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RESUMO

O presente trabalho apresenta aproximacdes entre letras de cangdes bossa-nova brasileiras e
poemas haicai japoneses no intuito de construir um ambito de didlogo entre essas manifestagdes
artisticas. Para tal realizacdo, lanca mao de estudos nas areas da Literatura Comparada,
Tradugdo e Teoria da Recep¢do a fim de explorar diferentes angulos de abordagem critica e
teorica, visando uma maior produtividade comparativa. A partir de uma perspectiva historica, é
feita a descricdo dos contextos socioculturais do Brasil e do Japao, partindo de momentos
anteriores as épocas de surgimento da bossa nova e do haicai. Essa contextualizacdo localiza as
manifestagdes artisticas em relacdo as suas respectivas tradicdes literarias, ideais estéticos
vigentes e arranjos das camadas sociais; assim destacando elementos que direcionam para a
comparacao aqui proposta. Dentro desse panorama, sdo trazidos conceitos estéticos da literatura
japonesa versando sobre imagética e semantica; principios poéticos de ambas as manifestacdes
artisticas, amparados em Tatit (2002; 2021), Kawamoto (2000) e Goga (2007), ¢ tomados do
ponto de vista da performance da recepcao proposta por Zumthor (2018); praticas tradutorias,
sob os preceitos de Meschonnic (1980; 2010), € Bassnett (1993); e as comparagdes propriamente
ditas, calcadas em interpretagcdes desenvolvidas a partir de andlises criticas. Tais topicos sdao
abordados com o objetivo de construir trés lugares de encontro entre as manifestacdes artisticas:
a reinterpretagdo da tradi¢do, a concatenacdo de imagens associada a aglutinacdo de
significados, e o papel dos agentes da recepc¢ao na significagao das obras. A partir da produgao
desses espagos de interagdo, se constitui o referido ambito de didlogo entre haicai e bossa nova,
acarretando dois desdobramentos: o desenvolvimento de uma abordagem que se posiciona em
contrario a perspectivas majoritarias que tomam as culturas do Brasil e do Japao como
discrepantes entre si; o direcionamento para uma possiblidade de ampliagdo do horizonte
comparativo aqui proposto, estimulando aproximacdes entre outros objetos culturais dos dois
paises a partir de novas investigagdes.

Palavras-chave: bossa nova; haicai; Literatura Comparada; traducao; performance.
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1 ORIGENS E ESTRUTURACAO

Este trabalho nasce de uma combinag¢do de interesses artisticos que foram sendo
desenvolvidos durante meu percurso de vida e acabaram rumando para um mesmo ponto
norteador — fato motivador deste trabalho comparativo. Apresentados dentro da linha
argumentativa que aqui sera exposta, esses interesses constituem um dialogo produtivo entre a
bossa nova e o haicai, exemplificado através de aproximagdes entre essas manifestagcoes
artisticas com base em elementos historicos, estéticos e poéticos. Os principios incentivadores
de tal proposta surgiram natural e espontaneamente, através da audi¢do, leitura e execucao de
cancdes bossa-nova e poemas haicai, e da associacdo desses objetos artisticos com o meu
cotidiano. Por ter nascido e vivido a infancia no interior do Rio Grande do Sul, sempre estive
proximo a natureza e, nessa regiao de clima subtropical, cresci podendo observar o ciclo das
estagoes. Além disso, o ambiente familiar também incentivou o consumo de musica e de livros,
e foi nesse ambito que ouvi as primeiras cangdes populares brasileiras e li os primeiros poemas
com tematica natural, incluindo haicais. Através dessas primeiras experiéncias, pude perceber
a influéncia das manifestacdes naturais nos objetos artisticos, € como essas se associavam a
sentimentos e estados de espirito — ainda que, nesse primeiro momento, eu estivesse motivado
apenas por uma curiosidade intuitiva. Encontros posteriores, dentro do ambito académico,
expandiram as reflexdes sobre essas primeiras impressoes, agregando a elas outras melhor
embasadas, as quais possibilitaram avaliacdes fundadas em dados historicos e em andlises
critica e teoricamente construidas. Junto a textos que versaram especificamente sobre a bossa
nova e o haicai, também existiram leituras que, no contexto deste trabalho, trataram de aspectos
relacionados; quais sejam: questoes de Literatura Comparada, teoria literaria e tradugao.

Buscando melhor esclarecer como se deu a evolugao dessa reflexao e também o ambito
que abrange esse trabalho, farei uma breve sintese dos estudos que produzi: o primeiro,
intitulado “Haicais de Kobayashi Issa: tradugdes para o ocidente” (2019) comparou tradugdes
de trés haicais do poeta japonés para o par de linguas portugués brasileiro/inglés estadunidense,
apresentando uma analise critica dos textos de chegada em ambos os idiomas e refletindo sobre
as estratégias tradutorias utilizadas para a manuten¢do do efeito artistico, da “informagao
estética” (CAMPOS, 2006). O segundo, "Quatro haicais de Bashd: por uma poética
comportamental” (2021), foi escrito em coautoria com meu orientador Andrei Cunha e apresenta
uma pratica teodrica da tradugdo — conforme os preceitos de Meschonnic (1980) — de quatro
poemas considerando aspectos das poéticas de Bashd e Jodo Gilberto para a constru¢do dos

textos de chegada. Por fim, o artigo “Um didlogo estético entre a bossa nova e o haicai (2022)”,
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também em coautoria com o professor Andrei Cunha, compara trés letras bossa-nova e quatro
haicais de Basho observando o papel do ouvinte/leitor na constru¢do do componente semantico
das obras, segundo os preceitos de Zumthor (2018), que associam o conceito de performance a
recepcao literaria.

Assim, o presente trabalho constitui uma aproximagdo entre haicai ¢ bossa nova que
engloba os caminhos j& percorridos nos estudos recém citados, apresentando componentes
tedricos, contextualizagdes historicas e andlises de poemas e letras de cancao. Sua estrutura € a
seguinte: primeiramente, sdo apresentados os referenciais tedricos da Literatura Comparada,
dos estudos de tradu¢do e da teoria literdria que serdo empregados para embasar as
aproximagdes entre haicai e bossa nova. O objetivo dessa secao inicial € apresentar pressupostos
que sustentam os argumentos ¢ as analises desenvolvidas nas subdivisdes sucessoras, de modo
a propiciar uma melhor localizacdo deste trabalho no ambito dos estudos literérios.

Apbs, inicia-se uma apresentacdo cronologica da bossa nova dentro do contexto da
cancao popular brasileira na qual serdo apresentados componentes elementares para a
constituicao desse género artistico, € também aspectos socioculturais do Brasil da primeira
metade do século XX. Com o auxilio de exemplos de letras de can¢dao e poema, construirei o
ambiente de concepcao e estabelecimento da bossa nova, focando em aspectos relativos aos
compositores, ao publico, ao cendrio politico e das classes sociais, € aos ideais estéticos em
voga durante o periodo. Esses pontos servirdo como ensejo para as aproximagdes com o haicai
que serdo realizadas na se¢ao posterior.

A terceira e ultima parte do trabalho, ¢ uma descri¢ao da linha do tempo do haicai —
embasada em estudos que versam sobre a poética e a estética dessa poesia e também sobre a
historia do Japdo — a qual apresenta pormenores socioculturais da origem e estabelecimento
do haicai até a época de Matsuo Basho, em um recorte que vai do final da Era Heian (794-1192)
ao ter¢o inicial da Era Edo (1600-1868). Ao longo desse relato, trarei conceitos da literatura
japonesa cujas definicdes se dardo junto a analise de poemas; método que tem o objetivo de
explicitar na préatica tais concepgdes, construindo um guia de interpretagdo do haicai japonés a
medida que sua cronologia ¢ exposta. Dentro desse panorama, serdo construidas as
comparacdes entre haicai e bossa nova que, por sua vez, irdo revelar os trés lugares de encontro
aqui propostos entre as manifestacdes artisticas: o da reinterpretacdo da tradicdo, o da
concatena¢do de imagens associada a aglutinagdo de significados, e o do gesto performdatico

dos agentes da recepcdo na significacdo das obras.
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2 BASE TEORICA

A construgdo dos lugares de encontro entre bossa nova e haicai proposta neste trabalho
se constitui dentro da disciplina da Literatura Comparada, observando tendéncias
contemporaneas dessa area de estudo. Em especial, aproxima-se de perspectivas que ndo se
amparam em questdes de influéncia entre as manifestagdes literarias analisadas. Para assegurar
a produtividade da aproximacao sob esses termos, as consideragdes de Ren¢ Wellek (1994) a
respeito da Literatura Comparada se fazem relevantes. Esmaecendo o conceito de fronteira e
incluindo outros processos além da comparagdo propriamente dita, essa perspectiva dita a
tonica da abordagem desenvolvida neste trabalho:

[a Literatura Comparada ¢é] o estudo da literatura independente de fronteiras
linguisticas, étnicas e politicas. [e assim] Nao pode limitar-se a um unico método: em
seu discurso, descrigdo, caracterizagdo, interpretagdo, narragdo, explanacao, avaliagdo

usam-se tanto quanto comparagdo. Nem tampouco pode a comparagio confinar-se a
contatos histdricos reais. (p. 132)

Desse modo, Wellek corrobora a possibilidade de relacdao entre haicai e bossa nova, e
também assegura a necessidade de se discorrer sobre questdes descritivas e narrativas (a
apresentacao do contexto historico e sociocultural), avaliativas (a analise critica de haicais e
letras bossa-nova) e interpretativas (a pratica tedrica da traducgdo e a teoria da recepcao) para o
embasamento das aproximagdes. Ademais, se “as trés principais ramificagdes do estudo de
literatura — historia, teoria e critica — implicam-se mutuamente” (WELLEK, 1994, p. 133),
englobar esses diferentes modos de olhar os objetos analisados torna-se um método produtivo
para a reflexao aqui proposta.

Neste trabalho, a contextualiza¢dao historica da bossa nova ¢ realizada com base nos
estudos de Tatit (2002; 2004; 2021), Matos (2015), Vicente, De Marchi e Gambaro (2016) e
Napolitano (2012). Investigando a evolu¢do da cancdo popular brasileira ao longo do tempo,
esses trabalhos trazem os aspectos historicos e socioculturais que serdo alinhavados na proposta
deste estudo. De modo similar, a cronologia do haicai também ¢ descrita considerando
pormenores sociais e culturais, a partir das obras de Shirane (1998; 2012), Henshall (2004),
Franchetti, Doi e Dantas (1996), Kawamoto (2000) e Cunha (2019). Essas abordagens tém o
objetivo de embasar o primeiro lugar de encontro aqui proposto, aquele formado pelas relagdes
que haicai e bossa nova estabeleceram com suas respectivas tradigdes — a da poesia tradicional
japonesa (waka) para o primeiro; a do samba enquanto cangdo popular para a segunda.

A exposicdo do modo como os objetos artisticos manifestam essas relagdes sera

realizada através da andlise critica; método pelo qual também o segundo lugar de encontro —
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da concatenacdo de imagens associada a aglutinagdo de significados — se estabelece.
Respectivamente, comentarios de Shirane (1998) sobre a construgdo da imagética do haicai
ressaltando como essa poesia “geralmente pedia uma leitura dupla dos textos justapostos, tanto
como uma colagem paratatica como fragmentos representando uma narrativa ou uma cena mais
abrangente” (p. 44) (minha tradugdo); e de Kawamoto (2000) e Shirane (1998) a respeito dos
hon’i — “associacdes atribuidas a um topico em particular [...] comumente reconhecidas como
essenciais, também constituindo o modo mais apropriado de se utilizar esse topico em um
poema” (SHIRANE, 1998, p. 295) (minha tradu¢do) — explicitam como se dé a formagado das
imagens de um haicai e suas significacdes. Da parte da bossa nova, interpretagdes de Brito
(2005), Brown (2012) e Wisnik (2012) destacando, respectivamente, a linguagem concisa, a
implicacdo de classe social e a implicacao de modernidade manifestadas nas letras compdem o
aporte critico que ajuda a sustentar as analises criticas.

Quanto a questdes de traducao, este trabalho considera, conforme Meschonnic (1980), o
ato tradutorio como um espago teorico-pratico, do qual emergem elementos estruturantes da
linguagem — em especial, daquela literaria. Meschonnic (2010) destaca a tradu¢ao como
“reveladora do pensamento da linguagem e da literatura” (p. xviii), também dizendo que
“Traduzir ndo se limita a ser o instrumento de comunicagao e de informacao de uma lingua a
outra, de uma cultura a outra [...] [mas] E o melhor posto de observagao sobre as estratégias de
linguagem” (p. xxii). Considerando apreciacdes da teoria feminista de traducao, em Bassnett
(1993) também se encontra a associacdo do ato tradutorio a analise critica e a interpretacao:

“’‘Quando eu traduzo, leio o texto [...] e entdo o releio, e o releio. Entdo, escrevo em

minha lingua, minhas palavras: escrevo minha leitura, sendo que essa leitura reescreve
minha escrita’” (MEZEI apud BASSNETT, p. 156) (minha tradug&o).

Dessa forma, a producdo de textos de chegada ¢ mais um processo que auxilia na
estruturacdo dos lugares de encontro, pois permite a apreciacdo de aspectos estéticos e poéticos
das obras analisadas através da particular relacao entre idiomas construida pela tradugao.

No tocante a Teoria da Recepgdo, a perspectiva de Zumthor (2018) que associa o
conceito de performance ao agente da recepcdo orienta a aproximacdo focada no papel dos
leitores/ouvintes para a produgdo da significagdo artistica da obra. Ao afirmar que

O que produz a concretizagdo de um texto dotado de uma carga poética sdo,

indissoluvelmente ligadas aos efeitos seméanticos, as transformacdes do proprio leitor,
transformagoes percebidas em geral como emogdo pura. (p. 53)

O autor direciona para a considera¢cdo dos métodos a partir dos quais os objetos artisticos

mobilizam as referidas transformacdes nos agentes de recep¢ao. Do lado do poema japonés,
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Kawamoto (2000) relata que o haicai de Basho era “aberto a multiplas interpretacdes e

299

'performances’ (p. 51) (minha tradugdo), enquanto Goga (2007) toma o haicai

como uma espécie de didlogo entre autor e apreciador; [...] [no qual] a emogao ou
sensacao sentida pelo autor deve [ser] apenas sugerida, a fim de permitir ao leitor o
re-acontecer dessa emocao, para que ele possa concluir, & sua maneira, 0 poema assim
apresentado. (s/p)

Desse modo, a performance aludida por Kawamoto se associa ao conceito de Zumthor
por mobilizar um gesto sensivel e interpretativo por parte do leitor/ouvinte: esse gesto € o re-
acontecer de Goga. O haicai se mostra entdo em relagdo dialdogica com o agente da recepgao,
sendo o engajamento deste imprescindivel para que o poema se constitua enquanto literatura.

Quanto a bossa nova, valho-me do conceito de entoagdo. Definido por Tatit (2002), esse
processo reveste a cangdo com um efeito enunciativo, a situando sempre no tempo presente do
momento da enunciagao:

O nucleo entoativo da voz engata a cangdo na enunciagdo produzindo efeito de tempo
presente: alguém cantando € alguém dizendo, e dizer é sempre aqui e agora. Assim

que a melodia entra em periodicidade [...], o tempo do dizer se perpetua como um
tempo presente que vale a pena reviver. (p. 20)

Dessa forma, o tempo da cangdo ¢ também um “re-acontecer”, dentro do qual o agente
da recepcao a realiza enquanto objeto artistico. De fato, a entoagao ¢ componente elementar da
can¢do, ¢ sua manutencao ¢ fundamental para que o tempo presente da cangdo — e, por
extensdao, a possibilidade de engajamento — se manifeste: “o lastro entoativo nao pode
desaparecer, sob pena de comprometer inteiramente o efeito enunciativo que toda cangao
alimenta. A melodia captada como entoagao soa verdadeira” (TATIT, 2002, p. 12-13).

Vé-se, entdo, na poética de ambas as manifestagoes artisticas a observagdo de métodos
de mobilizacdo dos agentes da recepcdo na direcdo da constituicdo dos objetos artisticos.
Lancando mao de suas capacidades expressivas, haicai e bossa nova produzem espagos —
respectivamente, aquele no qual o re-acontecer ocorre e aquele do momento da enunciagao
originado da enfoagdo — para a performance da recepgdo por parte de seus leitores/ouvintes;
os quais, engajados dentro daqueles contextos, concretizam o efeito artistico das obras a partir
de suas sensibilizagdes.

Assim estabelecidas as referéncias norteadoras da reflexao aqui proposta, parto para a

apresentacao dos contextos historicos da bossa nova e do haicai.
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3 LUGARES DE ENCONTRO

Se, por um lado a concepgdo de Literatura Comparada apresentada neste trabalho supera
nog¢des de fronteira, julgo relevante considerar a “lingua-cultura-histéria” (MESCHONNIC,
1980, p. 85) — ou o ambiente no qual o presente trabalho ird se constituir enquanto texto —
para a constru¢do de uma argumentagdo mais eficaz. Desse modo, por ser concebido dentro da
lingua-cultura-historia brasileira, inicio a apresentacao dos objetos artisticos pelo panorama

historico da bossa nova.

3.1 Bossa nova

Para apresentar o lugar da bossa nova dentro da cancao popular brasileira sob os termos
aqui propostos € preciso, primeiramente, tragar alicerces de uma tradicao da cangao popular do
Brasil. Esses estabelecem as diretrizes que suscitaram, em finais da década de 1950, o
aparecimento da bossa nova. O samba, “género musical com caracteristicas ritmicas definidas,
identificado, sobretudo, por uma pulsacao regular de fundo” (TATIT, 2002, p. 30), se tornou o
principal meio de expressao da cangao do Brasil a partir de meados dos anos 1930 (TATIT, 2004,
p. 151), definindo sua poética.

Em termos de cangdo popular,

“samba” constituia, na verdade, uma forma de can¢@o instavel e flexivel — fundada
nas entoagdes e expressdes da fala cotidiana [...] Passou a definir uma espécie de

nucleo por exceléncia da cangdo brasileira [...] sempre mantendo uma integracdo entre
melodia e letra bem mais proxima da linguagem oral. (TATIT, 2004, p. 148)

Tal conceituagao ressalta a natureza heterogénea do género do ponto de vista da forma
(instavel e flexivel), mas apresenta uma unidade a partir da sua estética: a cangao se pretende
proxima da fala. Essa preocupacdo tem o intuito de garantir, como ja foi referido, que a letra
cantada seja recebida pelo ouvinte como enunciacdo de um sujeito; dai a associacdo feita por
Luiz Tatit (2002) entre o cancionista ¢ o malabarista: em sua dic¢do, o compositor de cangao
precisa equilibrar duas vozes, aquela que canta e aquela que fala. A primeira ¢ expressada
através da maneira de operar a melodia — seja prolongando vogais e a propria tessitura para
garantir maior efeito sentimental (configurando a passionalizacdo (TATIT, 2002, p. 22)); para
destacar os ataques ritmicos das consoantes a fim de sugerir acdo (a tematizagdao (TATIT, 2002,
p. 22)); ou para ressaltar o proprio efeito de entoacdo (a figurativizagdo (TATIT, 2002, p. 21) —

e busca uma espécie de transcendéncia:
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A voz que canta prenuncia [...] um corpo imortal [...] E quando o cancionista
ultrapassa a realidade opressora do dia-a-dia, proporcionando viagens intermitentes
aos seus ouvintes. E quanto o cancionista tem o poder de aliviar as tensdes do
cotidiano. (TATIT, 2002, p. 16)

Esse efeito, porém, sé ¢ produzido se o ouvinte consegue se relacionar com a cangdo de
modo empatico; ¢ € nessa frente que atua a voz que fala, incutindo ao canto propriedades
enunciativas. Esse processo ¢ realizado pela correspondéncia entre a melodia da cangdo ¢ a
melodia formada pela prosodia da letra, constituindo a enfoagdo — também chamada de
principio entoativo:

As melodias estdo adequadas as letras, em primeiro lugar, se ha uma base entoativa
assegurando a eficacia das inflexdes. As melodias da cangdo mimetizam as entoagdes
da fala, justamente para manter o efeito de que cantar ¢ também dizer algo, s6 que de
um modo especial. Os compositores baseiam-se na propria experiéncia como falantes

de uma lingua materna para selecionar os contornos compativeis com o contetido do
texto. Tal principio entoativo €, a0 mesmo tempo, simples e complexo. (TATIT, 2021,

p. 18)

O carater simples desse processo se relaciona com a “experiéncia como falantes de uma
lingua materna” no sentido de pertencer a uma ordem intuitiva e espontanea: a de ja ter
internalizada a prosodia de seu idioma. Nesse aspecto, a entoacao se aproxima do conceito de
naturalidade, que proporciona, na cangdo, “a sensacdo de que tudo acontecia sem o menor
esforco” (TATIT, 2002, p. 35) e € definido pelo estudioso como um dos tripés do que Noel Rosa
(1910-1937) — um dos precursores da cangdo popular brasileira nos anos 1930 — entendia por
samba. Associando esse preceito a textos “densos, singularizados por um tratamento subjetivo”
(TATIT, 2002, p. 35), ¢ tratando de tematicas da vida cotidiana urbana, Noel Rosa cria
composi¢des como a cancdo “Conversa de botequim” — feita em parceria com Vadico.
Vejamos seu trecho inicial:

Seu garcom faca o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a bega
Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada

Feche a porta da direita com muito cuidado
Que ndo estou disposto a ficar exposto ao sol
V4 perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Se vocé ficar limpando a mesa

Nao me levanto nem pago a despesa
Va pedir ao seu patrdo

Uma caneta, um tinteiro

Um envelope e um cartdo
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Pela voz de um “malandro carioca” — pode-se ainda comprovar pela audi¢ao da cancao
que a interpretagdo vocal do cancionista €, de fato, proxima da tessitura da fala — Noel retrata
a realidade dos grandes centros brasileiros a partir da perspectiva do sujeito que a experiencia.
Assim, o cancionista é capaz de produzir um objeto artistico que, pensando nos termos de
Zumthor (2018), mobiliza o ouvinte a ponto de engaja-lo emocionalmente. Nao por acaso,
através desse efeito de veracidade Noel instaura a formula que garantiu a eficacia do samba e
contribuiu para sua materializagdo como nucleo da cangdo popular brasileira.

A definicdo do samba dentro desse estatuto também ¢ motivada pelo desenvolvimento
das radios musicais brasileiras durante a década de 1930, o qual ¢ ressaltado por Vicente, De
Marchi e Gambaro (2016, p. 462). Atragdes como o “Programa do Cas¢”, servindo de palco para
cancionistas como o proprio Noel Rosa, além de outros seus contemporaneos, como Donga e
Lamartine Babo, alcaram esses compositores ao nivel profissional e promoveram a cangao a
nivel nacional. Também nesse sentido esta uma forga politica, do primeiro governo de Gettlio

Vargas (entre 1930 € 1945), que propoe fazer dessa cangao popular uma representacao do Brasil:

a musica popular foi um elemento fundamental na iniciativa de constru¢do de uma
identidade nacional que entdo se desenvolveu. Um exemplo disso é o processo de
elevagdo do samba a condigdo de musica brasileira (VICENTE; DE MARCHI;
GAMBARO, 2016, p. 462)

A famosa composi¢ao ‘“Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso (1903-1964), bem
exemplifica esse status da cangdo como um enaltecimento que se aproxima do ufanismo. Ja na
sua primeira estrofe se explicita essa percep¢ao da cangdo como um veiculo para o topico

Brasil:

Brasil, meu Brasil brasileiro

[.]

Vou cantar-te nos meus versos

Esta ai também a redundancia “meu Brasil brasileiro” que, em outros trechos, se alia a

expressoes efusivas em prol da exaltacao da brasilidade:

O Brasil, verde que da

Para o mundo se admirar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil! Pra mim! Pra mim!
[...]

O! Esse Brasil lindo e trigueiro

E 0 meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro

Contudo, essa politica cultural de viés nacionalista ndo impediu a chegada de influéncias

exteriores ao ambito do samba enquanto cangdo popular. Tatit (2004) comenta que
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Em nenhum momento, entretanto, esse género [0 samba nos preceitos de Noel] reinou
com exclusividade no cenario musical brasileiro, nem mesmo depois de plenamente
consolidado [...] o tango de Carlos Gardel ¢ os boleros hispano-americanos sempre
foram muito bem acolhidos principalmente pelos ouvintes de uma faixa popular
menos prevenida, deixando um rastro de sucessos que serviriam mais tarde de modelo
ao desenvolvimento do nosso samba-can¢ao (p. 150-151)

Ainda que denote diversas variedades de cangdo durante o século XX (Matos, 2015),
interessa-me aqui o samba-can¢do destacado por sua “qualidade romantica e sentimental”
(MATOS, 2015, p. 128), que se populariza nos anos 1940 € 1950 “em conjun¢do com a voga de
musica romantica estrangeira” (MATOS, 2015, p. 130). Se, por um lado, seu sentimentalismo
apelava a “faixa popular menos prevenida” — “um publico a0 mesmo tempo numeroso €
silencioso, bem mais afeito ao prazer da audicdo solitaria do que ao debate e a formacao de
opinido” (TATIT, 2004, p. 151) —, por outro, ndo era bem recebido pelas classes sociais
ascendentes (mais “prevenidas”; isto €, engajadas e capacitadas criticamente) que se
estruturavam durante esse momento historico:

o sucesso das cangdes passionais também desencadeou uma vertente de producdes
melodramaticas que acabou por desmotivar o consumo da classe média mais instruida
e, em especial, dos estudantes que vinham se tornando uma das principais forcas
culturais das grandes metropoles. Para esse ouvinte [...] o samba-cangéo, identificado
como musica de “dor-de-cotovelo”, veiculava uma “estética” do excesso que nio

contribuia para o refinamento do gosto. O excesso era antes de tudo semantico, na
medida em que reinava um sentimentalismo desenfreado (TATIT, 2004, p. 99-100)

Exemplificando essa “estética do excesso”, estd a letra de “Nervos de Ac¢o”, de

Lupicinio Rodrigues (1914-1974), lancada em 1947:

Vocé sabe o que € ter um amor, meu senhor?
Ter loucura por uma mulher

E depois encontrar esse amor, meu senhor
Nos bragos de um tipo qualquer?

Vocé sabe o que ¢ ter um amor, meu senhor
E por ele quase morrer

E depois encontra-lo em um brago

Que nem um pedaco do meu pode ser?

[...]

Eu ndo sei se o que trago no peito

E citime, é despeito, amizade ou horror

Eu s6 sinto é que quando a vejo

Me da um desejo de morte ou de dor

A rejeigdo a imagens como as apresentadas nessa cangdo — a de um sujeito que,
totalmente entregue ao sentimentalismo, associa o amor a morte € ao sofrimento — por parte
do publico mais instruido se explica pela discordancia dessa estética com os ideais em voga no

Brasil durante o periodo do pos-guerra. O excesso sentimental ia em desencontro a um pais que
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vivia a experiéncia moderna, caracterizada justamente pela consideracdo, na arte, da relagdo
entre emo¢ao e racionalidade, chamada por Britto (2009) de reflexdo emotiva: “o artista
assumindo o conhecimento da sua arte, como forma indireta, metaforica, simbodlica de conhecer
o mundo em profundidade” (p. 47). Ademais, a partir dos chamados “Anos Dourados”, a
modernidade que ja vinha sendo explorada no campo das artes (e que teve seu marco oficial na
Semana de Arte Moderna de 1922) adentrou outros espectros, incluindo a politica — através do
“projeto desenvolvimentista e modernizador do pais” (MENEZES, 2008, p. 30) mobilizado pelo
governo de Juscelino Kubitschek e manifestado na construgao de Brasilia — e o inconsciente
coletivo: o sucesso da selegdo brasileira de futebol nas Copas do Mundo de 1954 € 1962, além
das conquistas dos principais torneios de ténis mundiais por Maria Esther Bueno entre 1959 e
1966, davam indicios de que a nacdo que se encaminhava para adentrar o cendrio internacional.
Dessa forma, o publico situado dentro desse contexto buscava uma arte que se distanciasse das
convengdes até entdo postas, interessados nas novas possibilidades que a modernidade sugeria.

Conforme bem explicita Menezes (2008), esses desdobramentos podem ser observados
através da obra de Vinicius de Moraes (1913-1980), poeta consagrado na forma do soneto que
estava migrando para tematicas e linguagens mais proximas ao cotidiano — incluindo a cangao.
No “Soneto de contrigdo” (MORAES, 2012, p. 45), composto em 1938, Vinicius ainda utiliza a
associagao entre amor e dor expressa em letras como a de Lupicinio — eis sua primeira estrofe:

Eu te amo, Maria, eu te amo tanto
Que o meu peito me doi como em doenca

E quanto mais me seja a dor intensa
Mais cresce na minha alma teu encanto.

O sujeito aqui apresentado, que sofre por amar e, de modo até masoquista, alimenta sua
paixdo a partir dessa condi¢cdo, ndo cabe na estética da modernidade. Caso Vinicius persistisse
por esse caminho, ndo se seria a grande figura que se tornou dentro da area da cang¢do popular:
além de tomar suas emocgdes do ponto de vista romantico, sua linguagem ndo remete a realidade
cotidiana. Revelando o movimento moderno do poeta e cancionista, a letra de “A felicidade”
(1959) — reproduzida parcialmente abaixo — mais se aproxima dos ideais estéticos valorizados
no periodo:

Tristeza ndo tem fim
Felicidade sim...

A felicidade é como a pluma
Que o vento vai levando pelo ar
Voa tdo leve

Mas tem a vida breve

Precisa que haja vento sem parar.
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A felicidade do pobre parece

A grande ilusdo do carnaval

A gente trabalha o ano inteiro

Por um momento de sonho

Pra fazer a fantasia

De rei, ou de pirata, ou da jardineira
E tudo se acabar na quarta-feira.

Tristeza ndo tem fim
Felicidade sim...

A felicidade é como a gota

De orvalho numa pétala de flor
Brilha tranquila

Depois de leve oscila

E cai como uma lagrima de amor.

Ainda que destaque a dor (“tristeza ndo tem fim) e utilize metaforas para descrever a
felicidade — "¢ como a pluma”, “é como a gota de orvalho numa pétala de flor” — o texto
possui menor carga passional: lancando mao de uma abordagem mais reflexiva da emocao,
afirma a existéncia da felicidade, ainda que finita; além disso, opera com imagens pertencentes
ao cotidiano das grandes cidades, citando o carnaval da classe popular. Assim, se aproxima dos
preceitos de Noel Rosa, revelando um movimento de retorno a essa tradigao da cang¢ao popular
brasileira.

A observagao da ficha técnica de “A Felicidade” também ¢ relevante: a cancao foi
composta junto de Anténio Carlos Jobim: com Tom, Vinicius formou, a partir do final dos anos
1950, uma parceria que iria servir como um dos motores do novo estilo de cangao popular que
vinha sendo concebido por jovens pertencentes ao contexto da classe média carioca: a bossa
nova. Surgindo em resposta a demasia estética do samba-cancdo, a bossa nova ¢ uma
manifestacdo artistica de uma classe emergente, que, buscando situar a cangdo mais proxima
da sua realidade, se volta para a tradicdo com o intuito de atualizar ideais estéticos através de
uma abordagem moderna — calcada na reflexdo emotiva e no “caréter coloquial da narrativa
musical” (MEDAGLIA, 2005, p. 75). Com efeito, ¢ dentro desse contexto que aparecem
composi¢des como “Brigas, nunca mais”, composta por Tom Jobim e Vinicius de Moraes
também em 1959 (SEVERIANO, MELLO, 1998, p. 32):

Chegou, sorriu, venceu, depois chorou
Entao fui eu quem consolou sua tristeza

Na certeza de que o amor tem dessas fases mas
E ¢ bom para fazer as pazes, mas

Depois fui eu quem dela precisou

E ela entdo me socorreu

E o nosso amor mostrou que veio pra ficar
Mais uma vez por toda a vida
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Bom é mesmo amar em paz
Brigas nunca mais

Aqui, ndo hd mais o desespero pelas dificuldades da vida amorosa; em contrario, a
reflexdo emotiva permite ao cancionista saber que “o amor tem dessas fases mas” — abordagem
que certamente apresenta a situacdo sentimental de forma menos idealizada e,
consequentemente, com maior probabilidade de mobilizar a performance de um leitor/ouvinte
envolto no contexto moderno. Além disso, sinalizando um passo a frente na direcdo da
linguagem corriqueira em comparagdo com “A felicidade”, a letra em questdo ndo apresenta
nenhuma metafora para descrever sentimentos: o amor ¢ algo que tem “mas fases”. No Unico
momento em que um carater de idealizag¢do ¢ aludido (“por toda a vida™), este ¢ acompanhado
de uma expressao que lhe faz vezes de antitese: “mais uma vez”.

“Brigas nunca mais” est4 presente no LP considerado o marco oficial do inicio da bossa
nova: Chega de Saudade, lancado pelo até entao desconhecido Jodo Gilberto no mesmo 1959.
A observacao dos comentarios de Napolitano (2012) a respeito desse disco ajuda a entender
como a bossa nova modificou o panorama da cangdo brasileira sob os termos aqui expostos.
Destacando a relagdo com a tradi¢do, o autor diz que:

O repertorio do LP apontava para uma releitura da tradi¢io, sobretudo de

compositores como Ary Barroso e Dorival Caymmi, tidos como aqueles que
sofisticaram a composi¢do de cang¢des populares no Brasil, a partir da década de 1930.

(p- 354)

Ademais, destaca ainda ““o culto ao despojamento e a espontaneidade (em contraste com
os parametros do samba-cancao aboleirado [...]) e a vontade de tornar-se moderno e popular.”
(NAPOLITANO, 2012, p. 361). Corroborando, Garcia (2019) também associa Jodo Gilberto ao
modernismo brasileiro, ressaltando a ja citada relagdo entre emocao e racionalidade:

Dando continuidade a lirica moderna de Carlos Drummond de Andrade, Jodo
expressava com naturalidade a observagdo dos sentimentos, como se estivesse em

uma conversa intima, fazendo com que a emogdo reverberasse depurada a luz da
racionalidade. (GARCIA, 2019, s/p)

A reacdo a uma demasia estética com o olhar voltado para a tradi¢do e a aproximacgao
da arte da tematica e dos modos de pensar dos estratos sociais ascendentes. Definindo a estética
bossa-nova nos termos deste estudo, esses sdo pontos estruturadores das aproximagdes entre
essa variedade da cangdo brasileira e o haicai. De modo andlogo a contextualizagio apresentada
nessa se¢do, a subdivisao a seguir discorre sobre a linha do tempo da forma poética japonesa e

apresenta caracteristicas estéticas e poéticas relevantes dentro do contexto aqui proposto.
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3.2 Haicai

A presente se¢do ¢ constituida pela linha de tempo do haicai no Japdo e pelas efetivas
comparagdes entre poemas e letras de cangdo. Como alguns pontos estruturantes deste estudo
j& foram definidos em fun¢do da bossa nova, julgo que, além das aproximagdes explicitas, o
proprio direcionamento da argumentacdo que se segue destacara similaridades entre as
manifestagdes artisticas.

De inicio, ressalto um grupo de principios estéticos e poéticos chineses, os quais

influenciardo a tradigao literaria japonesa e, por conseguinte, o haicai. Shirane (2012) fala de

uma tradigdo do leste asiatico existente ja no periodo das Seis Dinastias (220-589) na
China, [onde] geralmente esperava-se que a poesia fizesse uma das trés
possibilidades: expressar emog¢des ou pensamentos (jo) diretamente, descrever uma
“cena” (kei) diretamente, ou expressar emogdes ou pensamentos através de uma cena.
Uma vez que era comumente preferivel, no [Japao da] Era Heian (794-1185) expressar
emogdes e pensamentos de maneira indireta, elegante e educada, a terceira opgio
tornou-se o meio principal das intera¢des sociais. [...] Mesmo poemas que parecem,
na superficie, apenas descrever uma paisagem ou a natureza, servem para expressar
determinadas emocdes ou pensamentos. (p. 25-26) (minha tradugio) (sublinhado meu)

Esse excerto trata da estética valorizada pela corte japonesa da Era Heian (794-1185),
momento historico de floracdo de diversos aspectos da cultura nipdnica, os quais podem ser
exemplificados pela criacdo dos sistemas proprios de escrita — hiragana e katakana —, em
detrimento a adaptagdo de caracteres chineses para escrever em idioma japonés, a qual era
empregada até esse periodo (CUNHA, 2019, p. 15). Um dos ideais estéticos japoneses atuantes
a época, o chamado miyabi, valoriza a elegancia, focando na sugestao em lugar da clareza,
assim convergindo com o terceiro método de se escrever poesia apresentado na tradigdo
chinesa: aquele que orienta a exteriorizar o subjetivo indiretamente, através da descri¢do de
determinado cendrio; além disso, o trecho sublinhado revela a preferéncia pelo uso de elementos
naturais como agentes dessa descricdo. Exemplificando, estd o seguinte poema de Fujiwara no
Tadamichi (1097-1164). Presente na coletinea Cem poemas de cem poetas (2019), sugere as
sensacoes de divida e desorientagdo a partir da descrigao da paisagem — a tradugao ¢ de Cunha

(2019, p. 193):

BOFESHTCRNEERICEASHOBIK

wata no hara / kogiidete mireba / hisakata no / kumoi ni magau / oki tsu shiranami

remando em alto mar

nao sei onde acaba

0 vasto céu e suas nuvens
nem onde comega

a branca espuma das vagas



23

As caracteristicas ressaltadas nesse poema apresentam correspondentes em letras bossa-
nova; ¢ o caso da cancgdo "O barquinho" e sua descricdo do mar como macio e "deslizavel",
remetendo a sensacdes agradaveis — aprofundarei a analise dessa cangdo em um momento
proximo.

Voltando ao poema de Tadamichi, ele ¢ também um exemplo da poesia produzida no
Japao durante a Era Heian. Chamada waka — em tradugdo livre: "poesia japonesa" —, se
estruturava, em sequéncias de cinco e sete silabas. Uma de suas formas passou a ser a
majoritaria do século VIII em diante (CUNHA, 2019, p. 16): o tanka ("poema curto"), que
apresentava um arranjo de versos sob a métrica 5-7-5-7-7, em geral obedecendo a seguinte
divisao de estrofes: 5-7-5/7-7 (FRANCHETTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 10-11). A valorizacao
artistica de uma conexao implicita entre essas duas se¢des vai, ainda segundo Franchetti, Doi e
Dantas (1996), favorecer a composi¢ao coletiva do tanka, que por sua vez ird originar uma
forma chamada renga (“poema encadeado”). No renga, dois ou mais poetas escrevem cada uma
das estrofes de maneira intercalada, alternando sequéncias de versos 5-7-5 € 7-7. Cada unido de
duas estrofes forma um poema (incluindo encadeamentos 7-7/5-7-5), mas o todo da
composi¢do, nao. Esse novo método “torna-se o género poético dominante na Era Muromachi
(1336-1573).” (SHIRANE, 2012, p. 19) (minha tradu¢do). Eis um exemplo de poema encadeado
em minha tradugdo — o autor da primeira estrofe ¢ desconhecido, e o encadeamento ¢ de Nijo

Yoshimoto:

TtEzIR2LEDE

hana osoge naru / yamazato no haru

cerejeiras sem flor
primavera na serra

Autor desconhecido

INERTECIRIZEOM

kore wo miyo / kumo ni nokoru / yuki no matsu

mas veja

na névoa ainda

a neve dos pinheiros

Nij6é Yoshimoto

Importante estudioso da literatura, Yoshimoto foi autor do primeiro estudo sobre o

renga: o Hekirensho (1345). Afinal, para chegar ao nivel artistico, era indispensavel que o
género tivesse um tratado versando sobre sua poética, estética e regras de composicdo. As

principais normas que ditavam a composi¢do do renga tinham o objetivo de propiciar certa
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unidade para a cadeia de versos (as fushimono) e de promover a variagdo dos temas (as
sarikirai). Ha também um conjunto de regras especialmente importantes para a estrofe em 5-7-
5 que inicia a cadeia de poemas: chamada hokku, ¢ essa secdo que vai originar o que hoje
conhecemos no Brasil por haicai — aqui, abro um paréntese para sistematizar o uso dessas
nomenclaturas em meu trabalho: ao referir a primeira estrofes de um renga aos procedimentos
poétios e estéticos constituintes dessa sequéncia de trés versos, usarei o termo hokku; nos outros
casos, como para referenciar os poemas que analisarei em especifico ou para situar o contexto
de comparagdo, utilizarei haicai. Eis as regras do hokku referidas:

ser uma estrofe longa, i.e., de dezessete silabas; conter sempre uma referéncia a

estacdo do ano e ao lugar onde se realizou a sessdo; e ser sintaticamente completo,
independente da estrofe seguinte. (FRANCHETTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 13)

A obrigacdo de ser o hokku uma estrofe sintaticamente completa a propria origem do
renga pode justificar, como recém foi visto através da gradativa independéncia de composi¢ao
das estrofes desde o waka. Entretanto, o que, em consonancia com Watson (1997), julgo
importante de ressaltar, diz respeito a referéncia ao momento sazonal apresentado no poema; e
a maneira como esse momento se relaciona com o espago diminuto das dezessete silabas do
arranjo 5-7-5. O estudioso recém citado diz que tal alusdo a época do ano, chamada em japonés
de kigo,

era importante porque permitia aos leitores visualizar as paisagens, sons, ¢ condi¢des
climaticas associadas com a estagdo do ano em particular e, por extensdo, com as
imagens manifestadas nos versos. Por causa da brevidade extrema da forma, poetas
que compunham hokku tinham de se apoiar intensamente nessas associacdes, para

apresentar aos leitores a cena e o clima que eles desejavam transmitir. (p. 4-5) (minha
tradugdo)

Tal regra de construcao das imagens poéticas favorece uma concentragdo de significado.
Limitada pelo pequeno nimero de silabas disponiveis, a descricao feita pelo poeta deve
significar tanto através do texto em sua superficie — isto ¢, seu léxico e ordenagdo sintatica —
, mas também via significados imbuidos aos termos do poema, os quais serdo manifestados por
meio da obrigatdria alusdo as estagdes do ano, pois apenas o fato de situar o poema em dada
estacdo ja o posiciona em dire¢do a determinadas sensagdes e sentimentos. Em Japao e a
cultura das quatro estacdes (2012), Haruo Shirane apresenta um detalhado panorama do lugar
das esta¢des do ano na cultura japonesa, comentando sobre seus eventos climaticos e sociais, €
sobre a maneira como esses eram interpretados e a quais temas poéticos eram associados. O
estudioso também atenta para a diferenciacdo feita entre os kigo, “palavras sazonais, que

simplesmente indicavam determinada estacao” (p. 177) (minha traducdo), e os chamados kidai,
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“topicos sazonais que possuiam um aglomerado de associa¢des poéticas pré-estabelecido” (p.
177) (minha traducdo). Tal diferenca esta integralmente ligada ao conceito de hon'i, definido
por Kawamoto (2000) como “o termo técnico usado para referir ao tratamento esperado dos
temas poéticos e dos seus sentimentos liricos relacionados” (p. 60) (minha tradugao), pois € a
presenca desse componente que definird se determinado termo se encaixa em uma ou outra
categoria de referéncia sazonal.

A fim de assimilar esse "tratamento esperado"” e o modo como os significados classicos
uniram-se aos significantes sazonais € necessario compreender “[a] relagdo bastante intensa
com certa ideia de natureza e com o ciclo das quatro estagoes” (CUNHA, 2019, p. 23) que os
japoneses possuem. Para tal, retorno mais uma vez a Era Heian, momento no qual os ideais
estéticos relacionados a natureza foram estabelecidos. Cunha (2019) explica que

O contato com a natureza nao era direto, e se dava por meio dos jardins dos palacios,
ou por meio de pinturas, desenhos, poemas e relatos. Ou seja, na vida dos nobres do
periodo cléassico, a “natureza” se encontrava em toda parte, tanto espacial como

psicologicamente, mas se tratava em grande parte de uma natureza reconstruida, de
uma imagem mental. (p. 277)

Assim, tendo seus significados implicitos construidos a partir da idealizagdo da natureza
pela aristocracia, os kidai pertencem a tradi¢cdo; por outro lado, se os kigo originalmente nao
possuiam essa alusdo classica, ¢ porque faziam parte do moderno — de fato, aparecem
prolificamente no momento historico em que surgiu o haicai (SHIRANE, 2012, p. 177). Assim,
foram adquirindo cargas semanticas regulares a medida que se popularizavam pelo uso
recorrente ¢ uniforme: “com o passar do tempo, algumas palavras sazonais evoluiram para
topicos sazonais” (SHIRANE, 2012, p. 177) (minha traducao). Ademais, Shirane revela que o
hokku, ao demandar um kigo, também exigia o conhecimento dos kidai por implicagdo (2012,
p. 176). Tais situagdes demonstram que a proximidade entre kigo e kidai existia além do nivel
conceitual, estendendo-se aos seus usos funcionais na elaboracao dos hokku, o que favorecia a
permeabilidade entre as categorias. Outro caso que opera nesse sentido diz respeito a duas
interpretagdes ocidentais de uma famosa frase de Bashd presente na obra Kyorai-shé (1775), de
Mukai Kyorai (1651-1704). No prefacio de The Heart in Season: Sampling the Gendai Haiku
Non-season Muki Saijiki (2006), 1t0 e Gilbert apresentam, em tradugdo para o inglés, o
seguinte excerto: “Quando vocé encontrar um novo kidai, serd um grande presente para a
proxima geracdo.” (s/p) (minha traducdo), enquanto a citacdo indireta de Franchetti, Doi e
Dantas (1996) do mesmo trecho diz: “se alguém descobrisse um s6 kigo ao longo da vida, isso
j4 seria uma heranga preciosa a legar a posteridade.” (p. 35). Com essa explicitagdo dos termos

kidai e kigo em sinonimia na comparagdo entre as traducdes, pretendo justificar o tratamento



26

dado a eles no presente trabalho. Buscando uma sintetizacao, usarei o termo referente sazonal
para aludir a ambos.

A maneira como os referentes sazonais manifestam a duplicidade de sentido intrinseca
aos kidai dentro de um poema, ¢ melhor evidenciada, parece-me, a partir da exemplificagdo;

por isso, trago o seguinte haicai de Bashd em minha tradugao:

BNRICEOEZYITURDEN

kareeda ni / karasu no tomarikeri / aki no kure

parado um corvo
num galho seco
entardece no outono

Sob uma leitura objetiva, percebe-se a construcdo de uma cena autdénoma,
sintaticamente completa e que alude a uma determinada estag¢do. Utilizando uma linguagem
direta e sucinta, a cena trata de um fim de dia outonal no qual se vé um passaro em um galho
seco. Seguindo essa interpretacdao, os termos todos do poema se organizam linearmente no
tempo, formando um cenario que se constitui no momento de observagdo. Entretanto, ao
analisarmos as significagdes agregadas a tais termos € a maneira como esses se relacionam a
partir disso, o poema ganha camadas de interpretacdo que se distanciam da descrigao
instantanea, rearranjando a propria combinagdo entre os termos constituintes do texto. O
referente sazonal “aki no kure”, além da referéncia direta a imagem que representa — pode
tanto significar o final do outono como um por do sol nessa estagdo — traz ao texto um clima
de solidao reflexiva, conforme o comentario de Shirane (1998) sobre o poema referido:

Na compilaggo de haicais editada por Gonsui (1650-1722) intitulada "Diarios do Japdo
Oriental" (Azumanikki; 1681), o hokku [0 haicai de Bashd aqui tratado] € precedido
pelo titulo “Sobre anoiteceres de outono” (“Aki no kure to wa”), indicando que o
poema foi inicialmente escrito baseado em um termo de estacdo [...] intimamente

relacionado com [...] estéticas medievais relacionadas a uma solidio calma e
meditativa. (p. 91) (minha tradugéo)

Com a evidenciagdo dessa dualidade de significado, a organizagdo do poema de maneira
linear ¢ relativizada. Agora, o "entardece no outono" incorpora a imagem do passaro a solidao
tranquila aludida pelo referente sazonal, estabelecendo outra relacdo entre esses dois
componentes do poema: eles estdo unidos também pelo clima que expressam, € ndo somente
por uma possivel ocorréncia simultanea. Essa particular reordenacdo das imagens no poema se
fortalece na analise de outro constituinte dos hokku: os chamados kireji ("palavra de corte", em
traducdo livre) “introduzem uma pausa sempre que aparecem.” (FRANCHETTI; DOI;
DANTAS, 1996, p. 33). No poema de Bashd em questdo, tem-se o kireji “keri”, o qual, também
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segundo os autores brasileiros, ¢ “utilizado para indicar que uma a¢ao se concluiu e que dai
resultou alguma emog¢ao ou sensagdo relevante para o sentido do poema” (1996, p. 34). Sendo
utilizado em associagdo ao verbo fomaru (significando “parar”, aparece em sua forma
flexionada “fomari”), o kireji aponta para a interpretagdo de que o pouso do passaro foi vetor
e/ou representa a solidao contemplativa apresentada pelo referente sazonal através de seu hon'i,
fazendo com que o conteido expresso pelo poema se revele, também, nessa peculiar
combinacao entre os termos.

Em tais informacgdes a respeito da semantica atribuida ao poema pelo hon’i e das
funcdes do kireji busquei embasar minha traducdo. Considerando que “Traduzir um texto nao
¢ traduzir da lingua, mas sim traduzir um texto na sua lingua” (MESCHONNIC, 1980 p. 28), 0
termo keri ndo apresenta um referente lexical no texto em portugués, mas se manifesta a nivel
sintatico, produzindo um hipérbato no primeiro verso — condi¢cdo que enfatiza o termo
“parado”, focalizando a atengdo do leitor. Assim, aproxima-se das ideias de pausa e de sensacao
relevante que o kireji empresta ao verbo tomaru. Além disso, também devido a sua sintaxe, o
poema pode ser compreendido como duas se¢des (parado um corvo num galho seco / entardece
no outono) ou ser lido como uma longa frase na qual um corvo “entardece” enquanto parado
em um galho seco. No primeiro caso, o texto forma uma cena de imagens concatenadas através
da sugestao outonal (o galho sem folhas, por si s, ja sugere a estacdo do ano); no segundo,
associa conotagdes do outono a ave através do uso metaforico do verbo entardecer, que

direciona para semanticas de finitude proxima.
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Figura 1 — Haiga (arte japonesa que une pintura e caligrafia) representando o poema de Basho

Fonte: KYORIKU; BASHO (circa 1680)

Em tamanho condensado, mais que representar um detalhe de uma cena ocorrida em
uma tardezinha de outono, o haicai de Bashdé combina imagens do mundo objetivo para
apresentar determinado clima subjetivo. Essa aglutinagdo de sentidos balanceia a limitagao
imposta pela “brevidade extrema da forma” aludida por Watson (1997), ampliando a capacidade
expressiva da linguagem direta. Cria-se, através da relacdo entre a superficie formal do poema
e seu contetldo semantico, um efeito estético quase que paradoxal: a linguagem sintética sugere
uma delimita¢do do significado, enquanto o método de combinacdo dos termos e as sensacdes
imbuidas a eles ampliam a carga seméantica.

Esse método de composi¢do que, através de uma linguagem sucinta, opera com a
coordenacdo de imagens e significados agregados a componentes lexicais para sugerir
determinada sensagdo também terd correspondentes em letras de cangdes bossa-nova.
Efetivamente, falando sobre esse género de cancdo, Brito (2005) destaca a inten¢do de “reduzir
as situagoes a seus dados essenciais” (p. 38), a qual entendo como um enfoque na parte distintiva
e indispensavel para a constituicdo da obra; ou seja, um texto capaz de expressar seu conteudo

semantico de maneira concisa. Exemplificando, retomo a letra de “O barquinho” — composta
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por Roberto Menescal e Ronaldo Bdscoli em 1961 — para demonstrar que, mais que descrever
uma tarde a bordo na costa carioca (mundo concreto), o texto expressa, na sua concatenagao de
imagens, a “paz” ¢ a “calma de verdao” (mundo subjetivo) que “tudo isso traz”. Eis o verso
inicial:

Dia de luz, festa de sol

E um barquinho a deslizar
No macio azul do mar

Em termos objetivos, esse trecho apresenta a imagem de um dia ensolarado no qual, em
um mar com pouca ou nenhuma agitacdo, um barquinho navega com pouca ou nenhuma
trepidagdo. Situando o cendrio fisico do texto, essa imagem descritiva, juntamente de sua
sugestao da tranquilidade, associada as metaforas “dia de luz” e “festa de sol”, encontra eco no
“barquinho” — forma diminutiva, usada para expressar ternura; sensacdo que direciona a
suavidade — e nas escolhas lexicais “deslizar”, “macio” e “azul” (no ultimo caso, legitimado
na giria hoje datada "tudo azul”, que significa “tudo tranquilo”), as quais também se aproximam
da ideia de serenidade. Para corroborar tal argumento e também mostrar a eficacia da concisao
de linguagem utilizada, o excerto acima pode ser reescrito sob a forma de haicai, com ainda
menos léxico, sem ter sua informagao estética comprometida:

um barquinho

no mar calmo
dia ensolarado

Em verdade, mais que a manutengdo da informagao estética, a forma do haicai enfatiza
a reverberacdo sensorial que se aglutina nos versos iniciais da letra. Dispostas agora em uma
sequéncia analoga ao haicai antes comentado, as imagens podem tanto ser interpretadas dentro
de uma linearidade temporal, como agindo em reciprocidade ao compartilhar o clima subjetivo
de tranquilidade. Nessa direcdo, a secdo "dia ensolarado" pode funcionar como referente
sazonal relativo ao verdo, pois traz em si uma carga sensorial agradavel e favorecedora do lazer
associado a estacdo: trata-se de uma sinédoque de verao que direciona para uma semantica de
conotagdes prazerosas. Além disso, as minimas alteragdes de vocabulario operadas na
conversdao da letra em haicai asseguram a similaridade entre os manejos lexicais dos
movimentos, concisos, porém concentrados de significado. Dessa forma, a aproximagao entre
o haicai “parado um corvo” e a letra de “O barquinho” ressalta o segundo lugar de encontro
entre bossa nova e haicai: o da concatenagdo de imagens associada a aglutinacdo de

significados.
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Tal lugar de encontro pode ainda ser observado em outro par comparativo. Um em que

a concentracdo semantica ¢ obtida através da associacdo das imagens com elementos sociais e
historicos. Vejamos o trecho inicial de “Corcovado”, de Tom Jobim:

Um cantinho, um violdo

Esse amor, uma cangao

Pra fazer feliz a quem se ama

Muita calma pra pensar

E ter tempo pra sonhar

Da janela vé-se o Corcovado

O Redentor, que lindo
Quero a vida sempre assim

Aqui, vé-se uma letra em que o cancionista primeiro apresenta aquilo que possui e
considera valioso na vida — além de sentimentos (“amor”, “fazer feliz a quem se ama”,
“calma’), ha elementos mais concretos, de valor em um contexto de bem-estar social (“tempo”,
“cantinho”, “violao”) —, e entdo se volta para a paisagem. Porém, para que as imagens do
morro do Corcovado e do Cristo Redentor reverberem o sentido do inicio da letra, elas precisam
ser compreendidas também em termos do seu significado social. A bossa nova — manifestacao
artistica da classe média, situada em um momento histérico no qual o futuro proximo se
mostrava promissor, como ja foi referido — apresentava sujeitos liricos que ansiavam por uma
melhor posicao na sociedade, conforme mostra Brown (2012) quando fala do cancionista de
“Desafinado” — “o que estd desafinado aqui ndo ¢ s6 o modo de cantar do sujeito, mas todo o
seu ser social” (p. 280) —, e também em comentario sobre “Garota de Ipanema”: “o desejo
inalcangavel pela mulher ¢ uma sinédoque do desejo pelo ambiente de classe média em que ela
vive” (p. 279). Desse modo, em “Corcovado”, a vista que se v€ da janela possui outra semantica
além da imagem natural, paisagistica: representa uma condigao social. Isto ¢, poder ver do seu
“cantinho” a estatua do Cristo Redentor significa estar em um imovel de prestigio: “a janela

[...] ja supde o prédio de apartamentos” (WISNIK, 2012, p. 172).
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Figura 2 — Vista do Corcovado

Fonte: Trip Advisor (s/d)

O seguinte haicai de Bashd apresenta procedimento semelhante, mas em torno de

elementos historicos — a traducao ¢ minha:

HOEPRRICLEESLES
kiku no ka ya / Nara ni wa furuki / hotoketachi

aroma de crisintemos
em Nara muitos
Budas antigos

Conforme conta Shirane (1998, p. 90), a men¢do ao aroma do crisdntemo, considerado
refinado, traz ao poema um carater nobre, relacionado a poesia cléssica, situando o clima do
texto. Do outro lado, estdo as variadas estatuas de Budas antigas da cidade de Nara, uma cena
contemporanea. Para compreender como o hon’i expresso pela flor € reverberado nas linhas
restantes, ¢ preciso estar ciente do status da referida cidade na historia nipdnica. Sua
importancia ¢ referendada no fato de, além de ter sido capital do Japao na Antiguidade, dar
nome a um periodo historico: a Era Nara (710-794), que se destacou pela ampla importagdo da
cultura chinesa — incluindo o budismo. Ao apresentar a imagem sensorial do aroma das flores

junto a das esculturas, Basho alude a nostalgia pelo passado classico: por meio da consideragao
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do contexto historico da cidade, as estatuas de Budas passam a expressar os ares de refinamento
e tradigao associados as flores.

Com o intuito de mostrar como o haicai chegou a tais niveis de sofistica¢do e elaborar
outras comparagdes, retomo a contextualizagdo historico-estética da forma poética japonesa,
voltando a tratar das regras referentes ao renga. Aos preceitos elencados anteriormente,
juntaram-se um grande nimero de normas que passaram a agir na poesia a partir do seu
estabelecimento dentro do ambiente da corte (FRANCHETTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 15)
Porém, ainda que agora pertencesse a classe social mais prestigiada, o crescimento exagerado
dessas regras, que ‘“dificultavam a manifestacdo daquele equilibrio entre o tradicional e o
pessoal, o convencional € o espontdneo que caracterizam a melhor poesia japonesa”
(FRANCHETTT; DOI; DANTAS, 1996, p. 15), contribuiu para que o renga se restringisse a um
namero menor de poetas: aqueles capazes de pratica-lo seguindo todos os mandamentos. Esse
fato também motivou o surgimento de uma nova abordagem poética, a qual era livre das
limitagdes impostas pela maior parte das normas de composi¢do: surge o haikai no renga (ou
"poema encadeado humoristico" em traducao livre), que emprega motivos engracados e
coloquiais, e “ganhou popularidade como uma nova diversao tanto para poetas e amadores |[...]
ao final da Era Muromachi (1336-1573)” (KAWAMOTO, 2000, p. 61-62) (minha tradugao).

Alcancando a sociedade externa a corte, o haicai se aproximou da realidade de seus
novos compositores, sendo escrito “em reunides da ascendente classe dos comerciantes, [...]
entre soldados, monges, € mesmo entre nobres, em situacdes que nao impere a etiqueta da corte.
(FRANCHETTTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 15). Os autores brasileiros seguem explicando que
essa abordagem despojada se espalha pelas principais aglomeragdes urbanas do arquipélago
japonés, posteriormente originando variadas vertentes, as quais diferiam tanto nos métodos
empregados nas constru¢cdes dos poemas como nos objetivos que buscavam com as
composi¢des — ainda que obedecendo, vale lembrar, as trés regras para o hokku anteriormente
apresentadas também pelas palavras de Franchetti.

Para que se possa compreender o surgimento das novas classes sociais que irdo
desenvolver e difundir o haikai no renga, € necessario atentar para o contexto sociopolitico do
Japdo no periodo. Epoca aurea do renga, a Era Muromachi vera a resolucio de sua condi¢io
politica instavel na transicdo da Era Azuchi-Momoyama (1568-1600) para a Era Edo (1600-
1868), operada por trés figuras principais: Oda Nobunaga (1534-1582), Toyotomi Hideyoshi
(1536-1598) e Tokugawa leyasu (1542-1616). O primeiro iniciou um processo de dominancia
sobre os demais chefes de provincia (daimios) que foi mantido pelos dois Ultimos até a

consolida¢do da unificacdo do territério japonés sob o comando de apenas um lider
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(HENSHALL, 2004, p. 49). Construida gradativamente, essa centralizacdo do poder reflete
também no ambito geografico — a partir de finais do século XVI, o centro administrativo do
Japao passava de Quioto para a entdo cidade de Edo (atual Toquio), localizada dentro dos
dominios de Tokugawa Ieyasu e distante do centro cultural tradicional. (HENSHALL, 2004, p.
52) —, sendo acompanhada por uma modificagdo da organizacdo social. A ascensdo de um
poder central faz diminuir as batalhas territoriais até entdo recorrentes em todo o arquipélago,
possibilitando que se desenvolvam “os centros de provincia, onde os daimios esbocam uma
vida de corte, inclusive ao se interessarem pelas letras” (FRANCHETTI; DOI; DANTAS, 1996,
p. 211-212). A manutengdo da relativa estabilidade social e politica permite que também os
moradores dessas aglomeracdes urbanas possam buscar novos interesses, em especial o
letramento e o consumo de literatura:

O século XVII foi testemunha da ascensdo dos civis urbanos (chdnin) como uma

classe econdmica e culturalmente poderosa; da disseminacdo da educa¢do em massa

especialmente através de escolas para samurais e para civis; [...] todos os quais

levaram a expansdo da produgdo e consumo de literatura popular (SHIRANE, 1998,
p. 3) (minha tradugio)

Associando essa mudanga do publico literario com o excesso formal caracteristico do
renga que vinha sendo produzido, ¢ possivel visualizar o ambiente propicio a reinterpretagao
— e mesmo reinven¢ao — dessa forma poética que, apesar de prestigiada, sofria com repressoes
normativas produtoras de uma estética antiquada. De fato, ¢ dentro desse "novo estilo de vida,
mais livre e espontaneo, menos formal e aristocratico” (PAZ, p. 29) que a pratica do haikai no
renga ira florescer, se instituindo como a manifestacao artistica representativa da nova classe
ascendente, consumidora de arte:

Por volta da metade do século XVII, quase todos os samurais [...] eram alfabetizados;
assim como o eram as classes média alta de camponeses, negociantes e artesdos. Essa
nova populagio literata transformou o haikai no renga, que [...] vinha sendo praticado

dentro de um limitado estrato social, em uma forma popular e abrangente. (SHIRANE,
1998, p. 3) (minha tradugio)

Corroborando esse acontecimento, estdo as diversas vertentes de haikai no renga que
surgiram nesse momento historico e buscavam o aprimoramento dessa forma poética. A
primeira escola de haicai a se destacar chamava-se Teimon e estava sob a lideranca de
Matsunaga Teitoku (1571-1653) — “uma das maiores influéncias na dissemina¢do do haicai
durante o inicio da era Edo” (KAWAMOTO, p. 62) (minha tradugdo). Apresentando uma
definicdo de haicai “conservadora e limitada: poema encadeado acrescido de palavras haikai
(humoristicas, ndo pertencentes a dic¢do tradicional)” (SHIRANE, 1998, p. 56) (minha

traducdo), Teitoku focou na combinacdo de termos tidos como engragados junto a temas
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caracteristicos da tradicdo literaria, mas evitou abordagens que fossem extremamente
coloquiais:
A resposta de Teitoku foi enfatizar as palavras humoristicas, que conferiam ao haikai
no renga sua caracteristica popular, enquanto rejeitava ou amenizava [...] o humor e

a linguagem irreverentes encontradas em [...] haikai no renga anteriores (SHIRANE,
1998, p. 56) (minha traducao)

Ainda que adotasse aquela linguagem que fazia parte da realidade dos seus alunos,
Teitoku — que era também mestre de waka (SHIRANE, 1998, p. 57) —, ao apoiar-se
fortemente em alusdes a poesia e narrativas classicas (SHIRANE, 1998, p. 57), fez da préatica
do haicai também um instrumento de recep¢ao ludica da literatura tradicional através do qual
pudesse controlar o exacerbado coloquialismo presente na linguagem dos cidaddos que
praticavam a nova maneira de se fazer poesia:

[0 haikai no renga] era uma janela aberta para o passado tradicional e um modo
adequado para a absor¢do da memoria cultural [...] a qual poderia prover um meio de

controlar ou regular o contetdo e a linguagem das formas populares (SHIRANE, 1998,
p. 58) (minha tradug@o)

A partir do estudo de textos classicos, os haicaistas emergentes da primeira metade da
Era Edo foram apresentados a motivos poéticos consagrados — conhecendo seus efeitos
implicitos, seus hon’i — e instigados a combina-los com dic¢des contemporaneas que nao
fossem consideradas obscenas. Como exemplo dessa integracdo linguistica esta o seguinte

haicai de Yasuhara Teishitsu (1610-1673), discipulo da 7eimon, em minha traducao:

nFINIFEEMITEDE B L

kore wa kore wa | to bakari hana no | yoshino yama

ah!...
€ s0 o que posso dizer
das cerejeiras no monte Yoshino

A fim de compreender como o poema acima combina o humor das classes ascendentes
com a remissdo a tradicdo, ¢ necessdria uma andlise dos seres que compdem a imagem
apresentada. Tanto as flores como o monte Yoshino pertencem a esfera cldssica: embora a
palavra hana signifique literalmente "flor", esta ja vinha sendo usada como sindnimo da flor de
cerejeira no Kokin’wakashii (circa 900), segundo Cunha (2019, p. 24) —; quanto ao monte
Yoshino, era uma localidade consagrada dentro da tradi¢do poética (SHIRANE, 1998, p. 237).
Dessa forma, o elemento haikai ampara-se no primeiro verso "kore wa kore wa" — traduzido

2

como “ah!...” —, o qual € uma expressdo de admiragdo, e no excerto "fo bakari" — traduzido

como “foi s6 o que pude dizer” —, que o sucede. Esses dois versos contrastam com as alusdes
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classicas devido ao tratamento que lhe concedem e ao carater informal. Contudo, para que se
assimile essa desconstrucao da tradi¢do, € necessario compreender o nivel de relevancia da flor
de cerejeira na cultura niponica.
Cunha (2019) destaca que “o amor dos japoneses pela cerejeira € milenar.” (p. 23); mais
do que isso, apresenta diversas metaforas relacionadas a flor dessa arvore, todas relacionadas a
sensagOes agradaveis, nobres e/ou a estética tradicional influenciada pelas ramificagdes
budistas:
A cerejeira ¢ um aglomerado de metaforas associadas. Em Toquio, as arvores
florescem na ultima semana de margo, ou na primeira de abril, deixando o inverno
definitivamente para tras e celebrando a primavera. Nesse sentido, a flor de cerejeira
¢ um recomego [...] O cor de rosa desmaiado das flores pode fazer referéncia ao sexo
ou ao erotismo; a beleza da juventude; a suntuosidade da Capital Imperial. [...] O curto
espago de tempo em que permanecem floridas tem conotagdes budistas, ¢ fala da

efemeridade da juventude, da beleza, da gléria, da vida, do dinheiro, do luxo e das
pretensdes humanas. (CUNHA, 2019, p. 25)

Desse modo, percebe-se que, dado a carga de significados associados a flor da cerejeira
e ao lugar geografico consagrado onde o poeta se encontra, um poema no qual a presencga da
flor remeta a apenas uma expressao genérica de exaltacdo pode direcionar a desconsideragao
para com esse cendrio natural. Em minha tradugdo, ainda que no texto em japonés ndo haja
verbos explicitos (mas sim, inferidos), a utilizacdo do verbo “poder” no tempo presente visa
explicitar essa falta de palavras como uma condi¢dao ainda atuante. Além disso, enquanto no
texto em japonés as ‘“‘cerejeiras” (hana) sdo apresentadas ja no segundo verso, as duas primeiras
linhas do poema de chegada — sendo compostos pela interjei¢ao ““ah!...” (que carrega
ambiguidade, podendo significar, além da admiragao, espanto e dor, por exemplo) e pelo trecho
“€ s6 o que posso dizer” — oferecem ao leitor poucos indicios a respeito do que o texto trata.
Essa falta de palavras direciona para um efeito de estranhamento: afinal, um texto que se
pretende haicai, caracterizado pelas referéncias naturais e pelo espaco curto disponivel para a
expressdo, ndo apresentar nenhuma cena descritiva em dois versos ¢ algo que chama a atengao.
A consideragdo desse possivel choque do leitor na presenca de um haicai aparentemente “sem
imagens” surgiu a partir do pensamento do traduzir como “um processo composto, formado
pela leitura e pela escrita” (MEZEI apud BASSNETT, p. 156) (minha tradugdo); tal abordagem
permite maior liberdade para buscar elementos semanticos além do proprio texto de partida, no
ambito da sua propria interpretagdo. Por fim, o terceiro verso revela que a falta de palavras ¢é
relativa as cerejeiras, sendo que a escolha por “cerejeira” e ndo “flor” quer ressaltar que a
possivel falta de inspiragdo do poeta se d4 justamente na presenga daquela que ¢ a principal flor

da cultura japonesa. Logo, em meu texto de chegada, busco destacar o conflito resultante de um
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tratamento contemporaneo do tema tradicional. Justamente, ¢ dessa dindmica que provém o
elemento haikai (humoristico, espirituoso, inesperado), que renova a poesia praticada a época:
[O elemento haikai] provou-se o principal ponto forte do haikai no renga: seu
vocabulario “vulgar” e contemporaneo embebia o ambito do waka com a energia do
mundo vivido no dia-a-dia, relaxando as complicadas convengdes de formas antigas

de poesia ¢ dando liberdade aos poetas para que compusessem versos sobre a vida
contemporanea. (KAWAMOTO, 2000, p. 62) (minha traduco)

Corroborando dessa pratica integrativa, mas adotando uma abordagem mais radical, esté
outra escola de haikai no renga: a Danrin, liderada por Nishiyama S6in (1605-1682), que
compora poemas “que reintroduzem um vigoroso sopro de coloquialismo na poesia da época”
(FRANCHETTTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 16). Se Teitoku era um poeta da dic¢do classica e,
como conta Shirane (1998, p. 58), tinha sua escola em Quioto, centro da cultura aristocrata e
capital do Japao durante a época aurea do waka — a Era Heian; o haicai de S6in “surgiu em
Osaka, o novo centro de comércio, onde uma sociedade urbana cada vez mais rica e poderosa
buscava criar sua propria cultura.” (SHIRANE, 1998, p. 58-59) (minha tradu¢do). Dessa
maneira, sua abordagem ndo tinha o intuito de iniciar seus discipulos na literatura classica —
segundo Shirane (1998), os poetas da Danrin tinham um conhecimento dos classicos que se
limitava a poemas famosos, passagens conhecidas de pegas do teatro nd e obras como cléssicas
como o Genji Monogatari (p. 59) —, mas de experimentar livremente com o contraste entre
essa linguagem e aquela popular contemporanea.

O poema de S6in a seguir, o qual também opera com o hon'i da "flor da cerejeira",
mostra a preferéncia pelo linguajar vulgar que se sobressai ante o refinado — a tradugao ¢ de

Paulo Franchetti e Elza Doi (FRANCHETTI; DOI; DANTAS, 1996, p. 16):

BAGETRICEVELEDE

nagamu tote / hana ni mo itashi / kubi no hone

De tanto contemplar
As cerejeiras em flor
Doem-me os ossos da nuca

Comparando o haicai de Teishitsu com o de S6in, tem-se o diferencial desse apresentar
apenas a flor da cerejeira como termo que pertence a tradicdo. O carater do haicai do mestre da
Danrin é mais vulgar, mas ndo por conter menos termos classico. Se Teishitsu, mesmo
quebrando a expectativa poética sugerida pelos hon i, ainda valoriza a beleza da flor através da
estupefacdo que o deixa quase sem palavras, em Soin a digressdo alude a um sentimento oposto
aquele que a cerejeira deveria incitar. De fato, as cerejeiras sdo bonitas e dignas de

contemplacdo, mas a sensagdo que esse ato suscita ¢ a do desconforto fisico no observador; tal
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situacdo faz o poema transitar do classico ao mundano sem que nenhuma atenuac¢ao do choque
entre as dicgoes se estabeleca.

Na apresenta¢do dessas duas primeiras escolas que praticavam o haikai no renga
observam-se diferentes maneiras de promover uma mesma operagdo: tematicas e termos
consagrados anteriormente sdo reutilizados em um diferente contexto, junto de outros
pertencentes ao ambito moderno. Como motivadoras de tal mecanismo estdo duas forcas: a
subordinagdo do poema a um determinado excesso estético e a formacdo de um novo grupo
social que demandava uma arte que falasse do seu cotidiano. Assim, o haikai no renga pode ser
definido como uma manifestagdo artistica da classe burguesa recém-formada que, avida por
uma renovagao estética da poesia em voga — o renga, que ja vinha perdendo a expressividade
e se tornando mero passatempo da corte devido ao progressivo aumento de regras — aproximou
os motivos poéticos da realidade do seu dia a dia. Esse arranjo sociocultural se aproxima
daquele da bossa nova no contexto da can¢do popular do Brasil durante o final da década de
1950, quando essa variedade de cangdo surge contestando a demasia estética do samba-cangao.

O haikai no renga ainda iria adaptar esse método de interacdo entre as dicgdes
tradicional e popular, migrando do mero contraste entre os diferentes mundos para a associagao
entre eles. Essa maneira peculiar de relacionar motivos populares e tradicionais, que diferia
daquelas da Teimon e Danrin, sera desenvolvida por Matsuo Basho (1644-1694). Como contam
Franchetti, Doi e Dantas (1996, p. 17), o poeta teve aulas com discipulos de Teitoku e, segundo
Shirane (1998, p. 19), foi influenciado por S6in durante a metade da década de 1670, porém sua
poética gradativamente se distanciou daquelas com que teve contato:

Ele[Bashd] acreditava que o haikai no renga, que originalmente realgava seu realismo
seco, sO poderia conseguir autenticidade e ser elevado ao nivel do waka e do renga

através da unido com a heranca da estética tradicional do waka. (KAWAMOTO, 2000,
p- 63) (minha tradugio)

Trata-se de um momento de especial importancia para que o haikai no renga se
propusesse a ser considerado um género poético autdbnomo, ndo mais definido simplesmente
como “renga com palavras humoristicas". Na sua escola Shomon — surgida em Edo em meados
dos anos 1680 (SHIRANE, 1998, p. 297-298) —, Bashd buscou uma readequacdo entre as
dicc¢des atuantes no haikai no renga: o foco do poeta nao era a mera coexisténcia do nobre junto
do popular, mas a maneira pela qual a combinagado entre essas categorias permitiria aos motivos
populares adquirirem efeitos poéticos, € aos motivos cldssicos adentrarem o ambiente

contemporaneo:
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Essa sintese entre as linguagens elegante e corriqueira permitiu as caracteristicas
familiares e triviais do zoku [motivos populares] imprimir um senso de realidade as
caracteristicas etéreas do ga [motivos tradicionais] [...]. Ao mesmo tempo, porém, a
“aura imaginativa da tradi¢do cortés presente no waka”, constituida pela dic¢do
elegante, iria inevitavelmente adentrar as expressoes coloquiais (KAWAMOTO,
2000, p. 67) (minha tradugao)

A partir dessa dindmica interativa entre os dois mundos, o haicai se torna uma poesia
que “depende fortemente das associacdes mentais e inferéncia dos leitores que experienciam
suas descri¢oes e imagens” (KAWAMOTO, 2000, p. 49), manifestando a importancia do papel
ativo do agente da recep¢do para a sua significacdo. Goga (2007) também destaca o processo
desenvolvido pelo leitor de haicai através do re-acontecer, que € mobilizado pelo leitor para
produzir a significacdo do poema. Nesses termos, a poética do haicai promove a performance
desenvolvida pelo agente da recepgao segundo os preceitos de Zumthor (2018): “O texto vibra;
o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que € ele proprio” (p. 53).

Para exemplificar essa dinamica, apresento o seguinte haicai de Bashd, em minha
tradugao:

HOZPTEEE DR A

neko no koi / yamu toki neya no / oborozuki

amor felino
no quarto finda
lua na névoa

Aqui, os mundos tradicional e contemporaneo se interpenetram a partir da associagao
da expressao haikai “neko no koi” (“amor felino””) com o termo consagrado oborozuki (“lua na
névoa). Shirane (1998, p. 196-197) explica que neko no koi era um tdpico popular durante a Era
Edo, ocupando o lugar que o veado detinha na poesia classica para aludir ao amor. Em lugar da
alusdo aos berros tristes e solitarios do cervideo desejando a fémea — situagdo pouco propicia
de acontecer aos habitantes de Edo, ja urbanizada — Basho remete ao ato sexual barulhento
dos gatos, uma cena corriqueira que melhor viabiliza a performance do leitor. Contudo, esse
elemento haikai ndo entra em choque com oborozuki, uma vez que este termo, retirado do
classico Genji Monogatari. também possui conotacdes erdticas, além de ser associado a
quietude. Assim, o poema apresenta a cena de uma relagdo sexual acalorada sucedida pelo
repouso de sua consumacao: construcdo que eleva o motivo contemporaneo a esfera classica,
ao mesmo tempo em que traz o tema tradicional para o mundo cotidiano.

Tal trato moderno do motivo amoroso ja foi apresentado nos termos da bossa nova na
subsecdo anterior, através da can¢do “Brigas nunca mais”, que evitava a idealiza¢do, ressaltando
a imprevisibilidade do amor até ironicamente: “mais uma vez por toda a vida”. De forma

aproximada ao haicai, apresentando diferentes técnicas de relagdo entre o topico consagrado e
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o componente popular, a bossa nova também opera o tema do amor de diferentes maneiras
dentro da abordagem moderna.

Na canc¢ao de “Caminhos Cruzados” — composi¢ao de Tom Jobim e Newton Mendonga
(1927-1960) — ha novamente a abordagem reflexiva do amor. Além do fato de a primeira
ocorréncia da palavra “amor” no texto ser precedida pelo verbo “pensar”, também as outras
escolhas lexicais destacadas no trecho abaixo ressaltam a perspectiva mais racional em relacao
ao tema sentimental:

Quando um coragao que esta cansado de sofrer
Encontra um coragdo também cansado de sofrer

E tempo de se pensar
Que o amor pode, de repente, chegar

[.]

Que tolo fui eu que em vao tentei raciocinar
Nas coisas do amor que ninguém pode explicar
Vem nos dois vamos tentar

S6 um novo amor pode a saudade apagar

Comparando com a letra de “Brigas nunca mais” citada anteriormente, a diferenca esta
na maneira como ambas apresentam e resolvem a questdo amorosa. Na cangdo de Tom e
Vinicius, ha um enlace afetivo o qual tem idas e vindas, mas que no final permanece integro. Ja
em “Caminhos Cruzados”, duas pessoas com um histérico de relacionamentos malsucedidos
irdo tentar ficar juntas, com a sugestao de quem talvez nem seja por amor, mas por ainda nao
ter superado algum parceiro antigo: “s6 um novo amor pode a saudade apagar”. Observa-se
entdo o diferente trato do motivo amoroso, tradicional, o realocando no contexto da reflexdo

emotiva.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O estudo aqui desenvolvido pretendeu construir um ambito de didlogo entre bossa e
haicai através de comparacdes entre letras de can¢do e poemas alicer¢adas em similaridades
historicas, estéticas e poéticas. Lancando mao da perspectiva da Literatura Comparada que nao
se ampara em influéncias ou contatos linguisticos reais, foi observado o desenvolvimento
historico dessas duas manifestagdes artisticas de modo a localizé-las em relagdo a um canone
tradicional ao qual se voltaram através de um gesto de renovagdo estética. A consideragdao dos
seus contextos socioculturais visou apresentar a perspectiva dos leitores e ouvintes dos objetos
artisticos aqui aproximados, direcionando para uma analise sob a 6tica da perfomance da
recepc¢ao de Zumthor (2018), a qual, por sua vez, salientou similaridades entre haicai e bossa do
ponto de vista suas poéticas. Ademais, através da andlise critica de poemas e letras de cangao
foram ressaltados elementos imagéticos e semanticos compartilhados pelas manifestagdes
artisticas aqui observadas.

Longe de esgotar o assunto, a construcao desses lugares de encontro ainda originou
espacos para pensar as similaridades estéticas em termos tradutdrios e para esmaecer
percepgdes que tomam a cultura japonesa como exoética e distante da brasileira. No primeiro,
abordagens do Estudos da Tradugdo que valorizam o ato de intepretagdo e a pratica tedrica do
processo tradutdrio mobilizaram a criagao de textos com o intuito de produzir € manejar esse
espaco privilegiado de observagao da linguagem, deixando em aberto a possibilidade de
investigacdes futuras desses objetos artisticos também em termos de versdo literaria. No
segundo, o proprio estudo se constitui como um vetor que se pretende capaz de contribuir para
uma reformulagao das abordagens ainda majoritarias que pensam as relagdes entre o par cultural
Brasil-Japao ressaltando carateres de dessemelhanga. Nesse sentido, também abre a perspectiva

para comparagdes entre outros objetos culturais desses dois paises.
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