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RESUMO

O koto € um instrumento que permeia a histdria do Japéo por intermédio de registros historicos
e diversas lendas e apesar de atualmente ter o foco na performance, sua trajetoria comeca na
Corte como um meio de se conectar com o divino e, por isso, é natural que elementos de seu
passado, nesse ambiente austero e ritualistico, permanecam. O do € um elemento desse passado
que estd no zen budismo com seu raio de influéncia no dia a dia da sociedade nipdnica, e como
existe em todas as artes tradicionais, possivelmente também esta na musica. Por essa razdo, esta
pesquisa buscou verificar a hipdtese de que o do possui influéncia no koto e, para isso, realizou-
se um levantamento de dados nas esferas historicas, analiticas e performaticas. Inicialmente
houve o foco em coletar informagdes sobre o koto divididas em lendas, dados histéricos,
organologia e elementos idiomaticos do koto com o enfoque nas especificidades da escola Seiha
Ikuta-ryiz. A investigacdo sobre o do forneceu dados sobre seu histérico no Japdo e sua
influéncia nas artes tradicionais. A partir desse ponto, foi possivel realizar a analise de uma
peca significativa de koto para examinar se as informacgdes adquiridas nas etapas anteriores
sobre 0 do e o koto estdo contidas no repertorio desse instrumento. Apesar de nesse momento a
pesquisa gerar uma resposta positiva referente a hipdtese pesquisada, sentiu-se a necessidade
de adicionar a perspectiva de terceiros e, por essa razdo, realizou-se uma entrevista com a atual
lider da Seiha Brasil de Koto e com o proximo iemoto da Seihaiogakukai. Apds comparar e
interpretar os dados adquiridos pdde-se concluir que o koto possui em algum nivel a influéncia
dos elementos estéticos do do.

Palavras-chave: Koto; Zen-budismo; Musica-Japdo; Cultura japonesa.



ABSTRACT

The koto is an instrument that permeates the history of Japan through historical records and
various legends and although it is currently focused on performance, its trajectory begins in the
court as a means of connecting with the divine and therefore it is natural that elements of their
past in this austere and ritualistic environment remain. The do is an element of that past that is
in Zen Buddhism with its radius of influence in the daily life of Japanese society, and as it exists
in all traditional arts, possibly also in music. For this reason, this research sought to verify the
hypothesis that do has influence on koto and for that, a survey of data was carried out in the
historical, analytical and performative spheres. Initially, there was a focus on collecting
information about koto divided into legends, historical data, organology and idiomatic elements
of koto with a focus on the specificities of the Seiha Ikuta-rya school. Research into do has
provided data on its background in Japan and its influence on traditional arts. From that point
on, it was possible to carry out the analysis of a significant piece of koto to examine whether
the information acquired in the previous steps about do and koto is contained in the repertoire
of this instrument. Although at that moment the research generated a positive response
regarding the researched hypothesis, it was felt the need to add the perspective of third parties,
and for this reason, an interview was carried out with the current leader of Seiha Brasil de Koto
and with the next iemoto from the Seihahogakukai. After comparing and interpreting the
acquired data, it was possible to conclude that the koto has, at some level, the influence of the
aesthetic elements of the do.

Keywords: Koto; Zen Buddhism; Music - Japan; Japanese Culture.
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INTRODUCAO

O koto &1 é um instrumento da familia das cordas tangidas com pontes moveis, que
permeia a Historia do Japédo por intermédio de relatos, registros histdricos e diversas lendas,
existindo sua mencgdo em obras, como Utsubo Monogatari 9 > X #) &%, possivelmente
atribuido a Minamoto no Shitago? (911-983) e Genji Monogatari Ji X #)75 de Murasaki
Shikibu (978-1016), sendo o segundo considerado o primeiro romance literario do mundo.
Outro relato mais antigo esta no ambito das lendas com o Kojiki 7 =+5C, obra da Era Yamato
KA (periodo entre os anos 250 a 710), que cita a origem das divindades japonesas, onde
uma delas, chamada Ame no norigoto K ®FH%E, utilizava um instrumento musical de cordas
que possivelmente gerou a palavra koto (ADRIAANSZ, 1973).

Mesmo com a longevidade desse instrumento, como o conhecemos hoje, é fruto da Era
Edo /L7 KF{X (1600 a 1868), e, apesar do forte controle interno e do grande isolamento
politico-econdmico do pais, diversas artes que hoje sdo tidas como tradicdo japonesa, como 0
teatro kabuki #k#E{% e a xilogravura ukiyo-e V1=, floresceram nessa época. Na vertente da
musica, instrumentos como a biwa £ e o shakuhachi /X J\, sdo resultantes desse momento
histdrico. No entanto, s&o o shamisen —#£#% e o koto que melhor representam essa era musical,
0 primeiro teve seu maior uso nas manifestacbes musicais urbanas dos distritos de
entretenimento de Edo, e o koto inicia sua trajetoria na Corte japonesa e gradualmente passa a
ser uma ferramenta de status das filhas da classe comercial e da nobreza (MALM, 2000).

A trajetdria de desenvolvimento do koto nesse ambiente austero e as praticas ritualisticas
da Corte japonesa naturalmente influenciaram a mdsica produzida naquele cenério

acompanhando toda a trajetdria do instrumento até o seu apogeu na producdo da Era Edo. Para

1 O sistema de romanizagdo do japonés que utilizaremos é chamado sistema Hepburn ~7R > =X, (Hebonshiki) e
sua utilizac8o iniciou-se em 1867 com a publicagdo do Shiisei Hebonshiki {&1E~7R > =, pelo reverendo James
Curtis Hepburn. Essa forma de grafar a lingua japonesa é a mais utilizada mundialmente e em seu pais de origem.
A fim de manter a maior fidelidade com o material original, os termos que seriam adaptados serdo mantidos no
Hepburn. Nas pesquisas referentes ao Japdo, realizadas no Brasil, quando ocorre o surgimento de uma palavra
japonesa, procura-se manter a escrita no romaji (padréo de transliteracdo japonesa) e, em seguida, a palavra na
escrita nativa. Como se trata de uma lingua na qual diversas palavras possuem mais de uma forma de leitura
(mas a mesma forma de escrita), isso auxilia o leitor que possui conhecimento na lingua japonesa a compreender
de forma mais clara e buscar material complementar a respeito do assunto. Por essa razdo, neste trabalho sera
mantido tal padrdo de escrita.

2 Nomes japoneses serdo escritos na maneira desse pafs, ordem de sobrenome seguido de nome.
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Tamba Akira®, trata-se de uma das principais caracteristicas da musica tradicional japonesa e 0

musicologo reafirma essa relacéo trazida da China:

Uma performance do gagaku ou noh, o desempenho de uma peca para shakuhachi da
a impressao de uma cerim6nia em que atores ou musicos executam gestos rituais.
Nada é deixado ao acaso; cada movimento, cada grito é fixo e nenhuma liberdade de
improvisacdo ou de interpretacdo é concedida ao executante. Dai o carater altamente
estilizado e quase ritualistico da musica tradicional japonesa. A origem do ritualismo
musical é, sem duavida, encontrada na filosofia chinesa. Nos tempos antigos, 0s
chineses atribuiam a musica um poder de regulacdo, de manutencdo da ordem social
em harmonia com a do cosmos, como atestado pelo conceito de reigaku, formado pela
associacdo do caractere rei, que significa polidez, cerimonial, etiqueta e caractere
gaku que designa a musica. A musica japonesa, mais do que qualquer outra musica
do Extremo Oriente, sofreu a influéncia dessa concepcéo filoséfica da qual deriva o
aspecto ritual do toque. Para o mausico, respeitando um formalismo secular
comparavel a uma prética religiosa invariavel, procura se livrar do seu eu pessoal para
encontrar a harmonia do universo. Assim, a atitude do performer, para quem a
aquisicdo de uma técnica esta ligada a uma busca espiritual, se junta & dos praticantes
das diferentes "artes" japonesas: kendo, juda, sado (arte do chd) ou kado (arte floral),
que, como indicado pelo caractere do, sdo varias maneiras de adquirir autocontrole,
ao invés de entretenimentos artisticos (TAMBA, 1988, p. 310).

Portanto, entende-se que esse ritualismo advindo da China é manifesto no do 1E* e
ligado a uma prética religiosa. Essa relagdo € natural no Japdo, um pais que convive com
préticas do Bukkyo {L%4 e Shinto #3E°, e que por isso, possui esses costumes no dia a dia e até
mesmo em sua Corte, pois a figura do imperador era ligada a uma posi¢do de divindade,
conforme estabelecido no Kojiki ja citado.

O apontamento do da, ou caminho, como algo intrinseco das artes tradicionais japonesas,
reforca a importancia dos aspectos praticos para a aquisi¢do da expertise, pois “o conceito de
do é profundamente enraizado no modo de pensar japonés, tradicional e moderno, ilustrando
muitos dos valores culturais mais significativos do Japédo e fornecendo insights importantes
sobre 0 modo de aprendizado japonés” (DAVIES; IKENO, 1949, p. 60). Com isso, seguirei
com algumas reflexdes sobre esse termo para melhor elucidar sua relevancia.

O do tem sua raiz no zen fi#, que se tornou uma das maiores influéncias na estética

japonesa. Importado da China em 1200 d.C. pelo monge budista Eisai, 0 zen tem como ideal a

8 Tamba Akira £H#H] (5.12.1932) é um compositor e musicélogo japonés nascido em Yokohama, Kanagawa no
Japdo, que atualmente vive na Franga. Além de possuir um trabalho composicional, Tamba também atua como
um importante divulgador da pesquisa em musica tradicional japonesa em trabalhos, como La structure musicale
du NO: théatre traditionnel japonais (1974) e La théorie et I'esthétique musicale japonaise: du8a la fin
du 19 siécle (1992).

4 Essa palavra pode ser entendida como caminho no sentido fisico, quanto numa busca de uma meta de ordem
metafisica.

5> Budismo e Shinto.
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busca pela iluminacéo, ou satori & ¥, por meio de uma abordagem anti-intelectualista que
essencialmente ¢ pessoal e “ndo pode ser transmitido por livros, palavras, conceitos ou
professores, mas deve ser realizado por experiéncia pessoal imediata e direta” (DAVIES;
IKENO, 1949, p. 62). Ao primeiro contato com esse pensamento, € natural considerar essas
especulages como algo mistico e até mesmo da pseudociéncia, mas segundo Daisetsu Suzuki,
a diferenca esta no fato de que o zen tem a disciplina como conquista final (SUZUKI, 1961).
Essas artes que possuem a disciplina como meta foram estruturadas sob um sistema de
ensino que utiliza a imitacdo, a exaustiva repeticao de padrdes praticamente em forma de ritual
e evita explicacbes verbais, métodos esses que todas as artes tradicionais japonesas
compartilham ate hoje, pois:
Forcar os alunos a seguir certos padrdes faz com que eles descartem pensamentos
estranhos, para que possam passar para 0 mushin ("ndo mente”). Em mushin,
pensamento e acdo ocorrem simultaneamente, e € neste momento que a esséncia do
espirito de do pode ser encontrada. Apods longos anos de pratica repetitiva neste estado
de mushin, sob a dire¢do de um mestre, o discipulo aperfei¢oa o “caminho” e pode ir

além das formas e desenvolver novos padrdes e abordagens (DAVIES; IKENO, 1949,
p. 64).

Apesar de haver uma forma geral de conceber o do, é natural supor que cada arte buscou
sua propria forma de apropriar-se desse pensamento e, partindo dessas informacdes, é
justificado o envolvimento do koto com algo tdo intrinseco desse povo. Mas por que e como
esses elementos foram traduzidos para a musica desse instrumento? Partindo dos pressupostos
até aqui adquiridos e dessa indagacdo, apresento a hipoOtese de que existe uma relacdo de
influéncia do do e seus conceitos estéticos com o koto. Com isso, esta pesquisa destina-se a
investigar o do no universo do koto a fim de verificar se os elementos estruturais e estéticos do
primeiro fazem eco no segundo e como isso ocorre.

A coldnia japonesa do Brasil, formada por imigrantes e nikkei H % (descendentes de
japoneses), é uma das maiores do mundo. Desde sua vinda e adaptacdo em solo nacional a fim
de preservar tanto sua integridade fisica quanto a cultural, o japonés organizou-se em colénias,
mas com o0 processo de miscigenacdo muitos descendentes acabaram se afastando dessas
col6nias e, consequentemente, de suas praticas culturais.

Como neto de japonés por parte de mae, componho esse Ultimo grupo que por diversas
razdes vivenciou parcialmente a cultura japonesa. Por consequéncia disso, gerou em mim,
naturalmente, um conflito de identidade cultural dado que em alguns ambientes me era

reconhecido e destacado esses tragos e em outros ndo. A fim de compreender melhor tais



13

conflitos, na vida adulta iniciei a busca por esses elementos culturais por meio da lingua
japonesa e sua tradicdo artistica, especificamente a musica para koto.

Dessa forma, como estudante da lingua japonesa, possuo o certificado de proficiéncia
de nivel E pelo Test Of Practical Japanese (J.TEST) e nivel N3 pelo Nikongo Noryoku Shiken
H ANGEBE JJ7BR, que auxiliam na compreensdo da cultura japonesa de maneira geral.

Na parte artistica, iniciei meus estudos de musica tradicional japonesa em 2017 com o
instrumento de sopro chamado shakuhachi. No entanto, ndo tive uma identificacdo direta com
essa pratica e sim com o koto, instrumento que estudo desde 2018 na Seiha America Shibu
Minami Chiku (Brasil) IEJRT A U J1 SCHEEHIX. (777 <7 /1). Com a trajetoria nessa escola,
foram-me atribuidas as certificacGes dos niveis Futsibu, Chiitobu, Kotobu, Senkobu e Junshiho.

A partir desse momento, a vivéncia mais ativa nesse ambito permitiu conhecer quais
associacOes buscam a preservacao e manutencdo do koto. Segundo kitahara (2021), atualmente
no Japdo, ha diversas escolas de koto, mas as duas principais (ou de maior atuacdo) sao: a
Yamada-ryi [LIH{iE e a Ikuta-rya 4= i, e, apesar das distancias geogréficas, em territério
brasileiro ha as seguintes escolas derivadas da lkuta-ryu:

(1) A Associacdo de Koto de Belém (AKB), que teve seu inicio devido ao uso do
instrumento nos trabalhos da Tenrikyo e hoje segue a Sawai Sokyokuin IR FH-55 iz

(2) A Miwa kai —##Z=, que comegou com o Shamisen de Nagauta 5=PH e atualmente
segue 0 koto de Nomura Seiho BF A [E1;

(3) Miyagi kai =42, que prioriza o repertério do compositor que da nome a escola,
Miyagi Michio ‘& 9 1;

(4) Seiha America Shibu Minami Chiku (Brasil) IEJR7 A U B R HIX (77 &
/L) ou também conhecida como Seiha Brasil de Koto — Escola derivada da Seiha, fundada no
Japéo por Nakashima Utashito H J5}E26 .2 %5, a Gnica escola que segue o lemoto Seido 527t
il g©.

A etnomusicologa, Alice Lumi Satomi, acrescenta dados sobre o koto em territdrio
nacional ndo mencionados acima pela Kitahara-sensei. O grupo Miwa kai hoje é chamado

Miwa Seigensha e o Sokyoku de Ryiikyi do Brasil mantém a tradicdo do koto de Okinawa.

Apesar de atualmente a Yamada-ryi ndo possuir representantes ativos no Brasil, essa vertente

® Sistema grao-mestre que define o destino de cada escola de artes tradicionais japonesas e que nesta pesquisa sera
mais aprofundado posteriormente.
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teve seu inicio das atividades com Kikue Hayashida, fechando esse ciclo com a Gltima
representante, chamada Tomoi Isshiki Inoki (SATOMI, 2018).

Como participante da Seiha Brasil de Koto, notei que ha elementos dessa préatica que
sdo indissociaveis da realidade japonesa sem que se perca muito de seu significado original,
como é o caso das caracteristicas da musica para koto (szoga e jo-ha-kyiz) e as artes tradicionais
japonesas que possuem como ponto de incidéncia o do. Assim, vivenciando uma pratica que
parte do paradoxo de uma atividade que, apesar de altamente padronizada e inicialmente
generalizada, apenas atinge seu objetivo quando transportada para o individual.

Portanto, embebido com as praticas e estética do do, este trabalho destina-se
primeiramente a responder a hipétese levantada, de que forma e por que 0 do possui um papel
fundamental para o koto, para, apds essa etapa, extrapolar para além das razdes musicais com
0 proposito de compreender o processo de aquisi¢do dessa identidade cultural, que nesse caso,
é expressa com a pratica do koto.

Acredito que o titulo de uma pesquisa deve refletir de maneira sintética, porém eficaz,
todo 0 escopo que se pretende exprimir durante o texto e, por essa razao, o titulo desta tese foi

composto pela frase em japonés koto no michi, que pode ser compreendida como:

e ( =no (indica que uma coisa pertence a outra)

e 1 = do/michi (caminho)

Foi verificado com professores de lingua japonesa que a pronuncia da palavra do somada
com koto ndo possui uma sonoridade agradavel e, por isso, optou-se pelo uso de michi, a outra
forma de leitura da mesma. Apesar dessa alteracéo, os conceitos aplicados sdo 0s mesmos, tanto
para do quanto para michi.

Acredito que esta pesquisa forneca os dados necessarios para o objetivo final de
compreender uma pratica musical advinda de um corpo social maior no qual sou um entre varios
que compartilham motivacdes e sentimentos semelhantes, e produzir dados consistentes que
poderdo auxiliar na compreensdo para 0s que ndo sdo iniciados na cultura japonesa. Até o
desenvolvimento dessa pesquisa, notamos uma escassez de material nacional referente ao koto
e 0s Unicos trabalhos realizados no Brasil sdo de Satomi (2018) e Canto (2016) e ndo
encontramos nenhum registro de trabalhos que envolvam o esclarecimento sobre 0 do e seus
desdobramentos, fatos estes que reforcam a relevancia do tema aqui proposto.

Essa pesquisa buscard compreender o do na musica do koto nas esferas historicas,

analiticas e performaticas nas seguintes etapas:
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Levantar dados sobre o do e do koto sobre sua origem até a atualidade. Esse estagio da
pesquisa destina-se a coletar dados historicos e lendas para compreender o papel desse
instrumento na historia do Japdo. Em seguida, reuniremos fatores especificos da pratica, como
as técnicas, notacdo, entre outros elementos idiomaticos do koto. Para isso, 0 enfoque sera nas
especificidades da escola Seiha.

Analisar uma peca que sintetize o repertorio praticado no koto para identificar e
compreender quais elementos compfdem o idiomatismo desse instrumento. A principio,
pretende-se realizar a (1) abordagem por meio da partitura e (2) em uma gravacéo do lemoto
ou pessoa hierarquicamente mais proxima.

Investigar a relacdo das informacdes acima com a hipétese de que o universo do koto
recebe influéncia do do e, para isso, sera feita: (1) uma entrevista com pessoas diretamente
ligadas ao lemoto para conhecermos a percepcao delas sobre como os elementos identificados
do do sdo expressos na execucdo e quais as formas de manutencdo dessa tradicdo e; (2)
performance de uma peca para um grupo dirigido que ndo possua conhecimento prévio desse
repertorio para avaliar se esses mesmos componentes sdo identificados e como eles afetam a
apreciacdo musical.

Comparar e interpretar os dados adquiridos nas etapas anteriores para responder a

pergunta norteadora desta pesquisa.
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1- Koto

Os instrumentos tradicionais japoneses sdo fruto de uma instigante mescla de lendas
com dados histdricos e, por essa razao, primeiro sera feita a apresentacdo de nosso objeto de
pesquisa, 0 koto, que possui uma rela¢do intima com a origem desse pais. Neste capitulo sera
feita uma apresentacdo do koto, contendo sua estrutura fisica com a devida nomenclatura das
partes que compdem o mesmo com o enfoque no koto de 13 cordas, tendo, em seguida, a
apresentacdo do histdrico do instrumento por meio das lendas japonesas que orbitam em volta
do mesmo e que constroem seu legado no Japdo. Como este trabalho trata de diversos periodos

historicos japoneses, segue abaixo uma tabela contendo as principais eras que serdo citadas.

Tabela 1- Eras do Japdo (variam conforme o pesquisador)

Asuka &S IRFAR 552-645
Hakuho F1JERF L 645-710
Nara 7% R IRFfX 710-794
Heian 2R 794-897
Fujiwara JE&JFRFR 897-1185
Kamakura 8t & e 1185-1334
Muromachi =S BT R 1334-1573
Azuchi-Momoyama 7 +-#kiLieft 1573-1598
Edo 7L I 1603-1867
Meiji BITRREE 1868-1912

Fonte: Kato, 2008, p. 281.

1.1 Organologia

O koto %% faz parte um amplo universo musical que difere em diversos pontos da
trajetoria da arte ocidental desde a estrutura musical, suas motivagdes sociais e até a
constituicdo fisica desse instrumento. Fato esse que gerou aos presentes nas ExposicOes
Mundiais de 1889 e 1900 um olhar tipicamente orientalista de estranhamento com certa repulsa
a musica japonesa, considerando seus instrumentos e repertorio inferiores ao da musica de

concerto europeia (HAYASAKA,; VIRMOND, 2020). Para a musicista e pesquisadora japonesa
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Yoshikami Miyuki, torna-se necessaria uma visdo desassociada do ocidente para que seja

possivel compreender o hogaku FRHL":

Ao contrario da musica ocidental baseada no tom, a misica japonesa cresceu a partir
de uma tradi¢do oral, rica em histdria, cultura e literatura. A musica japonesa foi
concebida fora dos parametros ocidentais e, como tal, a misica japonesa e a ocidental
existem em polos opostos. Assim, qualquer explicacdo sobre a musica japonesa a
partir do modelo ocidental é como explicar o jogo go® do ponto de vista do xadrez ou
explicar o beisebol usando as regras do futebol. Ndo podemos sobrepor as regras
ocidentais de estética, modo, afinacdo, etc., na musica japonesa (YOSHIKAMI, 2020,

p. 2).

Felizmente os avangos da pesquisa em musica contribuem para uma Visdo mais
fidedigna e este trabalho possui o intuito de acrescentar uma pequena fragdo a esse escopo que
compdem os estudos da musica japonesa. Para isso, serd necessario apresentar o objeto de
pesquisa em si, o koto, e, em seguida, o histérico por meio das lendas japonesas.

O Japdo é um arquipélago que tem sua histéria tracada com constante influéncia mdtua
de paises, como China e Coreia, e em diversos casos € complexo distinguir o que é realmente
nativo ou importado e como na musica essa relacdo nao € diferente, na histéria do koto ndo ha

um veredito sobre sua origem. O instrumento de cordas que é considerado nativo é o wagon #H1
%% ou também chamado yamatogoto KF1% (podendo traduzir como o koto da Corte Yamato)

e, apesar disso, seu formato assemelha-se a formas coreanas e sua musica recebe influéncia da
teoria musical chinesa (MALM, 2000). Esse tipo de koto, com seis cordas, possui réplicas em

haniwa 1 (figura 1), encontradas no Tatehara Kofun® 22551 em Shinmei-cho ##BHHT,
cidade de Yokosuka FiZE& 17 e, segundo 0o museu da mesma cidade, no artigo intitulado
Kodaino kotowa kamiwo yobu %D %83 % -5, publicado em 27 de outubro de 2017,

essa € a representacdo de um nobre com um instrumento destinado a ser tocado pelo imperador
e nobres a fim de solicitar aos kami sobre assuntos nacionais fazendo com que essa relacdo
construa o alicerce do Japdo (INAMURA, 2017).

! Hogaku F3%# significa a musica de sua terra natal ou mdsica tradicional, fazendo com que 0 Minyo % se
enquadre nesse grupo. No entanto, neste trabalho serd utilizada a denominacdo de Miyuki Yoshikami, que
acredita que o repertorio de koto é composto por musicos treinados e que fazem parte do o Jemoto Séido Z It il
J& (sistema hierdrquico que serd tratado adiante) seguindo mais o conceito de “classico”. J4 o Minyé é uma
manifestacdo folclérica andnima e, sendo assim, a autora, quando cita Hogaku, ndo se refere a esse grupo
(YOSHIKAMI, 2020).

8 0 go A é um jogo de tabuleiro popular na Asia.

® Haniwa sdo objetos funerarios em terracota usados para decorar a superficie de um kofun. Esses objetos eram
colocados do lado de fora com o possivel objetivo de marcar a &rea como sagrada e proteger o falecido. Kofun
sdo sepulturas entre 15 metros a 80 acres destinadas a elite politica, incluindo a casa imperial. Foram construidas
no que hoje é considerada Era Kofun w7 & FF{X (250 a.C. - 538 d.C.) (PICKEN, 2011).
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Figura 1- Haniwa de homem sentado com koto

e N

Fonte: Yokka E:ity:M.u‘s'eﬂum, 2017.

O Munakata Taisha 2% K+t é formado por trés santuarios shinto #93#, localizados
em Munakata 724117, na prefeitura de Fukuoka f& i b, com cada um desses santuarios em
ilhas distintas, sendo Hetsu-giz iJ7 % em Kyishi JU, Nakatsu-gi " EEE em Oshima K5
e Okitsu-gir 8= em Okinoshima 7/ /5. Essa uUltima localizagdo foi cenério para um
importante intercdmbio com o exterior por parte do cld Munakata 514 IX e o estabelecimento
dessa relacéo de troca comercial pode ser uma pista da estrutura fisica coreana e teoria musical

chinesa do wagon. Esses santuarios so citados no Kojiki & 551 e prestam homenagem a trés
kami £ femininos Ichikishima hime no Kami mfi#F =545 #, Tagitsu-hime no Kami JiiEE g
e Tagori hime no Kami H (> 4. Como é um local de contato com tais divindades, ha

naturalmente objetos de homenagem e adoragdo como outra versao do wagon de 27 centimetros
feito de cobre com uma cauda alongada (JAPAO, 2016) (Figura 2).

10 Obra responsavel por estabelecer essa relacdo dos kami com a Corte da Era Yamato K Fn BF 14X
(aproximadamente do ano 250 a 710), que sera abordado com mais detalhes adiante.

11 S&0 seres sobrenaturais que podem ser desde espiritos da natureza como ancestrais protetores. No ocidente,
geralmente sdo comparados a deuses.
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Figura 2 - Miniatura de pentacorde em bronze dourado.

Fonte: JAPAO, 2016, p. 75.

Retomando ao koto tal como o que temos atualmente, € um instrumento da familia das
cordas tangidas por meio de plectros em forma de unhas, chamados tsume JI\, que sdo utilizados
nos dedos polegar, indicador e médio da méo direita. Utilizando pontes moveis ji 1 (Figura 4),
sdo feitas as 11 afinacGes mais usuais (Figura 5), sendo que outras sdo desenvolvidas conforme
a peca executada. As dimensbes de um koto de 13 cordas, geralmente s&o 182 cm de

comprimento, 25 cm de largura com o peso aproximado de 5,5 quilos.

Segundo uma das trés obras mais relevantes do Gagaku, do ano de escrita em 1233 e
intitulada kyokunsho 205170, o nome das cordas do gakuso sdo contadas de 1 a 13, de cima

para baixo a partir da perspectiva do executante (SEIHA HOGAKUKALI, 2019):

11~ (jin) 6 3 (bun) 11 3} (to)
2 % (chi) 7 (bu) 12 % (i)

3 L (rei) 8 Z (hi) 13 11 (kin)
4 % (gi) 9 1 (dan)

515 (shin) 10 7 (sho)

O koto moderno simplifica a ordem das cordas, sendo que da corda 1 a 10 € mantido o
sistema de contagem numérica japonesa e apenas as cordas 11, 12 e 13 mantiveram a leitura do

gakuso (figura 3), sendo:

1 — (ichi), 6 (roku) 11 3} (to)
2 = (i), 7 & (nana/shichi) 12 % (i)

3 = (san), 8 J\ (hachi) 13 1f1 (kin)
4 Y (yon/shi), 9 7L (kyi)

5 1. (go), 10 -+ (iyu)
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Figura 3 - O nome e a ordem das cordas do koto de 13 cordas

-

Fonte: Editado pelo autor.

Figura 4 - Ji e Tsume

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Figura 5 -Afinagdes do koto de 13 cordas
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Fonte: Editado pelo autor.

Toda a musica tradicional japonesa € regida basicamente por dois modos advindos da

China, baseados no sistema de quartas: In f2 (noite, lua ou masculino), que majoritariamente
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ocorre no hogaku e Yo [ (dia, luz ou feminino), que é mais encontrado no minyo. Apesar de

seus nomes, sdo elementos ndo opositores e sim, complementares®?, que utilizam as notas kyii

= sho P8, kaku £, chi 1% e u 3.

Figura 6- Os modos Ine Yo

In 2 Yo 5

ZER R SO oM A M 3BOH
A kvi  sho  kaku chi  u  kyva A kvt shé  kaku  chi u_ kyi
. = 7 °
r & P r ) o ——

\3 & — — ANIY - P p—

—_— 4a o S 4a

4a 4a

Fonte: Editado pelo autor.

Conforme o exemplo abaixo (figura 7), as notas sko e u sdo as que possuem distancia

de meio-tom no modo In, mas quando a melodia possui um movimento ascendente, a nota u

sofre uma alteracdo de um tom acima e recebe o nome ei-u 223 (YOSHIKAMI, 2020).

0

Figura 7- Alteracdo de u para ei-u

In ascendente In descendente

\ P — [ —
%1" e —
B 7

el-u !

Fonte: Editado pelo autor.

Segundo Tamba (1988), apesar de esse sistema ser 0 mesmo da teoria musical chinesa,

consta no primeiro manuscrito tedrico japonés sobre masica, escrito pelo monge Annen ZZ%4

em 877, chamado Shittanzo 7%ZJ#%, a alteracdo do nome das notas para o sistema japonés,

sendo:

e Ichikotsu &l = ré

o Hygjo V-l = mi

o Socho Bl = sol

o Oshiki v5%# = 14

e Banshikicho #% ¥ = si
e Shinsen ##lll = do

12 Trata-se dos mesmos ideogramas do Yin Yang ja mencionados no capitulo O D4, neste trabalho.
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Ao contrario da teoria musical chinesa, que expressa as alturas de forma fixa, a maioria
dos musicos de instrumentos de cordas, ajusta a afinagdo conforme a tessitura do cantor e, em
seguida, certificam-se de que a distancia intervalar entre as cordas esteja no modo desejado
(YOSHIKAMI, 2020).

Portanto, sera apresentado um exemplo de aplicagdo desse sistema na primeira frase da
obra chamada kurokami %%, composta por Koide Ichijuro i#HiHi+ES em 1784, letrista
anonimo. O registro da obra consta a afinacdo do koto em hirajoshi a partir de Sochao (sol),
como na figura 8, abaixo. A seta representa a alteracdo em um tom acima e mais detalhes

referentes a notagdo do koto serdo abordadas em um capitulo separado.

Figura 8- Inicio de kurokami e a afinacéo hirajoshi

|
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Fonte: Editado pelo autor.

Com esse fragmento é possivel notar de forma clara a aplicacdo da alteracdo do semitom
na voz e no koto, sendo a nota mib alterada para fa. Curiosamente, mesmo sendo uma peca
escrita por alguem que dificilmente teve acesso ao sistema tonal ocidental, parece que o
compositor procura sistematicamente evitar o movimento ascendente de meio-tom, téo
caracteristico na resolucdo da sensivel.

Esse movimento melddico é discutido por Tamba a partir dos estudos de Rokushiro
Uehara de 1892, alegando que devido ao carater flutuante das notas interiores dos tetracordes

da afinacdo In (as notas ska e u), existe uma ineficiéncia em transcrever para a notacéo ocidental
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as notas geradas a partir de um monocorde e, ao invés de buscar pontos fixos, o melhor

procedimento seria indicar a margem de flutuacdo dessas notas (Figura 9).

Figura 9- Margem de flutuacéo das notas s4é e u no modo In

|

ré + s %‘:__‘f»at-'»\
' ¢

_ - ~ 4 —
sikb~ .

5 kaku chi u kya do ré mi fa sol la si (ré@
:n:\je-:.:"

Fonte: Tamba, 1988, p. 172.

A potencialidade existente em um intervalo de momentos, coisas, entre outros fatores é
expressa no conceito estético chamado ma [# e é amplamente utilizado em diversas artes
tradicionais. Por essa razdo, Tamba nos indaga se essa margem de flutuacdo também poderia
ser considerada um ma. Apesar de nao haver registros que possam corroborar com tal afirmacao,
é interessante a conexao que cada vez mais aproxima as artes tradicionais japonesas € as deixa
como diferentes ferramentas que buscam expressar 0 mesmo conteido, como é a hipétese
trabalhada aqui de que o do é manifesto em diversas linguagens, sendo o koto uma delas.

No entanto, a reforma causada na Era Meiji F115FF{X (1868-1912) fez com que o Japdo
se transformasse em um pais moderno por meio da influéncia ocidental. Um dos aspectos foi o
ensino da musica que adequou o sistema temperado ocidental as musicas japonesas, criando
assim, o Doyo ( # 7% ), cangOes infantis de cunho didatico. Gradualmente houve a
sistematizacdo de notacdo musical que mescla elementos da lingua japonesa com a partitura
ocidental e atualmente existe a padronizacdo no uso do diapaséo para afinar os instrumentos. O
resultado desse investimento € visto ja no inicio do século XX, na Exposi¢cdo Mundial de 1900
que, apesar da perspectiva Orientalista, o ocidente enxergou o Japao de forma mais respeitosa
em relacdo as outras nagdes asiaticas ali expostas (HAYASAKA, 2020).

Acredito que apesar desse processo de ocidentalizagédo, alguns elementos da préatica
tradicional sdo mantidos como heranca, tendo, como exemplo, a prépria flutuacéo citada por
Tamba em um relato que recebi da Daishihan da Seiha Brasil de Koto, Tamie Kitahara. Em

aula, a Kitahara-sensei mencionou que alguns musicos de koto, quando afinam as cordas que
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possuem distancia de meio-tom, ndo afinam exatamente com o diapasdo e o resultado é um
timbre que combina mais com o pathos japonés.

De acordo com o Shingyo Gakushitkan (2022), seu corpo é feito a partir da madeira kiri
il ou paulownia, que é utilizada desde a Era Yayoi #:4:EE{X (1000 a.C.-300 d.C.) e sua
importancia é tamanha, que se tornou o simbolo do braséo da familia imperial com o kirimon
i, contendo a imagem de 5, 7, 5 kiri*® com o nome go-shichi-kiri .- 4fl, sendo cinco, sete

kiri (Figura 10). Isso reafirma a relacdo estreita entre as divindades, o império e o koto.

Figura 10 - Kirimon

Fonte: Shirin Shingyo Gakushitkan (2022).

Apesar de possuir uma aparéncia semelhante a do wagon, sua origem no Japdo parte de
duas hipdteses historicas e uma lenda. Da primeira vertente, temos a possibilidade do koto ser
o resultado do aprimoramento dos instrumentos chineses que dominavam a musica da Era Nara
7% RIRF(X (710-794); ou 0 musico de gagaku H£% Fujiwara no Sadatoshi /i 51| (807-867)
importou essa tradi¢cdo musical da China para o Japdo no século IX (MALM, 2000). Segundo
Willem Adriaansz (1973), Sadatoshi foi um biwa hoshi FEE {5l (Figura 11), a quem é
também creditado como quem introduziu o sékyoku®® %%, por meio de lices desse

instrumento que teve com sua esposa chinesa, filha de um famoso tocador de biwa.

13 Apesar de ndo haver nenhum dado que confirme, essa estrutura de 5,7,5 possui um parelho com o haiku fJE4],
que € construido com versos de 5,7,5 caracteres.

14 Biwa hoshi € um mestre da biwa que geralmente é cego. A biwa é instrumento de cordas tangidas por meio de
um plectro frequentemente associado ao alatde ocidental. O nimero de cordas, assim como seu plectro e
tamanho, varia conforme a escola. Possivelmente esse instrumento foi importado da india ou China. A hipotese
indiana parte de duas lendas: (1) um discipulo cego de Buda passou a utilizar a Biwa para cantar os sutras e (2)
o rei Budista Asoka da india tornou-se ele proprio um mdsico de Biwa cego. Pela parte chinesa, existe a
possibilidade da Biwa ser uma influéncia direta apds a introdugdo da Pipa chinesa na Era Nara (MALM, 2000).

15 Termo abrangente para especificar a musica para koto.
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Figura 11- Imai Tsutomu tocando Heikebiwa na tradi¢do em recitar o Heike Monogatari

<

Fonte: Malm, 2000, p. 182.

Por parte da lenda, é creditado seu surgimento como um dragéo chinés vindo das nuvens
criando a relagdo das principais partes desse instrumento, que possuem o prefixo ryu # ou
dragdo (YOSHIKAMI, 2020). A imagem abaixo (Figura 12) ilustra de maneira mais clara essa

aproximacdo da lenda com o instrumento.

Figura 12 - Partes do koto de 13 cordas
HEYHRytO (cabeca) i€ FFRyiiko (corpo) #E & Ryiibi (cauda)

AN

%E fyRyiikaku (chifre)
#E FRytishu (patas)

HEHRRytigan (olhos, orificio para as cordas)

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Os dados até aqui apresentados fornecem a premissa de que 0 Japdo é um pais que possuli
uma trajetéria na qual o fantastico e o histérico caminham lado a lado para formar essa

identidade cultura singular e um aprofundamento sobre essas lendas passa a ser pertinente.
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1.2 O koto sob a 6tica das lendas

Os responsaveis por estabelecer e difundir a crenca de que os imperadores eram
descendentes diretos dos deuses € a Corte da Era Yamato KF1F#{L;, que compilou o Kojiki
=50 ou registro de fatos antigos. Essa obra é dividida em trés volumes, sendo o primeiro
intitulado Shindaiki 41X, que é o registro da Era dos kami f#, e o segundo e terceiro, de
Tennoki X E:5L, 0 registro dos imperadores. Consta na separacdo do céu e terra o surgimento
de trés kami, sendo o primeiro chamado Ame no Mina Kanushi no Kami KZf#lH £4#, o
segundo Takamimusubi no kami =817 5 H 44 e Kamimusubi ## £ 5 H . Essas divindades ndo
possuiam a natureza visivel aos olhos humanos e seus atos nao possuem registros. Em seguida,
surgiram diversos kami tendo finalmente a aparicdo de Izanagi e lzanami, os responsaveis pelo
surgimento do arquipélago que hoje é o Japdo. Apds isso, Izanagi deu a luz o kami de fogo, que
acabou matando-a escaldada, e seu corpo gerou mais uma série de kami. Izanagi, para realizar
uma ceriménia de purificacdo, mata esse kami de fogo, que da mesma forma, seu corpo é
propulsor de uma série de kami tendo com seu olho esquerdo Amaterasu 6mikami R F R AEI1H,
kami do sol e de olho direito Tsukuyomino mikoto H iy, kami da lua. Esse é um ponto de
transformacéo na mitologia japonesa, pois a partir desse momento Amaterasu coloca no Japéo
seu descendente direto, chamado Ninigino Mikoto ¥ ¥ #F 24, que ird gerar Jinmu Tenno f4 5
KR, o primeiro imperador e toda a origem da relagdo entre a Corte imperial japonesa e as
divindades (KATO, 2008).

Ou seja, a relacdo dos kami e a familia imperial se misturam e nos apontam para uma
atitude de respeito ao ancestral em suas tradi¢fes e habitos e a historia japonesa passa a ser
narrada na somatoria de fatos e mitos, pois “onde os fatos estdo ausentes, a fic¢do aparece,
ansiosa para explicar relacionamentos inexplicaveis e intrigantes” (ADRIAANSZ, 1973, p. 23).
Os instrumentos musicais japoneses estdo intimamente ligados a essa relacdo kami/imperador
e, por consequéncia, herdeiros dessa tradi¢éo, sendo o koto um deles. Obras, como The Kumiuta
and Danmono Traditions of Japanese Koto Music (ADRIAANSZ, 1973), Tradicional Japanese
Music and Musical Instruments (MALM, 2000) e Japan's Musical Tradicional: Hogaku from
Prehistory to the Presente (YOSHIKAMI, 2020) sdo uma importante fonte de dados para
compreender esse vasto e complexo universo do hagaku 1 (a musica tradicional japonesa),
e, a fim de manter a integridade cientifica na pesquisa, tais fontes possuem o foco nos aspectos

historicos, relegando ao segundo plano a riqueza que a fantasia pode fornecer. Esse tipo de
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abordagem ndo é inédito e a ideia de conciliar a lenda com o historico é realizada de forma
competente por Sophie Royer ao abordar a vida de Buda, pois:

Para seguir os passos do lluminado, sem dlvida, a Gnica alternativa é tentar abrir mao
do olhar ocidental e utilizar o ponto de vista de seus adeptos; ir e vir sem cessar entre
a fronteira problematica que separa a lenda da histéria; tanto caminhar ao lado dos
discipulos do mestre espiritual - de ontem e de hoje - quanto seguir os arquedlogos,
fildlogos, historiadores e pensadores dos tempos modernos que tentaram esclarecer
sua existéncia; aproximar-se de Buda pelos olhos de uns e também por meio do olhar
dos outros e vice-versa; oscilar constantemente entre as duas abordagens de mundo,
crente e leiga, tradicional e moderna, ou, ainda, indiana e ocidental - que parecem téo
diferentes em esséncia (ROYER, 2012, p. 13).

Por isso, se permitirmos que o fantastico assuma o primeiro plano de uma narrativa,
talvez isso nos permita enxergar os fatos que nos revelam riquezas e sabedorias novas, ou ao
menos, uma nova perspectiva. Sob tal 6tica, pretendo apresentar uma breve trajetdria desse
instrumento, mesclando dados histdricos e lendas para compreendermos a interacdo desse

instrumento com a cultura japonesa e a sua importancia.

Miminashi Hoichi Monogatari B 72 L{&—¥5E

Apesar do foco deste trabalho ser o koto, a relacdo entre 0 musico de biwa cego e o
divino no poder das lendas contidas no Miminashi Hoichi Monogatari H 73 L& —#%5E (o
Conto de Hoichi, o sem orelhas) é digna de citacdo. A primeira traducdo para o ocidente desse

conto é atribuida a Lafcadio Hearn (1850-1904), em Kwaidan, que € o registro de diversos

contos japoneses a fim de preservar e proteger essa literatura do crescente dominio racionalista
da Era Meiji BI1AR;.

Hoichi era um cego virtuose na biwa, que morava em Akamagaseki®® 77 [H » B4 e,
devido a sérios problemas financeiros, aceitou a ajuda de seu amigo sacerdote de Amidaji [ 71
FE<F para morar nesse templo. Certa noite, o sacerdote e seus ajudantes foram solicitados para
uma cerimonia funeraria fora do templo, deixando Hoichi sozinho e, como era uma noite quente
de verdo, o musico cego pensou em aguardar o retorno do amigo tocando na varanda do templo.

Durante a madrugada, Hoichi foi abordado por um ser se apresentando como um

samurai, que trazia o convide de um Daimyo®’ K4, que estava hospedado em um local

16 Atual Shimonoseki T B.
" Titulo de senhor feudal em um sistema que teve inicio no Muromachi jidai ZEFTRE{ (1336-1573) até Edo jidai
{7 IRF (1603-1868).
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préximo e desejava conhecer a famosa execucdo de Hoichi, da peca Dan no ura no tatakai 8
L D R#E Y. Quando Hoichi chegou ao local, notou diversas vozes que o fez imaginar que
tratava de uma grande corte e sua apresentacdo emocionou fortemente os presentes no local,
fazendo com que Hoichi recebesse um convite para retornar na noite seguinte, mas que tais
encontros eram sigilosos, pois 0 daimyo estava viajando incdgnito.

Apesar de estender-se a noite toda, a auséncia de Hoichi néo foi notada, fato que ndo
passou despercebido na segunda noite e temendo pela seguranca do amigo, o0 sacerdote pediu
para os serventes do templo seguirem o musico cego na terceira saida pela madrugada. Quando
0s servos o encontraram, ficaram petrificados com a cena diante de seus olhos: Hoichi estava
tocando furiosamente seu biwa diante de varios hitodama®® A\ 3R e foi preciso muita
determinacéo para retird-lo do local. Ao retornar no templo, Hoichi reconheceu que seus atos
trouxeram infortuno para quem gentilmente fez tanto por ele e, com isso, contou todo o ocorrido.
O sacerdote lamentou tudo e disse que ndo se tratava de um convite para uma corte e sim que
ele foi enganado e estava passando a noite no memorial de Antoku Tenno®® ZZ{# K & e agora

estava nas maos desses espiritos amaldigoados. A Unica solu¢do que o sacerdote pensou foi

hY

escrever o hannya shin kyo®! 35 LyF% em todo o corpo de Hoichi para protegé-lo quando
recebesse a visita do samurai.

Ap0s o noitecer, 0 samurai chegou ao templo e ndo encontrou ninguém, estranhamente
apenas a biwa e duas orelhas. Como o samurai ndo poderia retornar sem sua missdo cumprida,
decidiu levar as orelhas como demonstracdo de empenho na jornada. Apesar da dor extrema,
Hoichi ndo emitiu nenhum som e passou a noite deitado na varanda sangrando e, a0 amanhecer,
0 sacerdote horrorizou-se com a cena e pediu muitas desculpas ao amigo, pois havia esquecido
de ordenar que escrevessem o sutra também nesse local do corpo. Essa estranha histéria ganhou
muita fama pelo Japdo e, com isso, o templo passou a receber muitos visitantes que comegaram
a pagar pelas apresentacdes de Hoichi, que passou a ficar conhecido como Miminashi Hoichi.

Essa lenda nos aponta novamente para a forte relagé@o entre fato real e lenda, pois um
marco histérico do Japdo como dan no ura no tatakai € envolto por seres magicos, como

hitodama e a relacdo proxima da Corte japonesa com o sobrenatural. Um exemplo desse fato

18 Batalha entre os clds Genji e Heike, sendo que o segundo teve seu exército dizimado. Esse fato foi adaptado para
uma das grandes obras literarias japonesas, 0 Heike Monogatari *~-ZZ#17E, que abordaremos mais adiante.

19 Segundo o folclore japonés, as almas s&o bolas de fogo azul que antes da morte humana, podem sair do corpo
e se instalar em templos ou procurar pessoas com lagos profundos.

20 Imperador de apenas sete anos do cld Heike que, durante a Batalha de Dan no Ura, foi lancado ao mar junto de
sua avo Taira no Tokiko para ndo serem capturados pelo cla rival.

21 O Sutra do Coragdo é um sutra budista usado até mesmo em exorcismos (HEARN, 2007).
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se estender para os dias atuais esta nos caranguejos daquela regido, pouco consumidos j& que
sdo chamados de heikegani ~- 7~ 77 = (caranguejo Heike), pois sua carapaca é semelhante ao

rosto humano e, por isso, sdo associados a reencarnacfes dos samurais mortos nessa batalha.

O conto das duas irmas e a origem da palavra koto

Voltando para nosso objeto de estudo, a palavra koto pode ser codificada na forma do
kanji 2% ou 4 sendo utilizada para designar qualquer instrumento de cordas e essas duas
possibilidades de escrita em muitos casos podem gerar algumas confusdes. No entanto, a
principal diferenca é que %t usualmente simboliza instrumentos de corda sem Ji 1 (ponte
movel) e 5%, os que possuem Ji e, apesar de tais definicdes, é claro que sua origem esta envolta
em lendas. Uma hipotese é que essa palavra deriva do instrumento musical usado pelos deuses
chamado Ame no norigoto K ™ F%% e é mencionado no Kojiki, ja citado acima (ADRIAANSZ,
1973).

H& também a lenda de que na dinastia Qin da China (221 a.C.-206 a.C.) havia um mestre
que tocava um instrumento de 25 cordas chamado Se?? %%, que tinha a forma semelhante & de
um koto. Como suas duas filhas lutavam entre si pelo Se, o virtuose decidiu dividir o
instrumento em duas pegas, formando dois novos instrumentos: um com 12 cordas e outro com
13 cordas. Depois disso, a filha que ficou com o de 12 cordas foi para Coreia e esse instrumento
se tornou o gayageum. Ja a filha que recebeu o de 13 cordas foi para o Japao e seu instrumento

se tornou o koto. Um ponto interessante é que o kanji de koto 4% é a combinagdo do kanji de

bambu 74 e de disputa 5¢.

Utsubo Monogatari SRR Y38

Ainda sobre a origem do koto no Japdo, temos o Utsubo Monogatari 5 &£ ¥ 55
(Conto da arvore oca), lenda de autoria incerta sendo atribuida a Minamoto no Shitago 715
(912-984) ou ao anonimato, sendo a obra de ficgdo mais extensa que influenciou até mesmo
Genji Monogatari Ji F#7E de Murasaki Shikibu 225U (978-1016) (CRANSTON, 1969).
Esse conto se inicia com a viagem de Kiyowara no Toshikage {55 {4& = aos dezesseis anos

para a China que, devido a uma tempestade, sofre um naufragio na Costa da Pérsia. Nesse local,

22 por se tratar de uma lenda, ha divergéncias conforme a versdo e em alguns casos o instrumento citado é o Zheng.
Apesar de alguns ideogramas serem usados tanto na lingua japonesa quanto na chinesa, 0s mesmos possuem
leituras diferentes. No nosso caso em especifico, I&8-se Se em chinés e Shitsu em japonés.
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0 garoto passa anos de aventuras fantasticas, sendo que numa delas recebe de Buda um gin com
a profecia de que sua familia atingir& a prosperidade por meio da musica (Figura 13) e o fio
condutor da obra passa a ser tal profecia que enfatiza a supremacia das artes (em especifico a

musica) sobre as vontades e preocupacdes seculares.

Figura 13 - Toshikage recebendo o gin a profecia

Fonte: Utsuho monogatari (Imagem 26).

Toshikage se torna um virtuose e retorna ao Japao onde se casa e tem uma filha que
recebe o0s segredos do gin. No entanto, aos quinze anos a mesma fica 6rfa e com o declinio da
familia passa a morar com uma antiga empregada de seus pais nas ruinas da mansao, local esse
que a jovem tem um encontro onirico com o herdeiro de uma familia nobre e dé a luz a Nakatada
fh i, que, assim como o avo, é um génio do gin e de piedade filial?®.

Com a constante crise financeira na familia, Nakatada e a mae decidem sair da Capital
para morar nas montanhas em uma arvore oca que € ameacada por ursos e para defender o local,
a jovem se utiliza de preceitos confucionistas (Figura 14)*. Logo mais, ambas s&o encontradas
pelo avo do jovem, Fujiwara no Kanemasa, fi&Ji3feH e trazidas de volta para a Capital.

A partir desse momento, o conto envolve muito mais fatos a respeito de disputas ao

poder do que elementos fantasticos até aqui apresentados focando o cortejo da Atemiya & T

23 Esse fato é de importancia para a trama, pois a piedade filial ou k6 2%, como é chamada no Japao, possui sua
raiz no Confucionismo e se estende até o Budismo. Essa conducdo é mantida até hoje com o keiro no hi &%
H (dia do respeito ao idoso), feriado nacional comemorado na 3% segunda-feira de setembro.

24 Aqui hd um interessante fato entre as informacdes obtidas: Cranston (1969) cita a passagem com ursos, enquanto
a imagem do documento fornecido pela Universidade de Kydto nos mostra macacos. Apesar do conflito de
informagdes, ambas reconhecem o carater magico do conto.
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=, filha de Minamoto no Masayori e, em resumo, a faccdo de Nakatada perde e o filho de
Atemiya se torna o herdeiro do trono. Apesar de tudo, a obra se encerra retomando a profecia
que é reafirmada na quarta geracéo, pois Nakatada passa para sua filha Inumiya XK'= o legado
da familia no qgin e as trés geracdes (Nakatada, sua mée e sua filha) demonstram o extremo
dominio musical da familia para toda a Corte fazendo com que as glorias artisticas se

sobreponham diante das ambi¢6es mundanas de poder e assim, a profecia é concretizada.

Figura 14- Nakatada e sua mée na arvore oca recebendo o encontro com os animais

Fonte: Utsuho monogatari (Imagem 144).

O Qin

Apesar de muito instigantes, essas lendas apenas foram possiveis com a existéncia desse
instrumento em territério nipdnico e sabemos que incontaveis elementos da cultura japonesa
séo resultantes da transculturacdo advinda da China, sendo que 0s instrumentos musicais sao
naturalmente inclusos nessa lista. Uma possivel origem do koto assemelha-se ao conto das duas
irmds, citado acima, que é a adaptacdo do gin para o koto e relatos histéricos indicam a presenca
desses instrumentos em Shésain 1ERRE.

Esse espaco situado no Todaiji # K =F em Nara 45 X é um armazém construido no dia
21 do sexto més da Era Nara (756 d.C.) a pedido da Imperatriz Vitva Komyo Y:HH &2 /5 em
homenagem ao 49° dia (sete vezes o sétimo dia) da morte do Imperador Shomu Z2 i K £ e
nele consta especialmente os pertences da casa imperial com cerca de cinquenta e cinco
instrumentos musicais (MALM, 1983). Entre esses itens, consta um gin (figura 15), instrumento
de sete cordas que a literatura e as pinturas descrevem como o instrumento adequado para um
homem sabio tocar (MALM, 2000).
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Figura 15 - Qin de Shasaoin com laca de ouro e prata

Fonte: Shosain (Imagem 1).

O poeta da Era Heian “EZ2 5% (794-1185) Sugawara no Michizane ‘& JFUEE (1 de
agosto de 845 - 26 de marco de 903) possui um papel importante na literatura japonesa ao ponto
de, apds sua morte, ser promovido a deidade Skinto, chamada Tenman Tenjin K3 Kf#, como

0 pai da literatura e senhor da poesia. Além disso, é o patrono dos que se submetem aos exames
de admiss@o em universidades (SHIRANE, 2007). Em um de seus poemas chamado Eu desisto
de praticar o koto, é mencionado seu contato com o koto de sete cordas (ou gin) e, apesar de
ndo se tratar de uma lenda, consideramos uma relacdo importante o fato de uma divindade
shinté possuir o contato com esse instrumento, ressaltando sua relagdo com o divino/ritual.

Abaixo, temos 0 poema adaptado para o japonés moderno seguido da traducao.

BBV SOEMA LT,

LR L BT FHICET L0 EE LT,
RIBORFEFORDO T T, LRELZHE TS,

L, HELLTHEELTH EEET, b &3 Ls R TLE D,
IRk D) MRS HIEICME L FATLE D,

(=R ] O b IHENDOKD X 5 ITHERICIZHET Z2u,
[E&W ] O BREER S TELINIL LD ITIHER,
BFRIZHD WEADDITERZE L2 ZSOITEB OMEEL TIIR W E ShbiT
LE9,

T, YFEOFRATH HEFFOFHEITESLODTEA Iy,
(ARAKAWA, 2017, p. 1).

Eu desisto de praticar o koto



33

Eu acreditava firmemente que o koto e a caligrafia eram o consolo de um estudioso,
entéo, embaixo da janela do meu escritdrio, repousa um instrumento de sete cordas.
Concentro a mente em vao; em vao estudo a partitura.

Como minha mao comete muitos erros, repetidamente questiono meu professor. Meu
"Vale Profundo” em lugar nenhum tem o som de um riacho de outono.

Meu "Corvo Tremendo" ndo tem a tristeza de seu choro a noite?.

Todos os musicos concordam que estou perdendo meu tempo.

Muito melhor nossa tradicdo familiar de recitar poesia! (SHIRANE, 2007, p. 135).

Tsukushigoto HL4E%s

Apesar de que o gin fosse muito popular no Japdo, houve uma predilecdo pelos
instrumentos com ponte que possuiam um timbre mais encorpado que o tornavam mais
adequados para o uso solo (MALM, 2000), como o wagon F1%% ou yamatogoto XF15 e o
gakuso %555, No entanto, é importante notarmos que esses instrumentos eram exclusivamente
usados em cerimonias tanto skinto quanto no gagaku e ndo em ambientes urbanos.

Essa mudanca de paradigma sobre a forma e o local de usar o koto tem sua origem no
mesmo local, Kyishii 7L e parte de duas hipéteses: (1) uma relacionada ao Dan no ura no
tatakai em citado acima e (2) os musicos de gagaku teriam migrado para Kyishi e fundado a
escola Zendoji 55 durante a Guerra Civil de Onin J&~{ L, em 1467, que resultou na
aniquilacdo total de Kyoro »{#B (capital japonesa da época) (TAMBA, 1988). A primeira
hipbtese, além de nos fornecer um material mais rico, também é envolto de lendas e, por isso,
nos chama mais a atencao.

O trénsito de informacdes entre os remanescentes da Corte de Heike com monges da

Y aelin = Vixayl jj\;b//‘:é{‘

regido de Tsukushi (ou Chikushi) ZL3= gerou a escola de Tsukushigoto Fi3<4+, fundada pelo
sacerdote de Zendgji chamado Moroda Kenjun &4 FHEJIH (1547-1636). A misica praticada
nesse ambiente ndo era nada popular e de extrema introspec¢do, nunca executada apenas para
entretenimento, sendo feita por sacerdotes budistas, eruditos confucionistas e nobres e, devido
a todo esse cerimonial, era exigida uma postura fisica e moral impecavel. Por isso, seu ensino
foi proibido a homens cegos (considerados aleijados, amaldi¢coados, impuros e portadores das
tradigdes mais populares) e mulheres (ADRIAANSZ, 1973).

% Segundo Shirane (2007), "Vale Profundo” e "Corvo Tremendo" sdo pecas do repertorio para koto. N&o foi
identificada nenhuma bibliografia que afirme essa informac&o, portanto acreditamos que trata ndo do koto e sim
do gin.
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Koto Furunushi 253

Certa vez, um aluno dessa escola, chamado Hosui, viajou para Kyoto a fim de se
candidatar a vaga na Corte. No entanto, devido a uma ma apresentacdo esse musico néo foi
aprovado e decidiu ir para Edo, onde conheceu um musico cego de shamisen =% e ensinou-
Ihe parte do repertorio de sua escola. Quando a sede do Tsukushigoto em Kyishi soube desse
ocorrido, exigiram a expulsédo imediata de Hosui, que ndo fazia ideia da amplitude de seus atos:
0 cego que ele ensinou tratava-se do musico que mais tarde adotaria 0 nome de Yatsuhashi
Kengyo \F&ff (1614-1684), o fundador da escola de koto popular, berco do koto moderno
(MALM, 2000). Essa virada histdrica tornou cada vez mais o koto um instrumento aceito no

NV

gosto popular, surgindo o zokuso 1545 (ou koto secular) e iniciou o declinio do Tsukushigoto.
Diante desse historico de ascenséo e queda do Tsukushigoto ha uma lenda de um yokai?® ik 1%
chamado Koto Furunushi % =,

Quando um koto que era muito usado é esquecido, ele pode se transformar em Koto
Furunushi, adquirindo uma face demoniaca e suas cordas se agitam como longos cabelos
baguncados com um perfil que se assemelha a um dragdo e que traca um paralelo com a ideia
de ser um dragdo, conforme citado acima. Quando esta sozinho, a fim de confundir as pessoas,
esse yokai toca melodias esquecidas e a representacao iconografica abaixo (figura 16) do artista
de ukiyoe 7% 4% Toriyama Sekien 5 [LIf7 7 (1712-1788) nos mostra sua aparéncia e 0 poema

expressa o lamento da extin¢do do Tsukushigoto:

B EME~DELLDLL_EHEEHLEY., < LETLDRIC LT,
FOHENAEE SHNDAS~ENANE. 205 bHk LbEAE TH
B BUEHOIE LT A L. BECE b O,

Desde o compositor cego

Yatsuhashi revisou sua musica,

O koto no estilo Tsukushi diminuiu para
apenas um nome, raramente ouvido. Talvez
Koto furunushi é uma expressao

deste ressentimento tomandoforma.

Entdo eu sonhei. (YODA; ALT, 2016, p. 272).

26 Pode ter varios significados, como assombragéo, fantasma, aparicéo fantastica, espectro ou até mesmo monstro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1712
https://pt.wikipedia.org/wiki/1788
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Figura 16 - Koto Furunushi
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Fonte: Yoda; Alt, 2016, p. 272.

Segundo Adriaansz (1973), ironicamente o ultimo iemoto?’ 27t dessa escola Noda
Choso, a fim de evitar a extingdo da mesma, precisou aceitar quatro alunas e apenas quando
houve interesse por parte de musicologos japoneses viu-se que a escola estd praticamente
extinta com apenas Inoue Mina, que ndo possui alunas e ndo domina o conteldo necessario

para compreender as partituras incompletas que restaram dessa escola.

27 Grao-mestre de um sistema intitulado Ilemoto Seido Z JT il E que faz com que decisdes sobre
ensino/aprendizagem, escolha de repertério, entre outros aspectos, sejam feitas apenas pelo lemoto de cada
escola (HALLIWELL, 1994), atitude semelhante ao processo de descendentes protegendo a “familia” a fim de
garantir a preservacdo da tradicao.
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Hachikatsugi hime monogatari $57>> E{E %35

Outro conto que estabelece a relacdo entre o koto, aristocracia e o divino é o
Hachikatsugi hime monogatari #47)>> Z )55 (O Conto da princesa com a tigela na cabeca),
que faz parte dos quatrocentos curtas de ficcdo da Era Muromachi (1336-1573) reunidas no
género literario otogizoshi #1415 7, ou livretos complementares e podem ser classificados nas
subcategorias kugemono /AZZ¥) (contos aristocraticos) e shominmono i 4, que sdo contos
de plebeus, que estdo associados a misericérdia de Bodhisattva e Kannon (DIX, 2009). A cidade
de Neyagawa %= /Z)1| alega que o conto se passa no local e no site da prefeitura consta a verséo
que foi traduzida e adaptada por Cecilia Massako Nomiso?®, conforme segue abaixo com as
ilustracdes do otogizashi, disponiveis no site da Universidade de Ky®oto.

No pais de Kawachi?® Ji//N, em um lugar chamado Neya & & em Katano-gun 2%
#B, vivia uma pessoa muito rica, chamada Bichiinokami Fujiwara Mitsutaka i T~ T 325,
o lider de Neya. A mansdo do lider era magnifica com 12 cho®HT nas direcdes leste/oeste,
quatro cho nas direcGes sul/norte e os campos possuiam mais de 1200 cho. A esposa de
Bichiinokami Mitsutaka chamava-se Terumi f& 53,, era filna e Ashiya Chodayi & BF KK da
Vila de Narumi ¥, no pais de Settsu £ e casou-se com o lider aos dezesseis anos.

Apesar do bom relacionamento, o casal ndo conseguia ter filhos e, por essa razéo,
fizeram visitas ao templo da Deusa Kannon &1 # no templo de Hase £ 4+=F no pais de Yamato
K An para pedir um filho, até que certa noite a Kannon apareceu ao lado de sua cabeceira e lhe
disse que daria uma menina contanto que a cobrisse com uma tigela e, ao despertar, o casal
avistou a mencionada tigela. Depois de um tempo, foi concedida a menina prometida e deram-
Ihe 0 nome de Hase #J3#, que foi criada com todo o cuidado.

Contudo, quando a princesa Hase completou 14 anos, Terumi adoeceu e, na esperanca
de que sua mae se curasse, continuaram a visitar o templo de Hase recorrendo a deusa Kannon,
orando com muito empenho. Apesar de todo o esfor¢co, Terumi, antes de morrer, chamou Hase
para perto de sua cabeceira, cobriu-a com o hachi, como Kannon lhe disse, e morreu,
silenciosamente.

Bichiinokami Mitsutaka e a princesa Hase passaram dias de tristeza e solidao até que

seu pai resolveu receber uma segunda esposa. Seu nome era Asaji %, muito habilidosa, porém

28 Mestre pelo Programa de Pds-Graduagdo em Docéncia para a Educagdo Bésica da Unesp de Bauru com a
pesquisa voltada para a divulgacgéo da cultura japonesa.

2 Antigamente o Japdo ndo era um pais unificado e possuia diversos “paises”.

30 Cho = unidade para medida de distancia 1 cho = 109m ou superficie agraria, 1 cho = 99,2 ares (9920 m?).
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uma mulher de mau carater e, com o tempo, ao nascer sua filha, gradualmente passou a maltratar
a princesa Hase e finalmente conseguiu expulsa-la de Neya. A princesa Hase ndo tinha para
onde ir e continuou a andar até encontrar um grande rio no qual ela pensou em se jogar para
juntar-se de sua falecida mée, mas por algum motivo a tigela impedia que ela afundasse, ficando
com &gua abaixo de seu pescogo. Enquanto era arrastada pelo rio, foi abordada por um navio e
pessoas que caminhavam na margem, mas assim que todos se surpreendiam com a aparéncia

estranha da tigela, negavam ajuda e fugiam (Figura 17).

Figura 17 - Hase sendo abordada no rio

- S———

Fonte: Hachi Katsuki (Imagem 9).

Foi entdo que ela foi salva pelo vice-almirante San’in [LI[Z e, apesar de nunca ter
trabalhado como subordinada, passou a trabalhar com empenho como encarregada das fontes
termais.

Certo dia, ela estava trabalhando, como sempre, nas fontes termais, quando o quarto
filho do vice-almirante San’in, Saisho =£+H, dirigiu-se a ela e passaram a conversar sobre
diversos assuntos. Saisho era ainda solteiro, uma pessoa de cora¢do muito bom e gradualmente
ambos acabaram atraidos. Quando Saisho decide oficializar o relacionamento, seus irmaos mais
velhos e esposas se opuseram a princesa de aparéncia miseravel, que esta coberta por uma tigela.

Devido a essa recusa 0s dois estavam preparados para deixar a mansao juntos, mas entao,
foi proposta ao casal uma comparacéo de esposas e se ela ganhasse, o0 casamento dos dois seria
permitido. A proposta ndo poderia ser recusada, mas até a data para a comparacao das esposas

ndo havia tempo suficiente para ensinar as artes, o koto e suas musicas. Quando eles tomaram
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a decisdo de deixar secretamente a mansao e seguram as suas méaos, a tigela da princesa, que
eles ndo conseguiam tirar de forma alguma, caiu de sua cabeca. Foi entdo que,
inexplicavelmente, comecaram a emergir da tigela uma quantidade surpreendente de ouro,

kimono e uma montanha de tesouros (Figura 18).

Figura 18 - Saisho e Hase sem a tigela

— P S — -

Fonte: Hachi Katsuki (Imagem 15).

A princesa, sem a tigela, possuia um rosto incomparavel que combina beleza e gentileza,
que ndo a envergonharia aonde quer que fosse. Os dois imediatamente se aprontaram e foram
ao local para a comparacao de esposas onde todos 0s presentes se surpreenderam nao apenas
com a aparéncia fisica da princesa, pois ninguém conseguiria tocar koto, cantar ou escrever uma
letra, como ela. Depois disso, eles foram abencoados por todos e passaram a viver com
felicidade.

Monika Dix, em Hachikazuki: Revealing Kannon’s Crowning Compassion in
Muromachi Fiction (2009), atribui uma interpretacdo desse conto a relacéo entre a Hachikatsugi
Hime e devido ao apego mundano, a ignorancia de seu verdadeiro destino. A protagonista é um
maoshigo Hi-f-, crianca concedida pelos deuses em resposta as oragdes de um casal sem filhos
que tem a protecdo divina de Kannon (metaforicamente em uma tigela que paradoxalmente a
cega, mas também a resgata de se afogar), conceito que possui a base nos antigos mitos de
casamentos entre deuses e seres humanos. Também incorpora a concepcao budista de wako
dojin FJ¢[A]EE (Escurecendo a luz e misturando-se ao pd), que indica a forma de Budas se

disfargarem para colocar a prova seres sencientes e leva-los a salvagéo.
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Genji Monogatari J& E¥EE

A seguir, 0 conto que possivelmente é o mais citado quando se relaciona literatura e o
koto: Genji Monogatari JR K#)5& (Contos de Genji) de Murasaki Shikibu 8= (978-1016).
Entre as razdes para sua relevancia na histéria do koto, uma delas é pelo fato do instrumento
estar relacionado a quinze passagens importantes dessa obra (MALM, 2000), que é considerada
por muitos, como o primeiro romance literario do mundo e outro fato que atribui grande
popularidade € o de ser escrito por uma mulher. Por se tratar de uma obra de grande f6lego e
uma explanacdo detalhada da historia, é cabivel apenas a especialistas em literatura classica
japonesa e, por isso, iremos expor um breve resumo a fim de compreender o contetdo do conto
com 0s momentos nos quais ¢ mencionado o koto.

Segundo Suzuki (1994), a histdria gira em torno de Hikaru Genji Y&JREC com suas
aventuras, conflitos familiares e jogos amorosos com as damas da Corte. Filho do imperador
Kiritsubo #i#& 7 com uma dama de baixa hierarquia Kiritsubo no Kai fiil & 5 4<, Genji recebeu
beleza e inteligéncia incomparaveis que foram suas marcas até apds a morte, sendo apelidado
de “principe brilhante®'”. Sdo abordados dois momentos da jornada do protagonista: (1) o inicio
de sua vida aristocratica no qual o pai, ap6s consultar um astrélogo coreano e um indiano, que
alertaram sobre 0 mau pressagio que teria Genji no poder (devido sua linhagem advinda de uma
hierarquia baixa), obrigou seu pai a exclui-lo da sucessdo ao trono e colocando-o no cla
Minamoto J; (2) o recebimento do titulo Jundajotenno #EXK K5 aos 40 anos, apos ter
conquistado o maior cargo da hierarquia burocratica.

No livro 45, intitulado Hashihime #&/, existem diversas citacdes que demonstram a
ligacdo do principe com o koto. Em uma delas, apesar da profunda tristeza que sentia devido ao
abandono pela familia e aliados politicos, Genji recebe com esperanca de novos tempos a
noticia de que seria pai. No entanto, o destino lhe prega uma peca, fazendo com que perca a
esposa e figue no mundo sozinho com duas filhas sem uma mae. Com o passar dos anos, ambas
as criangas se tornaram belas jovens, sendo que a primogénita era mais introspectiva e aprendia
rapido, enquanto a mais nova apresentava uma alegria timida e infantil. Para a menina mais
velha ele ensinou biwa, para a mais jovem, o koto, e quando tocavam duetos, ele as considerava
alunas satisfatorias, mas um tanto inexperientes.

Mais tarde, outro fato marca a vida de Genji, o incéndio em sua manséo o faz mudar-se

para Uji em uma vida mais simples e apenas seu apego as filhas o mantém nesse mundo. Por

31 Apelido esse que vem de seu nome Hikaru, em japonés o verbo brilhar.
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meio de um abade intimo do imperador Reizei #7 J& i <, Kaoru # (descendente secreto e filho

do sobrinho de Genji) deseja conhecer o principe e, para isso, inicia um contato por
correspondéncia. Logo mais, Kaoru decide visita-lo em Uji e:

Ao se aproximar da casa, ouviu um som vago de musica. Ele sabia do carinho do
principe por ela e ha muito tempo queria ouvi-lo tocar. Mas ele nunca teve a chance.
Pareceu ser uma excelente oportunidade. Ele logo descobriu que era uma biwa que
estava sendo tocada. Estava afinada no modo oshiki e, no momento, apenas com um
acompanhamento comum. Mas o lugar e a hora davam as notas familiares um novo
som, e as batidas no contratempo do bachi eram deliciosamente firmes e claras. De
vez em quando, um koto se juntava com muita dogura e delicadeza (WALLEY, 1973,

p. 800).

O oshiki citado é um dos modos pertencentes ao gakuso, sendo eles: hyajo V-7,
oshikicho 550, banshikicho #EVHR, ichikotsucho ERGH, taishikicho X e sojo WA
(Figura 19).

Figura 19 - Modos do Gagaku
Hyojo Fii
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Fonte: YOSHIKAMI, 2020, p. 76.

Nesse momento, Kaoru foi surpreendido por um guarda que, apesar da aspereza inicial,
assim gue reconheceu o visitante informou que o principe havia se retirado em um mosteiro nas
montanhas, mas iria informar as filhas. Antes que o mensageiro saisse, Kaoru pediu para ele

outro favor: um local escondido para aproveitar a oportunidade e escutar um pouco da masica
executada pelas damas (Figura 20).
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Figura 20 - Filhas de Genji tocando Biwa e Koto

Fonte: Genji monogatari vol. 45 (p. 38-39).

Além da importancia da masica (em especial do koto) para as filhas, notamos também
na propria vida de Genji, como no Genji Monogatari Gajo JRECHREEM (livro de imagens de
Genji Monogatari), da Era Edo 7T.77 IR#{{; (1615-1868), realizado por Tosa Mitsuoki 1%
(1617-1691). Na obra abaixo (Figura 21), é representado o principe exilado em sua residéncia
a beira-mar conforme o livro 12, Suma Z8 3. Genji disse ter levado consigo apenas os itens

mais essenciais: 0 koto mostrado ao seu lado e os escritos coletados de Bai Juyi, sugeridos pelos
livros na alcova atrés dele (CARPENTER et al., 2019).
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Figura 21 - Genji em seu exilio em Suma

Fonte: CARPENTER et al., 2019, p. 155.

O tédo estimado koto € visto ao ampliarmos a imagem (Figura 21a).

Figura 21a - Destaque para o koto do exilio em Suma

Fonte: CARPENTER et al., 2019, p. 155.

A obra a seguir remete ao livro dois: Hahakigi /<, que apresenta a histdria de dois
homens mais velhos, tendo como plateia Genji e seu cunhado 76 no Chiijo. Nela, o cortesao
acompanha o0 amigo em um encontro numa noite de outono e acaba descobrindo que seu amigo
estava conhecendo sua propria amante. Nessa tela ndo ha os personagens, apenas os objetos da
sala que comunicam o relato. O cortejo inicia-se com um deles tocando flauta e cantando uma
peca chamada Asukai com o acompanhamento da mulher ao koto de seis cordas. O fim do caso
da-se com o desagrado do cortesdo pela excessiva exibicdo musical quando a mulher passa a
tocar um koto de treze cordas no modo banshikichs, o mais adequado para o outono. A
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importancia desse fato é descrita com o destaque dado ao koto na imagem (Figura 22)
(CARPENTER et al., 2019).

_ Figura 22 - Koto em Hahakigi

Fonte: CARPENTER et al., 2019, p. 198.

Apesar de haver inameros exemplos dignos de citacdo, os trechos aqui apresentados nos
indicam que, sendo Genji monogatari uma das obras mais influentes de todo o Japéo, esse
pequeno apanhado nos revela a importancia do instrumento ndo sé para essa obra, mas para

historia desse pais.

Heike monogatari W58

O ultimo conto que sera apresentado é chamado Heike monogatari “F-ZZ#7E e nos
remete ao conto que iniciou esse trabalho, o0 Miminashi Hoichi monogatari. O elo que conecta
essas duas obras estd no fato de que o protagonista do primeiro conto executa a peca Dan no
ura no tatakai que, como dito anteriormente, retrata a batalha do proprio Heike Monogatari.
Esse conto passou-se na Era Heian “Z-Z2[E{X; (794-1185), periodo no qual estabeleceu diversas
caracteristicas que até hoje esse pais é lembrado, como a classe samurai e pelas influéncias que
0 Japdo recebeu da China por meio do budismo. A cultura que estamos falando foi produto de
uma pequena aristocracia localizada em Kyaro com um sistema politico muito centralizado e
gue era mantido por todas as provinciais do pais. Devido a esse e outros fatores, gerou-se trés
disputas pelo poder que fragilizaram esse sistema: (1) Heiji no ran iDL (1156-1159), a
guerra entre Hogen e Heiji; (2) Genpei Gassen -5k (1177-1185), a disputa entre Taira e
Minamoto; e (3) Jokyi (ou Shokyii) no ran 7/ADEL (1221), a rebelido de Jokyi. O Heike
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Monogatari retrata a segunda guerra mencionada que n&o foi apenas uma luta por poder, mas
um embate que marcou o fim de uma velha ordem a partir da descri¢do da queda do cl& Taira
(HASEGAWA, 1967).

Apesar de retratar um periodo historico japonés, o Heike Monogatari é cercado de
incertezas, pois sua autoria, data, local e circunstancias de sua composi¢do ainda sé&o
impossiveis de afirmar. Apesar disso, Tadashi Hasegawa acredita que dentre as fontes

disponiveis, a se¢do duzentos e vinte e seis do Tsuzuregusa #ESA KL (colheita do lazer) do monge

Yoshida Kenko 5 FH 34+ (1281-1350), que afirma:

O monge Yukinaga escreveu o Heike Monogatari e ensinou um cego chamado
Shobutsu a cantd-lo. O Heike Monogatari trata do assunto do Monte Hiei com
particular austeridade. O autor conhecia bem a carreira de Minamoto no Yoshitsune
JRFEHE e a escreveu em detalhes. A trajetoria de Minamoto no Noriyori JFIG4H,
porém, ele registrou com muitas omissdes, talvez por ndo conhecer bem sua vida.
Quanto aos feitos dos militares e do Yabusame i85, Shobutsu, sendo nativo das
provincias orientais, perguntou aos guerreiros a respeito e deu os fatos a Yukinaga
para escrever. Os biwa hoshi FEE15F que recitam o Heike Monogatari hoje em dia
imitam a voz natural do primeiro recitador, Shobutsu (HASEGAWA, 1967, p. 68).

Um dos momentos nos quais o koto possui destaque no Heike monogatari é no livro 6
Tamakiharu 7= % = (%%, se¢do quatro, Kogo /)VEX. O imperador Takakura /78 K& era
casado com a filha de Taira no Kiyomori *J~j& /2%, mas se apaixona por uma assistente da Corte,
de origem humilde, chamado Kogo. Por essa razdo, Kiyomori ameaga matar Koga, que foge
para as planicies de Saga, regido fora de Kydto. Minamoto no Nakakuni Ji{f %, a pedido do
imperador, parte em busca da amante de seu soberano sabendo apenas que ela esta morando em
uma casa com um "portdo de porta Unica", em Saga. Ele finalmente ouve o som de seu koto,
tocando uma melodia que expressa seu amor pelo imperador. Nakakuni pega sua flauta e toca
uma melodia em resposta (WATSON, 2003). Esse momento €é descrito no emaki % t#z Kogo
no Tsubone e Minamoto no Nakakuni /N @ J&) & I [E de Suzuki Harunobu $5 K HAF
(Figura 23).

32 Arte do arco e flecha montados a cavalo.
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Figura 23 - Koga no Tsubone e Minamoto no Nakakuni
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Fonte: Art Institute Chicago.

Esse livro também inspirou a peca de teatro No ig*3de Konparu Zenchiku 4 &7 e
a peca jiuta #13* Kogo Kyoku /JVE #h, de Yamada Kengyo 1L HFRA%Z, da escola Yamada ryu |11
FH ¥tE.

Neste trabalho foram apresentadas diversas lendas japonesas que abordam o fantastico
mesclado a fatos historicos desse pais. Essa relagcdo possui um paralelo na lenda chinesa de Sun
Wukong, o Rei macaco. O protagonista é desafiado a soltar a méo de Buda e ao tentar, Sun
Wukong chega aos confins do universo encontrando apenas cinco pilares que acaba descobrindo
se tratar dos dedos de Buda, aprendendo que nada pode escapar da influéncia de seu desafiador.
Portanto, assim como Sun Wukong esta envolto das méos de Buda, o Japédo estad com suas lendas.

33 Teatro classico japonés que utiliza outras artes como a musica e poesia.

34 Género musical que teve inicio no shamisen e expandiu-se para o sankyoku (trio formado pelos shamisen, koto
e 0 shakuhachi), sendo que “os japoneses dizem que o shamisen é o esqueleto, o koto a carne e o shakuhachi a
pele desse estilo de composi¢do” (MALM, 2000, p. 209).
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Pudemos notar que desde a criacdo de seu alicerce politico (a figura do imperador), na
vida cotidiana e até na Corte (contos, como Genji Monogatari), o Japdo é cercado de seres,
como kami e yokai, que auxiliam a moldar o pensamento e comportamento social japonés. Fato
esse que é citado quando Hoichi aceita sem questionar o convite de superiores para seu recital
de biwa (que Ihe traz uma série de consequéncias) e a solucdo do problema sendo acatada por
outra autoridade, o sacerdote do templo.

O material levantado nos possibilitou refletir sobre a importancia da musica e, em
especial do koto, tendo esse instrumento sua propria mistica na criagdo com as duas irmas do
gin, ou mesmo Michizane (sua relevancia para a poesia japonesa € tamanha, que foi considerado
um kami!), que valorizava quem toca esse instrumento, e lembramos também a importancia de
manter essa tradi¢cdo conforme o lamento de Koto Furunushi. Sendo assim, acredito que a
notoriedade desse instrumento para a histéria niponica € justificada em toda a literatura em que

ele foi imortalizado.
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1.3 Seiha Ikuta-ryi

Como a Seiha Ikuta-ryz possui 0 iemoto seido (sistema de grédo-mestre), essa escola
oferece cursos de formacéo e preparacao para os exames de titulacdo de mestre e, para isso, 0
estudante recebe um material apostilado que, apesar de ndo haver publicacdo, tal contetdo
possui detalhadas informagdes a respeito da histdria, técnicas, entre outros elementos
importantes do koto e da Seiha que ndo constam em nenhuma bibliografia pesquisada até o
momento desta pesquisa. Por essa razdo, para abordar a trajetoria da Seiha na histéria do Japdo,
serd utilizado a seguir o teor contido no Seminario de Verdo (SEIHA HOGAKUKALI, 2019) do
curso de formacdo, citado acima e os aspectos aprendidos em aula, que foram oferecidos pela
Daishihan da Seiha Brasil de Koto a este pesquisador. As demais fontes serdo mencionadas
conforme a utilizagéo.

A historia do koto dialoga com as lendas, como foi demonstrado em diversos casos,
sendo um deles Utsubo Monogatari e, com isso fica demonstrado que o viés do fantastico, além
de ser uma via bastante atraente para conhecer essa relagéo, nos aponta para aspectos intrigantes,
como a possivel origem da palavra koto. Apesar disso, a histdria da sociedade japonesa nédo é
um campo nebuloso e os dados reais ndo devem ser totalmente descartados, pois eles fornecem
uma compreensao do percurso que esse instrumento teve desde seu surgimento até os dias atuais.
Acredito que um levantamento detalhado da trajetéria historica do koto no Japdo necessitaria
de uma pesquisa de grande folego e direcionada apenas para essa meta €, como ndo é o caso
desta tese, sera feito um pequeno levantamento de dados referentes a alguns pontos importantes
para o surgimento da Seiha Ikuta-ryi, a escola de koto foco da pesquisa e, para isso, é necessario
retomar a trajetoria da Tsukushi-ryi.

Com a pratica direcionada para sacerdotes budistas, nobres e eruditos confucionistas, a
escola do Tsukushigoto proibia mulheres e homens cegos, que eram considerados aleijados,
amaldicoados, impuros e portadores das tradicdes mais populares (ADRIAANSZ, 1973). Esse
fato e uma certa ironia causaram a extin¢do dessa escola, pois a0 Haosui (estudante que foi
negado a vaga de musico da Corte), ensinar um masico cego de shamisen causaria uma
importante reforma para o koto e sua nova abordagem passou a atrair mais adeptos e
gradualmente a Tsukushigoto foi esquecida.

Esse cego propriamente dito, tratava-se do musico que mais tarde adotaria 0 nome

Yatsuhashi Kengyo J\FG % (1614-1685), que fundou o zokuso 4% (koto secular), um estilo

gue recebe a influéncia do shamisen (vale lembrar que se tratava de um instrumento direcionado
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para ambientes urbanos e, por consequéncia, carregava a tradicdo popular veementemente
vetada pela Tsukushi-ryi) e que tinha como premissas:
e A mudanca do tamanho e formato do tsume (mais fino, longo e arredondado na ponta
em relacédo ao da Tsukushi-ryii);
e O modo de tocar (sentar-se em angulo reto em relacdo ao koto, tocar a corda com o
tsume e manter o dedo na corda seguinte a que foi tocada);
e Uma concepcdo melddica que qualquer um pode entender, cantar e tocar.

Além da afinacdo base do koto chamada hirajoshi ser atribuida a esse musico,
Yatsuhashi Kengyo também compds algumas das pegas obrigatorias para o praticante de koto,
como os danmono (peca instrumental) rokudan no shirabe 7N E: @3 ~, hachidan no shirabe
J\BX D7~ e midare rinzetsu ELALER

Outra grande reforma no universo koto ¢ atribuida a Yamada Kengyo 11 FHAR#Z (1757-
1817), fundador da Yamada-ryi [LIH . A Edo (antigo nome da capital Tokyo) de 1600 era
uma cidade sem um representante relevante de koto e para preencher essa lacuna, Yasumura
Kengyo ZEATH# (falecido em 1790), enviou Hasetomi Kengyo 545 & fik% para abrir uma
escola (YOSHIKAMI, 2020). Apesar aprender nessa escola com Yamada Shokoku |1 FHAA B2,
Yamada Kengyo decide compor novas pecas que receberam influéncias de Katobushi {A] iR,
Joruri ¥ ¥5¥S e das cangbes de No, estilos mais populares que poderiam agradar mais seus
contemporaneos, criando assim, obras que o foco é a voz com fortes aspectos narrativos, tendo
0 sangen a funcao de reproduzir a mesma linha melddica do koto.

Tkuta Kengyo = H % (1656 - 1715) foi um importante discipulo de Yatsuhashi
Kengyo e de Kitajima Kengyo AL EHi#% que, apesar de ndo ter se dedicado ao oficio de
compositor, ficou conhecido por ter iniciado a performance de sangen (também conhecido
como shamisen) e koto juntos, além da reforma que realizou ao mudar o formato do tsume e a
forma de sentar-se ao koto que era praticada pelo seu mestre. Ele ganhou destaque pelo
virtuosismo musical alem de seu carater e pela forte devogdo espiritual. Em sua escola
intitulada lkuta-ryiz ZE H ¥, ocorre a proposta de abordagem musical que se baseia na
linguagem do sangen e prioriza o desenvolvimento instrumental ao invés da voz, como ocorre
na Yamada-ryiz (MALM, 2000). De maneira resumida, as principais diferencas entre as duas

escolas estdo no quadro abaixo:
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Quadro 1- Especificidades da Ikuta-ryi e Yamada-ryi
Ikuta-ryii Yamada-ryu
Formato do tsume Quadrado Arredondado
Forma de sentar |[Ligeiramente diagonal a esquerda do koto | Perpendicular ao koto

A composi¢do € centrada no sangen
tendo no tegoto (parte instrumental que
mostra técnica) que é arranjada para o
koto, bem desenvolvido.

Fonte: Editado pelo autor.

Pecas com o enfoque
vocal com fortes
elementos narrativos

Recursos musicais

A prética difundida por Ikuta Kengyo é mantida na escola fundada por Nakashima
Utashito 7 5 JE28 2 %5 (1896 — 1979) (Figura 24), chamada Seiha Ikuta-ryi 1EJRAE H 7% ou
Seiha. Fundada no dia 21 de marco de 1913 em Nagano-ken &% I, Ganzeki-cho =& H] com
a aprovacdo do superior do templo Zenkoji Daihongan 3¢5 KA, a Seiha recebe esse
nome para refletir o treinamento completo de Nakashima na tradigdo de lkuta Kengyo, tendo

seu significado: Sei 1E (correto, exato) e ha Jk (grupo, escola).

Figura 24- Nakashima Utashito ao koto
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Fonte: Site da eihahogauai. ’

Além de propagar os ensinamentos obtidos no koto desde os seis anos de idade,
Nakashima ambicionava metas que distinguiram sua escola de outras linhagens que passaram
a seguir seu modelo, tendo, como exemplo, o pioneirismo na publicacdo de partituras, que

afetou o ensino musical que sistematizou a abordagem de teoria musical ocidental e japonesa.
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Com o lema “retribuir a nacdo com musica”3®, a Seiha possui uma forte estrutura
baseada no iemoto seido, que sistematiza e preserva o ~ogaku, formando estudantes de koto em
uma atitude intencional de ampla divulgacéo que expandiu em filiais em todo o Japéo, Estados
Unidos e Brasil. Atualmente é mantido o legado de Nakashima Utashito com sua neta
Nakashima Kazuko /& —7- (1958), que é a atual terceira iemoto, e por tais contribuicdes
para as artes tradicionais japonesas, essa vertente da Ikuta-ryz foi a primeira organizacéo de

mausica tradicional a ser reconhecida pelo Ministério da Educacao Japonés.

¥ FA A LU CEBUCH T (ongaku wo nite kokuon ni hozu).
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2- Do

O Japdo ¢é um dos paises que, com o passar dos anos, estabeleceu-se como uma das
nacBes com caracteristicas unicas que sdo identificadas facilmente pelo estrangeiro. Ao
apresentar a alguém, como exemplo, elementos da culinéria japonesa, como o sushi, e das artes
marciais, o karate, mesmo ndo sendo um entusiasta da cultura niponica, ele conseguiria
identificar que ndo se tratam de manifestacdes de outros locais da Asia. Dentre diversas
hipdteses, acredito que esse fato € resultante do modo como essa nagdo foi moldada ao longo
dos séculos, que possui a forte caracteristica de incorporar elementos estrangeiros ao mesmo
tempo em que valoriza sua cultura nativa, pois no Japao, desde sua antiguidade, é comum o
recebimento de ondas migratorias, “¢ caracteristico dos japoneses, ainda hoje, ser capaz de
suportar as invasdes culturais mais intensas e ainda manter independéncia suficiente para fazer
uso dessas culturas estrangeiras de forma diferente” (MALM, 2000, p. 31).

Essa habilidade cultural ndo trata apenas de uma transculturacdo, e sim um conceito
intitulado iitoko-dori \ UM & Z HX Y, que é o processo de um sujeito ou nagdo incorporar o
melhor de uma cultura sem negar os valores da cultura original. Segundo Roger J. Davies e
Osamu Ikeno, em The Japanese Mind (1949), o iitoko-dori nasceu de uma problematica no
sistema politico-social japonés.

A relacéo entre divindades e a Corte japonesa é expressa no shinto #H3&%, que regia 0s
valores dessa sociedade, mas no século VI, com a chegada e aceitacéo popular do bukkyo 1A%
37 ('por consequéncia o Confucionismo e o pensamento Chinés de forma geral), viu-se ento
um conflito, pois o pensamento Budista colocou em risco fatos, como o imperador possuir a
condicdo de divindade e a fim de resolver esse impasse, no século VII, o principe Shotoku
declara que “o xintoismo ¢ o tronco, o budismo sdo os ramos e o confucionismo sdo as folhas”
(SAKAIYA apud DAVIES; IKENO, 1949, p. 103), fazendo com que contradi¢des tedricas em
diversos campos, como a religido e filosofia, fossem aceitas em um mesmo pais. Esse fato €
importante para compreender brevemente o funcionamento da mente japonesa e como € seu
desdobramento para a producéo artistica.

No século VI, 0 Japdo era constituido por uma regido de tribos que pouco se articulavam.
A chegada do bukkyo afetou essa nagdo ao ponto de alcancar toda a vida intelectual, artistica e

social japonesa, pois levou escrita, tecnologia entre outros importantes elementos da sociedade

36 No Brasil, conhecido como Xintoismo.
37 No Brasil, conhecido como Budismo.
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chinesa que ajudaram a transforma-la em um Estado-nacgéo unificado e altamente civilizado até
os dias atuais. Uma das vertentes dessa religido tdo relevante para o desenvolvimento nipdnico
foi 0 zen fi.

Dizer 0 que € o zen € uma das armadilhas que é ensinada para seus praticantes a evitar
e a0 Suzuki Daisetsu Teitaro §5 A KHi® (1870-1966) afirmar que “o zen ndo tem filosofia”,
ou “o0 zen ndo ¢ uma religido”, notamos que essa palavra é carregada das maiores complexidades.
Mas quando o mesmo atesta que “o zen ensina-nos a nds mesmos”, ele nos entrega o mais
simples e talvez banal fato (SUZUKI, 1961) e, por essa razdo neste trabalho, sempre que
possivel, o zen sera denominado como uma doutrina. Apds essa explanagdo e natural surgirem
duvidas, como: “mas entdo o que ¢ esse zen?”, ou “quais sdo suas caracteristicas especificas?”
ou até mesmo “qual a sua importancia?”. Acredito que uma contextualiza¢do de sua trajetdria
possa auxiliar nessa compreensao.

Siddhartha Gautama nasceu no século VI a.C. e ap0s sua iluminacdo passou a ser
denominado como Buda, ou em sanscrito, iluminado, e foi o responsavel pelo que é chamado
de Dhyana em sanscrito, ch’an e zen em lingua japonesa. Segundo Buda, a fonte do sofrimento
€ 0 ego para que as coisas, fatos ou pessoas sejam moldados conforme o desejo de cada um e,
portanto, buscou métodos para que as pessoas abandonassem o apego da mente que
discriminava tudo que ndo funcionasse conforme sua vontade. H4 um conto budista que
esclarece essa forma de pensamento: Certo dia, Buda foi abordado por uma mulher que trazia
o filho morto nos bracos e almejava conforto e compreensao. Ele disse que poderia ajuda-la se
trouxesse uma semente de mostarda de uma casa que nao tivesse conhecimento do sofrimento.
A mulher durante todo o dia foi desesperada em todas as casas do vilarejo, onde recebeu
sementes de mostarda, mas ninguém poderia relatar uma vida sem a dor. Ao retornar falhando
da missdo imposta, Buda demonstra para a mulher que a dor da perda é inevitavel e desejar que
esse fato ocorra conforme a sua vontade apenas aumentaria esse sofrimento (SCOTT;
DOUBLEDAY, 2000).

Como essa abordagem perante a vida é contra o sistema de castas indianas, ele foi cada
vez mais combatido e acabou estabelecendo-se na China. Esse reposicionamento geogréafico fez
com que os preceitos do dhyana entrassem em contato com o tao &, que é resultante das ideias
de Lao Tzu ¥~ que viveu na dinastia Zhou (1.046 a.C. - 256 a.C.). Um dos seus pensamentos

que moldaram o dhyana profundamente estd em sua obra intitulada Tao Te Ching, que contém

81 pequenos aforismos que sintetizam seu pensamento e um deles é o Sintese das antiteses:

3 Uma das autoridades a respeito do zen e um dos precursores dele no ocidente.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1870
https://pt.wikipedia.org/wiki/1966

S6 temos consciéncia do belo

Quando conhecemos o feio.

S6 temos consciéncia do bom

Quando conhecemos o0 mau.

Porquanto o Ser e o Existir

Se engendram mutuamente.

O fécil e o dificil se completam.

O grande e 0 pequeno sdo complementares.
O alto e o baixo formam um todo.

O som e o siléncio formam a harmonia.
O passado e o futuro geram o tempo.
Eis por que o sabio age

Pelo ndo-agir.

E ensina sem falar.

Aceita tudo que Ihe acontece.

Produz tudo e nédo fica com nada.

O sabio tudo realiza — e nada considera seu.

Tudo faz — e ndo se apega a sua obra.

N&o se prende aos frutos da sua atividade.
Termina a sua obra

E estd sempre no principio.

E por isto a sua obra prospera.

(TSE apud ROHDEN, 2004, p. 16).

53

Nesse aforismo temos 0 ndo antagdnico que posteriormente serd uma das bases do zen.

Outro exemplo claramente mostrado no conceito tao é o yin yang [2k5 (Figura 25), no qual

cada parte de um extremo se completam e possuem um pouco de cada. Um exemplo mais

explicito esta no préprio nome Lao Tzu que é composto pelos ideogramas de velho % e jovem

¥

Figura 25 - Yin Yang

Fonte: ROHDEN, 2004, p. 12.

Esse pensamento ganhou forga no ¢/ 'an que entdo creditou a espontaneidade como uma

forma de evitar 0 ego, ou seja, para evitar o julgamento deve-se agir sem um pensamento

dualistico de eu vs 0 mundo e o método mais efetivo do zen “quer ultrapassar a logica, quer

encontrar uma mais alta afirmacdo onde ndo haja antitese” (SUZUKI, 1961, p. 39). Tais

conceitos foram incorporados no dhydna, que passou a ser reconhecido como ch’an ff que
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qguando chega ao Japédo passa a chamar zen. Assim, o zen foi o resultado do contato entre o
pensamento indiano com o chinés, onde teve frutos no Jap&o. Quando o ¢/ ’an chega ao Japao
sofre uma transformacao que separa a raiz chinesa da japonesa: na chinesa busca-se evitar a

I6gica com a espontaneidade, na japonesa essa meta € atingida por meio da disciplina.

O monge Myéan Eisai P4 % 76 (1141-1215) funda a Rinzai-shi fi§ 7 7%, que
estabelece como ideal a busca pela iluminacéo, ou satori & ¥ , por meio de uma abordagem
anti-intelectualista (assim como a chinesa) que essencialmente é pessoal e “ndo pode ser
transmitido por livros, palavras, conceitos ou professores, mas deve ser realizado por
experiéncia pessoal imediata e direta” (DAVIES; IKENO, 1949, p. 62) e, para isso, utiliza-se
de meditaces e o uso de koan 2252, paradoxos em forma de questdes que buscam driblar o

pensamento l6gico-racional, como o exemplo a seguir:

No koan do "Cachorro de Joshu” (Chao-Chou [778-897], quando um monge
perguntou "O cachorro tem a natureza de Buda?”, ele respondeu "Mu!”). E uma
exclamagdo que ndo tem significado, apontando diretamente para a Realidade. E,
muitas vezes, o0 primeiro koan que o discipulo do Zen recebe. (SCOTT;
DOUBLEDAY, 2000, p. 134).

Posteriormente, o discipulo de Eisai, chamado Dégen Zenji 18 TA#ET (1200-1253),
inicia a Soto-shii {2, que se abdica do kean tendo o foco na meditagdo zazen JFEf# para
atingir o satori. Segundo o ensaio escrito por Dogen voltado para o zazen e intitulado
Fukanzazengi &%) A4 i 72, geralmente em posicéo de 16tus (Figura 26), deve-se sentar e contar

as respirag0es sem julgar os pensamentos que ocorrem e esquecer-se das buscas intelectuais

gue geram a consciéncia dualista.

Figura 26 - Posi¢do de l6tus

Fonte: SCOTT; DOUBLEDAY, 2000, p. 59.

Apesar das diferencas entre ambas, 0 que as une é a mentalidade japonesa voltada para

adisciplina. Essa busca incessante regrada a uma pratica exemplar ¢ traduzida no do 15, palavra
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que pode ser traduzida tanto como caminho, no sentido fisico quanto espiritual, e € uma busca
de aperfeicoamento que contempla toda a existéncia do ser. O kanji®® (Figura 27) é formado
por “progredir” 1_ (397 ¢¢) e “pescogo” (ou do pescogo acima) H (L ). Com isso, do é 0 ato

de focar a mente em algo e trilhar essa escolha.

Figura 27 - Kanji de do

progredir  pescogo caminho

Fonte: Editado pelo autor.

O interesse desses monges em diversas areas do conhecimento e a disciplina japonesa,
ja mencionada, fizeram com que o zen florescesse no pais fazendo com que diversas artes
recebessem sua influéncia e mesmo que o zen priorize a experiéncia direta e espontanea, houve
a necessidade de uma formalizacdo para que sua disseminacdo em templos mantivesse 0S

preceitos originais e, com isso terakoya <7 1-J= e dojo i foram construidos na Era Edo {Lj7

KF{X. (periodo de 1603 a 1868) para realizar esse ensino (DAVIES; IKENO, 1949).

O do e as artes tradicionais japonesas

Todas as artes com dé passam pelas seguintes caracteristicas: keishikika 2 =1k
(formalizagéo), kanzen shugi 524> £ (a beleza da perfeicdo completa), seishin shiiyo F5#
{&#% (disciplina mental) e toitsu #t— (integracdo e relacionamento com a habilidade). Para a
realizacdo dessas caracteristicas, o praticante da arte escolhida passa pelas seguintes etapas,
segundo Davies e Ikeno (1949):

1. O momento de estabelecer o kata %!, que sédo as formas padroes que seréo tidas como
regras formalizadas pelo keishikika.

2. Apbs conhecer o kata a pratica é envolta do hanpuku /<&, a constante repeticdo do
mesmo.

3. O kyi % e dan B¢ sdo as classificagdes da habilidade resultando em licenciamento e

notas.

4. O kanzen shugi, como disciplina para aperfeicoar o kata.

39 Sistema de ideogramas importado da China que representa ideias e sentimentos na oragéo.
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5. O toitsu, como um dominio e compreensdo no qual hd uma integracdo do kata para
que ele seja uma acdo natural do praticamente.

Trilhar esse caminho parece uma atitudade contraditoria e pouco efetiva, pois a priori,
esse método de ensino é o oposto da espontaneidade que os praticantes desse caminho prezam,
mas ¢ nesse paradoxo que o zen mora ¢ “pode ser considerado uma forma de misticismo, mas
difere de todas as formas misticas, quanto a disciplina e & conquista final. Quer dizer, quanto
ao exercicio do koan e do zazen” (SUZUKI, 1961, p. 103).

A poetiza e desde 2021 presidente da World Online Haiku Association, Madoka
Mayuzumi, na palestra intitulada Haicai - Aquilo que permeia esse espaco vazio, trabalha essa
poética sob o conceito de kata no jiyu 22 H H (liberdade na forma), que explica de uma forma
objetiva o paradoxo acima exposto. Mayuzumi*® traca um paralelo entre o haiku*! {41 e

ginastica solo:

O solo possui 12m? e se o0 ginasta extrapola esse espaco, perdera pontuagdo, mas se
ele com receio movimentar-se somente no interior a atuacdo serd limitada e por isso,
é melhor usar todo espaco disponivel. O espectador assiste aflito torcendo para que a
Gltima pisada ndo saia para area externa, e € gracas a existéncia do limite espacial que
existe a tensdo e, por conseguinte, um resultado espléndido. Se o atleta ndo tivesse a
limitacdo espacial e realizasse seus movimentos livremente, ndo ficaria nervoso, mas
a apresentacdo nao seria tdo bela. Acredito que os ginastas calculando os movimentos
dentro daquele espaco limitado podem realizar uma exibicéo ainda mais encantadora.
Posso dizer o mesmo sobre o haicai. Por haver a forma, ou seja, a limitacdo, néo
adicionamos palavras e sim as diminuimos para poder expressar o profundo e vasto
mundo (MAYUZUMI, 2021).

A delimitacdo do campo de atuacdo de um japonés € algo que estd profundamente
enraizado nessa cultura por meio do uchi soto PN4}& (dentro e fora), que engloba desde as
relacBes familiares, escolares e a comunidade, com a fronteira mais externa sendo a propria
nacao. Esse fato € gragas a nogdo de ie 52*2 (casa) que tinha como centro das decisdes 0 homem
mais velho da casa e todas as opinides deveriam refletir a harmonia da familia em primeiro
lugar e “para a maioria dos japoneses, os limites do grupo estao em um estado de fluxo constante,
dependendo da situacao” (DAVIES; IKENO, 1949, p. 170). Um exemplo que ilustra essa
relacdo esta na lingua japonesa, na qual pessoas de fora da casa, mais velhas e hierarquicamente

superiores sao tratadas com keigo 44 &% (linguagem de respeito) enquanto as pessoas com maior

40 Fala da palestra realizada por Madoka Mayuzumi em julho de 2021.

41 Haiku ¢ o tipo de poema mais curto do mundo e é composto por dezessete silabas distribuidas em trés estrofes
de 5,7,5 silabas. Essa estrutura possui origem nos primeiros versos do haikai no renga, ou, poesia encadeada
(MAYUZUMI, 2021).

42 A ideia de ie influenciou 0 lemoto Séido 7Ll que traremos adiante.
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proximidade recebem a linguagem em futsugo & 1# &% (linguagem comum). Entéo é possivel
tracar um paralelo entre o kata no jiyu e o uchi soto, sendo que no primeiro caso o poeta pode
criar sabendo exatamente quais 0s recursos expressivos de maior efetividade e, no segundo caso,
sabendo seu campo de atuacgdo, possuindo maior liberdade em se expressar com o locutor sem
0 risco de cometer erros que possam prejudicar ndo so6 sua vida, como de toda sua familia.

Portanto, conhecer os limites de atuagdo, passa a ser de grande serventia para o artista,
o cidaddo e até mesmo para o estudante, pois imagine mesmo dentro das artes ocidentais se
apresentarmos a um iniciante todos os doze tons da teoria ocidental de musica ou toda a paleta
de cores utilizadas nas artes plasticas, provavelmente ele se sentird desmotivado com o nimero
de possibilidades e dificilmente ele conseguiré produzir algo.

Dessa forma, por meio da imitacdo dos movimentos do mestre o ensino € transmitido
de maneira simples, inflexivel e controlado. Se durante esse processo de aprendizado houver
explicacOes verbais e questionamentos por parte do aluno antes mesmo de ele assimilar aquele
conhecimento, 0 mesmo nunca ird instalar em seu corpo e mente as técnicas e ndo sera apto a
utilizé-las naturalmente, como um reflexo natural. E importante lembrarmos que o espirito zen
estd na espontaneidade em tudo: desde caminhar, se alimentar e até mesmo tocar um
instrumento musical.

O mushin &> é um estado de consciéncia que todo praticante de uma arte com o do
busca para alcancgar seu objetivo. Esse conceito pode ser entendido como coragdo (ou mente)
vazio e a parabola uma xicara de cha ilustra de uma 6tima maneira:

Um mestre japonés durante a Era Meiji (1868-1912) recebeu um professor
universitario que veio inquirir sobre o zen. Este iniciou um longo discurso sobre seus
estudos formais. Havia lido e se debrucado sobre os grandes tratados budistas e falava
acerca deles com desenvoltura. O mestre zen, enquanto isso serviu 0 cha. Encheu
completamente a xicara de seu visitante, e continuou a enché-la, derramando cha pela
borda. O professor, vendo o excesso se derramando, ndo pdde mais se conter e disse:
— Esta muito cheio. N&o cabe mais ch!

— Assim como esta xicara — disse 0 mestre —, vocé esta cheio de suas proprias

opinides e especulacdes. Como posso eu lhe demonstrar 0 Zen sem vocé primeiro
esvaziar sua xicara? (COEN, 2015, p. 114).

Assim, o discipulo encara esse caminho com o coracdo vazio de pré-conceitos ja
estabelecidos, que seriam apenas empecilhos que nublariam sua mente para a possibilidade do
novo que o agora proporciona. A valorizagdo da préatica na sociedade japonesa vai além da

esfera do zen e das artes com do tendo até os dias de hoje ecos no conceito de monodzukuri 4

&£ . Sendo a aglutinacdo das palavras mono 4 (coisa fisica) e tsukuri /£ ¥ (fazer).
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Partindo da premissa de que 0 sokyoku faz parte dessa tradi¢do, considero que todas as
caracteristicas acima devem, em algum nivel, serem manifestas nessa musica e com essa
premissa serdo apresentados os elementos constitutivos da masica tradicional japonesa para

verificar se ela dialoga com os elementos do do.
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3- Elementos constitutivos da musica para koto

Em Aesthetics in the Tradicional Music of Japan (1976), Tamba Akira discute a musica
japonesa em seu ambito estrutural, social e estético a fim auxiliar na compreensao dela sem o
uso de modelos estéticos ocidentais, como muitos o fazem. Sua fala inicia na ideia de que o
historico de pelo menos dez seculos faz com que tentativas de defini¢do estética dessa musica
criem vaguezas generalizadas, sendo que o mesmo ndo ocorre no ocidente, pois ha uma
caracteristica que separa esses dois casos e, ainda, nos permite determinar os principios
estéticos que regulam a musica japonesa: ela segue um conjunto de regras estabelecidas ha
muito tempo, mais do que as iniciativas do compositor e, por isso, ndo esta sujeita as variacdes
trazidas pela perspectiva estética de um individuo (TAMBA, 1976).

Com isso, o autor, sem incluir as manifestac@es folcloricas e contemporaneas, apresenta
esclarecimentos sobre as formas musicais ligadas a essa estética e, para isso, elege trés
caracteristicas basicas que ocorrem em praticamente toda a tradicdo musical do Japao e que
usarei como base para compreender 0 sokyoku: a conexdo entre musica e sociedade, o

estaticismo/ritualismo musical e 0 modo composicional baseado em padrdes.

3.1 Mdsica e sociedade: Iemodo Seido

Todas as caracteristicas citadas acima advindas do do sdo frutos de uma exemplar
disciplina e respeito ao mestre que é possivel gracas ao Iemoto Seido % 7t il &£, que
literalmente significa sistema de gréo-mestre, tendo 0 iemoto a posicao de autoridade suprema
de uma escola de arte tradicional. Esse sistema existe de maneira préxima no gagaku desde o
Periodo Nara 43 L FF{X; (710-784) tendo sua formalizagdo na Era Edo 7T.77 ¢{ (1603-1868),
quando se estabeleceu o natori #; . Natori ¢ um nome artistico dado a um estudante que atinge
determinado nivel na relacdo .y e dan, que foi citada nas etapas do do, e isso atribui a ele ndo
sO 0 reconhecimento de seu mestre, mas também a autorizagdo para lecionar (WASECA, 2008).
A relagdo desse sistema é vista na Seiha Hogakukai 1EJRH 24> e sua filial brasileira, a Seiha
America Shibu Minami Chiku (Brasil) IEJR 7 # U 4 ZEBFEHIX (777 27/V) e tomarei 0 caso
apresentando dados extraidos da entrevista concedida pela sua kaicho =5 (presidente de uma

associacdo ou conselho), Utahito Kitahara 4tJFUHESE A, em abril de 2021.
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A titulacéo dos niveis de um musico de koto dialoga com o conceito de .y e dan do do
com a conclusdo de um repertdrio especifico e devidas avaliac@es, sdo concedidas certificacbes

para comprovar esse nivel de evolucédo, sendo na Seiha a seguinte ordem:

o AT Futsiibu
o HZEENR  Chiitobu

By A

o =FHL  Kotobu

o FRILES  Senkobu

o YERTAH  Junshiho
o YERTHEL  Junshihan
e [  Shihan

e KAER#L Daishihan

A Seiha Brasil foi fundada pela japonesa Kyoko Yiimoto %7 3% -, que residiu no Brasil

no periodo de 1969 a 1978, cuja formagdo de Koto ocorreu na Seiha Hogakukai, em Tokyo
(KITAHARA, 2021). Sobre essa titulacdo, a Seiha Hogakukai fornece o titulo de Junshihan ¥
fifi#s (professor semi-licenciado) para aquele que se especializar em koto ou shamisen e Shihan
ffi#t (professor licenciado) no caso da qualificagdo em ambos os instrumentos. A titulacdo que
comprova esse fato consiste em um certificado, um kanban 7 #x (placa onde constam as
informacdes que indicam a formacao da pessoa), a autorizacdo para lecionar e participar de uma
variedade de apresentacGes patrocinadas pela Seiha Hogakukai e, por Gltimo, o natori, no qual
um dos kanji dele deriva do nome do fundador da escola. Ou seja, Kyoko Yiamoto recebeu o
nome artistico de Gakkyo H 5%, que possui o primeiro kanji (%), igual ao nome do fundador,

sendo:

o . ZH Utashito (fundador da Seiha Jap#o)
o JEX Gakkyo (fundadora da Seiha Brasil)
o fEXE A Utahito (atual kaicho da Seiha Brasil)

Gakkyo-sensei veio ao Brasil para acompanhar o marido, que foi transferido a trabalho
e retorna em 1984 ao Japédo pelo mesmo motivo e, por essa razdo, Kitahara-sensei recebeu o

convite para assumir o cargo de kaicho. Ela se recorda desse fato e seus desdobramentos:

Na época em que Gakkyo-sensei retorna ao Japdo eu era uma aluna com
aproximadamente 2 anos de Koto e a pedido dela, assumi a lideranca da Seiha Brasil
de Koto. Acredito que essa decisdo de minha sensei tenha sido por duas razdes: a
iniciagdo de Koto que tive na infancia no Japdo e o compromisso dela em retornar
uma vez por ano ou sempre que possivel ao pais para me auxiliar. Apesar de todo
sentimento real em me ajudar, devido a compromissos pessoais ligados a maternidade,
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esse retorno foi se tornando cada vez mais dificil. Nesse tempo, como me senti
preocupada em manter-me como sensei, busquei a ajuda de lwami Baikyoku-sensei
(lemoto de Shakuhachi da Kinko-ryu) referente ao repertério erudito. Mesmo com 0s
importantes conhecimentos que recebi, o sentimento de inseguranga, gratiddo e
responsabilidade de manter o grupo ativo se manteve, e com isso, recebi o convite de
Gakkyo-sensei para estudar no Japao com Kakui-sensei (KITAHARA, 2021).

Portanto, Tamie Kitahara recebeu o titulo de Shihan com seu nome artistico Utahito
2%\ e tudo devidamente registrado no kanban (Figura 28) e atualmente é Daishihan K Ffi%.
Essa imagem nos fornece os primeiros indicios da importancia do lemoto Seido, pois nela
consta: (1) hanko |- (Selo de autentica¢do da escola); (2) Descrigdo “Professora licenciada
Utahito Kitahara Fifi % 4t J7UHE 2% A, (3) Nome da instituigdo “Fundagdo Oficial Seiha
Hogakukai M H1E NIEJRIESAFR; (4) Titulagdo de qual instrumento houve a graduagio
“Professor de koto e sangen (outro nome dado ao shamisen) Z& =5%2#5%2”. Ou seja, a partir da

imagem do kanban cedida pela entrevistada, € possivel saber a linhagem de qual escola a pessoa
pertence, qual seu campo de atuacdo (shihan ou junshihan) e o selo que autentica as informacdes
fornecidas. Essas informacdes vém de uma tradi¢cdo que acompanha a propria historia do Japao
e tal registro permite a continuidade dessa escola e também a possibilidade de monitorar a
atuacdo dos praticantes a fim de manté-los em sincronia com a proposta original dessa arte, que

diante de uma cultura diferente da qual se originou, possivelmente sofreria diversas adaptacoes.

Figura 28- Kanban de Kitahara Utahito

&

Fonte: Acervo pessoal de Kitahara Utahito.
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Sobre a importancia do iemoto seido, em especial a preservacdo dele no Brasil,
Kitahara-sensei informou que considera “uma importante ferramenta de preservagao do koto.
Além disso, é um exemplo de postura de como se deve ensinar esse instrumento mesmo estando
tao distante de sua terra natal” (KITAHARA, 2021).

Essa estrutura organizacional dialoga com os preceitos das artes com do: o estudante
confia no mestre e no estado de mushin, passa por todas as etapas desde o keishikika até o
momento em que ele transcende o kata no foitsu, sendo ele quem vai passar essa tradicdo adiante.
O sentimento de fazer parte da “familia” por meio do natori traca um paralelo no kata no jiyu
e 0 uchi soto, fazendo com que o masico saiba seu limite de atuacdo e dentro do mesmo possa
atingir suas potencialidades. Retomando a relagcdo das artes tradicionais, 0 processo de
aprendizagem de Matsuo Basho para compor um haiku consiste na “imita¢do do mestre, estudo
dos antigos, meditacdo e notacao imediata das sensacOes e sentimentos constituem o caminho
recomendado para que o discipulo consiga fugir a ‘opinido pessoal’ (shii £.)” (BASHO apud
FRANCHETTI, 2012, p. 25). Novamente € vista a importancia do mushin e o kata na nogéo de

escola no processo criativo.

3.2 Modo composicional baseado em padroes

Para apresentar os proximos dois elementos, que sdo “Modo composicional baseado em
padrdes” e “Estaticismo/ritualismo musical”, € necessario introduzir alguns conceitos de ritmo
e tempo da musica japonesa a partir da fala de Akira Tamba (1988), que serdo base para este
trabalho.

Para a musica ocidental, o ritmo parte de uma unidade temporal com suas subdivisdes,
tendo esse pensamento iniciado com Platéo, seguindo com Aristoxenes de Taranto, e esta ligada
a invencdo do relégio mecanico no século XIIl com sua divisdo das horas em minutos e
segundos, sendo esse Ultimo fator decisivo para o surgimento do metronomo. Apesar da masica
japonesa ndo ignorar o agrupamento de batidas regulares, a temporalidade especifica da musica
nativa japonesa reside na nogdo de ritmo livre.

Na tradicdo musical japonesa ha dois tipos de organizacdo temporal: (1) musica
determinada como no bugaku e kangen do gagaku e o sokyoku - um grupo baseado em um
ritmo fixo, tendo uma ordem na distribuicdo de duracdes e tempo, como a velocidade de uma
unidade de tempo fixa e (2) musica indeterminada como shomya, o repertorio de shakuhachi,

chamado honkyoku 7 i, teatro de fantoches gidaiyii - com um ritmo livre com uma flutuagdo
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da duragdo e do tempo. Ha4 um desdobramento para um terceiro ritmo ou ritmo composto que
combina as caracteristicas dos dois anteriores.

A forma de compor a musica tradicional japonesa € resultado da influéncia de duas

formas musicais importadas no século IX e X pela aristocracia nipénica: o shomyo 7= ¥, para

a composicdo por padrdes e o gagaku #ff %, para o estaticismo musical. Essas duas
manifestacOes ndo devem ser tratadas como elementos antagOnicos, pois possuem tracos de
semelhanca e em alguns pontos até se influenciam, mas aqui, diante da sua complexidade,
pretendo separa-las para uma melhor compreensao no que cada uma afeta o sokyoku.

Segundo Jackson Hill, em Ritual Music in Japanese Esoteric Buddhism Shingon
Shomyo (1982), “o shomyo € uma forma de canto budista formada por uma colcha de retalhos
a partir de cinquenta formulas melodicas pré-determinadas” (HILL, 1982, p. 30) ¢ na pega
nyoraibai A13MH (Figura 29), ele exemplifica com uma notacdo tradicional e uma transcrigéo

ocidental (Figura 29a) alguns desses padrdes.
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TRANSLATION OF TEXT: “The intricate mystery, desire, and body of the Pathfinder
are beyvond compare in this world. Their mystery is ineffable.”

Fonte: HILL, 1982, p. 30.
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Figura 29a - Nyoraibai em notagdo ocidental
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Fonte: HILL, 1982, p. 30.

Esse método composicional acaba influenciando a musica vocal desde saibara f# 5 2%

ao koto e para Tamba:

Essas células sdo constituidas previamente por microestruturas que funcionam como
unidades de composicdo. Sua justaposicdo, controlada por regras de arranjo
sintagmatico (dependéncia) que atribuem a cada classe de células uma fungdo no
discurso musical, garante o desenvolvimento de uma peg¢a. Os novatos sdo, portanto,
obrigados a comegar aprendendo todas as células ritmicas e melddicas que constituem
as unidades minimas comuns a todos os compositores e intérpretes, de alguma forma
seu vocabulrio coletivo. Um masico japonés ndo inventa essas células mais do que
um escritor inventa suas palavras para escrever uma pega ou um romance. Certamente
estas células apresentam algumas variacdes de acordo com as escolas de noh, mas
estas permanecem limitadas as modulacGes que toleram o prototipo celular ou célula
inicialmente memorizada que deve sempre permanecer identificavel. Existe, portanto,
uma margem de flutuacdo determinada por restricbes psico-fisioldgicas de
reconhecimento perceptivo (TAMBA, 1988, p. 314).

Segundo o autor, o desenvolvimento desse sistema celular esta relacionado a alguns
fatores, como a natureza indeterminada dos elementos musicais japoneses e, ainda, acredita ser
0 meio mais efetivo para transmissao e preservacdo de uma tradigdo essencialmente oral. O fato
do sokyoku ser criado e difundido pelos musicos cegos que possuiam o titulo de kengyo Rt
reforca a necessidade de um procedimento composicional que favoreca a memorizagéao.

Serdo apresentados a seguir alguns exemplos desses padrdes no sékyoku para melhor
ilustrar essa aplicacdo com a seguinte abordagem: foi selecionada uma técnica do koto que sera
exemplificada em obras de eras distintas e 0 objetivo dessa escolha é para demonstrar a
importancia do que pode ser entendido como um kata que foi preservado por diversos musicos

na historia do Japéo.
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O sistema de notagdo do koto € posterior a criagdo desse repertdrio, sendo um processo
gradual de ocidentalizacdo dessa prética, portanto as frases obedecem mais aos acentos dos
blocos de padrdes do que a métrica do compasso. Com o objetivo de grafar qual corda deve ser
tocada no koto, a forma de escrita é mais proxima da tablatura do que de uma partitura e, por
isso, diferentes afinaces sdo usadas (gerando mudancas de alturas), mas mantendo a notagéo

que no maximo sofre transposicdes. A técnica que sera estudada é o kakezume 7>7JI\ e sua
relevancia esta no fato da mesma ser remanescente do shizugaki P8%% praticado no gakuso 2%
%% (o koto do gagaku), tendo o exemplo abaixo (Figura 30) a escrita sobre a afinacéo

ichikotsuchs E#57* (ROSE; KAPUSCINSKI, 2020).

Figura 30 - Shizugaki e a afinagdo ichikotsucho*
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Fonte: Editado pelo autor.

Esses padrdes sdo tocados com transposicdes sobre o mesmo modo mantendo o
dedilhado e intencdo metrica. No shizugaki toca-se uma corda com o dedo 1(’), a corda acima
dela com o dedo 2 ("), retorna para a corda inicial com o dedo 2 e termina o movimento com a
corda abaixo dela também com o dedo 2. J& na variagdo ocorre a finalizacdo com o polegar (que
é usado sempre que ndo hé indicacdo de dedo) cinco cordas acima da que foi iniciada a técnica.

J& o kakezume possui duas formas também com variagdes: o kakezume 7>FJI\ e o
hankakezume -7~ JI\ (Figura 31), sendo os exemplos a seguir apresentados na afinacéo

hirajoshi “V-3— em ré.

43 As cordas do koto de treze cordas seguem a seguinte ordem: icho —, ni =, san =, shi /yon 24, go Z, roku ¥,
shich/nanai £, hachi /(, kyii 71, jvii +,t0 3£, i Z e kin /71,
4 Execucéo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ely3Zcs5IR8



https://www.youtube.com/watch?v=ely3Zcs5lR8
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Figura 31 - Kakezume e a afinacdo hirajoshi*
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Apesar de kakezume ser 0 nome formal, as técnicas do koto sdo comumente designadas
pela onomatopeia advinda do shoga PE K, um sistema de solfejo importado da pratica do
kuchijamisen 1 =% dos padrdes para que seja impressa a intencao ritmica e dinamica. Vale
lembrar que o aprendizado por meio de solfejo de padrdes foi a melhor forma de propagar uma
tradicdo oral advinda de musicos cegos e temos para kakezume o tonkaraten K> % 77 e
para hankakezume o karakaraten 7 = 77 7 7 .

O primeiro exemplo sera de kurokami ££%Z, um jiuta composto em 1784, por Koide
Ichijuro 7§ Hi i +E[5, sendo o autor da letra andnimo. Nos compassos abaixo (Figura 32) temos

na afinagdo Airajoshi em sol, a notagdo para koto com a indicagdo da técnica com o colchete
seguida da mesma afinacédo na partitura.

4 Execucdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vaLmTg5n0so



https://www.youtube.com/watch?v=vaLmTg5noso
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Figura 32 - Kurokami e a afinacio hirajoshi®®
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Fonte: Editado pelo autor.

A peca Chidori no kyoku 5@ i (Figura 33) composta em 1855, por Yoshizawa
Kengyo & U, usa duas poesias waka Fl1ik*’, sendo um que faz parte da coletanea chamada
Kokin wakashii 154 Fnik£E, de autor desconhecido, e a segunda, da coletanea intitulada Kin
yo wakashi 54 Flik £, composta por Minamoto no Kanemasa Jii 3% & . Contém 0 uso
constante do kakezume de maneira dobrada que passa a se chamar hayakakezume =77 I\ e

a afinacio utilizada é chamada kokinjoshi w4 i 1-.

46 Execucdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=JtZgel 6WPQ
47 Poesia classica japonesa formada por 31 kana (silaba do sistema fonético japonés) divididos respectivamente

em cinco versos de 5, 7,5, 7, 7.


https://kotobank.jp/word/%E5%90%89%E6%B2%A2%E6%A4%9C%E6%A0%A1-146144#E3.83.96.E3.83.AA.E3.82.BF.E3.83.8B.E3.82.AB.E5.9B.BD.E9.9A.9B.E5.A4.A7.E7.99.BE.E7.A7.91.E4.BA.8B.E5.85.B8.20.E5.B0.8F.E9.A0.85.E7.9B.AE.E4.BA.8B.E5.85.B8
https://www.youtube.com/watch?v=JtZqel_6WP0
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Figura 33 - Chidori no kyoku e a afinacéo kokinjoshi*®
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Fonte: Editado pelo autor.

O altimo exemplo (Figura 34) que possui kakezume é da obra chamada Suma ZE /&,
composta em 1951, por Nakamura Futaba H'41 (%, com poema de Sawai Takako iR+
BB. Aqui a afinagdo hirajoshi ~¥-if-- em 14 sofre alteragdes e esse fendmeno é usual no
repertério do século XX. As cordas yon Pl e kyi JL sobem um tom (tendo uma oitava de

distancia entre elas) e as cordas to =}, i % e kin 1fJ sobem para ficar igual uma oitava acima,

respectivamente as cordas nana &, hachi J\ e jyia .

48 Execucao disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=z9Y xuRJ-Tro



https://www.youtube.com/watch?v=z9YxuRJ-Tro
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Figura 34- Suma e a afinagéo hirajoshi®®
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Os exemplos do uso do kakezume (como outras técnicas também passaram por esse
processo) aqui apresentados nos mostram uma mesma técnica sendo mantida em uso durante
trés seculos e essa preservagdo mostra um paralelo conforme foram apresentadas as etapas da
aquisicdo da técnica por meio do do, tendo na Ultima etapa a integracéo do kata (toitsu #5—)
com a pessoa ao ponto que ela possa transcender o conhecimento adquirido por anos de treino
e, por isso, pequenas varia¢des no shizugaki até o kakezume hoje tocado no koto € um processo

natural.

49 Execucdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=frpPtcrMSJQ



https://www.youtube.com/watch?v=frpPtcrMSJQ
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O shodo E1E™ é a arte japonesa que busca 0 do por meio da escrita e € um exemplo
extramusical que dialoga com a pratica do koto, onde, por meio do kakijun & X &, é definida
a ordem dos tragcos de um kanji, sendo ele utilizado sozinho ou composto pela unido de outros.
Os kanji de sol H que podem ser lidos como hi, nichi e o de som % com a leitura de oto, on, de

forma simples, esclarece essa relacdo. Abaixo (Figura 35), ha um quadro contendo o kanji em
sua totalidade em vermelho e qual traco deve ser feito em preto e hi possui sua ordem conforme
a imagem a esquerda e oto contém hi em sua base, sendo que a ordem dos tracos de hi é a

mesma que em sua forma isolada a esquerda.

Figura 35- Kanji de hi e oto
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Fonte: Kanou, 2012. p. 443 e p. 853.

O kanji possui tamanhos diferentes, porém a sua estrutura e kakijun serem mantidos é
um caso muito préximo do kakezume, hankakezume e hayakakezume, que sdo oriundos da
mesma fonte, o shizugaki do gakusao. As etapas de aquisi¢do do dominio no skhodo nao diferem
das diversas artes tradicionais japonesas com as criangas iniciando na idade escolar cadernos
de kanji e, conforme seu desenvolvimento, passam a obter orientacdo a partir das obras de
grandes artistas de shodo ao longo dos séculos e posteriormente criam suas proprias obras
(SATO, 2013). Esse método de compor tanto na musica, como no shodo, tragca um paralelo com

0 kata e aponta para a primeira relagdo estritamente musical entre 0 sékyoku € 0 do.

50 sho 3 = escrita, do 1B = caminho.
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3.3 Estaticismo/ritualismo musical

O gagaku Jf% é a musica da Corte japonesa e possivelmente a mais antiga musica
orquestral existente no mundo, sendo dividida em trés grupos: (1) mikagura H##, a musica
shinto; (2) as manifestacdes instrumentais bugaku #£4 (repertorio para acompanhar dangas) e
kangen & #% (instrumental sem danca); (3) utamono k4, repertério vocal como saibara {# 5
%5, Além de introduzir no Japdo o gakuso %%+, o precursor do koto moderno, essa pratica
musical estabelece a base da concepcdo ritmica e temporal que exerce grande influéncia no
sokyoku, tendo esses trés grupos a concepcao de jo-ha-kyi Frfili o,

Esse principio estético que ocorre em todo o dominio artistico japonés, no caso da
mdusica, possui fungdo de regular a nogéo temporal assegurando um desenvolvimento por frases
de mutacdo progressiva sem um contraste abrupto. O jo ¥ pode ser entendido como introducéo,
ha fiiZ, como desenvolvimento, e kyi /2 rapido. Tamba cita o jo-ha-kyi no danmono E¢4,
chamado rokudan no shirabe 7<Et D351, composta no século X V11, por Yatsuhashi Kengyo
J\ &% . Nesse exemplo (Figura 36) ha um quadro comparativo com trés interpretaces

diferentes que optam por velocidades distintas, mas todos iniciam com um movimento muito

lento que aos poucos acelera até uma forte desaceleracdo acentuada no final da peca.

Figura 36 - Jo-ha-kya em trés niveis de interpretacdo
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Fonte: TAMBA, 1988, p. 327.

51 Danmono ¢ o género instrumental do koto tendo cada peca dividida em dan E& (partes). Nesse caso, rokudan
sdo 6 partes, sendo roku 7X = 6 em japonés.
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Sendo um repertdrio iniciado por transmissao oral, as indica¢Ges de qual momento da
masica ocorrem tais mudancas de andamento eram sempre aproximadas e, apesar de algumas
partituras recentes constarem essas anotacOes, diversas pecas ainda nao possuem esse
procedimento escrito. Essa abordagem sobre o tempo na musica é intimamente ligada a
percepgao japonesa de espago e tempo, que ¢ “uma espécie de idealismo do presente”, no qual
0s acontecimentos do passado ou do futuro ndo possuem necessariamente uma relagdo com o
presente em um fluxo temporal com uma direcéo, mas sem comec¢o nem fim (KATO, 2008).

A manifestacdo desse principio é também vista no ikebana 4= 17 {£°2 e Tamba compara
os trés estilos de shodo & com os de ikebana (shin & o formal, gyo 1T informal e so
livre), como um processo de mutacdo qualitativo andlogo ao jo-ha-kyi e para o praticante do
ikebana essa relacdo tripartida é chamada principio do trés.

Gusty Herrigel, em O zen na arte da ceriménia das flores (1995), trata a respeito do
principio do trés e atesta que ele tem sua origem no Bukkyo com o caminho triplo percorrido
desde sua origem na india, seguindo para a China e desaguando no Japao e relacionando-se
tambeém com Céu (shin) - Terra (gyo) - Homem (so). A fungéo estética dele é imprimir no aluno
a nocdo de que o Homem € apenas um ser que Vvive entre 0 Céu e a Terra, compreendendo,
assim, seu papel e desapegando-se do ego. Na pratica, € usado esse principio na forma do
ikebana resultante da escolha dos trés galhos (Figura 37) em um formato assimétrico.

Figura 37 - Formas bésicas dos galhos do ikebana
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Fonte: Herrigel, 1995, p. 8.

52 possivelmente no Brasil a arte do arranjo de flores é mais conhecida por esse nome, mas outra forma de retrata-
la é por kado #iE (ka = flor, do = caminho).
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E de se notar a rima visual entre o jo-ha-kyi e o principio do trés (Figura 38) que 0s
colocam em relacéo de igualdade, sendo cada um a adaptacdo a sua maneira com 0S mesmos
objetivos estéticos por meio da assimetria, sendo na musica japonesa com padrdes que sdo
distribuidos em tempos fixos ou n&o nos quais o intérprete deve executé-los na flutuacdo temporal

do jo-ha-kyi e no ikebana com os elementos distribuidos no principio do trés.

Figura 38 - Esquema do principio do trés e do jo-ha-kyi

Fonte: Editado pelo autor.

Os dois fazem com que o estudante desse caminho tenha consciéncia do eu nao-
individualizado e ndo pretendo tornar essa trajetoria da pesquisa exaustiva, mas € inevitavel
comparar esses tracos com 0 zen e, por extensdo, ao do diversas vezes mencionado. Artes
japonesas evitam grandes contrastes e explosdes emocionais do intérprete e do expectador
moldando um ritual na execucdo de uma peca e, segundo Jeff Pressing (1984), (Figura 39),
comparando com outras formas musicais, esse € um dos tipos mais extremos onde tudo é

previamente estabelecido sem que haja margem de improvisagoes.

Figura 39 - Percentual de improvisagdo de diversas manifestagdes musicais
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Fonte: Pressing, 1984, p. 347.
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Essa ritualizacdo vem da filosofia chinesa, que continha uma funcdo reguladora da
ordem social em harmonia com a ordem do cosmos e é acompanhada de um estaticismo que
nunca chega a imobilidade gracas ao jo-ha-kyu que auxilia “acessar a lembranca, o equilibrio
do ego e da natureza” (TAMBA, 1988, p. 310-311).

Gragas a habilidade de incorporar novas culturas mantendo a esséncia de seu proprio
legado, o Japdo conseguiu manter a importancia do shintd (sendo uma delas a relagdo
hierarquica que gerou o iemoto séido) e receber 0 zen e 0s preceitos que se alastram nessa
sociedade e, em especial nas manifestagdes artisticas que passam a ter o do como base. Com a
ampla difusdo do zen nesse pais, 0 do foi bastante Util para unificar esse pensamento e a
sistematizacdo por meio das etapas keishikika, kanzen shugi seishin shiiyo e toitsu, permitindo
a transmissdo desse caminho sem que haja grandes transformacgdes no mesmo e sua tradicao
seja mantida.

Quando se fala de caminho (do), deve-se compreendé-lo como uma trajetoria que
paradoxalmente busca um objetivo (a expertise de uma arte), e que paralelamente nos aponta
constantemente para apreciar cada etapa, pois 0 caminho ndo possui necessariamente um fim.
Quem pratica o ikebana considera o0s passos iniciais os de maior desafio e, por isso, deve-se
iniciar essa arte com o simples e encarar 0 processo ndo apenas como uma rotina mecanica,
mas como uma escola de experiéncia (HERRIGEL, 1995).

Por essa razdo, assim como o espirito do iniciante que esta aberto para tudo de novo na
sua trajetdria, no zen é enfatizado o mushin, o estado para a mente aberta para as situacdes.
Portanto, concluo que esta pesquisa permitiu compreender que 0 do € manifesto no koto e
expressa as etapas do caminho em sua pratica, até mesmo em sua estruturacdo das relaces
hierarquicas os elementos constitutivos definidos por Tamba auxiliam para estabelecer essa
relacdo.

Desde seu inicio no gakusao, o koto possui a esséncia no conceito de padrdes, sendo um
deles o kakezume, uma extensdo do shizugaki; o jo-ha-kyiz, regula o fluxo temporal para que
seja uma arte que vive 0 agora; e 0 iemoto séido, possibilita a preservacdo dessa tradi¢do. Uma
futura pesquisa possivelmente pode auxiliar a encontrar mais evidéncias nessa relagdo, mas este

breve ensaio j& nos aponta positivamente para entender e apreciar o sokyoku.
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4 Anédlise de repertdrio

Neste capitulo, pretende-se aplicar a analise musical para identificar os pressupostos
relativos aos elementos constitutivos do koto, mencionados a partir de Tamba (1976). Utilizo o
termo pretende-se, pois como ja foi feita uma breve reflexdo, a anélise musical, como
conhecemos no ocidente, é fruto do dualismo cartesiano que influenciou todas as areas do
conhecimento que buscam resultados por meio do pensamento cientifico e a meta das artes que
contém o zen é de uma espontaneidade que parece ser diametralmente oposta. Sem a intencéo
de que este texto seja prolixo, vale ressaltar a auséncia de um metodo/ferramenta analitica (no
formato estrito da musica ocidental) que se acomode satisfatoriamente com esse tipo de
repertorio e alguns exemplos podem ilustrar esse ponto.

O objetivo aqui esta distante do desejo de estabelecer um novo método analitico para
esse repertorio ou mesmo alegar a impossibilidade de uma analise e, com isso, o descarte desse
procedimento. Ainda acredito que por mais que o zen almeje a espontaneidade do ser (nesse
caso, do compositor), ainda se trata de uma mdsica com elementos que garantem
inteligibilidade e, por isso, esta passivel de observagdes. Diversos aspectos da sociedade
japonesa, assim como o préprio lemoto Seido, atuam sob o paradoxo da disciplina versus
espontaneidade e o caminho do meio entre o0 pensamento cientifico e a criatividade artistica soa

uma boa alternativa para esse caso.

Metodologia

Portanto, seréa feita a apresentacao dos elementos descritos no capitulo cinco (Elementos
constitutivos da musica para koto), que foram descritos como trés elementos que definem o
sokyoku. Como a parte de Musica e Sociedade trata mais a respeito dos elementos sociais
japoneses, que consequentemente afetam a musica (em especifico 0 lemoto Séido), eles ndo sao
necessariamente localizados na composi¢do em si e, por isso, aqui o enfoque serd no Modo
composicional baseado em padrdes, para os elementos melddicos, e o jo-ha-kyi, para a
concepcao temporal.

A fim de identificar o uso do Modo composicional baseado em padrdes, 0 primeiro
passo sera com o auxilio da tablatura editada por Nakashima Yasuko H /=55 1 (2017), da peca
Chidori no kyoku & @ Hii, a apresentacdo da afinacdo e as técnicas utilizadas para uma
analise descritiva contendo o nimero de incidéncias de cada uma delas. Ja o jo-ha-kyii € um
elemento que muitas vezes ndo é indicado no documento e mesmo que haja a marcagédo esta

anotado de forma aproximada, cabendo ao sensei transmitir os momentos para realizar a
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flutuacdo temporal. Esse € um interessante indicador da importancia do Iemoto Séido, que esta
indiretamente conectado a tradi¢do social e, por consequéncia, musical nipdnica. Com isso, 0 jo-
ha-kyi seré identificado através da gravacdo realizada pela daishihan da Seiha Brasil de Koto,
Kitahara Utahito para o projeto Musica no Castelo com transmissao no YouTube da Fundacéo
Japéo em S&o Paulo. O Gltimo passo sera abordar o contetido semantico dos dois waka F#k
utilizados, porém a proposta dessa exposi¢cdo é apenas compreender o sentido da poesia de
maneira geral e se ha alguma conexdo entre canto e koto, pois aprofundamentos a respeito das
estruturas poéticas sdo demasiadamente especificas e ndo cabe a este trabalho se debrucar sobre

ardua tarefa.

Historia

Segundo Nakashima (2017), Chidori no kyoku (a cancdo da tarambola) foi composta em
1855, por Yoshizawa Kengyo 5 RF&HX, aos 55 anos no final da Era Edo yT/= RF{ (1603
1868). Historicamente, esse periodo é de importancia para o sokyoku porque a partir do que era
tocado no sangen/shamisen dessa época houve um o desenvolvimento do estilo sankyoku e foi
0 periodo aureo para atingir o apice da complexidade técnica.

Essa obra é de grande importancia e redefiniu 0 modo de pensar no sakyoku, pois foi
inspirada na busca de Mitsuzaki Kengyo JGIRFEHX para que o koto atingisse uma independéncia
da linguagem do shamisen. Para isso, Yoshizawa Kengyo resgata a afinacdo banshikicho #i45
7 do gakuso %545 (koto do Gagaku) e adapta para o koto moderno, criando a kokinjoshi 4
W1 que pode ser traduzida como “afina¢io do antigo e 0 novo” (ADRIAANSZ, 1973)%. A
diferenga entre hirajoshi (uma das afinagBes mais comuns) e kokinjoshi é: a corda 2 —. &
unissono ao invés de oitava e as cordas 4 /U e 9 JL (que possuem uma relacéo de oitava) sobem

um tom (Figura 40).

%3 Para compreender o papel dessa peca para a histéria do sokyoku, seria como o comparativo exemplificar o que
€ uma peca de piano ilustrando com um tom noturno de Chopin (entre diversas outras opgdes).


https://kotobank.jp/word/%E5%90%89%E6%B2%A2%E6%A4%9C%E6%A0%A1-146144#E3.83.96.E3.83.AA.E3.82.BF.E3.83.8B.E3.82.AB.E5.9B.BD.E9.9A.9B.E5.A4.A7.E7.99.BE.E7.A7.91.E4.BA.8B.E5.85.B8.20.E5.B0.8F.E9.A0.85.E7.9B.AE.E4.BA.8B.E5.85.B8
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Figura 40 - Afinagles kokinjoshi e hirajoshi
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Fonte: Editado pelo autor.

Com essa proposta, ele insere no sokyoku o elegante estilo do antigo kumiuta e cria mais
quatro pecas em ode, as quatro estacdes chamadas Haru no kyoku # @ ffi (cangdo da
primavera), Natsu no kyoku X @ fifi (cancdo do verdo), Aki no kyoku #k @ Hfi (cancéo do outono)
e Fuyu no kyoku 2 @ i (cancéo do inverno). Essas quatro obras, somadas a Chidori no kyoku,
passam a compor a coletanea Kokinchoshi-gumi 4 311 (NAKASHIMA, 2017).

Para 0 canto, Yoshizawa Kengyo também faz um resgate das tradi¢bes japonesas e
utiliza-se de dois waka, com o primeiro fazendo parte da coletanea chamada Kokin wakashii 7
A Fnak4E (autor desconhecido) e o consequente da coletanea Kinyo wakashii 4 FiikiE, de
autoria de Minamoto no Kanemasa jfi3f £ . Segue abaixo o primeiro waka em japonés, com a

leitura em romaji (sistema de romanizacao da lingua japonesa) e traducdo livre para o portugués.

L PFEILT WE F BEYEH & & B & R
BOWLWEHOKE ICELTFE E A HKRZE/NTFREZEL
Shiono yama sashide no iso ni sumu chidori kimi ga miyo woba yachiyo tozo naku

O canto da tarambola, que mora em Shiono Yama em Sashide no 1so, deseja uma eternidade
para o reinado do imperador.

Shiono Yama (Figura 41) é um monte que fica no sudoeste da cidade de Koshi e
conforme a lenda local, o gigante Derabochi estava passando na regido carregando dois montes

entre um galho de ogara e quando esse galho se parte, um dos montes cai e fixa-se na regiao.
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Figura 41 - Shiono Yama
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Fonte: KOSHU LIFE, 2022.

Como € possivel visualizar esse monte pelas quatro direcdes e, estando nele € possivel
ver as mesmas, ele recebeu o nome de Shihono Yama 1% 5 @ [L1™e posteriormente foi
alterado para Shiono Yama (KOSHU LIFE, 2022). Esse waka, que exalta o monte, foi disposto

em uma placa para que todo visitante do local possa apreciar (Figura 42).

Figura 42 - Placa no inicio de Shiono Yama contendo o
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Sobre a parte que exalta e almeja a longevidade do imperador, a tarambola é um passaro
que possui em seu nome o kanji de mil (Ié-se sen ou chi ) e, por essa razdo, seu canto é um
preludio a longevidade. Ha também outras implicacGes metaféricas dessa ave que sdo usadas

no segundo waka aqui citado.

% Na lingua japonesa uma mesma palavra pode ser escrita de varias formas ou uma mesma pronincia equivale a
palavras diferentes. A palavra Shiho 1% 9 pode ser escrita também como PU 5 (as quatro diregdes), e dado o
fato de sua localizagéo permitir enxergar as quatro dire¢des, justifica seu nome.
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Acredito que Yoshizawa Kengyo escolheu esse waka em um periodo bastante propicio
para tais aspiracdes. Na Era Edo, Tokugawa leyasu 7)11ZZ ¢ governa um Japdo fechado para
influéncias exteriores que encontra seu colapso na era posterior, chamada Meiji. A partir desse
momento historico, o Japdo realiza um acelerado processo de modernizagdo absorvendo
inimeras influéncias ocidentais em todas as areas do conhecimento. Como € sabido que todas
as transformacdes sociais sdo graduais, é possivel estabelecer que o enfraquecimento da
imagem do imperador e do legato cultural/social japonés pode ter inspirado artistas a resgatarem
as artes tradicionais japonesas. Tanizaki Junichiro % I i# — R (1886 - 1965), no ensaio
intitulado Em louvor da sombra (2017), faz uma essencial reflexdo que auxilia a compreender
a mente e nocdo estética nipdnica e fala a respeito do caminho que o Japdo optou em se
modernizar, imitando o modelo ocidental ao invés de buscar sua propria evolugdo. Movimentos
assim parecem semelhantes aos que ocorrem nas escolhas em Chidori no kyoku, pois essa obra
resgata a poesia, a afinacdo e estilo do koto, que sdo oriundos de um passado aureo anterior a
ocidentalizacdo que viria a ocorrer.

A respeito do segundo waka, temos também uma relacdo com o chidori e outros

elementos.

HHLLE Hh&k BEY LG X W< & vF HE1Y
RKE BOTENECFEIC XREREDHH HEDHE SF
Awajishima kayo chidori no naku ni ikuyonezamenu Suma no sekimori

O som do canto da tarambola, que migra da ilha de Awaji, desperta por vérias noites o

guarda de Suma.

O processo de compor waka permite evocar sentimentos por meio de palavras
especificas para que quem as escutar tenha a sensacdo desejada pelo autor, conforme alguns
exemplos abaixo (quadro 2).

A figura do imperador é citada de maneira indireta utilizando esse recurso, pois Awaji é
uma ilha separada de Suma (local de exilio de Geniji, apos ser banido de Kyato, conforme citado
no Genji monogatari no capitulo 2.1, O koto sob a ética das lendas) e o guardido daquele posto
de comando ao ouvir o canto do chidori sente vontade de estar em Kyoto para apreciar as
atividades da Corte, assim como a melancolia que Genji passou em Suma. O indicativo desse

fato é que o canto do chidori (com a onomatopeia chi-chi &) desperta um sentimento de
abandono (YOSHIKAMI, 2020).



Quadro 2 - Sentimentos por meio de palavras especificas
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Forma musical

Fonte: YOSHIKAMI, 2020, p.18.

Longevidade/ . Prosperidade / . Passagem
Eternidade Auspicioso Felicidade Nostalgia/Pathos de tempo
Shichi Fukujin Sino de
Pinheiro Pinho (Sete deuses da | Chidori
templo
sorte)
Bambu Bambu Sake Miyako wasure Neve
(local) acumulada
. Ondas
Tsuru Tsuru Tai (pargo) Lua batendo
Tartaruga Sake Neve no bambu Momiji (folhas de C,or_redelras
outono) rapidas
Tsuzumi (tambor de | Shishimai
mdo com o formato | (danga ka}bukl Ondas pingando | Choro de veado | Vento
semelhante ao de uma | de um ledo
ampulheta) mitoldgico)
Pato-mandarim C,h oro de Sakura _Choro de
passaro insetos
Ebi (camardo)

A peca ¢ dividida: maebiki Hij7# X, maeuta Rij#k (primeira parte vocal), makura £

(preltdio para tegoto), tegoto F5+ (secdo instrumental) e atouta 7% #X (segunda parte vocal),

sendo:

SECOES

COMPASSOS

Maebiki FijiHi x
Maeuta FijEk

Makura %k,
Tegoto 5
Atouta % ¥k

lao 12
13 a0 78

79 a0 101
102 ao 153

154 ao 199
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Técnicas

Contemplo aqui apenas as técnicas utilizadas em Chidori ni kyoku®® e, apesar da prética
do koto conter outras, como ndo se pretende apresenta-las em um contexto musical especifico,
ndo ha necessidade em demonstra-las. Todos esses padrdes formam a base idiomatica do koto
e, por essa razdo muitos acreditam que ndo usar esses recursos e as afinacOes tradicionais
japonesas (como é o caso de algumas obras contemporéneas que se aproximam mais da
linguagem ocidental) descaracteriza a sonoridade desse instrumento. Consciente dessa
importancia, Yoshizawa Kengyo concebe Chidori no kyoku com a afinacao que resgata o gakuso,
o estilo de kumiuta, e faz uso de técnicas, como kakezume, que advém do shizugaki FE#%,
também do gakusa.

As técnicas aqui apresentadas sdo referentes as praticas da Seiha, sendo que elementos
de execucdo e nomenclatura podem mudar conforme a escola de koto. Todos os exemplos que
constam neste capitulo sdo referentes a afinagdo hirajoshi (Figura 43) em Ré no koto de 13

cordas.

Figura 43 - hirajoshi em ré
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Fonte: Editado pelo autor.
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As explicagles sdo baseadas no método Okoto no okeiko 35 Z & DT\ Z 5 (2015),
de Nakashima Yasuko e a notacdo ocidental é a partir da proposta de Miki Minoru em
Composing for Japanese instruments (2008). Para facilitar a distincdo entre as notagdes, sera
tratada por tablatura a notacdo do koto e partitura para a notacdo ocidental. Ndo serédo
mencionados elementos, como dedilhados e outros casos em gue a notacdo na partitura ndo seja

de algo especifico do idiomatismo do koto.

T1. Mukozume 18] Z 5 JI\

O mukozume (Figura 44) é uma técnica na qual uma sequéncia de cordas consecutivas
¢ tangida com 0 mesmo dedo. A corda que esta indicada na partitura com a marca (') no canto

superior direito deve ser executada com o dedo indicador e ("), toca-se com o dedo médio.

% O video contendo a demonstracdo  dessas  técnicas  estd  disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=EEL t4oh1aC8&ab_channel=MateusHayasaka
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Figura 44- Mukozume
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Fonte: Editado pelo autor.

T2. Awasezume &8N

No awasezume (Figura 45), duas cordas sdo tocadas simultaneamente com o polegar e
0 dedo médio. Na maioria dos casos em que essa técnica ocorre no repertério tradicional, sdo

executadas oitavas. No shoga "E#k°¢, ¢ denominado como shan + ¥ .

Figura 45- Awasezume
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Fonte: Editado pelo autor.

T3. Kakezume e hankakezume 2> T\, ¥20>F I\

Nessa técnica (Figura 46), toca-se uma corda com o indicador ('), a corda abaixo, com
0 mesmo dedo, a corda acima da primeira, com o dedo meédio ("), retorna para a corda inicial
também com o médio e termina 0 movimento com o polegar atingindo geralmente 4 cordas
acima da primeira (gerando um intervalo de sétima maior). Seu shoga ¢é tonkaraten > 77 7

T

% Como ja citado, shoga é um sistema de solfejo advindo da pratica do kuchijamisen 1 = B:#g, no qual os padrdes
sdo pronunciados com onomatopeias, que possuem a intencdo de expressar o ritmo e dindmica dos mesmos.
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J& 0 hankakezume (traducao equivalente a meio kakezume) é mais curto, sendo que uma
corda é tocada com o indicador ('), a corda abaixo, com o médio ("), retorna para a corda inicial
também com o médio e termina 0 movimento com o polegar atingindo geralmente 4 cordas
acima da primeira. Em suma, a diferenca entre ambos € que o hankakezume néo faz a terceira

etapa (atingir a corda acima da primeira com o dedo médio).

Figura 46 - Kakezume e hankakezume
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Fonte: Editado pelo autor.

Algumas técnicas do koto possuem variacdes que ndo descaracterizam o perfil melddico
do padréo, e esse € o caso do kakezume (Figura 47). Para o hankakezume utiliza-se o shoga
karakaraten 7 7 1 77 .

Figura 47- Variac6es do kakezume
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Fonte: Editado pelo autor.
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T4. Surizume 39 JIU
O surizume (Figura 48) ocorre quando € posicionado com a ponta dos dedos indicador
e médio em duas cordas vizinhas e em seguida sdo arrastados primeiro para a esquerda do
tocador em um movimento moderado e depois para a direita com um movimento rapido. Essa
técnica pode ser executada em qualquer corda do koto, mas usualmente é vista nas cordas 2 e 3
(—e=) ,4e5 (MMeH) oubeb (FeN) .

Figura48- Surizume
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Fonte: Editado pelo autor.

T5. Oshide #f L F

Podendo ser traduzido como, literalmente, “empurrar com a mao” (9= empurrar; F
= mado), essa técnica (Figura 49) é aplicada no lado esquerdo do ji com o empurrar para baixo
a corda a fim de alterar em meio tom (%) ou um tom (%) a afinac&o. Na notacéo ocidental, a
marca de meio tom é com uma seta preenchida da cor preta e um tom uma seta vazada, sendo

que a nota escrita é referente ao som real, ndo a corda que foi tangida.

Figura 49- Oshide
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Fonte: Editado pelo autor.
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T5.1. Atooshi %#f L

Técnica derivada do oshide, o atooshi (Figura 50) é quando o oshide é feito ap6s uma
corda ser executada (ndo simultaneamente, como € o caso do oshide). Na partitura ocidental é
colocada uma linha (semelhante a de glissando) entre a nota tocada e a nota seguinte (que

contém a seta que marca o oshide).

Figura 50- Atootoshi
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Fonte: Editado pelo autor.

T5.2. Oshiawase ## L &

Nesse caso (Figura 51), deve ser feito o oshide em uma corda e tocar a vizinha dela
concomitantemente. Essa alteracdo do oshide faz com que as duas notas fiqguem com a mesma

altura.
Figura 51 - Oshiawase
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Fonte: Editado pelo autor.

T5.3. Kakeoshi 2> # L

Técnica que funciona com dois oshiawase consecutivos de um tom (dedo polegar e
anelar sendo opcional), e 0 segundo de meio tom (dedos indicador e médio). A ordem inversa
de oshide também ¢ usada. Na tablatura ndo ocorre nenhuma notacao que difere do oshiawase
e na partitura é marcado com [ (Figura 52).
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Figura 52- Kakeoshi
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Fonte: Editado pelo autor.
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T6. Kakite # & F

Duas cordas adjacentes sdo tocadas juntas com o dedo médio em movimento vertical
em relacdo as cordas. Quando é feito nascordas1e2 (—e —) o dedo médio termina apoiado
na corda 3 (=) , e quando é feito em outras cordas, ndo existe 0 apoio. Assim como o
awasezume (que também toca-se duas cordas, mas de maneira diferente), no shoga pronuncia-
se shan 3+ >~ (Figura 53).

Figura 53- Kakite
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T7. Warizume #|JT0

Duas cordas vizinhas séo tocadas duas vezes (uma vez com o indicador, outra com 0
médio) ao mesmo tempo, em movimento vertical em relacdo as cordas e, por fim é tingida com
0 polegar (de maneira mais suave) a corda que possui a relacdo de oitava com a primeira da
dupla que iniciou o gesto (Figura 54). A pronuncia shashaten > > 7 >~ do shoga é mais

popular que a denominacao técnica warizume.
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Figura 54- Warizume
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Fonte: Editado pelo autor.

T8. Sukuizume < W
Para realizar o sukuizume (A na tablatura e v), utiliza-se a parte de tras do tsume do

polegar em um movimento de baixo para cima imitando o movimento quando utiliza uma colher.
Quando h& uma sequéncia de sukui, apoia-se 0 dedo minimo no koto para alternar entre o toque

normal e a técnica (Figura 55).

Figura 55- Sukuizume
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Fonte: Editado pelo autor.

T9. Hikiiro 5 & &

Para realizar o hikiiro (Figura 56), o executante segura a corda com os dedos médio,
anelar e minimo na esquerda do ji €, apos tocar essa corda, puxa-a para a esquerda com os dedos
indicador e polegar para gerar uma nuance que abaixa um pouco a nota (mas nao fixa uma
altura precisa) e termina o0 movimento soltando a corda para a altura inicial dela. Antigamente,

0s mUsicos associavam esse gesto com o bico de uma aguia. E expresso por uma linha com uma

curva no meio e o simbolo t.
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Figura 56- Hikiiro
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Fonte: Editado pelo autor.

T10. Tsukiiro 22X I\
Com o simbolo >’ no canto esquerdo da nota na tablatura e linha reta com um degrau
na partitura (podendo haver também o >/ opcional), a corda € tocada e imediatamente abaixe-

se a mesma com a mao esquerda em um movimento stbito como uma cutucada (Figura 57). Os
musicos do passado associavam essa técnica com o salto que a libélula exerce na superficie da

agua.

Figura 57- Tsukiiro
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onte: Editado pelo autor.

T11. Yuriiro e Oshihanashi W} ¥ & & L

Ao executar um oshide (de um ou meio tom) ou oshiawase, a corda é solta (tendo o
simbolo ~») e, logo em seguida, abaixa a corda novamente sem toca-la (para seguir sé com a
ressonancia da nota), tendo na partitura uma linha com um degrau para baixo acompanhada
com o simbolo == (Figura 58). Quando deve ser feito varias vezes seguidas (semelhante ao

vibrato) é indicado na tablatura com = e na partitura ~~~~~~ .
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Figura 58- Yuriiro e Oshihanashi
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Fonte: Editado pelo autor.

T12. Keshizume ¥ LT
Para esse efeito (Figura 59), a mdo esquerda € posicionada na direita do ji e colocada
levemente a unha na corda para abafar um pouco o som. O simbolo /7, na esquerda da nota,

indica essa técnica na tablatura e um tridngulo a direita da nota na partitura.

Figura 59- Keshizume
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Fonte: Editado pelo autor.

T13. Waren U

Para realizar o waren () (Figura 60), os dedos da mao direita devem ficar na seguinte
posicao: indicador e médio esticados, polegar entre eles, anelar e minimo dobrados. Com isso,
0 executante faz um movimento da direita para a esquerda com o pulso a fim de atingir as cordas

le2 (— e ) emum movimento convexo na horizontal, criando um som sem altura definida

com carater percussivo. Seu shoga € shu > = .
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Figura 60- Waren
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Fonte: Editado pelo autor.

T14. Uraren &

O uraren, que no shoga chama-se sararin #— = U >~ (Figura 61), é quando os dedos
indicador e médio da mao direita, apoiando a parte de tras do tsume, caminhando um seguido

do outro e tendo inicio normalmente na corda kin (111). Sua notacdo é definida quando as cordas

sdo marcadas com um relevo branco ao invés da tipica marcag&o em preto.

Figura 61- Uraren

Fonte: Editado pelo autor.

Na variagédo dessa técnica (Figura 62), ha inicialmente um tremolo e 0 movimento do
uraren passa a assemelhar-se com um glissando (ndo t&o rapido tendo todas as cordas tocadas

uma pronuncia bem clara e suave), que termina com um ataque de apojatura com o polegar.
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Figura 62- Variacdo do uraren
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Fonte: Editado pelo autor.

T15. Hikiren 5| & #
E um glissando da corda 3 (=) até a ultima corda (If7), que se inicia com um shan
(awasezume) nas cordas 1 e 2 (—e ) . Quando a execugdo para em outra corda, a técnica

passa a chamar hikisute 5|  #%C (Figura 63).

Figura 63- Hikiren
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Fonte: Editado pelo autor.

T16. Nagashizume i LI\
E um glissando que é iniciado na corda (1) e assim como a variacdo do uraren, termina

com um ataque de apojatura de duas notas com o polegar (Figura 64).
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Figura 64- Nagashizume

M

n -
G s

.SJ 1

Fonte: Editado pelo autor.

T17. Kororin 2—n1 Y
Padrao melddico caracteristico do idiomatismo do koto, que consiste na ritmica de nota

longa, curta e longa a fim de montar a onomatopeia da palavra kororin (Figura 65), podendo
ter o equivalente da notacdo ocidental de colcheia pontuada, semicolcheia e seminima.

Variagdes como o alongamento da primeira nota ou dobrar o valor de cada figura, séo comuns.

Figura 65- Karorin
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Fonte: Editado pelo autor.

As técnicas identificadas acima sdo mais faceis de visualizar contextualizando-as na

partitura e tablatura como, por exemplo, no maebiki de Chidori no kyoku (Figura 66):



Figura 66- Maebiki de Chidori no kyoku
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Fonte: Editado pelo autor.
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O total de técnicas utilizadas que sdo apresentadas foram dispostas em uma tabela

(tabela 3), tendo o numero de execugdes em ordem decrescente.



Quadro 2 - Total de técnicas utilizadas em Chidori no kyoku

Técnica Compassos em que aparece Total
1,2,3,8,9,11,13,14,17,18,19,20,24,25,28,29,33,36,37,41,47,48,49,50,
Awasezume B & U (54,55,57,59,64,70,71,72,73,74,79,84,101,145,146,154,155,159,160, | 52
164,167,170,174,180,186,187,196,199.
6,7,12,34,40,42,44,45,52,53,58,63,65,67,68,72,87,95,102,103,106,1
Oshide f# L+ [16,124,127,128,133,134,142,143 144,145,147 148,149,151,152,156,| ~ 52
157,158,161,175,177,178,184,185,188,191,192,193,195,198
Kororn 2— 1 1 38,39,40,45,61-62,62,63,65,68,69,87,88,89,109,110,111,112,1186, 2
117,138,139,140,141,142,150,152,153,172,173,183,185,193
Rakeaume, . 4 710,20-21,20-23,35 43-44,44-45 49-50,53,56,60,66-67,
Hankakezume 24
AT T 79-80,80,82-83,83,85,86,117,149,168,169,176.
Atooshif 18 L 7,11,12,15,24,31,57,58,75,77,102,107,110,111,117,150,161,169, 23
174,179,183,194,196
Sukuizume 9~ < W |1,3,6,47,49,52,70,102,103,104,105,106,107,116,135,143,144,178 18
Warizume %IJT. 42,65,89-90,90-91,91-92,92,93,94,95,96,97,98,99,113,114, .
117-118,125-132
Yuriiro e Oshihanashi
DUt L 2,3,6,9,10,48,49,52,53,55,56,71,78,166,198 15
Hikiro 51 & 12,32,75,90,91,92,93,95,96,97,98,197 12
Kakite #5= F  |93,94,98,99,146,156,179 7
Oshiawase e Kakeoshi
Y S —— 31,121,122,123,180,181 6
] Z 9 JI\ Mukozume |33-34, 119, 120. 4
Hikiren 5] % #  |21-22, 29-30,81-82,163-164 4
Uraren 28 4-550-51,197 3
Nagashizume i L\ |4-5,50-51,197 3
Surizume 9 JIV [153,154 2
Tsukiiro 22 = IV 189,1 2
Keshizume 6 LIV |115 1
Waren 77 i 16 1
Fonte: Editado pelo autor.
Jo-ha-kyi
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Essa percepcao estética do jo-ha-kyi mencionada no estaticismo musical reflete a nogéo

sobre 0 espaco e tempo e, apesar de crer que ndo ha um equivalente na musica ocidental (pois

se trata de um aspecto estético muito especifico da realidade japonesa), uma possivel

comparacdo para compreender esse processo pode ser visto em uma bem-feita modulagéo na
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qual a troca de tom ocorre de forma tdo satil que apenas quando é chegado em seu ponto final,
0 ouvinte nota esse processo. Apesar de algumas obras ja incluirem em sua tablatura a marcacgao
de mudanca de andamento, geralmente sdo pontos gerais que ndo especificam com exatiddo
como realizar essa flutuacdo temporal. Por essa razdo, para notar esse processo no Chidori no
kyoku optou-se utilizar uma gravacao de relevancia dessa obra, que no caso foi a da daishihan
da Seiha Brasil de Koto, Kitahara Utahito®’. A coleta de dados foi por meio do Sonic Visualiser
(aplicativo gratuito de cddigo aberto desenvolvido na Queen Mary, Universidade de Londres),
nas etapas a seguir.

Inicialmente, foi necesséria a marcacdo manual dos tempos que foi dividida por
compassos e, para isso, foi utilizada a ferramenta Add New Time Instants Layer com a tecla “;”
pressionada a cada momento do compasso com a peca sendo tocada, € no exemplo abaixo
(Figura 67), o espectro verde é o proprio audio extraido do video, as faixas rosas, as marcacoes
feitas e na primeira marcacdo, o exemplo do diferencial em segundos do primeiro compasso

para o segundo (com o numero 5,681).

Figura 67- Marcacdo manual dos tempos
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Fonte: Editado pelo autor.

Com isso, foi obtida a diferenca entre um compasso e outro em segundos (aproveitando

duas casas decimais) e dividiu-se 60 por esses valores para encontrar o nimero em bpm e o

S"Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Pn2FcVj0kSg&ab channel=Funda%C3%A7%C3%A30Jap%C3%A30em
S%C3%A30Paulo. Chidori no kyoku ¢ iniciada no momento 14°10°” do video.



https://www.youtube.com/watch?v=Pn2FcVj0kSg&ab_channel=Funda%C3%A7%C3%A3oJap%C3%A3oemS%C3%A3oPaulo
https://www.youtube.com/watch?v=Pn2FcVj0kSg&ab_channel=Funda%C3%A7%C3%A3oJap%C3%A3oemS%C3%A3oPaulo
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resultante, multiplicado por 4 para saber o bpm a cada tempo®. A tabela abaixo (Tabela 4)
exemplifica esse procedimento realizado no maebiki e todos os dados da peca completa estéo

disponiveis no Apéndice do trabalho.

Quadro 3- Diferenca entre um compasso e outro em segundos no maebiki

Segundos por
Segundos por tempo | Bpm por compasso
CcomMpasso
5,68 10,56 42,29
5,36 11,19 44,76
5,14 11,67 46,68
4,98 12,04 48,16
5,04 11,9 47,61
5,17 11,6 46,42
4,84 12,39 49,58
4,81 12,47 49,89
4,7 14,74 58,96
4,7 14,74 58,96
4,84 12,39 49,58
5,4 11,11 44,44

Fonte: Editado pelo autor.

Para interpretar os dados adquiridos, foi estabelecido um grafico a fim de visualizar o
jo-ha-kyu (Figura 68), e nota-se divisdes em niveis micro e macro. A pega, em sua totalidade,
possui jo (maebiki e maeuta), ha (makura e tegoto) e kyu (atouta), sendo que cada se¢ao contém

seu préprio contorno que caracteriza essa estética (indicado pelas linhas vermelhas do gréfico).

%8 O sokyoku e outros géneros tradicionais japoneses sdo posteriores a influéncia ocidental e diversos conceitos ja
discutidos, assim como a nogdo métrica sao diferentes. Segundo Tamba (1988), o repertorio de koto do, a partir
do século X V11, é regido pelo ritmo fixo haya-yon-byoshi B PH$H-F do gagaku, que consiste em um grupo de 4
tempos. A diferenca dele para a métrica quaternaria ocidental esta na prépria ideia de flutuacéo temporal do jo-
ha-kyi, que ndo permite uma fixacdo metrondnica.
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Figura 68- Grafico com o visualizar o jo-ha-kyz em Chidori no kyoku
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Fonte: Editado pelo autor.

Tais ocorréncias em diversos niveis s&o comuns e geram um movimento mais préximo
de um gesto natural e, segundo Yoshi Oida, em O ator invisivel (2001), o jo-ha-kyi, que difere
da ideia ocidental de comeco meio e fim porque esse método cria degraus e o foco apenas no
global, enquanto o primeiro método trabalha com uma sutil aceleracdo que afeta todos os
momentos da obra e tendo o caso do teatro como exemplo, toda cena, fala e gesto, mesmo sendo
em alguns casos praticamente imperceptivel para o publico, possui seu proprio jo-ha-kyi
(OIDA, 2001).

Assim, apos uma audicdo preliminar do sokyoky, € natural surgir algum estranhamento
resultando em questionamentos a respeito do que acabara de ouvir. No entanto, tenho conviccao
de que tal postura vai muito além do ja vencido exotismo que a arte japonesa poderia trazer, um
resultado das diferengas estéticas e estruturais em relacdo ao repertdrio praticado no ocidente.
Por essa razéo, este capitulo teve como objetivo conhecer um pouco essa manifestacdo com a
ideia do meio entre 0 pensamento cientifico e a criatividade artistica (sendo o lado mais
subjetivo desse espectro). Tenho ciéncia de que para compreender, de maneira plena, estruturas
como a forma sonata, € necessaria uma vivéncia tanto pratica, de percepcao auditiva, analitica
e tedrica da musica ocidental e no caso do sokyoku nédo seria diferente. No entanto, acredito que

0 extrato aqui adquirido possa elucidar um pouco para iniciar um aprofundamento aos que se
interessam por esse repertorio.
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5. Entrevista e performance

Neste momento da pesquisa, os dados coletados das fontes histdricas, lendas e dos
elementos constitutivos da estética e estrutura do repertorio do koto fornecem uma base para
que seja proposta uma resposta para a hipdtese desta pesquisa, que consiste na carga de
influéncia do do no universo do koto. No entanto, todo esse contetudo forma uma trajetoria que,
mesmo seguindo com o maior rigor possivel a integridade cientifica, em um grau mesmo que
infimo, ha algum elemento pessoal do pesquisador, pois acredito que nenhuma pesquisa €
totalmente isenta do fator humano como, por exemplo, a motivacao da realizacéo da tese. Sendo
assim, julgo relevante a busca por opinides de terceiros que comprovadamente possuem uma
carreira e expertise no koto. Assim, foram realizadas entrevistas com musicos, com a titulagcdo
minima de shihan (mestre), para coletar dados que, do ponto de vista desses profissionais,
corroboram ou ndo com as respostas até aqui alcancadas.

Foram feitas seis perguntas dissertativas em um modelo de entrevista semiestruturada,
que foram respondidas por escrito. A primeira pessoa a participar desse processo, a Daishihan
da Seiha America Shibu Minami Chiku (Brasil) IEJR T A U 7 LR HIX (7' /L), Tamie
Utashito Kitahara (1943), que por meio de concertos e ensino de sokyoku e minyo, vem
preservando e difundindo a musica e as tradi¢Ges japonesas em solo nacional.

O segundo entrevistado é o herdeiro da 42 geracdo de koto e proximo iemoto da Seiha
Ikuta-ryiz, Okuda Utanoichi B H H%5. 2 — (1979). Okuda iniciou estudou no koto e sangen
com seus avos Nakashima Yasuko "' & ¥ 7 e Yuize Shin’ichi ME j& 52 — , atuando
internacionalmente como performer e professor.

A masica feita para o koto possui elementos estruturais e estéticos especificos, que
fazem esse repertorio possuir sua prépria sonoridade e, com isso, 0 objetivo dessa entrevista €
investigar como esses elementos da musica do koto dialogam com a estética das artes
tradicionais japonesas.

Devido ao sistema hierarquico intitulado Zemoto Séido, 0s dados levantados de pessoas
desse nivel, conectadas a esse sistema, passam a ser de grande valia para a pesquisa. O roteiro
da entrevista contém, portanto, os seguintes topicos, sobre 0s quais apresento as consideracoes

do entrevistado.

Andlise e comentarios

A questdo que abre a entrevista (qual € o significado do do para o Japdo

contemporaneo?) indaga se esse elemento estético ainda acompanha a sociedade japonesa
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contemporanea e também fornece indicios de sua relevancia. A resposta de Kitahara Utashito
nos aponta para o dualismo de manter no mesmo pais as praticas tradicionais e os habitos
modernos adquiridos com a assimilacdo de aspectos da cultura ocidental. Essa combinacgéo é
uma caracteristica da sociedade japonesa incorporada com o iitoko-dori \ Y& ZHUY , que é
uma atitude de utilizar o melhor de uma cultura sem abdicar os valores nativos.

Apesar de o contato da entrevistada com o dia a dia japonés ser parcial, pois que reside
no Brasil, a mesma acredita que as artes que levam o do serdo mantidas e que uma das formas
de atestar essa afirmacdo esta na propria jornada dela, que teve contato com tais concepcdes na
infancia e mesmo com a distancia geografica, consegue vivencia-las e perpetua-las. Esse
interesse pelo repertério moderno pode ser visto como um apetite pelo que vem de fora do pais
em um movimento semelhante ao que houve com o Japonismo na Francga, no inicio do século
XX que n3o invalidou as tradigdes da arte europeia.

A opinido de Okuta Utanochi é semelhante e confirma a atuagdo do do no Japdo atual,

especialmente no bushido 1 1:31E (artes marciais tradicionais japonesas) e nas artes

performaticas. Mesmo considera como do:

Uma expressdo usada na trajetdria de vida de uma pessoa voltada ao mundo que ela
almeja, e tenho a percepcédo de que é uma palavra que requer ndo apenas habilidade
pratica, mas também espiritualidade e inteligéncia que podem ser aprofundadas ao
longo dos anos (OKUDA, 2022).

O fato de o entrevistado também ser japonés e sempre ter residido nesse pais € um
importante refor¢o para as colocacdes feitas por Kitahara Utashito.

A resposta que Kitahara-sensei forneceu na segunda questao (qual é a influéncia do do
nas artes tradicionais japonesas [em especial 0 hogaku] ?) € muito interessante, pois mostra uma
atitude que alcanca e supera os pressupostos do tema da pesquisa (0 do no universo do koto),
pois ao ser indagada sobre esse tOpico, a mesma nota que se preoccupou apenas em Vviver 0s
elementos do do, mas sem a intencionalidade no ato. Essa postura do artista perante o caminho
de sua arte (geido Z=3&) s6 é possivel com o mushin®®, que no caso da musica, possibilita que
0 musico tenha uma noc¢do ampla dos eventos que ocorrem sem a necessidade de auxilios, como

a marcacao métrica. Claro que a musica japonesa possui estruturas temporais, pois toda musica

59 Com as Exposi¢cdes Mundiais na metade do século XIX, inicia-se um periodo de consumo de utensilios e arte
japonesa que passa a influenciar os artistas (em especial das artes visuais). O resultado desse contato pode ser
visto em obras, como Madame Monet en costume japonais (1875) na qual a esposa do pintor Claude Monet é
retratada usando kimono com diversos leques.

60 Mushin %%.0» Podendo ser traduzido como “ndo mente” ou “mente vazia”, ¢ um estado do ser onde ele abre mio
do pensamento proposital sobre o objeto de seu treino (no caso, a musica) para estar aberto as possibilidades que
0 “agora” permite vivenciar em um estado de alerta.
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possui uma organizacdo bésica para garantir ao recepetor a clareza na mensagem. Aqui essas
estruturas sdo feitas gragas a sua construcdo em blocos de padrdes (como 0 kérorin OU 0Outros
da base do koto ja discutidos) e a flutuacdo temporal do Jo-ha-kyu afasta tanto 0 musico quanto
0 ouvinte do impulso da marcacdo dos tempos. Assim, no momento da execucdo desse
repertorio, acaba surgindo uma atitude paradoxal de buscar a repeticdo mais precisa possivel
dos padrdes, mas com uma flutuacdo temporal que é extremamente dificil ser reproduzida
diversas vezes, valorizando o “agora” de cada performance. Isso pode ser traduzido, em outras
palavras, como: para tocar o sokyoku, é necessdario ndo pensar nele e sem a intencdo de cair
no misticismo, é preciso dominar essa arte a ponto de ela ser natural como andar, ou respirar.

Tudo que foi sugerido até aqui seria improvavel obter éxito sem um estado de alerta
grande que o mushin fornece e talvez minha experiéncia pessoal, somada a esse relato, pode
descrever, da melhor maneira possivel, esse momento como uma meditacdo na qual a pessoa
esta totalmente imersa na atividade em si e, a0 mesmo tempo, atenta para com todos os fatos a
sua volta. Apesar das consideracdes de Okuda-sensei serem mais praticas, pois 0 mesmo
enfatiza a importancia da consisténcia e persisténcia do treinamento espiritual e cognitivo dos
que almejam gueido, elas possuem o teor muito semelhante.

A terceira questdo (qual € importancia do iemoto seido para 0 hogaku?) demonstra
novamente alguns aspectos da cultura japonesa que sdo mais colocadas em pratica ao invés de
discutidas. Sendo o proximo iemoto, Okuda conhece perfeitamente a funcdo desse sistema e
acredita que é uma maneira eficaz de preservar e transmitir as artes tradicionais japonesas
“comprovadas pelo fato de o sistema iemoto ter uma historia que ultrapassa 100 anos” (OKUDA,
2022).

O Iemoto Seido reflete o conceito de ko =% (piedade filial) que, como citado no Utsubo
Monogatari “FEPRP)5E, que rege uma atitude de respeito com o lider daquela escola e seus
ensinamentos, serdo preservados e disseminados para as gera¢cbes em um movimento ciclico.
Acredito que dadas as devidas proporcdes, o que foi ensinado pelo fundador da Seiha, Utashito
Nakashima, ainda se mantém mesmo em solo brasileiro e apds décadas, gracas a esse conceito.
Vale também ressaltar o enfoque que Kitahara-sensei da ao creditar que essa hierarquia ndo
possui lagos com uma atitude temeraria para com o iemoto, e sim um ambiente de respeito e
admiracdo. A construcdo do iemoto seido possui ecos com a ideia de respeito no sistema
hierarquico do Imperador, mas também acaba atingindo outros niveis dessa sociedade e, para

tais relag@es, é utilizado o termo soto to uchi 4+ & PN (fora e dentro).
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Para o japonés, em diversas relagdes sociais, sao feitas delimitagdes de quem é de fora (soto)
ou de dentro (uchi) de seu circulo e isso é feito em diversos niveis. Por exemplo, se hd um
contato com um ndo japonés, esse é de fora. Mas um japonés que ndo € da mesma provincia,
passa a ser o de fora e essa relacdo se estende entre cidade, trabalho, até chegar na familia. Por
essa razdo, a sociedade nip6nica possui um sentimento de colocar a familia acima das vontades
individuais e isso acaba influenciando até a arquitetura tradicional que estrutura sua casa com
muros altos, mas dentro do lar usa o shaji &1 (porta de correr) diminuindo a privacidade e
faz com que os membros da familia realizem a maior parte de suas atividades do dia a dia juntos
(DAVIES; IKENO, 1949).

Dessa forma, manter as tradi¢es de uma escola passa a ser uma atitude de assegurar a
pratica de dentro (uchi), para que ndo se confunda com outras escolas (soto), sendo um dos
fortes indicadores de como essa nacgdo trabalha a preservacdo e disseminacao de seu passado
até os dias atuais.

Com a finalidade de coletar dados voltados para a pratica musical japonesa, a quarta
questdo (o shoga ainda possui seu espaco de relevancia no koto ou estd sendo substituido pelo
solfejo e leitura ocidental?) retoma o assunto dos padrGes para a pratica do koto por meio do
sistema de solfejo chamado shoga. A resposta obtida por ambos os entrevistados nos mostra
um gradual processo de ocidentalizacdo com paralelos com a propria adaptacdo da lingua
japonesa que utilizava o Iroha, o qual foi substituido pela ordem alfabética mais semelhante ao
modelo ocidental. A modernizacdo do Japdo na Era Meiji de fato trabalhou contra diversas
tradicGes japonesas em prol da modernidade, mas também trouxe beneficios, como o amplo
projeto de alfabetizacdo de um pais onde a educacgdo era majoritariamente da elite. Na masica,
0 shoga foi criado como um recurso para a memorizagao em um periodo em que ndo havia
notagdo musical amplamente estabelecida, em um universo artistico que os kengyo
compunham/ensinavam e um sistema de notacdo musical que permitia uma difusdo musical
maior e em menor tempo. Relato, por experiéncia propria, que ndo ha a aboli¢do do shoga em
aula e como se trata de um repertério com estruturas musicais distintas das do ocidente, esse
sistema é uma grande ferramenta para memorizacao, que é tdo importante para 0 dominio da
técnica e, por consequéncia, atingir o mushin.

O conteudo fornecido por Kitahara na penultima questao (vocé acredita que a intencao

de regular o tempo musical para o “agora” do jo-ha-kyi possui alguma relacdo estética com o

81 Titulo mais alto para oficiais cegos durante a Idade Média e inicio da Idade Moderna japonesa.
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do?) condiz com a fala de Akira Tamba que considera a performance do ~ogaku como um ritual
no qual:
[...] procura se livrar do seu eu pessoal para encontrar a harmonia do universo. Assim,
a atitude do performer, para quem a aquisicao de uma técnica esta ligada a uma busca
espiritual, se junta a dos praticantes das diferentes "artes" japonesas: kendo, judo, sado
(arte do cha) ou kado (arte floral), que, como indicado pelo caractere da, sdo varias

maneiras de adquirir autocontrole, ao invés de entretenimentos artisticos (TAMBA,
1988, p. 310).

No entanto, Okuda Utanoichi expressa uma opinido contraria e ndo percebe alguma
relacdo entre o jo-ha-kyii e 0 do.

Com isso, é notdria a busca em viver esses elementos do do mesmo na rotina diaria para
incorpora-los em todos 0s gestos espontaneos, pois se no momento da agdo houver hesitacoes,
perde-se 0 momento de agir e na préatica musical fica mais ainda evidente essa necessidade. Se
tratando de uma arte temporal, as flutuacdes temporais do Jo-ha-kyu ficam muito complexas e
até mesmo inaplicaveis se o executante ndo dedicar total atengdo ao “agora”. Em um primeiro
momento, é natural comparar esse efeito com um rallentando ou mesmo rubato da musica
ocidental, mas o Jo-ha-kyu ndo ocorre necessariamente em finais de frase ou se¢des mais
expressivas (que majoritariamente sdo indicadas na partitura), ele € um movimento mais

gradual que geralmente é definido por cada escola (reforcando a importancia do lemoto Seido).

Comentario as entrevistas

O objetivo das entrevistas foi coletar dados que possam auxiliar na obtencdo da resposta
referente a tese aqui desenvolvida. Vale ressaltar o fato de que um dos entrevistados é detentor
da tradicdo da Seiha e esta conectado a uma importante pagina do hogaku e a segunda pessoa
que se disp0s a fornecer suas impressdes é também uma profissional devidamente qualificada
no koto (com maior titulacdo dessa escola em territorio brasileiro) e apenas esse fato ja garante
gue os conteudos relatados sdo de relevancia. Apesar da Daishihan da Seiha Brasil de koto ser
japonesa, € residente no Brasil, e esse fato € citado por ela como uma reflexao sobre a que ponto
sua perspectiva e afetada pelos habitos adquiridos em solo brasileiro e, portanto, cabe aqui um
comentario a parte para tentar compreender melhor a perspectiva do japonés imigrante.

Quando o imigrante japonés no Brasil se vé diante de uma realidade diferente da sua,
sente uma necessidade de preservar sua cultura e resgata o Yamato Damashii X#1%#%, termo

cunhado na Era Heian “EZ2 ¢ (794 a 1185), que originalmente busca a valorizagdo do

“espirito japonés” em oposigdo as culturas estrangeiras (HIRATA, 1998). Apesar de focar na

fidelidade a Corte Imperial, ele também atribuia um sentimento de orgulho de suas origens, que
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auxiliava a agir com autoconfianga mesmo diante das adversidades (OKUBARO, 2006).
Portanto, mesmo de forma inconsciente, as tradi¢es japonesas foram mantidas por Kitahara-
sensei que continua perpetuando-as em suas apresentacdes e no ensino.

A respeito do conteddo propriamente dito, praticamente todos os elementos pesquisados
no decorrer da tese sdo apontados pela entrevistada como subsidios de quem almeja viver o
geido e isso mostra uma atitude que transcende o tocar koto e alcanga o cotidiano do artista.
Conceitos como Iemoto Séido, que trazem elementos do ko 2 (piedade filial) e o soto to uchi
(fora e dentro) regem a forma de agir na sociedade japonesa e essa postura naturalmente
alcancou o fazer musical antigo e segue na atualidade.

A perspectiva de Okuda Utanoichi possui um carater mais pragmatico e relega a
segundo plano questdes estéticas e subjetivas (como sua opinido a respeito da influéncia do do
no jo-ha-kyir) e, por esse motivo, suas respostas buscam explicar termos especificos sob a
perspectiva da pratica. E possivel estabelecer duas hipdteses para compreender essa postura: a
influéncia do monodzukuri (fazer manual) no pragmatismo japonés ou essa atitude é algo
intrinseco da personalidade do entrevistado. Apesar de esse apontamento ndo invalidar a
conjectura que motiva esta tese, existem argumentos que apontam para a dire¢éo oposta e como
essa pessoa desempenha um papel muito importante para o koto, é pertinente no futuro uma

maior investigagdo para compreender o real motivo dessa colocagéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A busca em compreender melhor minha identidade nikkei motivou o estudo da lingua,
da cultura japonesa e, por consequéncia, de minha formagdo musical, aprender um instrumento
tradicional japonés foi praticamente um processo natural. Com isso, 0 avango na compreensao
da cultura e linguagem japonesa, mesmo que atualmente em estagio intermediério, permitiu
acesso a conceitos estéticos, como o do e da parte musical, as aulas e o convivio no ambiente
da Seiha Brasil de Koto fornecem conhecimentos ndo so do instrumento, mas também de outras
artes, como os waka, que compdem as cancoes do sokyoku.

Dessa forma, gradualmente houve paralelos entre os conhecimentos adquiridos
estudando a cultura japonesa e a vivéncia em uma escola de masica tradicional, sendo um deles
a hipdtese que motivou esta tese: os elementos estruturais e estéticos do do se materializam no
universo do koto.

Para cumprir essa proposta, foi realizada uma investigacdo musicoldgica que envolveu
a coleta de dados historicos e lendas, analise de repertério e pratica, entrevistas com
profissionais e leigos na area do hogaku, divididos nos seguintes capitulos: Organologia; Do;
Elementos constitutivos da musica para koto; Andlise de repertdrio; Entrevistas e performance.

A primeira etapa da pesquisa teve o foco na pesquisa bibliogréfica, que incluiu a
organologia, levantamento de lendas e dados histdricos, além da trajetdria das principais escolas
de koto que auxiliaram para o surgimento da Seiha Ikuta-ryi, a vertente trabalhada neste estudo.
Conhecer a organologia do koto permitiu esclarecer pontos a respeito de sua constituicdo fisica,
sistema de afinacao e a relagdo proxima desse instrumento com os kami e a Corte.

Portanto, o koto, sendo um instrumento tdo préximo do divino, é de se esperar que
elementos da espiritualidade japonesa participem de seu circulo e essa previsdo motivou a
producdo de um capitulo destinado a compreender o do, seu histérico de como chegou ao Japao
gracas ao zen e 0s elementos necessarios para o praticante dessa filosofia. Apesar de palavras
como espiritualidade e ritualismo remeterem na maior parte dos casos a percepcdes referentes
ao misticismo, 0 zen possui uma série de passos sempre regrados a uma disciplina exemplar,
gerando uma postura paradoxal de que para se atingir o mushin sdo necessarios anos de
treinamento sem espaco para opinides pessoais. De qualquer forma, foi encontrada uma
afinidade entre as artes tradicionais japonesas e do (um forte indicativo de que existe essa
filosofia também no koto).

Com o entendimento do do, um dos grandes temas tratados aqui, seguiu-se a pesquisa

com os elementos constitutivos da musica para koto. Tendo como base a pesquisa de Tamba
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(1976) sobre o hogaku, esse capitulo foi organizado em trés principais pontos: Mdusica e
sociedade: lemodo Seido, Modo composicional baseado em padrdes e Estaticismo/ritualismo
musical. O sistema iemoto mostrou-se como uma importante e bem estruturada ferramenta de
proteger e disseminar as artes tradicionais japonesas, como o sistema de composi¢do melddico
manifesto no shaga, uma forma da tradicdo dos kengyo serem preservadas até a atualidade. Os
exemplos a partir da trajetoria da Seiha e os padrbes demonstrados em diversas pegas
corroboram com essas afirmac6es. No tocante ao ritualismo discutido desde o inicio da tese €
compreendido nesse momento com o jo-ha-kyiz, processo de controlar estados emocionais do
musico e do publico com uma flutuacdo temporal que evita picos de emocéo.

A proxima fase foi destinada a analise de repertério para verificar se 0s elementos
descritos por Tamba sdo manifestos no repertorio do koto. A peca chamada Chidori no kyoku
foi selecionada devido ao seu grande idiomatismo no koto e nela foram identificadas, por meio
da partitura publicada pela Seiha Hogakukai, as técnicas utilizadas e com o uso de uma gravagao
da Daishihan da Seiha Brasil de Koto, foi possivel estabelecer um gréafico em que consta o
movimento do jo-ha-kyii.

A partir desse ponto, as informacdes reunidas formaram uma base para responder a
questdo motivadora deste estudo e se a hipotese gerada foi confirmada. Porém, viu-se a
necessidade de indagar profissionais do koto nessa temética para averiguar se possuem uma
percepcédo de que o do se relaciona com o koto. Para os profissionais de koto foi encaminhado
um questionario contendo indagac6es sobre o tema da tese, e a opinido de Okuda Utanoichi
(proximo iemoto da Seiha) e de Kitahara Utashito (Daishihan da Seiha Brasil de Koto), de
maneira geral, se aproximaram da resposta obtida até aqui.

Por essa razdo, gracas a trajetoria aqui relatada, que envolveu bibliografias, analises,
relatos e testes, é possivel estabelecer a relacdo entre 0 do (conceito fundamental para a
sociedade japonesa e as artes tradicionais) e o koto, instrumento musical que possui um lugar
muito préximo com as lendas e a construgéo da histéria niponica. Apesar deste trabalho ser um
recorte pertencente ao amplo escopo de pesquisas em mausica tradicional japonesa, desejo que
os dados gerados possam auxiliar e motivar o brasileiro nikkei a compreender suas raizes e
também ajude qualquer brasileiro a entender as motivacdes do fazer musical, as estruturas

bésicas e a pratica que rege o universo do koto.
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APENDICE A

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (ENTREVISTA)

Titulo: KOTO NO MICHI
Pesquisador: Mateus Bruno Romagnoli Hayasaka de Goes e Marcos da Cunha Lopes Virmond
Numero do CAAE: 56634922. 4. 0000. 8142

Vocé esta sendo convidado a participar como voluntario de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, visa informar seus direitos
como participante e é elaborado em duas vias, uma que devera ficar com vocé e outra com o
pesquisador. Por favor, leia com atencéo e calma, aproveitando para esclarecer suas duvidas.
Se houver perguntas antes ou mesmo depois de assin-lo, vocé podera esclarecé-las com o
pesquisador. Nao haverd nenhum tipo de penalizacdo ou prejuizo se vocé ndo aceitar participar

ou retirar sua autorizacdo em qualquer momento.

Justificativa e Objetivo

A musica feita para o instrumento musical japonés koto possui elementos estruturais e
estéticos especificos que fazem esse repertdrio possuir sua propria sonoridade e, com isso, 0
objetivo desta pesquisa é investigar como esses elementos da musica do koto dialogam com a
estética das artes tradicionais japonesas. Sua participacdo consistird na participacdo de uma
entrevista semiestruturada com perguntas relacionadas a esse instrumento e a cultura musical

japonesa.

Procedimento

A coleta de dados sera realizada no local de sua melhor conveniéncia mutuamente
acordado, tendo a duracdo aproximada de 30 minutos. Sendo vocé um musico de koto da
vertente Seiha que possua o certificado de Junshihan (licenciado) ou superior sem faixa etaria
especifica, sera realizada uma entrevista contendo indagacdes sobre o seu nivel de
conhecimento a respeito dos elementos constitutivos da musica da koto e como e o quanto eles
podem ser afetados pela estética geral das artes tradicionais japonesas. Os dados coletados em
registro documental e audiovisual serdo digitalizados, transcritos e armazenados

exclusivamente no computador pessoal do pesquisador.
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Desconfortos e riscos

Ressaltamos que ndo ha riscos previsiveis e os desconfortos podem ser minimos,
decorrentes do incémodo em ser abordado para solicitar sua participacao e, eventualmente,
cansaco ao responder aos questionamentos da entrevista. De qualquer forma, conduziremos a
entrevista de acordo com sua vontade e disponibilidade, prevenindo qualquer desconforto

eventual.

Beneficios

Ainda que ndo possa haver beneficios diretos a vocé, participante, estima-se beneficios
para a ciéncia, pois a pesquisa trard novos conhecimentos sobre a cultura musical japonesa em
geral e sobre o koto em particular. Devido as artes tradicionais japonesas possuirem um sistema
hierarquico intitulado lemoto Séido, 0s dados levantados de pessoas desse nivel passam a ser

de grande valia para a pesquisa e potencialmente reverter para a coletividade desses musicos.

Sigilo e privacidade

A entrevista serd feita de forma individual e dentro da melhor privacidade que lhe
convenha. Ademais, vocé tem a garantia de que os pesquisadores buscardo garantir o sigilo de
sua identidade e nenhuma informacdo identificavel ou identificada serd fornecida a outras

pessoas que ndo facam parte da equipe de pesquisadores.

Ressarcimento e indenizacao

Essa pesquisa preveé o ressarcimento aos custos referente a deslocamento até o local da
realizacdo da entrevista, caso isso ocorra.
Vocé terd o direito a garantia de indenizacdo diante de eventuais danos decorrentes da pesquisa

guando comprovados nos termos da legislacdo vigente.

Acompanhamento e assisténcia

A qualquer momento, os participantes poderdo entrar em contato com os pesquisadores
para esclarecimentos e assisténcia sobre qualquer aspecto da pesquisa, através dos contatos
abaixo. VVocé recebera assisténcia integral e imediata, de forma gratuita, pelo tempo que for

necessario em caso de danos decorrentes da pesquisa.



113

Contato

Em caso de duavidas sobre a pesquisa, se precisar consultar esse registro de
consentimento ou quaisquer outras questdes, vocé poderd entrar em contato com 0s
pesquisadores Mateus Bruno Romagnoli Hayasaka de Goes, pelo e-mail:
mateushayasaka@outlook.com ou pelo telefone (14) 98820-3007 e ou Marcos da Cunha Lopes
Virmond pelo e-mail: virmondmarcos@gmail.com ou pelo telefone (14) 99775-3228. No caso
de denudncias ou reclamaces sobre sua participacdo e sobre questdes éticas do estudo, vocé
podera entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em Pesquisa em Ciéncias
Humanas e Sociais (CEP-CHS) da UNICAMP das 08h30 as 11h30 e das 13h00 as 17h00 na
Rua Bertrand Russell, 801, Bloco C, 2° piso, sala 05, CEP 13083-865, Campinas — SP; telefone
(19) 3521-6836; e-mail: cepchs@unicamp.br. Havendo a necessidade de intermediacdo da
comunicacdo em Libras vocé pode fazer contato com a Central TILS da Unicamp no site

https://www.prg.unicamp.br/tils/.

Consentimento livre e esclarecido:

Ap0s ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,
beneficios previstos, potenciais riscos e 0 incbmodo que esta possa acarretar, aceito participar:
Nome do(a) participante:
Data: / /
(Assinatura do participante ou nome e assinatura do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:

Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolucdo 510/2016 CNS/MS e complementares
na elaboracdo do protocolo e na obtencéo deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido.
Asseguro tambem ter explicado e fornecido uma via deste documento ao participante. Informo
que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi apresentado e pelo Conselho
Nacional de Pesquisa (CONEP) telefone: (61) 3315-5877 e endereco eletrénico
http://conselho.saude.gov.br/web_comissoes/conep/index.html, quando pertinente cumprindo
as exigéncias da resolucdo CNS 304/00, Portaria 177/PRES/2006, Artigo 60, da FUNAL.
Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente para as
finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado pelo participante.

Data: / /

(Assinatura do pesquisador)
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APENDICE B

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM

Eu, ,
nacionalidade , portador do RG: , Inscrito
no CPF: : residente a

, Estado: . AUTORIZO o uso de minha imagem em todo e

qualquer material entre fotos e documentos, para ser utilizada nas producbes académicas
referentes a pesquisa "Koto no michi”, Mateus Bruno Romagnoli Hayasaka de Goes, discente
do Programa de P6s-Graduagdo em Musica — Doutorado — do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) e Marcos da Cunha Lopes Virmond, Doutor em Musica e
Professor Colaborador Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp)
orientador da pesquisa, que tem por objetivo levantar dados para compreender as maultiplas
manifestacdes artisticas tradicionais japonesas tendo enfoque na masica. A presente autorizacéo
é concedida a titulo gratuito, abrangendo o uso da imagem acima mencionada em todo territério
nacional e no exterior. Por esta ser a expressdo da minha vontade declaro que autorizo o uso
acima descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem

ou a qualquer outro, e assino a presente autorizacdo em 02 vias de igual teor e forma.

Nome do (a) participante:

Data: / /
(Assinatura do participante ou nome e assinatura do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Telefone p/ contato:

Em caso de dividas sobre a pesquisa, se precisar consultar esse registro de consentimento ou
quaisquer outras questdes, vocé podera entrar em contato com os pesquisadores Mateus Bruno
Romagnoli Hayasaka de Goes, pelo e-mail: mateushayasaka@outlook.com ou pelo telefone
(14) 98820-3007 e ou Marcos da Cunha Lopes Virmond pelo e-mail:
virmondmarcos@gmail.com ou pelo telefone (14) 99775-3228. No caso de dendncias ou
reclamacdes sobre sua participacdo e sobre questdes éticas do estudo, vocé podera entrar em
contato com a secretaria do Comité de Etica em Pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais (CEP-
CHS) da UNICAMP das 08h30 as 11h30 e das 13h00 as 17h00 na Rua Bertrand Russell, 801,
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Bloco C, 2° piso, sala 05, CEP 13083-865, Campinas — SP; telefone (19) 3521-6836; e-mail:
cepchs@unicamp.br.
Data: / /

(Assinatura do pesquisador)

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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APENDICE C
ENTREVISTAS
Entrevistada: Kitahara UtahitoTamie
1. Qual é o significado do D¢ para 0 Japao contemporaneo?

De maneira geral entendo que Do é o Caminho para chegar no objetivo almejado e no caso
da musica, é o Geido & (caminho da arte). Sobre esse conceito no Japdo, nasci 14, mas
durante a infancia vim para o Brasil e, por isso, o contato que tenho com o koto do Japéo é
apenas direto com minha sensei e, por essa razao, ndo saberia dizer com 100% de certeza se 0
Do é vivido intensamente no dia a dia. No entanto, acredito que por se tratar de uma tradicéo
de cultura erudita e mesmo que antigamente houvesse mais influéncia na sociedade, de uma
maneira menor, ainda se mantém. Existe um conflito de interesse entre os jovens e 0 repertorio
moderno (que puxa mais as caracteristicas do ocidente), mas é feito um trabalho consciente de

preservacao e, por isso, ndo acredito que essa cultura sera extinta.

2. Qual é a influéncia do Do nas artes tradicionais japonesas (em especial 0 hogaku)?
Pensando agora no assunto, acho que nunca fiz uma reflex&o profunda a respeito, mas gosto
de pensar que vivencio 0 Do. Na cultura japonesa existe uma postura de priorizar a agdo ao
invés da reflexdo e isso é 0 Do que tem no Mushin a base que permite realizar isso. Na musica
do koto, as mudancas de andamento e finais de frases exigem um estado de espirito que exige
do mdusico que ele vivencie aguele momento ao invés de contar os tempos metricamente, como

na musica ocidental. Dessa forma, a musica fica mais espontanea, mesmo em grupo.

3. Qual é importancia do lemoto Seido para 0 hogaku?

Como sempre participei de uma escola que possui esse sistema, ndo sei ao certo como uma
escola pode funcionar sem essa hierarquia. Esse modelo reflete o proprio sistema familiar
japonés tendo, como exemplo, o sentimento de respeito com 0s pais e para aprender musica,
iSO € necessario. 1sso faz com que quando alguéem chegue a um nivel ira retribuir tudo que teve
quando comecou, fechando esse ciclo. Na ocasido da entronizagdo do imperador, houve um
jantar para os principais lideres mundiais e a Seiha foi escolhida para tocar nesse evento.
Acredito que essa honra foi gragas a tradicdo que o lemoto Seido fornece. Apesar de atualmente
haver diversas escolas de koto e o nimero de estudantes diminuindo, as Unicas que se mantém
com um certo prestigio € a Seiha e Miyagi-kai (mesmo ela ndo tendo lemoto). Yasuko-sensei
(filha do fundador), no periodo em que foi lemoto, sempre foi uma pessoa gentil e atenciosa,
mas como era lemoto, havia uma certa hierarquia para tratar com ela. Com isso, entendemos

que essa nocao de hierarquia ndo € para criar uma distancia entre o lemoto e as pessoas, e sim
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para ter um ambiente de seguranga e confianca de que o trabalho feito estd sendo bem
direcionado e essa tradicdo ira ser preservada com eficacia e alegria.

4. O Shoka ainda possui seu espacgo de relevancia no koto ou esta sendo substituido pelo
solfejo e leitura ocidental?

A partir da realidade que vivo ensinando musica no Brasil, acredito que ele esta se perdendo
devido a ocidentalizagdo da educacgio desde a Era Meiji. O proprio alfabeto era o Iroha®? e foi
substituido e as musicas também seguiam outro sistema para nomear as notas. Tal decisdo foi
para expandir a cultura japonesa para o ocidente (para que o Japao fosse visto como uma nagéo
moderna e atualizada com o mundo moderno). O shakuhachi da kinko-ryu conseguiu manter a
sua notacdo mais tradicional e penso gue o interesse do ocidente pelo Budismo ajudou a manter
suas tradi¢Oes mais preservadas. Entdo, ndo acho que acaba, pois trata-se de uma tradi¢cdo com

0 lemoto.

5. Vocé acredita que a inteng¢do de regular o tempo musical para o “agora” do Jo-ha-kyu
possui alguma relacdo estética com o0 Do?

No ocidente existe uma explosdo de emocdes e em sua musica também, e o efeito do Jo-
ha-kyu assemelha-se a forma que o japonés vive. O Do representa uma jornada e isso se reflete
no sokyoku, onde essas flutuagcdes de andamento devem ser percebidas e ndo pensadas, como
no mushin, porque pensamentos indesejados podem até surgir no momento da performance,

mas em estado de mushin a execugdo passa a ser mais integrada com o “agora”.

6. Pode tecer algum comentario sobre sua opinido da influéncia do Do no hogaku em que
ndo foi abordado na entrevista?

N&o. Acredito que o que ja foi dito é o que penso sobre o assunto de forma resumida.

Entrevistado: Okuda Utanoichi

1. Qual é o significado do D& para o Japdo contemporaneo? FfL D HARIZEB N TH, 1. T1E)
OBUSITEEMENH L LEWET, b L, BETHLIZRHIE, EO X5 REHKN
% &N ET D

62 0 Iroha {7+ é um poema da era Heian (794-1179) famoso por possuir uma estrutura onde sdo usados todos
os caracteres do silabario japonés sem repetigdes e portanto, era utilizado como ordem alfabética japonesa. Nota
do pesquisador.
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HEMTH L LBNES, FiZ, AARDOEHERTHLREZIZILD, =5
RENIZZEORMHNE L 6D & EWES, EIX, EOANBEEL DT TR 5 i
FIZBNTHEDR ORI TH Y, EHLZT TR, BExERTHEDTWT L LD
IRREAELAME B N TS B EL LR L TVET,

Eu acredito que ha uma importancia. Acho que vocé pode sentir esse espirito
especialmente no bushido i - & (artes marciais tradicionais japonesas) e nas artes

performaticas. O do é uma expressdo usada na trajetoria de vida de uma pessoa voltada ao
mundo que ela almeja, e tenho a percepcdo de que € uma palavra que requer ndo apenas
habilidade préatica, mas também espiritualidade e inteligéncia que podem ser aprofundadas ao
longo dos anos.

2. Qual ¢ a influéncia do D0 nas artes tradicionais japonesas (em especial o hogaku)?
2. AR DIGHEM . FRITIBICBNT HE] 1T ED X I REEEFHOEE 2 £T0,
HELIT, DEVAAROGHERETHY . E< bbb ssthzlsk (B85
ZE. mABH L) ICHEZELS BT, RN MEOEITESS O
FEHMFE . TN L0 BRICZ > T 72O ORI 2 /el 5 Z & T3%
B ZETHEORMTHD EBWVET,
Hogaku é, em outras palavras, masica tradicional japonesa, e € um campo que enfatiza
a transmissdo (aprender e transmitir) can¢des famosas que foram transmitidas desde os tempos
antigos. Acredito que 0s pré-requisitos para quem aspira 0 gueido € continuar praticando as

técnicas de grandes predecessores e mestres, e continuar treinando espiritual e cognitivo para

tornar a musica mais natural.

3. Qual ¢ importancia do Iemoto Seido para o hogaku?
3HBITENT TFTHIE) X EDL I REREFOLEZE T

FZoulld, H<nolobo TEEMLEZDIAETHY | SO &
BRHONEELET, Mo T, ZRZRFT D L TROEBERMFMEL R T, F,
Fota P& LTI AARADIEMERELTDH ETERX LNV AT LATHY
T OEENVEIIFICHIE OB A 100 4ELL Bk > T2 2 EBVEEL TV ET,

lemoto € a pessoa que herda as habilidades artisticas que foram transmitidas desde os

tempos antigos e se mantém como fonte da tradi¢do. Portanto, € a existéncia mais importante

na preservacdo das artes performéticas. Além disso, 0 ambito centrado no iemoto € um sistema
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projetado para proteger as artes performéticas tradicionais do Japdo, e sua importancia é
comprovada pelo fato de o sistema iemoto ter uma historia que ultrapassa 100 anos.

4. O Shoga ainda possui seu espago de relevancia no koto ou estd sendo substituido pelo solfejo
e leitura ocidental?
4. BFOBIEEIZBNT, A THHBRITEETT 2, HDWIE RAITHE FEEED
INT 2=V aREGRIE SR DN TOET D,

ITABHKTHERELIZDOT, BB FICHRDFITHE>TWET, 71
— AORBCHTFE L T DRI TT, Lol miEEMES ARVl RhoTE X
LT, BOXOICEARALOEE SRR F LENKLBEIT TR > TV D & EN
£

Como eu aprendi pelo kuchishoga, eu uso quando ensino meus discipulos. E prético
para a expressao das frases ou memorizar musica. No entanto, 0 numero de pessoas que 0 usam
diminuiu recentemente e, embora ndo haja mais pratica entre cegos como no passado, acho que

a necessidade diminuiu.

5. Vocé acredita que a intengdo de regular o tempo musical para o“agora” do Jo-ha-kyu possui
alguma relagdo estética com o D6?
PR 13 DB ORFERRPHD L BNET I
(FPma ) 3R EEROMEG 2 £ T O T, H L ITBERARWV ST L T
WET,
O Jo-ha-kyu expressa a flutuagdo temporal da obra como um todo, e tenho a percepcao

que ndo possui relacdo com o do.

6. Pode tecer algum comentario sobre sua opinido da influéncia do Do no hogaku em que nao
foi abordado na entrevista e que acha importante?

6. FEIZHIT D TE] OFFEICHOWT, EOHEAMUSNOZ L TREZEE Bbh
LZENRBVELLESL, HOBEELES N,
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APENDICE D
Chidori no Kyoku

Compositor: Yoshizawa Kengyo

Transcri¢do: Mateus Hayasaka
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