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RESUMO: Em Rakushisha, cujo titulo remete ao lugar onde Matsuo Basho
passou um periodo produtivo, o Didrio de Saga se torna elemento quase
especular a narracao, gracas a leitura e as citacoes de haicais e trechos do diario
do poeta japonés, presente no romance. Exploraremos, inicialmente, o
procedimento textual que une haicai e prosa na linguagem de Rakushisha, e
depois sua leitura sera abordada a partir da tematica do vazio, fundamentando
nossas reflexdes a partir da obra filoséfica de Keiji Nishitani.
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Entrando na Cabana de Caquis Caidos

Diz a lenda que Kyorai tinha cerca de quarenta pés de caqui
crescendo no jardim de sua cabana em Saga, subtirbio de Kyoto.
Tinha acertado a venda dos frutos, certo outono em que as
arvores estavam carregadas, mas na véspera do dia em que
deveria entrega-los uma forte tempestade caiu, a noite. Nao
sobrou um unico caqui. Desse dia em diante Kyorai passou a
chamar sua casa de Rakushisha, a Cabana dos Caquis Caidos
(LISBOA, 2007, p. 35).

Rakushisha (2007), de Adriana Lisboa, se apresenta como um dialogo
intertextual com o Diario de Saga (Saga Nikki), escrito pelo poeta japonés
Matsuo Basho em 1691 durante sua estadia numa casa aos arredores de Kyoto,
chamada de “Cabana dos caquis caidos”, em japoneés, justamente, “Rakushisha”.

Alenda que tece quase discretamente o romance de Adriana Lisboa remete
aideia de perda, de um siléncio quase lutuoso. O tom melancolico e a consciéncia
da impossibilidade de recuperar o passado perdido domina o enredo: a
personagem Celina encontra Haruki e ambos embarcam em uma viagem ao
Japao apo6s Haruki receber um convite para ir ao Japao realizar pesquisas e
desenhar as ilustracoes da traducao do Diario de Basho feita por uma terceira
personagem, a tradutora Yukiko Sakade.

Embora distintas, as experiéncias de Haruki e Celina gravitam no mesmo
ponto: o haicai. No romance, os haicais do poeta japonés, amitde reproduzidos e
imitados, constituem o discurso poético que “comunica” o processo de
transformacao de Celina e Haruki.

O encontro de Celina com Haruki acontece curiosamente num vagao de
metro6 no Rio de Janeiro, que lembra, justamente, um haicai de Ezra Pound, sobre
o qual voltaremos em seguida, intitulado “Numa estacao do metr6”:

A aparicao desses rostos na multidao:
pétalas num galho molhado, preto (POUND, 1990).3

Basho é uma presenca constante e decisiva ao longo da narracao, como se
a literatura renunciasse ao siléncio das paginas para coparticipar e compartilhar
a vida secreta dos personagens. Haruki e Celina, por exemplo, sentem a
transmutacao dos cinco sentidos através do contato com a obra de Basho.

Ir deixando que a terra de Basho chegue pelos cincos sentidos, se
aninhe nos pulmoes, fique impressa nas digitais, ondule em cha
verde sobre a lingua, toque nos timpanos um grande sino de
templo zen, mesmo que embaracado em timbres distintos e
profusos de telefones celulares (LISBOA, 2007, p. 183).

3 No original: “In a station of the metro”. The apparition of these faces in the crowd; //petals on
awet, black bough. A traducgao para o portugués aqui reproduzida é de Anténio Cicero. Disponivel
em: http://antoniocicero.blogspot.com.br/2008/10/ezara-pound-in-station-of-metro-
numa.html
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A linguagem do romance estd dominada pela imbricacao entre o haicai e
uma prosa poética, numa oscilacdo que cria, formalmente, um novo diario:
“Nunca pensei em ter um diario. (...) Talvez esteja fazendo isso agora s6 porque
nao resisti ao papel fabricado no Japao. (LISBOA, 2007, p. 34). Em outras
palavras, um pouco como no Pierre Menard borgiano, Basho se torna sempre
mais a forma de reescrita no diario de Celina, ao ponto de ela repensar as imagens
dos lugares visitados ou dos sentimentos vivenciados com imagens liricas do
proprio Basho: “Ver o salto da ra no velho poco, ouvir o ruido quase da agua, e
depois acompanhar os circulos concéntricos a se propagarem e a desaparecem.”
(LISBOA, 2007, p. 183)

Com efeito, o “salto” é uma referéncia ao “salto da ra” de um famoso haicai
de Basho. E um “salto” que, no romance, representa uma metéafora: a viagem ao
encontro de si. Celina e Haruki “saltam” até o Japao numa experiéncia
transformadora, que decompoée as percepcoes da passagem do tempo e do espaco.
Trata-se de uma experiéncia que, como escreve Denilson Lopes, “acontece para
migrar, recriar, potencializar outras vivéncias, outras diferencas”:

A experiéncia tem por fungao retirar o sujeito de si, fazer com que
ele n3o seja mais o mesmo. A experiéncia revela e oculta, tem
espacos de luz e de sombras. A experiéncia nao é apreendida para
ser repetida, simplesmente, passivamente transmitida; ela
acontece para migrar, recriar, potencializar outras vivéncias,
outras diferencas. (LOPES, 2007, p. 26).

Neste sentido Haruki e Celina comp6em uma narrativa que possui duas
modificacoes distintas: enquanto Haruki redescobre os seus antepassados, Celina
tenta superar a perda de sua filha Alice em um acidente de carro com seu ex-
marido Marcos. Assim, o processo de reconhecimento do ja acontecido se passa
pela escrita do diario de Celina através do espelhamento da leitura do diario de
Basho.

Uma condensacao de imagens

Como antes mencionado, Rakushisha estabelece um didlogo intertextual
sutil e direto com a obra do poeta Matsuo Basho através de citacoes do diario e
de haicais que dialogam com a narrativa. Adriana Lisboa, que demostra conhecer
a estrutura e a natureza do haicai, tanto do ponto de vista historico, como da
perspectiva poética, lembra que o haicai se inclui “entre as formas de que se vale
a escrita poética zen” (LISBOA, 2008, p. 7), que “nao sugere que o leitor aja”
(ibidem, p. 8), mas que esse leitor fique contemplando, numa inacao produtiva,
fecunda.

O haicai tornou-se um género poético largamente difundido no Ocidente
no comeco do século XX, quando poetas e teoricos, principalmente aqueles que
estavam envolvidos com a pesquisa de novas formas de representacio poética,
tinham como horizonte a exploracao das tradi¢oes poéticas das culturas orientais.

O poeta americano Ezra Pound, autor do “imagismo”, e de uma poesia
“condensacao” de imagens e siléncios, via, no ideograma da cultura oriental, a
forma de construcao e de interpretacdo de uma nova linguagem poética, nao
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apenas ocidental. Pound, explorando as teses do sinélogo Ernst Fenollosa (1853-
1908), reconhecia a grandeza do ideograma: o ideograma realca a imagem ao
invés do som.

Os egipcios acabaram por usar figuras abreviadas para
representar sons, mas os chineses ainda usam figuras abreviadas
como figuras, isto é, o ideograma chinés nao tenta a imagem de
um som, ou um signo escrito que relembre um som, mas é ainda
o desenho de uma coisa; de uma coisa em uma dada posicao ou
relacdo, ou de uma combinacao de coisas. O ideograma significa
alguma coisa, ou a acao ou situacao ou qualidade, pertinente as
coisas que ele configura. (POUND, 1997, p. 26).

Para elucidarmos melhor a explicacido de Fenollosa, tomemos como
exemplo a palavra B¥zE (jitensha): bicicleta, em japonés. O ideograma B (ji)
significa por si proprio, Gnico. O segundo ¥z (ten) significa virar ou revolver e o
ultimo E (sha) representa um veiculo sobre rodas, o todo da palavra significaria
ao pé da letra: aquele que gira as rodas por si préprio, comunicando a ideia de
bicicleta. E através dessa construcio que Pound elabora uma espécie de “método”
para pensar os elementos da poesia: mesmo que cada elemento do poema, na
primeira leitura, nao seja aparentemente coeso, as imagens, sons, palavras sao
harmoniosos no interior e no todo da linguagem, produzindo um sentido.

O critico japonés Haruo Shirane (1955) vé a leitura poundiana do
ideograma nao somente como um método, mas também como uma forma de
perceber camadas do haicai. Segundo o critico japonés, Pound e os poetas
imagistas fazem da superposi¢cao uma forma de explorar os contrastes, texturas e
cores na linguagem poética para a construcao de camadas de imagens no texto.
Colocar as imagens em movimento na linguagem a partir de camadas textuais no
poema implica a utilizacao de recursos formais do haicai:

A “superposicao” de Pound implica em colocar imagens uma em
cima da outra, para mais tarde, mové-las em torno de uma
justaposicao, ou em uma sucessao temporal de imagens, das
quais nunca poderdo ser reduzidas em uma singularidade.
(SHIRANE, 1998, p. 43).

Shirane considera o método poundiano como uma intuicado sobre a
linguagem da poética oriental, mesmo existindo uma diferenca das construcoes
do haicai e da poesia de Pound: a superposicao expoe os fragmentos, enquanto,
na justaposicao do haicai, os versos se unificam:

De fato, o haicai realca a nocao de justaposicao, mas difere de
maneira significante da nocao de colagem nao representacional,
que frequentemente precisa de uma leitura dupla de textos
justapostos, ambos como colagem paratatica e como fragmentos
representacionais de uma grande cena ou narrativa. (SHIRANE,

1998, p. 44).
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Rakushisha parece hesitar entre esses dois modelos poéticos, formativos
de uma estratégia narrativa que acolhe a linguagem oriental como parte
constitutiva, estruturante, da ficcdo. Em Rakushisha fundam-se a unificacao dos
trés versos do haicai (em um tnico sentido) e a superposicao de origem
poundiana que multiplica os sentidos dos versos pelo mesmo recurso. Porém,
como afirma Shirane, ambos provém de uma mesma técnica, a colagem
paratatica, parece-nos que Rakushisha poe em pratica a parataxe como
experimentacao linguistica, narrativa e cultural.

Nao ¢ por acaso que a problematica da parataxe no haicai despertou o
interesse de Roland Barthes em A preparacdo do romance. Para Barthes, a
parataxe permite identificar no haicai um “tilt”, a visao de uma imagem pela
linguagem que nao permite uma interpreta¢ao univoca e definitiva:

O Tilt é, evidentemente, anti-interpretativo: ele bloqueia a
interpretacdo. Dizer “Ah, a violeta” significa que ndo ha nada a
dizer da violeta: seu ser rejeita qualquer adjetivo: fenomeno
absolutamente antipatico a mentalidade ocidental, que deseja
sempre interpretar. (BARTHES, 2005, p. 162).

Na visao de Barthes, a parataxe no haicai nao explora a “qualidade” das
coisas, pois o haicai perturba a construcao sintagmatica da lingua porque trata de
coisas concretas sem categoriza-las:

Mundo onde o Sintagma é negado: nenhuma ligacao possivel,
emergéncia do imediato absoluto: o haicai = desejo imediato
(sem mediacao), portanto, a funcao legal da Classificacao
(sempre uma lei) é perturbada. (BARTHES, 2005, p. 68).

O impasse que o haicai propde em sua forma é a progressao da
transformacdo das coisas pela passagem do tempo sem classifica-las. Neste
sentido, o cerne do haicai é o0 movimento interno na linguagem: uma imagem
mostra sua impermanéncia quando o leitor percebe que ha outra significacao no
texto.

Os recursos técnicos do haicai implicam em sua construcao temporal e
estética. A presentificacdo esta inserida naquilo que o autor chama de “o tempo
que se faz”4 que inclui dois conceitos: “isso foi” e “isso €”. O “isso foi” é o
reconhecimento da inexisténcia de um fendmeno em sua impossibilidade de
concretude no presente. Esta percepcao reside na interpretacao e na estética do
haicai: o0 momento de irrealidade, falsa interpretacdo daquilo que se vé€, um
estado de invisibilidade que, segundo o autor francés, leva-nos para aquém da
linguagem:

O haicai vai frequentemente, numa anotacao fugitiva, procurar
colocar-se no limite discretamente surpreendente do cédigo (da
estacdo) e do tempo que faz (acolhido, falado pelo sujeito):

4 No discurso barthesiano, o tempo possui dois sentidos: o primeiro é tempo cronologico; o
segundo seria o tempo como fendmeno meteorologico. Neste sentido, sdo expostos duas
caracteristicas do haicai: a mistura de passado e presente e da palavra sazonal, chamado de kigo
(Z58), como veremos mais tarde no haicai da ra em Matsuo Basho.
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despertares precoces de estagoes, desfalecimento de estagoes que
morrem: produzindo falsas impressoes: o discurso nao é como a
falsa impressao de uma lingua? (BARTHES, 2005, p. 81).

O Tempo que se faz torna-se lembranca, pois aquela esséncia ou fendmeno
que esta na linguagem do haicai nao se repete mais. Neste sentido, o cerne do
haicai é o movimento interno na linguagem entre imobilidade e mobilidade: uma
imagem fixa mostra sua impermanéncia quando o leitor percebe que ha outra
significagdo no texto através de uma imagem que se mostra ilusoria.

O “isso €” de Barthes est4 no reconhecimento do presente na linguagem:
os objetos tornam-se familiares e os reconhecemos. O recurso da justaposicao
faz um jogo do nao conhecido e do reconhecimento: se os objetos apresentados
pela linguagem eram falsos ou turvos, agora se tornam claros e visiveis:

O “éisso!” (o tilt) do haicai, tem uma relagao evidente com o Zen:
a comecar pelo satori (= tilt), mas também por uma noc¢ao do Zen
que é o Wu-shi: “Nada de especial”; as coisas sao traduzidas em
sua naturalidade, sem comentario = é a visao sono-mama = “tal
como €é” (...) evidentemente o contrario do realismo que é, sob
pretexto de exatiddo, atribuicdo desvairada de sentido”
(BARTHES, op. cit., p. 167).

As mudancas de tempo e espaco que o haicai expoe nos trés versos
permitem uma reconstrucao e recontextualizacdo, criando um efeito estético em
que capta as mudancas pela passagem do tempo. Para exprimir estas mudancgas,
segundo Shirane (1998, p. 46), a operacao textual do haicai é configurada pela
metonimia e pela semi-metafora.

Um exemplo de haicai que expressa este processo encontra-se no diario de
Matsuo Basho, Sendas de Oku (“Oku no hosomichi”): B &t/ &I LA A D/ 1§
M 7= (shizukasa ya/ iwa ni shimiiru/ semi no koe)5. No original, shizukasa
significa tranquilidade, apaziguamento da mente. A consciéncia do poeta penetra
na paisagem, e através da tranquilidade, percebe o som da cigarra: o invisivel, o
som da cigarra penetra o siléncio (simbolizado pela rocha, o visivel). O som e o
siléncio, o visivel e invisivel se fundem através da fixacao de uma imagem que se
dissipa, assim como se dissipam todos os objetos da paisagem que o haicai
desenha, criando assim, a sensacao do vazio zen.

Este procedimento metonimico do haicai permite o leitor desvendar o que
esta por tras do véu da linguagem, ou seja, faz associacoes que estao além do que
é apresentado, perceber o que é visivel e invisivel no texto.

Um exemplo deste recurso € o célebre haicai da “ra”, citado varias vezes
em Rakushisha: “tyith 1>/ # RUIAL / KDE”. (BASHO, 1995, p. 89). Furuike
ya, kawasu tobikomu/ mizu no oto®. A questao da passagem para outra estacao
conota no poema um desabrochar da consciéncia, como uma epifania. O primeiro
verso “Velha lagoa” é um espaco infinito seguido por um salto repentino da ra,
por ultimo, o som da agua que rompe o siléncio dos dois primeiros versos.

5 Na traducio de Olga Savary: “Trégua de vidro/ som da cigarra/ aturde rochas”. (BASHO, 1983,

p.75)
6 Traduzido por Paulo Leminski: “Velha lagoa / o sapo salta / o som da agua” (LEMINSKI, 1984,

p. 20)
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O contraste entre inverno e primavera é também a do siléncio e do som,
duas instancias que se juntam no interior do haicai. O lago, simbolo do infinito,
se junta ao som do mundo: material e imaterial torna-se um sé, trazendo um
apagamento do eu: “no seu envolvimento sereno com a Natureza, a
despersonalizacao do poeta é completa, chegando entao ao despojamento do eu”
(MARTINS, 2004, p. 182).

Este despojamento traz um traco impessoal no haicai: se o segundo verso
do poema “o sapo salta” da movimentacao ao poema, o primeiro verso “velha
lagoa” nos traz a nocao do infinito, identificando o “eu” através de um lancar-se
ao infinito. O som quebra o siléncio, mas ao mesmo tempo desaparece ao final da
leitura, trazendo-nos a nocao da impermanéncia das coisas, inclusive do eu que
se funde com o vazio.

Outro aspecto do haicai da ra esta no kireji7 “ya”, entre os dois primeiros
versos que estabelece uma relacao de contraste entre eles, sugestionando imagens
distintas. De acordo com Haruo Shirane, este contraste conota a mudanca de
estados temporais com o salto da ra: o salto simboliza a mudanca de estacao, do
inverno para a primavera. Nao somente a imagem deve ser levada em conta, mas
também o som, ja que o “ya” também é lido como uma onomatopeia do som do
mergulho da ra, transformando-o em uma palavra sazonal que simboliza a
passagem da primavera para o verao, simultaneamente, simbolo da passagem
para uma nova vida:

No poema famoso da ra, a palavra corte “ya” simultaneamente
estabelece um contraste implicito da velha lagoa, com suas
conotagoes da hibernagado do inverno e da quietude, contra a “ra”,
uma palavra sazonal para a primavera que implica no fresco, o
movimento lento do dia de primavera é marcada pelo som da
nova vida. O hokku é simultaneamente uma narrativa, sequéncia
temporal em que a ra salta e a velha lagoa é seguida pelo som da
agua — um contraste de montagem. (SHIRANE, 1998, p. 103).

Afirma o critico japonés que o kireji na obra de Basho é mais do que um
corte de frases: possui a funcao de juntar os trés versos do poema, dando-lhe uma
significagdo geral. Ao mesmo tempo, é um recurso sonoro, semelhante a
interjeicao de lingua portuguesa.

O siléncio manifesto na despersonalizacao do eu cria um vazio peculiar
onde coisas, objetos, paisagens, animais, figuras, sujeitos, situacoes se dissolvem
num Todo. O haicai vai além do som e siléncio porque expressa o vazio do
universo em que o eu se fundiu.

Rakushisha: imagem e siléncio

Em Rakushisha, a prosa, entao, incorpora o discurso do haicai, e funciona
como superacao da incomunicabilidade e do siléncio. A leitura da obra de Basho
torna-se estrutural no romance de Lisboa: ela é um recurso que possui o efeito de
comunicar a dissipacao das coisas como expressao do vazio. Trata-se de uma

7 Na linguagem poética do haicai e do tanka, entende-se por kireji um corte da frase poética, algo
semelhante ao enjambement da lirica ocidental.
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prosa quase especular que, afinal, parece denunciar uma falha na cultura
ocidental: aquela abertura as diferencas que nao sempre foram tidas em
consideracdo por causa de uma interpretacdo as vezes monolitica e
autossuficiente de fenémenos alheios as geopoliticas eurocéntricas. Assim o
espaco narrativo, forjado em Rakushisha, se amplia até um discurso poético
renovado: heterogéneo, multiplo, em constante mudanca e perene deslocamento,
inclusivo das diferencas que caracterizam o mundo contemporaneo. Virginia Leal
aponta muito bem esse “terremoto” cultural no romance de Adriana Lisboa:

Tanto Celina quanto Haruki sao personagens em deslocamento.
Conhecem-se, por acaso, no metrd no Rio de Janeiro, quando
Celina ¢ atraida pelo livro nas maos de Haruki: os diarios de
Basho, em japonés, que Haruki foi contratado para ilustrar. Pelo
livro, o ilustrador e a bordadeira (Celina vive de fazer bolsas de
pano) se encontram: ela encantada pelas letras que pareciam
bordados; ele, por impulso, a convida para ir ao Japao (LEAL,
2010, p. 85).

Além do deslocamento, como experiéncia da alteridade e da migracao, a
falta de conhecimento da lingua japonesa permite que Celina se volte para uma
introspeccao intima e singular, como nunca tinha realizado antes.

Era curioso passar tantos dias sem falar praticamente nada. Sem
trocar palavras com o resto do mundo, além de fugazes pedidos
em balcoes, de cumprimentos desajeitados e breves, de
agradecimentos laconicos. Sua voz parecia um casulo de
borboleta dentro da garganta, operando alguma espécie de
transformacdo interna. Sua voz parecia se equilibrar com
fragilidade sobre aquela categoria delicada — o minimo
indispensavel (LISBOA, 2007, p. 171).

A escrita do diario de Celina vai do dia 17 até o dia 28 de junho. Sao onze
dias, em que a personagem reconhece a importancia de nao apelar apenas a
morte e ao luto, mas que é necessario reaprender a caminhar:

Para andar, basta colocar um pé depois do outro. Um pé depois
do outro. Nao é complicado. Nao é dificil. D4 para ter em mente
pequenas metas: primeiro s6 a esquina. Aquele sinal com a faixa
de pedestres e homem esperando para atravessar com um
guarda-chuva transparente e um cachorro de capa amarela
(LISBOA, 2007, p. 11).

A metafora do caminhar é ambigua durante a narrativa: por um lado, ela
esta ligada a superacao do luto (como sera confirmado no altimo capitulo através
da citacao do diario de Basho); pelo outro, ela representa os passos iniciais da
viagem que se configuram na decisdo de transformacdo da personagem:
“Lamentando ter que deixar amanha a Cabana dos Caquis Caidos, visita-a,
comodo por comodo” (LISBOA, 2007, p. 191). Visitar cémodo por comodo é o que
Celina também faz ao entrar na cabana “Rakushisha”: trata-se de uma metonimia
das sensacoes vivenciadas pela personagem, como se Celina ndo somente
aprendesse com Basho, mas fizesse dos passos do poeta os seus proprios. O
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altimo haicai de Basho, citado na altima pagina do romance, torna evidente a
consumacao desse processo: “Chuvas de verao/ papéis arrancados/ marcas nas
paredes” (LISBOA, 2007, p. 192). Marcas nas paredes, papéis arrancados, chuvas
regeneradoras sao metonimias de formas de despedida do luto e de um passado
antes nao resolvidos, nao apaziguados.

A “chuva de verao” também abre a narrativa: “O guarda-chuva tapa um
pedaco do céu e a chuva é fraca, mas insisti em sair de sandalias e meu pé esta
ficando molhado” (LISBOA, 2007, p. 13). A referéncia a chuva no primeiro dia do
diario de Celina esta intimamente ligada aos haicais de Basho que parece ser
transpostos nas primeiras paginas do romance: “Depois da tempestade, da era
glacial, da grande seca, a gente pode usar a imagem que quiser, ninguém vai se
importar muito, afinal, somos n6s se nao menos do que anoénimos aqui” (LISBOA,
2007, p. 12). Como no haicai, a chegada do verao pela chuva e o choro de Celina
se tornam passagem de uma possibilidade de vida nova: “Escorre pelo seu rosto
aquela agua salgada de uma estacao interna de chuvas, sua intima tsuyu, que se
inaugura agora” (LISBOA, 2007, p. 180). O haicai de Basho pontua as reflexoes
de Celina. Observando a chuva, o poeta japonés escreveria: “Esgotado por uma
noite insone, fico deitado o dia inteiro. Depois do meio-dia a chuva passa”
(BASHO apud LISBOA, 2007, p. 191). Dentro da Cabana dos Caquis Caidos,
Celina pode reviver o ultimo dia de Basho antes da morte, apesar de perceber-se
estranha e estrangeira ao lugar: “Nesse sentido, sou bem mais ocidental do que
vocé, amigo de capa amarela. Nao pertenco a esse lugar” (LISBOA, 2007, p. 12).

Rakushisha esta construido como em circulos concéntricos que oscilam
entre a prosa e a severa combinacdao do estilo dos haicais. Em um trecho
significativo, exemplifica-se a natureza hibrida e orientalista da proposta de
Adriana Lisboa. Haruki, ap6s receber o convite para ir até o Japao, reflete sobre
a condicao de voltar para a terra de seus antepassados e sobre o possivel encontro
com Yukiko, a tradutora:

O Japao saltando como um soluco para dentro de sua vida, tudo
por causa dela. Yukiko. A tradutora. Hoje s6 isso: a tradutora. Os
nomes dos dois iam se casar na ironia da capa de um livro. Iam
colocar seus nomes no papel. Amorosamente, friamente,
levianamente (LISBOA, 2007, p. 23).

O primeiro trecho da frase lembra a forma de um haicai, com explicita
referéncia ao haicai “da ra” de Basho:

O Japao
Saltando como um soluco
Para dentro de sua vida (LISBOA, 2007, p. 23).

Trata-se aqui de um salto de estado de mudanca radical. A viagem é esse
“salto” de nao retorno, enquanto o soluco é o satori necessario para que a
experiéncia seja, como propoe Watts, uma “reviravolta”, um susto estupefato que
marca um acontecimento, algo nao ponderado antes, cujos fatores escapariam a
uma leitura ou compreensao imediata e fugaz do sujeito:

Satori é uma experiéncia definida na medida em que o seu
aparecimento e os seus efeitos se relacionam com o carater; de
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outro modo, ele é indefinivel, pois é uma subita compreensao da
verdade do Zen. Essencialmente, o Satori é uma experiéncia
subita e sdo intimeras vezes descritas como uma “reviravolta” da
balanca quando num deles nao se coloca material suficiente para
contrabalancar o peso do outro. (WATTS, 2008, p. 68).

Sempre nesse mesmo trecho, é interessante notar outro exemplo, quase
camuflado, de haicai: “Yukiko. A tradutora. Hoje s isso: a tradutora” (LISBOA,
2007, p. 23). O corte sintatico torna-se importante para introduzir, de forma
inicial a personagem Yukiko, que ¢é reduzida apenas pela sua profissao. O efeito
de haicai consiste no siléncio, nao permitindo uma interpretacao por parte do
leitor com o intuito de nao quebrar o papel da personagem ao longo da narrativa.

De certa forma, este haicai também traduz o siléncio que Yukiko passa ao
longo do romance: nao se ouve sua voz ou qualquer fala até o final da conclusao
da narrativa de Haruki. A voz de Yukiko cresce a ponto de fazer-se eco na
consciéncia de Haruki: “Vocé me faz falta. Vocé me fez falta antes que eu te
conhecesse. Vocé me faz falta agora.” (LISBOA, 2007, p. 169)

Nao é secundario observar que os nomes de Yukiko e Haruki possuem uma
metafora intensa e sugestiva, ulterior indicio de uma continuidade poética,
escolhida por Lisboa, entre haicai e prosa romanesca: Yuki significa neve e ko:
crianca (ZF: neve/ F: crianca) . A crianca sente a melancolia do inverno, parece
revelar o nome, e as suas cicatrizes (aquelas de Yukiko em relacao ao passado)
sdo revividas e curadas com a forca e a consisténcia de Haruki (cujo nome seria
Z: outono/##: drvore, madeira).

Nao havia modo de aferir com mais justeza a imagem da neve
sobre a neve se nao com aquelas palavras. Yuki to Yuki. Dizer
menos seria pouco. Dizer outra coisa seria acessério. Como
acessorio era tudo o que Haruki pudesse pensar sobre aquele
poema. Bastava deixa-lo ficar, deixa-lo cair como neve sobre a
neve no fundo imaginativo de seus olhos. Ouvir seu siléncio
algodoado e branco. Neve sobre a neve no quarto em estilo
japonés do ryokan em Asakusa, Toquio. (LISBOA, 2007, p. 148-

149).

O paragrafo citado constitui-se através do efeito de justaposicao: cada
frase monta o corpo de Yukiko a partir do branco de suas costas, como se Haruki,
através de seu olhar, construisse uma imagem e oferecesse uma poetizacao de
Yukiko, em outras palavras, como se visibilizasse um haicai. O trecho “deixa-lo
cair como neve” esta intimamente ligado com sua entrega a Yukiko: levando em
consideracdo o nome da personagem, € a neve que cai sobre a neve, ou seja, o
floco que cai e une-se com o todo: s6 ha esta possibilidade do encontro ero6tico
através de um estado de consciéncia que une ao todo. A neve é a metafora de um
jogo de relacionamentos silenciosos e discretos, com suas variacoes
“meteorologicas” (chuva, agua, pantanos, rios, etc.):

Viajante —

esse € 0 meu nome _
primeira chuva de inverno (BASHO apud LISBOA, 2007, p. 121).
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Neste haicai de Basho, citado no romance, o viajante diz que a primeira
chuva de inverno é seu nome. A chuva traduz a efemeridade que a viagem produz
e, para o inverno, possui um sentido especifico no contexto de Haruki: a formacao
espiritual que ele sofre ao longo da viagem o leva a esculpir seu proprio destino
no siléncio da solidao: “Em Toéquio, longe de tudo, sozinho, Haruki adormeceu
devagar. Havia um siléncio dentro dele, e esse siléncio era mais largo” (LISBOA,
2007, p. 55). A solidao de Haruki possibilita um siléncio interior: ouvir o siléncio
¢é ouvir a si mesmo. No decorrer da narrativa, Haruki esculpe a si a partir desse
siléncio vazio e construtor, ao mesmo tempo: “E quando ela fechou o livro e se
virou para ele — foi o momento em que estivera mais proximo do lugar de siléncio
onde as coisas que acontecem nao tém nomes.” (LISBOA, 2007, p. 77).

Os haicais que acompanham Haruki fornecem a percepcao de que tanto a
mobilidade como a imobilidade sao dimensoes ilusorias: “No trem de regresso a
Kyoto, passa veloz a paisagem diante dos olhos de Haruki. Mas é s6 uma
impressao. O tempo parou por tempo indeterminado.” (LISBOA, 2007, p. 184).
A ilusao de estar se movendo é complementada pelo siléncio do tempo
indeterminado: é a negacao do tempo e do espacgo, um “fora da linguagem” que
expressa o vazio que preenche Haruki, vazio que o impulsiona para dentro de si.

Ao longo do romance, Haruki passa por estagios que vai do
desconhecimento de si, para o conhecimento do vazio que habita dentro de si. E
justamente esse “vazio” (tdo distante da concepcao ocidental) que lhe permite
uma possivel comunhao com o Todo:

Haruki pensa: um mosquito pousado na mao de Matsuo Basho
chupa seu sangue sem que ele perceba. No altar simples, a
pequena imagem do Buda, esculpida em madeira, cobre-se de
sombras delicadas conforme o dia clareia — as pernas em posi¢ao
de l6tus, o torso magro com um dos ombros nus, a mao direita
sobre o joelho e a esquerda no colo, palma voltada para cima, em
concha. Os 16bulos compridos das orelhas, os olhos entreabertos.
O ligeiro sorriso nos labios. As pétalas da flor de l6tus sobre a
qual se senta a reluzir vagamente, antecipando o primeiro gesto
do sol dentro da cabana. As cinzas do incenso queimado na
véspera caidas diante dele, numa trilha aleatéria. A bananeira 14
fora a se agitar de leve. (LISBOA, 2007, p. 120).

A iluminacao (o satori) de Haruki esta no fato de tudo se resumir apenas
no entregar-se a vida, sem resistir, percebendo o jogo da finitude da vida e da
infinidade do siléncio presente nos momentos de contemplacao: “Os peixes do
mercado de Tsukiji tinham bocas entreabertas, como virgulas voltadas para baixo.
Olhos opacos. Uma tristeza de séculos” (LISBOA, 2007, p. 170). As virgulas se
tornam o espaco entre o tempo e o espaco perceptivel a Haruki: a imagem do
peixe morto € a consciéncia que Haruki tem do passado, ndo somente de seu
passado pessoal, mas de toda a humanidade. Através desta nova consciéncia,
Haruki percebe que existe um ciclo de vida e morte que nao cessa pela sua
infinidade expressada pelo vazio, 1a onde a palavra nao alcanca: “Mas um instante
de siléncio — as palavras também voavam, e nao era possivel captura-las tao de
imediato.” (LISBOA, 2007, p. 55).

As palavras gravitam em torno daquilo que pode ser expresso, mas é
necessario uma consisténcia para que a transformacio das personagens seja

Revista Cerrados, n. 44, ano 26, p. 113-129, 2017. 123



As coisas como caquis caidos

exprimida em palavras para serem comunicadas. A possibilidade de expressar a
felicidade torna-se possivel através do aprendizado das personagens através da
viagem:

A viagem nos ensina algumas coisas. Que a vida é o caminho e
nao um ponto fixo no espaco. Que nds somos feito a passagem
dos dias e dos meses e dos anos, como escreveu o poeta japonés
Matsuo Basho num diério de viagem, e aquilo que possuimos de
fato, nosso tinico bem, é a capacidade de locomocao. E o talento
de viajar (LISBOA, 2007, p. 187).

A rarefacao produzida pelo vazio se oferece somente numa contemplacao
concreta. Nao é por acaso que o romance termina no siléncio dos ideogramas: %
fiE (Rakushisha) como concretude deste “vazio” produtor de sentido.

Um vazio condensado

N3ao se trata aqui de um vazio visto como negacao ou anulacao do real e de
sua percepcao signica. Rakushisha parece questionar o conceito do vazio
ocidental ao promover uma escrita “vazia” preenchida de um sentido que
poderiamos chamar mallarmeano: o vazio se preenche na pagina e, ao mesmo, se
“esvazia” durante a leitura, assim como o romance de Adriana Lisboa se baseia
numa reescrita sui generis do Diario do poeta japonés Matsuo Basho.

Um dos pontos centrais da filosofia de Keiji Nishitani (1900 -1990) é
justamente a elaboracao do conceito de lugar do vazio.

Nao sabemos, com certeza, se Adriana Lisboa leu ou se interessou pelo
pensamento da assim chamada “Escola de Kyoto”8 se constitui a partir de quatro
pilares basicos que sao as ideias de Kitaro Nishida (1880-1945), Hajime Tanabe
(1890-1970), Keiji Nishitani (1900-1990) e Shizuteru Ueda (1929).

Kenji Nishitani elabora o conceito de “lugar do vazio” a partir do diadlogo
com a filosofia ocidental, principalmente com o conceito de niilismo de Nietzsche,
entendido pelo fil6sofo japonés, como mecanizacao da vida pelo cientificismo
materialista que ocasionou em uma perda da transcendéncia e da vontade
original, fazendo do conceito de niilismo uma negatividade do ser. Para discutir
sobre este problema, Nishitani recorre a tradicao do budismo para dialogar com
a filosofia ocidental:

8 A “Escola de Kyoto” se constituiu a partir de quatro pilares basicos que sao as ideias de Kitaro
Nishida (1880-1945), Hajime Tanabe (1890-1970), Keiji Nishitani (1900-1990) e Shizuteru Ueda
(1926). Para outras informacoes, ver: FLORENTINO NETO, A. ; Oswaldo Giacoia Jr. “Nishitani e
o tradicional problema da superac¢do da metafisica”. In: Giacoia Jr., O.; Florentino Neto, A.. (Org.).
Budismo e Filosofia em Didlogo. Campinas: Editora PHI, 2014, p. 142-156.
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O que ¢ claro, entretanto, é que ha na tradicio Mahayana um
ponto de vista que nao pode ser alcancado nem pelo niilismo que
supera o niilismo, mesmo que este ultimo tenda naquela direcao.
(NISHITANTI apud PARKES, 2013, p. 202).

A problematizacao central da filosofia de Nishitani estd em colocar o vazio
budista, tradicao que havia sido perdida durante a modernizacao do Japao, como
uma possivel superacdo do niilismo. E a partir disso que Keiji Nishitani constro6i
o conceito de lugar do vazio:

Como o “lugar do vazio” é o lugar que possibilita que a negacao
seja transmutada em afirmacdo (e ao mesmo tempo, que a
transmutacao se torne possivel), ele se constitui como o lugar que
possibilita a identidade da negacao absoluta com a afirmacao
absoluta. Esse lugar foi chamado por Nishitani de “lugar do
vazio”, através da junc@o com o conceito de “vazio” no Budismo.
(MATSUMARU, 2014, p. 19).

O conceito de vazio budista designa uma visao que nega o pensamento
binario: nada é negado ou afirmado; o Ser fica suspenso. Trata-se de uma espécie
de abismo para o nada. Nishitani parte do principio de que o préprio nada seja
uma possibilidade de ver as coisas em sua verdadeira realidade, ou seja, uma
realidade fora das aparéncias:

Nesse contexto, Nishitani também cita a frase de Heidegger: “No
ser do ente acontece o nadificar do nada” (Nishitani, 1986b, p.
187), frase segundo o qual as coisas, enquanto objetos, perdem
seu carater representacional em face da nadidade e, portanto, se
revelam em sua propria realidade. Contraponde-se a isso,
contudo, Nishitani aponta para o fato de que as coisas se revelam
no vazio ainda mais reais do que elas de fato sao (AKITOMI, 2016,

p. 103).

No entanto, o vazio de Nishitani ganha um carater mais profundo que
possibilita a construcao de uma transcendéncia da dualidade entre personalidade
e espirito. Mas para isso, Nishitani diz que isso s6 é possivel através de uma
“grande morte”, morte aqui, nao entendida como uma fatalidade, mas sim, como
um renascimento do sujeito:

O vazio, a0 mesmo tempo em que se constitui como o local em
que nos fazemos presentes como seres humanos concretos, tanto
em termos pessoais como corporais, é também o lugar em que
fazem presentes todos os eventos que nos circundam. Também é
possivel dizer que a “grande morte” que renova o céu e a terra
significa a0 mesmo tempo o renascimento de si mesmo. Esse
renascimento significa o aparecimento do si mesmo originéario tal
qual ele é. Significa o retorno do si mesmo a sua forma original
de ser (NISHITANI apud MATSUMARU, 2014, p. 19).
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Esta “grande morte” é um ressurgimento oriundo do desapego de si mesmo como
personalidade transitoria para tornar-se um centro vazio que possibilita ver as
coisas como as coisas sao em si, sem uma “capa’ de interpretacdoes ou
pensamentos que as envolve. Porém, o lugar do vazio na filosofia de Nishitani
expoe um conflito entre aquilo que é afirmado e negado como identidade. Para
ilustrar esta visao, Nishitani utiliza uma alegoria sobre o fogo, a partir da
sabedoria oriental do “fogo nao queima fogo”:

No factum de que o fogo nio se queima a si mesmo, o Ser-
essencial do fogo coincide com o seu Ser-algo. O uso linguistico
acima discriminado nao expressa apenas o ser si mesmo do fogo
para noés, mas sim a autoidentidade do fogo, como ele é em si.
Diante da maneira de ver, na qual a esséncia e a efetividade do
fogo sao conhecidas no ato do arder enquanto energeia, a
autoidentidade — que o fogo nao se consuma a si mesmo —
significa a negacao da autoidentidade substancial. Porque, se a
natureza-mesma do fogo é reconhecivel no queimar, acontece o
nao-queimar e inseparavel dele, entao, a autoidentidade do fogo
€ a0 mesmo tempo nao-natureza-mesma. Isso significa que a
verdade da autoidentidade substancial “isto é fogo” subjaz a uma
completamente diferente e até mesmo autoidéntica verdade, a
saber, “isto nao é fogo, por isso é fogo” (AKITOMI, 2016, p. 104).

Nishitani torna o ponto de vista do vazio como um toque nas coisas como
elas realmente sdo, jA que a substancia (entendido como algo existente na
tradicao ocidental) ndo passaria, para Nishitani, de uma ideia construida a partir
das coisas. Por isso, o vazio tornar-se uma virada em que a afirmacao e a negacao
coexistem: “Contrapondo-se a isso, o vazio é o todo daquela virada da qual a
negacao absoluta surge ao mesmo tempo que a afirmacao absoluta” (AKITOMI,
2016, p. 105). Em outras palavras, Nishitani elabora um pensamento em que o
vazio e o Ser nao se tornam opostos, mas complementares a partir de uma relacao
mutua, nao de fusdo, mas de uma correspondéncia entre duas coisas
independentes que podem se associar, o que o filésofo chamou de
interpenetracao mutua: “Aquilo que Nishitani chamou de “interpenetracao
mutua” origina-se a partir do ponto de vista do vazio, e significa que cada coisa
deixa outra coisa ser si mesma” (AKITOMI, 2016, p. 106). Neste sentido, a
independéncia de cada coisa possibilita que o ser seja um ser-no-mundo. Isto s6
¢ possivel através do lugar do vazio, quando o ser se funde com o mundo a partir
do momento que vé a realidade auténtica, ou seja, o vazio: “No lugar de origem
de n6s mesmos, vivemos-e-morremos nos através do nascimento/morte. Nos
vivemos o tempo em cada momento do tempo. N6s fazemos do tempo “tempo” e
o deixamos “tempificar-se” (NISHITANI apud AKITOMI, 2016, p. 106).

O vazio, conforme Nishitani, é, portanto, aquilo que possibilita a juncao
entre Ser e nada. Neste sentido, ser e mundo podem pertencer um ao outro sem
uma distincao entre ambos: o ser pode mundificar-se a partir do momento que
deixa a independéncia das coisas fluirem no vazio.
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Tentativas de saida da Cabana dos Caquis Caidos

A filosofia de Nishitani parece estar presente como subtexto no ensaio da
propria Adriana Lisboa, Ocidente, Oriente e a experiéncia do vazio. Qual vazio
esta reproduzido pelo texto literario? Qual o espaco da escrita hoje depois de
Mallarmé?

Para a escritora brasileira, existe uma angustia ocidental em preencher o
vazio subjetivo, porque o vazio possui um valor negativo: o pleno e o vazio nao
sao sinonimos, gerando uma angustia do preenchimento: “Vazio, para o
pensamento ocidental é o oposto do pleno. Menos é Menos. Corremos do vazio.
Precisamos preenché-lo.” (LISBOA, 2008, p. 3).

Lisboa tenta resolver este conflito transformando o valor do vazio em
positivo dentro da logica ocidental. Para tanto, coloca Martin Heidegger e
Wolfgang Iser em dialogo: Heidegger coloca o vazio nao como falta, mas como
suspensao do que nao é cognoscivel, o Dasein (ser ai, estar ai) €é um conceito que
coloca o ser igual a uma totalidade: a natureza do ser é o vazio que sempre é
preenchido pela possibilidade de poder ser. Portanto, a angistia ndo é nada
porque ela se extingue com tempo, mas sempre se renova pelo poder ser: “Trata-
se de uma experiéncia de solidao, de recolhimento e de perda de referéncias. O
homem ja nao é mais isto ou aquilo, e entao esta plenamente em contato com o
poder ser” (LISBOA, 2008, p. 3).

O poder ser é transpassado para a figura do leitor: a escritora explora as
lacunas vazias do texto literario como espacos de criacao de interpretacoes:

Tais pausas do texto tém ainda a funcao de constituir como
campo o ponto de vista do leitor, uma vez que funcionam como
articulacao entre dois segmentos textuais, indicando uma relagcao
necessaria entre eles. Se um segmento se apresenta como tema,
o outro permanecera ocupando uma posi¢ao marginal no campo:
perdendo a primazia temaética, formara um lugar vazio, mas nao
desaparecera, assumindo entdo o carater de horizonte. Com a
estrutura de tema e horizonte, o lugar vazio vé-se continuamente
deslocado dentro do campo, solicitando ao leitor que aja sobre o
texto. (LISBOA, 2008, p. 5).

O vazio é um lugar marginalizado do texto e é preenchido pelo leitor,
criando uma multiplicidade de interpretacées. Mas o vazio budista é anténimo da
teoria de Iser: é um vazio que nao leva para uma multiplicidade. Lisboa expoe o
conflito entre as duas concepcgoes: o vazio ocidental que quer ser preenchido e o
vazio oriental que nao possui retoérica:

Estamos diante de um ser que nao se quer preencher. O ser que
encontra no nao-ser faz pensar no ja citado Dasein heideggeriano,
que no entanto se manifesta numa angtstia estranha ao
pensamento oriental. O famoso (e inquietante) sorriso no rosto
do mestre plenamente realizado tem esse significado: a
transcendéncia do dualismo, a experiéncia do vazio como meta
real e ndo como ponto de partida ou lacuna funcional. (LISBOA,
2008, p. 8).
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Para Adriana Lisboa, o vazio pode ser expresso pela linguagem, sem ser
apenas uma lacuna do texto. Neste sentido, o haicai como expressao do vazio
torna-se uma via para a construgao dessa linguagem. O haicai, como bem define
Lisboa, € uma capa de siléncio onde hé algo que se descortina:

Na verdade, o siléncio da poesia zen é bastante em si mesmo. Ele
nada propoe além do proéprio siléncio, a vacuidade em que
repousa a concha, o sorriso do monge que vive nas montanhas:
um “outro mundo”, de que ninguém ¢é proprietario. (LISBOA,
2008, p. 7).

E aqui que consiste, ao nosso juizo, a originalidade de Rakushisha, de
Adriana Lisboa. A aproximacdo entre haicai e prosa provoca, na escritora
brasileira, a construcao de uma narrativa sem expansao retorica, que evita o
acimulo narrativo e descreve as coisas a partir da expressao de uma natureza
lirica e sugestiva, sem conceitua-las. Em Rakushisha modela-se uma linguagem
hibrida que oscila entre o pensamento filoséfico e poético japonés e a falha de seu
conhecimento na cultura ocidental. Assim Adriana Lisboa, entre a poética de
Basho e a filosofia de Nishitani, propoe uma materialidade textual que expressa
o vazio no plano da estética filosofica: um vazio criativo, um vazio poético que
relanca a percepcao do Todo.
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