vaga” (SIEFFERT apud FRANCHETTI,
2012, p.13).

?7 Dialogo entre Yakamochi e uma Monja, considerado o primeiro tanka, séc.VIIL. Ver nota 3 de Franchetti (2012,
p.12).

¥ S6gi e Shohaku (FRANCHETTI, 2012, p 14).
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desta composicao em didlogo surgiu um novo género: o renga. Os tripticos (em 5-7-5 kana) e
o distico (em 7-7 kana), passaram a se alternar nessa ordem podendo atingir 36 estrofes”.
Criava-se assim um jogo a partir da sobreposi¢ao de ideias fruto de mentes diferentes, mas que
deveriam buscar o bom encadeamento das partes e expressar a cada conjunto (diptico e triptico)
uma ideia do todo. No contexto palaciano e repleto de etiquetas da corte foram definidas
algumas regras para “jogar” o renga longo. As regras estabelecidas sobre o hokku (a primeira
estrofe) serdo o fundamento do futuro haikai: uma estrofe de 17 silabas sintaticamente completa,
contendo tanto alguma referéncia sazonal como referéncia ao lugar em que a sessdo era
realizada (FRANCHETTI, 2012, p.14). Portanto ser sintaticamente completo, neste caso,
significava expressar em poucas palavras tudo o que em esséncia seria abarcado nas estrofes
seguintes, dando conta do universo em que se inseriam naquele momento™. Como os elementos
que o contemplam ndo sdo 16gicos, ou seja, dificilmente hd alguma conexao intelectual entre
as partes a forma contribuia para garantir a unidade.

Segundo Franchetti, concomitante a essa poesia mais aristocratica comegou a emergir
um tipo de poema coletivo que, embora usasse a mesma forma, dispensava grande parte das
complicacdes, o chamado haikai no renga. Esta mudanga tinha uma ligacdo direta com o
desenvolvimento da classe alta comerciante, e posteriormente soldados, monges e nobres
insatisfeitos passaram a praticar este novo género. Aos poucos constitui-se uma nova poesia
urbana onde brotavam palavras de origem chinesa e rebelavam-se trocadilhos espirituosos e
humoristicos. O haikai no renga suscitou duas escolas principais: Teimon (de Teitoku, 1570-
1653) que pregava termos menos vulgares e buscava uma realizaclo estética semelhante ao
waka, mais antiga e tradicional, e a Dairin (de Soin, 1605-1682), cuja caracteristica principal

era o humor corrosivo, um completo despojamento e falta de conveniéncia (2012, p.16).

Gyoza De tanto contemplar

Sao melhores que flores As cerejeiras em flor

Os gansos estao voltando? Doem-me os ossos da nuca.
Teitoku (tradugio livre) Soin™

E da unido de experiéncias nessas duas escolas somadas a sua vivéncia como samurai €

profundo conhecedor das artes japonesas que Matsuo Bashd (1644-1694) vai comecar a

* Segundo Franchetti muito deste procedimento “de alto rendimento poético” foi incorporado pelo poeta Ezra
Pound na composi¢do de seus proprios poemas (2012, p.13).

3% Ver exemplo de renga em Blyth (2021, p.130-134).

*! Tradugdo de Franchetti (2012, p.17)
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descolar realmente o haikai do renga e constituir o haikai — enquanto essencialmente hokku e

praticado como um Dé ().

24 O conteudo Zen

Nao pretendemos neste estudo aprofundar todas as implicagdes do Zen Budismo no
pensamento japonés, mas se faz necessdrio elucidi-lo porque desde Matsuo Basho o haikai “s6
pode ser compreendido do ponto de vista do Zen “(BLYTH, 2021, iii). Ele € o estado de mente
que dotou todas as formas artisticas tipicas do Japao — Chado, Kado, Shodo, Sumié, N6, Kodo,
Uta no Michi, Budo, Bunraku — de um impulso criativo e misterioso que se revela no haikai
através da expressdo imediata do encantamento temporério que uma experiéncia pode provocar.
O haikai atua como uma sintese expressiva de um fendmeno no instante (TEIXEIRA, 2015).

Retém ensejos primevos da humanidade pois seus poucos versos aproximam palavras
que ndo sdo apenas representacdes figurativas frutos de uma mente poética, mas imagens
carregadas de significado que “apontam diretamente para intui¢des originais, na verdade, as
intui¢des em si mesmas” (SUZUKI, 1971, p.240). A intuicio Zen’* pede respostas concretas,
vindas da realidade, e ndo de devaneios filos6ficos cheios de reticéncias e subjetividades tao
préprias do modo de pensar e sentir ocidental.

Segundo Suzuki o principal intuito do estado de condensagao do haikai € atingir o satori,
o instante de iluminacdo que caracteriza o Zen. Nao hd arte Zen sem a realizacdo de uma
revelacdo. Em geral os recursos poéticos do haikai garantem que haja sempre um elemento de
permanéncia (a estacao) e o outro de transformacgao. Das contradi¢des que emanam desses dois
blocos de sentido (versos) vinga o bloco que contém o elemento de revelagdo ou surpreendéncia.
Em geral cada bloco ¢ constituido de elementos da natureza ou acontecimentos geralmente de
propriedades distantes um do outro (seres, objetos, fendmenos, lugares). O primeiro expressa
uma circunstancia eterna, situa a intui¢ao no interior do Tao, do cosmos, fazendo alusdo a uma
estacao do ano. O segundo exprime a ocorréncia do evento, a casualidade de um acontecimento
natural, a mudanga, a variante e contém duas silabas a mais que os outros versos. O terceiro
trds o elemento que causa um deslumbramento ou estranhamento, representa o resultado da
interagdo entre a ordem imutavel do cosmos e o evento. E necessario que salte uma centelha —

0 satori — para que um haikai se torne efetivo.

32 Sobre a intui¢do Zen veja-se: Suzuki (1971, p. 3-15) e I Ching, a edi¢do definitiva pelo mestre taoista Alfred
Huang (2012, p.16, p.21-27).
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Haiku requer de nés que nossa alma encontre o seu proprio infinito dentro dos
limites da coisa finita. (...) ndo deve ser o resultado do desejo de falar, nem de
escrever poesia, nem de obscurecer mais a verdade e talidade das coisas com
palavras, pensamentos e sentimentos.(...)Um haiku ndo é um poema, nio é
literatura; é a mio que acena, a porta entreaberta, um espelho limpido. E um
modo de retornar a natureza, a nossa natureza lunar, a nossa natureza da flor
de cerejeira, a nossa natureza de folha caida, enfim, a natureza de Buda
(BLYTH, 2021, p.272). *

velha lagoa
o0 sapo salta
o som da agua

Basho™

Segundo Suzuki, o antigo lago neste haikai de Bashd “fica do outro lado da eternidade
onde estd o tempo atemporal. E tdo antigo que niio hd nada mais antigo” (1971, p.241). O poeta
vé€ a quietude da lagoa através do som provocado pelo sapo que, ao pular na dgua, a revela. A
lagoa, o sapo, a 4gua, o som, tudo sé existe porque cada um existe assim como o outro, inclusive
o poeta. “Nao deve haver distin¢gao entre o momento da composi¢do do haikai e a apreciagao,
entre o dentro e o fora” (BLYTH, 2021, p.271).

As coisas se tornam vivas mas falam através do siléncio pois cada haikai, a despeito de

sua variedade, carrega uma mensagem que comunica no fundo o Tao, D6 (&) ou Caminho™.

Antes de nascerem o Céu e a Terra,
H4 algo indefinivel, completo,
Silencioso, vazio,
Solitério, permanente,
Onipresente e indestrutivel!

E como a mie do mundo.
Como ndo sei seu nome,
invoco-o pela palavra “Dao”.
Impelido a dar-lhe um nome,
Invoco-o: grandioso!

3 Sobre o termo talidade: “Tradugdo de “Suchness”, termo de dificil tradugio, pois se trata de um neologismo de
substantizagdo do termo “such”, que pode ser traduzido como isto, tal ou tal qual, dependendo do contexto do
texto; nesse sentido, poderia ser traduzido tanto como “isticidade”, como também por “talidade”. Ver nota 20 em
Souza Dantas (2017, p.357).

** Tradugio de Leminski (1983, p.20 e p.47). Original : furu-ike ya kawazu tobikomu mizu no oto (7 ith 2 EETR
Wz BKDE).

33 Sobre 0 Dé veja-se: Os Dés, em Leminski (1983, p.79-88).
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Grandioso € transpassar.
Transpassar € ir ao longinquo.
Ir ao longinquo € retornar.

Portanto, o Dao é grandioso,
O Céu ¢ grandioso,
A Terra é grandiosa
e o ser humano também € grandioso.

Ha quatro grandezas no universo
E o ser humano € uma delas.

O ser humano segue a Terra.
A Terra segue o Céu.
O Céu segue o Dao.
O Dao segue a sua prépria natureza.

LAOZI*

Nao € uma peculiaridade exclusiva do haikai carregar esse tipo de mensagem. Como
cerne do pensamento oriental pode ser vislumbrada também nos provérbios que compdem as
obras candnicas chinesas e nas obras cldssicas chinesas e japonesas. Mas no haikai sua
expressdo atinge uma realidade que reflete uma maneira de ver e viver no mundo condizente
com principios que o contetido Zen abarca: abnegacdo, solidao (sabi: tristeza solitdria), grata
aceitacgao, siléncio (auséncia de palavras), ndo intelectualidade, contradi¢ao, humor, liberdade,
ndo moralidade, simplicidade, materialidade, amor e coragem®’.

A percep¢do de beleza da natureza ndo vem dos mares, montanhas, lua, sol. Vem
também das pulgas, piolhos, estrume. Nada ficara de fora, pois todas as criaturas tém uma
relacdo intima com a grande totalidade de um esquema cosmico. Também nao havera aqui
nenhum sinal de lirismo ou sentimentalismo delicado como ¢ possivel encontrar nos poemas

waka’®. Compare-se por exemplo o waka de Hitomaro com o haikai de Issa:

3¢ Veja-se Laozi (2017, p.62).
37'Sobre 0 modo como cada termo do conteudo Zen se revela no haikai veja-se Blyth (2021, p.163-261).
¥ Sobre 0 waka veja-se Blyth (2021, p.105-123).
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Ah, tarambola, se vocé chora
Nas ondas noturnas de Omi,-
Como eu lamento,
Recordando tempos que se foram.

Hitomaro®
Crisantemos florescem
Junto ao monte de estrume.
Uma s6 paisagem.
1ssa®

Uma mensagem age subliminarmente entre os blocos de sentido colocados de maneira
clara e direta, sem nenhum tipo de ornamento e excesso. Ao mesmo tempo através de cada ser
pode-se extrair o incompreensivel da realidade colocando-os equiparados em torno de uma

mesma a¢ao ou ambientagao.

Vai-se a primavera!
Péssaros cantam, e lagrimas
Nos olhos de peixes

A 41
Basho

Trevos e Lua, -
dormem as prostitutas
42
nesta estalagem.

Basho (tradugao livre)

Em peregrinagdo pelo grande santudrio de Ise, Basho se aloja em uma estalagem. O
haikai acima nao expressa diretamente a compaixao que ele sente pelas criaturas desafortunadas.

Ele coloca as prostitutas lado a lado com as flores de lespedeza (trevos), assim como a ele

> Ouminoumi yii-nami hoshidori nanji ga nakeba kokoro mo shinu ni inishihe omo ho yu ningen (YHEDUES 72
BB IE O S LaRIZWIZ L~ b 1Ep AfH) Tradugdo livre do inglés. Veja-se original em Blyth
(2021, p.114).

0 kiku saku ya maguso yama mo hito-keshiki (5§ X { B3| d —5F 1 L ¥) Ver tradugio em Franchetti
(2012, p.18).

* yuku haru ya tori naki uo no me wa namida ( {755 B5Wi fa @ H 123H ). Ver tradugdo em Shimon (2016, p.18-
19).

*2 hitotsu ya ni yiijo mo netari hagi to tsuki (—Z WL b RV FKEH) .
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mesmo que estava na estalagem. Sob o mesmo teto, as equipara a lua, erguendo-as deste mundo
para uma dimensao poética (BLYTH, 2021, p.348).
Observe os poemas de Buson e Shiki (BLYTH, 1965, p.258-259):

FIBEIZ L £V TIRDEAMEDN R pustiz b F 0 T B

Tsurigane ni tomarite nemuru kocho kana Tsurigane ni tomarite hikaru hotaru kana
No sino do templo No sino do templo
Dorme Incandescente
Uma borboleta Um pirilampo
Buson (tradug@o livre) Shiki (tradugéo livre)

Por mais objetivo que seja o verso de Buson, ele transmite a despropor¢do que existe
entre esses dois seres em todos os seus aspectos: um grande sino negro do templo; uma
borboleta branca pousada ao lado. Mas naquele instante eles sio uma mesma coisa em sua
situacdo de imagem e imobilidade. Para uma mente em seu estado impensado e poético, esta
sobreposicdo de ideias ¢ suficiente, ndo ¢ preciso dizer mais nada. O verso de Shiki,
provavelmente escrito tendo o poema de Buson como referéncia, demonstra quase o mesmo
que o de Buson mas cria situagdes sutilmente diversas. O de Shiki fala da noite, o de Buson do
dia. O de Buson se utiliza da cor branca sobre o escuro do sino, o de Shiki do brilho do vagalume
que se revela sobre a penumbra do sino. Porém em ambos o som do sino esta oculto através de
seu soar iminente que causaria um grande impacto nos minusculos seres. Revelam a pequenez
e a imensidao, a escuridao e a luz, o claro o escuro, o som e o siléncio. Apesar do minimo de
palavras que utilizam cada uma reflete uma ideia do todo carregada de significados que levam
para um deslumbramento.

A impressdo ou opinido do poeta jamais transparece no poema, ele espreita os
acontecimentos e o leitor o espreita. O poeta é um igual a planta, ao vento, um pedaco de
madeira, um som, uma prostituta. H4 uma préatica do “sem sentido” que representa a vida em
sua relacdo com a morte. Segundo Blyth o poeta de haikai deve assumir que ndo sabe o que
significa estar aqui e ndo deve perguntar. E um ser humano livre que observa a vida a0 mesmo
tempo que sua sabedoria é uma meditacdo sobre morte. Ele vé as coisas a partir desta
contradi¢ao fundamental em uma espécie de eternidade onde tudo o que se diz € sobre um reino
inominavel onde o humano e o nao-humano, amor e lei, se encontram e sdo “um” sob a

inevitabilidade da natureza (BLYTH, 2021, p. 270-295). A ideia € que se uma coisa vem a tona,
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todas as coisas vém a tona com ela. Essa é a energia do mistério e da vida que o preenche na
medida do Zen.

Todo esse estado de consciéncia foi incorporado ao haiku por Matsuo Bashd. Por ser
um praticante das diversas artes zen, a dimensao Zen do haiku ocorre em sintonia com as formas
artisticas tipicas do Japao. Os principios que atuam nas caracteristicas especificas de cada arte
zen convergem portanto sempre para um mesmo fim: atingir o satori. “O levantamento da
UNESCO sobre as artes tradicionais japonesas (UNESCO, 1975) identificou yiigen, wabi e sabi
como seus principais conceitos estéticos” (DA SILVA, 2018, p.20). Yiigen ¢ explicado como
profundo (BLE\>, okufikai ou Y3, shin’en) ou misterioso (HFLHY, shinpi teki), seria
também ‘“‘a esséncia da tristeza”, “a esséncia daquilo que € sabi”’. Sabi podemos tentar

compreender como quietude (B ; kanjaku) ou simplicidade (K575 ; kojaku) ligada aquilo que
é velho, antigo, maduro. Wabi esta na modéstia (f§35; kanso) daquilo que ¢ ténue e ristico;
mas uma simplicidade estudada, refinada (5% kotan) (2018, p.25).

Os japoneses viam a natureza como uma situacao de concordancia harmonica nomeada

como wa (F1 — harmonia). Pensavam a propria natureza como o objetivo ultimo a ser alcancado,

ela em si mesma como a realizagdo do principio mais elevado. Portanto o “belo” seria uma
situacdo de “harmonia”. Mas para alcancar essa espécie de consciéncia do belo harmoénico é
necessdria uma pratica. Todo o processo € o que configura o Caminho (Dé ou Michi). Portanto
o Do ¢ a pratica que leva a esse estado de consciéncia que nasce da recusa de tudo que seja
desnecessario, que leva a vivenciar a beleza enquanto correspondente da concordancia
harmonica presente na natureza.

Se pensarmos segundo a légica do pensamento oriental podemos admitir que uma
situacdo de acaso sO vinga porque estd em oposicdo a alguma concretude. Assim, cada arte do
Japao trabalha com leis estabelecidas das quais sobrevém uma expressdo. Cada prética
convenciona um sistema elaborado de simbolos e enseja que da harmonia entre os elementos
desponte a revelagcdo. Contraditoriamente, algo que existe na particularidade de cada elemento,
revela no fundo a expressdao da harmonia que existe na natureza como um todo. “Respeite as
regras. Entdo jogue todas fora. Pela primeira vez, vocé atinge a liberdade” (BASHO apud

LEMINSKI, 1983, p.42).
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No chadé (Caminho do Chd)*, os procedimentos para preparar o chd diante do
convidado, o temae (F Hil) constituem um kata (% — forma, modelo, convencdo). A

consciéncia de cada simples gesto, em estado de concentragdo leva a conscientiza¢do do kata
do chd. O formato dos utensilios e a forma de cada temae sao simples convenc¢do. Porém, se
todos os kata estiverem perfeitamente harmonizados entre si e coesos num Unico ritmo, a

emogdo sobrevird. Essa emog¢do estd normalmente ligada hda uma sensacdo que determinada

2.

estacdo do ano causa. E neste momento que a imagem intrinseca do chd (katachi,J&) se

manifestard de fato (HAYACHI, 2004, p.32-51). Os movimentos com o hishaku (concha de
bamboo usada para pegar agua quente ou fria) — okibishaku, kiribishaku e hikibishaku®® — para
a realizacao do femae tém um significado semelhante as fases necessarias para atingir o alvo na
arte do arqueiro (kyudo): segurar o arco, colocar a flecha, levantar o arco, estira-lo mantendo a
tensdo e disparar (HERRIGEL, s/d , p.33).

O Teatro No6 possui uma estrutura rigida e pré-estabelecida, mas a liberdade e variedade
nas composicdes deve prevalecer. Nao sdao usadas expressoes fisiondmicas nem mimica, mas
gestos simbdlicos; o gesto enquanto um sinal, um simbolo, como uma palavra. Zeami* define
a flor como a esséncia do No, ambos nascem de um mesmo estado de espirito. E a flor precisa
eclodir no palco para que haja o efeito teatral e o ptiblico se emocione. A obra ndo tem interesse
se esse insoélito nao for expresso, mesmo se tecnicamente parecer excelente. “O objetivo final
dessa estética € a criacdo do yiigen, que d4 ao N6 uma dimensao altamente poética” (GIROUX,
2004, p.90-93).

Até mesmo a sequéncia 5-7-5, o método de unidade formal utilizado em grande parte
dos haikais dos tempos modernos — carrega um potencial peculiar: € um elemento légico e
simétrico, mas sua imparidade sugere um carater ondulatério ao fluxo de leitura. Corrobora
ainda com a ideia de formular um enigma, um tipo de natureza silogistica mas que nao ha
conexao logica entre premissa e conclusao.

Apesar de serem antagdnicos quanto a dimensio, o haiku e o N6 sdo contraditoriamente
similares quanto ao nivel de condensagdo. No teatro N6 hd uma relagdo harmoniosa de canto,
danga, declamacao e instrumentos para a obtencdo de um teatro total que expressa o tempo € a

origem do Universo (SUZUKI, 1971, p.31). Os textos do No sao citacdes dos livros antigos,

* A autora, durante a realizacdo dessa pesquisa, recebeu em 2020 a credencial de treinamento da Urasenke
Foundation, de Kyoto, para a pratica do chadé como iniciante no Centro de Chadd Urasenke do Brasil.

* okibishaku (manuseio da concha apés despejar d4gua quente na tigela — “concha em brasas™), kiribishaku
(segundo manuseio da concha apds retirar 4gua quente e despejar na tigela — “concha corta o fogo™), hikibishaku
(puxar concha apds despejar agua fria).

* Sobre Zeami ver Suzuki (1977, p.147-164).
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poemas tanka, waka ou haikai que surgem em momentos especificos ou podem ser também
ponto de partida para a peca. Por outro lado, grande parte dos haikais utilizam referéncias de
obras anteriores em variagdo, citagdo, parddia, reconstrugdo, dai podermos dizer que a

referencialidade € um aspecto historico fundamental de sua constituigao.

Colhendo crisantemos ao longo da cerca a leste;
miro em calmo arrebatamento as colinas do Sul.

R .4
Toenmei*’

Imoével e sereno
0 sapo mira
47
as montanhas

Issa (tradugao livre)

Acima, Issa brinca com o poeta chinés Téenmei (365-427 AD). Assim como Téenmei,
0 sapo mira as montanhas. O humor estd em equiparar a situagdao do sapo a de Téenmei. Mas
nao ¢ um tipo de espirito de gozagdo fruto do cinismo, do tédio, do excesso de seriedade e do
egotismo (BLYTH, 1965, p.247). E mais sutil e afavel ver no sapo um poeta ¢ vice-versa. O
fato € que ao mirar o sapo mirando a montanha, Issa referencia outro poeta. As palavras em um
haikai nem sempre dizem apenas delas mesmas, além do proprio significado apontam

mensagens contidas em obras do passado mas que também estdo expressando o aqui e agora.

2.5 Recursos poéticos

Pudemos identificar semelhangas entre elementos musicais das pecas e alguns recursos
poéticos do haikai como o kireji, kigo, a onomatopeia, kakekotoba e a referencialidade.

O kireji normalmente aparece no final de um dos blocos de sentido do haiku,
especialmente entre o primeiro e segundo versos quando nas traducdes. E uma palavra de corte
que pode tanto indicar conclusdo quanto fazer uma quebra sintdtica ou pausa de leitura. Ao
interromper brevemente a corrente de pensamento cria um paralelo entre as frases sugerindo

oposicdo. Dependendo de qual kireji € escolhido e dependendo de sua posi¢do dentro do verso

“® Original em chinés: R HJEE T, KSR FFGIL. A tradugdo é livre a partir da tradugdo para o inglés de Blyth
(1965, pg. 247).

47 yiizen to shite yama wo miru kawazu kana (W 5 ¥ A & L CTilis & %2 7%). No Haikai IV, a tradugdo esta
em francés: Immobile et sereine/ la grenouille fixe/ les montagnes.
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pode exercer um papel semelhante a uma cesura na poesia cldssica ocidental ou pode ainda ser
um tipo de pontuagdo com cardter de expressao: imprimindo uma temperatura ou intensidade,
como as marcas de dindmica da musica — piano, forte, cresc., con sordino — ou pode enfatizar
um mood, um estado de espirito (BLYTH, 2021, p.377). Como o kireji ndo possui um
equivalente direto em idiomas ocidentais, os poetas costumam usar sinais de pontuagdo ou

interjei¢des para realizar o seu efeito.

IO R E D H

Shichli wa mono no nioi hi ya natsu no tsuki

No mercado
cheiro de uma coisa ou outra, -
Lua de verao.

Boncho (tradugao livre)

Nos tempos de Sogi**, havia dezoito “kirejis” fixados como marcacdes do renga e isso
aumentou com o passar do tempo. Os mais importantes que podemos identificar sdo o ya (%),
kana (2>75) e keri ({J V). Ya (*°) corresponde a Ah! ou Oh!, um sinal de admiracdo. Pode

também expressar incerteza ou ainda uma espécie de questionamento retérico que expressa uma
atitude de percepcado de engano, a maneira de “vocé acha isso, mas estd errado” (BLYTH, 2021,

378).

4= A% N
TR S o HIZH
yuku haru ya tori naki uo no me wa namida
Vai-se a primavera!
Péssaros cantam, e lagrimas

Nos olhos de peixes.

~4
Basho®

“ Sogi (1421-1502), monge e mestre de renga (TASHIRO-PEREZ, 2011, p.28).
* Tradugdo de Shimon (2016, p.19).
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PR Z KD FH

Furu ike ya kawazu tobikomu mizu no oto

velha lagoa
0 sapo salta
o som da agua.

Basho™®

X REIC LA AD A

Shizuka sa ya iwa ni shimi iru semi no koe

Quietude:
Penetra na rocha
O canto da cigarra

Basho (tradugao livre)

Keri (17 %) designa um término mas ainda restaria alguma emoc@o a ser expressada.

Ele imprime na palavra o sentimento que ela ndo comporta enquanto escrita. Também tem a

funcdo de tornar o verso mais pesaroso transmitindo o sabi’’.

LELZVFVEOF X LI

Oyuki to nari keri seki no tozashidoki.

Um grande muro de neve, -
Enquanto estio calados
os portdes da Barreira.

Buson (traducao livre)

Kana (773) é tdo utilizada ao final do dltimo bloco que muitas vezes aparenta ndo ter

significado. Mas usualmente tem um efeito de exclamacdo, além de revelar a emocao coloca a

palavra que o antecede como centro de energia e interesse poético.

> Tradugdo de Leminski (1983, p.47).
3! Veja-se sobre sabi na p.36.
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WAL L TIE R 2Pk

A . . 2
yiizen to shite yama wo miru kawazu kana’

0 sapo mira
imovel e sereno,
as montanhas!

Issa (tradugao livre)

JINE 2> Y B IR CEE D> 7
kawa bakari yami wa nagarete hotaru kana
O rio

corre na escuriddo -
Vagalumes!

Chiyo (tradugdo livre)

Grande parte dos haikais sdo escritos a partir do termo sazonal: kigo (Z53&), a palavra

que sinaliza uma estag@o do ano. Sua fun¢do determinante € criar uma atmosfera propagando
um sentimento advindo da sensacdo da estacdo. Uma flor representa a primavera, a folha caida
contém a inteireza do outono (do eterno e atemporal outono). Vai além do simbolo e da
defini¢cdo de uma palavra, é a substancia, “a alma do haikai” (ODA apud TAVARES, 2019,
p.148).

Para situar a sensa¢do num quadro mais amplo, o haicai classico se vale do kigo. Em
muitos casos, o kigo representa o aqui e o agora, a propria sensa¢ao que originou uma
dada emocdo; em outros tantos, permite criar, muito economicamente, o mood
caracteristico que envolve e atribui significado a uma dada impressao sensoria. Daf a
importancia do kigo no haicai japonés (FRANCHETTI, 2008, p.257).

O kigo € um instrumento poderoso para garantir a brevidade e em sua funcdo € que se

desenvolve a manipulacdo das palavras e caracteres na sintaxe. Assim, cada escritor japonés

mio para criar um haikai.”

5 VA . L e
> Note que palavra 1] yama (montanha) e i yami (escuro, sombrio) inserem sonoramente o kireji “ya” no

contexto de diversos haiku. O kireji ndo esta escrito, mas implicito.
53 Com base nesta caracteristica R.T. Blyth organizou os quatro volumes de seu livro Haiku (2021, 1965, 1964,
1952).
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Ao mesmo tempo, o kigo enquanto recurso poético insere no haikai a presenca das
estacdes™ como efeito imagético que coaduna a escrita e a leitura individual da palavra com
uma referéncia poética coletiva, um apelo a memdria através do sentimento que a estagao pode

conter, ou seja, através da palavra kigo atinam-se “referéncias que todos conhecem” (POUND,
2002, p.27) ou vivenciaram. Nos haikais abaixo respectivamente: natsu no tsuki (32 D H —lua
de verdo) é um kigo de verdo, yuki tokete (35 & 17 T —neve se derrete) ¢ um kigo de primavera,

hagi to tsuki ( # & H — lespedeza e lua) ¢ um kigo de outono.

FOWREN_TANEDAH

ie no naki hito niman-nin natsu no tsuki.
Vinte mil pessoas

sem abrigo;
Lua de Verao.

Shiki (tradugdo livre)
T LT TR —IX0o 7 8k
yuki tokete mura ippai no kodomo kana
Derrete a neve

e a aldeia repleta
de criangas!

Issa (tradugdo livre)

—FIlE b= #FH L H
hitotsu ya ni y{ijo mo netari hagi to tsuki
Sob 0 mesmo teto
Dormiram as cortesas —

A lespedeza e a lua.

Basho™

> Ha muito tempo o haiku é classificado de acordo com as estagdes e assunto. Consideram-se cinco estagdes: Ano
Novo, Primavera, Verdo, Outono e Inverno (BLYTH, 2021, p.384).

% O haikai trata do episodio relatado no diario de viagem Oku no hosomichi. “Bashé dividiu, por uma noite, a
mesma hospedaria com duas prostitutas. Considera-se que as atrativas flores de lespedeza ¢ a serena lua sdo
metaforas, respectivamente, das prostitutas e de Basho. Entretanto, ndo € uma mera comparagao intelectual. Trata-
se de um exemplo do conceito de nioi, ou fragrancia: as flores na terra e a lua no alto representam dois mundos
diferentes, unidos na mesma paisagem. S3o o rastro sutil que restou do encontro entre Basho e as duas prostitutas”
(Disponivel em https://www.nippo.com.br/zashi/2.haicai.mestres/093.shtml).
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De todos os idiomas o japonés € o mais rico em elementos onomatopaicos. Apesar de
lidar especialmente com a variedade mais simples, em que o som ¢ diretamente uma imitacao
da coisa, as fun¢des nem sempre sdo literais (BLYTH, 2021, p.363-371). Blyth agrupa no
campo da onomatopeia outras operacdes que ndo recebem essa nomenclatura na gramética
ocidental. Podem ser aliteracdes que representam diretamente um som do mundo exterior pela
voz, a representacdo de movimento ou sensacdo fisica que ndo sejam o proprio som, a
representacio de um estado de alma, o som de uma sensac¢iao ou de um movimento da natureza.
Podem pelo uso da onomatopeia também criar um estado de comunicacdo subliminar, um som

incomunicavel provocado pela repeti¢cao de fonemas, uma espécie de murmdrio.

L IZHabIH EFT O

Ochikochi ochikochi to utsu kinuta kana

Here and there,
There and Here,
Beating fulling-blocks™®.

Buson’’

FERE DA D 5 72 b i H

ushi heya no ushi no unari ya ude tsuki

Uma vaca esta abaixando
No estabulo
Sob a lua nebulosa

Shiki (tradugdo livre)

As onomatopeias possibilitam linhas simultaneas de leitura ao colocarem a diferenca
entre som e o significado do ideograma. Os caracteres ecoando uns aos outros geram certa
polifonia entre a palavra em si e seu significado sonoro. Portanto o haikai deve ser lido alto, e

assim repetido muitas vezes, seu sentido pleno nao € realizado até que seja ouvido.

%% Kinuta (), traduzido por Blyth como fulling-blocks, sio um tipo de marreta de madeira usada para bater a

roupa com inten¢ao de deixa-la seca, macia e brilhante durante o periodo Edo. Costuma ser um kigo de outono.
" Em tradugdo de Blyth (2021, p.366).
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HeEER N kO F

Furu ike ya kawazu tobikomu mizu no oto

Velha lagoa...
um sapo salta
o som de agua.

Bashd (traducao livre)

Um dos principais recursos poéticos do haiku é o kakekotoba (trocadilho). Ele se realiza
especialmente pelo uso de caracteres de multiplos significados ou pela superposi¢ao de
caracteres segundo os quais um sentido pode ser encoberto pelo outro, o que garante a
possibilidade de haver diversas interpretagdes da leitura. Em geral age como um trocadilho. “A
func¢ao do kakekotoba consiste em ligar duas idéias diferentes, mediante um giro ou desvio de
seu proprio significado” (KEENE apud LEMINSKY, 1983, p.47), concatenando as partes do
poema que tratam do mundo natural com o humano. E um recurso retérico que pode conectar
as imagens paralelas destas duas dimensdes (NAKAEMA, 2012). Uma palavra passa por dentro
da outra deixando nela alguma reminiscéncia, podendo inclusive ser a memoria sonora da

palavra anterior.

FAFEBIC VWO R ERFH»

Manmaru ni iduzuredo nagaki kasuga kana

Surgiu uma esfera perfeita, -
Mas como ¢ longo,
Este dia de primavera

Teitoku (traducdo livre)

O caractere para sol e dia € o mesmo em japonés (H), o que torna possivel o trocadilho
no poema acima entre o Sol que surge e o dia na primavera. Ao mesmo tempo compde com
outro kanji a palavra & H , Kasuga, um pensador da dinastia Song. Um mesmo caractere com
dublo significado aliado a suspensdo da compreensdo da palavra pela acdo do kakekotoba
demonstra contraditoriamente o ensejo de equilibrio e harmonia (/).

O kakekotoba ¢ um truque verbal muito utilizado nos haikais anteriores a Basho para
garantir a predominancia do humor e da satira. Basho imprimiu no haiku profundidade e forca

moral mas o humor inaliendvel nunca se perdeu. Portanto o kakekotoba esta mais intimamente
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ligado com as reminiscéncias histdricas e origens espirituais do que com a técnica ou a forma.
Sua funcao ¢ afrouxar a conotacao das palavras em um jogo de significados entre gramatica e
sintaxe. Unindo ideias a principio irreconciliaveis colocam qualquer descrenga ou diivida em
suspensao gerando uma espécie de satisfacao na mente: “derrubam as barreiras que o intelecto

ergue” (BLYTH, 2021, p.354).

E1TLEEXIPbTROE

suzume-ko to koe naki kawasu nezume no su

Pequenos pardais
gritando
ninho de ratos

Basho (Traducao livre)

O kanji do pardal % (suzume) quando ao lado do radical que designa crianga ou bebé
“f-(ko) constitui filhote de pardal: £ ¥-(suzume ko), um kigo de inicio da primavera. Porém ao
mesmo tempo - € o simbolo do 1° signo do zodiaco chinés: o rato. Podemos perceber entdo
que de alguma maneira o rato (5) esta impresso tanto no ultimo blocof.D 3 | nezume no su,
quanto no primeiro, subliminarmente. O ¥, ninho, que serve tanto ao rato como ao pardal acaba
reafirmando no rato a existéncia do pardal assim como suzume ko contém visualmente o rato.
Em seu mesmo estado espiritual de nascidos gritam um para o outro: "8 & 7333 koe naki
kawasu. As duas formas de vida tao diferentes t€m o mesmo pathos — remetem ao nascimento,
a coisas incompletas (BLYTH, 1965, p.228) — o que € expresso no poema através do jogo de
significados.

Mas ambos gritam ou sdo os pardais que gritam? Na verdade pode ser as duas coisas.

Poderiamos ler também um sinal de morte, um perigo iminente no choro dos pequenos pardais
dada a proximidade com os ratos. O fato é que suzume %€ tem uma parte sonora que evoca a

palavra tsume JI\, que significa garra. O giro de significados e as vérias possibilidades de leitura

,

que os trocadilhos provocam no haiku nem sempre podem ser abarcados pelas traducdes. E
quase impossivel um idioma ocidental conseguir realizar esse aspecto incomum de polifonia

que a sua linguagem grafematica possibilita. Mas seja qual for o viés tomado pela traducao ela

*¥ Significado de 1 & 739" gritando; chorando.
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revelara alguma face do movimento que o kakekotoba provoca. E um recurso fundamental para
expressar o Zen.
O principal valor poético do haiku abaixo, por exemplo, esta nos trocadilhos. Futami

(= &) é o nome de um lugar perto de Ise e significa dois olhares, duas miradas. Os trés
caracteres iniciais se referem a améijoas’ (hamaguri no ni, #% —. : duas ameijoas). O ultimo
caractere desse trio, ao se unir na leitura com R , forma o ideograma composto que designa o

local, Futami. E futa, que significa tampas se referem a duas conchas que abrem e fecham

representando dois amigos que se separam. Ir, 1T, se aplica a ambos, tanto a partida de Basho

quanto a do outono.

o R lngT SkE

Hamaguri no futami ni wakare yuku aki zo

No outono
Me despeco de Futami:
Duas ameijoas.

Bashd (tradugao livre)

Nao aprofundamos aqui as questdes visuais que os kanjis e o uso do kakekotoba colocam
enquanto recurso poético, o que intentamos foi elucidar que para se atingir tal nivel de
condensa¢do langa-se mao de recursos proprios das linguas tocadas pelo ideograma e que

tornam o haiku talvez a Unica “poesia” realmente polifénica existente.
2.6 Haikai e haiga

A intersemiose® é um dos principais aspectos das artes japonesas. E possivel que um
praticante de chanoyu ou de ikebana consiga compreender um haikai, mas nem sempre um
estudioso do haikai é capaz de compreendé-lo. No ocidente € algo inconcebivel: compreender
a musica apenas praticando pintura ou arquitetura, por exemplo. O haiga, em sua relagdo com

0 haikai, ¢ a expressao mais direta desta caracteristica.

% Um tipo de molusco.
59 Sobre intersemiose ver Cliiver (1982).
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Na China era comum a pintura conter um poema; podemos verificar isso inclusive nas
pinturas de Hokusai, como heranc¢a direta desta pratica e seus diversos desdobramentos. Na
medida em que o haikai se separou do renga pdde colar-se a pintura e constituir o haiga.
“Muitos poetas de haiku, inclusive Bash6 acompanhavam seus poemas com alguma imagem
complementar ou simplesmente para ilustrar o poema” (GUTIERREZ CERVANTES, 2022),
retomando esta pratica antiga.

Mas o haiga expressa por figuras, volumes, linhas e massas o que o haikai expressa
pictoricamente pelas palavras, caracteres e ritmo. O afinco técnico ndo é prioridade, deve até
mesmo ser evitado com o intuito de deixar que o objeto se revele tal foi abarcado de imediato
pela mente. Nao significa que sejam malfeitas mas praticam a ideia do minimo necessario.
Grande parte dos desenhos que compdem um haiga estdo desfocados ou em dimensdes irreais,
quase parecem retificadas pelo proprio haikai que o acompanha. Isso ocorre porque o sentido
da perfeicdo nas artes japonesas sO tem valor se admite a imperfei¢do de bom grado (SUZUKI,

1971, p.27).

e [ R K
Takaoka taika
O grande incéndio de Takaoka

XOBRENZITANEDH

ie no naki hito niman-nin natsu no tsuki

Vinte mil pessoas
Sem abrigo...
Lua de Verao

Shiki (traducao livre)

Na verdade, s6 seremos capazes de ler esses versos se mantivermos a mente livre de
ironia, sarcasmo, cinismo, e qualquer tipo de prevencdo. Se nés supormos haver qualquer
contraste entre o inalterado, lua imutdvel que passeia tdo calmamente no alto céu, e os pobres
desabrigados e famintos do poema acima, estariamos cometendo um grande erro. Nao apenas
tudo estd mudando - lua, terra, pessoas indo e vindo, fogo, ruinas - mas tudo é Budha, embora
haja angustia, degradaco e sofrimento vistos ao nosso redor. Observe que é muito diverso da
ideia de vida e amor da cultura judaico-crista.

Para Buson — e consequentemente para Shiki — haikai € expressar em linguagem
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ordindria o interior poético e filoséfico de tudo o que existe sob a lua. Os sentimentos mais
delicados e os significados mais profundos emanam das coisas retratadas como se fossem
ocorréncias cotidianas.

Prevalecera a crueza, brevidade, humor e uma ideia de arte inartistica, arte sem a
determinagdo ocidental, que pode comumente considerd-la como artesanato ou uma falta de
sentido completa. E da sintonia com o cosmos, com os elementos do Universo, que os japoneses
fizeram a sua Arte comunicar. As pinturas japonesas de Hasegawa Tohaku (1539-1610) e Seshii
Toyo (1420 — 1506) por exemplo sdo de uma abstracao que ultrapassam qualquer defesa da arte
abstrata moderna como cume de desenvolvimento (OLIVEIRA, 2019c, p.85-89). Alguns haiku
atingem um nivel de liberdade poética que o Ocidente levou séculos para realizar. Buson chega

a substituir certas palavras por imagens literalmente:

Figura 2 — Reproducio de poemas de Buson

/\~o:;g:»f& LTAEDRX

Za\.

BDOXSWHY Qmmx b

The lLight of day,—
From the head of the * it came
This morning.

Fonte: Blyth (2021, p.98).

Ao suprimir a palavra e colocar um desenho a leitura fica comprometida pelo siléncio e

se conecta com a intenc¢do do kireji, ya (%) . Tanto na pintura haiga quanto nos haiku de Buson

faz-se um tipo de arte em que expressar uma sensagao na medida no Zen ¢ mais importante do
que mostrar beleza. Apesar da forma ou de uma imagem serem absolutamente fixas quem as
desenha ou escreve estd absolutamente livre. Ao mesmo tempo a beleza esta na dualidade entre
perfeicao e imperfeicdo. Podemos dizer que o haiga demonstra também a qualidade peculiar
advinda do sabi: quadros inacabados, casas inacabadas, estatuas quebradas que contam uma
mesma histéria. No sentido do wabi retém a idéia de que o “uso d4 cardter as coisas” (GALVAO,
2010, p.51). O equilibrio, a clareza e a harmonia estdo nas proprias contradi¢cdes que cada

elemento contém e a escolha do objeto pode se tornar mais importante do que o engenho da
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construgdo, algo que difere essencialmente da linguagem musical ocidental, por exemplo.

Nesse sentido ha um questionamento pratico a se colocar ao mirarmos um haiga: a
pintura poderia interferir na assimilacdo do poema e vice-versa? Se o haiga ¢ constituido de
duas artes diferentes, como poderia uma cooperar com a outra? Entendemos que o haiga pode
ser uma ilustra¢do do haikai: neste caso se aproxima mais da ideia de uma interpretagdo do
poema, uma recriagao ou traducao (Fig.3). Ou ele pode ter uma existéncia independente mas
ainda assim em profunda conexdo com o sentido do poema. A ideia de transubstanciag@o se
aplica neste caso (Fig.4).

No fundo se estd dizendo daquilo que escapa as palavras, assim como a musica em seu
outro universo de linguagem. E sobre esse tipo de relacdo que o haikai estabelece com o haiga

que estamos tratando ao falarmos das pecas.
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Figura 3 — haiga de Basho®

Fonte: Blyth (2021, p.27).

BHEEIC Oz ® LB 2 ik

asagaoni ware wameshi tabefuoko kana

I am one
Who eats his breakfast
Gazing at the morning-glories®

Basho

%1 Observe que neste haiga, desenho e texto coincidem.
52 Tradugdo de R.T. Blyth (2021.p.97).



51

Figura 4 — haiga de Ryo6ta®

Fonte: Plate 14, Blyth (2021, p.193).

EH LU R RNTEAD Y RDOH
to moshi bi wo mireba kaze ari yoru no yuki
Looking at the light
There is a Wind,

This night of snow.**

Ryota

% No haiku a neve esta caindo, silenciosa e invisivel enquanto o vento é visto através do tremular da chama na
escuriddo. Observe que a figura que o acompanha € uma cesta de carvdo que brilha sob a luz da lamparina, s6
presente no poema. A imagem ndo coincide diretamente com o haiku mas ha uma ag@o do haiku sobre a imagem.
% Tradugdo de Blyth (2021, p.99).



52



53

3 HAIKAIS DE WILLY CORREA DE OLIVEIRA PARA VOZ E PIANO:
APROXIMACOES

Na musica — sem duvida — a aura consta do manuscrito, da tinta que flui da pena e ai
se plenifica (apenas) o desenho, o projeto. E o que se pode chamar de cena-muda, a
aura na partitura. E de sua natureza mais inerente: o siléncio. Aura muda. Nenhuma
vontade pode danifica-la, aniquila-la, ela é perene em seu siléncio de pedra (como nos
labios das esculturas). Porém, a aura, na musica, ndo se esgota na mudez que o
manuscrito encerra; ¢ de sua fortuna singular a cissiparidade. Portanto, na musica, a
aura se biparte. Por um lado é mutismo, segredo, musica calada; por outro lado, tem
patente a sua contra-marca: a aura sonora que sucede no aqui e agora do transito do
projeto (partitura) para a sua dimensdo inelutdvel de realidade musical audivel
(OLIVEIRA, 2018). %

5 A aura ¢ abarcada no ensaio Seis Bagatelas op.37 de Oliveira (veja-se o anexo 2) segundo respostas e
contraposi¢do ao conceito de aura por Walter Benjamin em sua obra “A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica” de 1955 (BENJAMIN, 2014). A citac¢do pertence ao texto Bagatela n. 4.
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3.1 Haikail

Figura 5 — Haikai I de Willy Corréa de Oliveira

3 + 7 Haikais
I

para o Toni
musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Matsuo Bashd
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Outra opgdo: sem o acompanhamento do piano: grave em um CD os 3 compassos iniciais da Tosca (e so!),
e sem pausa apos o canto, dispare a execugdo do CD para os alto-falantes da sala, como um espanto.

Siléncio:
as cigarras escutam

o canto das rochas

Fonte: 3+8 Haikais para voz e piano, de Willy Corréa de Oliveira.
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A abertura de Tosca®® que irrompe abruptamente ao final do Haikai I tem o efeito de
um acontecimento inesperado e por instantes domina a escuta. Apesar dos acordes da citagao
constarem integralmente em toda a parte do piano (Fig.6), o que reflete também na configuracao
do canto, ela se coloca de maneira antagonica a tudo que a precede. Quais fundamentos diferem
a citacdo de todo o seu preambulo apesar de conterem a mesma substancia? E quais qualidades
suas propiciaram edificar um discurso musical que, coadunando com o sentido do haikai, revele

o siléncio através do som e vice-versa?

Figura 6 — semelhanga dos acordes do piano com os da citagdo no Haikai I

I

para o Toni
misica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Matsuo Bash6
Lento Moderato
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Fonte: a autora.

% Opera de Giacomo Puccini.
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O fato ¢ que a abertura de Tosca em seu contexto original ¢ um acontecimento sonoro
de constituicao harmonica e agdgica incomuns que se choca com o siléncio, portanto um achado
encontrado sob a razdo do haikai de Basho.

Seus acordes formam um breve encadeamento no contexto da armadura de siyM em que
o acorde de /a} conduz as vozes por um movimento de segundas ao miM — quando na citagao
original com Orquestra (Fig.7). Quando feita pelo piano, Willy traz provavelmente do final do
segundo ato da Opera, logo apds a morte de Scarpia, o sol bequadro ao acorde final da citagio
constituindo a sobreposicao entre mi maior € mi menor (Fig.8 e 9). O conjunto ndo chega,
portanto, a afirmar uma tonalidade. E dada a proximidade que a brevidade do trecho possibilita,
o que prevalece desses dois polos — si} € mi — ¢ a relagdo de tritono.

Para o ouvinte familiarizado com o repertorio operistico, como era o proprio Olivier
Toni®, a quem a pega é dedicada, mesmo o trecho feito ao piano orienta a memoria em diregéo
a sua caracteristica sonora original: a tutta forza cada acorde ¢ marcado de um extremo da
tessitura ao outro pelo timbre cortante dos metais da Orquestra, dos clarinetes e oboés na regiao
aguda e do trémulo fff nas cordas (Fig.7). Portanto, de certa forma, a escolha da citacao aponta
para o timbre metalico do som da cigarra que Basho infiltra na rocha nos revelando o estado de
quietude do Santuario®.

Utilizando a mesma sequencia de acordes da Abertura, a parte do piano realiza um
pontilhismo ® lento que expressa certa estaticidade. E o espago sonoro se preenche da
ressonancia que o prolongamento dos acordes produz, a maneira de um pedal. Portanto a

palavra siléncio do haikai nao se reflete apenas na auséncia de som do segundo compasso, mas

57 Olivier Toni, compositor ¢ pedagogo brasileiro (1926-2017), principal professor de Willy Corréa de Oliveira
em seu periodo de formagdo. Era conhecido o imenso apreco de Toni por Puccini e especialmente pela Tosca. No
Tombeau de G. Olivier Toni (2017), pega do ciclo Folhas d’Album para contrabaixo solo, Willy Corréa insere um
momento da Tosca, em referéncia ao Toni.

6% «“No territorio de Yamagata h4 um templo na montanha chamado Ryishakuji (Em pé sobre a rocha). Fora
fundado por grande mestre Jikaku-daishi (794-864), e ¢ notavel pela tranquilidade. Como nos recomendaram que
fossemos vé-lo mesmo para uma visita rapida, retornamos de Obanazawa empreendendo uma caminhada de cerca
de sete ri. O dia ainda era claro. Depois de reservar o pouso num albergue para peregrinos no sopé da montanha,
escalamos a encosta ingreme até o templo do cimo. A montanha era um empilhado de rochas sobre rochas, entre
as quais pinhos e cedros velhos e imponentes cresciam, ¢ a terra e as pedras, todas muito antigas, estavam cobertas
de musgos macios. As portas das edificagdes do cume estavam todas cerradas e ndo se ouvia nenhum ruido.
Circulei pelas bordas dos penhascos e rastejei nas rochas para orar em cada um dos pavilhdes. Ao contemplar o
deslumbrante panorama em silencioso isolamento, senti minha alma purificada. Shizuka sa ya iwa ni shimi iru
semi no koe — Siléncio / na rocha infiltra / voz da cigarra” (BASHO, 2016, p.99).

% Podemos considerar a ideia de pontilhismo a partir da reflexdo de Pierre Boulez sobre a estilistica de Anton
Webern: “...referimo-nos especialmente a aboli¢do, que antes existia entre os fendmenos horizontais e verticais da
musica tonal. Webern criou uma nova dimensao que poderiamos chamar dimensao diagonal, espécie de reparti¢do
dos pontos, dos blocos ou das figuras, ndo mais no plano, mas no espago sonoro” (BOULEZ, 1995, p.328). Ver
também Oliveira (2019b, p.55-56).
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nesse alargamento das duragdes e no espacamento das alturas de forma que o piano projete a

pausa para esses parametros sonoros (Fig.10).

Figura 7 — Inicio de Tosca, de Giacomo Puccini
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Fonte: Dover Publications, 1991, p.1.
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Figura 8 — Identificacdo dos acordes da citagdo e trecho final do Ato Il (em Vocal Score)
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Outra opg¢do: sem o acompanhamento do piano: grave em um CD os 3 compassos iniciais da Tosca (e s6!),
e sem pausa apds o canto, dispare a execu¢do do CD para os alto-falantes da sala, como um espanto.

Fonte: a autora.

Figura 9 — Vocal Score da opera Tosca, final do Segundo Ato

Fonte: transcrigao para canto e piano de Carlo Carignani, Ricordi Americana, Buenos Aires.
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Figura 10 — indicagdo do prolongamento dos acordes do piano no Haikai [
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Fonte: a autora.

A nota siy no primeiro compasso acompanha a silaba “si” da palavra siléncio e define
um eixo para a constru¢do do perfil melédico. Em torno dele se delineia, pelos intervalos de
sétima, nona, quinta e quarta, uma redistribuicdo do movimento cromatico que a citagdo contém
(Fig.11). Vale acrescentar ainda que os extremos da extensdo do canto, la)4 e do3, estdo
simetricamente distantes de si), por um intervalo de sétima, o que confere uma medida a linha

geral do canto (Fig.12).

Figura 11 — Linha do canto sem texto, intervalos comprimidos.
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Fonte: a autora.
Figura 12 — Linha de canto com texto.
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Fonte: a autora.

No primeiro sistema canto e piano trocam de papel eventualmente, ora atuando como
um harmoénico ora como baixo. Nesse jogo de tessitura entre as partes, o canto também se torna

um pontilhismo e ndo chega a formar uma melodia. Uma parte se costura a outra por suas notas
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em comum e se alternam entre o ecoar ou o antecipar (Fig.13) provocando resultantes
harmonicas diversas das que sao produzidas pelos acordes quando na citagao (Fig.14 e 15). Na
citagdo a sonoridade principal vem do acorde. Quando da relagdo canto e piano, sobressaem as
polarizagdes individuais e os acordes adquirem outras caracteristicas, podendo inclusive
resultar mais um timbre do que revelar um acorde. A sobreposicao fa-sih-re no c.3, por exemplo,
revela muito mais o fa do que a terca sih-re, pois dada a posi¢do no extremo da tessitura desta

ultima a sua qualidade se camufla e o que sobressai € um timbre percussivo e brilhante.

Figura 13 — Replicacdo entre as notas do canto e os acordes do piano no Haikai I com texto
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Fonte: a autora.
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Figura 14 — Quadro comparativo de resultantes harmdnicas no Haikai [
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Fonte: a autora.
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Figura 15 — Quadro comparativo de resultantes harmdnicas no Haikai [
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Fonte: a autora.

No c.3, canto e piano coincidem em tessitura sobre a triade de /a,. A partir dai a nota
sol realiza uma pequena transicao. Por atuar como sétima da triade de la) (c.4) ela suspende a
estabilidade, dado o efeito naturalmente dissonante desse acorde e cria a necessidade de
encaminhamento. Ao mesmo tempo interliga a nota /a, com o compasso seguinte onde

predomina o faz (c.5-6, “o canto das rochas”) ao gerar um movimento cromatico subjacente
(Fig.16).

Figura 16 — Fung¢ado da nota sol, movimento cromatico como resultante da interacao
entre acordes e intervalos (c.4) e predominio do fagno c.5 e c.6 .
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Fonte: a autora.
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Diferente do que ocorre no primeiro sistema, no segundo hé o ensejo de uma melodia e
a linha de canto se torna mais independente. O faz se atrita com a fundamental e com a terg¢a do
acorde de mi maior que domina o compasso ao mesmo tempo que, melodicamente, forma com

0 si e 0 doz um campo de atragao proprio gerando um ambiente de oposi¢do harmdnica ao piano
(Fig.17).

Figura 17 — Agdes de polarizagdo do faz na linha melddica e sobre os acordes do piano e o
destaque para o movimento de se%gl}das no c¢.5 e ¢.6 do Haikai I.
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Fonte: a autora.

Nesse trecho a sequéncia de segundas age muito mais concretamente. A nota do
interfere na resultante do acorde de Mi que sofrera pela agdo da linha de canto pequenas
transformagoes até que atinja o mim do piano (Fig.18). Esse movimento de notas sensibilizadas
contido em parte no perfil melddico do canto e no caminhar geral das polarizagdes se mostra,
portanto, como um fio condutor da peca e que estd embutido no encadeamento da citagdao. Pode

ser inclusive mais um material escolhido em fun¢ao do haikai j4 que uma escala de tons inteiros

poderia criar uma ambientagio associada ao Japdo'".

7 Na musica erudita ocidental do inicio do século XX ha diversos sinais de identificagio com a musica japonesa
através do uso da escala de tons inteiros.
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Figura 18 — Marcagao dos movimentos de segunda na linha de canto e nas resultantes
harmdnicas de cada compasso no Haikai I
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Fonte: a autora.

No contexto ndo tonal da pega, em que as notas tendem a soar muito mais independentes,
0 faz ndo age nos acordes de mi-sol-si ou mi-solz-si apenas criando situagdes de dissonancia ou
consonancia, mas também em razdo da palavra e do canto enquanto timbre, causando um
estranhamento. Interfere poeticamente no carater dos harménicos do acorde: entoado na palavra
“rochas” insere no acorde tocado de mi-sol-si o “zzzzz” da cigarra que Bashd vislumbrou se

infiltrando na rocha (Fig.19).

Figura 19 — Fragmento do Haikai [

Fonte: a autora.

No c¢.5, “o canto” faz possivelmente uma referéncia a uma cangdao de Ophelia (de
Shakespeare), How should I your true love know. Willy Corréa a alude de diversas maneiras no
panorama de sua obra, especialmente em melodias vocais, como em 5 Cdnticos para voz e

Cello ou como citagao direta em Ophelia, cena dramatica (Fig.20).
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Figura 20 — Canto de Ophélia Original, Fragmentos do texto de Ophelia — cena dramdtica,

Haikai I e 5 Canticos para soprano e cello, de Willy Corréa de Oliveira.
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Fonte: a autora.
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O movimento descendente de trés notas a intervalos distantes de mesma duragdo e
dimensionadas por uma nota central, pode ser uma reminiscéncia musical, algo que permaneceu
substancialmente no universo da cang¢ao e, aqui, foi utilizado como um sinal que contém a forga
poética da ideia de cangdo. O c¢.6 do Canto de Ophelia original, sobre as palavras “hat and staff”,
que se da por relagdes de quarta e quinta, configura esse movimento sonoro que podemos
encontrar, por exemplo em uma can¢ao muito posterior como Nature Boy, de Eden Ahbez,

utilizada por Willy como material para a peca Allgemeine Periodik para violino (Fig.21).

Figura 21: Fragmento de Nature Boy e Allgemeine Periodik.

21

Nature Boy
E m‘ltm A'I D

— T et S—

et r—

AWy strngeon - chant- o boy,

Fragmento de Nature Boy, de Eden Ahbez Allgemeine Periodik para violino,
In memoriam Henri Pousseu

Fonte: a autora

Seja quando utilizado como signo préoprio do discurso musical, como citagdo ou com uma
referéncia gestual ele cria uma relagdo com a memoria ndo apenas no sentido pessoal, mas
também comunica algo musicalmente pois se alia de certa forma a memoria coletiva remota.
Se a escolha do material atua como um sinal de identificacdo com elementos musicais da

historia, contém alguma substancia comum a ideia de um canto e também uma carga sensorial

imanente. Nesta medida, o seu uso do Haikai I tem uma fung¢do semelhante, ao kigo WD 7

(semi no koe — o som da cigarra), que traz a sensacio da estagio’' ao haikai de Bashd, o que
condiz com a intencao dos poetas japoneses em estabelecer uma lista infindavel de palavras
kigo da qual langam mao para compor um haikai ’°.

Esses elementos poético-musicais contribuem para expressar as contradi¢des
caracteristicas do haikai que se refletem especialmente na estrutura da pega. O preambulo ¢ um

contrafeito da citagdo que soara como novidade, apesar de possuirem o mesmo material. Ao

' Ver p.41-42.
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mesmo tempo, a realidade da escuta nos impde uma sequéncia de acontecimentos, o que faz do
preambulo o assunto e da citagdo uma sua consequéncia. Mas foi a citacdo que colocou os
parametros a maneira de um tema, porém em retrospecc¢do. Tal mecanismo € proprio do haiku
em que a revelacdo se da pelo conhecimento do ultimo bloco de sentido em uma sintaxe onde

a mescla de significados é atuante” (Fig.22).

Figura 22 — Haiku original com marcagdo da autora da leitura dos blocos de sentido,
transliteragao e traducao

Hxs
S A S

P X %°: Shizukasaya (siléncio:)
12 LA A : iwa ni shimiiru (infiltra a rocha )

WD 7 : semi no koe (som da cigarra)

Fonte: a autora.

Ao interromper todo o equilibrio e a simetria construidos a partir da ideia de siléncio,
a abertura de Tosca causa um efeito de surpresa que remete ao instante de iluminacao, o satori,
que o ultimo “verso” de um haikai deve provocar. E todos os elementos musicais corroboram
para afirmar o sentido de haikai ao colocar a rocha, a cigarra, o canto, o piano, o siléncio, a

citagdo e o proprio Toni equiparados. Tudo aponta para a harmonia no sentido de Ml (wa).

Movimento em repouso, repouso em movimento, como o expresso por Soshi: “Ele (o caminho)
nao pode ser transmitido nem por palavras nem por siléncio. Nesse estado que ndo € nem fala
nem siléncio, sua natureza transcendental pode ser apreendida” (BLYTH, 1965, Vol.1. p.273).

Muito do que € a apreensdo de um haikai encontramos na pega, inclusive o humor. Até

mesmo o comegar pelo fim.

 Ver p.44-46.
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3.2 Haikaill

Figura 23 — Haikai 11, de Willy Corréa de Oliveira

II

para o Mestre Yutaka

misica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Matsuo Bash6

Soprano
: -9
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a o sa - po
9 *

[ —5— b \ o) N\ ! 5

S A 1 ) ‘ ] I — ] ] H Séo Paulo
ﬂyrblf—f—f—ﬂ?}ﬂﬂ—f—ﬁfi_,«_pd_@:u marco 2014
o | [
sal - ta o som____ da 4 - gua

* Providenciar um vaso de pléstico (como um balde), com agua pela metade; no fundo do vaso
deitar uma pequena toalha dobrada para que bem se molde por toda a extensdo do fundo (servindo
como abafador da pancada do objeto que submerja). Atirar graudissima bola de gude na 4gua
dentro do balde, de modo a sugerir (plof) o ruido do salto do sapo para a 4gua.
P.S.: Antes da apresentacgdo experimente qual o melhor resultado do som - 0 mais préximo do

pulo do sapo para dentro da lagoa.

Velha lagoa
o sapo salta

o som da 4dgua

Fonte: 3+8 Haikais, de Willy Corréa de Oliveira.
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Cada elemento fundamental do Aaikai — a velha lagoa, o salto do sapo e o som da agua
— tem um perfil melddico e dindmico proprio. Esses elementos constituem trés segmentos
bastante distintos, que se conectam pela incidéncia de uma nota (eixo) no computo geral da
peca, com a qual as alturas se relacionam.

A lagoa se constitui de melismas em quartos de tom que se movem no ambito de uma
quarta justa — entre mi e /d, simulando um tremular de 4gua. Nesse ambiente destemperado, a
sensagdo de indefini¢do das alturas ludibria a no¢do de tempo e as quidlteras tornam os

compassos desprendidos do ¥4, transmitindo um senso de imobilidade (Fig.24).

Figura 24 — Segmento que representa a velha lagoa

Fonte: a autora.

O dinamismo de “o sapo salta” ¢ completamente diverso de “velha lagoa”. Aqui, a
configuragdo dos intervalos e as articulagdes representam musicalmente o “saltar” de um sapo.
E mais um gestual vocal caracterizado pelo salto de quarta e os sinais de articulagio do que
propriamente um perfil melodico (Fig.25). Em sequéncia replica-se “plof” simulando o proprio

acontecimento pela bola de gude no balde de agua.

Figura 25 — Segmento que representa o salto do sapo
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Fonte: a autora.

Corroborando com um intuito do haikai em revelar o som da 4gua como sendo a propria
lagoa, a linha meloddica de o “som da dgua” condensa o perfil meloédico da lagoa em um breve
movimento cromatico descendente no ambito de uma quarta justa, mi-la. Na mesma medida de

intencao, podemos observar que a palavra “som” falada contém um principio melisméatico que
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podemos projetar na construgao do perfil em quartos de tom da lagoa (Fig.26). Além disso, o
carater languido e aquoso que o fonema “om” da palavra impinge naturalmente no verso €

. . . . . . 4 . ,
intensificado pela ligadura, o que traz uma ideia de onomatopeia '* do movimento da 4gua.

Figura 26 — Segmento que representa “o som da agua” e sua projecao no perfil da lagoa e

vice-versa
5
1 T 1 -
B E—— .
o som_____ da a4 - gua
’ @.ﬁ fo * BoToheris e Ue o fulte fe e te o
ve - lha la - - - go - - -
J) 76 - ?

g
@ 0 o o be fo ja 23 gu fo 1 G0 fo fe
Fonte: a autora.

O contorno melodico geral da peca demonstra trabalhar com relagdes de quartas que
tem o /a como centro. Em torno de /a se definem os dois espagos sonoros: o ambito da lagoa
(quarta abaixo de /a) que comporta os versos “velha lagoa” e “o0 som da agua”, e o ambito do
salto do sapo (entre si-mi) que comporta o verso “o sapo salta”.

Cada segmento se desenvolve a partir de dados motivicos que constituem o compasso
de anacruse: o intervalo de terca (mi —solz), o solt como caminho para la, a relagao de quarta
(mi-la), a fungdo de anacruse em % e a cesura. Todos esses elementos circundam ou criam
caminhos para a nota /a. Note-se ainda que a nota /a condiz com a silaba inicial da palavra

lagoa, como se a palavra erguesse a altura (Fig.27).

Fig.27 — Compasso inicial do Haikai I1

b

@'I::r

ve - lha la

Fonte: a autora.

™ Ver onomatopeia como recurso do haikai p.43-44.



71

Em “o sapo”, c.5, nota-se a inversdo da quarta para o salto de la — mi. Nao € por acaso
também que o peso do movimento descendente em “o som da agua” recaia sobre o /a),

rememorando assim a relagdo de /a com o so/t no motivo original (Fig.28).

Figura 28 — ¢.5, 6 ¢ 7 e o compasso inicial no Haikai I1

— 43—

Fonte: a autora.

Algumas particularidades de cada segmento precisam ser ressaltadas, além das que
foram mencionadas. Por sua acao dinamica mais lenta, a tercina do c.2 acaba valorizando a nota
sol em meio aos melismas da lagoa. E a nota si de o sapo salta abre a divisao dos ambitos de
tessitura servindo como trampolim para atingir o mi4 acima de /a. Ao mesmo tempo o proprio
la se torna um caminho para si, que por instantes predomina no compasso, antes de retornar ao
la através de sib, que por instantes se torna uma nota pivé. Assim, as relagdes fundamentais e
predominantes ndo se alteram apesar das notas instaveis, das mudancas de ambito e carater
entre os trechos. Em uma pega tao curta e que se equilibra entre o que ¢ estavel e o que ¢ instavel
com relagdo ao la”>, podemos admitir que tanto a nota sol no perfil melodico da lagoa quanto a
nota si na linha de o “sapo salta” soam imperfeitas, destoantes mas sdo valorizadas. Assim,

atingem um efeito muito proximo da ideia de assimetria nas artes japonesas’® (Fig.29).

> Segundo Costére, sol# e sih, polarizam 13. Porém sol e si desestabilizam o la. Ao mesmo tempo o mi é

desestabilizado pelo si, que é a polarizadora de /a.
76 Sobre a assimetria nas artes japonesas ver Suzuki (1971, p.27).
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Figura 29 — Marcacdo das notas sol e si referidas
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Fonte: a autora.

Tal faz o kakekotoba entre os blocos de sentido no haiku'’, os segmentos deixam
reminiscéncias entre si . O la que inicia o perfil do sapo, por exemplo, € a0 mesmo tempo o
final da linha melddica do perfil anterior. E se separarmos da peg¢a todo o melisma de

representacdo da lagoa, constatamos que o /¢ do inicio da lagoa teria continuidade no la do

inicio do perfil do sapo (Fig.29).

Figura 29 — Marcagao da retomada de cada la no Haikai I1
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Fonte: a autora.

Apesar da medida de compasso ser uma constante e se manter até¢ o final da pega, o
canto se articula de tal forma descolado de uma mesura que o % nao se manifesta concretamente,

o que revela-se uma dindmica semelhante a que ocorre com as melodias sem tempo, no Teatro

" Sobre o kakekotoba ver p.44 -46.
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N6 7. A parte cantada do Né pode respeitar ou ndo a medida de compasso. Nas partes cantadas
compassadas, os versos — em geral de sete e cinco silabas (kanas) — se inserem, com
possibilidades de variacdo, em compassos de quatro por quatro, e sempre comandados pela
parte instrumental. Considera-se o canto sem compasso aquele que se desenvolve a revelia do
compasso de 4 em 4 tempos, contrapondo-se aos instrumentos. A sensacdo € de que “o corpo
do (a) protagonista se imobiliza, mas sua alma baila, donde hé intensa dinamizacao interior”
(SUZUKI, 1977, p.67).

Por outro lado, o atimo de siléncio de cada cesura, no contexto do compasso %4, coloca
um fundamento de impulso na peca. Este ensejo estd também no modo de uso das articulagdes
e sinais de dinamica — como nas apojaturas de cada melisma da lagoa, no stacatto sobre o mi4
no c¢.5 e no glissando do c.6. Todos esses aspectos podemos entender, de certa forma, como
uma presenca constante do segundo verso do haikai, “o sapo salta”, na peca. Isso porque o sapo
existe porque saltou e o som da agua o revela.

Além disso, esse aspecto de impulso tem a func¢ao de adiar a concretizagdao de um arpejo
sobre mi iniciado no primeiro compasso. Sob o plano geral das relagdes de polarizagdo em torno
de la se ocultam duas triades, mi maior ¢ mi menor. As notas fundamentais de cada triade, mi-
sol-si e mi-solt-si t€m for¢ca no espago sonoro porque ou caem na cabe¢a do compasso ou
despontam do contexto de polarizagdes, evidenciando-se. A nota si, no ¢.6 forma uma variante

diminuta dessa triade e atrai a sonoridade de c.6 e c.7 para essa relacdo (Fig.30).

Fig. 30 — Marcagao das notas que constituem MiM, mim e suas diminutas no Haikai Il
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Fonte: a autora.

Portanto, a memoria da triade harmdnica se projeta no discurso em simultaneidade com
o curso das polarizacdes em torno de /a, mas como uma reminiscéncia do passado, gerando um

tipo de comunicagdo com o ouvinte da mesma espécie que o kigo gera no leitor, subliminar. E

8 Sobre a miisica no Teatro Né ver Landy (1970, p.213 — 221).
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podemos entender ainda, nesse contexto do haikai, que tanto o ¥ quanto essas triades ocultas
trazem ao discurso musical aspectos wabi e yiigen”". “E wabi a arte que com o minimo de
elementos, significa apenas o suficiente para que se realize 0 momento de integragao entre o
homem e o que o rodeia” (FRANCHETTI, 2012, p.24).

A concatenagdo entre a especificidade de cada segmento se da através do
desenvolvimento dos motivos dados no c.1. Mas as contradi¢des internas proprias do texto sao
absorvidas fazendo com que a ambiguidade seja uma causa de unidade musical fundamental,
coadunando com o senso estético do haikai. O som do pulo do sapo na dgua designa a lagoa.
Concomitante, o siléncio habita o 4&timo que antecede o impulso do sapo e, neste sentido, o sapo
contém em si a quietude da lagoa, “tao antiga que ndo ha nada mais antigo” (SUZUKI, 1971,

p.241)%.

7 “Yiigen, termo para designar o “mistério” de um texto ou quadro, isto &, para indicar que nele se percebe que o
artista expressou a “esséncia profunda do seu assunto ou objeto”. “Sabi se aplica a poemas caracterizados pelo
clima de soliddo e de tranquilidade: um texto tem sabi quando mostra a calma, a resignada soliddo do homem no
meio da beleza brilhante, da grandeza do universo”. “Wabi também conota solidao, mas dessa vez com referéncia
ao estado emocional da vida do eremita, do asceta. Designa um calmo saboreio dos aspectos agradaveis da pobreza,
do despojamento que liberta o espirito de desejos que o prendem no mundo” (FRANCHETTI, 2012, p. 22-24).

% Ver sobre este haikai p.32.



75

3.3 Haikai Ill

Figura 31 — Haikai 111, de Willy Corréa de Oliveira

II1

para Dr. Ruy Yamanishi . ) N .
musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Shosei

Comodo
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que les poi-reaux se ba - lan - cent

* Escolha dois ou mais sininhos e6licos japoneses (suurin) e sopre-os (graciosamente) ora um, ora outro/s
durante cerca de 10 segundos, e comece a cantar

** Enquanto canta: simultaneamente interpreta o baloigar dos alhos-porés ao vento: fazendo os dedos das
maos para cima moverem-se como as folhas, e os bracos (com a graca de uma danca japonesa) ondularem

harmoniosamente.

*** Durante a pausa ainda continua a danca do vento sobre os alhos.

Tintent les cloches a vent
tandis que les poireaux

se balancent

Fonte: 3+8 Haikais, de Willy Corréa de Oliveira.
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O vento aciona o tilintar do sino e o balango dos porés®'. O primeiro compasso contém
esta ideia que lanca o movimento de oscilagdo como um material importante para a estruturagao
da pega.

Ele esta no impeto das escalas dos compassos 2 e 3, no vai € vem da quinta justa (si-faz
no c.2 e la-re nos c. 4 e c. 5) e no gestual da cantora ao final do haikai.

O inicio do c.2 sugere uma escala de tons inteiros que € interrompida pelo salto de quinta
justa para o fasz. Esse ensejo escalar ¢ retomado no compasso seguinte a partir da nota /a e se
desenvolve sugerindo uma escala menor melddica, ou seja, com o VI e VII graus alterados.
Elas ndo estdo efetivamente completas, mas correlacionadas. Se admitirmos que historicamente
a escala menor surgiu da escala edlia, € que o movimento escalar inicial se encaixaria em seu
contexto, podemos dizer que o perfil melodico desses dois compassos carrega um fundamento
eolio nao apenas por lidar com o movimento de oscilagio como também por desenvolver na
quidltera o movimento escalar a partir de /a. Neste sentido a musica subentende uma palavra
que sinaliza o vento. Na medida do haikai podemos dizer que essa relagdo entre as palavras

r 1. r 7. . . R . . . . 2
edlio e edlico, entre o significado proprio e o seu significado musical, designa um kakekotoba®

(Fig.32).

Figura 32 — Complementaridade entre os movimentos escalares do Haikai II] e com a escala
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Fonte: a autora.

A omissao de la-4 no extremo agudo da escala menor melddica sobre /a e a inser¢ao de

mi) e sil, no movimento descendente terminando novamente no /a, provoca distor¢ao. Tem-se

¥ No primeiro compasso da partitura: “graciosamente sopra sininhos (cerca de 10 segs.)”. Instrugio na partitura:
“Escolha dois sininhos e6licos japoneses (suurin) e sopre-os (graciosamente) ora um, ora outro/s durante cerca de
10 segundos, € comece a cantar”.

82 Sobre o kakekotoba ver pag. 44-46.
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do lado ascendente o predominio de /a e do lado descendente surge uma tendéncia a escala de
sol menor cujas notas consequentes e resultantes harmodnicas, na duracdo tdo concisa da
quialtera de 13, geram desequilibrio (Fig.33). A auséncia de notas importantes para efetivar

cada escala traz o aspecto de acaso, da assimetria como algo valorizado caracteristico das obras

artisticas japonesas.
Figura 33 — Movimentos escalares
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Fonte: a autora.

O movimento de oscilagdo entre re e la no c.4 provoca acontecimentos escalares que
alteram o aspecto melddico-harmdnico da pega. Dada a proximidade dos compassos, o re se
concatena com a sequéncia em tons inteiros, de fa a si do c. 2 produzindo nesse momento um
efeito modal, dorico (Fig.34). Apesar da auséncia da nota mi na sequéncia escalar ela existe
com certa forga como resultante harmoénica de /a, que ¢ bastante incidente na pega. Por outro
lado, como os movimentos escalares evidenciam fa, fas e la, despontam também através do c.4

o ensejo de duas tonalidades: re maior e re menor (Fig.35).
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Figura 34 — Complementaridade entre a nota re e a escala precedente no Haikai 111
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Fonte: a autora.

Figura 35 — Marcacdo das notas que apontam ReM e Rem no Haikai 111
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Fonte: a autora.

Uma ideia escalar ¢ suplantada por outra, um teor modal ¢ interpelado por um teor
harmoénico, mas nenhum deles se firma concretamente permitindo que simultaneamente
sobressaia a dinamica das relacdes intervalares.

No c.2, a quinta justa (faz3) polariza o si natural que ao ser repetido se afastara de sua
relacdo dissonante com a quarta aumentada. O efeito de instabilidade da quarta aumentada (fa-
si), seguido da estabilidade da quinta justa (si-faz) fica espelhado no c.3: a suposta escala de la
menor melddica segue-se o mil, e si), incitando a escala de sol menor, instavel com relagdo ao la

(Fig.36).

Figura 36 — Dindmica de polarizagdes espelhada entre c.2 e ¢.3 no Haikai I1]
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Fonte: a autora.
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Depreendemos ainda que a oitava aumentada e a s€tima maior que se dao entre a
nota mais grave e a mais aguda dos compassos 2 e 3, fa3-faz4 e la3-solz4, respectivamente, se
relaciona com o movimento de bordadura em torno do sol/ no extremo agudo de c¢.3 (Fig.37).
Observando a agao dessas notas segundo a teoria das polarizacdes, em que o faz tanto tende a
fa, como a sol e, o sol: tanto tende a la como a sol, fica evidente a projecdo da nota sol no

movimento descendente da escala do c.3.

Figura 37 — Oitava aumentada e bordadura no c.2 e no c¢.3 do Haikai 111
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Fonte: a autora.

Nota-se ainda que o movimento escalar inicial fa-sol-/a-si estabelece um plano para
os acontecimentos seguintes, do qual suas resultantes principais realizam uma sequéncia
retrograda. O si € mais evidente no c.2 devido a sua repeticdo, o sinal de fermata e o faz (quinta
justa) que o polariza. Em seguida vem o movimento escalar ascendente no c¢.3 sobre /a e entao
o0 sol, que apesar de quase oculto esta presente na forca da escala descendente que o representa.

E contraditoriamente, a auséncia da nota fa& nos ultimos compassos, o faz presente (Fig.38).

Figura 38 — Equivaléncia entre os materiais a partir das quatro notas iniciais do Haikai 111
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Fonte: a autora.

Elementos musicais que fazem parte da natureza histérica da musica como a escala
modal, a triade e as escalas menores estdo apenas sugeridos. H4 um esvaziamento da realidade

de cada material que se coloca. Mas o aspecto ancestral que a quinta justa traz, junto a esses
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elementos, deixam reminiscéncias no espago sonoro que os fazem dialogar entre si endossando
a qualidade de simultaneidade que tanto a musica quanto o haiku contém. Quanto ao gesto
pedido para a cantora na partitura — “Enquanto canta: simultaneamente interpreta o baloicar dos
alhos-poros ao vento: fazendo os dedos das maos para cima moverem-se como as folhas, e os
bracos (com a graga de uma danga japonesa) ondularem harmoniosamente” — € suficiente inseri-
lo no mesmo contexto de intersemiose e significado do desenho do peixe ou o Monte Fuji, que

Buson explicita em alguns de seus haiku (Fig. 2)*.

5 Ver p.48.



3.4 Haikai IV

Figura 39 — Haikai 1V, de Willy Corréa de Oliveira
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poema: Issa
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Fonte: a autora.
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O que ouvimos e vemos de imediato na peca ¢ uma melodia que canta a situagao do

sapo sereno e imovel a mirar as montanhas e um perfil melddico e gestual que figura o contorno

de montanhas.

Todo o trecho das montanhas inclui aspectos da melodia do primeiro sistema: ao la que

se repete sobre immobile corresponde a repeti¢ao do re na base de cada movimento da montanha.

A oscilagio entre as 3* de “sereine” (sol-si) e entre as 2*° de “la grenouille fixe” (fas-

solz) evolui para a expansao do movimento ascendente e descendente pelo campo de tessitura

a maneira de um vocalize. Também das oscilagdes de 2* sobre “la grenouille fixe” se

desenvolvem os breves movimentos escalares e cromaticos a partir de cada re (Fig.40).
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Figura 40 — Correspondéncia de acontecimentos do sistema 1 com o sistema 2 e 3
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Fonte: a autora.

Os intervalos de 2° e 3" do primeiro sistema sdo, portanto, dados motivicos que se
desenvolvem nos sistemas seguintes. Nas cinco primeiras notas da pega, o re € o /a estabelecem
uma medida em torno da qual se desenvolve todo o perfil inicial e coloca também a ideia da
quarta justa como material (Fig.41). Mas a pe¢a ndo se da sobre essa relacao de quarta. O sol
se infiltra no campo de polarizacdo estabelecido nas cinco primeiras notas entre re e /a criando
com solt e faz um outro campo simultdneo com o re. Ao mesmo tempo realiza um fragmento
melodico que soa triadico em “ef sereine”, portanto a nota so/ predomina no sistema. Quando
vinga a montanha o re se estabelece mais concretamente. Toda a peca fica permeada pela
ambiguidade de re, que ora atua como nota fundamental, ora como a quinta de so/. E quando
re predomina, o /a inicial € evocado ndo apenas por formar a quinta com o ré¢ mas também por
complementar as triades maior e menor esbocadas nas tercas do arpejo: re4-faz 4 e re4-fa4, no

ponto culminante do segundo sistema (Fig.41 e Fig.42). Toda a dindmica entre re e sol se
estabelece tanto no sentido da polarizagdo ¢ melodicamente, quando apontamos as relagdes

intervalares, quanto no sentido harmdnico, quando apontamos a formacao de acordes ou arpejos.
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E se observarmos a peca retroativamente identificamos no perfil da acdo do sapo uma

redistribuicao das notas do primeiro arpejo que constitui o perfil da montanha (Fig.42).

Figura 41 — Marcagao de re em sua relacdo com la
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Fonte: a autora.

Figura 42 — Marcacao da agdo de sol no primeiro sistema e foco no fragmento triadico
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Em um haikai a natureza de cada elemento ¢ também revelada na resultante final da
concatenac¢do das palavras, ou seja, a substancia de cada elemento e da mensagem que o haikai
transmiti ¢ a mesma. No caso do Haikai IV, poderia estar na propria natureza de um material o
fundamento geral do discurso. Se cada nota musical contém harmoénicos que formam a
sequencia de notas de uma série harmonica e colocarmos lado a lado o perfil da montanha e a
série a partir do quarto harmdnico (repeti¢ao da fundamental), podemos observar que ha uma
identificacdo entre a natureza de uma nota e a criagdo do perfil no discurso. Considero neste
sentido que a séria harmonica a partir da nota ré, pode ter sido utilizada como material de
referéncia na medida em que cada nota na base do arpejo gera um perfil melodico intrinseco a
ela propria porque que ocorre a maneira da constituicdo melddica e harmonica de uma série

harmonica (Fig.43).

Figura 43 — Sobreposicdo de tercas, sua relacdo com os perfis meldodicos, variantes e
série harmonica.
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Assim como a eclosdo da flor é um fundamento oculto no Teatro N6** porque contém a
substancia da vida e da origem do universo que diz respeito a todas as coisas, € possivel que a
série harmonica e seus intervalos fundamentais tenham sido trazidos como for¢a de unidade
articuladora dos elementos musicais. Isso pode conter um significado no sentido do haikai
porque possibilita formar uma espécie de melodia infinita desenvolvida dentro dos termos que
a sobreposi¢do de ter¢as em arpejo advinda da natureza de cada nota coloca, substancialmente
a mesma nao nas alturas mas nas suas relagoes internas.

Naohiro Kimura, em seu artigo A4 morfologia do “Na”: sobre a “Ursatz”
contrapontistica na pe¢ca No “lzutsu” de Zeami (2010), relata como Noboru Yasuda, um
musico No (Wakikata), usou o método de escrita em cadeia infinita com kanji, uma melodia
infinita como uma cadeia ininterrupta de sons. Por exemplo, no caso de lzutsu de Zeami, no

verso "As sombras mutuas sdo espelhos d'agua" (katamini kage o mizukagami - H.\Z 5% % /K $%),

o "mi" de "agua" (mizu - 7K) é combinado com o predicado e com o caractere “ver” (), da

palavra “sombra" (kage -5%), que se reflete na palavra final “espelho” (kagami - #%). Cria-se
entdo um slogan de "agua" que recebeu “sombra” na palavra “espelho” vinda do objeto
katamini kage, portanto um kakekotoba sob a agdo sonora e visual de “mi”. Em termos de
musica ocidental, neste caso o kakekotoba talvez funcione como um acorde pivo, um eixo de
transposicao. Na peca No, a resolucdo da cadéncia continua a ser adiada (KIMURA, 2010, aspas

e negrito do autor no original)®’.

% Ver sobre a flor como um fundamento do Teatro N6 na p.37.

85 “Tatoeba, (Izutsu) no “katamini kage o mizukagami” deareba, “mizu” no “mi” ga mae no go “kage o

mokutekigo to shite ukeru jutsugo “mi” to, ato no go “kagami” to ketsugdshite meishi o keisei suru “mizu” no
kakekotoba to naru. Seiyd ongaku no yogo de shoku ereba, kakekotoba wa, tenchd no jiku to naru waon = bivu-
ottokddo “pivot chord” to shite kind shiteiru ga ndo de wa kadentsu teki “kaiketsu” wa saki nobashi ni sa re
tsuzukeru. Sarani Vuaguna no sakkyoku giho ni tatoere wa, kakekotoba no sayo wa “jidodoki Leitmotiv’ teki kind
o mo yushiteiru to mo omoeyd”. “72 & X, (FfE) O THIZEZKE] ThiuX, Kk o [H) ¢
AIOFE (a2 AR S LTI 25 TR & %BoFE 18] e L TaAmEBRT 5 Tk o
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No perfil da montanha, a sobreposicao de tercas parece ser uma medida para a definigao
das alturas e a nota mi), um eixo de articulagdo do movimento cromatico e de retorno a nota ré.
Um sentido de melodia infinita se demonstra na complementaridade entre a memoria do mi,
como parte da dimensdo de um acorde, ou seja, como consequéncia de um arpejo sugerido no
final do segundo sistema, ¢ o rez vindo do cromatismo, no final do ultimo sistema, como se

fosse reiniciar o movimento (Fig.44).

Figura 44 — A¢des para alcangar rez e mi)
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Fonte: a autora.

Os desdobramentos de cada se¢ao do perfil da montanha cessam no rez ao final do haikai
quando a cesura insere uma pausa repentina ao fluxo de canto (Fig.45). H4 uma transferéncia
do senso de continuidade criado para o perfil melddico da montanha ao ensejo de continuidade
proprio de uma cesura. Mas ela acontece aqui como uma tomada de ar final, como um gesto de
surpreendéncia que realiza mais a fun¢ido de um kireji no haiku®® do que a sua incumbéncia

enquanto termo do discurso musical.

AL 7D, TEVEEROHFE TR AU, BEE, SR ofh e 25 &= + v ;s =— Rpivot chord &
LTHERE L CWAOMRETII AT YRy TR ) 13 Je3EI X LIC S aufeld %7 (KIMURA, 2010, p.9).

% Sobre kireji ver p.38-41.
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Figura 45 — Cesura ao final do Haikai IV
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Fonte: a autora.

Além disso a cesura interrompe o movimento cromatico descendente que, ao contrario
dos segmentos anteriores, termina no re#. Isso pode provocar o efeito de algo inacabado,
semelhante ao que ocorre em um Aaiga, onde tanto a escrita do haiku quanto a pintura estao
desvanecidas®’. No caso do haiga, a escrita com aparéncia de inacabada sobreposta a imagem
pouco nitida com a qual o poema se relaciona em significado parece ser um recurso que coopera
para criar a sensagao de surpreendéncia tao propria do haikai e das artes japonesas em geral,
pois a imagem final que tentamos absorver ¢ no fundo um fruto da incerteza. Talvez,
sugestionado pela observagdo de aspectos semelhantes, o cineasta Andrei Tarkovsky em seu
livro Esculpir o Tempo (1998, p.124) tenha apontado que cada verso de um haikai “apreende e
fixa o momento criando imagens que nada significam para além de si mesmas” mas, sua
aproximacao forma o significado geral do poema, que eiva cada palavra utilizada, e ¢ “langado
ao infinito”, ou seja, ndo termina efetivamente.

Uma palavra suscita imagens e ¢ a memoria da coisa em si mesma. Podemos identificar no
Haikai IV que a palavra “le montagnes” tem uma representacdo gestual que acompanha o
desenho melddico — a cantora “com gestos plenos de beleza descreve (com a mao direita) no ar
as montanhas que canta, uma a uma”. A representacao gestual coloca a ideia de imediaticidade
que o haikai contém e se une em significado com o perfil melddico criado como imagem da
palavra. Neste sentido, poderiamos buscar na histéria da musica um perfil melodico que
represente uma montanha, como gesto condizente. Poderiamos associa-lo a XVIII variagdo
Diabelli de Beethoven, c.9 a 14, por exemplo (Fig.46)? O que condiz de fato com o espirito do
haikai ndo € a associacdo de um perfil musical com um perfil grafico, mas a memoria de uma
série de exemplos de gestual pianistico que o trecho carrega. E dai que neste caso a palavra esta

em funcao da musica trazendo de um passado musical uma referéncia que ativa a memoria nao

apenas dentro do discurso, mas para fora dele, como memoria coletiva.

87 Sobre haiga ver p.46-49.
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Figura 46 — Ambiguidades cromadticas sobre sequéncias de tercas na XVIII variagcdo Diabelli
de Beethoven
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Fonte: A autora (marcacdo) e Hans von BulowNew York: Edward Schuberth & Co., 1892. IMSLP639764-
PMLP4426-Beethoven_Var. op.120 ed. Bu-low.pdf.

Tendo em vista que para que um haikai se torne efetivo deve-se evitar qualquer excesso e
concentrar informagdes carregadas de significado, executada pelo canto, a ideia sonora de “/es
montagnes” de certa forma insere o piano na peca (que participa de outras pegas do ciclo mas
ndo dessa) sem a sua presenca ativa. E proprio do haikai esse tipo de contradicdo em que a

auséncia pode revelar a presenca: o sapo que mira a montanha, a0 mesmo tempo que ¢ uma

referéncia a Téenmei, é o proprio Issa®.

% Sobre a relagdo do haikai de Issa com o poema de Toéenmei ver p.38.




3.5 HaikaiV
Figura 47 — Haikai V, de Willy Corréa de Oliveira
vV
musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Ryota
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Fonte: 3+8 Haikais, de Willy Corréa de Oliveira.
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A primeira trata-se de uma espécie de recitativo de tendéncia descendente no campo de

tessitura constituido de uma figura motivica e duas variagcdes conseguintes entrecortadas por

pausas. Toda a sua dindmica e a maneira como as duragdes se comportam na articulacao das

palavras intentam criar uma expressao musical para “furieux”. A sequéncia de cada figura e sua

interrupcao simula pequenos rompantes inserindo um carater de ansiedade. Apesar das pausas,

essas trés figuras estdo alinhavadas umas as outras pelos intervalos de segunda menor.
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As seminimas reforcam a tonicidade propria da lingua francesa, ou seja, garantem que
o peso de cada palavra recaia na ultima silaba, o que contribui tanto para expressar “furieux”
como influi na resultante da organizagdo das alturas. Elas acabam predominando e atraem as
outras notas. O sip pode ser um eixo de centralizagdo desta dindmica pois estabelece uma

medida intervalar entre os dois fas e cria a relagdo de tritono com o mi inicial (Fig.48).

Figura 48 — Predominio de si} e relagdo de tritono
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Fonte: a autora.

No segundo fragmento a relagdo intervalar entre as trés notas ¢ instavel e predomina a
dissonancia - quinta diminuta, ter¢a maior (/la-fa) e sétima (mi)-fa) - contribuindo para a
expressao da palavra. Ja o ultimo fragmento, offensé, ¢ semelhante aos anteriores por seu perfil
dindmico, duracao e intensidade mas contraditoriamente as relacdes de atragdo que a quarta
justa, quinta justa e oitava justa produzem esbo¢am o cardter Amabile que virad em seguida.

A nota doz serve como ponte ao trecho seguinte que sera iniciado e dominado por re. A
unido da parte Furioso com Amabile se da no encontro inusitado do canto com a voz do/da
pianista sobre a nota re. As vozes se fundem formando uma terceira voz cromatica que
entremeia o discurso, o que nao deixa de ser também uma variacao das fungdes que o intervalo
de segunda menor possui no primeiro sistema.

Ao contrario de Furioso, Amabile possui tendéncia ascendente e um canto mais ligado
que se desenvolve sobre o anteparo de um baixo. Aqui as pausas desaparecem dando lugar a
expansdo dos intervalos, desenvolvendo uma melodia em que hé alternincia entre salto e
continuidade por movimentos de segundas. Todo o campo de tessitura entre re3 e la4 se
preenche criando junto ao baixo, também pela resultante das relacdes intervalares criadas, um

aspecto frondoso (Fig.49).
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Figura 49 — Polifonia entre voz e voz do(a) pianista
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Fonte: a autora.

A voz do pianista realiza-se cromaticamente em torno de r»é em contraposi¢cdo a voz
principal que, tendo o si, como um eixo, se articula a intervalos mais distantes. As duas vozes
caminham em duo a partir da segunda menor por intervalos que alternam entre neutralidade
harmonica e dissonancia. Por outro lado, a coincidéncia de do3 com mi3 no terceiro tempo traz
para a escuta a terca menor nao apenas como um dado intervalar, mas como um dado historico
de consonancia que pode ativar a memdria tal ocorre com algumas palavras no haikai em sua
relagdo com o leitor. Especialmente porque o perfil dinamico da polifonia em que esté inserida
remete a maneira de conducdo das vozes de um Organum, ou seja, a sua origem pré-tonal.

Quando a voz superior comega se distanciar no campo de tessitura a partir do salto de sexta
menor (si} - soly) as vozes caminham para uma espécie de conclusdo. Como se uma cadéncia
modal fosse esbogada, depurada e sobrasse de seus fundamentos a relagao da sensivel com a
quinta justa. Contraditoriamente, para compor o campo harmoénico de uma triade sobre re
faltaria apenas o fa, que se observarmos em retrocesso se destaca na figura central da parte

Furioso (Fig.50).

Figura 50 — Marcagdo da ter¢a menor e da relagdo do ultimo tempo com o primeiro fragmento
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Portanto apesar do ambiente atonal do discurso observado segundo suas polarizacdes, ¢
possivel ler esse movimento final como uma reminiscéncia do contraponto antigo. Em um
discurso tdo condensado, instantes dessa polifonia a duas vozes apontam para musicas
origindrias. E as relacdes intervalares contém significados que sutilmente se revelam sob a agao

da surpreendente auséncia do piano, mas nao do/da pianista.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Para entrar em uma sala de Cerimonia do Cha, os convidados precisam se curvar, pois
a porta ndo deve ter mais do que um metro de altura. O objetivo desse procedimento € “incutir-
lhes a humildade” (OKAKURA, 2017, p.74). Parece ser uma maneira de absorver os
acontecimentos com menos interferéncia do proprio ego, vivenciando em plenitude a
experiéncia proporcionada pelo anfitrido. Interpretar uma obra artistica requer um debrucar
semelhante, comprometido e, se necessario, resignado ao que o criador tem a nos comunicar.

Ao realizar o conjunto 3+8 Haikais me conscientizei mais claramente que expor uma
peca enseja que todos os detalhes estejam apreendidos pela (o) intérprete, de tal forma que a
partitura se torne apenas uma formaliza¢do. Cada obra precisa ser revelada como um gesto de
despojamento, porém fruto desse afinco que a leitura de uma partitura exige. Mesmo um
espetaculo grandioso como a Opera contém esse aspecto de condensacdo e expressdo. E
enquanto uma expressdo da criacdo, os haikais se mostraram como uma base de sentido
excepcional para a manufatura de composi¢des em um palco.

No decorrer da pesquisa busquei reconhecer pontos de intersec¢ao entre aspectos do
pensamento oriental e ocidental que possibilitariam correlacionar o haikai enquanto arte
japonesa e a composicao musical como fruto de um musico ocidental.

Apesar dos pontos essenciais que distanciam o pensamento Ocidental e Oriental — o
primeiro sempre ligado a um discurso e significado, o segundo ligado a necessidade de que “A
execugdo de algo exterior desenvolva-se com toda a espontaneidade, prescindindo da reflexao
controladora” (HERRIGUEL, s/d, p.50) — encontramos um ponto de convergéncia, por
exemplo, quando Schoenberg , em seu texto Anton Webern: foreword to his six bagatelles for
String Quartet, op.9, de 1924, aborda a questdo da condensacdo e brevidade: “Pense na
abnegacdo necessaria para tornar breve uma longa histéria. Ou para transmitir um romance
através de um unico gesto, ou felicidade em uma tomada de folego: tal concentragdo existe
apenas quando a autoindulgéncia emocional estd correspondentemente ausente”
(SCHOENBERG, 1912, p.483)*. Ambos revelam de alguma forma que h4 uma necessidade
de supressao do ego para “A verdadeira compreensao desta Arte”, que “s6 € possivel aqueles
que dela se aproximam de coragdo puro, despidos de qualquer preocupacao”

(HERRIGUEL,1975, p.10) e “a autoindulgéncia emocional est4 correspondentemente ausente”

% “Think what self-denial it takes to cut a long story so short. But to convey a novel through a single gesture, or
felicity by catch of the breath: such concentration exists only when emotional self-indulgence is correspondingly
absent”.
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(SCHOENBERG, 1912, p.483). Tal equiparagao demonstra que a reflexdo de Schoenberg sobre

uma obra extremamente condensada se aproxima bastante da maneira de pensar a Arte no Japao.

Nesse sentido levamos especialmente em conta relatos do proprio compositor em seu

livro 5 (cinco) adverténcias sobre a Voragem (OLIVEIRA, 2010). O que me chamou a atengao

especialmente ¢ que Willy afirma ter encontrado na cultura japonesa um novo material musical
e que esse contato se deu através de Andrei Tarkovski, o cineasta, que ndo ¢ oriental:

Por causa do Tarkovsky. Foi exatamente vendo-o, que eu me encontrei no

Japdo. O Sacrificio, eu o vi como um enorme hai-kai...com trés horas de

duragdo. Imaginem, o hai-kai é a coisa mais relampejante do mundo, e ele faz

um hai-kai que dura trés horas! Eu estava tdo perturbado por aquilo tudo e,

lendo sobre o Tarkovsky, descobri que o pai dele era mestre em linguas

orientais, que ele mesmo tinha acesso bastante grande as artes japonesas e que

o Japdo era uma grande preocupagdo estética tarkowskiana...E eu estava

estudando essas coisas todas...Apaixonei-me igualmente pelo Japdo, pelo
ikebana (a arte de...compor vasos de flores) (OLIVEIRA, 2010, p.167).

Nas artes japonesas traz-se a tona a natureza de qualquer tipo de material ou objeto e
todas as coisas podem ser tratadas “artisticamente”. Foi com as relagdes oriundas da arte do
ikebana (ka-do) que Willy se propds a escrever algumas pecas musicais, “como se estivesse
compondo um vaso” (2010, p.169). A partir de 1988 diversas obras suas estdo sob o jugo desse
pensamento.

Willy relata ter aprendido trés ou quatro principios do ikebana: o primeiro € que para
cortar uma flor é necessério queré-la muito. E necessdrio cuidar dela por um tempo em seu
habitat natural, conviver com ela para observar como ela busca o sol, enfim, respeitar tudo o
que ela € até poder cortd-la e coloca-la em um vaso. “(...) voc€ nao pode chegar 14 e corta-la
simplesmente como se se tratasse de um pequeno assassinato” (2010, p.168). O segundo € que
a composicdo de um vaso necessita de trés niveis de representacdo: o primeiro nivel representa
a terra, o intermedidrio significa o ser humano e o nivel mais alto representa o cosmos. O
terceiro ponto € que o proprio criador precisa se maravilhar com o que ele criou, se surpreender.
“O fundamento dessa estética, desta arte, ndo € vocé€ seguir as regras... € sim, vocé chegar a
uma surpresa” (2010, p.169). Nao deve ser muito pensada a montagem, tudo precisa ser um
pouco improvisado e intuitivo, como quando um artista desenha. E entdo o vaso precisa ser
mostrado e causar surpresa. Se a surpresa daquele feito atinge os outros, ndo apenas o artista, é
o sinal de que a surpresa permaneceu e entao se compos o ikebana.

E o que isso tem a ver com o material musical? Um fragmento musical existente de
interesse do compositor, assim como a flor no ikebana é investigado musicalmente até se extrair

dele aquilo que ele é. Quase no improviso e sem muita premeditacdo, os préprios termos de
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uma melodia singela, por exemplo, vao transparecendo, ou seja, o acompanhamento de uma
cangiio pode ser parte natural da estrutura do pensamento original. E claro que isso enseja uma
escolha, j4 que um material pode apontar diversos caminhos, mas € no exercicio das suas
possibilidades que se desenvolve uma ideia.

No Haikai I, por exemplo, a abertura de Tosca € utilizada como citacdo e material base
para edificar a pe¢a. Ou quando utiliza no c.4 do Haikai I uma variante de uma Cancdo de
Ophelia ou de Nature Boy, também fez uso da natureza do préprio material. No panorama de
sua obra Willy tratou alguns fragmentos musicais de interesse de maneira semelhante.

Se todas as artes japonesas estdo de alguma maneira conectadas porque cada uma a seu
modo baseia-se em principios que permitem extrair da natureza de cada coisa uma expressao,
e Willy Corréa de Oliveira se empenhou em encontrar novos materiais musicais imbuindo-se
desse conhecimento, foi necessdrio observar o conjunto das pecas considerando esse

envolvimento, mas que se deu a partir de sua propria premissa sobre o processo de compor.

A convicgdo do MATERIAL MUSICAL (com tudo o que é o caso) = a sua
praticabilidade de informagdes sintaticas e semanticas (como campo das expressdes)
+ a relacdo do MATERIAL MUSICAL com o presente (e tudo que no mundo € o
caso) + a técnica e o engenho poético de fiar, tramar (OLIVEIRA, 2019b, p.98).

Ao mesmo tempo ao investigar a intersemiose entre as artes tocadas pelos principios do
zen budismo japoné€s pudemos construir aproximagdes entre as composi¢des € uma estética
japonesa. Se a experiéncia do compositor com a cultura japonesa o levou a trabalhar o material
musical sob sua influéncia, ele estaria aberto aos recursos poéticos do haikai enquanto
expressao dessa estética. Isso significa que podemos levantar pontos de intersec¢ao entre essas
duas linguagens artisticas distantes, o haikai e a musica.

“O poeta de haiku deve ver o universo sob o aspecto da Harmonia, como ritmo e sinfonia
no sentido mais profundo da palavra: musicalmente” (BLYTH, 2021, p.357). O que Blyth
aponta nesta frase é que o haiku lida com a simultaneidade, que € um dos fundamentos de toda
a linguagem musical. Em um unico caractere japonés ou chinés hd em nivel grafemdtico uma
soma de significados que atua como “harmdnicos, vibrando diante do olho e colorindo todos
os planos semanticos” (FENOLLOSA apud CAMPOS, 1977, p.32), como em um acorde. A
simultaneidade € algo incompativel com o transcurso linear da linguagem verbal ocidental, que
s6 ocorre horizontalmente no tempo. Apesar de Fenollosa apontar que na poesia a combinagao
das palavras pode atingir planos harmonicos, a sobreposi¢do de significados a tornaria

incompreensivel.
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Fenollosa, querendo designar algo como essa “projecdo” do principio de equivaléncia
no desenrolar da “sequéncia”, recorre a musica, a teoria da harmonia em musica que
matiza (“colore”) com incidéncias na vertical o desenvolvimento horizontal da linha
melddica: “Todas as artes obedecem a mesma lei; a harmonia requintada estd no
delicado equilibrio dos matizes. Em musica, a propria possibilidade ¢ a teoria da

harmonia se baseiam nos sons harménicos” (CAMPOS, 1977, p.45-46).
Abdicamos de investigar aqui exclusivamente uma nova significacdo do poema pelo
modo de uso dos materiais na sintaxe musical, ou a brevidade evidente como um aspecto nao
apenas desta forma poética mas como algo j4 inserido no contexto da histéria da Musica
Ocidental, tal em Webern e Schumann. Ou nos voltarmos para o panorama das cancdes do
compositor Willy Corréa de Oliveira, onde encontramos ligacdes com ideais da poesia, como
forma de expressdo verbal mais condensada existente (POUND, 2002, p.40). Poderiamos
também comparar esta obra com obras de outros compositores que utilizaram desta tematica®.
E, se os materiais musicais podem atuar como a escolha de palavras em um poema ou obra
literdria, ou seja, segundo um significado, podemos neste caso encontrar tanto elementos
poéticos relacionados aos materiais musicais — em sintonia com Schumann, Mahler ou Liszt —

como também o uso daquilo que ndo € som mas pertencente ao discurso musical e

representando a palavra (Fig.51).

Fig.51 — Trecho final do Haikai I11, de Willy Corréa de Oliveira
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dedos das mios para cima moverem-se como as folhas, e os bracos (com a graca de uma danca
japonesa) ondularem harmoniosamente.
***Durante a pausa ainda continua a danca do vento sobre os alhos.

Fonte: a autora.

Porém na musica, segundo Willy “o realismo nio se encontra na realidade de um estado

natural” (OLIVEIRA, 2019c, p.52). As composi¢cdes ndo sdo acontecimentos acusticos

% Exemplos: Maurice Ravel (STANKIS, 2015); Igor Stravinsky, em Trés poemas da lirica japonesa e Trés haikais,
obras de 1912/1913; Georges Migot em Hagoromo, de 1922, e Sept petit images du Japon para voz e piano, de
1917; Jacques Pillois, 5 Haikai para quinteto (flauta, violino, viola, violoncelo e harpa); Dmitri Shostakovich, Seis
Romances sobre textos de poetas japoneses para tenor e orquestra, opus 21, de 1932; John Cage, Five Haiku para
piano de 1951 e Seven Haiku de1952; Bohuslav Martinti, em Nipponari de 1912 e Sete melodias para soprano e
orquestra H.68, de 1912; além de Olivier Messiaen em Sept haikai, esquisses japonaises pour piano solo et petit
orchestre, de 1962; ¢ Henri Pousseur em At Moonlight, Dowland’s Shadow passes along Ginkaku-Ji (para
Shakuhachi, Shamisen e Koto), de 1989.
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presentes na natureza, como o sdo muitas vezes os elementos pldsticos na pintura, por exemplo.
H4 esta possibilidade em algumas Artes. Observa-se uma paisagem, e € possivel representa-la
com um pincel criando ou ndo uma abstracdo. Ou no cinema, em que se opta por uma recriacao
da realidade ou uma abstracdo. A musica, ao contrdrio, se utiliza de materiais acusticos para
movimentar inter-relacdes estruturais e, sendo utilizada como comunicacgao artistica, fruto de
uma pratica e vida social, € intrinsecamente mutdvel, sempre se renovando em sua base, de
acordo com a tradicao coletiva. Necessita desse movimento. Para Willy Corréa de Oliveira, a
realidade da musica, encontra-la-emos “nas musicas que sdo de uso e na tradicdo que se mantém
viva” (2019c, p. 53).

Por isso nos pareceu mais fundamental encontrar respostas a partir daquilo que cada
peca representava enquanto haikai, em sua realizacao no discurso musical. Fica evidente que a
musica reflete o poema ao tentar garantir que haja uma centelha no final, ou seja, prioriza o
resultado de surpreendéncia que cada haikai contém. Verificamos ainda, em cada peca, a
defini¢do dos “parametros de um sistema possivel”, dentro do qual o discurso pudesse se
comportar com “liberdade e espontaneidade” (TARKOVSKI, 1998, p.122), admitindo
inclusive que alguns segmentos musicais representem imagens poéticas.

Em um primeiro momento isso foi possivel porque encontramos na arte moderna e
contemporanea sinais de influéncia da cultura japonesa — direta ou indiretamente — de diversas

maneiras no mundo ocidental desde o século XIX.

[...] o zen é uma fé de artistas. Uma fé que valoriza, absolutamente, a experiéncia
imediata. A intui¢do. O aqui e agora. A superficie das coisas. O instantaneo. O pré ou
post-racional. [...]As mintsculas pegadas do haikai sdo visiveis no imagismo inglés,
liderado por Ezra Pound nos anos 1920. Franceses, ingleses, alemaes e até latino-
americanos o praticaram na alvorada do século XX. [..]JE de suspeitar odores
niponicos no “imagismo” de Garcia Lorca e na brevidade aforismatica do poeta
espanhol Antonio Machado (LEMINSKI, 1983, p.89-90).

Considerei nesse sentido especialmente a aproximagao que Ezra Pound suscita entre a
poesia enquanto uma arte da condensagdo e os principios do ideograma. Pound identifica via
Fenollosa que hé nas poesias chinesa e japonesa processos de compor e técnicas de expressao
andlogos a estrutura do ideograma, o que o influenciou na formulagdo de sua proposicao
“Dichten: condensare” (POUND, 2002, p.40) para a poesia em geral. Isso me endossou a
admitir a possibilidade de identificar na estética japonesa uma base de significacdo para as
composigoes.

Uma outra razao de fundo para a identificacao de similaridades € o principio dialético.

Para o Ocidente ele é uma das maneiras filosoficas de leitura da natureza e da humanidade, mas
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para o Oriente ele ¢ um fundamento. Nas artes japonesas, se torna um sistema. O principio de
contradi¢cdo yin e yang (negativo e positivo) se insere no pensamento oriental e, a0 mesmo
tempo, revela-se como uma manifestacao da dialética da Natureza na expressdo humana e sua
compreensdo de si mesma. “A base de toda arte ¢ conflito (uma transformagdo do principio
dialético)”(EISENSTEIN, 1977, p.177-181).

Os recursos poéticos proprios da poesia japonesa despontam nas artes de formas
diferentes de acordo com a especificidade de cada discurso. A idéia de kigo no fundo esta
presente nao apenas no haikai mas, por exemplo, no chanoyu (Cerimdnia do Chd), cuja insercao
de objetos de arte contribui para criar a sensa¢do de uma determinada estacdo no contexto.
Como se no poema, o kigo fosse objeto artistico e na chashitsu (sala do Chd), os objetos
artisticos fossem palavras: uma palavra ressignificada dentro do poema, ou no chashitsu. Da
mesma forma, um material musical pode ou ndo ensejar um significado advindo de outra
linguagem. Ao mesmo tempo se “deveriamos observar que a emogao € dirigida para o leitor
porque, como disse Yone Noguchi, ‘€ o leitor que faz da imperfeicao do haiku uma perfeicao
de arte” (EISENSTEIN, 1977, p.170), o efeito de imagem proprio da poesia japonesa coloca
no leitor a configuragdo final do poema, assim como a composi¢ao musical tem sua realizacao
final quando o que se estabelece entre a escrita e a sua leitura acontece no palco.

E fato que o namero de qualidades que as pessoas podem associar com uma palavra ou
espécie de palavras ¢ incomensurdvel e muitas delas variam de individuo para individuo; e
“mesmo aquilo que se conhece como a ‘ideia’ de imagem, em sua multiplicidade de dimensdes
e significados, ndo pode, pela propria natureza das coisas, ser colocado em palavras. Porém,
encontra expressao na arte” (TARKOVSKI, 1998, p.122).

Devemos ressaltar que as decodificacdes do signo®' enquanto parte da linguagem
verbal “nada revelam do fendmeno musical enquanto linguagem” (OLIVEIRA, 1979, p.35).
Aquilo que ¢ proprio da invengdo pertinente a um discurso poético ndo subentende invengdes
do fendmeno musical enquanto linguagem. Se na musica ha elementos e articulagdes proprias
do processo composicional (o modo de operagdo estrutural, a funcionalidade das relacdes
reciprocas propostas), apontamos que as linguagens artisticas t€ém especificidades e elementos
subjacentes que dialeticamente transpassam seu proprio significado enquanto testemunho

auténtico da capacidade criadora do ser humano (OLIVEIRA, 1979, p.36). As conexdes que

ot “Dependendo da natureza da leitura, um signo pode ter diversos significados, em fungdo do nivel de
decodificagdo, segundo Peirce: denotativo (segundo a definig¢do, dicionarizada), conotativo-individual (relagio
entre o decodificador e o signo, a partir de um contexto emocional, de avaliacao individualizada) e o conotativo-
coletivo (a interpretagdo de um signo sem que se considere o que aparentemente indica e sim um estado latente,
lexicalizado por uma comunidade)” (OLIVEIRA,1979, p.33).
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podemos estabelecer entre as artes ndo interferem portanto na caracteristica propria de cada
discurso mas inferem significados. Podemos reconhecer que ao entrar no discurso musical
certas inser¢oes podem se comportar segundo a “iconicidade do signo estético” (CAMPOS,
1972, p.35), como por exemplo na citacdo do passaro na peca Réplica de Willy Corréa de
Oliveira (Fig.52). Ou poderiamos considerar que nas Sala de Ch4, as artes representantes da

estacdo se inserem no fundo dentro do discurso arquitetonico.

Figura 52 — O passaro na pega Réplica de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: manuscrito do compositor (Oliveira, 2019a, p.155-156)

Este mesmo objeto poderia ser entendido como uma onomatopeia do passaro da infancia
do compositor se Réplica ndo fosse uma can¢do para voz e piano. A trama dos materiais no
discurso musical dos Haikais para voz e piano cria segmentos de caracteristicas dispares que
se interligam através de recursos musicais em profunda conexao com os recursos poéticos que
0 haikai utiliza para estabelecer uma comunicagao com o leitor. A escolha e o engenho dos
materiais suscitam uma comunicagao em sua relagdo com a memoria dentro do discurso musical
e para fora dele no sentido do haikai. E como ji vimos’?, um haikai ndo é um poema, ndo &

literatura.

"2Ver citagdo p. 32.
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ANEXO 1 - 3 + 8 Haikais, de Willy Corréa de Oliveira (partitura)
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3 + 7 Haikais
I

para o Toni
musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Matsuo Bashd
Lento Moderato
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Outra op¢ao: sem o acompanhamento do piano: grave em um CD os 3 compassos iniciais da Tosca (e s6!),
e sem pausa apoés o canto, dispare a execucao do CD para os alto-falantes da sala, como um espanto.

Siléncio:

as cigarras escutam

o canto das rochas
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para o Mestre Yutaka . ) X o
musica: Willy Corréa de Oliveira

poema: Matsuo Basho
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* Providenciar um vaso de plastico (como um balde), com agua pela metade; no fundo do vaso
deitar uma pequena toalha dobrada para que bem se molde por toda a extensao do fundo (servindo
como abafador da pancada do objeto que submerja). Atirar graudissima bola de gude na 4gua
dentro do balde, de modo a sugerir (plof) o ruido do salto do sapo para a 4gua.
P.S.: Antes da apresentacao experimente qual o melhor resultado do som - o0 mais préximo do
pulo do sapo para dentro da lagoa.

Velha lagoa
o sapo salta

o som da dgua
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para Dr. Ruy Yamanishi . , R o
musica: Willy Corréa de Oliveira

poema: Shosei

Comodo
7:8 AN 13
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®J (cerca de 10 segs.)*
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que les poi-reaux se ba - lan - cent

* Escolha dois ou mais sininhos edlicos japoneses (suurin) e sopre-os (graciosamente) ora um, ora outro/s
durante cerca de 10 segundos, e comece a cantar

** Enquanto canta: simultaneamente interpreta o baloicar dos alhos-poros ao vento: fazendo os dedos das
maos para cima moverem-se como as folhas, e os bragos (com a graca de uma danca japonesa) ondularem
harmoniosamente.

*** Durante a pausa ainda continua a danca do vento sobre os alhos.

Tintent les cloches a vent
tandis que les poireaux

se balancent



musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Issa

Andantino
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(Com gestos plenos de beleza descreve [com a mao direita] no ar as montanhas que canta, uma a uma)



musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Ryota

Furioso Amabile
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VI

musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Buson

Allegretto subito meno mosso
(microfone obligato)
0 3 25 5
{ 4 \ | o
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Obs.: a cantora desce até aquela nota impossivel que ainda possa quase alcancar e para (como se sem folego).
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musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Chiyo

Moderato
* b 56—
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* luzes gradativamente apagam-se até...

** 3 escuriddo total

*** Subitamente as luzes todas (do palco e da plateia) acendem-se fortissimas; enquanto a cantora
acompanha-se com gestos de dedos e rapidos deslocamentos da mao a moverem-se para figurar o vagalume.
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miusica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Basho

Moderato
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S Com as mios juntas (palma sobre palma) encostar ao rosto direito (com a cabeca levemente
inclinada para as maos) de olhos fechados suavemente (enquanto o escuta o piano)
)
o) ™ \ N \ p—
p A ) ) ! ! A !
ﬁé ﬁ o o f] i
o) \ r\_, rn r A r_F
Pno. sottovoce | o/
7 O ) )
)5
=4
[¢]

XX
Q]

Tocar as notas contidas entre o 14 (grave) e o 1ab (acima) na mais extraorinariamente rapida sucessio possivel,
evitando repeticoes de notas (como no dodecafonismo) e recusando qualquer sucessido semelhante a ostinatos.
Tudo mui levemente tal um sussurro, e independentemente da mio direita, mas inteiramente ao longo dela.



VIII

miusica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Basho

Moderato
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S Com as mios juntas (palma sobre palma) encostar ao rosto direito (com a cabeca levemente
inclinada para as maos) de olhos fechados suavemente (enquanto o escuta o piano)
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Tocar as notas contidas entre o 14 (grave) e o 1ab (acima) na mais extraorinariamente rapida sucessio possivel,
evitando repeticoes de notas (como no dodecafonismo) e recusando qualquer sucessido semelhante a ostinatos.
Tudo mui levemente tal um sussurro, e independentemente da mio direita, mas inteiramente ao longo dela.



IX

musica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Buson

J)=c. 108

Misterioso (non f'mai!)
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* Durante a pausa o pianista, pé ante pé sem minimo ruido, caminha até a cantora e posta-se por tras dela bem
rente, a cabeca pendida, o queixo junto ao préprio peito e neste momento a cantora deve terminar seu canto

** Ficam imoveis cerca de 1 minuto (a despeito de qualquer reacao da plateia)



miusica: Willy Corréa de Oliveira
poema: Shiki
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Hai-kai para Caroline

para Soprano, Piano e Audio

Haikai: Basho Musica: Willy Corréa de Oliveira

Do PIANO:

Inicia-se a execuc¢do do Hai-kai para Caroline com o dudio difundido pelas caixas-de-som. Quinze segundos
apés, o/a pianista tamborila sobre o cepo de metal do piano' algo como uma breve correria de rato sobre
um forro de madeira de teto. Experimentar diferentes localizacbes no cepo para melhor subtileza dos sons.
Entrecortadas de pequenas pausas as correrias dos ratos sucedem-se (sem exageros), e, por vezes, mesmo
um tropel (de ratos que atravessam o forro); concomitantemente — com a méo direita — o pianista toca uma

s6 vez (no final, com o auxilio da mao esquerda) esta estrofe:

Misterioso | 3:2 |

> NG TR Y RV

ﬂ
T

5
I

cuidando
para que possa ser concluida até ao dltimo instante antes de decorridos 40 segundos desde o inicio do
dudio. Apéds o desaparecimento da citacio de Bach (no dudio), havendo ainda tempo, volta a tamborilar
sobre o cepo de metal, mais discretamente. Porém, quando a cantora ergue a mao espalmada a altura do
rosto para cantar o terceiro verso, o dudio deve ser desligado, e o/a pianista imobiliza-se ensimesmado/a
até a conclusdo da peca pela cantora.
Obs.: O pedal de sustentacdo deve estar acionado todo o tempo. Exceto quando da realizagdo da estrofe.

Do CANTO:
A parte da cantora:
Moderato
A) @) ©
M ; 2 (',) A % T _ ]
Soprano fes === i T { i { s it Py {
%E | | I | | I i 1T © (@] %() |
spar_____rows in ea - ves mice in cei - ling ce - les - tial
accel. ~
P —— g~ f=p S=P f>P f>p Lento .
e N e € = 0 ] = = X I(T’/b)w‘a
S‘ | I | | [ A 1% i B \ = | I | Ihd =i I 1 |
 S—— | [ [ l [ [
mu - sic (vocalizar) L 54— | l 24 ] —
Apds o

inicio do dudio, a cantora escuta (em siléncio), atenta, e decide em que momento principia a cantar o
primeiro verso (A), apds curta pausa canta o segundo verso (B). A seguir, em siléncio busca o instante
propicio para tentar o alcance de uma iluminagéo, e canta (com espirito) o terceiro verso (C). Pouco antes
de cantar o verso C, a cantora deve abstrair-se do dudio e escutar com seu ouvido interior os dois
compassos iniciais do Noturno op. 27 n° 1 de Chopin; que isso lhe sirva de caugdo para interpretar as trés
notas da palavra "celestial’. Esse terceiro verso ela deve canté-lo com a méo espalmada (paralela ao rosto).
Talvez seja bom néo se sobrepor a citacdo, talvez. Quando ela baixa a méo espalmada (paralela ao rosto)

vale como o indicio do final do hai-kai.

Sparrows in eaves,
mice in ceiling - Willy Corréa de Oliveira

celestial music. Sao Paulo, out/nov 2019

1 Devidamente guarnecido com microfone de contato (contanto que situe-se no mesmo nivel de intensidade do 4udio).
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ANEXO 2 — 6 Bagatelas op.37, de Willy Corréa de Oliveira (ensaio)
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SEIS BAGATELAS Op. 37

Para Marta, de aniversdrio, 2018

Willy Corréa de Oliveira

BAGATELA Ne 1

O trem para Arles teria um pequeno retardo, por problemas técnicos, dizia o alto-falante da
estagio. Aguardamos, com o tempo nublado, a espera ardente. Em Atrles, jd descemos com o céu azul
estitico da Provenga inspirando uma caminhada de alguns quilémetros até 4 Pont de L'Anglois, com
vento ao rosto, a0 longo da margem do canal, margeado, do lado direito, por carrogas e trailers de ciganos,
a Marta aflita: o ermo nos envolvia, e a passos largos, vencendo o trajeto, sem viva alma outra, nem ciganos
a vista, s6 o vento mais tenso, um pesadelo a que, a custo, ela sobrevivia, célere; enfim, préximos a ponte,
divisamos turistas cobrindo-se o rosto com suas miquinas fotogréficas, e ela acalmou-se como se emersa
de um mau sonho, o contentamento pela aura suave, a ponte bem a passos adiante. Chegamos a um atril,
gentes em torno, exibia uma cépia do quadro do Rijiksmuseum (de Otterlo), ali onde — exatamente — ele
se encontrava, Van Gogh, quando a eternizou.

Solavanco na alma me estremeceu — a ponto de quase cair. O coragio espoucando febril eu ia e
vinha ao atril e via a ponte, sua ossaria no ar — o azul por trds — azul. Lance de pura exalta¢io, impetuoso
delirio, precipitagoes. E voltava até a ponte e tornava ao atril e completava o quadro — visiondria vertigem
— auspiciando as lavadeiras, o torvelinho de dgua. Vivi Van Gogh, a ponte mais viva em mim, ali, de que
naquela manhi em que ele transpirara.

Por insisténcia da Marta, retornamos a pé, pelo mesmo caminho, ela tranquila trazendo sua ponte
(bem no coragio) e ritardando a tarde um quanto que, ao anoitecer, pudéssemos chegar ao Grand Café du
Forum com a luz mais pactuada com a do “Caf¢, le soir”. A realidade como um sonho de cristal.

De volta a Aubagne, noite andada, a insoénia completou o dia de Arles. Mais nio escrevo aqui por
inutil, ndo diria da vigflia brava, da exaltagdo alucinada, extravazada, extravagada. Dias passados, encontrei
num sebo o volume “La Provence de Van Gogh”, de Jean Paul Clebat e Pierre Richard. Mencionavam
que a ponte de I'Anglois nio era a que eu havia experimentado. Outra tinha sido, distante, em local - hoje
desfigurado — 4 margem da atual Grand Avenue, cerca de dois quilémetros da versio mentida pela
industria de turismo.

Nunca mais volto 14.

Envoi: Walter Benjamin, valha-nos!



BAGATELA Ne 2

Nio sabia o que fazer com a 42 de Bruckner, ndo a Romintica, bem entendido. Mesmo tendo me
aplicado meticulosamente a leitura da tio decantada carta de 8 de novembro de 1873 a L.A. Farih. Nio
sabia. Era desculpdvel, de certo modo, eu era bem jovem entio. Me angustiava. Talvez ainda me angustie:
ndo atinar — com a fundagio da coeréncia — tangivel no discurso musical, sua assimilagio correta, a sintaxe
suprema, apropriada em cada caso.

E naquele ano fui a Berna. René dissera: “Ninguém, nio ninguém sabe de Forma Musical, ou se
h4 alguém, na batata, ¢ o velho Moses”. E assim cheguei a Berna. Tudo tdo asseado, assim parecia depois
do Rio de Janeiro. E corri ao encontro do velho Moses, e palmilhamos umas quantas quadras e demos
com o Kunstmuseum, ao encontro de Elvira. Ali, estatelados, lembro-me bem, em éxtase até 2 hora do
encerramento, o encarregado aguardando que nos retirdssemos. Atravessamos a rua em dire¢do a Trattoria
della Nonna, as amendoeiras em flor, os brotos de améndoas ficam azulados em margo, ¢ ele disse: “Bem,
em que posso servi-lo?” E eu: “Nio sei, Maestro, isto ¢, o que é que ¢, alfim, a Forma Musical?” E ele disse:
“Confundem tudo, querem medir litros com fita métrica. Tém sempre resposta extemporinea antes de
qualquer pergunta, ignorada. Agitam-se, por vezes, a vida toda, com nogdes excéntricas, indigestas, de
fésseis tratados de morfologia de musica tonal... Faz sete meses jd, que me sento ao piano, digo para mim
mesmo: Forma Musical, nexo, mas que diabo quer dizer isto!” Minhas anota¢des a lipis de entdo estdo
quase ilegiveis, contudo nio me desalento, transcrevo como posso as coisas que ele dizia. Explicagoes
irrepreensiveis para Bruckner, Sibelius, Pettersson? S6 se existissem REGRAS de morfologia. E, se fosse
assim, nio terfamos — certamente — Arte.

Ainda abriu o postigo, virei-me e vi-o na sombra, o doce sorriso, a voz sumida: “Na morfologia
vale a excegdo. A excegdo!” A dgua corre, o vento perfumado de pinho, o aroma desse lugar te faria feliz.

Ranticulos e améndoas. Feno fresco no declive da colina.

BAGATELA Ne 3

Domingo, 3 de junho, fomos jantar com Gregory Mertl um guyash hungarés (que ele prepara
como se estivesse escrevendo musica), digno de um Rossini. Apés o jantar, instigamo-lo a ler a partitura
que se encontrava sobre o piano, o dlbum de Bagatelas de Beethoven. Ao virar outra pdgina, desculpou-se
de nio haver trabalhado mais para aquele recital 3 queima-roupa. Mas o jorro da musica desfazia algumas

hesitagdes, re-instaurando naquela hora a aura primeva de Beethoven. O que toca contar aqui ¢ que eu



escutava como se pela primeira vez esses grandes provérbios do autor da Sétima Sz'njbnm; como o mais
substancial testamento do compositor.

J4 a Bagatela de 1797 - fingindo simular uma tuta-e-meia, ¢, com rigor, uma construgio inusitada
sobre o ébvio. A partir de um repertério de materiais banal e exiguo, trabalha maquinagoes que declarem
a novidade, o miximo de informages desde o minimo de elementos disponibilizados, e ao giro cuidadoso
do tubo, esse caleidoscépio mostra invengdo e humor (ingrediente tio a gosto de Rossini e exato em
mios de Beethoven). Lendo, relendo essa Bagatela: acreditamos ter sido para o compositor um estalo de
Vieira, logo intuido — certamente — o alcance considerdvel deste pensamento como um verdadeiro tropo
musical. Um ovo de Colombo. Retornando a essa ordem de invengdo, virias vezes, até 1824, o ano
seguinte ao das 33 Variagies sobre um tema de Diabellz, op. 120!

O conjunto de 1802 ¢ plenificado — como fruto da estagio prépria — de risos e ldgrimas, de
desvarios, de eloquentes circunspecgdes, de chistes, delitos, quedas e assombros, trivialidades entranhadas
de significados novos: nestas fantasias do picaro compositor a altura desta sazdo. Frentear essas obras como
se folhedssemos os Caprichos, os Disparates, os Provérbios de Goya, esse irmio de Beethoven, também
salgado com fogo e dgua. Mesmo Los desastres de la guerra tém contrapartida nas Bagatelas n° 7 e nio
menos na n° 2: os calafrios por escrito. A primeira delas, meigo, gricil andante, doce pega de sonho,
domesticada, quando se atinge o compasso 16, o tresvario se atrela aos dedos e tudo se perde, de dgua
abaixo, alucinante, e acalma-se — em parte — de volta a0 doce Andante, e revém em outras variagdes do
avariar: assombrosa revelagdo de que a musica nio se desvaneceu no ar, daquilo que, na mdsica, pode
tornar-se, retorquir. Na 42 deste conjunto de Bagatelas, a espantosa, assustadora inser¢io (do compasso 17
a0 30): “Que diabos quer isso dizer” reverbera; e musitamos: que quererd isto dizer para além da realidade
extremada? Nio importa se conscientemente se chega a qualquer resposta, mas grava-se, com espanto, no
intimo, no secreto 4mago. A de n° 5 ¢, em tudo, uma gravura de Goya. Passei a escutar as dguas-tinta dele
como se fossem as Bagatelas de Beethoven, os Caprichos, afinal, também relatam sonhos, visoes.

Da Bagatela de 1804, preferiria nio dizer nada, ignori-la aqui, mas frequentd- la — assiduamente —
ao piano. Sem duvida carogo-sintese das lavras anteriores. Tremenda. O mesmo excessivo olhar do auto-
retrato de Goya, que abre os Caprichos, perdido e meio nio se dando conta de quem o contempla — sem
se mostrar, manhoso. Trata-se verdadeiramente de veridico, tnico auto-retrato de Beethoven em 4gua-
tinta.

Apressei-me a mostrar ao meu editor o que havia escrito sobre as 11 Bagatelas op. 119, de 1820, e

considerou — como eu previra — tragicamente longo. “Mas, disse eu, sio 11 as Bagatelas deste opus...” e,



em minha defesa, argumentei que algumas delas eram extensas, pareciam excessivas também. Irremovivel,
ele. Cortei bastante o texto e mostrei- lhe de volta. Ele, peremptério: “Refaga-0”. De fato, a maioria delas
sio verdadeiros puzzles musicais: se entregamos (antecipadamente) as claves de solugio, algo se deita a
perder. O mesmo que dizer por escrito aquilo extraordinariamente inscrito em determinado
encadeamento harménico, em determinados choques de enunciados. Mas, o que conta Schindler sobre a
Bagatela n° 11, recebi como um clario ofuscante, ndo me restrinjo de passar para aqui: “Certa ocasido, em
casa do sr. Oliva, Beethoven tocou o innocentimente e cantabile com suma delicadeza, e, ao tocar o
compasso 9, com a mio esquerda tira do bolso do casaco o cantil de aguardente, segurando-o toca a terga
do compasso 10, e sorve um bom gole da bebida, desimpede-se da garrafa e segue até a conclusio da pega
com caricatos ademanes de beberraz”.

As Bagatelas n° 1, 4, 8 sdo testemunhos vivos do quanto Beethoven se debrugou sobre a Histdria.
Nio para refugiar-se 14 com saudades impotentes, nio re-copiando a Histéria passivamente como um
tolo, mas buscando captar o espirito que a animava e vivificd-lo em continuidade, estendendo-o. O
entrechoque das partes constitutivas dessas obras demonstram (em transparéncia) que a incursio
metalinguistica de Beethoven — suas leituras de Haendel e Bach — nio visavam neo-barroquismos
all'antico, estéril. Vale nas Bagatelas a contundéncia dos choques assindéticos — reflexdes que acumulam
também devog¢io a expansio harmonica, o caro¢o de tonalidade mutante amplificando seu
desenvolvimento em vida até ao que pudesse advir, mais e mais.

Quanto a 92 dessas Bagatelas, diagonal aventura — verifica-se que Beethoven escreve um lindler de
Schubert. Consequéncia da conversa com Pietro Cappi e das partituras garantidas por Diabelli? Seja
como tenha sido, um lindler de Schubert original, dnico, do préprio punho de Beethoven. Neste caso,
uma causa. E o prodigio dos 13 compassos que compdem (totalizagio portentosa, inflexivel) a décima
dessas Bagatelas, tal um espartano feiticeiro num transe de bruxaria, leva-nos até ao que a musica pode
tornar-se ainda. E, no mesmo espectro pode-se suspeitar que a anterior, por outra sorte de sortilégio nos
traz ao fascinio desta epifania, sintoma, como em Joyce, Schumann, Ponge, Chopin. Antncio.

Prometi, de pés juntos, a0 meu editor cortar fora a passagem sobre a Bagatela n° 7; as digressoes
acompridadas sobre a 4nima do trinado nas derradeiras obras pianisticas de Beethoven e sua particular
versio, nesta Bagatela, versando sobre a 4gua (o elemento liquido) e a pedra (o sélido). E ele aquiesceu que
s6 esta mengio constasse desse escrito. Em carta a Beethoven recusando a publicagio das Bagatelas,
escreveu o editor Peters: “As suas pegas nio valem o pre¢o que o senhor cobra por elas; deveria considerar

abaixo de sua dignidade gastar tempo em futilidades tais que qualquer outro poderia ter feito”. Nem



mesmo Schindler acreditava nelas.

Durante bom tempo, nunca as levei mais a sério do que se pode estimar bagatelas, por mais
excelentes que parecessem. Nio me dava conta de que alguém as considerasse no mesmo plano das
grandes sinfonias, dos tltimos quartetos, das sonatas para piano. E, no entanto, quem sabe, a mais sdbia
das obras do Mestre. Compéndio de Composi¢do. Vasto, intenso conjunto de ensaios filoséficos sobre o
discurso musical. Bem possivel que o velho Moses haja dedilhado estes prolépios, e que seu vizinho, James
Joyce, escutando, aplacasse o aterrador, minaz rugido de ledes que se ouvia por l4.

Concordei (em cheio) com meu editor que, com referéncia as Bagatelas Op. 126, seria imprudente
tecer comentdrios tépicos, sublinhar tal ou qual lance nessas obras cujos compitos sobrelevaram-se nesta
reunido de 1824. Beethoven, ao longo de anos de pritica de bagatelas, de destilagio do espirito das
bagatelas, do propésito concreto que as estimulam, chegou ao vislumbre: a0 indicio da esséncia daquilo
que uma Bagatela tornou- se. Nesta tltima cole¢do, aprestou-se a escrever substincias delas, ultimatos.
Com obras como estas, escreve Schoenberg, nio se deve escutd-las a qualquer hora, em qualquer lugar.
Ouvi-las, recebé-las como se escutdssemos a tltima noticia.

Dias atrds, j4 me encontrava em trinsito com esse escrito, relia (para relaxar) os Didrios de
Trabalho de Brecht, e dou de encontro com a entrada do dia 22/2/52, revestido de palidez: vi tratar-se de
Beethoven, de alguma das pegas do Op. 126: “Segundo Eisler me mostrou ao piano, Beethoven, no Op.
126, conseguiu mostrar o estranhamento (Verfremdung) de modo exemplar. A meu pedido, tocou-a
mais outras vezes e transbordava de alegria com o achado. Engenhoso. Utilizdvel.” De imediato, deixei o
livro e fui 4 partitura. A catada amostragem de Eisler. Nio sei ao certo. Talvez o trecho que principia no
compasso 27 da primeira; ou desde o compasso 19 da terceira; ou a estranha inser¢io de uma coda,
intempestiva, do compasso 52 ao 105, presente na quarta dessas Bagatelas?

Bem pode sobrevir que o Mertl, lendo essas linhas frioleiras que poiei aqui pense: “Nio foi bem
isso que eu quis dizer quando toquei as Bagatelas para vocés...” Em parte, muito se pode culpar Orson
Welles por minhas migalhices, pois, na véspera do jantar com Mertl, haviamos visto “F for fake” - que se
instalara em mim como uma antena mundrungueira.

Gostava de poder avaliar o feitio da certeza com que Beethoven experimentou, ao longo de anos,
as Bagatelas; o inteiri¢o da consciéncia de que sabia — ao certo — ter tido acesso a uma nova integridade de
operagio musical: mentir por musica. Encontrar as notas verdadeiras (mesmo que mentirosas na
aparéncia), as erradias harmonias (precisas). Revirar os dados da arte de compor para colmar a substincia

do falso: para que, ao soar, produzisse um ress6o de verdadeiro. A mentira significando a verdade.



BAGATELA Ne 4

Veni, Creator Spiritus.

Vocé se encaminha para os confins do desvio da enseada 4 ponta da angra, atalhando até 4 borda
de onde se libera a vista para descortinar a corrente ondulada da montanha e o ramo de drvore que o sol
precipita a desenhar (em sua sombra no chio). E vocé se encontra a mirar a aura da montanha e da sombra
da galhaga no solo.

Assim é sempre. Com o principio criador engendrando uma obra de arte, também af surge aquilo
que ¢ sua aura, sua autenticidade de objeto tinico; e s6 se desvanece com a prépria obra: se, ou quando,
nio se sabe, nio hd noticia.

Que éaaura? “E uma figura singular” diz-nos Walter Benjamin, “composta de elementos espaciais
e temporais: a apari¢do Ginica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar em repouso,
numa tarde de verio, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho que projeta sua sombra sobre
nds, significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho”.

Mais umas pdginas depois, no mesmo A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica, publicado em 1955, ele considera a aura uma existéncia parasitdria; o que nem de perto nem de
longe parece ser verdadeiro, pois a aura estd na obra tanto quanto a obra estd na aura, inextinguiveis,
permanentes, unas e diversas. Benjamin revela-se um parasitéfobo. Um parasiticida auténtico, ao ver
como beneficio o artificio de uma obra sem aura, sem ar. Se 4 obra faltasse sua aura, faltaria seu alento,
viragao, como briza espezinhada, pisada. Morta.

“A obra de arte reproduzida ¢, cada vez mais, uma reprodu¢io de uma obra criada para ser
reproduzida. A chapa fotogrifica, por exemplo, permite uma grande quantidade de cdpias; a questio da
autenticidade das cépias nio tem nenhum sentido”. Falso. Que demoénio escondido na folhagem garantiu
ao grande Benjamin que o fato técnico da reprodutibilidade (em si mesma) destruiria a aura?

No caso da reprodugio fotogrifica, em cada nova cépia renasce, como uma fénix, a aura que — de
resto — nio coabita na chapa, mas mana da cdpia auténtica. E s6 olhar um Doisneau. A natureza da aura
na fotografia se descobre como na revelagdo. Quando vemos um Doisneau estampado em livro, numa
revista, conhecemos (propriamente) — sem prazer auricida — tratar-se de cépia a substituir o objeto
auténtico, aural. Tal como assistir a um DVD, utilizamo-lo cientes de sua condi¢io de cépia, é apenas
uma ferramenta auxiliar para a aproximagio da obra necessiria, mas jamais substitutivo. Como se dd
também com reprodugdes de pintura, escultura, arquitetura etc., que sio sé (e apenas) imagens das coisas

representadas; estimulam o sonhar com elas, agulam a imaginagio construtiva, sorte de preparo em



diregio as suas condigées de objetos aurais, concretos, unicos.

Ora, outra ¢ a aura no cinema. No feitio dessa arte, a aura é uma maturagio em processo; até o
momento de sua edi¢do final quando se vivifica a aura, que em sua inteireza incontestével, lidima, s6 se
esclarece através do foco da projegdo em uma sala de cinema as escuras. A aura do filme ¢é seu foco mével —
como uma réstia que atravesse um cdmodo trevoso por entre frinchas — varando a extensdo inteira da sala
de cinema e transmutando-se em imagens em movimento na tela. A aura nio estd, como assevera
Benjamin, durante a filmagem; e é verdade, porque sua verdade de pura aura nio ¢ observivel, nunca,
antes da edi¢do do filme.

Na musica acontece algo nem préximo nem distante. Na musica — sem ddvida — a aura consta do
manuscrito, da tinta que flui da pena e af se plenifica (apenas) o desenho, o projeto. £ o que se pode
chamar de cena-muda, a aura na partitura. E de sua natureza mais inerente: o siléncio. Aura muda.
Nenhuma vontade pode danificd-la, aniquild- la, ela é perene em seu siléncio de pedra (como nos ldbios
das esculturas). Porém, a aura, na mdsica, nio se esgota na mudez que o manuscrito encerra; ¢ de sua
fortuna singular a cissiparidade. Portanto, na musica, a aura se biparte. Por um lado ¢é mutismo, segredo,
musica calada; por outro lado, tem patente a sua contra-marca: a aura sonora que sucede no aqui e agora
do trinsito do projeto (partitura) para a sua dimensio inelutdvel de realidade musical audivel. Imperioso ¢
que, na sua realiza¢do, o intérprete se imiscua a fundo no projeto para que seu aviso seja a soma de sua
vocagio, ciéncia, técnica e intuigdo, para que se celebre o destino da aura-muda. Assim, sé e quando
(unicamente) da passagem da interpretagio (por mediagdo do intérprete) para o vivo da execugio musical
¢ que as duas auras, a silente e a sonora, se ubicam em sua sina irrefragivel para tornar possivel a musica
vibrando no ar: a acolhida da obra pelos ouvintes e a acrescentar-se, por vezes, um certo qué de rito que
pode sobrevir e se propaga pelo espago. Daf que se fale tanto da ubiquidade da aura da musica, e a gente
sabe o bastante que o ouvir a musica ao vivo nio ¢ o mesmo que resulta da escuta de uma cépia CD.
Tecnologia de registros musicais, ¢ mesmo o microfone mais aperfeicoado nio atingem sequer a
tangenciar a experiéncia do ouvido humano. Valemo-nos das cépias — maximamente — quando estas
divulgam uma qualquer coisa de imarcescivel da aura daquela leitura substantiva que clareou no ar (aura,
aragem) de uma audi¢io memordvel. Ademais, nos beneficiamos das cépias (CDs) pela praticabilidade de
se ter 2 mio, a qualquer hora, a mdsica necessdria. Jamais, todavia, como substitutiva da sinestesia
plenificada que se difunde no vivo da interpretagio.

Caro Benjamin, houve certo exagero de sua parte, pois, mesmo que uma reprodugio chegasse a

méxima (infinita) exatiddo, nunca — nunca mesmo — ter, nem de perto nem de longe, a autenticidade do



original; em dltima instincia, de sua aura. Cépia nunca trisca a aura que sé se aloja no original (e ali
perdura).

Outro ¢ o caso da fotografia de um dlbum que, por mais perto que possa estar do momento vivo
da pose, logo, longe da oportunidade: ji instalado no passado, nio ¢ a aura que conta: é do dominio da
memdria, dos afetos.

Vislumbro o par de olhos em chispas por entre a folhagem, a aura que rescende a enxofre,

acreditando que me pegou, por fim; neste caso, seja como for, seu jibilo ndo acrescenta um cévado.

CODA: Promessa. Hei de escrever, logo mais, mais uma bagatela, exclusivamente
voltada para pensar a aura na arte do povo (folkart). Chego a cogitar que nessa arte encontra-se, compacta,
uma sé aura (espessa). E ndo muitas, acumuladas, como seria de se esperar de uma arte cinzelada por
tantos autores — no decurso das estagdes — nos tempos que passam como as dguas dos rios (deixando
polidas as pedras, os seixos); e sempre de tamanha usanga, essa arte, a deixar sinais, tal como pés que polem
os degraus de pedras dos templos. A arte popular cresce como um organismo vivo, e assim, também
ameagada de morte pelo asqueroso Capitalismo, a causar penas, penurias, incertezas, desesperanca,
vontades derreadas, degradagdes do espirito, degradagdes do planeta. Aura- soma é como se nomeia a aura
dessa arte.

Embora Benjamin, profligador de auras, veja a arte do povo como arte desobrigada de aura. Criada
para ser reproduzida em cdpia confeccionada pelo mesmo usudrio. Quase literalmente assim ele se

expressa em carta a Adorno. Preciso localizé-la (devidamente) para eventual citagio.

BAGATELA Ne 5

Até 3 ultima hora, ainda nio haviamos decidido sobre qual filme para o sibado 4 noite. Raramente
dé-se assim. Quase sempre, o ultimo que vimos suscita o préximo, como palavra puxa palavra. Dessa feita,
sem porqués de hibito, como num passe de mdgica surgido da cartola de Orson Welles (que se empenhava
também em atuar como mégico de varietés), o DVD escolhido: “F for fake”. E calhou. Dominado por
imperiosa vontade de responder a algumas das questdes que desfilaram filme afora. Vieram dessa sessio de
cinema as nonadas que deixo esparramadas nas 6 Bagatelas op. 37.

Verdadeira mdscara o rosto infantil de Orson Welles. Como o génio, a mdscara, dons irrecusdveis.
Em Orson Welles, a médscara encoberta um dos atores mais animados, idoneos, que se possa ter visto, a

despeito da mdscara (de nascenga). Mdscara que transparece e sublinha a ironia indefectivel, quase



indisfar¢dvel, de quem nio se deu conta de que nunca teve uma bussola, pois jamais se encontra
disponivel em seu pafs. L4, substitui-se a bussola pela bolsa, como todo mundo sabe e jd pagou por isso.
Decerto, Orson Welles nunca, nem sequer desejou uma bussola (como tanto quis o Rosebud). Bussola
nio ¢ mercadoria encontradiga na capital do Capital. Ignorando-a, nunca a buscou. Ele — que sabia tanto
tanto. A verdade ¢ que Bussola nio se coisifica a partir de relagdes espurias de exploragio humana, de
genocidios, de compra e venda, e logros.

O génio, a ironia, a mdscara comprimidos no rosto de Orson Welles estio atados indelevelmente
por um fio que nio se lia a bussola. Pobre homem. Génio, rico. Como Kane, amestrado desde o berco
para servir a bolsa, invertebrada, o visco nojoso, a vontade alquebrada pelo cimulo do acimulo de
dinheiros e vaidades, de coisas mortas, carnigas, ou melhor: a descrenga inevitdvel arrastando seu ventre no
chio, como serpente.

Quando ele te fixa e fala (a voz de mago ¢ bela e é pura arte), te arrepia:

“When the flush of a newborn sun fell fast on Eden's green and gold,
Our father Adam sat under the tree and scratched with a stick in the mold,
And the first rude sketch that the world had seen was joy to his mightyheart,

Till the devil whistered behind the leaves: “It is pretty but is it Art”?

Como ninguém, ele faz, insuperdvel, o papel de deménio escondido atrds das folhas, excede-se no
papel de folhagem que oculta o deménio: “It is pretty, but is it Art”?

“Picasso, vocé se move tdo facilmente de um de seus periodos para outro... muda como um ator,
como se vocé mesmo fosse um falsificador de arte”, dizia o avd de Oja Kodar (desde o roteiro de “F for
fake”).

“O mais rico pintor do mundo em 6.000 anos, Picasso, ele ¢ o maior fenémeno de nosso tempo.
Nunca existiu um pintor capaz de, com apenas um movimento da mio, o que nio levava dez segundos,
aquele movimento da mio transformando-se em ouro. Nem mesmo John D. Rockfeller foi capaz”.
Palavras do grande falsirio Elmyr de Hory (que nunca teve uma falsificagio recusada por negociantes de
arte).

“Bom, como se valora a arte? O valor depende da opinido de especialistas. Se um falsirio, como
Elmyr, engana os especialistas, entdo, quem ¢ o especialista? O préprio Orson Welles responde sua prépria

pergunta: ‘Os especialistas sao os presentes dos deuses para os falsdrios”.



Com aquele meio-sorriso que cintila como um relimpago nos ldbios e se esquiva nos olhos, ele
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pisca para nés e diz: “N6s, os homens desonestos, sempre estivemos com vocés”. Sem acrescentar,
contudo, que a desonestidade se irradia desde Wall Street e chega em cheio as midias, escolas, aos coragoes
jejunos, obcecados pelo poder: “o efeito revigorante do dinheiro”.

“Sabem, a falsifica¢io continua admirada como Arte” arremata Orson Welles.

E ecoa, horas e dias ap6s o término do filme, o diabo dizendo na escuridao:

E belo, mas é Arte?

BAGATELA Ne¢ 6

Se vocé — por um calafrio agitado por uma pega esplendorosa que ouviu, ou viu, ou tocou, €, no
instante (azado) divisa venéfico: os olhos dele cintilando por entre as folhas, a setear a questio “Mas ¢
arte?”

Que sabe ele de Arte, um demonio como tantos outros desses que se esquivam por trds de arbusto
ver¢udo, verdasco de sua iminéncia?

Que sabe ele — aquele capeta pateta — de conformidade extravagada, extrema, estrema a todo
transe de afinidades acimenes, ténues, entre — por exemplo — o Concerto no 4 de Saint-Saens e “Le pont
de I'Anglais” (como recalcitrava Van Gogh em escrever o nome de seu quadro)?

Se se quiser gozar da Arte, deve-se ser um homem artisticamente educado, disse Marx.

Ansiar pelas técnicas naquilo que de mais poético tais vozes segredam de suas grandezas, fracassos,
esgotamentos, esterilidades, renovagdes.

Pensar estruturas, imagind-las como se ouvissemos estrelas; e
arrepiar-se com as paix0es que se agitam nas grandes ordens, arranjos, disposigc’)es; fremir, exaltar-se com a
nogio de organismo (a troca de informagdes entre seus elementos componentes), o conceito de coesdo, o
principio unificador, e peculiarmente no assindeton (com temor e tremor).
Arte exige de nds — continuamente
— multiplos exercicios de modalidades estruturais de corretas argumentagdes racionais, dialéticas, e, por
outro lado, sonhos, sondagens fabulosas em que a légica seja a Gnica via invia, incorreta.
Desenvolver exceléncias de
encantamentos e raciocinios para confeigoar estruturas que se ajustem as paixdes, ao termo de se

confundirem inequivocamente. Mergulhar fundo no riocorrente da Histéria: devolve-nos por um



cémodo vicus de recirculagio de volta a recolocarmos nos devidos pratos da balanga da Significagio:
Memoéria e Destino: a Arte como testemunho do homem como ser criador: integro com a natureza.

Nunca
deixar que o sol se ponha sem que uma dedicagio a buscar as afinidades e diversidades entre as linguagens
nos permita frequenté-las apaixonadamente.

Quanto mais constante a frequentagio arrebatada as
diferentes linguagens, mais se apura em nds o desejo de alcangar (almejar) os indiziveis — o 4timo em que
uma bola imobiliza-se no ar. Para.

Observar, ponderar, comparar o movimento, o trinsito dos signos entre o
paradigma e o sintagma no maior (mais crescente possivel) numero de linguagens de semidticas
divergentes.

E A outrance: no imbito de uma mesma linguagem, refletir sobre as disjun¢ées supremas ocorridas
na mutagio qualitativa e nas consequentes modulagdes seménticas dos eixos da linguagem e suas
revelagdes no sentido do sentido da Arte.

Se se supde 0 homem como homem e sua relagio com o mundo
como uma relagio humana, sé se pode trocar amor por amor, confianga por confianga etc. Se se quiser

gozar da Arte, ente educado.”

Willy Corréa de Oliveira

S0 Paulo, 26 de junho, 2018

* Karl Marx — Manuscritos Econdmicos — Filoséficos. Trad. José Carlos Bruni, in “Os Pensadores” vol.

XXXV, pg. 38. Editor Vitor Civita.



