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RESUMO: A partir da andlise de tratados e estudos, o artigo reconhece a agio
inovadora de Zeami na evolugéo do né, sobretudo no desempenho de personagens
femininos, Num segundo momento, reflete sobre o desenvalvimento da mimica no
kabuki, mostrando o lugar privilegiado que até hoje ocupam os atores que se dedicam
A representagio de papéis femininos.
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O personagem feminino ocupa um lugar especial tanto no né como no kabuki
e questionar as razdes de sua importincia implica, de certa maneira, uma reflexio
sobre o processo de evolugio teatral que estas duas artes tiveram.

A concepgao do personagem feminino do teatro né aparece pela primeira vez
no Livro Il do tratado de Zeami intitulado Fidshikaden (Da transmissdo da flor da
interpretagdo), composto de sete livros datados, para alguns, de 1400 a 14181,

Embora Zeami afirme no posfacio dos Livros Il e V do mesmo trabalho que
ele & simplesmente um guardido do saber que lhe havia sido transmitido por seu pai
Kan-ami desde tenra idade e que, por sua vez, ele transmite a seus descendentes, &
evidente que Fiishikaden, cuja redacao foi iniciada praticamente vinte anos ap6s a
morte de Kan-ami, contém, além dos preceitos patemos, os ensinamentos extraidos
da experiéncia prépria daquele que o redigiu. Basta observar a tinica descrigio do
papel feminino para percebermos os primeiros germens da estética do yigen, a
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elegéncia sutil numa representacdo teatral, que Zeami sempre defendeu como
essencial para o né. E vérdade, no entanto, que neste tratado, ao personagem
feminino ndo é atribuida nenhuma posigéo privilegiada e ele & colocado no mesmo
nive] dos oito outros tipos? de mimica ai apresentados. Para compé-lo, o autor orienta
seus discipulos na observagéo dos modelos presentes no mundo concreto. Quando
isso ndo é possivel, como no caso das esposas imperiais de quem um homem do
povo dificilmente podia se aproximar, ele recomenda que se informe bem com os
que conhecem seu comportamento e sua maneira de se vestir. A prioridade dada
ao bom gosto, & elegancia no vestir e as posturas ressalta nesta passagem, pois
- Zeami considera fundamental a aparéncia exterior, sobretudo para esse papel®.

A necessidade de enumerar vérios tipos como personagens de base, assim
como o elo com o concreto s3o provavelmente herdados das exigéncias da
representagao do né de Kan-ami, considerado como bem mais dindmico e realista
do que, por exemplo, 0 né de aparigio. (mugen né) criado por Zeami e cujo
personagem principal é sempre alguém que nao pertence ao mundo dos vivost. O
né de Fashikaden foi concebido a fim de responder as exigéncias criticas dos
habitantes da capital, mas também para satisfazer o gosto de um publico mais .
simples®, que morava nas montanhas e nas provincias afastadas, onde as companhias
- de teatro da época de Kan-ami recolhiam uma grande parte de seus lucros.

Nos tratados posteriores a Fitshikaden vemos, no entanto, que se esboca certa
evolugdo na concepcéo do personagem feminino de Zeami.

No Shikad6(O livro do caminho que leva d flor) de 1420, Zeami desenvolve,
no primeiro capitulo, a teoria dos “dois elementos e trés tipos” (nikyoku santai),
que estabelecia a ordem de estudos dos exercicios do né. De acordo com esta teoria,
o ator deve, no inicio de seu aprendizado, concentrar-se nos exercicios de cantc e
dangca e, s6 depois de ter assimilado esses dois elementos, comegar os exercicios de
mimica dos trés tipos basicos, isto &, do velho, da mulher e do guerreiro. Todos os
outros tipos enumerados no Fiishikaden sao agora considerados tipos secundéarios
que procedem dos trés tipos fundamentais e que, por conseqiiéncia, se manifestarao
espontaneamente na arte do ator, se este assimilou corretamente, na ordem
proposta, os exercicios do né®.

2. Além da mulher {onna), sdo: o velho (réjin), os papéis de rosto descoberto (hita men), o louco

(monoguru), o monge (hésh), o fantasma de guerreiro {shura), a dtvindade {kami, o demonio (onl‘) e
‘05 papéis de temas chineses (karagoto).

3. Ver "Fashikaden”, em Zeam! Zenchtku, organizado por Omote Ae Kato S.p. 21.

4. Basta fazer um estudo comparativo entre as pecas Sotoba-Komachl (Komach! no stitpa), considerada
como obra de Kan-ami.

5. Zeami diz em seu tratado “Zeshi robujl igo sarugaku dangi” que o anico ator que conseguiu a proeza
de agradar a publico de diferentes gostos foi seu pal Kan-ami (ver “Zeshi rokuja igo sarugaku dangi”.
Zenchiku, p. 264).

6. Ver “Shikadd", em Zeam! Zenchiku, p. 112-3.
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Para tomar clara esta explicacdo tedrica, Zeami redige no ano seguinte o
. tratado Ningyé (Figuras humanas), ilustrando-o com esbogos que permitem visua-
lizar de forma concreta as expressdes corporais necessarias aos personagens -
estudados, para dar aos seus descendentes uma idéia clara dos estilos corresponden-
tes a cada tipo bésico. Pela primeira vez, o personagem feminino se distingue dos
outros e surge como estilo fundamental do né, pois, sequndo Zeami, esta na origem
da estética do yiigen neste teatro. A mulher & o personagem que tem por substéncia
o espirito que afasta toda manifestagio de violéncia e estd em perfeita adequacéo
com a arte do nd. S6 os atores que souberem interpreta-lo bem terdo a felicidade
de alcancar o yiigen e a realizacdo suprema’. o

E nestes dois tratados cuja paternidade Zeami assume inteiramente que
verificamos exatamente o inicio do processo que levar o né ao despojamento e
interiorizacao da técnica: os nove tipos da época de Kan-ami sao reduzidos a trés e,
no que se refere & composicic do personagem feminino, considerado como
expressao perfeita do teatro né, pode-se concluir que o espirito & o seu componente
mais importante. .

Assim a mulher, além de suas qualidades inatas, é o personagem que corres-
ponde de forma mais natural ao ideal estético de Zeami que deu sempre prioridade
a sutileza e ao refinamento numa representacdo de né. A esse respeito convém
lembrar que, mesmo que o tratado Fushikaden tenha esbogado os primeiros tragos
deste principio estético, o yiigen, tal como & concebido aqui, est4 ainda préximo da
flor (imagem que poderiamos traduzir como efeito teatral que se baseia no insélito
e no interessante), enquanto que, nos tratados segujntes € 0 espirito que se tomard
uma verdadeira semente do ypiigen.

Por um lado, para compreender o eliﬁsmo que vem se juntar & composicio
deste personagem da forma como nos apresenta o tratado Sandé (Os trés
caminhos) de 1423, é preciso voltar a um acontecimento que foi de grande
importancia para a evolugéo artistica do né. Quando Kan-ami, diretor' da companhia
Yazaki, dangou Okina diante do shégun Ashikaga Yoshimitsu por ocasido das
cerimdnias religiosas de Imagumano em Kydto, abandonando a tradicic que
reservava a interpretacio desse personagem ao decano da companhia, ele obteve,
gragas ao seu talento, o apoio incondicional do jovem senhor que rompia assim por
sua vez com a tradi¢io de seus predecessores, que sempre tinham dado preferéncia
ao dengaku. Fortalecida com esse apoio, a companhia Y0zaki (denominada mais
tarde Kanze) irta ocupar o primeiro lugar nas artes cénicas.

Zeami, que tinha na época doze anos®, viu abrir-se a ele um mundo diferente
daquele que seu pai tinha conhecido, visto que ele podia ter acesso & cultura

7 Ver “Ningys” em Zeami Zenchiku, p. 126.

8. A data do nascimento de Zeami & ainda hoje objeto de discussdes entre os especiallslas japoneses; sua
idade por ocasiso de seu primeiro encontro com Yoshimitsu continua incerta. Ver Sakae, Giroux. Zeam!
et ses entretlens avec le né, p. 38-9, '
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aristocratica da época®. Esta experiéncia cultural se reflete nas idéias que ele
desenvolve no seu tratado Sands, onde reafirma que os personagens de seu teatro
sdo os que se harmonizam com o canto e a danca. Ele aconselha os atores a se
Inspirarem nas mulheres de Genji monogatari (O dito do Genji) tais como Aoi,
Y0gao ou Ukibune, senhoras da mais fina aristocracia, para compor seus persona-
gens femininos'®. Assim, a fonte de inspiraciio reivindicada por Zeami nio reside
mais nos contos e lendas, mas na literatura aristocratica mais refinada. E mesmo
para os personagens masculinos, ele incita os dramaturgos a escolherem como
personagens principais aqueles cujo estado de espirito combine com o canto e a
danca e indica como her6is possiveis Hikaru Genji, Arihira no Narihira ou Otomo
Kuronushil?, -

Assim, tudo parece indicar que, com o tempo, a estética do yligen torna-se
para Zeami uma urgente necessidade, pois ela faz parte da experiéncia de seu meio
e € esse meio que constitui o receptaculo de suas pecas, na maioria pecas de
aparicdo!2. O publico de “olho nio experiente” das montanhas longinquas e das
provincias afastadas, citado em Fashikaden como aquele que poderia levar uma
companhia & consagracio universal, vai perder seu lugar privilegiado nos tratados -
seguintes.

Em Kaky5 (O espelho da flon), tratado datado de 1424, Zeami afirma que um
ator de né s podera fazer evoluir sua arte se ele estiver de acordo com a critica do
publico de “olho experiente” da capital e que nunca alcancaré a fama se ele nio
souber recolher os aplausos dessa platéial3. E, finalmente, no Zeshi rokuji igo
sarugaru dangi, (Conversas sobre o sarugaru com Zeshi, ap6s seus sessenta anos)
de 1430, onde ele considera a arte do né como uma diversio divina, kagurald,
Zeami rompe definitivamente com o né de seu pai Kan-ami, heranca da tradicio de
Yamato, cujo elemento principal era a mimica.

Por outro lado, a teoria.da progressio jo-ha-kya (abertura-desenvolvimento-
finale) utilizada para estabelecer o programa de uma jomada de nd, é abordada pela
primeira vez no livro Ill de Fashikaden. Neste, Zeami aconselha os atores a
escolherem para a abertura uma pega com um tema irrepreensivel e que tenha
palavras votivas; para o desenvolvimento, pecas de qualidade que suscitem o
interesse e para o finale, pecas com movimentos vigorosos e rapidos!5. Esta

9. Embora Ebina no Naamidabutsu et Sasaki Doy tivessem influenciado de uma certa forma a formacio
intelectual de Zeami crianga, & sobretudo Nijl¢ Yoshimoto, que o conheceu um ano depois de ter
conhecido o shégun, que o inicla na literatura.

10. Ver “Sandd”, em Zeam! Zenchlku, p. 137.

11. Kdem, p. 134. A

12. De todas as pegas que Yokomichi Mario p&de estabelecer como sendo obra de Zeami, s6 Shun-el &
um né da realidade (Ver Toita, N&. Kamt to kojiki no geijutsu, p. 196). -

13. Ver "Kakyd", em Zeami Zenchiku, p. 99.

14. Ver “Zesht rokuj igo sarugatu dangi”, em Zeami Zenchiku, p. 260,
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concepgdo de jo-ha-kyil é retomada no tratado Kashit no uchi nukigaki (Um
tratado da prética da flor}de 1418, considerado como um esbogo de Kakyd devido
a semelhanca de numerosas passagens. Na parte consagrada a teoria da progresséo,
retomada em sua quase totalidade em Kakyé, Zeami assinala que, no passado, um
programa de né era composto de quatro ou cinco pecas das quais a mais importante
do programa do dia era a terceiral8.

Ora, desde a época Edo e até os nossos dias, uma convengéo preconiza que
entre as cinco pegas que compdem geralmente o programa de um dia, a terceira
deve ser uma peca com personagem feminino, geralmente uma peca de aparicao!”.
Embora Zeami ndo tenha em nenhum momento indicado de modo explicito que
uma peca de mulher deveria ser a terceira do programa, consideramos que os
herdeiros interpretaram corretamente a importincia do ytigen no teatro né, dando
ao personagem feminino um lugar de destaque.

Para o teatro kabuki, & o personagem feminino que da o charme da
representacdo, gragas ao trabalho minucioso realizado pelos atores que se especia-
lizam tnica e exclusivamente na composicao e interpretacio de papéis femininos. .
Esta especializa¢éo néo existe no né, uma vez que os atores representam persona-
gens masculinos e femininos, o que constitui o caminho da arte (geidé} do estilo
feminino (onnagata'®) do kabuki.

As considera¢bes que faremos a seguir diferem da anélise precedente devido
a falta de materiais de mesmo tipo. Por exemplo, o Yakusha hyébanki (Registro
de criticas sobre os atores} & composto principalmente de apreciagdes que se
limitam ao nivel individual dos atores e o Yakusha rongo {Consideracées ou
Palavras de atores), primeiro tratado de qualidade sobre a arte do kabuki, que refine
as concepcoes formuladas pelos artistas da era Genroku (1688-1704), s6 foi
publicada em 1776. No entanto, parece possivel esclarecer as razdes da origem e
do sucesso do estilo feminino no kabuki quando estudamos o processo da evolucio
artistica desse teatro.

A denominag¢ao kabuki aparece pela primeira vez sob a forma kabuki otori
(danga de kabuki} no Keiché Nikkenroku (Registro dos acontecimentos cotidia-
nos da era Keichd), disrio de Funabashi Hidekata, nas anotagdes do 62 dia do 5°

15. Ver “Fashikaden”, em Zeami Zenchiku, p. 29.

16. Ver “Kasht no uch: nukigaki e Kakyd", em Zeami Zenchicku, p. 68-9e9l.

17. A classificacio das pegas de uma jornada de né apresenta-se assim: ichibanmemono (primeira peca)
ou wak! né (peca de abertura) ou kamimono (pega de divindade), nibanmemaono (sequnda pega) ou
shuramono (pega de guerreiro morto), sambanmemone (terceira pega) ou kazuramono (pega de
mulher), yobanmemono (quarta pega) ou zatsumono {pesas diversas) e gobanmemeno (quinta pega)
ou kirimono {pega final) ou onimono (pega de demdnio). Diz-se geralmente shin nan nyd kyé ki
(divindade, homem, mulher, louco, demonio).

18. Se o geldé, uma das particularidades das artes tradiclonals do Japéo, é o caminhio que visa a criacio
ou a recriagio de um valor cultural, utilizando o corpo, pode-se dizer que o processo de criacio do
onnagata & um de seus methores exemplos.
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més do ano 8 da era Keichd (1603). E, no estado atual dos conhecimentos, o
documento mais antigo que faz referéncia a esta manifestagio artistica.

E interessante cbservar, quando estudamos o kabuki otori, sua antiga relagdo
com as “dancas de mocinhas” (yayako otori) realizadas por meninas bem novas,
que eram apresentadas freqgiientemente na regido de Kydto, Nara e redondezas e
que, por volta do fim do século XVI, tinham j& alcancado um certo nivel artistico.
Um documento do mosteiro Kdfuku-ji de Nara, o Tamon-in-nikki (Diério de
Tamon-in) relata-nos o sucesso das dancarinas de yayako otori originérias da
provincia de Kaga, por ocasido de sua representacao diante do oratério do santuario
de Kasuga em 1582, com a presen¢a de um grande ptblico. O programa se
compunha de cangonetas com acompanhamento musical e as dancarinas executa-
vam juntas as mesmas figuras.

Do fim do século XVI ao comego do seculo XVII, estas yayako otori
_ comecaram a se transformar para se adaptarem ao gosto da rica classe burguesa
emergente. Os grupos teatrais abandonavam suas aldeias e migravam para os
grandes centros a fim-de se juntarem aos de outras artes cénicas como o onna
sarugaku (sarugaku de mulheres) ou o onna kyokumai (dancas de mulheres), que-
existiam ja desde o fim do século XVI. E deste encontro que nasceu o kabuki.

Assim, quando a dancarina [zumo no Okuni apareceu no mundo do espetéaculo
com sua companhia de onna kabuki (kabukide mulheres), ela encontrouum terreno
j& preparado pelas interagdes das diferentes artes do espetaculo, propicio ao
desenvolvimento e ao sucesso de sua arte baseada essencialmente no kabuki otori.
E, por sua vez, o sucesso da dan¢a de kabuki iria propiciar o aparecimento de
diversas companhias de onna kabuki, que se estabeleceram principalmente em
zonas de economia préspera como as cidades portuarias, mineiras ou construidas
ao redor dos castelos!?,

Se tomarmos como exemplo o Okuni kabuki, podemos dizer que a estrutura
da representacio destes “kabuki de mulheres” ndo era muito diferente da represen-
tagdo das “dangas de mocinhas”. Tratava-se de uma sucessdo de cangonetas,
dancadas em grupo ao som de flautas e tambores com mimicas simples que
- funcionavam como interltdio entre as figuras.

Sabe-se, por outro lado, que os atores da tradicdo do kyégen que ndo
pertenciam as quatro escolas oficiais de né — Konparu, Kangd, Héshé e Kanze -
participavam ja dos espetaculos das companhias de onna kabuki; e eles contribuiram
para seu desenvolvimento com suas dangas orquestradas (mai kydgen} e seu
conhecimento da arte da mimica. Okura Toraakira, chefe da escola de kyégen
Okura, ligada & escola de né Konparu, redigiu, no seu tratado Waranbegusa
(Passatempo para uma crianga), violentas criticas contra os atores de kyégen que

19. Entre essas companhias podemos citar, além do grupo de Okuni kabuki, Uneme kabukl, Sadofima
kabuki, Murayama Sakon no kabuki..
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se dirigiam ao kabuki, considerando-os como & margem do caminho de sua arte,
pois eles transgrediam os principios da tradicdo estética do yigen, interpretando de
modo exagerado os papéis, fazendo contorgdes e caretas??,

Chaya no okaka {A dona da casa de ché) era uma das pegas de mimica de
sucesso de onna kabukide que participava um ator de kyégen. Nesta representacio,
um artista de kabuki ia a uma casa dechae dancava comn a dona, no estilo kabuki
otori, ao som de diversas cangonetas em voga na época. O papel do artista era
interpretado pela vedeta mais famosa da companhia travestida em homem e o papel
da dona, por um ator de kyégen fantasiado de mulher.

Podemos concluir que a companhia de onna kabuki era constituida de homens
e mulheres e que as inversdes de papel no palco, caracteristicas desta arte segundo
Hayashi Razan?!, tinham certamente como objetivo reforcar o carater comico do
espetaculo. Desta forma, os papéis de estilo feminino representados pelos atores de
kydgen eram ainda, nesse estagio de desenvolvimento do kabuki, papéis comicos
secundarios, destinados a valorizar as qualidades estéticas da atriz principal.

A iconografia relativa a esta pega revela na expresséo corporal dos personagens
a sensualidade desse encontro. E justamente esses elementos eréticos, sempre
presentes nos espetaculos de onna kabuki, constituiam sua grande atracio?, Era
de notoriedade publica que a famosa Okuni, cuja origem permanece envolta em
mistério, dirigia um grupo de artistas de condicéo de vida precaria e que, além do
canto e danga, exerciam a mais velha profissao do mundo. )

A reagdo do governo militar, preocupado com o ntimero cada vez maior de
guerreiros que freqlientavam o kabuki, interveio em 1629, sob a forma de um
decreto, proibindo toda atividade aos grupos teatrais femininos??, sem distingiio de
género®. Em 1630, essa proibicio se estendia a toda atividade mista com o objetivo
de banir, de uma vez por todas, do mundo do espetaculo as atrizes que tinham
encontrado refiigio em outros grupos masculinos.

O publico, privado das dangas de onna kabuki, procura entio um prazer
similar nas representacdes de wakasha kabuki (kabuki de jovens ) que ja havia se
desenvolvido na época do florescimento do onna kabuki, com outros nomes, como
warabe otoko kabuki (kabuki dos homens-criancas) ou warabe kabuki {kabuki de
criangas). £ verdade que o efeito buscado por essas representagées ndo era muito

20. Ver Okura Toraakira, “Waranbegusa”, em Yékyoku kybgen kokugo kokubun kenkya talsel, cap. 48.

21. Na sua obra intitulada Razarn bunshi: {Coletanea de obras de Razan), Hayashi Razan, com a idade de
mais ou menos vinte anos, relata essa caracteristica que ele tinha observado no onna kabukL.

22. O nome kabuki tem sua raiz no verbo. :

23. Existia }a em 1589 um bairro de prazeres em Nijé Banri em Kydto, com autorizagéo oficial de Toyotomi
Hideyoshi concedida a Hara Saburé Saemon. Este baimo foi transferido, em 1602, para Roluijs
Yanagimachi, A preocupagio do govemo no era simplésmente de ordemn moral: era também estratéglica
pois era dificil controlar as atrizes de kabuk! que gozavam de certa liberdade de circulagiio, pelo menos
mais do que as mulheres confinadas no bairro de prazeres. .

24, As representagdes de onna jorurl (J8ruri de mulheres) foram também proibldas nesta ocasto,
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diferente na sua esséncia daquele das onna kabuki, tendo sempre o erotismo como
seu principal ingrediente. . _

Apesar dessa semelhanca de objetivos, pode-se perfeitamente distinguir certas
caracteristicas préprias aos espetaculos de wakashii kabuki: a mimica utilizada pelos
atores principais da companhia era tratada nitidamente com malor cuidado e
sentia-se, sobretudo na danca, uma forte influéncia do kyégen.

Ora, essas dancas de kydgen tinham como particularidade o fato de serem
geralmente executadas em solo? e iriam contribuir de modo decisivo no desabrochar
da arte individual dos atores de wakashi kabuki. Era uma inovagéo, pois, como ja
vimos anteriormente, na época dos yayako otori e onna kabuki as figuras de dancas
eram executadas em grupo. Além disso, como a mimica se apurou e tornou-se mais
complexa, o wakash&t kabuki teve todo interesse em propor pecas de contetido
melhor elaborado do que o das pegas de onna kabuki.

No que diz respeito mais especificamente ao personagem feminino nas
representacées de wakashi kabuki, pode-se dizer com certeza que era mais
préximo de seu modelo real, pois representado por jovens de pouca idade, com
tracos sexuais ainda ndo bem definidos, mas ja bem experientes na arte da mimica.
Na maior parte das vezes o tayd?, ator principal da companhia, interpretava o
personagem feminino e essa “mulher” devia provocar o delirio dos espectadores.
Além disso, a aparéncia dos atores que compunham uma companhia de wakashi
e a semelhan¢a de objetivos com o onna kabuki facilitavam a participacdo
clandestina das atrizes expulsas do meio teatral. Os atores de wakashi beneficia-
vam-se assim no préprio seio de sua companhia da presenca de modelos femininos.

Por outro lado, a agilidade desses atores possibilitou a introdugao de técnicas
acrobéticas que foram melhorando ao longo do processo de desenvolvimento do
kabuki e constitufram, mais tarde, o charme do estilo feminino das pecas de .
fantasmas.

Entretanto, embora seus nomes figurassem nos programas de representacGes
de wakashit kabuki como intérpretes de papéis femininos, como exigia a censura
governamental, que procurava impedir a participagio das mulheres nessas ativida-
des, nenhum desses atores tinha ainda conseguido exclusiva consagracao. De fato,
o contetido das pegas era ainda relativamente simples e as caracteristicas fisicas dos
atores thes permitiam representar diferentes tipos de personagens.

Em 1652 as companhias de wakashi kabuki foram por sua vez interditadas,
pelo mesmo motivo que as do onna kabukl. Mas, no ano seguinte, o governo

25. Gunji Masakatsu pensa que podiam existir dentro das companhias de wakashi kebukl companhias
especlalizadas em kydgen, t3o forte era sua presenca no kabuki! da época. (Ver Geindshi kenkydkal,
Kabuki no Nihon koten geiné 8, p. 23-5).

26. Tayd era um tiulo honorifico outorgado jA na época de Kan-ami acs atores de né de talento por -
institulodes externas &s companhias teatrais, Esse termo poderia ser traduzido por “mestre”. '
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anulava essa deciséo e permitia a retomada das atividades desses teatros sob duas
condigGes: os atores deveriam raspar sua franja de cabelos e o contetido das pegas
deveria ser modificado.

Ora, raspar a franja significava ter uma aparéncia viril (o que torna(ta mais dificil
a participagdo das mulheres) e modificar o contetido implicava para essa arte
melhorar a mimica. : '

Para se sair bem, era pois preciso que a mimica se desenvolvesse ao ponto de
poder substituir os efeitos do kabuki otori que constituiam até entio a atracic maior
desses espetaculos. E assim que as dancas especiais como Sakuragawa otori {danca
de Sakuragawa), Tayi otori (danca do Mestre), Kakko otori {danca do tamborim)
etc., comegaram a preencher a funcéo de interlidio entre esses dois pedacos de
mimicas, invertendo assim os valores do tempo de onna kabuki.

O novo género que acabava de se constituir recebeu o nome de yaré kabuki
{kabuki dos homens viris} e os protagonistas desta evolugio foram sem divida
alguma esses atores de kyégen desprezados e rejeitados pelas escolas oficiais. Sem
a sua ajuda, nunca o kabuki poderia ter se adaptado'em tio pouco espago de tempo
a exigéncia do governo, sobretudo quanto a modificagéio do contetido. E assim que
pecas de kydgen ja existentes vieram se juntar ao repertério do yaré kabuki -
principalmente naquelas que se baseavam na danca e no canto - enquanto outras
pegas, que correspondiam melhor & nova realidade, eram compostas sob a mesma
dirego de atores formados na tradicio do kygen?’. '

De um lado, instalou-se, em 1664, uma cortina entre o palco e o puiblico e,
embora nio se possa estabelecer com firmeza uma relacéo de causa e efeito com o
aparecimento por essa época do tsuzuki kyégen (kyégen em cadeia?®), composicéo
que corresponderia mais ou menos a uma peca em varios atos, este fato constituia

 pelo menos um incentivo para desenvolver esse tipo de estrutura. Esta facilitava na
verdade a representagdo de um conteido mais complexo do que nas épocas
anteriores e conseqilentemente propiciou ainda mais o estudé de mimicas de
diferentes tipos de personagens como oyajigata (estilo do patrao), teki yaku {papel
de inimigo?®), kakagata (estilo da mulher idosa} etc. O desaparecimento da barreira

27. Konishi observa no seu estudo sobre kabuk! do periodo de 1658 a 1680 que entre vinte e seis pegas
de kydgen representadas por seus atores, e cujos titulos se repetiam sessenta e cinco vezes no
Matsudaira Yamatogam! nikki(Registro didrio de Matsudaira Yamatogami quinze davam prepon-
derancia ao canto e a danga, Além disso, sempre segundo Konishi, esse documento relata o grande
sucesso de bilheteria obtido pelos Shimagahara kyégen especialmente compostos para o yard kabukl.
Suas representagdes foram realizadas por volta de 1655. Ver Konlshi, Nihon bungeishi IV, p. 428-30.

28. Urayama e Matsuzaki acham que néo se pode ligar de maneira categérica a utilizacio da cortina do
palco com o aparecimento dos tsuzuki kyégen, pois ndo existe nenhuma prova escrita e, por outvo
lado, as cenas poderiam perfeitamente ser separadas por entreatros (Ver Urayama e Matsuzaki, Kabuki
kyakubonsha j6 em Nthon koten bungaku taiket 53, p. 4). Além disso, por oposi¢io aos tsuzuki
kydgen, as pegas de um Gnico ato foram denominadas wakare kyégen (kydgen destacado).

29. Esteestilo écaracteristico dd evolugio que tem entio aarte do kabuki, pols ele simboliza um antagonismo
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deidadequeimpunha o wakasha kabukia seus participantes possibilitou sem divida
alguma a diversificagao dos papéis nas representagdes de yaré kabuki, dando aos
atores a possibilidade de se langarem na composicao de personagens de acordo com
suas qualidades fisicas.

Ao contrério, o estilo feminino (onnagata), tal como o concebe o kabuki, isto
~ &, amulher com a imagem da realidade, exige dos atores a negagdo de seu préprio
corpo para que eles se transformem em uma verdadeira mulher®. E, pois, nesse
estagio do desenvolvimento do teatro kabukique iria nascer a arte do estilo feminino
em que os atores deviam se esforcar para concretizar essa metamorfose3!. Yoshizawa
Ayame (1673-1729), um dos atores mais brilhantes desse estilo feminino que viveu
na época do renascimento do kabuki, relata o esforgo interminével exigido por esta
arte num excelente ensaio intitulado Avamegusa (As palavras de Ayame3?),
organizado por Fukuda Yagoshird e que faz parte do tratado Yakusha rongo
anteriormente citado. Zeami ja exaltava em Fiishikaden esse método de trabalho
do ator baseado em exercicios continuos que ele resumia na férmula: “a flor esta
numa disposigio do espirito; a semente deve ser sua profissdo™33.

Assim, depois de ter encontrado seu caminho, o kabuki ia se desenvolver
prosseguindo sua busca pela exceléncia na mimica. Por volta de 1699, os papéis se
repartiam em oito tipos: kachi yaku (papel “de pé"3), kataki yaku(papel de traidor),
dékegata (estilo do bufao), oyajigata (estilo do patrdo), waka onnagata (estilo da
mulher jovem), wakashigata (estilo do homem jovem), kashagata {estilo da mulher
idosa) e koyaku (papel da crianca). Em seguida, esses tipos iriam ser detalhados e
subdivididos: kataki yaku, por exemplo, deu jitsuaku (verdadeiro traidor), iroaku
{traidor encantador) etc3%. No entanto, apesar desse grande nimero de papéis, o
estilo feminino, onnagata, conserva ainda hoje um lugar privilegiado e o ator que a

susceptivel de surgir somente nas pegas de estrutura mals complexa do que a de onna kabuki ou
wakashi kabukl, cujas representagdes nada mais eram do que uma seqiiéncia de cangonetas dangadas
sem nenhuma rela¢io entre elas.

30. Diferentemente do teatro né e do kydgen, em que os atores conservavam sua voz masculina e as
vestimentas dos personagens eram concebidas de modo a neutralizar a forma do corpo.

. Segundo Kondd, a mais antiga relagio do termo onnegata para designar um papel teatral & do 32 dia
do 4% més do ano 4 da era Meireki (1658) que figura no Matsudalra Yamatogami ntkki (ver Konds,
“Onnagata no shutsugen™ em Kokubungaku kaishaku to kanshé, p. 102-3).

. Ver Gunji M,, “Yakusha rongo” em Kabuk! jthachiban shi, p. 317-26.

. Ver Omote A. e Kats S., “Fishikaden” em Zeami Zenchiku, p. 37.

. Indica um homem bom.

. Einteressante observar que, para a composicio dos personagens, o kabuki sequiu um caminho oposto
a0 do né. Como j4 vimos, os nove tipos de personagens do nd que Zeami enunciava em Fishikaden
se concentraram em trés tipos fundamentais nos tratados posteriores, indicando claramente a tendéncia
dessa arte para buscar a esséncia dos tipos representados. Por outro lado, assistimos para o kabuki a
um esforgo de engajamento num movimento de exteriorizagio da psicologia dos personagens por um

(2]
—

HREE

conjunto de sinais visuais, e & dessa concepcio que surgiu a necessidade de um grande mimero de tipos o

de personagens para suas representagdes.
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ele se dedica & considerado a vedete da companhia. Reminiscéncias, talvez, das
vedetes do kabuki da época de Okuni que representavam, elas, papéis masculinos,
colocando mais ainda em evidéncia a sua feminilidade.
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THE FEMALE CHARACTERS IN NO AND KABUKI

ABSTRACT: As a restlt of a thorough analysis of works dealing with the subject, the
author acknowledges the innovating influence of Zeaml in the development of né, mainly
in the performance of female characters. The essay is also concerned with the develop-
ment of the art of miming in kabukl, showing the important place occupied by players
who have dedicated themselves to feminine roles.

KEYWORDS: Japanese theater; né; kabuki; feminine roles.
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