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Do japonismo ao medievalismo: a formacao da
“estética oriental e a crise da cultura urbana moderna’

Shigemi Inaga

Fala-se, frequentemente, da beleza ou da estética japonesas, mas serd
‘que existe realmente esse conceito, imutével, desde os tempos mais remo-
‘tos? A estética afribuida ao Japdo também deve ter sofrido transformagoes
fcom o passar dos tempos. Tentou-se, inclusive, descrever sua evolucio sob
a dtica do desenvolvimento histérico. Ha também pesquisas e estudos que
?procuram distinguir nesse processo histérico uma peculiaridade prépria
:3;qﬁe constitui sua esséncia duradoura, Este ensaio tem como objetivo apre-
sentar as transformagdes das opinides e teorias sobre a estética japonesa e
analisa-las a partir da sociedade e das necessidades de cada época.

~ Na segunda metade do século XIX houve grande interesse da Furopa
_pela arte japonesa. No entanto, o “japonismo’, ou seja, a influéncia das artes
japonesas sobre as artes ocidentais, diminuiu rapidamente com a chegada do
século XX. Nesse momento, o que se prestigiava era o cariter classico das ar-
tes plasticas do Japdo. Essa tendéncia tornou-se evidente na exposi¢do de arte
ponesa promovida por seu governo por ocasido da Exposicdo Universal de
Paris, em 1900, bern como a publicacio, em lingua francesa, do livro Lhistoire
de lart du Japon. Entretanto, nas décadas seguintes, desde a deflagragio da
Guerra Russo-Japonesa (1904-1905) até o periodo do pés-guerra, pouco a
co, tornou-se mais sedimentada a teoria de que a estética japonesa estaria
ociada ao medievalismo. Qual era o cendrio cultural nesse periodo e que
o de mudanca teria sido essa? O presente trabalho procurard apreender o
curso de mudanca dessa concepgio estética sob duas perspectivas: a) do
nto de vista dos estrangeiros, ou seja, 0 modo como entendem a beleza
japonesa; b) e, por outro lado, a partir da reacdo dos japoneses a esse olhar.

despertar do interesse pela estética japonesa na Exposicio Universal de Paris

- Foi por ocasifo da Exposicao Universal de Londres, em 1862, que os
poneses visitaram pela primeira vez uma mostra dessa natureza realizada
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na Europa. Embora nido houvesse a participacio oficial do Japao, algumas
pecas de porcelana e artigos de uso didrio japoneses estavam expostos. Esses
objetos pertenciam a colegéo particular de Rutherford Alcock (1809-1897),
o entdo ministro-conselheiro da Inglaterra no Japéo. Na ocasido, uma co-
mitiva do governo feudal japonés, que se encontrava em Londres, visitou o
local da exposicio. Os samurais do governo feudal do periodo Tokugawa,
vestidos a carater, foram recebidos por olhares curiosos do publico geral.
Pelo relato registrado na época, os préprios membros da missdo percebe-
ram que, naquele evento, eram foco da atencdo. Entretanto, um dos inte-
grantes, Tokuzd Fuchinobe, registrou sua insatisfacio em ver expostos os
objetos da colegdo do ministro-conselheiro da Inglaterra, qualificando-os
de inaceitdveis. Deve ter sido nessa exposi¢iio em Londres que 0s japoneses
perceberam, pela primeira vez e de modo claro e sensivel, como o Japio era
exposto e apreciado no exterior, ou seja, perceberam a “estética japonesa
sob o olhar estrangeiro”.

Cinco anos depois, em 1867, realizou-se a segunda Exposi¢do Universal,
dessa vez em Paris, na Franca do Segundo Império. Nessa ocasido, ndo so-
mente o governo do xogunato de Tokugawa (1837-1913}, mas também o do
feudo de Satsuma e de Nabeshima participaram da mostra com seus préprios
produtos e artigos. Chegou até mesmo a haver, por isso, uma pequena dispu-
ta entre os expositores japoneses para ver qual representaria o Japao. Como
delegado do entao x6gum Yoshinobu Tokugawa, encontrava-se em Paris Aki-
take Tokugawa (1853-1910), de apenas doze anos. Esse pequeno principe do
Oriente, ainda com ares de menino, era alvo de aten¢ao do meio jornalistico
daquela capital. Akitake, por sua vez, esforca-se em aprender a pintura oci-
dental, tendo como tutor o pintor James Tissot {1836-1902), que circulava
entre pintores impressionistas da época. Tissot era um pintor amplamente co-
nhecido, pois foi um dos primeiros a atentar para os desenhos dos quimonos
e de outros tipos de vestimenta japonesa, e foi um dos pioneiros a introduzir
e a usar motivos japoneses em suas obras, dando inicio assim ao japonismo.

Segundo memorias do critico de arte Ernest Chesneau (1833-1890), foi
a partir de entdo que o interesse pelas artes plasticas do Japdo comegou a
se intensificar rapidamente entre os artistas da época. Os irmédos Goncourt,
escritores, e o casal de gravuristas Felix ¢ Marie Braquemond também de-
monstravam seu interesse pelas estampas japonesas (ukiyo-e}, ou pinturas
que usam técnica similar a xilogravura. Ha também registros (de tipo me-
morialista) de que as primeiras obras de ukiyo-e feitas naquela época atra-
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vessaram os oceanos como papel de embrulho para pegas de porcelana e
ceramica. Os Braquemond, por sua vez, copiaram os motivos tradicionais
édos desenhos de plantas, flores e animais, encontrados nos livros de ilustra-
coes de Hokusai (o artista Hokusai Katsushika, 1760-1849) ou de Hiroshige
(o artista Hiroshige Utagawa, 1797-1858}, para colocé-los livremente nos
pratos de jogos de porcelana. E sabe-se que esses jogos de louca, conhecidos
pelo nome de service rousseau, tiveram grande aceitagio.

. Operiodo compreendido de 1867 até a realizagao da Exposi¢do Universal
de Paris de 1878 poderia ser chamado de primeira fase do japonismo. O cri-
tico Chesneau percebeu, tanto nas decora¢des das loucas quanto nas gravuras
de ukivo-e, o uso frequente e inusitado de composigdes que desrespeitam a
_trad1c1onai simetria adotada na pintura 4 moda chinesa. As linhas desenha-
vam 0s motivos com muita desenvoltura e originalidade. Com essa observa-
¢do, interpretou esse fato como um desafio, vindo do Oriente, 4 estética tra-
dicional do Ocidente. Ademais, com relagio s xilogravuras, prestou atengio
ao fato de essas obras, mesmo criadas com muita precisdo nas mintcias e
com riqueza policromatica, serem desenvolvidas com meios bem simples e a
baixo custo. Para o critico, as lighes que ensinam as técnicas de composicio e
de uso de cores proporcionaram aos artistas renovadores da Europa, naquela
bcasiio, a confirmagao de que estavam certos em suas buscas.

Cabe aqui complementar com mais um fato relacionado as pecas de
louga. Foi publicado um livro, na época, de autoria de Noritane Ninaga-
wa, intitulado Kanko zusetsu: toji no bu (Ilustragdes explicativas de pegas
antigas: sessdo de lougas), com litogravuras minuciosas e ricamente colori-
das. Esse livro mudou completamente a compreenséo dos eurcpeus sobre
a louca japonesa. O livro de Ninagawa chegou imediatamente ao Museu
Britanico, assim como as maos de especialistas em Sevres. Tal obra levou a
uma reclassificacio das loucas, de acordo com sua origem, técnica e época,
e teve largo impacto sobre os principios de valor das obras selecionadas por
colecionadores ocidentais.

Na Europa, pela tradicdo que vinha desde os tempos do rococd, havia
grande interesse por pe¢as de louca oriental. O inicio da fabricagio de lou-
¢as na Europa com materiais de porcelana chinesa se deu, em primeiro lu-
gar, em Maissen, no inicie do século XVIII (por volta de 1710), seguida por
Sévres, em meados do mesmo século (aproximadamente 1768). Por isso, a
coleciio de lougas das familias reais e da aristocracia dos paises europeus se
limitava, primordialmente, as pegas chinesas, que consistiam de porcela-
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na branca com desenhos pintados em azul-cobalto. Os produtos japoneses
também seguiam essa linha e as porcelanas de Satsuma, Imari ou Kutani
desfrutavam de alto prestigio. A exportacio das loucas japonesas no inicio
da Era Meiji se orientava nessa dire¢io.

Entretanto, a partir do momento em que o livro de Ninagawa chegou
a Europa, o interesse dos colecionadores mudou completamente. Iniciou-se
a procura por pegas para a ceriménia do chd. O fato mais marcante que
ilustra de modo simbdlico essa mudanca no perfil da demanda e nas di-
retrizes dos colecionadores pode ser encontrado no episédio em que
EdwardSylvester Morse (1838-1925),umprofessorestrangeiro contratadono
Japdo, originario de Boston, considerou a colegdo Bows de porcelanas em
Manchester “fora de moda’, fazendo com que o interesse, ndo somente dos.
colecionadores mas também dos artesdos, concentrasse-se sobre 0s jogos
para a cerimdnia do cha e pecas de barro vitrificado (stoneware).

E interessante notat, por outro lado, que nesse mesmo ano, 1878, Alcock
publicou o livro Art and art industries in Japan (Arte e as industrias da arte no
Japdo). Nessa obra, o ex-ministro-conselheiro da Inglaterra no Japdo muda
fortemente seu conceito sobre a valoracio estética. Em sua obra anterior, The
capital of the Tycoon {A capital do Taikun), de 1862, Alcock havia definido
0 Japdo como um pais ainda “primitivo” e a drea chamada de Belas Artes do
Japdo se encontraria, para esse autor, em estdgio bem atrasado. Jd em Art and
art industries in Japan, Alcock mudou completamente esse parecer e se des-
fez em elogios ao apresentar um Japdo idealizado, onde as Belas Artes e o
artesanato ndo se dissociam. Subliminarmente, percebe-se claramente o en-
tendimento de Alcock sobre o movimento de William Morris (1834-1896),
denominado movimento das artes e oficios. O posicionamento de Alcock
deixa entrever certo sentimento de rivalidade da entdo poténcia industrial
Inglaterra contra a Grande Arte ou as Belas Artes francesas.

A Exposicio Universal de Paris de 1889 poderia ser considerada o mar-
co dessa mudanca de entendimento sobre a estética japonesa. Como reagéo
imediata 8 mudanca de interesse dos amantes ¢ dos criadores, que passaram
a preferir cerdmica & porcelana, sendo as pecas preparadas por Christo-
fle ou por Hoenchelle as que mais chamaram a atenco nessa exposigao.
Eram objetos de cerimica macia (céramique douce) com formas e motivos
livres, cobertos com esmalte derramado naturalmente em sua superficie,
ou seja, coloridos de modo natural. Com certeza, a partir dessa exposi¢io
consolidou-se o gosto pela cerdmica do Japdo. Foi também nessa ocasido
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que a famosa torre Eiffel foi erigida. Essa mostra uma tentativa de harmo-
nizacdo, mesmo que transitéria, do elemento decorativo com o processo
de desenvolvimento tecnoldgico, que passava a incluir vigas de ago entre
os materiais de construcao. Promovia-se assim, com o apoio tedrico de re-
publicanos progressistas ¢ adeptos da ideologia de Saint-Simon, a politica
de desenvolvimento das artes industriais, com a finalidade de acompanhar
o desenvolvimento industrial. O regulamento da exposi¢ao com relagio as
obras artisticas apresenta uma clara intencéo de se elevar o valor da arte
por meio da industria. Foi durante essa exposi¢io que chamou a atencéo
a grande atuacdo do famoso vitralista Emile Gallé (1846-1904). Ali se via
a figura de um empresario que recebeu os beneficios da politica daquela
época, ou seja, promover, até mesmo do ponto de vista administrativo, as
artes industriais. E assim, na medida em que se aproxima o “fim do século’,
consolidam-se as artes plasticas orginicas, que abrangeriam ndo somente
‘a area de obras de vidro ou de cerdmica, mas também a 4rea de moveis e
pecas de ferro fundido, até se criar o estilo representativo da época.

A Exposigao Universal de Paris de 1900 e 0 novo entendimento sobre a
estética japonesa

Nao seria necessario dizer que esse movimento terminou com a realiza-
¢ao da Exposi¢do Universal de Paris de 1900. Surgiu, nessa época, Siegfried
Bing (1838-1905), comerciante de objetos de arte japoneses e também ami-
go dos irmaos Van Gogh. Bing publicou, durante trés anos, a partir de 1888,
36 edigdes de uma revista trilingue (inglés, francés e alemdo) chamada
Le Japon artistique (O Japdo artistico), que proporcionou uma base sdlida a
formacéo do interesse pela arte japonesa na Europa. Bing almejava que essa
revista, como escreveu por ocasido de seu lancamento, fosse utilizada como
modelo e referéncia por artistas e figurinistas do Ocidente. Com efeito, na
década de 1890, a palavra décoration tornava-se um lema que ilustrava a
vanguarda das Belas Artes nos centros urbanos. Bing logo identificou essa
tendéncia e, durante a Exposi¢io Universal de Paris de 1900, batizou esse
conjunto de obras de arte decorativas (gesammtkunstwerk) com a denomi-
nagio art nouveau. Nao seria exagero afirmar que o estilo art nouveau lide-
rou as concepgoes estéticas do fim do século XIX no Ocidente.

Ocorre, no entanto, que justamente nesse ano de 1900 o governo do
Japéo impds uma estética japonesa diametralmente oposta a esse japonismo
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em moda na Europa. O principal protagonista, in loco, desse ato foi Tada-
masa Hayashi (1853-1906), comerciante de arte japonés, rival de Bing, em
uma disputa para se estabelecer o conceito de arte japonesa na Europa. Nes-
sa ocasido, tendo Hayashi como secretario-geral, a Comissdo Imperial do
Japdo promoveu uma exposi¢do de arte japonesa antiga em Paris, a0 mesmo
tempo em que lancou o significativo livro Histdria da arte do Japdo, editado
em lingua francesa. A exposigdo de arte budista antiga e o Jancamento do
livro mencionado, repleto de belas gravuras policromadas e fotografias em
preto e branco, impressionaram fortemente o mundo artistico europeu. Na
famosa revista artistica Gazette des Begux-Arts publicou-se: “nés europeus
haviamos acreditado piamente que as xilogravuras de ukiyo-¢ e as loucas
do século XVIII em diante constituissem a esséncia da arte japonesa [...].
E agora, de repente, surge a nossa frente a quintesséncia da milenar antiga
arte budista do Japao”

Existe uma‘anedota a esse respeito: ao promover essa exposi¢io, Haya-
shi chegou a ser indagado diretamente pelo Imperador sobre o que faria se
afundasse o navio que transportaria esses objetos de arte, verdadeiros te-
souros nacionais do Japdo. “Majestade, nesse caso, cometerei esventramen-
to (harakiri)”, teria respondido Hayashi. Mesmo correndo esse risco, seu
desejo era transportar até Paris parte da essencial arte budista japonesa, e
apresentéd-la diretamente ao piblico local. Qual seria a intenco de Hayashi
em realizar tal evento? Pode-se imaginar facilmente que o objetivo era pro-
mover a glorificagdo nacional do Japdo. Com efeito, por mais que o japonis-
mo se notabilizasse nas principais capitais europeias, a comegar por Paris,
a ponto de criar um modismo de arte japonesa sem precedente; aos olhos
e critérios ocidentais da época, as obras de arte do Japdo se restringiam a
artigos de arte aplicada, como loucas ou pecas de bronze, ou entio a objetos
esmaltados, além das xilogravuras de ukiyo-e, que ndo passavam de “arte
reprodutivel”. Dessa forma, como percebeu Alcock, com perspicacia, aque-
les objetos eram meros produtos bem feitos de uma arte menor e, apesar de
bem avaliados em uma feira mundial, ndo podiam constituir uma prova de
que no Império do Japdo havia uma arte que pudesse corresponder as Fine
Arts, Beaux-Arts ou Schone Kiinste dos europeus.

De fato, na Feira Mundial de Chicago'~ Columbia, realizada em 1893 -,
havia ocorrido uma confusio quanto & classificacio, em categorias, dos
objetos expostos. Os japoneses sustentavam que tais obras, mesmo em se
tratando de objetos de bronze ou lougas com motivos desenhados, quando
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individualmente criados como obras de arte, ndo se limitavam a meros ar-
tigos de arte aplicada, pois continham valores artisticos comparaveis ou até
maiores do que quaisquer quadros ou esculturas. Assim, conseguiram con-
vencer os organizadores norte-americanos e lograram retirar a parte mais
- refinada dos objetos de bronze do Pavilhdo da Indistria e transferi-la para
- o recinto do Museu de Arte. Um exemplo bem marcante desse episédio é a
obra intitulada Jiani no taka (Doze dguias) de Chokichi Suzuki (1848-1919),
que contou com o apoio do prdprio Hayashi. Essa obra foi promovida da
' categoria de artes industriais & de Belas Artes e conseguiu um local pri-
- vilegiado, o parapeito do piso superior do Museu de Arte. Tal medida,
contudo, contrariou os pintores japoneses, entre os quais, Keiichird Kume
(1866-1934). Para o pintor, o fato de o Japdo expor suas obras sem fazer a
clara distin¢ao entre arte industrial e Belas Artes acabaria por criar, entre o
publico ocidental, a falsa ideia de que no Japao nio haveria arte industrial.
Dessa maneira, o regulamento estabelecido a categorizacio dos objetos
apresentados na Exposicao Universal de Paris de 1900 néo era tdo tolerante
quanto a0 que se observou na exposicio realizada oito anos antes no, en-
tio pais emergente, Estados Unidos da América. Por tras disso havia um
movimento promovido por politicos da ala conservadora, por professores
das escolas de Belas Artes e por membros da Academia de Belas Artes, te-
merosos da crise administrativa do meio artistico de 1898: a exclusdo dos
membros da ala progressista que apoiava a promogio da arte industrial.
Nio seria exagero afirmar que, no julgamento dos valores artisticos da
Exposi¢do Universal de Paris de 1900, comegava a imperar, novamente, a
tendéncia de se buscar referenciais nos critérios de beleza da arte cldssica
greco-romana. Nio se pode dizer que o Japao havia previsto essa tendéncia,
mas o fato é que levou os exemplares representativos da arte cldssica budista
justamente a um ambiente em que o renascimento do classicismo marcava
a sua presenga. Os japoneses, partindo do pressuposto de que as cidades
do Oriente que corresponderiam a Atenas ou a Roma seriam Kyoto e Nara,
tracaram um plano em que seria estabelecida uma analogia entre Leste e
Oeste. Essa interpretagdo exagerada dos japoneses, que poderia ser enten-
dida até mesmo como uma pretensio megalomaniaca, passou a receber, ao
final da exposigdo de arte classica do Japao e na ocasido da publicacdo do
livro Histéria da arte do Japdo, a aceitacio dos especialistas da drea, tanto de
Paris quanto dos demais paises ocidentais.
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Cha no hon (O livro do ch4), de Kakuzo Okakura e a estética do budismo zen

Agora voltemos nosso olhar para Kakuzo Okakura. Em 1898, Okakura
encontrava-se em apuros. Envolvido em um escdndalo, viu-se forcado a pe-
dir demissdo, ndo somente do cargo de diretor da Escola de Belas Artes de
Téquio, mas também de seu trabalho no Museu Imperial. Por causa disso,
Okakura ndo pade participar efetivamente dos trabalhos de compila¢éo e
edicdo do livro escrito em francés Lhistoire de lart du Japon. Entretanto,
o esquema que serviria de base para escrever a histdria da arte do Japao
ja estava exposto no livro The ideals of the East (Os ideais do Oriente)?, de
1903 e em inglés, que havia escrito durante a sua estada na India, entre 1901
e 1902.

O lema que se encontra em sua primeira pagina: “A Asia é uma s&”, é
mais do que famoso. Essa sentenca, que deu inicio a campanha ideoldgica
de cunho ultranacionalista do Japdo, foi aproveitada ou usada para fins poli-
ticos durante a Segunda Guerra Mundial. Por causa disso, depois da derrota
do Japiio, as obras de Okakura foram frequentemente criticadas como mau
exemplo representativo das teorias e palavras que justificaram o expansionis-
mo japonés. No entanto, se interpretarmos a sentenga de Okakura, logo no
inicio de sua obra, sob a circunstincia em que foi escrita, durante sua estada
na regido de Bengala, seu sentido pode ser completamente diferente. O en-
tendimento original exaltava a solidariedade dos intelectuais indianos, que
estavam submetidos a politica colonialista, que governava o pais por meio de
um regime de divisdo provincial, do Império Britdnico. Okakura reconhecia
o alto nivel cultural e estético desse pais. A India deveria unir-se como uma
tinica nacdo. Era isso que Okakura queria dizer, € por ser asiatico como os
indianos, além de perceber a Asia diante da ameaca das grandes poténcias
ocidentais, achava que esse continente deveria ser interpretado como uma
entidade cultural, orgénica. Seu livro Os ideais do Oriente retratava justamen-
te a histdria da cultura do arquipélago japonés, localizado no extremo orien-
tal da Asia, como uma concretizacio do ideal de integracio cultural,

Qkakura permaneceu na cidade de Boston durante a Guerra
Russo-Japonesa. L4, terminou de escrever The awakening of Japan (O des-
pertar do Japao), em 1905, que se dirigia aos intelectuais norte-americanos

2 0 titulo original em inglés publicado em 1503, traduz-se literatmente como Os ideais do Leste. Em
1938, o livro foi traduzido em japonés como Tayd no shisd. Toyé significa Oriente e provavelmente a

traduciio Os ideais do Oriente faz referéncia i tradug¢io francesa de 1904, Les Idéaux de I'Orient fnota
de Flores Urashima).
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e aos paises anglofonos para explicar as circunstancias que obrigaram o Japdo
a declarar guerra contra a Russia. Nesse sentido, tratava-se de um texto com
forte pendor nacionalista. Quando se observam os trabalhos desenvolvidos
o Museu de Boston em sua fase inicial, é inegével a autoconsciéncia asidtica
de querer for¢ar o Ocidente a reconhecer legitimamente a existéncia da arte
oriental. Isso exige forcosamente um contra discurso, que define a historia da
_érte oriental como algo a altura da histéria da arte ocidental. Embora Okaku-
ra ndo tivesse participado diretamente da compilagio de Histéria da arte do
Japdo, publicado, por ocasido da Exposi¢io Universal de Paris de 1900, esse
livro era uma clara manifestagdo da consciéncia éinica asiatica. Essa postura
pode ser apreendida no preficio da obra, escrito por Rytiichi Kuki (1850-1931),
funcionério do governo japonés e superior de Okakura. Kuki escreve que a
‘esséncia da arte do Oriente ndo se encontra mais na India nem na China, mas
sobrevive somente no Japdo, sugerindo que esse pais ¢ o préprio “museu de
‘arte do Oriente”. Ainda chega a gabar-se de que na Asia somente o império
do Japao seria capaz de realizar o trabalho de compilar um livro de arte como
esse. A propésito, a versio japonesa do livro recebeu o titulo de Esbogo do
resumo da historia das Belas Artes do grande Império do Japdo. Assim, a cons-
ciéncia estética de cunho ultranacionalista, projetada na imagem do Japdo
como o “museu de arte da Asia’, continuou a existir intacta nos pensamentos
de Okakura, em seu livro Os ideais do Oriente.

Ocorre, entretanto, que O livro do chd, escrito em inglés e publicado
em 1906, apresenta caracteristicas significativamente diferentes. No inicio,
ironiza a atitude do Ocidente, ao observar que, se durante o periodo em
que o Japdo gozava de paz e tranquilidade, os paises do Ocidente classifi-
cavam 0 Japdo como um pais barbaro, por outro lado, bastou o pais iniciar
o massacre nos campos da Manchria para ser classificado como um pais
civilizado. Em O livro do chd, publicado logo depois da Guerra Russo-Japo-
nesa, Okakura tenta claramente negar o sentido competitivo do Japao de
querer igualar-se as poténcias ocidentais. Isso poderia significar, por outro
lado, como Kojin Karatani (nascido em 1941) apontou, uma tentativa de
transferir o fracasso sofrido no mundo politico para o universo da estética,
ou seja, um ato de compensagdo que s6 um nio ocidental poderia cometer.
Da mesma forma, nessa manifestagio de Okakura também existe uma in-
terpretacio que permite ler em suas entrelinhas uma atitude imperdodvel
de arrogincia, que transfere a outrem a responsabilidade da invasao impe-
rialista. Ndo se pode ignorar, todavia, que nesse ponto se manifesta também
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um forte sentimento hostil a [nazd Nitobe (1862-1933), que acabara de se
tornar famoso gracas ao sucesso alcancado pelo livro Bushido, the soul of
Japan (Bushido, a alma do Japdo)

Querer cultivar no mundo da estética alguma possibilidade que se dis-
tinguisse da hegemonia militar: esse deve ter sido o desejo de Okakura.
Nio faria sentido considerar esse desejo como mero subterfiigio de um hi-
pdcrita ou como fuga ao mundo inebriante das artes, Seria demasiado ana-
cronico acusar Okakura de ultranacionalista a fim de justificar ou legitimar
qualquer discurso. E, como se viu, gragas a E. 5. Morse e a seus conterra-
neos que o interesse pelas pegas de porcelana para servigos de ché ja havia
se difundido entre os habitantes da classe abastada de Nova Inglaterra. E,
ao final do século XIX, estava em alta a ideologia de obras de arte em geral
(gesammeltkunstwerk), que incluia também as lougas. A convergéncia des-
sas condicdes propicias foi o que certamente levou Okakura a pensar em
escrever um livio sobre a cerimdnia do cha. Okakura estava convicto da
eficdcia de sua op¢ao pela ceriménia do ché.

A imagem de ceriménia do ch4 que o livro mostra, realizada em um local
simples e despretensioso, ¢ também um convite aos leitores a uma vida longe
dos centros urbanos modernos. E inegavel que tal convite ofereca um aspecto
atraente, como uma fuga a agitacio das cidades em processo de ocidentaliza-
¢lo. A classe burguesa que se enriqueceu com a Guerra Russo-Japonesa e a
subsequente Primeira Grande Guerra - os filhos dos abastados grupos finan-
ceiros — sairiam em busca de uma tranquilidade que substituisse o cotidiano
apressado e ocidentalizado, para encontrar um local de descanso momen-
tineo, ou entdo um palco & fantasia alternativa. Encontrariam tudo isso na
tranquilidade oriental de um compartimento para a ceriménia do cha.

A partir da década de 1920, o aposento reservado & cerimdnia do chd
foi reabilitado dentro da cultura urbana moderna como um espago desti-
nado 2 apreciagdo da arte e também como um espago em que o anfitrido
compartilha seu tempo com um visitante selecionado. Nesse contexto, O
livro do chd foi também traduzido para o idioma japonés, para integrar a
colecao Iwanami e, pouco a pouco, conquistou seu lugar como uma obra
cléssica. Hoje, ja passado um século desde a publicacéo, sua primeira tradu-
¢do, j4 considerada ultrapassada, foi alvo de diversas tentativas de revisdes.
Fez-se, inclusive, uma reimpressio nos paises angléfonos em 2006 para co-
memorar o centendrio de seu langamento. Hoje em dia, quando o mundo se
encontra no periodo designado de pés-modernismo, imerso na economia
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globalizada, serd esse livro capaz de incitar uma nostalgia por um espago
urbano intimo e oriental anterior ao Modernismo?

O livro do chd foi recentemente traduzido para o portugués e esta dis-
ponivel para os leitores brasileiros. Infelizmente, ainda ndo tive a oportuni-
dade de examinar essa versdo e nio pude verificar os comentarios incluidos
em tal edi¢do. Okakura encontra no aposento do chd um espaco absoluta-
mente vazio, e o contrasta com a fealdade e a falta de classe dos coleciona-
dores ocidentais desejosos de exibir uma riqueza luxuriante. Alguns leitores
podem estranhar esse estilo exagerado. Por outro lado, tal discurso é recor-
rente nas descri¢des sobre a arquitetura dos aposentos para a cerimdénia do
ché e sabe-se bem que hd uma critica ao fato de a obra de Okakura ser a
unica considerada um “classico” especial. H4 também criticas recorrentes
a opgao oportunista de considerar apenas a simplicidade de um aposento
para a ceriménia do chéd como tnica representacao da estética japonesa,

-ignorando, por exemplo, a beleza do templo Toshogu de Nikko.

Sugere-se, entretanto, uma interpreta¢io diferente desse tipo de opinido.
O que Okakura teria almejado com O livro do chd? Nio seria uma tenta-
tiva de mostrar a estética japonesa, ndo por meio de um confronto com a
estética ocidental, mas, usando os mesmos critérios, por meio de uma teoria
alternativa? Naquele momento, essa tentativa serviu para contrariar a logica
apresentada no livro Histdéria da arte do Japdo, de enaltecimento da beleza da
arte budista antiga da Asia em igualdade as obras cldssicas greco-romanas,
porque essa comparagdo significaria, em Gltima instancia, julgar a arte do
Japdo ou do Oriente em funcéo da arte greco-romana, admitindo o critério
de beleza ocidental como tnico e universal, ao qual o Oriente deveria su-
jeitar-se. A meta era estabelecer uma estética propria, que ndo poderia ser
resgatada e nem reduzida a critérios greco-romanos, e que, apesar disso,
nao fosse desprezada ou ignorada pelo publico ocidental. Assim, a meta
era apresentar ao Ocidente a estética oriental, japonesa e, a0 mesmo tempo,
convencer seu publico a aceita-la assim como é. Se a inten¢ao de Okakura
era essa, ficaria mais facil identificd-la com nitidez, assim como o plano de
QOkakura, ao escolher a ceriménia do cha como o tema de seu livro.

A “estética oriental”: encadeamentos de numa consciéncia estética oriental

Se essa foi a intenc¢do de Okakura, somos obrigados a admitir que a
consciéncia estética oriental estava fadada a se formar sob um determi-
nado encadeamento. Ou seja, para que o Oriente pudesse manifestar sua
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consciéncia estética propria, duas condi¢des existiriam desde o inicio. A
primeira era de que essa consciéncia estética oriental deveria conter em si
uma heterogeneidade que nio pudesse ser rompida diante do senso estéti-
co ocidental. Nem por isso, porém, poderia ultrapassar os limites do belo
admitidos pelo Ocidente. Se fosse, mesmo assim, admitida a existéncia de
algum “belo desconhecido’, deveria conter em si uma homogeneidade re-
conhecida como categoria de beleza pela sensibilidade e racionalidade do
Ocidente e ser passivel de anélise dentro da légica estética ocidental. Se ndo
fosse desse modo, a estética oriental ndo seria aceita de inicio.

Pensando bem, as “concepcbes estéticas orientais” que o Oriente po-
deria proclamar perante o Ocidente deveria estar dentro desse limite de
aceitabilidade duplamente restrita. Em outras palavras, a chamada “estética
oriental” sd se estabelece quando posicionada dentro de um esquema extre-
mamente delicado, em que possa manter-se compativel com o conceito oci-
dental de estética e ainda assim ser capaz de sustentar sua irredutibilidade,
ou seja, uma colocagio muito arriscada, E Okakura deveria estar consciente
desse fato. Se a posteridade perder de vista as duas condi¢bes dessa fase
inicial e, por causa dessa “cegueira’, continuar cultuando Okakura de modo
incondicional, como se fosse uma autoridade ou um cldssico, haverd al um
equivoco extremamente arriscado, a0 mesmo tempo em que o espirito cri-
tico se atrofiard. .

O livro do chd de Okakura mistura o taoismo e o zen-budismo e lhe
confere o nome de zen-ismo. Assim, a partir da década de 1920, o Ociden-
te passou a adotar e popularizar essa terminologia ideoldgica e familiar,
como termos especificos para representar a estética do Japao ou a conscién-
cia de beleza desse pais. Os termos wabi, sabi e yiigen sao exemplos tipicos
dessa tendéncia®. A palavra yiigen apareceu pela primeira vez no livro The
Noh drama in Japan (O drama Noh no Japao), de 1922, de Arthur Waley
(1889-1966), em que explica que “se trata daquilo que se encontra sob a
superficie, vago e oposto ao 6bvio, uma sugestio mais do que manifestacio”.

Com relagdo a palavra wabi, considera-se que sua primeira aparicio
tenha ocorrido em lingua inglesa no livro No-gaku (1932), de Beatrice Lane
Suzuki, Na obra Zen buddhism (Budismo zen) (1938), de Daisetsu Suzuki

N

* Segundo a mais recente Stanford Encyclopedia of Philosophy (Enciclopédia de Filosofia de
Stanford) os trés termos sdo associados a uma estética japonesa baseada em ideais antigos,
tais quais, wabi (beleza ténue e austera), sabi (pétina riistica) e yiigen (profundidade miste-
riosa) {nota de Flores Urushima].
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(1870-1966), afirma-se que a soliddo eterna ¢ algo proeminentemente co-
nhecido no Japao. Suzuki explica o termo sabi em seu livro Essays in zen
{Ensaios sobre budismo zen) (1932), referindo-se ao Diciondrio Cldssico de
Oxford — Oxford Classical Dictionnary (OCD): “Sabi consiste em despreten-
sao rustica ou em imperfeicdo arcaica, simplicidade aparente ou auséncia
de esforco na execucio e riqueza em associagdo histérica”

Nessa parte, fica evidente que a estética japonesa, ao ser exportada para
os paises de lingua inglesa, foi forcosamente associada & estética medie-
val. Katsunori Onishi (1888-1954), fildsofo de arte, em sua obra Yiigen e
aware (1939}, estabeleceu como categorias fundamentais da estética o belo,
o sublime e o humor, observando o fato de que na estética do Ocidente
a superioridade do momento estético-artistico (kunstdstetische moment)
fez com que essas trés categorias correspondessem ao poético, ao tragico
e ao cbmico, enquanto no Japdo ou no Oriente a superioridade caberia ao
“momento estético-natural (naturdsthetische moment) e, por isso, o esque-
ma seria constituido de aware, yilgen e sabi. Aqui se pode reconhecer, em
primeiro lugar, uma postura que tende a igualar de modo leviano o Japéo
e o Oriente; em segundo lugar, enquanto classifica a estética do Oriente
conforme uma categoria ocidental, mostra a atitude de conferir ao conceito
ocidental uma irredutibilidade inadequada; e, em terceiro lugar, reconhece-
se uma tendéncia ao misticismo, que enfatiza elementos tais como profun-
didade (tiefe) ou escuriddo (dunkelheit), criando nesse ponto um abismo
emocional que ndo permite a andlise clara e racional. Se é aqui permitido
acrescentar informacio redundante e fazer um trocadilho, a palavra aware,
que ficou tdo famosa desde Norinaga Motoori (1730-1801), em seus estudos
sobre The tale of Genji (O conto de Genji), nio estd incluida nos verbetes do
Diciondgrio Inglés de Oxford - Oxford English Dictionary (OED). Grafada em
caracteres romanos como aware, confunde-se com a palavra inglesa aware
e, em uma busca automatica, deixard de ser percebida aware.

J& deve ter ficado claro. O sucesso da estética oriental insinuada por
ytigen, wabi ou aware nem sempre foi causado pelo “senso da estética orien-
tal”. Se as palavras yigen, wabi ou aware foram deliberadamente escolhi-
das, ¢ porque poderiam ser apresentadas ao Ocidente e se adequavam 4 ex-
pectativa dos ocidentais sobre o que seria a “concepcio oriental de beleza”
Seria mais apropriado considerar que essa aptiddo da “concep¢io oriental
de beleza” ja era, desde o inicio, uma das condi¢des primordiais original-
mente inseridas e indispensaveis. Convém acrescentar que a palavra yfigen
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ganhou sua cidadania oficialmente como termo especifico da estética do No
junto a um publico amplo, gragas a influéncia exercida pelas obras escritas
por Mizuho Ota (1876-1955) ou por Toyoichiré Nogami (1883-1950), es-
tudioso de literatura italiana, entre outros. Assim, surge a necessidade de se
examinar a influéncia que o ponto de vista ocidental exerce sobre a propria
consciéncia de quem percebe yiigen em No nos tempos modernos.

Poder-se-ia até dizer que as obras de Daisetsu Suzuki ou de Yoshinori
Onishi se posicionam quase que necessariamente como uma continuacéo
de O livro do chd de Okakura, mas isso somente depois de feito esse exame.
Em outras palavras, os conceitos escolhidos nessas obras apresentam caracte-
risticas marcantes, ou seja, sio “classificiveis segundo os critérios filosoficos
ou estéticos do Ocidente, mas ao tentar analisa-los para compreendé-los de
maneira clara, utilizando os termos especificos da filosofia ou da estética oci-
dentais, eles se descaracterizam e se dissipam no ar”. Sao, enfim, conceitos de
dificil apreenséc;.-‘E, ironicamente, uma “concep¢éo oriental de beleza que seja
compreensivel corre o risco de receber o estigma de ser algo falso na medida
em que se torna compreensivel” e, pelo contrério, “o incompreensivel, por ser
incomunicavel, corre o risco de nem sequer ser levado em consideragao des-
de o inicio e permanecer incomunicdvel”. Yoshinori Onishi jé havia percebido
isso com perspicacia, j& que é inutil tentar comunicar algo incomunicavel.
Diante dessa antinomia, ja no final da década de 1930, a estética ou a “concep-
¢io oriental de beleza” ndo tinha outra saida a ndo ser se adentrar no dominio
ambiguo, que o proprio Onishi caracterizou, usando palavras alemés, como
profundeza (tiefe) ou escuridio (dunkelheit).

Diante do exposto, pode-se perceber claramente o dilema ir6nico ima-
nente no O livro do chd de Okakura. Ou seja, ao mergulhar na escuridéo
profunda do y#igen, encontra-se o espaco vazio e silencioso do aposento
para a cerimoénia do ché. Exatamente essa auséncia insuperavel de eloquén-
cia é 0 que constitui 2 sintese, encontrada nas trevas da estética e da con-
templacao estética do Oriente. E o paradoxo inevitdvel do O livro do chd de
Okakura consistiria justamente nesse ter explicado tudo isso, mas de modo
demasiadamente eloquente.

Esse paradoxo foi retomado por Jun'ichird Tanizaki, em sua obra Inei
raisan (Elogio da sombra)} (1936), quan&o os chamados modern boys da
Era Taishd, aficionados pelo cinema de Hollywood e jd entrando na fase de
meia-idade, comecaram a sentir a projecdo de uma nova “sombra’ nas telas
do cinema.
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Nesse ponto, destaca-se a concorréncia estrutural que a estética japo-
nesa teve de aceitar, inevitavelmente, para poder manifestar sua existéncia
perante o mundo exterior. E isso deve continuar nos exibindo os mesmos

pontos criticos da metodologia impossivel de superar, enquanto persistir a
mesma estrutura da questao.
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